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“Cuanto mas penetramos en una obra de arte mas pensamientos
suscita ella en nosotros, y cuantos mas pensamientos suscite
tanto mas debemos creer que estamos penetrando en ella”.

G. E. Lessing, Laocoonte o los limites entre la pintura y la poesia, 1766.
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PRESENTACION

Segun la tradicidon numeroldgica del judaismo, la estrella de seis puntas, o Sello
de Salomon, da cuenta de la conjuncion de dos opuestos. El triangulo erguido expresa
la naturaleza divina y el invertido la condiciéon humana. El seis, que también es el
numero de dias en que segun la Biblia fue creado el mundo, simboliza, por esta razon,
el encuentro, no siempre feliz, entre el cielo y la tierra, entre lo de arriba y lo de abajo:
entre nuestros deseos y los imperativos materiales que los limitan.

Valga este breve preambulo esotérico de excusa que justifique por qué a partir de
esta sexta entrega desaparece la seccion misceldnea de Laocoonte: después de seis afios, la
revista ha necesitado un reajuste, so pena de morir de éxito. “Se puede caer en la altura,
como en el abismo”, advertia ya Holderlin. Y sabia bien lo que decia. Desde nuestra
exigua redaccion, no podiamos gestionar la cantidad de articulos que nos llegaban
para evaluar y decidimos ya en diciembre del afio pasado limitar la recepcion de textos
a la seccidon monografica panorama. Asi fue comunicado en la presentacion del nimero
cinco de Laocoonte y, después, en febrero de este afio, a la comunidad cientifica de los
estetas y teoricos de las artes a través de la pagina web de SEyTA (www.seyta.org).

Nuestra publicacién ha recibido en esta ocasion quince trabajos redactados en
espafiol, portugués e inglés; de los cuales, tras un exigente proceso de evaluacion y
seleccion, solo nueve veran la luz. Laocoonte sale, una vez mas, al encuentro de los
lectores cargada de propuestas sugerentes en su amplio bloque no sometido a arbitraje,
que alberga un apartado de creacién (con una gavilla de textos inéditos del filosofo,
narrador y poeta Ignacio Gomez de Liafio), dos entrevistas (una al docente, tedrico
y critico de la arquitectura y el diseio Norberto Chaves; otra a varios filosofos y
estetas con una dedicacion disciplinaria a ese mismo ambito de interés), dos textos
invitados (uno de Pedro Medina, Director del Area Cultural del Istituto Europeo di
Design de Madrid y otro del artista Dionisio Gonzalez, “una especie de sanador de
ciudades, arquitecto de los deseos o mago de la habitabilidad”, segin el periddico
El Pais), una seccion especial en la que Mecha Espiau (historiadora del arte), Mar
G. Ranedo (artista) y Alejandro Rojas (disenador) escriben sobre el impacto de
la barra de labios Margaux en la ciudad, desde los diferentes puntos de vista de sus
respectivas formaciones, y, finalmente, una variada panoplia de resefias de libros. La
parte grafica esta vez ha corrido a cargo de la disenadora brasilefia Isadora Gonzaga.
El otro bloque, estrictamente académico, de Panorama, esta dedicado a la Filosofia del
disefio. A proposito del centenario de la Bauhaus y ha sido coordinado por Maria Jesus
Godoy y Fernando Infante del Rosal, del Departamento de Estética e Historia de
la Filosofia de la Universidad de Sevilla, autores también del texto introductorio
“Pensar el disefio”. Siguiendo las rutinas de las revistas académicas al uso, cada uno
de los trabajos recibidos en esta seccion ha sido sometido a un proceso de arbitraje
ciego por dos informantes, los cuales se han ocupado de evaluar el contenido y la
metodologia del articulo. Los autores han recibido los informes redactados por los
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revisores, indicandoles —si asi era el caso—la manera de subsanar deficiencias o realizar
los cambios solicitados. Los informantes externos han sido seleccionados de acuerdo a
un criterio de excelencia académica e investigadora, y tomando en consideracion que
su ambito de especializacion se correspondiese con las tematicas abordadas en cada
uno de los articulos.

El asesinato de los lideres de la Liga Espartaquista, Karl Liebknecht y Rosa
Luxemburg, por los cuerpos francos de voluntarios ultraderechistas, en enero de 1919,
y la quema de libros, que antecedid a la generalizada persecucion de sus autores, en la
Bebelplatz de Berlin, en mayo de 1933, marcan simbdlicamente el alfa y omega de la
Republica de Weimar. Este periodo de entreguerras supuso un despliegue cultural tan
impresionante que centro6 la atencién mundial sobre la desvencijada Alemania en los
ambitos de la literatura, la filosofia, el periodismo, el cine, la pintura, la musica, las
artes escénicas, la arquitectura y el disefio.

Ante tan extraordinaria situacion, el socidlogo Karl Mannheim, uno de sus
supervivientes, pronosticO en 1947, antes de morir en Londres, donde se habia
exiliado, que en los afios venideros Weimar seria considerada como una nueva época
de Pericles. Eso si —cabe afiadir— mucho mas breve: duro la mitad (apenas quince afios)
y, a diferencia de la democratica Atenas de la edad de oro, fue profundamente inestable.

En los terrenos de la actividad cultural y de la creatividad artistica, Weimar vivio
una efervescencia sin precedentes. Tanto en las ciencias fisico-naturales, con un Einstein
a la cabeza que habia celebrado la llegada de la Republica, como en el psicoandlisis
o la teoria social, gracias a la Escuela de Francfort, se desarrollaron nuevas ideas.
Pero fue, sobre todo, en el ambito de las diferentes artes donde se produjo la eclosion
mas llamativa. En arquitectura, la escuela de la Bauhaus, bajo la direccién de Walter
Gropius, combino criterios estéticos y utilitarios para crear estilos arquitectonicos, de
decoracion de interiores y de mobiliario que eludian lo ornamental en su bisqueda
por lo esencial. Su ascetismo, del que arranca el nuevo espiritu del “menos es mas”, es
heredero de Adolf Loos.

A la comprensién de los cambios estéticos y sociales propiciados por la Bauhaus,
sus derivas, consecuencias y contrapuntos actuales en el campo del disefio hemos
querido dedicar este sexto numero de Laocoonte, ahora que los centenarios vientos de
Weimar parecen soplar de nuevo en mas de un sentido.

A los sellos de calidad de Laocoonte hay que afadir uno nuevo: el de REDIB
(Red Iberoamericana de Innovacion y Conocimiento Cientifico), la plataforma de
agregacion de contenidos cientificos y académicos en formato electrénico, formada
conjuntamente por el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas y Universia, la
mayor Red de Universidades Iberoamericanas, cuyo objetivo primordial es la “Difusion
de la Ciencia Iberoamericana”. Al patrocinio econdémico de SEyTA, la Universitat de
Valéncia, la Universidad Auténoma de Madrid, la Universitat Autonoma de Barcelona
y la Universidad de Sevilla, se suma, a partir de este nimero, el de la Universidad de
Salamanca.

Tanto la informacidn de las actividades que organiza o en las que participa SEyTA
(Sociedad Espanola de Estética y Teoria de las Artes) como el Call for Papers del
numero siete de Laocoonte (dedicado a La actualidad de la estética de Theodor W. Adorno 'y
coordinado por las profesoras Rosa Maria Benéitez, de la Universidad de Salamanca,
y Vanessa Vidal, de la Universitat de Valéncia) se hacen publicos en la pagina web de
SEyTA [www.seyta.org].

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 » 2019 * ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE.6.16271
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“El producto del disenador es un proyecto,
el estado previo de un objeto”

Entrevista con Norberto Chaves

por Fernando Infante del Rosal

Norberto Chaves nacio en la ciudad de Avellaneda, provincia de Buenos Aires, en
1942. En 1976 emigré huyendo de la dictadura y vive en Barcelona desde 1977. Se siente
representante fiel de la generacion del 68 y “subproducto de la transicion democratica
espafiola”.! Desde entonces ha sido uno de los principales consultores y asesores en
imagen y comunicacion de nuestro pais. Su actividad docente sigue siendo intensa en
el ambito internacional, y su experiencia y sus ideas son reclamadas tanto en contextos
académicos como profesionales. Es autor de obras fundamentales sobre disefio, algunas
de ellas son referentes en la ensefianza y en la profesion, especialmente las que tratan
sobre identidad corporativa. Pero su escritura también se ha extendido regularmente al
ensayo, a la reflexion cultural y social, a la poesia, y, de una manera muy sustanciosa,
al aforismo. Llama la atencién su capacidad —grafica— para aprehender verdades en lo

1 Norberto Chaves. 2015. Desafueros. Literatura de emergencia para una época sin tiempo, Madrid: Punto de vista
Editores, p. 4.

*

Universidad de Sevilla, Espafa. finfante@us.es
Transcripcion de la entrevista por Alvaro G. Serna, Universidad de Sevilla, Espafa. catchall@alvvaro.me
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CONVERSANDO CON / Norberto Chaves, por Fernando Infante

breve: “Toda estética es una lectura de la estética” dice en uno de sus aforismos.

Su perspectiva es amplia porque ha convivido durante mucho tiempo con
la profesion del disefio, con la docencia en disefio, con la industria, el mercado, la
reflexion. Como él mismo cuenta en esta entrevista, sus inicios estuvieron unidos a la
semiologia de la arquitectura. De aquel contexto semiotico conserva su preferencia por
la exactitud y el rigor, frente a las formulaciones laxas y excesivamente ambiguas (“Hay
dos tipos de idealismo: el que desprecia la realidad y el que pretende explicarla”®). En
su profesion y en sus escritos ha mostrado siempre dos compromisos, que a una mente
simple podrian parecerle antagonicos: con el programa al que debe ajustarse todo
disefio, un programa determinado por el encargo y un contexto que es el del mercado;
y con una “voluntad de despejar lo ideoldgico” que lo ha llevado siempre a militar por
las causas sociales.

En su casa de Barcelona, a las doce, se alternan las puntuales campanas de la
Catedral con el sonido intermitente del trasiego de Via Laietana. Tras hablar de
América Sanchez, de Yves Zimmermann, que, como €I, hacen una parte significativa
de la historia real del disefio —invisible para quienes viven en las nuevas y pancistas
consignas del disefio—, empezamos la entrevista.

— Fernando Infante: El disefio es una realidad amplia que media en la manera
en que accedemos al entorno, a los objetos, a las imagenes y al conocimiento de los
demas. Puede entenderse, por eso, como un modo de conformacion de la realidad,
como la manera en que hacemos el mundo y nos hacemos nosotros mismos en él.
Teniendo en cuenta esta extensa presencia y accion del disefio, ;considera que el
pensamiento que se le ha dedicado por parte de la filosofia refleja esa importancia?

— Norberto Chaves: No me consta que la filosofia, en sentido estricto, haya asumido
al disefio como objeto de reflexion, ni creo que le competa hacerlo. Si lo han hecho
la sociologia, la antropologia y la semiologia, con distinto grado de profundidad. Yo
inicié esta fusidn justamente con la materia semiologia arquitectonica; venia de una
formacion en humanidades, y luego en arquitectura, y ahi se produjo el click.

En la sociedad industrial, la mayor parte del entorno objetual es fruto del disefio,
en tanto instrumento inevitable de la produccidn, y, por lo tanto, como instancia en
la que se define la forma de las cosas, no s6lo su aspecto o estética sino la totalidad
de sus caracteristicas. En tanto objeto de analisis, al disefio le compete un abordaje
socioeconOmico, socioldgico, o antropoldgico: una suerte de etnografia de lo industrial.

Me parece que queda claro. La filosofia —yo tengo cierta formacion— tiene otros
interrogantes que formular. Un abordaje filoséfico seria excesivo, es querer asignarle
al diseno una dimensién de la que carece. En cambio, un estudio etnografico seria
de desear, algo como, pongamos, “la etnografia de la sociedad industrial”. Seria un
enfoque original. Yo entré por el lado de la semiologia, cuando descubrimos, joh,
sorpresal, la revolucion ideoldgica de que todo significa, y que la arquitectura porta
un significado. (Por aquella época, en la Universidad de Buenos Aires tuvimos el
privilegio de recibir la visita de Umberto Eco, y yo, que era muy jovencito, hablé por
parte de los estudiantes).

2 Ibid. p. 74.
3 Ibid. p. 141.
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— Fernando Infante: En el caso de las artes, la teoria ha servido siempre para
consolidar el espacio de dichas artes y para darles presencia en otro espacio, el de
la reflexion estética o filosofica. Aunque se ha dicho muchas veces que el arte no
necesita de la teoria para darse, parece cierto que la teoria estética ha venido a
reforzar la accion del arte sumando su accion propia. Esto ha favorecido, entre otras
cosas, la configuracion del arte como ambito simbdlico de la libertad. ;Confia en
que la teoria del disefio puede alcanzar alguna vez una dimension similar?

— Norberto Chaves: Yo creo que no, por lo siguiente: en el caso del disefio, que no
es una forma de arte sino una etapa en el proceso de produccion, la teoria tiene varias
dimensiones, cada una con su funcién especifica.

En la primera, podriamos hablar de una teoria normativa. Aunque, en rigor, la
palabra “teoria” resulta aqui excesiva; son mas bien sistemas de normas, desarrolladas
en el seno de la disciplina, que regulan la labor proyectual con el fin de potenciar
la calidad de los resultados en todos los planos: funcional, estético, tecnoldgico,
economico, cultural, etc.

Luego disponemos de ciertas metodologias también desarrolladas en el campo del
disefio cuyo objetivo es regular los procesos o secuencias proyectuales a fin de garantizar
el fluidizarlos, evitando callejones sin salida y vueltas atras. Estamos siempre dentro del
pensamiento del disefio. A la metodologia —o las metodologias, porque no hay una
universal, no hay nada universal en el diseno— podriamos asignarle el caracter de teoria.

En el tercer nivel hablamos de una ideologia (que tampoco se puede decir que
sea una teoria, pero podriamos tolerarlo). Se trata de sistemas de valores, siempre
especificos —no hay una ideologia del disefio, nunca universal- que orientan los
programas de disefio y sus objetivos conforme a unos principios éticos, estéticos y
sociales determinados.

Ahora bien, aqui hay un salto cualitativo: una auténtica teoria del disefio, es
decir, una teoria explicativa, que no serviria para nada mas que para explicar —como,
por ejemplo, una semiotica—, una teoria pura del diseno, pues, tendria como funciéon
explicar objetivamente qué es lo que el disefo es, su estructura y su modo de relacion
con la sociedad. Como diria Saussure en el caso del signo, “la vida del signo en el seno
de la vida social”. Pues aqui seria: “la vida de esta praxis dentro de la practica social”.
Eso es una teoria del disefio en sentido estricto, que define a su objeto, el disefo,
sus caracteristicas estructurales universales, independientemente de sus variantes
tematicas y axiologicas.

Y, finalmente, de manera absolutamente externa, esta la ciencia, como la citada
semiologia de la arquitectura. Son ciencias —ciencias sociales normalmente— que toman
el disefio como objeto de analisis y producen conocimientos objetivos sobre alguno de
sus planos, con lo que nunca hay un conocimiento global.

— Fernando Infante: Es evidente que el disefio es una practica que requiere
gran capacidad de observacion, de analisis y de articulacion conceptual por parte
de quienes se dedican a él profesionalmente. Cualquier disefiador o disefiadora
genera, con el tiempo, sus propias “poéticas’ y sus propios “discursos’’, aunque
muy pocos se han dedicado a dar a estos modos reflexivos la forma de la escritura.
(Es responsabilidad de los disefiadores proyectar una mayor reflexién acerca del
diseio?, ;han de dedicar esfuerzo a la expresion escrita de esas “poéticas” y de esos
“discursos’ en los que se desenvuelven (como si hacen, por tradicion, una parte de
los disefiadores: los arquitectos)?
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— Norberto Chaves: El disefio es una artesania. Su lugar es el taller y su reflexion
especifica se concentra, como toda artesania, en los tres primeros niveles de teoria que
he citado. S6lo anecddticamente, y en funcion de apetencias y capacidades individuales
ajenas a la praxis concreta, algunos disefiadores, minoritarios, asumen la tarea tedrica
propiamente dicha. Pero por decision propia, pues la calidad del disefio no depende en
absoluto del desarrollo cientifico, de 1a reflexion, sino fundamentalmente del desarrollo
cultural del profesional. No es la teoria la que enriquece al disefio sino la cultura,
tema al que todo el mundo le tiene panico, porque como esta en extincion... Lo que
alimenta al disefio no es la teoria sino la cultura. La amplia mayoria de los grandes
maestros del disefio lo han sido por satisfacer este requisito. Charles Eames para mi
es la metonimia de todo el sistema. Y muy pocos han escrito algo que valga la pena.

Tampoco los arquitectos se han destacado por ello; salvo excepciones, su discurso
es pura ideologia. Yo procedo de la arquitectura y me consta. Venia de filosofia, pasé a
arquitectura, y cuando lei el primer texto de Le Corbusier me pareci6é de una absoluta
falta de rigor, pura voluntad, con mucha importancia desde el punto de vista de la
orientacion de la practica, pero sin llegar a explicar nada. Y todas sus hipétesis eran
desmentidas por su propia obra, eran fantasias ideologicas. ;La machine a habiter? La
machine a habiter... depende.

La formacion tedrica del disefiador suele ser muy baja o incluso nula, basta mirar
los planes de estudio. El que haya logrado cierta formacién teodrica lo ha hecho de
forma autodidacta —que los hay, afortunadamente—.

¢¢
No es la teoria la que enriquece al

disefio sino la cultura, tema al que todo el
mundo le tiene panico porque como estd en
extincion... Lo que alimenta al disefio no es
la teoria sino la cultura. La amplia mayoria
de los grandes maestros del disefio lo han
sido por satisfacer este requisito.

— Fernando Infante: En uno de sus escritos habla de la banalizacion de la nocion
de diseiio que han promovido en parte esas construcciones del imaginario mediatico
(“originalidad”, “novedad”, “transgresion”, “modernidad” “nueva estética’’) que
“se instalan en la opinion publica antes de que las personas logren pensarlas por
si mismas”. ;En qué medida es posible recuperar otra nocion de disefio para la
opinion publica y para el conocimiento social?

— Norberto Chaves: La banalizacion del disefio es un efecto sistémico de la sociedad
del espectaculo, o sea, de la posmodernidad. En tanto tal no es reversible, solo el propio
desarrollo de la sociedad podra introducir cambios, pero estos nunca seran regresivos,
sino adaptativos a futuros e imprevisibles escenarios. El pasado ha pasado. A su vez
el concepto estricto de disefo, latente incluso detras de sus formas banales, carece de
reflejo en la opinion publica. El disefio no es un producto, ni un lenguaje, ni una estética,
sino un proceso productivo y ese proceso es inaccesible a la conciencia social, que sélo
ve imagenes de los productos.
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Ningtn hipotético operativo de reposicionamiento del diseno ante la opinidén
publica podra contrarrestar su instrumentacion como simple argumento de venta a
cargo de los medios de masas, y basicamente la publicidad, incluida la de las escuelas de
disefio. Y, ademas, no hace falta que el publico domine un concepto riguroso de disefio,
bastaria con que lo dominen las escuelas de disefio, tarea pendiente e indispensable.

¢¢
El disefio no es un producto, ni un

lenguaje, ni una estética, sino un proceso
productivo y ese proceso es inaccesible a la
conciencia social, que solo ve imagenes de
los productos.

— Fernando Infante: En algunas ocasiones ha afirmado que tras la reivindicacion
de la “funcion social del disefio”” se han instalado un sentido del compromiso y una
critica mas bien superficiales, ya que estos no se adentran en el origen profundo de los
usos antisociales del diseiio que denuncian, y se conforman, mas bien, con escenificar
—en sus palabras— “un escandalo por los sintomas que tolera la enfermedad”. ;De
dénde vendria el conocimiento de esa légica que permitiria acceder al centro de
la relacion entre el disefo y la sociedad actual? ;Coémo puede el diseio mismo
reconocer esa logica y controlarla?

— Norberto Chaves: La relacion estructural del disefio con la sociedad real,
0 sea, con el consumo, solo es accesible a una actividad intelectual centrada en el
analisis socioeconomico y sociocultural. El disefio no es una disciplina analitica y
como tal no puede acceder a esa légica, y mucho menos controlarla. No es el disefio
sino disefiadores individuales motivados por el autoconocimiento, quienes pueden
saltar fuera del disefio y analizarlo desde ese afuera, munidos de las correspondientes
herramientas tedricas, que no las provee el disefio sino las ciencias sociales. De hecho,
hay diseniadores que lo hacen e incluso escriben libros, pero su numero dentro del
sector es imperceptible.
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— Fernando Infante: El disefio, en todas sus areas y facetas, posee la capacidad
de definir el entorno, lo proximo, lo cotidiano, lo consuetudinario. Conforma
la manera en que nos desenvolvemos en un medio que es él mismo, pero, como
sucede con nuestro propio cuerpo, solo se nos hace patente algunas veces, otras
se vuelve transparente a nuestra experiencia. De entrada, parece que esa cercania,
esa continuidad y esa eventual transparencia dificultan la realizacion de acciones
transformadoras de 1o social de manera ostensible por parte del disefio, permitiendo
solamente reformas y conquistas silenciosas, al modo de una ideologia. Si esto es
cierto, ;como es posible trazar nuevas utopias en disefio?

— Norberto Chaves: Trazar nuevas utopias de disefio es lo mas facil del mundo.
Disefio social, disefio ecoldgico, etc. Yo tengo una: su desaparicion. Pero por el
propio concepto, una utopia es aquello que carece de topos. El lugar del disefio no lo
definen los disefiadores, sino las demandas de servicios del sistema socioeconémico.
Y la transparencia del disenio no es una limitacién, sino una virtud. Vivir las cosas
espontaneamente, como extracuerpos y no fetiches de la moda, es una sefial de salud.
(Precisamente, uno de mis libros tiene como titulo EI diseio invisible®).

Y reitero, el disefio no puede per se realizar acciones transformadoras. Sélo las
realiza cuando, desde la demanda, se emiten programas transformadores. Y esa
demanda no proviene de los usuarios, sino de los actores econdmicos del disefio que
son quienes interpretan y reconducen las expectativas del publico; basicamente, las
empresas.

Hay una idea parecida en una de las consideraciones que hace Nietzsche: cultura
es exactamente aquello que no sentimos que sea cultura. Cuando estoy bailando,
cuando estoy cantando, cuando estoy comiendo como un dios, no estoy pensando
que esté haciendo cultura, estoy bailando, estoy cantando,... es decir, la cultura es
aquello que no se llama cultura. Si deviene visible, se transforma en parodia. Es lo que
denunciaba Nietzsche, en las Consideraciones intempestivas, no es auténtica cultura. El
disefio, al revés, se ha hecho tan evidente que hasta decimos “esto es un disenio”. No,
esto es una mesa, que lo haya disefiado alguien es otra cosa, pero esto es una mesa.
Lo siento mucho, no es un disefio. Pero claro, se le da la vuelta, y el medio es ahora el
mensaje —todo aquello que sabemos—, se le da la vuelta como un guante y la gente ve
una cosa novedosa en lugar de ver una cosa que esta bien.

¢¢
Trazar nuevas utopias de disefio

es lo mas facil del mundo. Diseno social,
disefio ecologico, etc. Yo tengo una:
su desaparicion.

— Fernando Infante: Como ha escrito en alguna ocasion, el concepto circulante
de disefio ha quedado indisolublemente asociado a una idea de mercado y “a la
reproduccion del consumidor en tanto subjetividad centrada en la pulsion de cambio-
descarte”, antes que al de los intercambios culturales y los usos de la cultura. Al

4 Norberto Chaves. 2005. EI disefio invisible. Siete lecciones sobre la intervencion culta en el habitat humano, Buenos
Aires: Paidos, Estudios de Comunicacién.
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margen de esa asociacion al mercado y al consumo, y teniendo en cuenta la propia
industrializacion de la cultura, ;de qué otra manera conforma el disefio la cultura?,
ces el diseiio un modo de cultura?, e, incluso, podria decirse que es el modo de la
cultura caracteristico de nuestro tiempo?

— Norberto Chaves: El disefio no es un area de la cultura sino una etapa del proceso
de produccion. Como tal, puede inscribirse en todos los sectores de la cultura, y, por lo
tanto, generarla. Pero la iniciativa cultural esta en los programas que se le presentan a
la profesion. Esta, solo marginal y anecdoticamente, puede liderar procesos de cambio
cultural, pues el actor estratégico del disefio no es el disefiador sino el cliente. Y sin
cliente, no hay disefio posible. Lo que es el modo cultural caracteristico de nuestro
tiempo no es el disefio sino el consumo de sus objetos, que es el sustituto de la cultura,
actualmente en extincién.

¢¢
El diseno no es un area de la cultura sino

una etapa del proceso de producciéon. Como
tal, puede inscribirse en todos los sectores de
la cultura, y, por lo tanto, generarla.

— Fernando Infante: También ha afirmado que esa nocion del disefio como
algo indisociable del mercado y de sus valores se ha instalado en las escuelas y
organismos de promocion. Hablar de una alternativa humanista no deja de ser
algo asi como reclamar lo que ya es propio, pero ;coOmo es posible hacer ver esa
dimension del disefio que excede el mercado? y, seglin su experiencia, ;hacia donde
deberia dirigirse la educacion en disefio en la actualidad?

— Norberto Chaves: La educacion no puede crear un mundo que contravenga el
modelo socioecondmico en que ha de insertarse la practica profesional. La educaciéon
en diseno debe formar profesionales capacitados para subvenir a todas las demandas
de servicios provenientes de los clientes. Pero lo que también debe hacer, y no hace,
es instruir a sus educandos acerca del mundo en que han de insertarse, incentivando
una motivacién por el conocimiento objetivo de la realidad. La educaciéon en disefio
elude ese compromiso y transmite una vision exitista colaboracionista. Una educacion
alternativa debe formar posiciones técnicamente utiles e intelectualmente libres.
Seres desdoblados, o sea, sanos, no alienados. La dimension del disefio que excede el
mercado es su autoconciencia como parte del aparato productivo. El disefio fuera del
mercado es pura fantasia compensatoria de una culpa.

Una vez, en una conferencia, una chica intervino diciendo que ella se resistia a
trabajar para el mercado, que ella no colaboraba. Yo le expliqué que indirectamente
si. Como insistia, tuve que contestarle: “te lo acepto, ti no trabajas para el mercado;
pero cuando vayas al mercado a comprar, invitame y te voy a demostrar que si estas
trabajando para el mercado”. Colaborar con el mercado no s6lo se hace disefiando,
produciendo, se hace consumiendo.

— Fernando Infante: Quienes disefian saben que el tiempo que define la
funcionalidad de un objeto o una imagen, su vida util, no es el tinico sentido temporal
que pueden aplicar, y al crear y proyectar exceden el contexto de tal funcion. ;En
qué medida toma conciencia del tiempo el disefio?
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¢¢
Hay disefio para el instante y disefio

para la eternidad. El programa —concepto
mas estratégico que el de disefio— contiene
expresa o tacitamente la indicacion del
tiempo de vigencia Optimo.

— Norberto Chaves: (Justamente tengo un texto, una serie de conferencias
sobre disefio y tiempo®). Hay diseflo para el instante y diseflo para la eternidad. El
programa —concepto mas estratégico que el de disefio— contiene expresa o tacitamente
la indicacion del tiempo de vigencia Optimo. La moda, un area del disefio, “género
cultural” contemporaneo por excelencia, es pura obsolescencia programada. La
exigencia de recambio permanente obliga a la fugacidad, hay que descartar productos
o incluso costumbres que estan en perfecto estado.

Sélo grandes disefladores saben crear productos que satisfagan perfectamente
el programa y, a la vez, sobrevivan al torbellino del cambio, mostrandose como
permanentemente jovenes, o sea, vigentes. Pero esa produccién no es la predominante
en el modelo socioecondmico y cultural de la posmodernidad. Como se sabe, 1o propio
de hoy es lo liquido.

La famosa lampara de Miguel Mila festejo cincuenta anos hace unos cuantos, y
en la exposicidn, en una sala, habia 50 lamparas, todas ordenadas de la primera a la
ultima de forma que se observaba muy hermosamente como ha ido evolucionando la
tecnologia. Pero la lampara es la misma, la primera y la tltima son la misma. La inicial
es practicamente artesanal, y la tltima tiene ya otros ajustes. Cincuenta anos de vida y
la gente la compra pensando que fue disefiada ayer. Este es Miguel Mila, para mi uno
de los mas grandes disenadores, por lo menos en el pais.

Lafugacidad, porlo liquido, tiene prioridad sobre lo longevo. Hoy viuna publicidad
en el metro muy inteligente, porque era una coleccion de peliculas anteriores, no
actuales; y decia “no son viejos, son clasicos”. Por fin un publicitario que tiene dos
dedos de frente. No son viejos, son clasicos, los sin-tiempo.

5 Norberto Chaves, “Disefio y tiempo. La vigencia como dato de programa”. Leccion en el Seminario Docente
CBC. Catedra Arq. Flora Manteola, FADU-UBA, Buenos Aires. Puede leerse en https://www.norbertochaves.
com/articulos/texto/diseno_y_tiempo [consultado el 25 de noviembre de 2019].
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— Fernando Infante: En uno de sus textos ha hablado de los cuatro mitos en la
cultura del diseno refiriéndose a la jerarquia cientifica, a la creatividad artistica, a
la funcion comercial, y a 1a mision redentora o a la comprension del disefio como
panacea de los males de 1a humanidad. En el caso de la creatividad, en disefio, esta
suele estar convocada en un espacio compartido con la funcion y el encargo, {co6mo
ajusta el disefio ese mito de la creatividad?

— Norberto Chaves: La creatividad ha quedado perfectamente definida por el
filésofo estadounidense Douglas R. Hofstadter. El dice —leo— “La creatividad es la
habilidad para encontrar soluciones insospechadas para problemas aparentemente
insolubles. Carece de toques magicos o misteriosos: creatividad no es mas que
inteligencia, una inteligencia en cierta medida cultivable y desarrollable, que en
medio de una gran cantidad de informacion aparentemente desconectada y caotica
puede descubrir semejanzas que otros no descubren, ver opciones que otros no ven,
establecer conexiones que otros no establecen y, consecuentemente, puede producir
sintesis nuevas y sorprendentes”. Deja todo resuelto.

Y a otro grande, Gerard Unger, el tipdgrafo, en un cuestionario le hacen una
pregunta que dice “;coOmo es su proceso creativo?”. Escucha esto —un tipografo
grandisimo—: “soy mas creativo cuando tengo limitaciones. Cuando me inhiben y
me restringen, entonces soy realmente creativo”. Coincide con lo de Hofstadter. “Mi
caso se podria comparar con el de un escapista. Hay artistas que logran su maxima
creatividad cuando gozan de plena libertad, pero para otros es a la inversa: son creativos
cuando no tienen otra salida. Esto me da placer y es lo que considero creatividad. Soy
como una especie de Houdini grafico. Encontrarme en una posicion desesperada y
luego salir triunfante”.

Me parecen excelentes las dos. Se trata de riqueza de paradigmas y capacidad
sintagmatica. O sea, libertad asociativa y talento combinatorio. Ahora bien, esa
capacidad puede ponerse al servicio de cualquier encargo, desde una silla de ruedas
hiperfuncional hasta el abalorio mas estupido. La creatividad es un instrumento y
no un fin, el fin lo pone el encargo. Precisamente, el mito de la creatividad la eleva
como un tétem autébnomo: la creatividad por la creatividad misma. Se trata de un mito
creado por el narcisismo profesional. Se perdona.

— Fernando Infante: La arquitectura posee una historia propia, con numerosos
episodios que la han situado entre las arti del disegno o como una de las bellas artes.
(Como se ubica hoy la arquitectura dentro de una categoria amplia de disefio? ;y
cémo convive con el resto de disciplinas o areas del disefio dentro de eso que se ha
llamado la cultura del proyecto?

— Norberto Chaves: Arquitectura es habitat. O sea, uno de los pilares antropologicos
junto al lenguaje o la gastronomia. Su produccion ha sido milenariamente artesanal,
como un cuenco de ceramica. S6lo muy tardiamente devino arte. Jerarquia impuesta
en la sociedad de clases por la clase dominante: el monumento. Con la sociedad de
masas su produccién deviene disefio, como el automévil. La arquitectura hoy es un
gran electrodoméstico. Cultura de proyecto es una hipérbole, se trata simplemente
del oficio proyectual, que esta presente en multiples sectores, dado que la produccion
contemporanea, o sea industrial, requiere de esa etapa como inexcusable.

La arquitectura convive perfectamente con el resto de las disciplinas del disefio,
pues en el fondo son lo mismo. Lo prueba la frecuente migracion de los profesionales
de una a otra especialidad. O mas aun, profesionales que ejercen regularmente mas
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de una especialidad de disefio. Hay disefiadores muy interdisciplinares, absolutos no;
yo no creo que Charles Eames, que hemos citado, haya hecho moda, pero ha hecho
arquitectura, ha hecho grafica y, basicamente, disefio industrial. Es uno de los que
mas admiro, por su sobriedad intelectual y su falta de arrogancia, que no la tiene,
por ejemplo Le Corbusier, que es un pedante, o Mies, que es otro genio, pero cuando
habla... Eames, en cambio, es tan discreto..., yo lo doy mucho en las clases. Y mucha
gente ya ni se acuerda de quién es.

— Fernando Infante: Este afio hemos celebrado el centenario de la Bauhaus, un
acontecimiento crucial en la historia del arte moderno y el disefio, pero mas alla del
hito y la efemérides, ;qué significa para usted la palabra Bauhaus? ;De qué manera
aquel espiritu y sus logros perviven en la actualidad?

— Norberto Chaves: Este es un tema bastante complicado. Para mi la Bauhaus
significa la voluntad de un renacimiento de la cultura del hébitat. En el doble sentido
del término “renacimiento”: pensamiento renacentista, y volver a nacer. Implica una
depuracion cultural, la Bauhaus es como una profilaxis. De ella rescato, mas que un
simple lenguaje, su vocacion de servicio a la vida. Cierta recuperacion antropologica,
de alli su reivindicacion de lo etnografico. Especialmente los racionalistas espanoles,
el GATEPAC, se inspiraban mucho en la arquitectura verndcula, donde no hay nada
superfluo, porque no habia posibilidad. Hoy, este racionalismo ha devenido casi lo
contrario: un manierismo minimalista que se regodea en la esterilidad. Parece gente
que no va de cuerpo ni come, la que vive ahi. Basta ver las revistas de interiorismo, son
una especie de escaparates de cristal y nunca hay nadie adentro. Esta todo limpisimo.

Afortunadamente hay sectores de la produccién que sélo pueden abordarse
mediante los criterios de racionalidad y funcionalidad reivindicados por la Bauhaus.
Sectores que garantizan la vigencia de sus planteamientos. Como digo en otro texto:
“a la Bauhaus le encantaban los laboratorios”. La grafica de los laboratorios es
absolutamente Bauhaus. Ademads —cosa curiosa—, una parte significativa de los mas
grandes laboratorios son suizos. Y la escuela suiza bebe de ahi. Mi gran amigo Yves
Zimmermann, por ejemplo, trabajoé cuando era joven para Ciba Geigy. Asi que hay
una relacion entre el lenguaje bauhausiano o racionalista, si queremos, y determinadas
areas de la produccion.

El error para mi fue pretender —que si lo pretendian— que esos valores eran
universales, no so6lo en todos los temas, sino en todo el mundo. Le Corbusier hizo
una casa en la ciudad de La Plata para un cirujano, Curutchet; ahora es Monumento
Historico Nacional, pero, como saben los platenses, aunque nadie lo quiere escribir, el
médico odiaba esa casa. Y es una casa muy bella, por cierto.

— Fernando Infante: Las historias escritas de la Vanguardia historica han
aminorado u ocultado durante mucho tiempo ciertas acciones de los artistas de ese
tiempo, quiza por considerarlas meras transposiciones de los hallazgos ocurridos
en el arte (la pintura, basicamente) a los medios de lo que tiempo mas tarde seria
identificado como disefio. En los ultimos afios esta vision parece cambiar, y
empezamos a ver como cobran presencia los textiles y la ceramica de Malevich o los
disefios de Sonia Delaunay-Terk. ;Piensa que es acertada la manera en que historia
del arte ha integrado el disefio en su relato?

— Norberto Chaves: Carezco de formacion en los textos de historia del arte, pero
me consta que la bdgjada de la estética desde la plastica a los usos cotidianos es muy
positiva. Siempre dije —por tocar las narices— que Mondrian era un excelente disefiador
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¢¢
El artesano produce el objeto de modo

directo, amasa el barro; el diseflador disefia
para que luego la industria fabrique el cuenco.
Es dectir, el producto del disefiador es un
proyecto, el estado previo de un objeto.

de estampados textiles, y que una cortina neoplastica es mas valida culturalmente que
un cuadro suyo en casa de un millonario o en un museo. Si estas vanguardias supieron
saltar el cerco del arte por el arte, plasmando sus estéticas al servicio de los objetos de
uso, no casualmente fueron testigos y actores de los origenes del disenio —la Bauhaus—y
realizaron el giro que enlaza el disefio con la artesania. El artesano produce el objeto de
modo directo, amasa el barro; el diseflador disefia para que luego la industria fabrique el
cuenco. Es decir, el producto del disefiador es un proyecto, el estado previo de un objeto.

— Fernando Infante: En muchas escuelas de arte y disefio, y en algunos centros de
difusion, se ha instalado la nocion de disefio experimental como una practica ajena a
laldgica de la funcion y el encargo, y revestida del aire simbdlico del arte autonomo,
(qué piensa de esta caracterizacion?

— Norberto Chaves: Tiendo a pensar que un experimento sin meta no es mas que
un entretenimiento de la clase ociosa. Las personas trabajadoras no tienen tiempo
para experimentos. Experimentan a través de la optimizacién de su trabajo. Un
experimentalismo ajeno a la logica de la funcion y el encargo es una suerte de arte
degenerado, por citar a dos grandes tiranos (los dos, tanto Hitler como Stalin, usaron
curiosamente la misma expresion). Una expresion que paraddjicamente acuild una
represién muy injusta en su época (porque ellos lo aplicaron contra auténticos artistas),
pero que hoy seria valida. Por otra parte, también hay que revisar el desgajamiento de
las vanguardias respecto del pueblo, la sociedad sencilla, el hombre de la calle, porque
creo que dieron la espalda, con desprecio incluso, a las apetencias simbolicas de la
gente sencilla. Una prueba es la famosa demolicién de la Unidad de Habitacion de San
Luis, porque la gente no queria vivir en cajas de zapatos, que es la famosa metafora que
siempre se usa para el racionalismo. No sé que pensador lo dijo: es muy entendible que
los obreros no quieran vivir en casas que se parecen a las fabricas donde los explotan
iPam! El racionalismo esta bien para una fabrica, pero la casa, con el nifio, el bebé, la
vida real... Otra cosa es el eclecticismo de la burguesia secular, pero a la gente también
le gusta el moiiito. Esto es algo que hay que pensar con mayor humildad.
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— Fernando Infante: ;Se puede hablar propiamente de criterios en disefio?

— Norberto Chaves: Me gusta la palabra criterio mas que norma. El criterioso,
siguiendo a Hofstatder y a Unger, sabe prestar mucha atencién al programa. Antes
de dibujar nada, antes de pensar nada, estd pensando el problema o la necesidad.
Este es un criterio basico, si yo tuviera una escuela de disefio —cosa que no quisiera
bajo ningun punto de vista— no los dejaria disenar durante dos afios. Y durante esos
dos afios los haria conocer el disefio: la obra de los grandes maestros, materia uno, y
analizar o redactar los programas, materia dos. O sea, usted no va a disefar, usted va
a elaborar el programa. ;Qué hace falta para una silla de oficina? Que sea basculante,
giratoria, muy estable, etc. No van a disefar, primero tienen que entender el problema,
pero muy obsesivamente. Y para eso se requiere no solo ser racional, sino tener una
altisima sensibilidad, oir los sonidos pequeiitos para dar una respuesta sustanciosa.
Por eso creo que criterio es obediencia al programa. Obediencia no como sumisién,
sino como exaltacion, es decir, llevar ese programa hasta las ultimas consecuencias,
sacarle el jugo al programa. Pero no darle la espalda, que eso es lo grave.

Otra cosa, los programas son heterogéneos: en la época de la Bauhaus no iban
mucho mas lejos de los muebles de la casa, pero ahora todo, hasta un misil, es disefio.
Por eso, en esa imaginaria escuela de disefio de la que hablaba, una vez pasaran los
alumnos a la etapa de disefio, los haria disefiar cosas absolutamente heterogéneas,
saltando de una sefializacion de aeropuerto —suponiendo que fuera disefio grafico— a
un festival de rock duro, donde todo es neog6tico. Y con gran libertad.

Laheterogeneidad no puede conseguirla todo el mundo, pero hay que proponérsela,
para soltar, no la mano, la cabeza. Cuando hay que hacer un garabato, se hace el
dibujo y cuando hay que hacer una cosa ortodoxamente suiza, hay que hacerlo y no
tener miedo. Este seria un concepto fundamental en nuestra escuela de disefo, en cada
especialidad, ser un dibujante de primera.

En el disefio no hay una metodologia ni un sistema de normas. Al principio
podria haberla, pero en la medida en que el disefio se expande, 1o hace tematicamente,
empieza a cubrir todo, y se desparrama geografica y socioldgicamente. Queda todo
ahi, queda toda la sociedad. El disefio esta en la sociedad en su conjunto. Pobres, ricos,
clase media, alta tecnologia,... todo entra. Por eso es materialmente imposible dar con
una metodologia tnica, un sistema de normas unico, etc.

Un filésofo importante, Xavier Rubert de Ventds, muy vinculado a la estética,
me hizo el honor de escribirme un texto para mi libro sobre André Ricard. En él
habla sobre la caracteristica fundamental del disefo: la heteronomia. Ahora bien, ta
le dices esto al disefiador y puede parecer que su ego se pone en entredicho: “;cémo
que no tengo principios propios?” El asunto es que no tiene propiamente principios,
los principios los toma segin convenga de la sociedad. Principios estéticos, normas
funcionales, tecnoldgicas,... todo viene de fuera. Heteronomia, no autonomia:
la presunta autonomia del disefio es una cosa narcisista, cuando la enorme virtud
de la disciplina estd precisamente en su heteronomia. Es de goma el diseflo, puede
estirarse a los temas que quiera, ahora bien, en cada caso debe ser muy respetuoso
con el programa, si pide A, no venderle Z. No hay que violentar el programa, hay que
exaltarlo. Si el tema es un envase de yogur, exaltarlo, que sea yogur yogur yogur, que
de ganas de comerlo, que cumpla con todas las normas de marketing, pero que ademas
pueda ir a parar al MoMA,
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— Fernando Infante: En referencia a ese desparramarse geografica y
socioldgicamente, ;se habla acertadamente cuando se habla de disefio mexicano,
disefio argentino, disefio espaiiol?

— Norberto Chaves: Esto es un tema que aparece siempre. Otra vez vuelvo a los
programas: hay algunos programas, en grafica, o incluso en habitat, o en indumentaria,
que deben incorporar de alguna manera atributos locales. He visto un pase de moda
en México donde los disefiadores trabajaron sobre texturas y colores indigenas, pero
con ropa de hoy. Y aquello respiraba mexicaneidad. Si haces un tequila, conviene que
parezca tequila y no alcohol de quemar. Ahora bien, hay temas que tienen prohibida
la localia, que requieren internacionalidad o universalidad. Y ahi vuelve a estar la
sensibilidad del disefiador para entender el programa: aqui hace falta que respire
mediterraneidad, y aqui tiene que ser nérdico. Este sentido de la contextualidad no lo
tienen todos los disefiadores.

Viniendo para aqui, vi que estan demoliendo e interviniendo el Palau Mox0, un
bellisimo palacio del siglo XVIII. Tengo cierta desconfianza por lo que los arquitectos
puedan hacer, porque lo primero en que piensan es en meter cristal templado o acero.
Duele ver esas intervenciones que son tan poco respetuosas con el patrimonio, tan
arrogantes, en las que el arquitecto se lleva todo por delante.

— Fernando Infante: Para terminar, una parte significativa de sus libros estan
dedicados a la teoria y la critica cultural o social, como el reciente Ser Posmoderno.
Dilemas culturales del capitalismo financiero. (De qué manera se une en su trayectoria
personal este tipo de escritura con su labor como consultor y como profesor?

— Norberto Chaves: Es muy importante esa pregunta, porque nada es casual. Yo
desde muy jovencito —nunca se podré saber por qué, ni Freud ni nadie puede explicar
ciertas orientaciones— tuve una gran preocupacion por lo social y por lo ideoldgico. Esta
es una anécdota divertida: segundo grado, tendria ocho afios, o siete, y dice el maestro
“Hoy vamos a hablar sobre los tres reinos, el reino mineral, el reino vegetal y el reino
animal; a ver, Fulanito, danos un ejemplo del reino animal”. Y el nifilo, compaierito,
va y dice: “la mariposa”. Y el primero de la clase, bastante pedante, replica: “ja, ja,
la mariposa un animal”. Entonces, ahi sale Jaimito, y le contesto: “seguro que para
ti es un vegetal”. Lo que el primero de la clase esperaba decir es la vaca, que es la
animalidad total. Esta voluntad de despejar lo ideoldgico, los ideologemas turbios y
ver la luz, y por otro lado, muy relacionada, la preocupacion por lo social, eso lo
llevo desde la escuela primaria. En la escuela secundaria ya militaba porque hubo una
politica muy reaccionaria de no se qué gobierno que queria avanzar en la privatizacion
de la ensefianza, cuando en Argentina la educacion publica tiene un prestigio enorme
con la UBA a la cabeza. Todos mis compaieros, escritores, teoricos, todos fueron a la
escuela publica. No ibamos a las de pago, que eran malas en general.

Siempre tuve una actitud militante, tanto en lo social como en lo ideolédgico o en
lo teodrico. Por eso me matriculé en filosofia. Luego, por incorporar elementos sensibles
me pasé a arquitectura y alli se produjo el /ink entre arquitectura y semiologia. Mientras
tanto, yo iba militando en la izquierda revolucionaria, es decir, siempre estuve muy
preocupado. Y a esta edad estoy preocupado de estar preocupado. Quisiera estarlo
un poquito menos. No puedo esperar... lo de Evo Morales, a mi me ha hecho mucho
dafio, me duele en el alma. El pobre pueblo boliviano, muy cercano al argentino, esa
linea andina, que es el epicentro de la cultura latinoamericana...
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LAOCOONTE

CONVERSANDO CON

El papel de la investigacion y la teoria en disefo.
Una conversacion abierta

The role of Research and Theory in Design.
An open conversation

por Fernando Infante del Rosal” y Maria Jesis Godoy Dominguez™

Al plantear un nimero de Laocoonte dedicado a la Filosofia del disefio tomamos
como objetivo mostrar el trabajo reflexivo de quienes se han acercado al disefio desde
la estética o desde disciplinas afines. Para ello elaboramos un breve cuestionario de
cuatro preguntas e invitamos a participar a algunos de esos investigadores. No todos
han podido hacerlo, pero la conexion entre quienes trabajan sobre la teoria y la estética
del disefio hace que muchos de los que no estén aparezcan de alguna manera.

No existe una tradicion en la reflexion sobre el disefio en Espaia, si bien algunos
nombres estan muy vinculados a una primera apertura hacia el disefio: Roman de la
Calle, Francisco Jarauta, Wenceslao Rambla, Anna Calvera, Juan Antonio Ramirez.
En todos ellos, esa apertura no se da bajo la forma de una integracion, porque “inte-
grar” implica asimilar hechos y objetos a un supuesto marco legitimo y puro; su re-
flexion nacié mas bien de la inquietud y el interés planteados por unas formas, objetos
e intencionalidades que ponian en tela de juicio las normatividades estéticas y que in-
terpelaban de una manera diferente. Después de ellos, la conveniencia de la Estética en
los estudios de disefio (en Diseno Industrial, Arquitectura, Comunicacion, Publicidad,
etc.) empezo a hacerse patente. Muchos de los que han participado en esta conversa-
cion abierta son docentes en estas especialidades y pertenecen, excepto Rambla, a una
segunda generacion que esta consolidando la investigacion estética en disefio.

En la actualidad, una parte importante de la reflexion sobre el disefio tiene lugar
en América Latina, donde los estudios de esta disciplina conviven con mayor natu-
ralidad con los de arte y donde se incide en la carga social y critica de la practica del
disefio. En Espafa es muy destacable la proliferacion de revistas académicas dedicadas
a la cultura del disefio que completan con la investigacién y la teoria la repercusion de
las revistas de difusion de caracter profesional. En estos medios, los textos sobre disefio
empiezan a conformar un tejido que, poco a poco, refuerza su urdimbre. La presente
conversacion abierta muestra esa fuerza, y refleja también un hecho cada vez mas
patente: el universo de discurso de la teoria del disefio, con sus problemas, su termino-
logia, sus valores, sus sensibilidades, sus discusiones, constituye ya una realidad dentro
del universo de discurso de la disciplina estética.

* Universidad de Sevilla, ADG-FAD, Espaiia. finfante@us.es ADG-FAD
**  Universidad de Sevilla, Espafia. godoydom@us.es
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Primera cuestion

“Diseno” es un término que ha designado
diferentes realidades y que ha sido objeto de muy
distintas valoraciones durante el pasado siglo,
(como podemos definir “diseio’’ en nuestros dias?

Fernando Broncano es catedratico
de Filosofia de la Ciencia en la Universi-
dad Carlos III de Madrid. Su extenso tra-
bajo traza una unién entre la cultura cien-
tifica y la humanistica, trascendiendo las
dicotomias entre lo natural y lo artificial.
Entre sus obras destacan Entre ingenieros
y ciudadanos. Filosofia de la técnica para
dias de democracia (Montesinos, 2006),
La melancolia del ciborg (Herder, 2009)
y Mundos Artificiales. Filosofia del cambio
técnico (Paidés, 2000). Estas obras giran
alrededor de la filosofia de la técnica en
el marco de la teoria de la accion, que,
segun él, seria el ambito natural para re-
flexionar sobre la tecnologia como objeto
filosofico.

— Fernando Broncano: El disefio ha
mantenido siempre una situacion ambi-
gua practicamente desde que William Mo-
rris iniciase la tradicion del disefio. El tér-
mino asi como el concepto capturan dos
ambitos diferentes: el de la produccion y
el del producto. En el segundo sentido, di-
sefio es el hecho objetivo de un conjunto
de materiales que se articulan mediante
diversas formas para cumplir ciertas fun-
ciones y permitiendo por ello el uso del
artefacto. En el segundo sentido, disefio
es un plan de representacion y accion que
conduce ala produccién dirigida por él de
un artefacto. Aqui intervienen las eleccio-
nes que hace el disefiador (o disefiadora)
de materiales, formas y, por supuesto,
funciones designadas y usos apropiados
del artefacto. Poco a poco ha ido crecien-
do el uso del segundo sentido de tal ma-

nera que sefala los elementos personales
o intencionales y deja en segundo plano
el resultado. Especialmente han ido so-
bresaliendo las intenciones estéticas y se
han ido ocluyendo las funcionales. Desde
el comienzo fue asi, pues William Morris,
y después las varias escuelas que definen
el tiempo del Art Nouveau, hicieron que el
disefio se dirigiese a resaltar estos aspec-
tos. Pero no puede olvidarse que el diseno
es también disefio industrial en el que la
anticipacion de las funciones, también de
los usos y, con ellos, de los aspectos mas
ergondmicos predominan sobre los es-
téticos. Esta tensidn entre lo ornamental
y lo funcional ha definido la historia del
disefio. Ahora quizas las consideraciones
comerciales hayan invadido atin mas la
anticipacién del usuario con la intencién
de que el objeto sea tan seductor como
util, haciendo que los elementos simbo-
licos sean mas prominentes. En definiti-
va, creo que definir disefio implica siem-
pre entrar en esta dialéctica irresoluble.

¢¢

Poco a poco ha ido creciendo el uso
del sentido del disefio como plan de
representacion y accion de tal manera
que sefiala los elementos personales

o intencionales y deja en segundo
plano el resultado.

Fernando Broncano
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Jorge Léopez Lloret es profesor titu-
lar de Estética y Teorias de las Artes en
la Universidad de Sevilla, donde impar-
te “Estética del Disefio Industrial” en la
Escuela Politécnica Superior. Su investi-
gacion se centra en el pensamiento de los
siglos XVIII y XIX y en como se confi-
gura en €l la apreciacion del diseno y de

¢¢
El diseiio —al menos el buen

disefio- es una actividad creativa
(multi)funcional, puesto que busca la
innovacion pertinente que satisfaga
nuestras necesidades mas diversas,
desde las mecanicas a las simbdlicas y

los objetos. Entre sus publicaciones mas
relevantes, destacan: La ciudad construida:
Historia, estructura y percepcion en el conjunto
histérico de Sevilla (Diputacion de Sevilla,
2003), “Jean-Jacques Rousseau y la cul-
tura del disefio” (Agora. Papeles de Filoso-
fia, 2014) y “De la utilidad de la belleza:
Argumentos sobre el Clasicismo en la es-
tética de David Hume” (Daimon. Revista
Internacional de Filosofia, 2003).

— Jorge Lopez Lloret: Asi, sin mas es-
pecificacidn, el disefio es el producto del
acto de disefiar. Es disefiado todo lo que
no es natural, es decir, todo lo que es pro-
yectado. Disefio es lo que resulta del “di-
bujo” (disegno) de “designios” (designs), un
mundo planificado de objetos, experien-
cias y emociones que tienen su razén de
ser en su significado. Actualmente abar-
ca no solo los objetos que utilizamos, las
obras que experimentamos, las ciudades
que habitamos o los territorios por los que
nos movemos, sino los alimentos que co-
memos, los politicos a los que votamos,
parte de los 6rganos que nos hacen vivir,
el aspecto fisico con el que nos identifica-
mos e, incluso, las aspiraciones y suefos
que nos dirigen. El diseno, al menos en
este planeta y ahora, es casi todo.

Si, en lugar de disefio sin mds, me
refiriese al disefio industrial de producto,
que es donde desempefio mi tarea docen-
te, diria que el disefo es el resultado de
una actividad humana compleja que con-
siste en la produccion masiva, con medios
técnicos avanzados (no necesariamente
complejos), de objetos de uso que generan
un alto grado de identificaciéon personal.

emocionales.

Joan M. Marin y Rosalia Torrent

Rosalia Torrent Esclapés es Catedra-
tica de Estética y Teoria de las Artes en la
Universidad Jaume I de Castellén. Entre
sus publicaciones mas relevantes, sobresa-
len: Historia del diseiio industrial (Catedra,
2005), escrito en colaboraciéon con Joan
M. Marin Torres, al igual que Breviario
de diserio industrial: Funcion estética y gusto
(Catedra, 2016). En solitario, es autora
también de numerosos articulos, como
“Arte y Disefio industrial. Hibridaciones
y conflictos” (Keples, 2018).

Joan M. Marin Torres es profesor
titular de Estética y Teoria de las Artes
en la Universidad Jaume I de Castellon,
donde imparte la asignatura “Estética” en
el Grado de Ingenieria del Disefio Indus-
trial y Desarrollo de Productos. Ademas
de los libros publicados junto con Rosalia
Torrent, es autor asimismo de articulos
como “Ars, design et engagement éthi-
que” (Nouvelle Revue d’Esthétique, 2016) y
“Artesania i1 Disseny industrial: una con-
fluéncia creativa” (en Ceramica: la meta-
morfosi de la terra, MACVAC, 2018).

— Joan M. Marin y Rosalia Torrent:
Estamos totalmente de acuerdo con la
afirmacion que antecede a la pregunta. El
término “disefio” ha servido para desig-
nar actividades muy diferentes, por lo que
todo intento de definicion acaba siendo
insatisfactorio para alguna de las maulti-
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ples perspectivas y disciplinas desde las
que se puede abordar. El disefio —al me-
nos el buen disefio— es una actividad crea-
tiva (multi)funcional, puesto que busca la
innovacién pertinente que satisfaga nues-
tras necesidades mas diversas, desde las

¢
Me siento muy cercana a la

definicion de Miquel Mila cuando dice
que el disefio es la organizacion de los
elementos que componen un todo.

mecanicas a las simbdlicas y emociona-
les. Es una techné o ars, en tanto que es un
conocimiento cuyo objetivo es materiali-
zarse en un objeto o aplicacion practica.
Es comunicacion, ya que busca establecer
lazos entre el producto y el usuario. Es el
punto de confluencia entre la competen-
cia tecnologica, la creatividad artistica y
la cultura humanistica. Es... una realidad
multidisciplinar con estancias intercomu-
nicadas, techos abiertos y paredes traspa-
rentes.

Maria Aguilar Alejandre es profe-
sora del Departamento de Ingenieria del
Disefio en la Escuela Politécnica Superior
de la Universidad de Sevilla. Es arquitec-
ta y especialista en disefio industrial y en
danza. También pertenece a la junta di-
rectiva de la aad (Asociacion Andaluza
de Disefiadores). Entre sus publicaciones,
se encuentran: “Pensamiento espacial en
la obra de William Forsythe” (en La inves-
tigacion en danza en Espaiia, 2010) y “Or-
denacién urbana en el Arenal de la Fuen-
santa de Cordoba” (en Curso de Proyectos
2002-2003 Cérdoba, 2003).

— Maria Aguilar: Se trata de una
cuestion dificil pero me siento muy cer-
cana a la definicion de Miquel Mila cuan-
do dice que el disefio es la organizacion
de los elementos que componen un todo.
Efectivamente, se trata de una defini-
cion muy generalista pero resulta que el
disefio atafie a todos los sectores, ya que
practicamente todo necesita ser disefiado,
pensado, organizado en todas sus facetas.
De ahi la multitud de especialidades que
estan surgiendo en este ambito: grafico,
producto, entorno, digital, UX, etc.

Maria Aguilar

Wenceslao Rambla Wenceslao Ram-
bla Zaragoza es Catedratico de Estética y
Teoria de las Artes en la Universitat Jaume
I de Castellon, en la que ha sido también
Vicerrector de Cultura, Extension Univer-
sitaria y Relaciones Institucionales. Ar-
tista autodidacta, trabaja en los campos
de la pintura, la fotografia, el dibujo y el
grabado. Académico correspondiente de
la Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos de Valencia. Entre la veintena de
libros publicados destacan Principales itine-
rarios artisticos en la pldstica y arquitectura del
siglo XX (Publicaciones Universitat Jaume
I, 2008) y Estética y Diserio (Publicaciones
Universidad de Salamanca, 2018). Ha
sido director de la coleccidén Dissenyadors
valencians (DISVA XXI). Como artista ha
realizado 122 muestras entre exposiciones
individuales y colectivas dentro y fuera de
Espafa.

— Wenceslao Rambla: Terminologi-
camente se entendia por “disefio” el boce-
to, esbozo, esquema preparatorio... apto
para desarrollar una obra en el terreno
artistico (disegno). Modernamente pasé
a entenderse, bajo la denominacién de
design, como tarea proyectual con vistas
a resolver un problema de tipo utilitario,
asumiendo en su propio ambito toda la
serie de implicaciones conceptuales, so-
ciales y econémicas que lo envolvian. A
partir de ahi, y conforme ha evolucionado
su reubicacion en el panorama de la crea-
cion humana, ha transitado desde querer
quedar anclado en la mera funcionalidad,
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segun un enfoque ingenieril, hasta el de-
seo de identificarse con lo artistico; lo
que ha llevado a graves imprecisiones por
pretender reducir disefio a arte, pues aun
cuando sea cierto que el disefio es algo
proximo o “familiar” a lo artistico, estric-
tamente hablando no lo es.

Actualmente, superados estos en-
foques, el disefio tiende a cumplir la ta-
rea de “in-formar” sobre lo que puede
ser resuelto; entendiendo esto como un
“modo-otro” de conocer el mundo (Welir)
aportando soluciones (sin condicionan-
tes previos ya cerrados o dados indiscu-
tiblemente por validos) que incidan en la
sostenibilidad del sistema de produccion
y consumo y sin menoscabo de su capaci-
dad como generador de efluvios estéticos.
Maxime cuando en el mundo de hoy, en
plena era de las Tics, se estan sobrepasan-
do las miradas ya anticuadas relativas al
binomio forma-funcién y donde el disefio
de lo inmaterial (que es un modo de ha-
blar, pues lo inmaterial energético o ciber-
nético es real) se esta expandiendo hacia
una nueva interaccién, al menos como
posibilidad, entre lo real fenoménico y lo
nouménico.

¢¢
Actualmente, el disefno tiende a

cumplir la tarea de ‘in-formar’ sobre lo
que puede ser resuelto; entendiendo
esto como un ‘modo-otro’ de conocer
el mundo (Welt) aportando soluciones

que incidan en la sostenibilidad del
sistema de produccién y consumo y

sin menoscabo de su capacidad como

generador de efluvios estéticos.

Wenceslao Rambla

Tania Costa es profesora de “Ulti-
mas tendencias del disefio y del arte” en el
Grado de disefio de la EINA en Barcelo-
na y coordinadora del Programa de Doc-
torado de dicho centro. Entre sus dltimas
publicaciones, figuran: “Analysis of On-
going Transition Projects in Barcelona.
An approach to Transition Design from a
Southern Perspective” (Cuadernos del Cen-
tro de Estudios de Disefio y Comunicacion, n.
73, Argentina, 2019) y “Learning through
Experience and Teaching Strategies out-
side the Classroom at Design University
Studies” (Procedia-Social and Behavioral
Sciences, 2015).

— Tania Costa: Me interesa particu-
larmente una concepcién del disefio que
tiene mucho que ver con la elaboracion
que propuso Guy Julier en su libro La
cultura del diserio (2010: 246), y cuyo eje
esencial resumiria en una sola frase de su
texto: “Se trata de que el disefio sea un
proceso de transformacién, que recon-
figure las rutinas y los puntos de vista”.
En efecto, me parece prioritario entender
que actualmente el disefio es un agente de
cambio en el sentido de transformacion
contextual, y que no solo afecta a la cul-
tura material. Y considero un elemento
clave de esta perspectiva que la intencién
del disefiar sea incidir en los habitos de lo
cotidiano asi como en las subjetividades
de los individuos y colectivos implicados.
Es el enfoque que desde el Transition De-
sign se describiria como “cultivo de for-
mas de vida” o disefio de maneras de vivir
alternativas, en relacion a su adecuacion a
la vision de un escenario de futuro deter-
minado.

Ciertamente, para elaborar una de-
finicién de disefo rigurosa deberiamos
vincular este eje principal a otros aspectos
relevantes de la contemporaneidad como
la co-creacion, la perspectiva sistémica, la
in-disciplina, etc. Aqui no disponemos de
la extension necesaria, pero no quiero de-
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jar de subrayar un elemento que no suele
aparecer como imprescindible en el brea-
fing del proyecto de diseno aunque a mi
me parece primordial. Me refiero a la idea
que Hillary Cottam lleva desarrollando
desde hace mas de una década bajo el ca-
lificativo de “bienestar relacional”, y que
ha culminado recientemente con la pu-
blicacion Radical help: How we can remake
the relationships between us and revolutionise
the welfare state (2019). Desde mi punto de
vista, todo proyecto de disefio de orien-
tacion contextual deberia tener en cuenta
que el fortalecimiento o creacion de re-
des relacionales entre personas soluciona
parte del problema a abordar y, tal como
apunta Cottam, convendria trabajar con
las capacidades de los agentes implicados
en lugar de focalizarse inicamente en sus
“necesidades”.

Sélo decir, para acabar, que felizmen-
te el disefio hoy en dia se ha desprendido
de una unica definicion —tradicionalmen-
te ligada a la idea moderna del buen di-
seflo— y ahora mismo se atreve a acoger
distintas narrativas que le describen de
maneras diversas. Y precisamente esta
aceptacion de la diversidad permite al di-
sefio adoptar diferentes formatos e hibri-
darse con otros campos de conocimiento
para dar paso a nuevos paradigmas de las
formas del disenar.

¢¢

En efecto, me parece prioritario

entender que actualmente el disefio es
un agente de cambio en el sentido de
transformacion contextual, y que no

solo afecta a la cultura material.

Tania Costa

Pedro Medina Reindén es curador,
critico de arte, profesor, investigador y
editor de cultura contemporanea, espe-
cialmente disefio, videocreacion y medios
digitales. Desde 2006 ha sido Director del
Area Cultural del Istituto Europeo di De-
sign en Madrid, donde también ensefia
Estética. Dirige la Editorial IED y IED
Sapere (2016-, Italia, Espafia y Brasil).
Ha coordinado el nimero sobre “Arte y
Disefio” de la revista Artecontexto (2011) y
el de “Diseflo de Procesos” de Cuadernos
de Diserio, este ultimo junto a Francisco
Jarauta (2014).

— Pedro Medina: El disefio es esa dis-
ciplina dentro de la cultura del proyecto
que considera estética, productiva y co-
municativamente cada producto, dentro
de un sistema de relaciones creativas, so-
ciales y empresariales, que deberia buscar
siempre situaciones mas deseables en un
contexto de sostenibilidad medioambien-
tal y econdmica.

Claudia Mosqueda Gomez es docto-
ra en filosofia y profesora en los estudios
de Arte y Comunicacion Digitales de la
Universidad Metropolitana Unidad Ler-
ma de México. Especialista en arte y di-
sefio digitales, su investigacion se centra
en las relaciones entre humanismo, tecno-
logia y sociedad. Entre sus publicaciones
destacan el reciente libro “Interpelaciones
del arte, el disefio y la sociedad” (Juan
Pablos, 2019) o “Un re-pensamiento de la
nocioén de practica profesional” (Veredas,
2015).

— Claudia Mosqueda: La era de la in-
formacién, como la denominaria Manuel
Castells, ha renovado las practicas de con-
sumo, interaccidon social, la produccion
del conocimiento, de las artes y del dise-
fio, las relaciones sociales, la produccién
y difusion de la informacion. Desde fina-
les del siglo XX y en los inicios del siglo
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XXI hemos observado que la formacion
profesional y produccion de los objetos de
disefio son atravesados por el vertiginoso
desarrollo tecnologico y los cambios epis-
temologicos de las disciplinas a la inter-
disciplina y transdisciplina.

Pienso que los desarrollos de proce-
sos tecnoldgicos cada vez mas sofistica-
dos, el desarrollo de nuevas condiciones
materiales informaticas y el despliegue
critico y dinamico de nuevos espectadores
en el siglo XXI, permiten que los disefa-
dores repiensen la creacion, produccion y
circulacién de sus objetos.

El avance tecnoldgico y las novedosas
formas de emplear los artefactos o sopor-
tes de diseno conducen a estas disciplinas
y a sus creadores a generar formas emer-
gentes de composicion en los lenguajes
del disefio que inciden productivamente
en el re-pensamiento de su proceso crea-
dor.

Considero que el diseno, historica-
mente, ha establecido una relacién estre-
cha con la tecnologia, pero en el contexto
del siglo XXI la produccién de los objetos
disefiados supone cualidades novedosas,
efimeras, abiertas, colectivas porque la
vertiginosidad con la que se mueven el
contexto y la produccién tecnoldgica mo-
difica, en todo momento la produccion de
los disefos.

En este sentido, creo que el disefia-
dor o los creadores con formaciéon afin
estan condicionados y determinados por
la velocidad de los cambios sociocultura-
les y tecnoldgicos, o 1o que es mas, estos
creadores requieren atributos que les ha-
gan ser creadores capaces de aprender a
disefiar en la vertiginosidad y voragine de
sus tiempos. Los complejos perfiles de los
disefiadores ya no se reducen a ser unidis-
ciplinares, sino inter o transdisciplinares:
desarrolladores de tecnologia, industria-
les, programadores, musicos, matemati-
cos, bidlogos, filésofos, antropologos, in-
genieros, arquitectos, disefiadores, fisicos;

etc. Se desplazan como técnicos, arma-
dores, artesanos, inventores O creativos.
Los disefiadores que emplean los nuevos
medios tecnoldgicos se despliegan como
hombres de su tiempo.

Por estas razones pienso que, frente
a estos cambios estructurales, los nuevos
creadores tendrian que atender a las ve-
locidades con que se producen y circulan
los rapidos procesos del avance tecnoldgi-
co, la produccion creativa dentro del espa-
cio de la informacion global o la ruptura
de fronteras disciplinares para trabajar en
los umbrales de una revolucidén material y
la expansion de sus competencias.

Manuel Fernando Mancera Marti-
nez es profesor de “Arte, Disenio y Comu-
nicacion” en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Sevilla. Dirige SinSe-
rifa Revista Andaluza de Disefio. Su trabajo
se centra actualmente en la produccién
digital (serie Cirque DuMal, LaVozDeSuA-
mo). Sus publicaciones mas relevantes en
materia de diseno comprenden los cinco
volumenes sobre Arte y disefio: la decoracion
mural de interiores a través de la Historia (Pa-
dilla Libro, Sevilla, 2005).

— Manuel F. Mancera: Desde el dia a
dia, no parece haber cambiado mucho ese
ecléctico posicionamiento del “vale para
todo” en las mil y una variantes del refe-
rente parcelario en el que se ha ido acomo-
dando y diluyendo para impregnarlo todo.

Mas allé de las eruditas disertaciones
sobre “arte” y “técnica”, “disefio” sigue
siendo usado a troche y moche, y se estan-
dariza en el uso indiscriminado de cual-
quier planteamiento en el que se genere
algo, que no existia, o que ha resurgido
desde una interpretacion de lo ya creado
previamente.

Mas que decir qué es “disefio” en
nuestros dias, me atreveria a decir qué
no deberia ser “disefio” (apoyandonos en
Platon):
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* Un comodin rutilante que pretenda
empoderar una accion meramente
creativa.

Segunda cuestion

e Un disfraz histrionico dentro de
una produccién nimia.
* Una adjetivacion legitimaria.

La teoria ha cumplido una funcion fundamental en la
conformacion del arte como una realidad, o, al menos, como

un sistema. En este sentido, la estética y la teoria del arte
jugaron durante mucho tiempo un papel determinante. Esto ha
hecho que el arte haya sido pensado, especialmente desde su
conformacion como ambito autonomo, ;consideras que el diseiio
ha sido pensado de igual manera?, o visto de otra forma,

(la filosofia ha dedicado su reflexion al disefio?

— Fernando Broncano: Bien, cierta-
mente la teoria ha tenido un papel muy
importante, aunque no deberiamos olvi-
dar el papel que tuvieron nuevas institu-
ciones como las galerias, los museos, las
exposiciones y, sobre todo, la constitucion
de un mercado amplio del arte, mas alla
de los tradicionales mecenas. En particu-
lar los coleccionistas fueron centrales en la
conformacion de este mercado. Todo esto
dio alas a las dindmicas que ha estudiado
Bourdieu que conducen a las constitucion
de campos culturales identificados como
“arte”. Respecto al disefio, en tanto que
estd en un territorio intermedio entre la
industria y el arte, no ha habido un pro-
ceso tan claro, pero es cierto que podemos
identificar ya escuelas, tradiciones y, por
ello, dinamicas muy similares a las que
han dirigido el arte. Volviendo al papel de
la teoria, hay que reconocer que ha faltado
mucha atencion al disefio y demasiada a
los aspectos mas estéticos de la obra. Sal-
vo algunas reflexiones ya en la segunda
parte del siglo pasado, y en particular en
el ambito de la filosofia de la posmoderni-
dad, no encontramos demasiada literatura
sobre el tema. Menos aun que combine la

filosofia de los artefactos con la estética,
pues los artefactos han quedado en el mar-
gen de la ontologia, como si las pocas con-
sideraciones de Heidegger bastasen para
cubrir las necesidades teoricas.

— Jorge Lopez Lloret: La filosofia ha
dedicado su reflexion a todo y, por su-
puesto, también al disefio. Por ejemplo,
Ser y tiempo de Martin Heidegger trata
ante todo sobre el disefio. Cuando afir-
ma que el ser humano es un ser arrojado
que tiene que hacerse y al que, por eso, en
cada caso le va su ser, esta afirmando que
nuestra existencia consiste en proyectar-
nos. El proyecto es lo que nos define an-
tropologicamente. Por eso Heidegger con-
cedi6 tanta importancia a nuestro “trato
procurante” con las cosas.

Podemos poner mas ejemplos, como
el Kallias de Schiller, con su recurso al
disefio de producto como imagen de la
libertad en la apariencia; o la romantiza-
cion del mundo de Novalis, pues el dise-
fio anticipa que seremos lo que ahora nos
parece maravilloso llegar a ser. Cualquier
habitante del siglo XVII se maravillaria
ante nuestro mundo, que es producto de
la cotidianizacion de la técnica, tarea del
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disefio (industrial de producto).

Concluyendo, afirmaria que la filoso-
fia solo se ha ocupado del disefio: de como
Alguien ha hecho nuestro mundo o, si no
nos permitimos esa hipotesis, de coémo
nosotros hemos hecho, estamos haciendo
o podriamos hacer nuestro mundo.

¢¢
También las artes decorativas

sufrieron cierto menosprecio general
por parte de la reflexion estética que,
bajo los prejuicios de una concepciéon

— Maria Aguilar: Considero que des-
de la filosofia se ha dedicado muy poca
reflexion al disefio y creo que no es com-
parable al papel que ésta ha jugado en la
conformacion del arte. Bajo mi punto de
vista, esto tiene que ver también con una
cuestion de tiempo. Tengamos en cuenta
que el disefio es una disciplina relativa-
mente joven, especialmente en nuestro
territorio, esto hace que su propia historia
y el mapa de sus referentes estén atin en
construccion y que, por tanto, el campo
de la reflexion tenga mas dificultades para
acercarse a €l.

aristocratica del saber, preferia dedicar

su atencion a temas -supuestamente-
mas elevados que los objetos cotidianos
y las creaciones utilitarias.

El disefio es una disciplina
relativamente joven, especialmente
en nuestro territorio, esto hace que
su propia historia y el mapa de sus
referentes estén aun en construccion

Joan M. Marin y Rosalia Torrent

— Joan M. Marin y Rosalia Torrent:
La reflexion estética —y en general, la filo-
sofia— no han dedicado al disefo la aten-
cion que se merece. En parte esto resulta
comprensible porque, practicamente, has-
ta inicios del siglo XX el disefio no empie-
za a adquirir una personalidad propia, di-
ferenciada de las artes aplicadas o decora-
tivas. Dicho sea de paso, también las artes
decorativas sufrieron cierto menosprecio
general por parte de la reflexion estética
que, bajo los prejuicios de una concepcion
aristocratica del saber, preferia dedicar su
atencion a temas —supuestamente— mas
elevados que los objetos cotidianos y las
creaciones utilitarias. Ahora bien, persis-
tir en este menosprecio constituye una
actitud anacrdnica que se desvincula de
nuestro mundo contemporaneo. La acti-
vidad multidisciplinar que se agrupa bajo
el término “diseno” no solo es la produc-
tora de gran parte de la creatividad cultu-
ral actual, sino que es simple y llanamente
la principal artifice del mundo en el que
vivimos.

y que, por tanto, el campo de la
reflexion tenga mas dificultades
para acercarse a él.

Maria Aguilar

— Wenceslao Rambla: Ciertamente el
arte pronto se posiciond como algo mas
o “algo otro” que la artesania, si bien en
un principio tenian bastantes puntos en
comun. Cuando al hacedor de arte se le
otorgo el papel de creador, comportando
un estatus social relevante, comenzo a ju-
gar un papel, digamos, “superior”. Por su
parte la reflexion estética viene de mucho
antes: su papel iniciatico aparece en los
comienzos de la filosofia como sistema de
pensamiento, sazonando las reflexiones y
cuestionamiento que al respecto fue ge-
nerando la filosofia del arte. En cambio,
la filosofia “a secas” apenas ha dedicado
un espacio de discusion al disefio, si lo
comparamos con lo anteriormente dicho.
Cuando a mediados del pasado siglo se
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admiti6 que otros campos distintos al arte
—como la publicidad y el desarrollo de los
objetos mas alla de la artesania, es decir,
de factura industrial- podian generar ex-
tensivamente una corriente de apreciacion
estética y ser degustados como si estuvié-
ramos intensivamente frente a obras artisti-
cas, es cuando, creo yo, empieza la filoso-
fia a interesarse por el estatus del disefio.
— Pedro Medina: Dedico toda la pri-
mera mitad de mi articulo a esta cuestion.!
Como resumen, enfatizaria que la historia
del disefio nunca ha sido auténoma y, por
ello mismo, siempre ha estado “tutelada”
por otras disciplinas como la arquitectura
y las artes visuales, quedando relegada a
un segundo plano, tanto académica como
tedricamente. Sin embargo, sus capacida-
des proyectuales y de conexién entre am-
bitos han demostrado su caracter trans-
formador de nuestra cotidianidad, lo que
ha llamado la atencion de la teoria, sobre
todo a partir de los afios sesenta, con
pensadores como Gillo Dorfles, Roland
Barthes, Ezio Manzini,... Su origen ha
hecho que su relacion con la teoria haya
sido menor, pero, precisamente por su po-
tencial practico y expresivo, ademas del
método que establece, se propone hoy dia
como un campo fértil y crucial capaz de
influir con fuerza en los otros ambitos an-

¢¢
La historia del disefio nunca ha

sido auténoma y, por ello mismo,

siempre ha estado ‘tutelada’ por otras
disciplinas como la arquitectura y las
artes visuales, quedando relegada a un

segundo plano, tanto académica
como tedricamente.

Pedro Medina

1 “Estatusy estado del disefio mas alla del objeto”, Texto
invitado en este numero.

tiguamente dominantes; por tanto, como
ambito por explicar sobre el que hay que
generar necesariamente teoria.

— Claudia Mosqueda: Estoy conven-
cida de que el disefio ha sido pensado des-
de la filosofia, quiza una de las contribu-
ciones mas potentes es la de Wenceslao
Gonzalez, filosofo espafiol que desde la
filosofia de la ciencia eleva el estatus cien-
tifico de esta practica profesional median-
te una nueva taxonomia del conocimiento
que propone asumir el caracter disciplina-
rio del disefio como una ciencia.

Ciencias del diseno designan conoci-
mientos especificos que son elaborados
para resolver, de manera articulada, pro-
blemas concretos que surgen en el entor-
no humano. Es una actividad cientifica en
cuanto que —al hacer disefios— esta enca-
minada a metas relacionadas con lo he-
cho por los humanos (human-made).

Gonzaélez analiza las ciencias del di-
sefio desde una mirada filosofica-episte-
mologica y argumenta que estas ciencias
estan delimitadas por rasgos: semanticos,
epistemologicos, metodologicos, ontolo-
gicos y también, podriamos afiadir esté-
ticos. En estas ciencias hay una actividad
creativa humana de fondo, que formula
sucesivos pasos como ciencias porque im-
plica la elaboracién de objetivos, procesos
y resultados.

Coincido completamente con el epis-
temologo espafiol cuando dice que el di-
seflo mira hacia algo posible y alcanzable
de modo que, mediante unos procesos
bien articulados, puede llevar al resultado
anticipado a una mejor planificacion so-
cial, la composicioén de un producto.

Crear los artefactos, dice Gonzalez
requiere de racionalidad, tanto en el plano
de la actividad cientifica en si misma con-
siderada como en el ambito de los agentes
que la originan. De este modo, el disefio
esta orientado a fines y surge de una ra-
cionalidad de los agentes. Quiza este ar-
gumento se sostiene desde que asume que
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las ciencias del disefio ocupan un lugar
cercano a la tecnologia y, en este sentido,
seria prudente citarlo directamente:

Originalmente, las ciencias del di-
seflo pueden estar engarzadas a diversas
posibilidades: una practica artistica, un
saber técnico —o, incluso, tecnoldgico—,
un comportamiento de gestion (empre-
sarial, politica), un planteamiento para
desarrollar aspectos humanos en un en-
torno social, etc. Ante esta pluralidad
tematica, el disefio cientifico proporcio-
na un plan articulado, donde hay pautas
de actuacién para lograr resultados. Y,
aunque el “disefio” puede ser también
un producto, aqui importa mas el com-
ponente conceptual que, tras el proceso
adecuado, puede propiciar un producto.
Esta dindmica aplicada lleva a solucionar
problemas concretos con resultados que
pueden ser tangibles. Por tanto, la ubica-
cion de las ciencias de diseflo difiere de
las esferas del arte y se distingue del terri-
torio de la tecnologia, aunque se conecte
con ambas (Gonzalez; 2007).

Se puede afirmar entonces, que la
funcion de disefiar no se reduce a la mera
dimension técnica, estética, metodologi-
ca, cientifica, las retine a todas y va mas
alla porque esta guiado por un proceso de
creacion que imbrica saberes de distintos
ordenes epistemologicos, metodologicos
0 estéticos.

— Manuel F. Mancera: A la primera
pregunta: Rotundamente no.

Para la Filosofia, el “disefio” es, atn,

Tercera cuestion

el puber dificil de manejar. Incontrolable
y cuestionable, inabarcable y cambiante,
descarado y petulante.

Afrontar la realidad de un devenir
insustancial, que no es todavia aplicado
conscientemente, problematiza la proyec-
cion sistémica.

Bauhaus nos lo constata como un
maridaje entre funcionalidad y significa-
cion.

En el consumismo, Baudrillard nos lo
presenta como un identitario.

Vilém Flusser desde el mirar teoréti-
co lo identifica como sabiduria.

Pero “Diseflo” es mds aun que sesga-
das realidades de la tecno-multi-realidad
que nos circunda. Y dilucidar la esencia
del vocablo y su aproximacién a la cons-
tatacion de su pre-forma estan aun litigia-
das en el miscelaneo planteamiento del
pensamiento tierno, aproximativo...

¢¢

‘Disefio’ es mas aun que sesgadas
realidades de la tecno-multi-realidad

que nos circunda. Y dilucidar la

esencia del vocablo y su aproximacién

a la constatacion de su pre-forma

estan aun litigiadas en el miscelaneo
planteamiento del pensamiento tierno,

aproximativo...

Manuel F. Mancera

(Qué aspectos del diseiio pueden ser abordados por la estética

como disciplina?

— Fernando Broncano: En primer y
en ultimo lugar, creo que la estética debe
situarse en la dialéctica de produccién/

producto. Lo peor que podria ocurrirle
a la estética es que se centrase en los as-
pectos ornamentales o, peor ain, comer-
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ciales del objeto. Adolf Loos se remove-
ria en su tumba. En tanto que se ocupa,
para decirlo con la frase ya estandar, del
“reparto de lo sensible”, 1a estética debe
tratar el como el objeto anticipa los usos,
pero también como los usos (simbolicos,
funcionales) transforman el objeto y lo
resignifican. Del mismo modo que no se
puede hacer estética sin una filosofia de
las imagenes, tampoco se puede hacer
sin una teoria de los artefactos. Lo esté-
tico comienza en el entredds entre la fun-
cion (técnica y simbdlica) y la inteleccidn,
y transformacidn, que el usuario hace el
objeto.

¢¢

Del mismo modo que no se puede

hacer estética sin una filosofia de las
imagenes, tampoco se puede hacer sin

una teoria de los artefactos.

Fernando Broncano

— Jorge Lopez Lloret: Basicamente,
depende de lo que se entienda por “es-
tética” y a qué variante del “disefio” nos
refiramos. Si pensamos en el disefio in-
dustrial de producto e interpretamos el
término “estética” de una manera amplia,
incluyendo tanto los recursos perceptivos
como los formales y semanticos, practica-
mente cualquier aspecto del disefio puede
ser potenciado por la reflexion estética.

El disefio industrial de producto pro-
yecta objetos de uso que generan identifi-
cacion personal. En su dimension de uso,
estos objetos desarrollan un trabajo, lo
cual requiere fijarse en cuestiones fisicas,
estructurales y ergondémicas; en su dimen-
sién de generadores de identidad, tratan
con dimensiones psicoldgicas y, sobre
todo, sociales. La identidad se desarrolla
a través de la estilizacion del producto, lo

¢¢
La estética hace que la cultura

del diseqio resulte simbodlicamente
sostenible.

Jorge Lopez Lloret

que a su vez revierte en la estructura que
se elige y, con ella, en el tipo de gestion
que se requiere de los requisitos fisicos ba-
sicos. En este complejo disciplinar y par-
tiendo del respeto absoluto por la ergono-
mia, la estética se extiende al trabajo con
los datos perceptivos (colores, texturas,
luminosidad, temperatura, dureza, soni-
do, olor y peso) y a su integracion formal,
explotando todas las posibilidades de la
sintaxis espacial para, con ello, lograr
transmitir con la mayor claridad posible
los aspectos semanticos 0 comunicativos
del producto, desde el significado mas ba-
sico, el de su funcionalidad operacional,
hasta los mas complejos, como su sentido
exhibitorio y simbdlico. Al analizar, den-
tro de una trama de valores definida por
los extremos del minimalismo y el maxi-
malismo, las dimensiones perceptiva, sin-
tactica, semantica y pragmatica, la estéti-
ca permite que los disefiadores se sittien
conscientemente en el momento historico
para el que disefian. La estética hace que
la cultura del disefio resulte simbolica-
mente sostenible.

— Joan M. Marin y Rosalia Torrent:
Los mismos, o similares, aspectos que la
disciplina estética investiga en torno al
arte puede abordarlos también en el cam-
po del disefio con igual competencia: ya
sea una reflexion sobre la creatividad, o el
analisis de las diferentes dimensiones del
producto —formal, funcional, simbdlica,
emocional—; el estudio de las relaciones
o tensiones que se establecen entre las
distintas funciones; la reflexion sobre la
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problemdtica en torno a la recepcion del
producto por parte del usuario o el mer-
cado; estudios sobre el compromiso social
del diseno; etc. En definitiva, la tarea de la
reflexion estética en el ambito del disefio
no es menos extensa que en el ambito del
arte. Seria un error considerarlo un tema
menor o tangencial.

— Maria Aguilar: Creo que hay mu-
chos aspectos del disefio que pueden ser
abordados por la estética como disciplina,
me interesan especialmente aquellos que
se distancian del tratamiento del disefio
como una parte del arte. Evidentemente
arte y disefio estan intimamente relacio-
nados y se necesita que se piense también
esta cuestion, pero quiza sea la que mas
se ha explorado hasta ahora. En este sen-
tido, me parece que mereceria la pena re-
flexionar sobre el papel del diseno en la
sociedad y en el medio ambiente hacien-
do especial hincapié en la relacion entre
disefio y modelos de consumo. También
considero muy necesario abordar temas
como las politicas del disefio y la docen-
cia de la filosofia del disefio.

— Wenceslao Rambla: En el momen-
to en que nos hallamos, con apremiantes
confrontaciones ideoldgicas surgidas por
mor de la globalizacién, con el desarrai-
g0 que el ser humano manifiesta suicida-
mente con respecto a la naturaleza po-
niéndola en peligro, es apremiante, ante
todo, poner el acento en una comprension
y defensa ética del disefio. La sostenibi-
lidad y preservacion de materiales que
impidan obsolescencias programadas,
evitar cambiar por cambiar antes que re-
ciclar. Y ya en la direccion de implemen-
tar procesos comunicativos, el tener muy
en cuenta el peligro que supone la brecha
digital (cuyo manejo es indispensable en
el modo actual de articular los propios
procesos de disefio, sea grafico, objetual o
de servicios), pues de no enmendarse, se
impedira que todo el mundo pueda bene-
ficiarse de esa nueva forma de enfocar el

disefio como disciplina. De ahi que todo
este panorama haya de repensarse, si es
que realmente queremos resolver las anti-
guas necesidades —vamos, las de siempre—
y ser capaz de encarar las nuevas que van
surgiendo.

Asi como en el terreno sanitario es
mucho mejor prevenir que curar, aqui
creo, mutatis mutandis, que €s mejor re-
flexionar de modo anticipatorio los pro-
blemas que estan ya apareciendo y ajustar
en esta tesitura las metodologias pertinen-
tes. Es por esto por lo que, para llegar a
formar (construir) aquello que vayamos
a necesitar, ha de propiciarse antes una
informacion no solo para resolver las vie-
jas necesidades de otro modo, sino para
alumbrar las nuevas. Bien entendido que
no se trata de crear aprioris, cual nuevas
y artificiosas necesidades (como tan bien
sabe promover el capitalismo mas desafo-
rado) para dotarlas de falsamente novedo-
sas ofertas resolutorias, sino analizar muy
criticamente, desde una auténtica consi-
deracion ética, las futuras proyecciones y
practicas, que han de ser ya presentes, en
el disefio de nuestra contemporaneidad.

— Pedro Medina: 1a creacion de algo
nuevo atafie a formas, usos y procesos,
siendo una reflexién que, si bien pode-
mos encontrar en mas ambitos, la estética
puede hacer suyos, para hablar de “pro-
yecto logrado”. Para ello debera atender
aspectos de caracter formal, es decir, debe
activar analisis de tipo epistémico, que
describa y explique el valor propiamente
estético del proyecto; pero también debe
considerar esta perspectiva en correspon-
dencia con la incidencia que tiene el pro-
yecto en el &mbito social y politico, consi-
derando también su capacidad simbolica
y comunicativa, en definitiva, el valor mo-
ral y cognitivo del proyecto.

— Claudia Mosqueda: Historicamen-
te, el diseflo ha sido caracterizado por
conceptos que definen la ejecucion de
sus saberes. Pero tales conceptos, son
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construcciones epistémicas, discursivas
y Dbidireccionales que fundamentan y
conceptualizan la produccion del disefio
en momentos historicos especificos; de
modo que el disefio puede ser comprendi-
do por las construcciones estéticas que en
todo momento representan formaciones
discursivas especificas.

En mi opinién, una estética del dise-
fio podria responder a formaciones dis-
cursivas propias, esquemas estéticos-con-
ceptuales que partan de una lectura de la
realidad y que al mismo tiempo pueda
explicarlas, no solo desde enfoques y pro-
puestas tedricas, sino con la produccion
de objetos de disefio que inciden, per-
mean, construyen y configuran las reali-
dades disimbolas y complejas que orde-
nan los discursos epistémicos del disefo.

Estos conceptos se inscriben dentro
de estructuras y formaciones discursivas
del campo del conocimiento del disefio
capaces de regular y ordenar los modos
en que los objetos son percibidos, agrupa-
dos, definidos.

Una estética del disefo requiere com-
prender los modos en que la realidad se
transforma y con ello las practicas del dise-
fio. De tal manera que no podria pensarse
solo en conceptos de época, sino en como

Cuarta cuestion

estos responden a momentos especificos
y son trascendidos en la medida en que
dejan de responder a la realidad en la que
fueron producidos y recibidos. Disefiar es
llevar a cabo un proceso de conceptualiza-
cion que sintetiza la época o los procesos
socio-histéricos y culturales especificos en
los que se produce, pero la base de la pro-
yectacion del disefio también incorpora a
este entorno elementos formales, concep-
tuales, materiales, técnicos, tedricos, prac-
ticos, metodoldgicos y tecnologicos orde-
nados de manera integral.

— Manuel F. Mancera: - Eficacia y efi-
ciencia del modelo.

- Adaptacion del medio.

- Concrecion de la idea.

¢¢

En mi opinién, una estética
del disefio podria responder a
formaciones discursivas propias,

esquemas estéticos-conceptuales que
partan de una lectura de la realidad

y que al mismo tiempo pueda
explicarlas.

Claudia Mosqueda

(Qué momentos de tu trabajo reflexivo han implicado un
acercamiento al disefio? ;En qué ha consistido esa reflexion

sobre el diseiio?

— Fernando Broncano: Yo comencé a
preocuparme del disefio cuando empecé
a pensar en la accidon humana de carac-
ter complejo, es decir, de los planes para
transformar el mundo. Una teoria del di-
sefio es, para mi, una teoria de la accion,
del mismo modo que una teoria del signi-
ficado es una teoria de la intencionalidad.

Ello me llevé rapidamente a la filosofia de
la técnica y de ahi, cada vez mas a una
teoria de los artefactos como mediaciones
de la accion humana, que es al fin y al
cabo, lo que constituye el disefio como
una actividad normativa, el que se dirige
a crear un espacio de posibilidades de ac-
cion.
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¢¢

El disefio industrial de producto,
como factor potenciador de la

identidad personal, ha sido importante

desde el principio, aunque de una

manera creciente hasta la actualidad.

Jorge Lopez Lloret

— Jorge Lopez Lloret: Casi todo mi
trabajo reflexivo ha girado en torno a la
historia de las ideas estéticas en el siglo
XVIII, vista desde lo que se podria definir
como “cultura del disefio”. Las transfor-
maciones sociales que tuvieron lugar en
el paso del Clasicismo al Rococ6 condu-
jeron a que, como dijo John Gloag, una
cultura que daba mas importancia a la
comodidad sustituyera a otra basada en
la dignidad. El surgimiento de la indivi-
dualidad moderna dio una importancia
creciente a la imagen personal, a la que
vinculaba con los objetos que usaba y
exhibia. La busqueda de una nueva iden-
tidad personal en entornos, como los ur-
banos, crecientemente anémicos, en el
marco, ademas, de la consolidacion de la
Revolucion Industrial y del asentamiento
de la burguesia como clase dominante,
definid una situacion que ha durado hasta
nuestros dias. En ella el disefio industrial
de producto, como factor potenciador de
la identidad personal, ha sido importante
desde el principio, aunque de una manera
creciente hasta la actualidad. La indaga-
cion de los efectos de esta situacion sobre
el pensamiento ilustrado, especialmente
el francés y el escocés, ha definido el grue-
so de mi vida reflexiva.

— Joan M. Marin y Rosalia Torrent:
Desde hace afios la investigacion sobre la
historia del disefio y su estética ocupan la
mitad de nuestras investigaciones.

— Maria Aguilar: Dentro del disefio,

a la parte que dedico mas tiempo es a mi
labor docente. En este ambito, reflexiono
de forma recurrente sobre cémo hacer
que los futuros disefiadores se planteen
constantemente las implicaciones de su
trabajo y su papel como agente social, cul-
tural y econémico. Podriamos decir que
me preocupa especialmente la ética del di-
seflo desde un punto de vista profesional
y cdmo inculcarla en los estudiantes.

— Wenceslao Rambla: Asi como ta,
Fernando, eres profesor y disefiador gra-
fico, yo soy profesor de Estética pero me
dedico a las artes plasticas. Desde muy jo-
ven me atraia la filosofia ademas de apa-
sionarme también la pintura y el dibujo, a
lo que se anadieron la fotografia y el gra-
bado. Precisamente este afio cumplo 50
afios de trayectoria artistica y 30 de profe-
sor universitario en los que imparti desde
Antropologia filosofica hasta Estética en
Disefio Industrial y, por supuesto, Estéti-
cay le Teoria del Arte Contemporaneo en
Historia del Arte.

Cuando elaboraba mis particulares
“objetos” (mis cuadros) ya entonces me
preguntaba por esa otra clase de objetos
(lo que entendemos por cosas, vamos) ta-
les como herramientas, locomotoras, en-
vases, mobiliario, luminarias,... también
los edificios e instalaciones fabriles, y por
supuesto los grafismos y las tipografias
que conforman (ilustran, apelan y sena-
lan) nuestro universo comunicativo.

Para empezar diré que pronto me
percaté, y sigo pensandolo, de la existen-
cia de un gran analfabetismo visual en
nuestra sociedad. Si, todo el mundo sabe
leer, escribir, hacer cuatro cuentas y desde
hace no mucho también procura ser du-
cho en el campo de la informaética bésica.
Pero la gente, jrealmente sabe leer una
imagen, conoce el valor de la tipografia
en un cartel, su importancia en la maque-
tacion de un libro o en la senalética que
nos rodea? ;Entiende cémo se articulan y
dialogan entre si cromatismos y formas,
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significantes y significados? ;Comprende
por qué un color “pesa” mas que otro, el
valor de la letra como imagen mas alla de
su codificacion linglistica, y cosas asi?
Creo que no, o apenas. Todavia hace fal-
ta mucho por superar estas lagunas desde
luego.

Y claro, desde mi practica artistica y

dos (hechos) en el ciberespacio antes de
su “concrecion extrapantalla”, y no tanto
por lo que a sus aspectos pre-materiales
y funcionales respecta, sino también en
cuanto a su “acabado artistico”.

¢¢

Pronto me percaté de la existencia
de un gran analfabetismo visual en
nuestra sociedad. Si, todo el mundo
sabe leer, escribir, hacer cuatro cuentas.
Pero, la gente, ;realmente sabe leer

desde la teoria estética —a donde me dirigi
posteriormente en mis estudios— es cuan-
do me intereso vivamente indagar en todo
ese universo objetual entendido en senti-
do amplio —objetual como contraposicion

al sujeto creador, lo objetual fisico, iconi-
co, grafico, digital, o como queramos lla-
marlo—y que, en definitiva, viene a confi-
gurar nuestra Weltanschauung, a construir
el universo de entes entre que los vivimos
y con-vivimos y estar abierto a hacer
nuestra vida mas amable y mejor en esa
vocacion de acercar el arte a la vida. Y
asi es cuando me reafirmé en que era pre-
cisamente la esfera del disefio en y des-
de donde debia abordar el entendimien-
to entre el dmbito intensivo de la estética
(arte-teoria) y el que por extension acoge
el disefio. Y en consecuencia el que perso-
nalmente me lanzara a la investigacion en
este terreno, el de la disciplina proyectual
y poder desarrollar asi cierta teorizacion
en el ambito académico. Y todo ello, dan-
dome cuenta, por un lado —y como decia
el disefiador britanico Neville Brody— de
que “hay cientos de maneras de trabajar,
todas ellas modernas, y concentrarse en
una es un error”’; y por otro lado —como
sostiene el disenador y académico japonés
Naoto Fukasaw— que “el disefio puede
verse como un proceso que no sélo procu-
ra la primera funcion del objeto, sino que
facilita funciones alternativas que pueden
descubrirse dentro del entorno activo del
objeto”. Aseveracién a la que personal-
mente yo afladiria que “segun un peculiar
avant la lettre: anticipo visual de lo que to-
davia empiricamente no es, o de propo-
nerle qué resultados desearia ver plasma-

una imagen, conoce el valor de la

tipografia en un cartel, su importancia
en la maquetacion de un libro o en la

sefialética que nos rodea?

Wenceslao Rambla

— Tania Costa: Respondiendo a la
pregunta anterior y a esta, diria que uno
de los focos de reflexion sobre el disefio
que me ocupa actualmente tiene que ver
con su relacion con la estética aplicada y
con la investigacion artistica. Este interés
se deriva de mi labor como coordinadora
de la linea de doctorado de EINA, centro
Universitario de disefio y arte de Barce-
lona, y del seminario de doctorado de la
facultad de Filosofia de la UAB, GEA-
RAD (Grupo de Estética Aplicada de In-
vestigacion en Arte y Disefio), junto con
la profesora Jessica Jaques. También mi
implicacion en la coordinacion del EEES,
Master Universitario de Investigacion en
Arte y Disefio (MURAD), dirigido por
Gerard Vilar, y en Proyectos de investiga-
cion afines fomenta que gran parte de mis
actividades de investigacion se muevan
en espacios de pensamiento y de accién
que abordan el disefio, el arte y la estética
como disciplinas interrelacionadas que,
cuando actuan conjuntamente, generan
campos de conocimiento comunes.

En este marco de reflexion destacaria
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la idea de “pensamiento ejercitante” que
Peter Sloterdijk plantea en Muerte aparente
en el pensar. Sobre la filosofia y la ciencia como
ejercicio (2009). El filosofo apunta que en-
tre el pensamiento contemplativo y el pro-
ductivo existe el pensamiento ejercitante.
Desde mi punto de vista, éste dltimo se
corresponderia precisamente con el de la
investigacion artistica o, mejor dicho, con
la investigacion de las artes basada en la
practica (entendiendo el disefio como una
de las artes, junto con la musica, la danza,
las artes visuales, etc.). Se trata de aquel
pensamiento que se desarrolla a través del
ejercicio entendido como ensayo, prue-
ba, accion, y que facilita la integracion y
aprehension del conocimiento a través de
la experiencia... de la misma manera que
aprendemos a ir en bicicleta montando en
bicicleta, ejercitando, hasta que el cono-
cimiento finalmente sucede. Y, si me per-
mitis, en este punto le robaremos el verbo
al poeta Jorge Luis Borges cuando en su
Arte poética dice que el arte sucede; no se

para producir el efecto de transferencia de
un “conocimiento ejercitante” que revier-
ta en una comunidad investigadora, social
y cultural, de manera que pueda ser em-
pleado para iniciar o reanudar proyectos
autonomos, criticos y emancipados.

En este sentido, aunque la estética ha
de abordar de maneras distintas algunos
aspectos del diseno y del arte, si pienso
que comparte discurso en el espacio de la
investigacion basada en la préactica en la
que se encuentran las dos disciplinas. So-
bre todo, respecto a la via de trabajo que
pretende revertir la investigacion en el con-
texto trabajado con el fin de resultar una
investigacion con sentido aplicado y alcan-
zar un objetivo ciertamente transformador.

¢¢

Peter Sloterdijk apunta que entre

el pensamiento contemplativo y el
productivo existe el pensamiento
ejercitante. Este ultimo se

corresponderia precisamente con el
de la investigacion de las artes basada
en la practica (entendiendo el disefio

manifiesta, aparece, es 0 sera, sino que
sucede. Y no puedo estar mas de acuerdo
ante ciertas practicas de arte y disefio que

son claramente investigacion en tanto que
su suceder deviene y se constituye como
un acontecer de conocimiento.

Tal vez podria describirse esta pers-
pectiva como la de un modelo performati-
co de la investigacion a través de las artes
y el disefio. Pero debemos precisar que la
performatividad a la que nos referimos no
apunta unicamente al hecho de la accion,
el movimiento y el proceso, sino que evi-
dencia la capacidad de esta practica para
generar transformaciones una vez la inter-
vencion de disefio y/o arte ya ha finaliza-
do. En el caso de su incidencia en territo-
rios de innovacion social nos estariamos
remitiendo a su capacidad de continuidad
para empoderar a los agentes implicados
a transformar su contexto de manera au-
tobnoma y emancipada. En el ambito de
la investigacion aludimos a su capacidad

como una de esas artes).

Tania Costa

— Pedro Medina: Mi relacidén con el
disefio ha conocido distintos puntos de
vista: como docente, como coordinador
de estudios, gestor, critico y comisario de
exposiciones. Esto me ha permitido apre-
ciar —en paralelo a lo que ocurre dentro
de las artes visuales— que existe un “Dise-
fio”, es decir, una disciplina general que
construye un discurso sobre sus practi-
cas, y un “disefio”, o sea, cada proyecto
individual como resultado de un proceso
creativo y productivo. Esto nos lleva a la
siguiente reflexion: se suele tender al posi-
cionamiento polar, situdndose cada agen-
te en un ambito en mayusculas o en mi-

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 » 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE..16263 * PP 25-43 * hitps://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE /article/view/2557



142/

CONVERSANDO CON / El papel de la investigacion y la teoria en disefio. Una conversacion abierta

nusculas, como si fueran compartimentos
estancos. Mi trabajo me ha situado mas
en el primer ambito, pero he aprendido
mucho del segundo, lo que me ha llevado
ala conviccion de la necesidad de generar
discursos que permitan la permeabilidad
entre estos espacios, para generar una re-
flexion mas cercana a los desafios y prac-
ticas actuales del disefiador.

¢¢
Existe un ‘Disefio’ es decir, una

disciplina general que construye un

discurso sobre sus practicas, y un

‘disefio” o sea, cada proyecto individual

como resultado de un proceso
creativo y productivo.

Pedro Medina

— Claudia Mosqueda: 1as reflexiones
tedricas que he orientado al disefio versan
como propuestas teoricas de frontera que
intentan construir un pensamiento origi-
nal para dar cuenta de un presente a partir
de conceptos radicantes moviles y dina-
micos que expresen la posible realidad
de las practicas del disefio. La filosofia,
la sociologia, la antropologia, la historia,
el arte y el disefilo son campos de conoci-
miento importantes a partir de los cuales
se pueden proyectar perspectivas teoricas
intersticiales que vinculen el pensamiento
de diferentes saberes; que busquen aque-
llos recovecos y hendiduras en donde se
hallan los conceptos que dan la posibili-
dad de establecer relaciones complejas de
pensamiento desde el concepto de interpe-
lacion.

Este concepto me condujo a revisar el
pensamiento del disefio del limite, asumi-
do por mi como un pensamiento potente
y productor que nutre de vida la posibi-
lidad de reflexionar el disefio como un
instante perpetuo, que aprenda de si, por

si mismo y para si mismo y que se recree
en cada uno de sus saberes categoriales y
vaya siempre mas alla de su practica mis-
ma. El pensamiento del limite edifica una
propuesta para la configuracién de una
practica profesional del disefio del limi-
te. En este sentido es importante recupe-
rar las ideas filosoficas de Eugenio Trias,
las categorias del pensamiento del limite,
para proponer un repensamiento del dise-
flo como un instante eterno, siempre pen-
sante desde si mismo y para si mismo.

Pienso que el saber del disefio como
practica profesional requiere de apren-
der a hacerse consciente de su existencia
a través de la mirada de todas aquellas
condiciones sociales, culturales, artisti-
cas, educativas, ambientales, econdmicas,
materiales y de disefio mismo que lo en-
frentan a pensarse a si y para si mismo,
con los otros saberes o condiciones que
ensanchan, transgreden y sensibilizan su
existencia en tanto saber. Pero, ;por qué
pensar el disefio desde la filosofia? o, me-
jor dicho, jpor qué pensar el disefio desde
la filosofia del limite? ;Qué preocupacion
flota en el contexto social, cultural econo6-
mico, educativo o artistico para detener-
nos a ver el disefio con la mirada sensible
del filosofo? ;Qué hay en el disefio mismo
para problematizar la existencia contem-
poranea y sociocultural de los saberes y
practicas del disefio?

Evocando a Micieli, yo aseveraria,
que si la filosofia tiene que poder proble-
matizar su propia actualidad, la tendria
que interrogar como acontecimiento des-
de el que da sentido, valor. En este aspec-
to, la filosofia del limite de Eugenio Trias
se refleja en el arte o la ética, el saber del
disefio puede desprenderse o emerger
como una filosofia del limite. De tal ma-
nera que, los saberes, las practicas y los
sujetos-disefiadores ajusten su maxima
de conducta o accién a su propia condi-
cion humana, es decir a su condicién de
disefiadores forjadores y habitantes pro-

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 » 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE.6.16263 * PP 25-43 * hitps://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE /article/view/2557



/43/

CONVERSANDO CON / El papel de la investigacion y la teoria en disefio. Una conversacion abierta

ductores del mundo y de su propio mun-
do. Que el disefio se conozca a si mismo,
para dejarlo actuar en consecuencia de su
propia méxima de conducta. Es decir, que
aprenda a vivir en el instante de su propia
existencia y experiencia.

¢¢

Es importante recuperar las ideas
filoséficas de Eugenio Trias, las

categorias del pensamiento del limite,
para proponer un repensamiento del
disefio como instante eterno, siempre

pensante desde si mismo y
para si mismao.

Claudia Mosqueda

Me parece pertinente y preciso el
pensamiento de la filosofia del limite para
la practica del disefio si se asume que el
limite siempre esta abierto a la generacion
de nuevos modos de pensar lo comunita-
rio de los saberes, las practicas y lo perso-
nal del sujeto; introduciendo inflexiones
conceptuales que pueden tener verdadera
relevancia en el ambito de las ideas de
cualquier saber, en este caso el disefio.

De esta manera, pensar el disefio
como una practica del limite podria ser
—siguiendo a Eugenio Trias— una invita-
cion a ser traspasado, transgredido o revo-
cado. La filosofia del limite, a la que aspi-
raria el disefio, es una forma de incitacién
a la superacion, en esta incitacion pierde
su identidad pura y dura de caracter origi-
nario, agreste o natural y serd el sujeto di-
sefiador, el hombre fronterizo, el portador
de la razén que en él se constituye.

Pensar el disefio desde la filosofia del
limite tiene sentido como pensamiento
propositivo que intenta en todo momento
volver la vida del ser productiva. Cuan-
do se dice que es una respuesta de épo-
ca quiza es porque se trata de repensar

la voluntad de poder del sujeto como un
creador que siempre procura recrearse, no
materializarse en su obra sino revivir en el
pulso creativo y creador.

Pienso que el limite combate la pa-
sividad del nihilismo que conduce a una
vida reactiva, sin un sentido productivo de
vida, porque la voluntad de poder se pa-
rece a la de un esclavo que no se compa-
ra con la actitud de vida y creadora de la
de un artista. Uno pasivo y reactivo es lo
opuesto a un creador y a eso aspira el suje-
to-disenador, el ser del limite. El sujeto-di-
sefiador, en tanto ser del limite, se hace en
el limite, se hace en la plena conciencia de
su actividad productiva y creadora.

¢¢

Se puede decorar desde la imaginacidn.

Se disena desde el intelecto.

Manuel F. Mancera

— Manuel F. Mancera: En la sociedad
disefiada en la que vivimos, aun quedan
muchos planteamientos por abordar para
que, la maquinaria que la echa a andar,
funcione correctamente. Abordar algunas
cuestiones de eficiencia en ese modelo
constructivo-ejecutor, desde dentro de la
técnica, como recurso pragmatico de la
construccion actual, es un punto de in-
flexion importante para profundizar en la
idea de su esencia.

Mejorar o adaptar los recursos, para
apuntalar y/o construir un elemento re-
ferente que gestione, desde la eficacia, el
uso de lenguajes propios y diferenciado-
res para el nicho de mercado en cuestion
al que vaya destinado.

Instruir a los hacedores del ambito
tecno-creativo en una suerte de libertades
conceptuales desde la aproximacién al
conocimiento de Ia técnica aplicada.

Se puede decorar desde la imagina-
cion. Se disena desde el intelecto.
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Abandonar la escritura.
Poesia experimental y manifiesta

Ignacio Gomez de Liafio*

A BAN DO NN E R
" E CR | TU RE

Doctor en Filosofia, Ignacio Gémez de Liano (Madrid, 1946) ha sido profesor en los campos de la Sociologia,
la Estética y la Filosofia Oriental, en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid (1969-1972), el
Centro de Calculo de la Universidad Complutense (CCUM, 1970-1971), la Facultad de Ciencias Politicas y la
Facultad de Filosofia de esa Universidad (1976-2007), y en las Universidades de Estudios Extranjeros de Osaka
(1984-1985) y de Pekin (1989-1990). Ha dado conferencias en Espafia, Francia, Italia, Gran Bretafa, Alemania,
Grecia, Rumania, Bélgica, Estados Unidos, Puerto Rico, Cuba, Peru, Brasil, Chile, Argentina, Rusia, China,
Japon, Marruecos, Argelia, Tunez, Siria, Jordania, Turquia y Libano.

En junio de 2004 la Fundacién Bartolomé March dedico un simposio a “La obra de Ignacio Gémez de
Liafno” con el titulo de “Arte, memoria y filosofia”, en el Palacio-Museo March, de Palma de Mallorca. En mayo
de 2008 la Fundacion Juan March, de Madrid, invité a Ignacio Gomez de Liafio a dar dos conferencias y un
seminario con el titulo de “Filosofia practica”, “Autobiografia intelectual” y “Yo y el mundo”.

Pionero, desde 1964, de la poesia experimental (concreta, espacialista, fonética, semiotica, de accion, publica...),
sobre la que da conferencias y organiza exposiciones. Desde 1965 trata a poetas experimentales de varios paises, como
Alain Arias-Misson, Julien Blaine, Henri Chopin, Jean-Frangois Bory, Arrigo Lora-Tottino, Carlo Belloli y Adriano
Spatola. A finales de 1966, funda la Cooperativa de Produccion Artistica y Artesana (CPAA) con los pintores Manolo
y Enrique Quejido, Herminio Molero, Julio Plaza, Elena Asins, Lugan, Julian Gil, Tomés Garcia, el fildsofo Fernando
Carbonell y la recitadora Lily Greenhan, ademas de Francisco Salazar y Fernando Lopez Vera. En sus tres afios de
existencia la CPAA realiza diversas exposiciones de la nueva poesia, la mas importante de las cuales fue Concordancia
de artes — Exposicion rotor internacional, que fue a varias ciudades espaiolas y cuyo catdlogo (1967) viene a ser la
primera antologia de poesia experimental publicada en Espafa. Gracias a la relacion que establece I. G. de L. con el
Instituto Aleman, a través de Helga Drewsen, la C. P. A. A. organiza, entre 1967 y 1969, ciclos de conferencias sobre
las “Nuevas Tendencias” en poesia, arte y filosofia, en los que intervienen Eugen Gomringer, Max Bense, entre otros.

Autor de los manifiestos Abandonner [’écriture (1968-1969) y ANTIPRO (1971), realiza entre 1969 y 1973
trabajos sobre pintura y perceptronica (inventando, junto con Guillermo Searle, la “pixelizacion”) y aplica la gramatica
generativo-transformacional a la arquitectura en el CCUM. En los Encuentros de Pamplona de 1972 se encarga de
la seccion de poesia experimental y realiza poemas aéreos. De julio a noviembre de ese afo culmina en Ibiza sus
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experimentaciones poéticas, teniendo al poeta Villamediana y al filésofo Giordano Bruno como figuras tutelares. Una
evocacion de esos juegos pocticos y filosoficos se encuentra en sus novelas Extravios (2007) y El Juego de las Salas
de Salas (2019). A partir de 1973 se relaciona con los artistas de la llamada Nueva Figuracion Madrilena o “Los
Esquizos”.

Figura en diversas antologias de la literatura espafiola, como Ein Schiff aus Wasser - Spanische Literatur von
Heute, Herausgegeben von Felipe Boso und Ricardo Bada (Kiepenheuer & Witsch, Colonia, 1981). Y desde 1993 hasta
1999, edita diez nimeros de la revista literaria /nventario en colaboracion con V. Ferran Martinell y Alfonso Lucini. Y
ha traducido obras del francés, inglés, italiano y latin.

En 2016 el Museo de Arte Contemporaneo de Ibiza realiza una exposicion de la poesia experimental de Ignacio
Gomez de Liafio con el titulo de /972. Los Juegos del Espinario. El FRAC Centre-Val de Loire realiza, en la ciudad
francesa de Orleans, otra del mismo género en 2018. Y en diciembre de 2019 el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia de Madrid abrira una exposicion dedicada a la obra poético-experimental Ignacio Gémez de Liafio con el titulo
de Abandonar la escritura.

Tras su primera fase de poeta experimental, I. G. de L. serd el autor de numerosos libros dedicados a la
filosofia, la Historia de las ideas, la narrativa, el teatro y el diario, ademas de la “poesia discursiva”. El conjunto
de su obra viene a ser una composicion polifénica en la que los conceptos y los razonamientos cantan al unisono
con las figuras y los lugares. Esta condicion polifénica explica la forma como I. G. de L. ha llevado a cabo
el proyecto de refundar la filosofia en Iluminaciones filoséficas (2001), Sobre el fundamento (2002) y Breviario de
filosofia practica (2005). Es una refundacion que consiste, esencialmente, en complementar el raciocinio con la
imaginacion, los conceptos con los afectos, el “discurso 16gico” con el “decurso mnemonico”. Solo sobre esa
base, filosofica a la vez que poética, se puede contribuir a la formacién plena de la persona. Esa refundacion
de la filosofia explica también los cientos de paginas que I. G. de L. ha dedicado al estudio de los métodos
diagramaticos y mandalicos utilizados desde la Antigiiedad hasta el Renacimiento (tanto en Occidente como
en Oriente) a modo de herramientas complementarias de las l6gico-discursivas para ayudar a la memoria y a la
inteligencia en sus funciones respectivas y, globalmente, a la configuracion de la psique.
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1(1964-1965).
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Poema visual negro (1965-1966).
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Pdjaro geométrico (1965-1966).
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est-mors (1965-1967).
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est-mors/ letras-libros (1965-2017).

LIBROS - LEBROS LETROS - LETRAS

LETRAS - LITRAS - LIBRAS - LIBROS
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Manifiesto Abandoner lécriture (1968-1969).

A BAN DO NN E R

}. Un essci sur 1'homme et swr un de ses produits — 1'écriture — ne peut
@tre un essai humaniste.

Un ossai maniste suppose que 1'honme ¥est', que ses produiis “sont;
en outre suppose que reste vraie l'idée vlatonique du cré et de
1'iermable, ici substunce axistotélicue.

Maig le sacré ot 1'immuoble ne donnent de suretdé gu'a la race aui dé-
tient le Pouvoir dens ses entreprises (et cmprises) en lui donnant par
mots - et pur écrit — tous les moyens. A 3 3 EL, oui, A8 8B4 !

4. Les solutions (prétendues) humenistes, en tout état de cruse trompent.
- falsifient -~ lo culture, en le fixant. Llles sont au
dre culturel &établi, produit du statut socio-économique, dont on comnelt
les pouvoirs nveuzlea.

e

Contre cea pouvoirs, j'aime les mots-valeurs : essayer, chercher, car
derridre eux il y a : ne pas nccepter 1'orizine, 1'immuable, de 1

cul ture. Lssaver, chercher, c'est au contraire aller nu—deld de Ja
culture, c'est la metire en marge, c'est eréer des substentifs comme
possibilités, c¢’est supprimer des bharridres, c'est imnginer, affranchir,
oni, affranchir et COMIGNC:

A yivre.

Abandonner 1'écriture. Oui! il faut abandonner 1'deriture, telle gqu'elle
exigte, telle que nous la subissons, le nétre enfin, qui est comaune
au point qu'elle eost utilisable par la Bureaucratie!!! Juguelle est
positaire du sac

c

7. J.¥éeriture nctuelle n' nlus celle oui 1'homme, au
contraire, ello la adoare, olle cont: 4 he, par les
nirnies perdues que ses études nous donnent, elle-— ¢tourne 1'hon
de ses imsginntions.

L'écriture telle que nous 1'avons fige toui, y compris la culture, elle
irmabilise i qu'eu vingtiline silele, surtout, les avteurs
en inventant toutes les formes vossihles, ne purent ge contcenter de luo
seule deriture, telle an'en elle-ndume elle se proposc! rensons i+ des
Joyce, Fierre Albert-Birat, hafka, qui, ¢'est unc constatation, allirent
loin an—<lelic ile 1'éeriture nour elle-méne!

e voiil-on

Y. C'est argent, c'est le “"faire' des poites nui inventent les écritures
mettant 1'accord et 1'accent sur le rdéelité de chague h B

e e

10

Clest le travail des poétes : inventer des dcritures oui ne soient pas
répertoires de nrétendues connaissences. tui, les noétes doivent inven—
ter les moyens qui crient le monde, car le monde se faity il ne ae
connait pas.

11. Une remarque : c'est wn lieu comrmn de dire que les hidéroslyphes ou les
idéogreammes ont fait une race, celle des scribes, prétres, mendarins
Je pense tout le contraire. C'est 1'horme gui fait peraitre lo roce,
c'est Jui le maftre de 1'éeriture... £n donnant & celledtoute prioriié,
c'est la rendre ntilituire, au seng on elle devient 1'Urdre, et hien
sir 1'0rdre —exploitations.

t sous 1'Urdre, les firanda Mots Religion, liien, ctc., sont les hauta
produits de ceux ~ de la race — qui exploitent, sous couvert du sacré,
du formnlisme, de 1a mornle. it pendant ce temps, les exploités cona—

trnisent des pyramides!

~F

GNACIO G. DE LIANO

13. Bret, 1'alphabétisme a'est plus désornis qutune exploitation. U'fest de
rences finalement totalituires.

plus une pseudo-culiure, avece ges
Et, ce gous couvert du saerd rour lequel il est dépositaire.
s

se¢ nouvelle.
tle.

14. Contre cela, il ¥ a la réalité de 1'imagination. Suns ces
snna cesse contredite, diverse toujours, tonjours insaisiss

145, Ctest 1'imagination seunle, ses ondes, ses mouvemenis, ses réceptions,
ses projections, ses cris, sea refus, ses pensées, mes libertés, qui est
le paremdtre du temps et de l'espace. C'est 1'imagination, qui se che
se décharze, qui est la culture universelle, et plus jamais 1'feriture,
en ses sciences contreipnantes oui ne furent que codes provigeires.

16. Vouloir des écritures, c'est vouloir se détruire. Créer un texte, c'est
se détruire.

{ex traitas)

\’/‘ ’ ( g;’

<

L" E CR TU RE
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1.- Un ensayo sobre el hombre y so-
bre sus productos —la escritura— no puede
ser un ensayo humanista.

2.- Un ensayo humanista supone que
el hombre es, que sus productos son; en
otras palabras, supone que continda sien-
do verdadera la idea platénica de lo sa-
grado y de lo inmutable; la substancia
aristotélica.

3.- Pero no sagrado y lo inmutable
solamente sirven para dar seguridad a la
casta que detenta el Poder; y le entrega
todos los medios para la realizacion de
sus empresas y cometidos con la palabra
y con la escritura. jBASTA, si, BASTA!

4.- Las (pretendidas) soluciones hu-
manisticas en todas las circunstancias
falsifican —enganan— la cultura, fijando-
la, vegetalizandola. Estan al servicio del
Orden cultural establecido, producto del
estatuto socio-econémico; los poderes
ciegos.

5.- Contra estos poderes, las pala-
bras-valor: ensayar, buscar, porque detras
de ellas esta: no aceptar lo original, lo in-
mutable de la cultura. Ensayar, buscar, es,
por el contrario, ir més alla de la cultura,
es ponerlas al margen, es crear substanti-
vos como posibilidades, es suprimir fron-
teras, es imaginar, franquear, si, franquear
y COMENZAR a vivir.

6.- Abandonar la escritura. jSi! jSe
hace necesario abandonar la escritura, tal
como existe, esta escritura que nos vemos
obligados a soportar, que es la utilidad de
la Burocracia! | Y Deposito de lo sagrado!

7.- La escritura actual no puede ya
responder al hombre; por el contrario, lo
separa, lo constrifie —la ortografia, anos
perdidos—; aparta al hombre, lo aleja de
sus imaginaciones.

8.- La escritura tal como la tenemos
lo fija todo, incluida la cultura, inmovi-
liza. ;Es que no se advierte como, sobre
todo en el siglo XX, los escritores que se
han puesto en el camino de la invencién
de todas las formas posibles, no pudieron
contentarse con la escritura en la forma
en que ésta se presenta a si misma? Pense-

mos en los Joyce, Albert-Birot, Kafka,...,
que emprendieron el camino que aleja de
la escritura —es una comprobacion— en
gracia a jla propia escritura!

9.- Es urgente. Es el “hacer” de los
poetas: inventar escrituras que pongan
el acento y acuerdo sobre la realidad de
cada hombre: YO.

10.- Es trabajo de poetas: inventar
escrituras que no sean repertorios de pre-
tendidos conocimientos. Si, los poetas
deben inventar los medios con que crear
el mundo, porque el mundo se hace, no
se conoce.

11.- Nota: Es un lugar comun decir
que los jeroglificos o los ideogramas han
dado lugar a una casta, la de los escribas,
sacerdotes, mandarines... Pero es el hom-
bre quien hace aparecer la casta, €l es el
duefio de la escritura... Darle a ésta toda
prioridad es hacerla utilitaria, en el senti-
do de que se vuelve al Orden y, ciertamen-
te, al Orden de las explotaciones.

12.- Y bajo el Orden, las Grandes
Palabras: Religion, Bien, etc. He ahi los
altos productos de la casta que explota,
bajo la cobertura de lo sagrado, del for-
malismo, de la moral. Mientras tanto, los
explotados levantan las piramides.

13.- Resumiendo, el alfabetismo no
es mas que una explotacion. Es también
una pseudo-cultura, con sus referencias
fundamentalmente totalitarias. Y ello
bajo la cobertura de lo sagrado, de lo que
es su deposito.

14.- Contra todo esto esta la realidad
de la imaginacion. Nueva sin cesar, sin ce-
sar contradictoria, diversa siempre, siem-
pre inaprehensible.

15.- Es solamente la imaginacion, sus
ondas, sus movimientos, sus recepciones,
sus proyecciones, sus gritos, sus rechazos,
sus pensamientos, sus libertades, es sélo
la imaginacion, que se carga, se descarga,
la cultura universal, y nunca la escritura y
sus ciencias auxiliares que no fueron sino
codigos provisionales.

16.- Querer escrituras es querer des-
truirse. Crear un texto es destruirse.
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Manifiesto ANTIPRO (1970).

i
{lugién Antropolégicn! IDenfruixy 1. Bistoris, vivieado /
mfs a11£ do sus crotivos, de sus nomss, do sus Jornp|
auizg, 4ol poder ¥ A6 'la obicicnesa!
ANDIPRO, ANTTRAD. & SN T ¥ i es, oo ontrop
pin. ¥o roconocor prineipits o dnd, Ln roellded
cipre més profunda, Lo roslided os lo ronlidd mem
o8ikilidnd, B8 nceifd, Bs sensacién ¥ or -intoligey
265 vivicnlo cn ln dmeginncibu. b
n § ‘extrovorsidn, s Lo modito-
' Orensno i luz. Booura y din-

« B8 no cs, B

mrELE, ¥ #94. Is-swoersr 105 Gontonios.
o cs dinoro, ro, i Ainendinl mado sbetrnoto.

| 81 cs, cs enorquiz. N1 posé, ni nddice, md fbaco ni oxdg|
| nodor oloetrénicn. Obra lbrocucnte. Ié gratos ii cs mrte
11 oginala, ®i inforior, Us Do cs. M1
“PAC. Es 1n puerta del descs. s 1o que ¢s cl rocucrde /|
curplido y ol d¢Se0 ne 2 Ba acuorde sin neribre.
Antipro <8 muwdo - hombrc = po Is vivir y scntirso
vivir, Do 1ibort~d, ricsmo) o y eompohife. Lito,
Coon, Commo, Cortrroc y mo Boatir dalio, Scabir dofo sin
corteroc, Snlto contime - X tinuo, Hosetros y
los donfs, Le destruecibe o & cotf on yul
nns, Bs no cs. Lo gue 6o dopeapbrn, ¥ 10 QG 0spora. 1o

inn,

| I que ro pucdo duaglacrec y @ 5
{ do dentro. Vidn comin y 1ihertaric, | bchos~r lo que 6o
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PERDURA

iCargamentos de cultura! jCargamen-
tos de arte! Cultura PARA, arte PARA....:
el Orden, las Instituciones, la Autoridad,
la miseria del Poder. He ahi a la nueva po-
licia: jEl Arte y la Cultura que todo lo jus-
tifican, que todo lo neutralizan! jEl Arte
y la Cultura convertidas en fetiches de si
mismas! jConvertidas en lubrificantes y
en seductor envase del Orden! jjBASTA!!

Ha llegado el tiempo de actuar con
consecuencia. Actuar contra un arte con-
vertido en firme garantia del Orden y la
Miseria existentes. Al igual que el sexo.
El erotismo creador y libertario al conver-
tirse en producto mercantil ha pasado a
ser la mas firme garantia del Orden y la
Miseria sexuales existente. La negacion
y enajenacion de toda autonomia y liber-
tad. jEs preciso actuar! jEl todo social y

S R

R —

(@ [Cargmenton de sultural {Uergmentos-de artel Culty
ro Zills, arte PARA,,,: el Orden, las Tnstituciones,
1a A\xtc!“!.(‘.;ld, la miseria del Poder, Ho ahf a
A liofa: Il drte y la Quliura que todo lo Justifican, que
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cultural se ha convertido en urgente mate-
rial de derribo!

El arte se retuerce en vano, espasmo-
dicamente. Entre convulsiones cruza ex-
tenuado y extenuando por modas e ismos.
Y con las nuevas técnicas electronicas, le-
jos de acercarnos a la liberacion esperada,
vemos que la miseria se potencia. jEl arte
forma parte de un mundo autoritario, es-
colastico y sometido! Contra ello: jAban-
donar las obras: los fetiches, liberar el arte
de las obras de arte, dejar que arte sea
energia, accion, liberacion, participacion,
comuna libertaria de la sensorialidad y
de la imaginacion, avanzada activa de un
mundo solidario!

Ya nada es igual a si mismo. Las vie-
jas ceremonias, las viejas gramaticas, la
urbanidad y las preceptivas, en breve: lo
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Cotidiano Institucionalizado ha estalla-
do. ESTALLADO, NADA. Ya nada es
igual a si mismo. Y el mundo se ha vuelto
radicalmente extrafo y ajeno a nosotros.
Y el arte es también parte de la muerte.
Ya no hay horizontes posibles: el Orden
asi lo establece. jPoetas: hacer horizontes!
iPoetas: devolved el hombre el hombre a
si mismo! jEstallar lo estallado! jComen-
zar a VIVIR! jPoesia: liberar los sentidos,
liberar las palabras, liberar las conductas,
combatir toda forma de dominacién y de
fetichismo.

Una larga violencia comienza, mas
terrible que nunca en el pasado. Es la con-
ciencia en lucha consigo misma para ge-
nerar la superconciencia en que los opues-
tos coincidan. Es la tension de la Historia
superandose a si misma. La revolucion
antropoldgica. Ir mas alld de la domina-
cion y de la muerte. jEs preciso actuar!
jAtencion! jNo hay que perderse en la
Obra. NO HAY OBRA. Hay accion-re-
poso, accion-creacion, accidn-conviven-
cia. La superconciencia va abriéndose el
camino, el que nosotros iluminamos.

Contra todo, la estupidez de todo.
Contra el arte, la estupidez del arte. Con-
tra la cultura, la estupidez de la cultura.
Contra nosotros mismos, la estupidez de
nosotros mismos. Contra la afirmacion
generalizada, la estupidez de la afirma-
cién generalizada. IR MAS ALLA. Con-
tra el mundo y lo que aparece, la estupi-
dez del mundo y lo que aparece. IR MAS
ALLA.

Vivir es ir mas alld del Orden, mas
alld de los contrarios. Mas alld de la ra-
zon. Vivir ANTPRO es ir mas alla del
Arte y de la Cultura. El arte también es el
Orden. Disolver el arte. E1 Orden es par-

te de la muerte. Solamente por el Orden
la Vida comienza y termina. Disolver el
Orden. jCrear la Fusion y la Confusion!
iInaugurar la Revolucién Antropoldgica!
iDestruir la Historia, viviendo mas alla
de sus imperativos, de sus normas, de sus
jerarquias, del poder y de la obediencia.

ANTIPRO. ANTIPRO. ANTIPRO.
Si es, es entropia. No reconocer principios
a la realidad. La realidad es siempre mas
profunda. La realidad es la realidad y la
posibilidad. Es accion. Es sensacion y es
inteligencia. Es no es. Es la razon vivien-
do en la imaginacién. La confusion, pe-
netracion y extraversion. Es la meditacion
iluminada y realizada. Orgasmo y luz.
Basura y diamante, y todo lo contrario.
Es superar los contrarios. No es dinero, ni
dinero, ni dinero, ni nada abstracto. Si es,
es anarquia. Ni peso, ni medida, ni dbaco,
ni ordenador electronico. Obra libremen-
te. Ni fruto. Ni es arte ni es nada. No es
superior ni inferior. Es no es. ANTIPRO.
Es la puerta del deseo. Es lo que es el re-
cuerdo cumplido y el deseo no frustrado.
Es acuerdo sin nombre. ANTIPRO es
mundo - hombre - poema. Es vivir y sen-
tirse vivir. Es libertad, riesgo, audacia y
compania. Mito, Caos, Cosmos. Cortarse
y no sentir dafo. Sentir dafio sin cortarse.
Salto continuo - reposo continuo. Noso-
tros y los demds. La destruccion completa
de lo que estd en ruinas. Es no es. Lo que
se desespera, y lo que se espera. Lo que
no puede imaginarse y se imagina. Estar
fuera, estando dentro. Vida comun y li-
bertaria. Rechazar lo que se produce: el
todo tal como existe. El todo es lo falso.
El todo es la muerte. El todo es parte de
la muerte. ANTIPRO. Es el camino. Tam-
bién Utopia.
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Escritos inéditos (1971)*.

El poema publico

—Es ahi el almacén de plasticos?
Mire, desearia 24 metros de cinta plasti-
ca transparente de 3 metros de ancho; el
nombre es polietileno 005... Si, 12 pesetas
el metro.

Con estas palabras puede decirse que
se iniciaba el poema publico palabras frd-
giles. Las decia un amigo del poeta, Igna-
cio Gomez de Liafio. Pues el autor, Alain
Arias-Misson, se encontraba en Bruselas,
y aun tendria que pasar por Ginebra (jdos
ciudades verdaderamente poéticas!) antes
de llegar a Madrid para animar esas pala-
bras fragiles que se desplegarian polietilé-
nicamente en la calle de Santa Catalina,
junto a la Galeria Seiquer. (Con palabras
por teléfono a un almacén de plésticos se
iniciaba el poema).

Todos los tratadistas coinciden en
que una de las caracteristicas de los
poemas publicos es la de dejar extenua-
dos y exhaustos a los que los practican.
Arias-Misson, principal pionero de esta
modalidad, escribia recientemente: “La
transferencia de la energia poética sobre
el publico exige un tremendo gasto de es-
fuerzo fisico privado” (Zafelronde, XV - 3
en 4, Antwerpen). La poesia, particular-
mente la publica, es como una ventosa,
es absorbente, lo quiere todo de nosotros,
para con renovada alquimia obrar la me-
tamorfosis, el gran salto. Veremos.

La noche anterior a la sesion “pic”, el
poema publico seguia su marcha, nunca
mas exacto, pues el segundo paso estaba
efectuandose en un garaje. Alli, recién lle-

pic-poems 1

alain arias-misson
«palabras fragiles» poema piblico por la calle

ignacio gomez de liafio

«asurbanipal tocaba la flauta» pcema de accion
(y reposo y palabras y metamorfosis) dedicado
a hugo ball en recuerdo del cabaret voltaire
consuelo ugalde pedro almodévar e i. g. de liafo

pedro almodovar
«comunicacion, naturalmente»
joaquin lara y pedro almodévar

herminio molero
«&»
krysia bogdan & herminio molero

galeria «seiquer» c/santa catalina, 3
sabado, 3 de abril de 1971, 8,00 de la tarde

Programa de pic-poems 1

gado Alain Arias-Misson procedente de
circulos hiperbéreos, estaban reunidos la
pintora Nela Arias-Misson, los poetas H.
Molero e I. G. de Liafo, y con ellos Vir-
ginia Careaga. El objetivo que les congre-
gaba era el de pintar con gruesas letras las
expresiones magicas PALABRAS FRAGI-
LES sobre las dos desmesuradas bandas
de polietileno respectivamente, que, una
detras de otra, se extendian sobre el piso
del garaje. Alrededor, los automoviles es-
bozaban muecas fraternas. Lo que nadie
sabra es la sorpresa del sereno que vino a
aparecer en el garaje justo en el momen-
to en que, como conspiradores, entraban
en ¢l nuestros amigos. A Nela, como tra-
tando de explicar, en ropa de faena, con
pinceles y pintura en ristre, se le ocurrid
decir:

* Estos textos, escritos con el pseudénimo de Karma DURBIMA, han permanecido inéditos hasta ahora. Tienen
la virtud de reflejar el espiritu del momento, ademas de relatar aquellas horas tan especiales de poesia “pic” (asi
se nos antojo llamar a las acciones poéticas que entonces llevamos a cabo).
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—Ya ve usted, vamos a hacer un poema.

A las tres y media de la madrugada,
extenuada, la improvisada comunidad
poética se retiraba a descansar.

Unas horas después, a las ocho de la
tarde del sabado, se desplegarian trans-
versalmente las dos cortinas del plastico
de uno al otro lado de la calle. El viento
agitaba las expresiones magicas PALA-
BRAS FRAGILES colgadas al aire. ;Inte-
rrumpir el trafico? ;Desalojar el espacio
entre las dos cortinas, e invitar a que una
pareja, hundiendo la cinta transparente,
rompiendo las fragiles letras, se situase en
el centro vacio del extrafio y publico re-
ceptaculo, y alli, se abrazase o, desnudos,
se reconociesen en el coito recordando el
Asno de oro de Apuleyo? Esto pudo ser el
plan. jBello plan! Pero lo real y aun rea-
lista fue dejar que el poema lo activase el
propio trafico. Los automoviles, especial-
mente los taxis, desbarataron los planes
con la fuerza de sus chapas. Si, dejar que

El poema de Asurbanipal

Era el momento de entrar en la galeria
para continuar, ya entre cuatro paredes, la
sesion “pic”. Alli esperaba, voluble, un
Poema de accién (y reposo y palabras y
metamorfosis), de Ignacio Gémez de Lia-
fio, titulado Asurbanipal tocaba la flauta,
con dedicatoria a Hugo Ball en recuerdo
del Cabaret Voltaire, segun se anunciaba
en el programa de mano. La sombra de
Asurbanipal y su flauta no tardarian en
proyectarse grotesca y espasmodica sobre
los concurrentes.

Paralelos a la pared, sobre la mo-
queta, se hallaban tendidos boca arriba
e inmoviles, dos personajes —hombre €l y
mujer ella—, conectados el uno al otro por
las plantas de los pies. Momentos después
aparecia I. G. de Liafio preguntando a la
sala: “;Qué es un poema de accidén? ;Qué
es un poema de accion?” Por esta vez, no
se extendio hablando de sus experiencias

los automoviles fuesen penetrando, hora-
dando las cortinas, no sin vacilaciones,
no sin que fuesen requeridos a ello por los
circunstantes, no sin que fuesen burlados.
Los vehiculos se encargaron de sustentar
el poema, rompiéndolo. Ellos rompieron
el himen.

Entre tanto, la energia poética iba
desplegandose por la calle, procedia de
todos, tomaba la forma de miradas expec-
tantes, de gritos, o era energia mecanica
que trataba de apuntalar el polietileno
poético, tras los embates de los coches.
El poema se consumia, las cortinas caian
definitivamente hechas jirones, las letras,
convertidas en blancos fragmentos, esta-
ban esparcidas sobre el alquitran. Media
hora antes podiamos leer: PALABRAS
FRAGILES. Media hora antes. (;Qué
quiere decir “media hora antes”?) Lo le-
gible, al ser destruido, habia realmente ge-
nerado intemporal y poética lectura.

de poesia de accion por correspondencia,
nada nos dijo sobre la resistencia pasiva
de la mujer, frente al poema de accion
por correspondencia. Esto pertenece, sin
duda, a los prolegomenos. El poema de
accion —sintesis en cierto modo del Yin
y del Yang—, es un rito, pero téngase en
cuenta que es un rito Unico, efimero y es-
tético. Asume la vida como rito, no como
palabras estandar, sino como accion y
como palabras-movimiento. Se desglosa
en gestos, fonemas, palabras, pasos, sal-
tos... Liano inici6 la primera fase -poema
de participacion— haciendo trizas algunos
ejemplares de La Gaceta Regional (nimeros
atrasados, diario de Salamanca); entregd
generosamente los recortes a los asisten-
tes; y entond: “RAWALPINDI, 28: A la
luz de los ultimos acontecimientos...”. Y
de todos los labios empez6 a surgir una
amplia, efusiva e informativa columna
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sonora. Minutos después: jSTOP! ;STOP!
Cesaba la algarabia, y en el silencio atin se
desgajaban, individualizados, retazos de
ir-realidad periodistica. Como en un coro,
la boda de Laura Valenzuela-Dibildos res-
pondia a los incidentes de Sierra Leona,
el anuncio de un jabén contrapuntaba el
boletin de informacidn religiosa... En ese
momento Ignacio G. de Liafio, que estaba
de pie junto a los dos personajes tendidos
en el suelo y en medio de ellos, se ajus-
ta a la cabeza una mascara grotesca de
goma, con adherencias de papel higiéni-
co, llavecitas mohosas, etc., y, operada la
metamorfosis, deja caer, estruendoso, el
recitativo dada Asurbanipal tocaba la flau-
ta —la flauta tocaba Asurbanipal. Una de las
estrofas decia:
Fiebres antropoides bielas vertederos
machacan trituran se hunden la calle
se quema desempavimento saltan am-
pollas de brea y bacilos de Koch avan-
za entre mallas de junglas perdidas y

balas RON RON RON FFFFFFFF
ZUZUZI ZEZO TANKA RALAKA
ZIZARA ZARAKA ASIMO ASA-
MO KURU vy los exitistas y los extin-
tores arafas gigantes de hierro arafias
volantes jWellcome Mr Nixon! Bar-
quillos obleas cornflakes y boniatos
para Superman y para Mr Freedom
un cielo de nylon y papel de prensa
ilustrada exuda licores y slogans.

Leido el poema grotesco, el recitador
se despoja de su mascara, da la espalda
al publico, traza un amplio gesto circular
con los brazos invitando a los compafie-
ros yacentes para que se levanten. Se yer-
guen lentamente. Los tres se abrazan. El
frenesi fusionista va creciendo, y los tres,
confundidos, se desploman. Alguien salta
de entre el publico y se abalanza con fu-
ria participadora. En tanto, Asurbanipal
tocaba la flauta —la flauta tocaba Asurba-
nipal.

Dos vistas de la accién poética Asurbanipal tocaba la flauta... En la segunda imagen se distinguen, entre otfros asisten-
tes-participantes, a Juan Navarro Baldeweg, Fernando Lépez Vera y Alain Arias-Misson

Comunicacion “&”’ comunicacion

Los dos poemas restantes comunica-
cion, naturalmente y &, de Pedro Almodo-
var y Herminio Molero, respectivamente,
se iniciaban a la luz de claras constela-
ciones ludicas, y estuvieron a punto de
terminar en el mejor y mas extremoso
estilo “pic”. Comunicacion, naturalmente
consistia en dos focos (Pedro Almoddvar

y Joaquin Lara) emisores-receptores de
mensajes que yendo de mano en mano
por toda la sala paraban, y alli eran leidos,
en uno de los dos focos. Se oia: “Sesenta
mil pesetas, cuarenta mil pesetas, veinte
mil pesetas...”, o “Es una fase coyuntu-
ral del comercio norteamericano”, o “;De
qué color eres tu?”, etc.
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A continuacion, penetrd en la sala
&, poema de Herminio Molero, que fue
activado por el propio autor y la bella
bailarina polaca Krysia Bogdan. Contra-
puntados, y como en un collage, alterna-
ban los fonemas emitidos por Molero, las
conexiones musicales y los movimientos
del cuerpo de Krysia.

En realidad, esto me lo estoy imagi-
nando, ya que no pude asistir a esta ul-

Happy end

Un coche patrulla de la policia armada
estaba apostado enfrente de la galeria. Sus
contingentes —de uniforme y de paisano— me-
rodeaban intentando sorprender pistas en los
restos del polietileno, la pintura plastica o los
recortes de La Gaceta Regional, tratando de des-
cifrar lo de las “sesenta mil pesetas, cuarenta
mil pesetas...” o “... el comercio norteameri-
cano”. jBuenos chicos! Expectacion, explica-

SESION DE FOEMAS "FIC"

(Galerfs de Arte SEILUER, Husrtas; 3.) Fara ol sébado cche de Mayo.
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Hoja original con el guién de los poemas de accién de
|. Gémez de Liafio en la sesién de pic-poems 2

tima parte de la sesién. Algo en la calle
reclamaban mi atencion. He ahi que una
circunstancia que no dudaba en calificar
de extremosamente “pic”, se desplegaba
profusamente a las puertas de la galeria
desde hacia unos minutos. Teniamos invi-
tados. Vi que Josefa Seiquer e Ignacio G.
de Liafio salian a hacer los honores. (Yo
les acompafiaba).

ciones; presencia de animo en Josefa Seiquer,
elocuencia en Gomez de Liafio. Los reunidos
alli dentro, los amontonados alli dentro, ;no
serian una pandilla de excéntricos, de locos
fraternos, pero inofensivos, de gente pic, pic ...
y nada mas? El juicio se suspende. (Consejo
de Bertrand Russell). La locura es una actitud
politica.

pic-dos/h je pé a raoul haus-
mann alias dedasoph muerto de una congestidn
optophonética hace tres meses|liberaremos «la
caja méagica» de ignacio goémez de liafio/«jungla
tal» de herminio molero/«el canto del vaso
de agua» de i. g. de I./«i don't wanna get drunk
in my kitchen» de h. m./«yang» de i. g. de I. con
la colaboracién espacial de elsa nofiez/«tigre
ental» de h. m./ i.g.de . & h
m. & nino belmonte & joaquin lara & los mau-
mau & fernando carbonell & moisés sanz & lao
| tzse & athena & usted/galeria =seiquers calle
huertas, 3/sibado 8 de mayo de 1971, 8,00 de
la tarde

patrocinado por
el instituto de fenolitica aplicada (IFA)

Programa de pic-poems 2
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Poema de la destruccion (1972 — abril).
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Laberinto de aire (1972 — mayo).
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LW
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Agitadores (1972 — junio)*

ACCION POETICA

Retunete con algunos amigos. Respirad siete veces consecutivas lentamente. Al inspirar

el aire concentraos en una palabra. Al expirar el aire pronunciad la palabra pensada.

Lentamente. Tomad después rotuladores de colores y pintad en el cuerpo las palabras que

recordéis entre las que se han pronunciado. Miraos al espejo. Bafiaos.

La semioesfera poética se introduce en las cosas cuando se relega al silencio a las reglas,

cuando se disuelven los principios, las conveniencias, la logica que sitia a las cosas. Por el

contrario la semioesfera en que vivimos es esa ciudad-escrita, esa conducta escrita, la escritura

excrecencia del orden, la marca y sefial de transito inexcusables. Las reglas del juego no tienen

que ver con el juego. La semioesfera poética se hace con el juego libre: Eros, imaginacion, ver.

En “De ibero arbitrio”, leemos: * La Palabra, convertida ya en garantia del orden, define y
categoriza el sentido de todo; impone sobre las cosas su ley marcial. Las cosas allanadas, los signos
acometen la ocupacion efectiva. Desde las poesias concretas a las poesias puiblicas y de accion se ha
intentado curar la frigidez en que han dejado a la palabra ciencia, filosofia, periodismo, etcétera.
Surgen como incursion liberadora sobre las realidades escondidas que se nos han sustraido de las
cosas. Se lanzan contra un medio erizado de rutinas, usos establecidos y codigos aletargadores” .

Sal a la calle llevando de la mano, atada de una cuerda, una letra mayuscula. Paséala

por la ciudad. Acércate a Correos. Mete la letra en un paquete y enviala a la Real Academia
de la lengua.

Kacy Lee aconsejaba a los poetas silencio, después de llamar la atencién sobre
el antibidtico de accion verbal que recientemente ha preparado el doctor Tarratt. La
logomicina —nombre del antibidtico citado— proporciona saludables efectos en los
casos de afeccion logicista aguda. Se recomienda a los tecndcratas, burocraticistas y
a la mayoria de los sometidos a las profesiones reconocidas. El preparado del doctor
Tarratt sirve también como emético después de conferencias o lecturas poéticas. Estos
son algunos de sus experimentados efectos poéticos.

Cuando a Kacy Lee le preguntaron: “;Qué entiende usted por poesia experimental?”’

se limito a contestar: “La verdad es que no entiendo nada, sefiorita. ;Qué quiere usted que

le haga?”

*

Texto que acompaiia al cartel que disefié para mi participacion en los Encuentros de Pamplona (Junio de 1972),
bajo el titulo de “Agitadores”.
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Poema aéreo (1972 — junio).
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pefiaranda... (1972 — julio).

pefaranda..
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periaranda... (1972 — julio).
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Yantra de Ibiza (1972 — julio).
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El Juego del Correo (1972 — agosto).
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Ruedas de la Fortuna (1972 — agosto).
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Teatro del Olvido (1972 — agosto).
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Poema Publico El Espinario — En el Jardin de la Isla (1972 — septiembre).
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Poema Publico El Espinario — En el Jardin de la Isla (1972 — septiembre).
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Poema Meteorologico (1972 — octubre).
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El Jardin Gramatical (1972 — octubre).
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Inficcion Radial (1973 — abril).
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Escribiendo en Madrid — Los Fosforos (1973 — abril).
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Lluvia verbal (1973 — junio).

Guli £70 Qvi dirugy

i = Y '3 VPmbap o¢ gue No-ruEpe -
e Ty de Bryig

Lo wrdad, la vprdad ...

~e "tman® |,
r o L) -
dia iy Rereuc So¥ ,p.

* “rla suer, ni-fie- anre

7 Joudte pg

&f .'.r'r'»c._;.r&::’c' T mele

agui” fraducide gl waico Jowefs Helane fue puedo o gy
OMbe deiep ey
vl -

Mivia de oz pucnts ga trema Eipéte 5 palabea de lejanes crecctes ron
irereg !
PIPY tonverticly en aypn

He deadip

Y,
Werfd pala g, Tod g 5 7.
faéras  y tades Sy o O£ a
Yy rére L ke deee e
U Ord g & Glf -

rinde culte afa diosa Trivia ag
T HeamgaTyg

en tiipenie Colgade e quede de O Palabra - wim

213 y tharvel: ala letra le falta ta miarrea - 42

Cadmbin -
“nPiar fa gy
AKa Gy (5 oad
B la req E‘J«h‘&llfadi 2ui el ag
3 [ i

Ll

7

: ; ellp 4uefe - jruene?-

lep en ¢l JuLena que el

o gl ctida € elague -agus
e @i | hraction  Lomc ar Fewdies
star @ la ais

(T
| Hepin oy i

i dhina
ce gureda i

. e et L
| Lo red & 44®
en elogua lared

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 » 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE.6.16264 * PP 47-95 * hitps://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE /article/view/2552



/83/ Ignacio Gomez de Liafio / Abandonar la escritura. Poesia experimental y manifiesta /UT PICTURA POESIS

Horizonte (1973 — septiembre).
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Poema de accion FRAGIL (1973 — diciembre).
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Poema de accion ASURBANIPAL... (1973 — diciembre)-
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Manos mias (1974 — marzo).
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Los flecos de la escritura, o el Capirote (1974 — mayo).
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Poema-arabesco (1974).
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Columpio utopiano (1975 — julio).
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Poema Publico Manifestacion de pancartas en blanco (1972-2015).
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Poema de accion ESTO ES PALABRA (1972-2015).
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Poema Publico OLA ISLA (2015).
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El Juego de las Salas de Salas (2016).
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Pintura y perceptrénica — El Apostolado (1969-1973).

Abstraccion del Apostolario del Greco
Labores del Seminario de Generacion de Formas Plasticas
del Centro de Calculo de la Universidad Complutense de Madrid
(1968-1973)

+ Ignacio Gomez de Liafio
+ Guillermo Searle Hermandez

Cadificacion del Apostolario del Greco en blanco: 0" y negro: “5"

Representacion del Apostolario del Greco

¥ [ : | \
Sanlo Tamas  San Maleo 5. Barllomé 5. Felpe Sanfiaga el Menar SJuan Bl Salvader  Zan Pedra San Pabla  Sanfindrés 5. Simon Santiago el Mayar 8.Judas Tadeo
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*(Rio de Janeiro, 1993) Artista visual y disefiadora con grado en Design por
la Universidad Federal de Rio de Janeiro. En 2015 obtuvo una beca del programa
Ciencia sin Fronteras y realiz6 una movilidad de un afio en la Universidad de Sevilla,
donde estudi6 Ingenieria en Disefio Industrial y Desarollo del Producto. También
hizo practicas en el estudio de disefio grafico, comunicacién visual y creatividad
publicitaria El golpe Cultura del entorno. Fue estudiante de cursos de profundizacion
artistico en la Escuela de Artes Visuales del Parque Lage y comisaria por la Casa
Franga-Brasil en Rio de Janeiro. Coautora del colectivo y organizadora del evento y
publicaciéon Pdo na Chapa, iniciativa de comisaria de artistas del suburbio de Rio de
Janeiro. Particip6 de la residencia artistica Pictopoetica de la Petrobras en el Teatro
Poeira. Desde entonces, ha trabajado con diseno aplicado en contextos culturales,
como festivales, obras de teatro, museos, fiestas, branding, expografia para museos,
disefio editorial, direccion de arte, produccion de arte y produccion cultural.

Su investigacion se identifica con la tematica del afecto, de la produccion de
cultura por el cuerpo, de la convivencia, del vivir en comunidad, de los saberes
populares, donde las periferias territoriales construyen sus practicas a partir de sus
vivencias y transmiten de manera unica entre los moradores. L.os temas se traducen
en registros de los signos de afecto y de la materialidad del sistema que construimos,
por narrativas interdisciplinares, a través de soportes multimedia. Actualmente vive
en Sevilla, se dedica a proyectos artisticos en Espafa y Brasil, y estudia el Master en
Artes: Idea y Produccion en la Universidad de Sevilla.

* gonzagacruz.isadora(@gmail.com
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Sobre las imagenes para Laocoonte n. 6

No puedo hablar de una filosofia del disefio si no hablo de proceso, de método, de
pensamiento de construccion de formas y de la perspectiva de la creacion en general.
Intentaré exponer el proceso de una labor intima, un camino de realizacidon de la forma
para el mundo sensible. Todo puede empezar por una investigacion conceptual desde
los origenes de los significados: de qué trata el libro, el cuento, la novela, el objeto, la
exposicion; donde surgio, qué es, quién cred y por qué, cual es su historia, por qué
existe en el mundo sensible, o, incluso, por qué se llama asi; donde estan afincadas sus
raices. Desde alli, cojo el hilo del pensamiento e intento llegar al origen conceptual,
alli donde esta ubicado. Cual es el ambiente que cerca el objeto a ser disefiado, como
es el panorama politico, cuales son los simbolos que estan sobrevolando la inmanencia
del concepto. Gradualmente, el contenido contextual hace surgir la forma del objeto
y el disefiador encarna el papel de un traductor que descifra una lengua olvidada, o el
de un carpintero que toma la forma de una mesa y se la aplica a un trozo de madera
amorfo.

Asi, Cardoso en la publicacion brasilefia Design para un mundo complexo, comienza
a dar ejemplos de la importancia de los bienes producidos por el hombre y cuestiona
sus funcionalidades porque los factores subjetivos también influyen en su significado
y uso, dependiendo de quién lo use:

Las formas de los artefactos no tienen un significado fijo, sino que expresan un
proceso de significado, es decir, el intercambio entre lo que esta incrustado en su
materialidad y lo que nuestra experiencia puede inferir de él. Por un lado, las formas
encarnan los conceptos detras de su creacion (Cardoso 2014).!

Hablo también de una construccion paralela y gradual, donde la idea gana cuerpo
en conjunto con la forma, en una especie de un danza en la que ambos elementos se
entrelazan en un compas armonioso.

Pensar para conocer el disefio y hacer disefio, es antes de todo cuestionar
infinitamente el origen de nuestro mundo sensible. Disefiar puede ser hallar la manera
propia de construir el mundo, las ideas, las relaciones; hacer consciente y comunicar
el proceso propio y la creacion de las formas del mundo. Segiin mi método de disefio,
me planteé la cuestion: ;Qué hago con lo que tengo entre manos? ;Qué materia prima
eso me ofrece? Ejemplificando y haciéndose presente el método que verbalizo en este
texto, construyo el discurso antes de crear visualidades. A partir de las palabras con las
que construi este discurso, he hecho de ellas la propia materia prima para un collage,
para una reconfiguracion de significados® que, desde un texto, genera imagenes para
ilustrar la presente revista. En cada ilustracion, traigo formas organicas y abstractas
que nos recuerdan a las formas de los objetos e interfaces que estan presentes a nuestro
alrededor.

Pensar en disefio o en una proyeccioén de nuevas o antiguas formas es lanzar al
mundo posibles comportamientos de una colectividad. La responsabilidad aqui tiene
la forma de una consciencia, la de estar elaborando significados para nuestro entorno.

1 Cardoso, R. C. Rafael. 2014. Design para um mundo complexo. Sao Paulo, Brasil: Cosac Naify.

2 Teodorico dos Santos, C. T. S. Célio. 2009 (21 agosto). Significado. http://www.abcdesign.com.br/significado/
(Recuperado 1 diciembre, 2019).
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IAOCOONTE

PANORAMA: FILOSOFIA DEL DISENO

Pensar el diseiio
Thinking Design

Fernando Infante del Rosal” y Maria Jesus Godoy Dominguez™

’

“Ein Zeichen sind wir, deutungslos’
[Somos un signo por interpretar]

Holderlin, Mnemosyne

El disefio es una de las realidades estéticas mas patentes en el abierto arco de nuestra
experiencia. Interviene en la conformacion de nuestro entorno y define la manera en
que nos desenvolvemos en el ambito de lo consuetudinario. Esta asociado a todas
las situaciones en las que requerimos la mediacion de un signo, de un objeto o de un
proceso. Se disefia dando forma, funcidn y significado al espacio, a la luz, al mensaje,
a los objetos, a los procedimientos; por eso hablamos de disefio en la arquitectura, la
comunicacién grafica, el producto, etc. Pero esta evidencia no ha supuesto hasta ahora
una auténtica conciencia del disefio, no al menos al nivel de su presencia. Esto puede
deberse a que el disefio es una practica y una profesion relativamente reciente, aun
no separada simbolicamente de la artesania y del arte a los ojos de la mayoria. Por
otra parte, su usual asociacion a los modos de produccion industriales o tecnologicos
dificulta igualmente su percepcion como ambito caracteristico.

Si se asume el caracter extenso de esta realidad estética (entiéndase “realidad
estética” como conjunto de hechos y objetos abierto a la apreciacion de las cualidades
sensibles, mas alla de las cualidades estéticas configuradas cultural y socialmente),
pensar el disefio significaria hacerse —en el pensamiento— con el modo més amplio
en que la realidad y la experiencia son producidas y son dadas en nuestro tiempo.
Desvelarlo como el gran mediador, aquel con el que hacemos el entorno y con el que
nos hacemos al entorno. Para alcanzar al disefio en esta imagen, antes tendriamos que
haber excedido la vision de las particularidades, la inminencia de lo factico, del oficio,

* Universidad de Sevilla, ADG-FAD, Espafia. finfante@us.es
**  Universidad de Sevilla, Espafia. godoydom@us.es
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de la disciplina, de los factores de produccion,... al final, sorprenderiamos al disefio en
una categoria, al nivel de la cultura, quiza como el principal modo de la cultura.

El pensamiento contemporaneo ha sido sensible a estos modos de conformacion
de la realidad y la experiencia evidenciandolos generalmente como poderosos filtros
del encubrimiento. En Ser y tiempo, Heidegger dirigia su critica a lo que él llamaba
publicidad [die Offentlichkeif] como modo de constitucion de lo real:

Distancialidad, mediania y nivelacion constituyen, como modos de ser del uno,
lo que conocemos como ‘la publicidad’. Ella regula primeramente toda interpretacién
del mundo y del Dasein, y tiene en todo razén. [...] La publicidad oscurece todas
las cosas y presenta lo asi encubierto como cosa sabida y accesible a cualquiera
(Heidegger 2003, 147 § 27).

Evidentemente, Heidegger no se refiere a la publicidad como medio, a la
comunicacién publicitaria, sino a un modo de la impropiedad que domina y media
todo y nos impide ir “al fondo de las cosas”. Similar es la descripcion que Hal Foster
(2004) hace del disefio como esa realidad pantalla que paraliza un supuesto acceso
“a las cosas”. Ambas ideas muestran la disposicion del pensamiento contemporaneo
a la critica de esas mediaciones generales que obstaculizan como perversiones lo
que vendria a ser una experiencia auténtica de la realidad. Las ideas de publicidad en
Heidegger y de disefio en Foster muestran, en primer lugar, una tremenda facilidad para
transponer un ambito efectivo —de comunicacion, utillaje, habitat, etc.— a una realidad
global. En esto, el pensamiento nunca se ha mostrado apocado, si bien, cuando opera
asi, lo hace en la forma de la denuncia. La percepcion del diseiio como un modo de
mediacion de la realidad se ha producido numerosas veces ya en la filosofia y en la teoria
del arte, pero su voluntad de acusacion, al tiempo que se percata de la generalidad,
niega automaticamente un pensamiento sobre aquello que se concibe como medio. El
platonismo contemporaneo posee muchas formas, pero todas coinciden en una cosa:
la mediacion se les indigesta.

La primera dificultad para pensar el disefio la pone el propio pensamiento, los
modos de pensar caracteristicos de la filosofia de nuestro tiempo, que en el &mbito de lo
proximo, de la facticidad, de lo circundante, ven todavia sombras, veladuras, pantallas.
Los modos del desvelamiento y del acceso siguen rigiendo los valores del pensar,
incluso cuando este pretende operar desde el analisis. Disefio sigue siendo, para este
modo de pensar, aquello de lo que hay que sustraerse, aquello que hay que sortear. Para
él, el disefio esta demasiado pegado a los hechos y a los objetos; como dice Heidegger
de la publicidad, “oscurece todas las cosas”. Probablemente, a esta caracterizacién del
pensamiento de nuestros dias se le puedan poner muchas objeciones, no lo dudamos,
pero es un hecho que el rechazo del disefio como régimen de inautenticidad esta muy
generalizado dentro de la filosofia y de la estética.

Por otra parte, podria pensarse que el encumbramiento del arte como régimen de
excepcionalidad por parte de estas ultimas tiene algo de reclusion y de torre de marfil.
Al arte se le considera verdadero modo de acceso —al ser, a la realidad, a la verdad—
solo en tanto no esté pegado a aquello a lo que supuestamente da acceso. Con el
arte, el pensamiento filos6fico muestra una de sus operaciones mas determinantes: el
pensamiento dispone, es decir, ubica e instala aquello sobre lo que piensa —el arte en este
caso—, aunque lo que hace generalmente es consolidar una colocacidén que se ha dado
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socialmente, afianza el “reparto de lo sensible”, en términos de Ranciére (2000). Por
eso tampoco el arte ha sido propiamente pensado —ahi vuelve de nuevo Heidegger con
su conocida consigna: “Lo que mas merece pensarse en nuestro tiempo problematico
es el hecho de que no pensamos” (2005: 17)—, porque al arte se le concede su enorme
apertura desde un espacio simbdlico previamente fijado y garantizado. El pensamiento
necesita repartos, requiere de la jerarquia que incluye todo espacio. No podemos pensar
si no es desde y entre, y el pensar de la filosofia contemporanea —incluso aquella que
pretende escapar a esa difuminada “tarea del pensar”’— no puede aceptar que ese desde
y ese entre estén definidos por otra tarea, la del disefio en este caso. Quiza solo lo acepte
cuando un posible Hegel futuro dictamine la muerte del disesio, cuando la lechuza de
Minerva se acostumbre a los rétulos de nedn y vuelva a identificar el creptsculo.

A esta tarea de pensar (el disefio) esta dedicado el presente nimero de Laocoonte.
Este pensamiento también asume su desde y su entre, tomando en consideracion la
reflexién que surge entre quienes se dedican profesionalmente al disefio, y desde el
disefio como disciplina. La entrevista a Norberto Chaves que ha aparecido en una de
las secciones precedentes es buena muestra de ello. También la conversacion abierta
con investigadores que se han acercado al disefio: su reflexion y su analisis se realiza
en una proximidad con el disefio, a partir de la observacion de las intencionalidades,
los usos del lenguaje y los procedimientos de un ambito caracteristico (que, por
extenso, podemos ver también como un modo de la realidad). Frente a la autoexigida
distancia del filosofo y del esteta tradicionales, que paga muchas veces el precio del
desconocimiento de los hechos con su posicion de observador, estos tedricos conocen
los entresijos, los debates, los problemas y los términos y se implican en ellos. De algo
sin embargo si se distancian: del normativismo estético.

Esta seccidon Panorama: Filosofia del disefio se abre con un texto de Pedro Medina
que pretende, precisamente, abrir la comprension del disefio mas alla del discurso
objetual mostrando que el propio paradigma actual excede ese ambito, que la practica
misma del disefio se adentra en un terreno de desmaterializacion, consecuencia, entre
otras cosas, de la enfatizacion del disefio como proceso y la aparicion de dinamicas
colaborativas.

El segundo texto invitado pertenece al artista Dionisio Gonzalez, que reflexiona
habitualmente sobre la arquitectura, tanto desde su obra como desde sus escritos. En
este ensayo, su incursion reflexiva busca acceder a las formas de la ciudad y el habitat
despejando los discursos arquitectonicos y urbanisticos, leyendo a través de ellos.
Como en su obra visual, aqui Dionisio Gonzalez atraviesa las formas y los escritos de
los arquitectos para alcanzar una especie de arquitectura mas alla de la arquitectura.

La seccion de articulos, por su parte, cuenta con contribuciones muy diferentes que
reflejan la extension del marco tedrico del disefio. La primera de ellas, “Understanding
Design Aesthetics beyond functional beauty accounts”, es un acercamiento de tipo
analitico. En el marco de la reflexion actual de la estética del disefio y desde un punto
de vista practicamente ontoldgico, la investigadora Lucia Jiménez Sanchez analiza las
posibilidades que brinda la teoria de la belleza funcional para la apreciacion estética
de los objetos de disefio. Concluye asi que las consideraciones puramente funcionales
defendidas por dicha teoria se quedan cortas a la hora de explicar la dimension estética
del disefio por cuanto en ella entran en juego otro tipo de consideraciones como
las propiedades expresivas del objeto que van mucho mas alla de las simplemente
perceptuales.
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Con una perspectiva mas onmiabarcante y aclaratoria, Joan M. Marin aborda
criticamente algunos de los debates mas interesantes que han tenido lugar en torno al
disefio desde el mismo momento de su aparicion, a mediados del siglo XIX, y que se
prolongan hasta nuestros dias con nuevos matices y particularidades. Pasa revista asi a
la profusa e imbricada relacidn entre arte y diseno, a la dimension estética del producto
industrial nacido para cumplir una funciéon eminentemente utilitaria y al diseno como
supuesto agente de estetizacion y, por tanto, de estimulaciéon del consumo y sedacion
de las conciencias. Recalando en el disefio critico, el disefio ecologico y el disefio para
la necesidad, el autor demuestra que el ambito del diseno es bastante mas complejo
que el retrato simplista que ofrecen de él estos debates y se extiende mas alla de los
objetos estupendos de las portadas de las revistas especializadas.

El articulo de Jorge Lopez Lloret recoge un estudio especializado, centrado en la
segunda mitad del siglo XIX, época relevante en la historia del disefio de producto, y
en la que surgio el problema de la relacidon entre el fondo y la forma; aqui es donde
segun el autor se deja sentir la manera en que la sociedad y la cultura tratan a sus
individuos, en especial a la mujer. Lopez Lloret analiza las ideas opuestas sobre el
disefio que coexistieron en aquella época a partir de Charles Baudelaire, por un lado,
en su “Elogio del maquillaje” (1863), como defensa a ultranza del revestimiento que
el poeta ve reflejado en la mujer maquillada y a la moda —por opresora que ésta fuera
con el sexo femenino-, y Adolf Loos, por otro, en su sefiera obra “Ornamento y delito”
(1908), donde se articula uno de los rechazos mas radicales del revestimiento que se
extiende a la moda femenina como artificio surgido inicamente, segin el arquitecto,
para satisfacer al macho adulto.

En un intento por diferenciar la arquitectura y el disefilo como disciplinas
tradicionalmente confundidas y solapadas, Saul Fischer presenta la arquitectura
como un dominio independiente y soberano tanto en lo que se refiere al tipo de
objeto que produce —de mayor escala y pensado para la perdurabilidad—, la actividad
profesional —mas compleja por el nivel de responsabilidad previo y posterior a la
produccion del objeto— y la carga historica —mas extensa y rica—, como también y
sobre todo al pensamiento implicado en la disciplina arquitectonica donde, entre otros
factores particulares a calibrar —de los que careceria el disefio—, estan la estructura y
organizacién del espacio y, en consecuencia, el impacto ambiental dentro del entorno
al que va destinado el producto —el edificio, en su caso—.

Basandose en los lenguajes de patrones del arquitecto y urbanista Christopher
Alexander, Antonio Hidalgo Pérez presenta una teoria del disefio como practica
orientada a establecer las condiciones de habitabilidad urbana que debe ir de la mano
siempre de la ética y, por lo tanto, un diseflo que se sustenta en un modelo o filosofia
de la habitabilidad ecolégicamente viable. El autor piensa de ese modo el disefio como
practica orientada a satisfacer las necesidades humanas pero en intima comunion
con el concepto de “integridad habitacional” por medio del cual se puede alcanzar el
equilibrio a escala planetaria.

Salvador José Sanchis Gisbert, Ignacio Peris Blat y Pedro Ponce Gregorio nos
acercan a la figura de Marcel Breuer, quien habiéndose formando en los ideales de
la escuela de la Bauhaus, export6 al exiliarse a los Estados Unidos lo mejor de la
arquitectura moderna europea, que plasmo en sus viviendas prefabricadas. Con ellas,
vino a demostrar segtin los autores que la modernidad en la arquitectura no la aportaron
los materiales o los procesos industriales de produccién en serie, sino el cambio de
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actitud de los arquitectos en la manera en que incorporaron en sus proyectos €sos
nuevos sistemas y materiales, lo que vendria a constituir una verdadera nueva filosofia
del disefio.

Por su parte, Milagros Garcia Vazquez dedica su atencion al disefio de decorado
y vestuario en la obra multidisciplinar de Oskar Schlemmer, miembro destacado de la
Bauhaus, tomando como ejemplo la obra escénica Das Triadische Ballett, que, aunque
estrenada antes de la constitucion como tal de la Bauhaus, fueron Gropius y sus
alumnos los que reconocieron su valia en el mundo del teatro y el arte en general.

El articulo de Tania Costa Gomez esta dedicado a practicas artisticas y de diseflo
actuales —pone como ejemplo La Venecia che non si vede y La Borda— que no sélo
pretenden desarrollarse desde la via participativa, sino que se presentan como agentes
de transformacion social al incidir directamente en el comportamiento y las estructuras
de convivencia colectiva.

Finalmente, Mara Rodriguez Venegas y Xiomara Romero Rojas llevan a cabo una
reivindicacion del papel de la estética en la formacion académica de los estudiantes
de Disefio Escénico en la Universidad de las Artes de Cuba planteando numerosos
aspectos de la enseflanza artistica. Como también destacan Norberto Chaves y
los investigadores encuestados, el caracter de la formacion en disefio es una clave
fundamental.

En la seccion Suplemento, que cierra este Panorama: Filosofia del disefio, se incluye
un texto sobre el papel que el disefio, grafico en este caso, puede jugar en la ciudad
y en su autopercepcion. Mecha Espiau, Mar G. Ranedo y Alejandro Rojas realizan
una investigacion conjunta que auna sus tres dedicaciones —la historia del arte, el
arte y el diseflo grafico, respectivamente—, en un ejercicio de cooperacion mas que de
multidisciplinariedad.

Uno de los primeros teodricos del cine, el poeta hungaro Béla Balazs, afirmo
que ningun arte habia sido grande sin teoria. Evidentemente, Baldzs no se referia a
que el arte, cualquier arte, necesitara de la teoria para hacerse grande, pero si para
mostrar en otros términos su dimensioén. La teoria —entendida como una practica
basada en la construccion de ideas, discursos y argumentos— no es imprescindible para
que ningun arte se desarrolle, esta claro; pero, historicamente, la teoria parece haber
cumplido dos funciones cruciales: fomentar la percepcion y la comprension del arte
como una realidad que es mas que la suma de practicas y objetos, y fortalecer su
territorio endureciendo sus defensas. La teoria del disefio no ha alcanzado la magnitud
suficiente como para que sus construcciones hagan mas aprehensible y mas endurecida la
realidad del disefo. Esto puede deberse fundamentalmente a que la propia teoria no ha
sido todavia tejida, a que sus hilos no han conformado aun una malla suficientemente
cerrada, una urdimbre resistente. Aqui, no obstante, en este numero 6 de Laocoonte,
empieza a hacerse evidente una textura de referencias, términos, problemas, criterios
y conceptos, una comunidad de discurso que ha decidido avanzar pensando el disefio.
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Estatus y estado del disefio mas alla del objeto!

Status and state of design beyond the object

Pedro Medina Reinon”

Resumen

Histéricamente el disefio no ha construido un
discurso autébnomo, definiéndose en relacion con
otras disciplinas como las artes visuales. Asi, se ha
caracterizado por un valor de uso, por ser un pro-
ducto industrial y por su pertenencia a una cultura
del proyecto. Establecer el debate en estos térmi-
nos reduce la complejidad del mundo del disefio y
lo remite a un discurso objetual que no correspon-
de al paradigma actual, marcado por la desmate-
rializacion producida como consecuencia de la en-
fatizacion del disefilo como proceso, la aparicién
de dinamicas colaborativas, su transformacion en
método y la generalizacion de practicas determi-
nadas por las nuevas tecnologias.

Palabras clave: Diseio, arte, cultura del proyecto,
design thinking, colaboracion.

I. Arte y disefio

En torno a discursos objetuales

Abstract

The design has not built an autonomous history,
defining itself in relation to other disciplines such
as the visual arts. Thus, it has been characterized
by a use value, because it is an industrial product
and its belonging to a project culture. Establishing
the debate in these terms reduces the complexity
of the design world and refers it to an object
discourse that does not correspond to the current
paradigm, defined by the dematerialization
produced as a consequence of the emphasis on
design as a process, the emergence of collaborative
dynamics, the consideration of design as a method
and the generalization of practices determined by
new technologies.

Keywords: Design, art, project culture, design
thinking, collaboration.

“El disefio nunca ha tenido una historia autonoma. Ha sido siempre considerado
como parte de la cultura industrial, como ornamento social o como un aspecto curio-
so de la historia de las costumbres”.? Estas palabras se hallan al inicio del numero de
los Cuadernos de Diserio dedicado a la relacion entre arte y disefo, y sefialan un hecho

1 Tengo una deuda excepcionalmente grande con los integrantes de las numeras audiencias que oyeron versiones
anteriores de este articulo, algunos de los cuales ya no lo reconoceran debido a los cambios radicales que sus
observaciones inspiraron. Estoy particularmente agradecido a Paloma Atencia Linares, Jiri Benofsky, Diarmuid
Costello, and Martin Steenhagen, quienes me proporcionaron comentarios por escrito; y a Alfred Archer, Al
Baker, Cat Saint Croix, David Davies, Daan Evers, Dominic Gregory, Margaret Iverson, Dominic Lopes, Aaron
Meskin, Ludger Schwarte, Michael Stynes, Kendall Walton, Alan Wilson, and Dawn Wilson.

2 Jarauta, F. 2006, p. 11.

Istituto Europeo di Design, Turin (Italia). pedromedinareinon@gmail.com
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que condiciona el estatus del disefio: su dependencia de disciplinas anteriores para
definirlo.

A ello se podria anadir —con Gillo Dorfles— que “la ambigua relacion entre artes
visuales y disefio se representa una y otra vez de forma intermitente”,? lo que indica
un estado de “negociacién” permanente, cruces e intercambios que cada vez son mas
frecuentes. Siendo asi, y para evitar extender la lista de referencias, de William Morris
a Tomas Maldonado, pasando por tantos otros, se puede completar este acercamiento
a la falta de autonomia del disefio y su especificidad con algun clasico mas, como Giu-
lio Carlo Argan, cuando en 1972 manifesto6 la frontera entre los dos ambitos creativos:

Se concede al artista cualquier licencia (...) siempre que no salga del circulo
cerrado de una técnica que gira sobre si misma. No se le permite proyectar, porque el
proyecto no nace del consenso o del disenso, sino del analisis critico de la situacion(...)
no se limita a reflejar el estado de las cosas, sino que interviene con una metodologia
rigurosa (...) El proyecto, precisa estructuras y formas, es siempre un acto estético, es
disefo.

Esta cita establece la discusion en torno a un aspecto importante: la pertenencia o
no del arte a una “cultura del proyecto”, a la que si pertenece el diseno; y su reconoci-
miento como acto estético, es decir, de fondo Argan tiene presente cierta “muerte del
arte” cuando el valor se desplaza de la obra artistica al objeto de uso. A estas caracteris-
ticas se pueden asociar otras como el caracter industrial —y, por tanto, serial y reprodu-
cible— del disefio y la concepcion idealizada del arte como creacion pura y sin funcion.

Esta posicion, que tiene la funcionalidad como aspecto crucial, tiene evidente-
mente en su base el principio del “desinterés” como caracteristico de la creatividad ar-
tistica. Una nocion que parte de Shaftesbury, pero que tiene como principal referencia
la Critica del juicio de Kant,® que sitda el juicio estético en otra esfera bien distinta de
la que concierne a la utilidad. Una de sus derivas la hallamos en Adolf Loos cuando
opone arte y utilidad al pensar que cualquier cosa que tenga una finalidad concreta
estd excluida de la esfera del arte.

Para abordar esta supuesta frontera entre los dos ambitos creativos, puede ser sig-
nificativa la figura de Bruno Munari, hoy dia reconocido tanto en el ambito del disefio
como en el de las artes visuales.® No obstante, ya desde joven marco distancias entre
ambos universos desde un punto de vista metodoldgico, que enlaza con la citada cul-
tura del proyecto y, en algunos aspectos, con posicionamientos anteriores como el de
Herbert Read, para quien no se debia adaptar la produccion industrial a los canones
estéticos de la artesania o del arte, sino adquirir una identidad propia y, por tanto,
crear nuevos principios estéticos para nuevos métodos productivos y nuevos esquemas
proyectuales.’

Munari da su punto de vista en muchas ocasiones sobre esta especificidad del
proceso creativo del disenador, si bien la referencia principal es Artista y disefiador, que

3 Dorfles, G. 2006, p. 25.

4 Argan, G.C. 2010, p. 32. Cit. en Infante del Rosal, F. 2018.
5 Kant, I. 1977.

6

Como demuestra, entre otros hechos, su inclusion en la exposicion Italics. Arte italiana fra tradizione e rivoluzione,
1968-2008, comisariada por Francesco Bonami para Palazzo Grassi. Cf. Bonami, F. 2008.

7 Read, H. 1961.
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al inicio de los setenta fue un reconocido homenaje y reivindicacion de la profesion
de disenador, distinta de la imagen del artista romantico. A esta figura opone el “di-
sefiador objetivo”, que viene caracterizado como “proyectista” que atiende al aspecto
industrial, estético y politico de aquello que crea, como perteneciente a una comuni-
dad. En efecto, de modo muy sintético, la diferencia residiria en que el disefiador, a
diferencia del artista, trabaja en grupo, no tiene estilo, resuelve problemas, inventando
soluciones neutras y anonimas, y no produce obras de arte sino objetos funcionales, a
través de un método especifico dentro de un sistema objetivo.?

Aqui hay una definicién neta de la particularidad del trabajo del disenador, pero
ni que decir tiene que esta concepcidn del arte esta anclada en su momento historico
y politico, diferenciandose de un tipo de artista que no corresponde con muchos com-
portamientos artisticos del tltimo medio siglo, ligado a practicas de corte politico y
procesual, ni tampoco con la realidad actual del disefio, que en buena parte esta domi-
nada por un star system donde el estilo del disefiador es reconocible y es parte del valor
comercial del objeto, entendida dentro de un discurso sobre identidad y marca.

Aun asi, sitda la discusion en un punto recurrente cuando se destacan caracte-
risticas propias del diseno, como la “funcionalidad” —y la eficacia que se deriva de la
misma-—, estableciendo una distancia entre valor de uso y valor estético, que se rela-
ciona también con la activacion de un proceso proyectual a partir de un cliente. Pero
esta diferencia se basa en una concepcion ideal del arte, que ignora buena parte de la
historia del arte, repleta de comitentes, que con frecuencia encargaban las obras con
el objetivo de mostrar su poder, rememorar un evento o personaje historico o incluso
educar a través de imagenes a un pueblo analfabeto.

Pero volviendo a Munari, se ha de sefialar que el nucleo de su razonamiento se
encuentra en el capitulo Fantasia y creatividad, siendo el artista quien trabaja con la
primera y el disenador con la segunda, una volcada a la pura ideacion y la otra a un
sentido practico. Cabe preguntarse si la contraposicidn es tan neta y si el propio Muna-
ri trabajaba encorsetado en uno de estos ambitos sin pasar al otro, incluso sirviéndose
del mismo método. Habria que recordar las variaciones sobre los Tenedores parlantes,
que son formas de diversién —un elemento esencial en Munari— que disefié “sin ningtin
fin practico, solamente para jugar con la fantasia”, modificando los objetos de uso con
humor, para huir de las 16gicas del comportamiento cotidiano.’

En efecto, es facil caer en contradicciones cuando se es tan drastico, por no decir
que en su libro sobre el disefiador se cold un capitulo que, en el fondo, es un elogio
de la fantasia. De esta forma, la sintesis de la obra del propio Munari podria ser la
siguiente: “Transfiere la fantasia en la creatividad, la ordena, la organiza y la transfor-
ma en método. Es un fantasista creativo, como es evidente en otro libro, Fantasia, que
corrige parcialmente Artista y disefiador”.'° Lo que queda entonces es la potencialidad
del “hacer”, que no destierra las caracteristicas estéticas del objeto y permite dos tipos
de aproximacion a los objetos, no necesariamente inconciliables, lo que convertiria al

8 Cf. Munari, B. 1971. El método: problema — definicién del problema — componentes del problema — recopilacion
de datos — andlisis de datos — creatividad — datos sobre materiales y técnicas — experimentacién — modelos/
prototipado — verificacion — dibujos constructivos — solucion.

9 Cerritelli. C. 2017, p. 38. Un divertissement en el que insiste Gillo Dorfles como elemento fundamental de la obra
de Munari, cf. ibid., p. 43.

10 Vitta, M. 2018.
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propio Munari en “el eslabon perdido entre Moderno y Postmoderno, en el paso del
racionalismo de forma-funcion al decorativismo subversivo de Memphis, pero también
al anti-Sottsass (...) [para quien] la emocién va antes de la funcion; para Munari, al
contrario, la funcion crea la emocion” . !

Ya ha aparecido una palabra muy importante para el diseno actual —incluso el
mas eficaz—, que es “emocion”, como complemento de la funcionalidad. En efecto, la
reivindicacion del “buen hacer” remite a otro ambito: el del artesano,'? que, en lineas
generales, enfatiza el valor positivo del Bau-kunst (arte de construir), entendido como
saber hacer que atna conocimiento técnico y construccion fundados en la aptitud.
Esta es una premisa que también debe perseguir el disefiador, pero con diferencias: el
disefiador lleva a cabo el transito que va del utensilio a un objeto que busca también
un goce estético mas alla de la utilidad, lo que supone la apariciéon de un nuevo sector
profesional que se situo entre las “bellas artes” y la artesania tradicional.

Por tanto, aqui reside su diferencia, que se suma a su caracter industrial, que su-
pone una “estética tecnoldgica” no asimilable a artes aplicadas del pasado, de ahi
que una vez mas se reivindique como realidad diferenciada, nueva y paralela a otras
disciplinas artistico-técnicas.!> Ademas, desde un punto de vista ontologico, el objeto
de disefio posee dos caracteristicas fundamentales: es producido en serie y —asi como
ocurre con la arquitectura o corrientes del arte actual— experimenta una distancia entre
ideacidn y ejecucion, que afecta a aspectos cruciales como la autoria.

De hecho, el disefio rompe con la técnica constructiva tradicional en su orienta-
cion a la reproduccion en la era de la industrializacion y la maquina, lo que conlleva
unas caracteristicas practicas y estéticas derivadas de la misma que de nuevo marcarian
distancias con el arte, debido a la pérdida de “aura” en sentido benjaminiano.'*

En efecto, esta es una cuestion fundamental dentro de la estética del disefo, pues
esta vinculada a la tecnologia y ligada al principio de “montaje”, que podria suponer
la muerte de la creacion artistica —o al menos la limitacion de la “autoria demitrgica”,
compartida colectivamente— y su larga exclusion de la institucion museo al no tratarse
de obras unicas. Es lo mismo que ha ocurrido con otras artes reproducibles como el
cine y la fotografia, pues —para Benjamin- la tecnologia ha cambiado nuestra forma de
ver y, por ende, nuestra forma de valoracion estética, perdiendo el “aura” de autentici-
dad y unicidad espacio-temporal y, por ello, su valor cultual, sustituido por uno expo-
sitivo destinado a las masas y a cambiar la cotidianidad. Esto puede entenderse como
una caracteristica que “degrada” toda arte reproductiva, pero, por otro lado, también
revela su contemporaneidad, a la luz de valoraciones sobre el arte de masas como arte
de nuestro tiempo en autores como Juan A. Ramirez."

Historicamente es la Gran Exposicion del Palacio de Cristal de Londres en 1851
cuando se constata publicamente el paso de la artesania al disefio. En este evento se
mostraron las novedades industriales de la modernidad y un fendémeno fundamental:
la dimension estética del objeto de uso, con el que no estaria muy de acuerdo Loos,

11 Ibid.

12 Sennett, R. 2009.
13 Dorfles, G. 1959.
14  Benjamin. W. 1992.
15 Ramirez, J.A. 1997.
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pero que resultara fundamental para situar el debate en torno a la “forma de lo 1til”, el
“estilo” o la “estética practica”, entre otros conceptos asociados.!®

En este camino de liberacién de la artesania, el disefio ha pasado por varios perio-
dos: uno donde el binomio forma-funcion era el eje; la subversion de este “calvinismo
estético” por formas radicales y abiertas a lo estético; y un periodo donde la relacion
forma-funcion convive con una recaida en el decorativismo y la afirmacién de un di-
sefo ludico!’ y emocional.'®

Por ultimo, otro dato sobre la voluntad de escindir arte y diseflo cuando se obser-
van conceptos tan presentes en la actualidad como el de “innovacion”. Si acudimos al
origen etimologico de la palabra (lat. innovatio, -nis), este in-novus implica un “entrar en
lo nuevo”. La innovacion —frente a un “dar origen” de la supuesta “creacion pura artis-
tica”— es definida como la “creacion o modificacién de un producto, y su introducciéon
en un mercado”,' lo cual nos remite a un producto (no a una idea), no siempre creado,
sino también modificado, y dentro del sistema, es decir, en referencia al mercado.

De nuevo, estas consideraciones caen en la esfera de un funcionalismo entendido
como praxis, que depende de un alto conocimiento técnico, frente al privilegio de una
subjetividad creadora, que atn idolatran algunos epigonos romanticos. Si mantene-
mos una diferenciacion entre un ambito de creacion y otro de innovacion, se muestran
dos caminos que estarian escindiendo las artes del disefio, sobre todo si lo entendemos
como la mejora de algo preexistente; sin embargo, de forma similar a lo que ocurria
con Munari, ;no se trata de una reivindicacion mas corporativa que real a la hora de
analizar la metodologia y resultados de toda forma creativa dentro del sistema actual?
Sobre todo en un momento como el actual donde las derivas del disefio son muy dife-
rentes y donde conviven tendencias como la colaboracion con la artesania, la creacion
colectiva y la digitalizacion de los procesos, que nos obligan a replantear cudles son
hoy las caracteristicas fundamentales del disefo.

Ademas, se ha de considerar que la realidad industrial en la base de las teorias
nombradas —por no hablar del tipo de arte aludido, como si no existieran corrientes
conceptuales y éticas dentro del mismo— remite a una condicidén basica: su caracter
objetual. Pero reducir el disefno a disefio de objetos resulta una argumentacion falaz,
sobre todo desde el punto de vista del presente. Un balance de este breve recorrido en
torno a la ambigua relacién entre arte y disefio podria ser el siguiente:

— Bajo esta concepcidn aun objetual, la mayor parte de las teorias clasicas conside-
ran el diseflo como disefio de producto, 1o que no abarca todas las disciplinas del ramo,
como el disefio grafico o algunas mas recientes como el disefio de servicios.

— Se observa que limitar un objeto de disefio a una funcién especifica o a puro
styling no encaja en la amplitud y complejidad actual; y menos limitarlo a su relacién
con conceptos como creatividad o al caracter meramente funcional de la obra. Es justo
con la llegada de formas mas abiertas y vinculadas a un resultado emocional cuando
el valor de uso y el valor estético se complementan y son relevantes para juzgar si una
obra esta lograda o no.

16  Mecacci, A. 2012. En efecto, Dorfles definié en varias ocasiones el horizonte tactico de la cultura del proyecto
bajo una exigencia estética; cf. Dorfles, G. 2010.

17 Dorfles, G. 2006, p. 26.
18 Norman, D.A. 2005.
19 RAE.
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— Ademas, el caracter objetual en el que se ha establecido el debate no considera la
dimension comunicativa que tiene toda obra; algo obvio en disefio grafico, y que puede
adquirir también un valor simbolico, como ocurre con parte de la arquitectura. Pero
en conjunto —como advertia Dorfles—2° el juicio estético es necesario para discriminar
si algo es verdaderamente artistico y si lo Iadico o lo espectacular no se han impuesto,
cegando nuestro gusto.

— Todo ello conduce a una discusion sobre la actual “cultura del proyecto”, y so-
bre todo a pensar si la pregunta no se ha estado formulando desde el lado equivocado.
Quizas la cuestion no es si el disefio es artistico o no, sino si las artes visuales actuales
pertenecen a una cultura del proyecto, incluida la metodologia que esta implica. Pare-
ce dificil que no sea asi, si se quiere responder a un panorama como el actual, donde
la complejidad de practicas, contextos y procesos requiere otro tipo de acercamiento
al sistema creativo.

Cultura del proyecto y sistema del arte

La palabra “proyecto” ha sido vinculada a un método y una finalidad, donde el
caracter estético del disefio esta condicionado por estos. Ademas, también se han de
tener en cuenta otras dimensiones del proyecto como la social (transformacion efecti-
va del mundo) y economica (vinculada al mercado y al capitalismo), que resumiria la
frase del Premio Nobel de Economia en 1978, Herbert Simon: “Disefiar es cambiar las
situaciones existentes en otras mas deseables”.?!

Si bien todas estas facetas del disefilo deben contar, se ha observado una evolucion
historica en la que, ademas de un efecto sobre la realidad, hoy se tienen en cuenta mu-
chos aspectos a la hora de proyectar algo: se piensa en un disefio al gusto del usuario,
recordando que un buen diseno debe ser facil de utilizar, ha de ser accesible y ha de
potenciar la ecoeficiencia, el uso de energias alternativas y materiales sostenibles.

En realidad, estas caracteristicas podrian aplicarse a la artesania, de la que ya se
confirm6 su independencia formal e industrial, y también a otras culturas del proyec-
to, como la ingenieria, reina del ambito del “problem solving”, aunque hay que matizar
que sus soluciones estan basadas en habilidades analiticas y matematicas, frente a una
parte mas formal, imaginativa y estética que se le presume al disefiador.

Para acercarnos a la definicién del ambito de creacion del disefio hoy, se debe
enfatizar un aspecto que afecta también a las artes visuales y la ingenieria: la centrali-
dad del proceso, por encima del resultado final, para juzgar el grado de excelencia de
la obra, a la luz de problemas de corte ético en la produccion y en el mantenimiento
del proyecto, ademas de la relacion central con los usuarios, desterrando todo ello la
creencia en el objeto terminado como si fuera una escultura sin tiempo.

Este cambio de enfoque, que esta relacionado con una transformacién de la esen-
cia del disefio y de sus practicas, puede ser iluminado por evoluciones que el mismo
mundo del arte experiment6 a finales de los sesenta en torno a la entidad de la obra
de arte, y que afectan al analisis de la relacion entre la idea y su realizacién, la enfa-
tizacion del rol activo del espectador o el fomento del proceso,? entre otros aspectos.

20  Dorfles, G. 2006. Cf. idem 1959 e idem 1962, donde trata la dimension comunicativa formal del objeto industrial,
hablando de “consumo simbdlico” no tanto del objeto como tal, sino de su imagen.

21 Simon, H.A. 1996, p. 111.
22 Cf. Medina, P. 2014.
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Asi, igual que Lucy Lippard anunci6 en 1973 “la desmaterializacion del objeto
artistico”? en relacién con la irrupcién del arte conceptual, quizas podamos anun-
ciar ahora algo similar para el disefo, desvinculado de una concepcién meramente
objetual. En el caso de Lippard, vinculaba este fendémeno al cuestionamiento de los
ambitos tradicionales de legitimacion de la obra de arte: institucion (principalmente el
museo), la critica (en revistas especializadas y por parte de la Academia) y el mercado.
En nuestro caso, habra que estudiar si es una cuestion unicamente de legitimacion del
disefio y preguntarnos también si este arte desmaterializado no reclama procesos y me-
todologias diferentes de las heredadas de una concepcién objetual, desarrolladas bajo
la idealizacion de la creacion artistica como algo meramente subjetivo y desinteresado.

Respecto a esta legitimacion, en las dos ultimas décadas han reinado disefiadores
como Philippe Starck mientras las instituciones artisticas “naturalizaban” la presencia
en sus salas de disefladores como Giorgio Armani o Milton Glaser. Por otra parte, es
importante recordar que esos dialogos y transferencias que son frecuentes hoy dia, ya
lo eran en la Bauhaus o cuando Elsa Schiaparelli unia moda y surrealismo, o Sonia
Delauny llevaba la abstraccion a otros terrenos. Por no hablar del gran elenco de ar-
tistas que trabajan con medios propios de la moda para reivindicar otras practicas y
formas de ver, como Louise Bourgeois o Elena del Rivero, dentro de esa gran obsesion
del arte del ultimo medio siglo que es la identidad, donde las reivindicaciones para
cambiar los modos de ver —y asi transformar los modos de hacer— tienen una dimen-
sion practica indudable.

En efecto, las transferencias del mundo del disefio al artistico y viceversa son cada
vez mas frecuentes, mientras se constataba el creciente interés sobre el sistema del di-
seflo por parte de pensadores como Roland Barthes o Gilles Lipovetsky. Todo ello es
consecuencia de una disolucion de los limites entre disciplinas, cada vez mas presente
en las practicas artisticas, pero sobre todo en el papel que lleva a cabo el disefiador como
“conector” de distintas realidades y sensibilidades, de las sociales a las productivas.

Por otro lado, y para insistir en el destierro del “desinterés” como algo propio del
arte actual, es evidente que en el mismo se han asentado movimientos con una praxis
fuerte y una funcionalidad en nuestra sociedad, vinculado con frecuencia a la lucha
por valores emergentes; por ejemplo, los defendidos por diversos multiculturalismos.
Esto implica que no habria una distancia tan grande con una “utilidad” (social, politi-
ca...), por no hablar del rechazo del artista como genio romantico, sobre todo cuando
se trata de piezas colectivas o participativas, lo que, en su conjunto, deja como obsoleta
la idea de arte como una esfera aparte de la realidad y vinculado a una concepcion
Unicamente objetual.

Para responder a este panorama, cada vez es mas frecuente hablar en términos de
la obra como “proyecto”, que imagina racionalmente unos resultados y esta abierta a
la colaboracién y el cambio. Asi lo ha demostrado Claire Bishop, quien ya constato la
creciente importancia del concepto “proyecto” en artes visuales —ligado también al co-
misariado y la exposicién como procesos de investigacion— a partir de 1989, como de-
muestran casos como la Documenta de Kassel o el Proyecto Escultorico de Munster.*

Un ejemplo expreso de ello es la obra de Antoni Muntadas, quien ha teorizado

23 Lippard, L.R. 2004.
24 Bishop, C. 2016, cap. 7.

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 » 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE.6.16267+ PR 109-125 * https://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE/article/view/2555



/116/

Pedro Medina Reinon / Estatus y estado del disefio mas alla del objeto / PANORAMA: TEXTO INVITADO

sobre la necesidad de estructurar metodologicamente el proceso artistico para llegar a
resultados plausibles, insistiendo en el caracter procesual y contextual de la obra, que
no queda reducida a condicién objetual:

El concepto de “proyecto” irrumpe como forma de trabajo en el lenguaje artistico
contemporaneo en el momento en el que se inicia a concebir el desarrollo de una obra
en estrecha relacion con un contexto. La especificidad del lugar como materia (contex-
to como materia), la importancia de la temporalidad y de la duracion de un proceso de
pensamiento, y el rechazo del objeto como finalidad y producto artistico requieren ne-
cesariamente una estructura a través de la que dar forma a las cuestiones que han sur-
gido como imperativos en el cambio sucedido al final de los afios sesenta y setenta.?

Observar las fases que establece Muntadas nos remite a una metodologia que,
si bien es bastante diferente de otras como las del Design Thinking, entra en la misma
logica que situa el “proyecto” como forma de trabajo central para el desarrollo de
procesos artisticos, sobre todo de aquellos mas complejos, que implican fases de in-
vestigacion y contemplan la intervencién de diversos agentes en momentos distintos
de su desarrollo.

Se observa pues que el problema quizas no sea disciplinar, sino que esta ligado a
una légica objetual. Cuando nos liberamos de ella, se valoran otras dimensiones del di-
sefio con las que tienen una mayor afinidad los denominados “nuevos comportamien-
tos artisticos”?® de la ultima mitad de siglo. Pero no todo vale, o se corre el riesgo de
que cualquier imagen sea considerada artistica o se relativice la funcion del proyecto.

Al respecto, el contexto es fundamental, pues determina estatus y valor, al margen
de seguir contando con un juicio puramente estético. No obstante, la discusion podria
establecerse —mas alla de distinciones disciplinarias— en torno a los criterios para esta-
blecer cuando un proyecto es logrado o no, consideracion que normalmente se tiene
en un ambito estético, pero que, precisamente por su dimension practica, conviene
matizar a través de distintos niveles de andlisis, para evitar que se privilegie un tinico
punto de vista.

Para ello, hacen falta referencias que sirvan para establecer criterios de valoracion.
Dentro de la larga tradicion proyectual, hay varios que establecen el horizonte del buen
disefio a partir de unas premisas. Probablemente el mas equilibrado es el famoso Diez
principios del buen disefio, elaborado por Dieter Rams en 2003:

. El buen disefio es innovador.

. El buen disefio hace util a un producto.

. El buen diseno es estético.

. El buen disefio ayuda a entender un producto.

. El buen diseflo no molesta.

. El buen disefio es honesto.

. El buen disefio es duradero.

. El buen disefio es minucioso hasta el ultimo detalle.

. El buen diseno se preocupa por el medio ambiente.

10. El buen disefio es tan poco disefio como sea posible.?’

O 00 1 O\ Ut i W N —

25  Muntadas, A. 2013, p. 3. El método: preguntas — tipologias — investigacién — forma — presupuesto — calendario
— desarrollo — feedback.

26  Marchan Fiz, S. 2009.
27  Cit. en Palazuelos, F. 2015.
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Este manifiesto muestra una serie de consideraciones que van mas alla del pri-
vilegio de lo funcional sobre lo estético, a la luz de muchos afios de experiencia y la
necesidad de incluir sensibilidades sociales, como la medioambiental. Esto implica,
entre otras cosas, que la creacion de algo nuevo atafie a formas, usos y procesos, siendo
una reflexion que, si bien podemos encontrar en mas ambitos, es cierto que ha adqui-
rido mas centralidad en las tradicionales disciplinas de la cultura del proyecto, como
la arquitectura y el disefio. No obstante, se sigue hablando desde una l6gica objetual.

Para ir mas alla de la misma, se deberia juzgar si la obra funciona en estos niveles:

— Uno de caracter practico, que actua sobre el mundo cotidiano, incluida su capa-
cidad comunicativa y simbdlica. En este nivel se atenderia a la funcién social y politica
del proyecto, considerandose el valor moral y cognitivo del mismo. Por tanto, en este
ambito el espectador es considerado como usuario, es decir, se le supone una capaci-
dad de accion ademas de percepcion, actuando como ciudadano y consumidor.

— Un analisis de tipo epistémico, es decir, concebido como un fendmeno que debe
ser descrito y explicado, y que afectaria a los recursos expresivos empleados, movién-
dose pues en un ambito principalmente formal, por lo que concierne al valor estético
del proyecto. Aqui el usuario es espectador, pero también parte del proceso de cons-
truccion y difusion de la obra.

Se establece asi la necesidad de separar el analisis en varios niveles para afirmar
si se trata de un proyecto logrado en ambos aspectos. De esta manera, el valor del
proyecto se juzga en cada ambito, sin predominio de uno solo, estudiando también la
correspondencia entre ambos, mas alla de principios limitantes como funcién-forma,
que hace depender la segunda de la primera. Teniendo en cuenta este analisis por
niveles y la validacion del proyecto de forma holista, las metodologias que vienen del
mundo de la cultura del proyecto podrian aparecer como las pertinentes para respon-
der a la experiencia actual de la realidad, estableciéndose entonces el paso contrario al
punto de partida, es decir, la cultura del proyecto pasaria a ser la idonea también para
los procesos artisticos contemporaneos, sobre todo aquellos que se definen por su in-
vestigacion y por albergar una praxis social entre sus objetivos. Para comprobar si esto
es posible, habra que empezar por describir cuales son las caracteristicas del periodo
actual y los desafios que establece.

II. Hacia nuevas realidades del diseiio

El disefio de las sociedades postindustriales

Se ha observado como el estatus del disefio (en sus diversas facetas) es definido en
un primer momento por contraste con otras disciplinas, principalmente las artes visua-
les, al mismo tiempo que es ubicado dentro de una cultura del proyecto atin bajo una
logica objetual. ;Se puede seguir hablando en estos términos hoy?

Bruce Mau, entre otros, ya anunci6 una nueva concepcion de la mision del disefio:
en la era de la globalizacion esta disciplina deberia emanciparse de su producto para
convertirse en sistema de pensamiento, o mas bien actitud, pasando a ser el arte de
organizar los recursos: hallar soluciones adecuadas y sostenibles a problemas a gran
escala.?® Esto implica pensar no solo en un objetivo, sino sobre todo en los procesos
que nos llevan al mismo, concibiendo unas formas de trabajo en las que la interdisci-

28 Mau, B. 2004.
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plinariedad y la experiencia de grupo no son meras retoricas, sino la verdadera esencia
de las dinamicas dentro de este nuevo paradigma.

En este contexto Mau llega a proclamar la necesidad del triunfo de la “clase creati-
va”, que se atreve a imaginar integramente el mundo por habitar. Mas alla de esta dimen-
sion ideoldgica, destaca su alejamiento de una logica objetual. Esto conduce a lo que se
podria denominar la “desmaterializacion del disefio” en las sociedades postindustriales,
en correspondencia con el citado diagnostico de Lippard, pero sobre todo relacionado
en el ambito especifico del disefio con otro tipo de practicas laborales y su aplicacion a
otros campos de accion totalmente ajenos a la “produccién” en sentido clasico.

Respecto a lo que supuso para el arte a finales de los sesenta e inicios de los se-
tenta, este paso no parece que venga acompanado por la necesidad en primer plano
de escapar a los mecanismos tradicionales de legitimacion o reconocimiento, pues se
mueve con comodidad en espacios hibridos e indefinidos. Sin embargo, si hay que
destacar que reclama cada vez mas la idea de “proyecto”, como condicidn estructural,
que llevard progresivamente a una “desmaterializacion” del disefio, debido sobre todo
a los siguientes factores:

— La mencionada enfatizacion de la importancia de su caracter procesual.

— La centralidad de la dimensi6on comunicativa en la sociedad.

— La aparicion de ramas no objetuales como el disefio de servicios o el disefio
estratégico.

—La centralidad de instrumentos y procesos digitales, que suponen un condiciona-
miento fundamental comparable al que ejercié la maquina para los primeros disefios.

Se insistira en estos factores para determinar los tipos de disefio que esto genera y
sus implicaciones ontologicas, pero antes se debe delimitar mejor el contexto historico
de estas sociedades postindustriales. Un pensador que lo explicod con lucidez fue Mi-
chel Serres, con su magno proyecto Le messager; iniciado en 1967. En pocas palabras,
Serres constaté un giro epocal, y lo manifest6 a través de una imagen: estamos asis-
tiendo al paso de la era de Prometeo a la de Hermes, es decir, del mundo de la produc-
cion y el industrialismo al de la comunicacion. El filosofo francés penso, a la vez que
McLuhan, el orden complejo y movil de la multiplicidad internacional, lo que le llevo
a reconocer la importancia de la comunicacion en el corazon de las transformaciones
sociales.

Este predominio de Hermes no solo deja atras a Prometeo, sino también a la esta-
ble Hestia, la diosa protectora del hogar en Roma, que estaba en el centro del ambito
doméstico, mientras Hermes regulaba los intercambios con el exterior. Hoy Hermes es
el que habita el eje central de la casa y domina la situacion. Por ello, este dios inestable
y protector de comerciantes es elocuente para describir la transicién acaecida en los ul-
timos 50 afios, un periodo de continua aceleracién marcado también por el progresivo
predominio de lo financiero sobre lo productivo.”’

Hermes se convierte asi en el dios protector del mundo postindustrial, donde para
poder pensar la innovacion (descubrimiento + aplicacidén) en la comunicacién, hay
que abordarla desde una superposicion de redes, nodos de conexién en los que “sola-
mente el sujeto errante, movil, y no fijo, tiene alguna posibilidad de percibir la red en
cuanto tal”.%

29  Cf. Chomsky, N. 2017.
30  Serres. M. 2014, p. 47.
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Este diagnostico lo completa de nuevo Bruce Mau, en este caso con el Manifiesto
incompleto para el crecimiento, donde van apareciendo unos modos y lenguajes que se
han normalizado en las dos ultimas décadas, reconociéndose de forma generalizada
que es dificil hablar de “innovacion” si no la asociamos a “colaboracion”.*! En esta
situacion el disefio aparece como plataforma estratégica, un nuevo Hermes que se
convierte en motor economico, fomentando el dialogo entre diferentes disciplinas y
entornos creativos, sociales y empresariales.

Pero lo mas importante de Manifiesto de Mau es apreciar como la incompletitud
invita a la accidn, a la creacion de nuevos lenguajes, a la experimentaciéon y a la co-
laboracion. Y esto lleva al disefio a asumir con menos reparos que otras disciplinas
la evolucién en los modos de hacer y de relacionarnos que nos conducen hacia una
cultura de la participacion, representada por un modelo en red.

Para entender la dimension colaborativa, una buena piedra de toque es Design,
when everybody designs,> donde Manzini afirma que nuestra situacion actual requiere
una nueva “cultura del diseno”, pues venimos de una economia de sustitucion de ob-
jetos, que no es sostenible y que no corresponde con las nuevas formas de creatividad.
En efecto, las comunidades creativas y la forma de funcionar en network han sido dos
de las preocupaciones de Manzini, y en este libro estudia el disefio como un fenémeno
democratizado en un mundo conectado y sometido a un frenético cambio. Actual-
mente todos disefian, gracias a las herramientas a disposicion y la posibilidad de estar
comunicados globalmente, desarrollando soluciones a problemas, que son comparti-
das dentro de una gran comunidad. Este “disefio difuso” debe dialogar con el “disefio
profesional”, siendo en el “co-disefio” donde frecuentemente se encuentran, interac-
tuando para conseguir resultados innovadores. En suma, nos remite a pensar en qué
términos se plantea una “cultura de la participacién” .

Aparicion de nuevos tipos de disefio

Para entender hoy qué creatividad puede surgir de esta cultura, puede ilustrar sus
posibilidades una famosa exposicion de 1956: This is Tomorrow, de la que ha quedado
como obra mas célebre ;Qué es lo que hace los hogares de hoy tan diferentes, tan atractivos?
de Richard Hamilton. Esta pieza exhibe imagenes apropiadas del universo de la co-
municacion de masas, anuncios que prometen una vida mejor, destinados a un sujeto
reducido a su condicion de consumidor y donde el interior burgués no se diferencia ya
del mundo mediatico. Todo es objeto de contemplacion en esta realidad que ha deve-
nido dinamica, espectacular, deseosa de bienestar, mientras se vacian identidades bajo
el signo de la homogeneizacion global.

Esta descripcion de una realidad reducida a repeticion mediatica esta precisamen-
te en linea con la época de Hermes recién descrita, pero lo realmente relevante para
generar innovacién aparece en el inicio del catdlogo de la exposicion: la muestra surge
como fruto de la colaboracion entre arquitectos, pintores y escultores para construir
el programa del futuro. Se opone asi a la especializacidén de las artes para reivindicar

31  Mau, B. 1998. Entre sus puntos, destacan: 1. Permite que los acontecimientos te cambien; 3. El proceso es mas
importante que el resultado; 16. Colabora; 43. Dale el poder a la gente.

32 Manzini, E. 2015.
33 Valdés Marin, 1. 2014.
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la creatividad surgida de un impulso multidisciplinar y dialogante.** Por ello, mas alla
de estériles debates sobre las diferencias entre arte y disefo, cabe apreciar un modo de
proceder orientado a espacios de encuentro como 7%is is Tomorrow, y que el mundo del
disefio ha hecho suyos, precisamente por asumir con menos reparos el desarrollo de
los modos proyectuales y la evolucion hacia un modelo en red colaborativo.

Y toda red necesita un proceder. Entre todos los posibles, uno de los mas impor-
tantes a la hora de profesionalizar el disefio en los ultimos afios y convertirlo en una
plataforma estratégica de contacto e intercambio entre distintas realidades (necesida-
des sociales, produccion empresarial, instituciones...) es el Design Thinking.%

Con la finalidad de integrar lo que es atractivo desde un punto de vista humano
con lo que es tecnoldgicamente posible y econdmicamente viable, los disefiadores han
sido capaces de crear los productos de los que disfrutamos hoy dia. El Design Thinking
es el siguiente paso, donde ponemos estas herramientas en las manos de personas que
nunca pensaron en si mismas como disefiadores y asi poder aplicar estas herramientas
a un abanico de problemas considerablemente mas grande.

En términos generales, el Design Thinking ha aportado metodologias —de las que se
ha hecho un uso y abuso en los ultimos aflos— que se aplican a los procesos de diseno, a
través de una serie de ejercicios que atienden el punto de vista del usuario para darle un
mejor servicio y que suelen desarrollarse en varias fases bajo una concepcion ciclica:
contexto (insights) - ideacion - concepto (propuesto por empresas como Fjord) o inspi-
racion - ideacion - implementacion (en casos como Soulsight),?” aunque basicamente
son muy parecidos y orientados a comprender el contexto y, en funcién del mismo,
generar ideas y soluciones que son prototipadas y probadas.

Directamente relacionado con el Design Thinking hay otro concepto esencial: el
“user-centered design” *® del que derivaran otros como “experiencia de usuario” y “service
design”, que desplazan el foco de atencion, situando al usuario y su experiencia en el
centro de las diversas fases del proceso de desarrollo del proyecto.

Como se puede deducir, el usuario es también el protagonista de ese disefio difuso
del que habla Manzini. Esto invita a reflexionar sobre el verdadero giro: la citada ten-
dencia a una cultura de la participacion, que, en realidad, afectara a todos los procesos
cotidianos; procesos en los que el mundo del disefio se ha posicionado con meridiana
centralidad, y que destierran —quizas ahora de forma decisiva— la creencia en un tnico
autor demitrgico.

Como resumen de todos estos cambios, se puede entender el transito vivido por el
mundo del diseno de la siguiente forma: se ha producido una evolucién de un disefio
tradicional, caracterizado por dar forma (crear cosas) y ser una herramienta para solu-
cionar problemas a partir de oficios individuales y exclusivos, a otro escenario donde el
disefio es entendido de manera procesual y como forma de pensamiento, es inclusivo
(con la presencia de un usuario co-creador y participativo), donde los modos de trabajo
tradicionales se orientan ahora a resolver problemas generando nuevas dinamicas, y

34 Alloway, L. 1956, pp. 7-8.

35  Aparecido por primera vez en Brown, T. 2008.

36 Idem, 2009. Cit. en Diaz Schiavon, A. 2016.

37  Lopez, J. 2011. Medina, P. 2015, pp. 120 y 240-243.
38  Norman, D.A. y Draper, S.W. 1986.
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esto es llevado a cabo por medio de equipos de trabajo multidisciplinares con habili-
dades y actividades transversales. Por tanto, se trata de un modelo en red que potencia
los procesos transversales y colaborativos.

Este panorama conlleva romper muchas convenciones afianzadas en nuestra so-
ciedad, con frecuencia basadas en un sistema compuesto por compartimentos estan-
cos. En este contexto se produce una “desmaterializacién” del disefio, entendida de
varias formas:

— Ligada a formas de disefio que no producen ya objetos sino servicios, estrategias
o metodologias.

— Vinculada a la irrupcion disruptiva de la tecnologia digital, que propicia un tra-
bajo puramente online o0 a medio camino entre el mundo virtual y el fisico.

Este ultimo caso adivina una deriva interesante: el disefiador crea Unicamente
una idea y su forma (un proyecto que de inicio solo existe digitalmente) y mas tarde
el usuario podra personalizarlo y producirlo por medio de impresoras 3D u otros ins-
trumentos propios de un fab lab, dentro de una légica comun donde se comparte el
conocimiento. Se trata de esa tercera revolucion industrial® basada en el paso a una
manufactura digital y que ha generado el movimiento maker, que plantea una nueva
forma de entender la distancia entre idea y realizacion, ya existente en el disefio indus-
trial, pero cuya personalizacion por parte del usuario suscita nuevas consideraciones
sobre las ideas de “autoria”, “version” y “ejecucion” del disefio original.

Asi, en el panorama actual se pueden establecer grosso modo 3 grandes grupos si-
multaneos en los que identificar tipos de disefiadores y disefo:

— Tradicional, ligado al producto fisico, bien en serie o en colaboracion con arte-
sanos. Este ultimo vive un nuevo renacimiento por sus posibilidades formales y por la
valoracion del producto como objeto unico. En general, sus procesos son los propios
del disefio objetual habitual, pero puede incorporar en algun paso procesos digitales y
colaborativos, aunque son instrumentales y no estructurales.

— Desmaterializado y, por tanto, no ligado a una logica objetual, donde la tec-
nologia es entendida de forma instrumental y no estructural. Es el caso del disefio
organizacional/relacional (disefio de servicios, management design, disefio de sistemas,
disefio estratégico), o la teoria en torno al disefio y las metodologias que ofrece (Design
Thinking, Design Sprint, Scrum...), que en términos generales se sirve del disefio como
lenguaje y plataforma de conexion entre distintos sectores, de ahi que las dinamicas
colaborativas y en red sean su ambito habitual.

— Desmaterializado y radicalmente marcado por la tecnologia. No solo abarca el
uso cotidiano y bésico de herramientas digitales, o trabajar en entornos digitales (ani-
macidn, interaccion, interfaces, realidad aumentada, realidad virtual...), sino también
las actividades que se desarrollan en relacion con procesos de big data y su visualiza-
cioén, inteligencia artificial, machine learning, robotica, blockchain...*°

En su conjunto, se apunta a un cambio de paradigma, incluso en los casos mas tra-
dicionales, puesto que el valor del producto no depende tanto de su concepcidon como
objeto terminado y auténomo, sino de todo el proceso que le concierne, tanto de pro-
duccién como de vida. Ademas, el disefio —igual que ocurre en otros muchos ambitos

39 AA.VV.2012.
40  Esta clasificacion surge en dialogo con Javier Maseda, Director del Digital Design Lab del IED Madrid.

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 » 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE.6.16267+ PR 109-125 * https://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE/article/view/2555



/122/

Pedro Medina Reinon / Estatus y estado del disefio mas alla del objeto / PANORAMA: TEXTO INVITADO

creativos— cada vez se relaciona y proyecta en ambitos mas desmaterializados, fruto
tanto de sus derivas tedricas y conceptuales como de su dependencia de la tecnologia y
de la creacion de nuevas formas de comunicacién y comercio derivadas de ella.

De esta manera, se va imponiendo la visioén del disefio como agente transforma-
dor del mundo, cuya eficacia y capacidad de respuesta a los cambios tecnologicos y
sociales se extiende a otros ambitos creativos. Todos ellos se orientan, en suma, a crear
realidad, conscientes de los incesantes cambios que vuelven rapidamente obsoletos
muchos discursos implantados durante décadas.

Hacia un nuevo paradigma

Como es evidente, los parametros para valorar un proyecto estan cambiando y
también el alcance de productos y proyectos. En gran parte, porque hoy se realiza el
suefio de Paul Valéry de “conquistar la ubicuidad”,*! mientras se adivinan numerosas
derivas procedentes del mundo digital, que supondran consecuencias en la produccion,
distribucidn, autoria y comercializacién de cualquier proyecto. En definitiva, igual que
la época de la maquina condicion6 una estética y unos procesos en disefio, la época
digital marca el trabajo del disefiador actual para que pueda generar servicios y nuevas
soluciones practicas y de comunicacion.

Como en toda revolucidn, siempre habra apocalipticos e integrados a favor de las
nuevas tecnologias, pero es patente la actual influencia de la tecnologia y las posibili-
dades que abre, sobre todo si es considerada como medio y se amplia la reflexion al
marco de problemas en los que debera intervenir.

Entre los nuevos fendmenos que esto esta generando —y posibles procedimientos
pertinentes para este nuevo paradigma—, se halla lo que Pierre Lévy denomin¢ “inteli-
gencia colectiva”# y que hoy estudian investigadores como Thomas Malone. De una
forma muy general, se entiende por “inteligencia colectiva” la capacidad de pensar
juntos gracias a una colaboracion ordenada y respetuosa de los individuos, resultando
basico que estos aporten experiencias diferentes y complementarias, que permitan un
enriquecimiento cognitivo. En estos matices reside la diferencia frente a su origen en la
biologia, que ha observado este tipo de inteligencia en comportamientos de animales
como abejas u hormigas. Esta dimension ha dado ahora un salto cualitativo gracias a
Internet y las posibilidades de comunicacidn y organizacion que facilita.

En esta linea, se identifican algunas de las caracteristicas que deberia cumplir esta
cultura participativa para una produccion mas eficaz de innovacion: deberia ser abier-
ta, peering (intercambio transversal de competencias), compartida y de accion global.*
Hay muchos ejemplos que demuestran su validez en diferentes ambitos y escalas, como
las citizen sciences, por ejemplo, cuando aficionados colaboran para identificar galaxias,
0 programas para construir escenarios plausibles de la evolucién del planeta, como el
Millennium Project.

Pero la ciencia exige garantias. ;Un procedimiento como este es suficientemente
fiable y avanza en el conocimiento? Hay un dato significativo para el desarrollo de
metodologias en este sentido: los distintos participantes deben ser complementarios,

41  Valéry, P. 1928.
42 Lévy, P. 2004.
43  De Biase, L. 2016.
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llegando a conclusiones argumentadas y fundadas, y no ser inicamente la suma de
opiniones y gustos. Este espacio comun de distintos agentes se puede hallar estructu-
rado en plataformas, cuyas reglas de juego pueden cambiar radicalmente el resultado,
pasando de un sistema cuantitativo de mayorias a uno “consensuado”. Es decir, los
participantes se corrigen entre si en un proceso no cuantitativo, o de voto, sino en la
busqueda de consenso dentro de la comunidad. Sin duda, esto abre otras posibilidades
nada despreciables, aunque aplicadas, por ejemplo, a grupos de investigacion, plantean
otras consideraciones como la escala en la que es mas eficaz, lo que probablemente
limita su implantacion.

Solamente con apuntar uno de los fendmenos que puede propiciar la deriva digi-
tal, se adivinan las posibilidades de este cambio de paradigma y las experiencias a las
que habra que dar respuesta y forma. Es precisamente el mundo del disefio uno de los
que parece mas cercano y permeable a este panorama, por su flexibilidad y transversa-
lidad, ademas de haber asumido varios de las consecuencias ya citadas y que son fun-
damentales en este paradigma: la enfatizacion de procesos colectivos y del rol activo
del usuario dentro de los mismos; de ahi la dificultad para hablar de un Unico autor y
la asuncién de la condicién desmaterializada y abierta del disefio. Por tanto, hay que
reconsiderar una vez mds las practicas en torno a la creatividad y los criterios para
establecer qué es un disefio logrado, como se ha planteado al final del primer capitulo;
y, por supuesto, ir mas alla de un concepto univoco de funcionalidad y de categorias
como la belleza o la validez universal de una eficacia emocional.

Necesitamos pues nuevos lenguajes para nuevas experiencias que permitan consi-
derar ética, politica y comunicativamente el nuevo contexto global, reescribiendo asi
las constelaciones de intereses de los sistemas consolidados. La asuncion radical del
disefio como proceso va en esta linea, habiendo propiciado en las dos ultimas décadas
un territorio hibrido y multidisciplinar donde surge buena parte de la innovacién. Se
trata pues de destacar la idea de “proyecto”, lo que significa “imaginar” —en el sentido
de Hilary Putnam- otro mundo, es decir, realizar una proyeccidn racional para calcu-
lar la manera mas adecuada para alcanzar el resultado deseado.*

Esto implica la necesidad de establecer estrategias y analisis de sistema para de-
terminar la viabilidad y el valor de un proyecto y, sobre todo, para fomentar modos de
pensamiento mas alla de los necesarios conocimientos técnicos, anclados en muchos
casos aun en un mundo objetual. Y todo ello sin olvidar —como explicé Francisco Ja-
rauta en el I Encuentro de Innovacion Académica— que “toda reflexion sobre el disefio
termina siendo una reflexion sobre las tendencias de la cultura y sus proyectos”.* Se
abre entonces un interesante campo de experimentacién donde realidades locales y
globales se encuentran en intersecciones abiertas, un novum donde el disefio tendra un
papel central.
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Mar de Nubes. Cuerpo de Cristal

Sea of Clouds. Body of Glass

Dionisio Gonzalez*

Resumen

El movimiento moderno en arquitectura descu-
bre, desde los primeros estudios en la Bauhaus,
la membrana de cristal como un logro del disefio
que interpela al exterior. La vivienda asi tiene la
virtud del abrigo y el espesor climatérico; es de-
cir, la integracién del mundo como interventor del
espacio. En esa carrera hacia la transparencia el
modelo miesiano de la abstraccion, el equilibrio
y la reduccion de las formas se multiplico, se re-
plicé sin la sensibilidad de éste hacia los materia-
les. Pero ese ser replicante que se viraliza como

modelo de éxito fue generando una amorfia cons-
tructiva mimetizada por soluciones complotadas
con los 6rganos de poder y la revolucion digital. E1
mundo es ya pura membrana, pantalla, ventana e
interfaz desde donde penetrar a espacios que, pese
a su insubsistencia y su trasparencia, bien podrian
“concret/ar” una bunkerizacion del cristal dada la
pasividad y la aquiescencia del sujeto ante la pér-
dida definitiva de espesor.

Palabras clave: Bauhaus, expresionismo, disefio,
utopia, cristal, arquitectura, ventana de Overton.

Entre un mar de nubes, destacan pilares y arcos de cristal verde
esmeralda por encima de la cumbre nevada de una alta montafa.
Arquitectura del armazon, del espacio abierto al universo. Arquitectura y
casa no son conceptos inseparables.

Bruno Taut, Arquitectura Alpina (1997: 1)

Por lo general, vivimos en espacios cerrados. Estos forman el medio
en el cual se desarrolla nuestra cultura. Nuestra cultura es, en gran medida,
el producto de nuestra arquitectura. Si queremos elevar nuestra cultura a
un nivel superior, para bien o para mal, estaremos obligados a transformar
nuestra arquitectura, y esto s6lo nos sera posible si a los espacios que
habitamos les sustraemos su caracter cerrado. Esto podemos lograrlo con la
introduccion de la arquitectura de cristal, que deja que la luz del sol, la luz
de la luna y de las estrellas no se filtre sélo a través de un par de ventanas,
sino que entre directamente a través del mayor numero posible de paredes
que sean por entero de cristal, de cristal policromado. El nuevo entorno que
habremos creado de esta forma nos tiene que traer una nueva cultura.

Paul Scheerbart, La arquitectura de cristal (1998: 2)

Paul Scheerbart escribié La arquitectura de cristal en 1914, libro dedicado a Bruno
Taut. En esa suma de aforismos, que pergefia una sociedad atravesada por la luz que

*
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LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 * 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE..16268 * PP 127-133 * hitps://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE/article/view/ABCD



/128/

Dionisio Gonzalez / Mar de Nubes. Cuerpo de Cristal / PANORAMA: TEXTO INVITADO

permiten las grandes estructuras paredafias de cristal, se encerraba el deseo inaplaza-
ble del pacifismo. Un entramado soterioldgico de efectos continuados de iluminacién
como unico emplazamiento para la salvacién. De hecho, para Scheerbart, la arquitec-
tura de cristal convertiria las habitaciones humanas en catedrales y, por tanto, sus efec-
tos se esparcirian como el silencio sobre las estancias y sus duenos. Bruno Taut, por su
parte, construyo6 en 1914, en Colonia, con motivo de la exposicién del Werkbund, el
“Pabellon para la Industria del Vidrio y del Cristal” y algunos de los versos de Scheer-
bart fueron inscriptos sobre las paredes del poliedro de base (1998: 67).

Lo paraddjico es que el escritor utdpico, pese a sus criticas a la objetivad, antici-
para la nueva construccion edilicia de integumentos de cristal envolvente y permeable
del objetivismo europeo de los afios 30 en arquitectura. Mientras el expresionista Taut,
por su lado, con su manifiesto de “Arquitectura Alpina” publicado en 1919 aspiraria a
cristalizar la montafia como un efecto tamizador del orden natural para la evitacion de
la guerra. Guerra que para Taut tiene su origen en la desocupacion y el aburrimiento,
como asi expresara en la carta destinada a Guillermo II, Emperador de Alemania y
Rey de Prusia. Lo cierto es que, al igual que Paul Scheerbart, Taut parece significarse
en décadas posteriores como un defensor de una arquitectura de fruncimientos urba-
nos y paisajisticos que, a su vez, proclama una construccion de estructuras publicas no
indispensables.

En esa actuacion utopica sobre los Alpes, Taut predeterminaba la arquitectura
como accion cosmica. La naturaleza como construccion, como fuerza e idea, como
pura formalidad y curvidad que se trastoca mundo edificado. Por entonces, ya habia
una cierta tendencia a encapsular el jardin con bellas ctupulas de cristal para su cum-
plimiento botdnico y Ebenezer Howard habia publicado, en 1902, su manifiesto sobre
“Las Ciudades Jardin del Manana” donde sociedad humana y belleza natural debian
disfrutarse conjuntamente, es decir; frente a la dicotomia campo-ciudad aparece una
nueva sociedad que habita un territorio de mediaciones cuyos habitantes son incolas
de un espacio intermedio, no marginal, ni tangente sino plenamente conclusivo.

Se sabe que las teorias de Scheerbart estuvieron presentes en la construccion de
los primeros manifiestos de la Bauhaus, pese a que la concepcion expresionista de la
arquitectura ideada por el poeta presentaba formas organicas cristalograficas, y “la
modernidad triunfante se manifestaria en todo su esplendor a través de la planeidad,
obtenida por el procesado industrial de la silice (el flotado) y su geometria rectangular
bidimensional” (Taut, 1997: 15). Aun asi, la Bauhaus buscaba igualmente una nueva
arquitectura que excediera el campo de la construccion. Walter Gropius indicaba, en
1935, que “como consecuencia directa de la creciente predominancia de los vacios so-
bre las superficies opacas, el cristal adquiere una importancia estructural desconocida
hasta hoy. Su brillo etéreo y el hecho de que parezca flotar entre pared y pared, ingra-
vido como el aire, da una nota alegre a las viviendas modernas” (Gropius 1966: 28).

Aunque a finales de 1923 Gropius habia iniciado su alejamiento del expresionis-
mo (incluso antes de la llegada de Moholy-Nagy principal valedor docente de los idea-
les constructivistas), hay algo mas que lo vincula a Scheerbart y Taut: la conciencia
del punto elevado y la impresion de que las ciudades ya nunca mas seran penetrales,
oscuras, ciegas, discontinuas. Por el contrario, seran luminosas, esclarecedoras, ya que
desde el cielo el descifre de su exterioridad, de su revestimiento, dara una nueva com-
prension a la totalidad del tejido urbano. La vista aérea, para Taut, modificara radical-
mente la arquitectura, ésta tendrd una funcién redentora, anagbgica. Para Gropius, la
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vista en alza mostrara la arquitectura como un sistema de émbolos donde las cubiertas
se interpolan como una masa verde y especiosa. “Desde el cielo los tejados verdes de
las ciudades del futuro pareceran una sarta interminable de jardines colgantes” (Gro-
pius, 1966: 31).

En realidad, este es el suefio largamente explorado en el que los jardines domesti-
can la naturaleza para un uso recreativo al igual que los parques introducen la naturale-
za en las grandes ciudades. Es el suefo de intervenir lo natural como masa practicable
donde hitar limites a un territorio ilimitado. El acotamiento del espacio variable y
natural desde la arquitectura es como la encuadernaciéon de un manifiesto de conteni-
dos de contigiiidad. Racionalizar el acontecimiento y lo contingente es, por otra parte,
una audacia sin precedentes. Este reto de acristalar la practica de lo concurrido y lo
eventual forma parte de la experiencia del mundo tras la membrana. Es el efecto que
transfiere el habito de la vision sin el accidente de lo atmosférico.

Henri Lefebvre nos indica como Frank LLoyd Wright en la primera década del
siglo XX “comenzo6 a suprimir el muro que sellaba un espacio y separaba el dentro
del afuera, el interior del exterior. El muro se redujo a una superficie y ésta, a su vez,
a una membrana transparente. La luz entraba a raudales en la casa; y en cada “pieza”
de la misma podia contemplarse la naturaleza. Desde ese momento, la materialidad
del volumen y del peso del muro dejé de jugar un rol primordial en la arquitectura. La
materia ya no seria sino una envoltura del espacio, cediendo el predominio a la luz que
poblaba ese espacio. Siguiendo la tendencia de la filosofia, del arte y de la literatura,
de la sociedad entera hacia la abstraccion, la visualizacion y la espacialidad formal, la
arquitectura tratd de alcanzar la inmaterialidad” (Lefebvre 2013: 339).

Sigfried Ebeling habia escrito, en 1926, “Der Raum als Membram”. El espacio
como membrana y dos afios antes, en el peridodico Junge Menschen de la Bauhaus en
Weimar, publicé el articulo “Células Espaciales Cosmoldgicas”. Se sabe que Mies Van
der Rohe tenia dicho libro lleno de anotaciones. Habia una corriente de interpretacion
que, apoyada en el perfeccionamiento técnico del acero y el hormigon que reducia el
area de ocupacion de los elementos de carga, buscaba la suspension etérea apoyada
por cristaleras continuas divididas por finos montantes de acero. La arquitectura como
cosmovision, lo que Sloterdijk define como espumidificacion del mundo que en realidad,
pese a los suefios monoesféricos de la modernidad que perseguian un hiperglobo inte-
grador, termina siendo en nuestra contemporaneidad una membrana de membranas
que desde su centro, que ocupa todos los centros, manda mensajes que el remitente
acusa en un laberinto de misivas (Sloterdijk 2003: 73).

Si rescatamos este deseo de inmaterialidad de la arquitectura es facil entender
como nuestras grandes urbes se han ido conformando esbeltas y acristaladas, de tal for-
ma que el cielo quede contenido en altos prismas simplificados y neutros, que cuando
irrumpe la noche brillan en intervalos como infinitas luciérnagas. En cierto modo, la
Bauhaus, que promovia una féormula de vivir conforme a un equilibrio entre el utili-
tarismo, la estética y la psicologia, percibia como una nueva era maquinista arrollaba
aquella comunidad antigua caracterizada por las artesanias, de tal manera que obser-
vaba una limitacion del crecimiento democratico en aquellas grandes ciudades cuyas
administraciones se fueron despersonalizando.

Gropius advertia, en 1956, como “arte ciencia y religién constituyen islas sin co-
nexion entre si; una nueva sintesis debe volver a hacer una totalidad de lo que ahora
esta, desgraciadamente, desintegrado” (Gropius 1959: 151). En efecto, parece que el
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trayecto temporal, ya siendo profesor en Harvard, hace a Walter Gropius plantearse
como el sujeto de la gran ciudad esta obligado a someterse a un poder distante. De
algin modo, advierte como aquellos valores de transparencia que perseguia se vuelven
indociles; se vuelven, en definitiva, autobnomos en su mimesis y expansion haciendo
que aquello que fue hipotético y critico se manifieste rizomatico y literal. Gropius,
que siempre alentd una arquitectura integral, una composicion elemental de codigos
de escala, espacio, forma y color -que vinculasen a los hombres mas fuertemente que
las palabras-, trataba de encontrar una terminologia precisa a las ilusiones opticas y su
influencia psicologica.

Entre los efectos que buscaba discernir se encuentran el vértigo provocado por la
altura y la transparencia y la agorafobia provocada por los espacios amplios, vacios o
abiertos. A este respecto, escribia, que las personas en el momento de cruzar un gran
parque ‘“se sienten perdidas en un espacio cuyo tamafio no esta de acuerdo con la
escala humana. Pero si se levantaran en ese espacio abierto algunos planos verticales
tales como arbustos, cercos o paredes, dispuestos a la manera de las bambalinas de un
teatro, la ilusion de seguridad se restableceria y desapareceria el temor, pues los ojos
a tientas en ese espacio hallan ahora un sistema de referencia que les brinda apoyo;
cuando encuentran un solido en el campo visual, registran su contorno tal como lo
hace el radar” (Gropius 1959: 45).

Aunque no le falta base cientifica, este pensamiento sorprende en la medida que
alegoriza con cercos y paredes. Sin duda, existe el fundamento fuertemente arraigado
en la arquitectura moderna de estilo Bauhaus, de estilo Internacional y de estilo Fun-
cional de operar siempre sobre el vacio, de intervenir el espacio no mediado, de racio-
nalizar la exuberancia o la explanacion, sean éstos selva o desierto. La efemeralizacion
que define desde el desarrollo tecnoldgico el hacer lo maximo con lo minimo y que
acufiara Buckminster Fuller llega a su maxima referencialidad con la cupula geodésica
de la Union Tank Car Company que éste construyera en Baton Rouge en Luisiana, en
1958, derruida en 2007, y que encerraba una superficie de mas de 10.000 metros cua-
drados. O sin duda la capula ballardiana propuesta como envoltorio sobre Manhattan.
Estas estructuras ya se presagiaban en los jardines y parques de Joseph Paxton, en sus
carmenes, invernaderos y pabellones de exposicion. El gran Conservatorio de Chanswor-
th construido en madera y vidrio en 1841 y demolido en 1920, fue entonces el mayor
y mas espectacular invernadero de Europa. Como lo fue mas adelante el fascinante
edificio, con su gran cupula, Horticultural Building de Chicago disenado por William Le
Baron Jenney para la Exposicién Universal de 1893.

Kevin Lynch cuando nos habla de obsolescencia planificada en edificios nos indica
como la vida de éstos puede ser programada para una decadencia administrada. Lo
ideal es que la prevision de vida de un edificio iguale su probabilidad de uso, pero
esto casi nunca se produce. Podemos, dice, “planificar los usos intermedios y los acce-
sos para sacar partido a los espacios vacios temporalmente que facilitan los derribos”
(Lynch 2005: 182). Es decir, que podemos especular con el vacio, con lo disfuncional,
aplicandoles nuevos usos que aplazan o eliminan su declividad. Porque, finalmente, lo
vacio es espacio para la libertad, mas cuando es tangente con un régimen edilicio que
contempla lo pleno o lo lleno como articulacién urbana.

La arquitectura no formo parte del plan de estudios de la Bauhaus hasta 1927,
aunque desde sus inicios en Weimar, en 1919, Gropius habia hecho del edificio en su
completud (der Bau) el propoésito docente final. Mies Van der Rohe asumio6 la direcciéon
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de la Bauhaus en septiembre de 1930. Parece ser que Gropius ya se lo habia ofrecido
en 1928, casi al mismo tiempo del nombramiento de Hans Meyer que trajo, entre otros
profesores, a Ludwig Hilberseimer para supervisar los proyectos de vivienda colectiva
y urbanismo. Pero, la accidentada vida en Dessau, su traslado a Berlin, la célebre carta
de la Gestapo que consiguidé Mies, tras tres meses de negociaciones, y el final de esta
escuela en 1934 provocaran un viaje diasporico de sus profesores que seguiran impar-
tiendo el espiritu de la Bauhaus desde el exilio. Mies y Hilberseimer continuaron su
labor docente en Chicago, donde también lo hicieron Laszlo Moholy-Nagy, Hin Brie-
dendieck, Walter Peterhans y Gyorgy Kepes.

Ludwig Hilberseimer, mas proyectista que emprendedor, a diferencia de Mies, es-
taba gestando su proyecto The New City destinada a transformar integralmente vidas y
territorios, pensando un sistema escalar que partia de la unidad minima de la casa y se
extendia hasta la inmensidad del paisaje en un ejercicio de absoluta coherencia y racio-
nalidad (Gonzalez Martinez 2015: 29). Es decir, seguia, de forma inercial, entablando
dialogos tedricos entre el mundo natural y la actividad residencial. Este proyecto, que
para algunos hubiera cerrado el movimiento moderno que Jiirgen Habermas entendia
inacabado, no era un postulado utopico, sencillamente su modestia no casaba con el
optimismo constructivo de Estados Unidos, ni encajaba su idea de colonizar el terri-
torio desde una especie de zonificacion familiar en un momento de creciente verticali-
zacion concentracional y euforia por un modelo estratificado y erguido de edificacion.
Maés interesantes parecian para ese momento, 1944, de renovacion urbana, sus anterio-
res ideas sobre la ciudad-rascacielos de reificacion pedestre, con pasarelas aéreas, calles
bajas de trafico rodado y tuneles de metro superpuestos para la ciudad congestionada
de Chicago. Lo cierto es que Hilberseimer, para la larga ideacion de su proyecto que se
prolongd durante 17 afios, se apoy0 en la obra de Bruno Taut y, concretamente, en su
Die Stadtkrone (La corona de la ciudad).

Hilberseimer requeria ciudades en curso de renovacion urbana, un planeamiento
desacotado. Una realidad descercada que se extendiera como una continuacion del
paseo y recurriese a la naturaleza en cuanto a posibilidad de expansién. Es decir, su
New City se alejaria del centro para ubicarse en la inconclusion del paisaje y la periferia.
Necesitaba el espacio franco donde elegir una estructura de recorrido unitario.

Pero el curso de los acontecimientos, en una sociedad de capital incremental, pola-
rizaciones sociales y una creciente complejidad cultural, estaba mas cerca de interpelar
y fungir en el territorio urbano con los primeros bloques de apartamentos construidos
con armazon de acero en el mundo en los numeros 860-880 de Lake Shore Drive
(1948-1951) en Chicago. Disenados por Mies van der Rohe junto al ingeniero Frank
Kornacker. Se levantaron las 26 plantas ignorando cuanto se balancearian las estructu-
ras. En esa misma época, Mies comenzaria a proyectar la Casa Farnsworth (1945-50),
en Plano Illinois. Una segunda vivienda residencial, de una planta, sobre la llanura
aluvial del rio Fox. Abierta y cristalina sobre unos menudos zancos, inauguraba el
efecto de transparencia. Efecto que, en 1951, le llevo a una demanda interpuesta con-
tra Edith Farnsworth y una posterior contrademanda de ésta. Las memorias de Edith
Farnsworth ofrecen un relato casi literario de las fases iniciales del proyecto:

Empezamos a vernos de tanto en tanto y a hacer frecuentes excursiones dominicales
a Plano. (...) Cuando llegd el tiempo calido, tuvimos que abrir senderos entre la maleza
y la hierba de la pradera para llegar a la ribera. (...) Desde la orilla estudiamos varios
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emplazamientos para la casa y clavamos unas cuantas estacas provisionales. “Mies,
[qué materiales de construccion estas considerando para la casa?” “Yo no plantearia
el problema de ese modo. No pensaria “Vamos a construir una casa de ladrillo o de
hormigén armado”. Pensaria que aqui, donde todo es hermoso y la intimidad no es un
problema seria una pena levantar un muro opaco entre el exterior y el interior. Asi que
creo que deberiamos construir una casa de acero y vidrio; de ese modo permitiremos
que el exterior entre adentro. Por otro lado, si estuviésemos construyendo en la ciudad
o en la periferia, la haria opaca hacia afuera y dejaria entrar la luz por un patio jardin
situado en medio (Farnsworth 2016: 303-304).

Si tenemos en cuenta que tras este pabellon de vidrio, con un nucleo central que
escondia el cuarto de bafio y su estrecha cocina alineada, Mies disefi6 el pinaculo de la
construccion moderna en altura —el edificio Seagram (1954-1958), edificacién vidriada
con marco de bronce en la avenida Park, en Nueva York—, entendemos porqué a partir
de entonces las grandes urbes del planeta levantaron prismas miessianos replicantes
hasta la extenuacion de la mirada. Entendemos coémo los edificios de vidrio y acero
definieron el paisaje urbano a finales del siglo XX. Entendemos porqué Mies se dis-
tingue por sus cajas prismaticas, su impresionada abstraccion, una pureza estructural,
uniones ocultas, simplicidad de manifiestos minimalistas y la utilizaciéon de materiales
nobles de manera estratégica.

Es mas dificil, sin embargo entender, como el espacio desfigurado de la abstrac-
cion y la transparencia terminan enfrentandonos a la violencia del proyecto heroico.
Es dificil entender coémo la falta de velos, nos introduce en la sociedad de la transpa-
rencia de Rosseau como un 6rgano censor del control y la vigilancia totales. El hombre
es, segun Ernst Bloch, “per se impsum, un ser reflectante y anticipador” (Bloch 2017:
81). Por tanto, aunque esté programado para la accion social, ésta puede comprender
la accidn pasiva o aquiescente. Todo orden racional tiene una racionalidad propia, en
suma, dificilmente puede ser programado como base de entendimiento colectivo, es
decir, que un sistema formalizado puede ser independiente de los individuos. Toda
utopia esta en conflicto con un orden existente pero lo estd en nombre de una idea, o
sea, que el conflicto nace en la entelequia de visualizar alternativas. Toda accién rizo-
matica, extensiva, invadiente, por mas que nazca de valores “ideales”, se vuelve auto-
ritaria y totalizante. Theodore Dreiser, escribia en 1923 sobre Nueva York: “El gran
Mundo sigue su curso. Nuestra parcela no es ésta ya que no somos los que aguardan en
la oscuridad” (Dreiser 2018: 335). Finalmente, somos producto de una rendicion por
persuasion. También por proyeccion que es la forma en que lo evidente se convierte en
catalizador de lo ordinario. Porque en el deseo de elevacion también esta el encuentro
con el 6érgano que proyecte ese suefio constructivo o habitacional. Para Byung-Chul
Han, “exposicion es explotacion. El imperativo de la exposicion aniquila el habitar
mismo. Si el mundo se convierte en un espacio de exposicion, el habitar no es posible
(Han 2013: 30).

Para Heidegger el habitar es construir, pero, en cierto modo, determina que solo
podemos habitar bajo la extorsion del desarraigo. Somos, finalmente, sujetos desarrai-
gados habituados a habitar en lo que los estoicos definian como oikesis, estar siempre
en transito hacia el hogar, o permanecer en ¢él. Pero en suma, establecidos siempre en
una supersticion de fijeza que por el contrario nos devuelve la incertidumbre. Ya no
habitamos ciudades sino territorios, segun Massimo Cacciari, por tanto, somos hijos
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de una Exopolis expuestos a fuerzas exdgenas y al crecimiento exterior de nuestras ciu-
dades (Soja 2008: 355).

La membrana transparente conformada por las reglas técnicas de la eficiencia
debe ir acompanada por la conservacion identitaria de un grupo a través del tiempo.
Pero dicha conservacion parece seriamente bloqueada. Hay un paréntesis de confor-
macion politica que debiera vincular el pasado con un anticipo del futuro. Cualquier
organo de poder debiera ser un arbitraje entre las aspiraciones de diferentes genera-
ciones. La cuestion técnica, sin embargo, solo opera en el presente por mas que se
asocie a la precedencia. Pero los simbolos de los requisitos e imperativos que quedan
reprimidos dentro de la sociedad del presente se manifiestan como patologias de inco-
municacion. Deformaciones de un sistema que crece asentado en la anomalia. De este
modo, la transparencia carece de trascendencia porque se desarrolla desde la ilusion y
la apariencia. “La sociedad de la transparencia es sociedad de la informacion. En este
sentido, la informacién es, como tal, un fenémeno de la transparencia, porque le falta
toda negatividad. Es un lenguaje positivizado operacionalizado” (Byung-Chul Han,
2013: 77).

La Ventana de Overton es una teoria politica que detalla con puntual rigor y pre-
cision el modo en que se puede modificar la percepcion de la opinion publica para que
las ideas que antes se consideraban insensatas e imprudentes sean aceptadas a lo largo
del tiempo. De tal forma, que ninguna prohibicion, perversioén o aberracion escapen
a la eficacia de esta técnica. En definitiva, y a través de diferentes pasos, se podria
franquear desde lo impensable y radical a lo popular y politico. Cambiar, en suma,
de modo drastico y extremado la valoracion del individuo. Es sorprendente como la
ventana que es sindnimo de luz y transparencia ha ido conformandose alegoricamente
y operacionalmente como teoria politica, sistema operativo de ordenador o pantalliza-
cion total. Este es el mundo heredado de cristal, como diria Ballard:

De la misma manera que una solucion supersaturada se descarga en una masa
cristalina, la supersaturacion de materia en nuestro continuum lleva a la aparicion de
masas cristalinas en una matriz espacial paralela (Ballard 1991: 92).
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Abstract

Design is presented as an apt object of aesthetic
appreciation. The nature of its aesthetic dimension
will be developed in terms of the relationship
between form and function. Specially, by looking
at the role that knowledge about function plays
in our design aesthetic judgements. Then, I will
present the dominant view about the aesthetic
value of design coming from functional beauty
accounts. Finally, in the last section, I will
focus upon some problems derived from the
aforementioned integral model form-function in
design aesthetics. By means of practical cases, 1
will point to the narrowness of functional beauty
accounts and its inability to include a broader
range of actual design objects and their relevant
design aesthetic properties.

Keywords: design aesthetic value, form-function

relationship, proper function, functional or
dependent beauty, design beauty.

1. Introduction

Resumen

El disefio se presenta como un objeto competente
para la apreciacion estética. La naturaleza
de su dimension estética sera desarrollada
en términos de la relacién entre la forma y la
funcioén, prestando especial atencion al rol que el
conocimiento sobre la funcidn juega en nuestros
juicios estéticos de disefio. De modo que expondré
la vision dominante sobre el valor estético del
disefio proveniente de los enfoques de belleza
funcional. En ultima instancia, me centraré en
algunos problemas derivados del citado modelo
integral forma-funciéon en la estética del disefio.
Mediante el uso de casos practicos, apuntaré hacia
la limitacién de los enfoques de belleza funcional
en vista a su incapacidad para acoger un rango
mayor de objetos de disefio actuales y de sus
propiedades estéticas mas relevantes.

Palabras clave: valor estético del disefio, relacion
forma-funcion, funcién apropiada, belleza
funcional o dependiente, belleza de disefio.

As an object of philosophical study, design presents a seemingly puzzling nature.
We are all surrounded by design objects: chairs, coffee-pots, Zara heels, cars, Wikipedia,
satellites. However, despite its mundane condition, we rarely speak about them as
being valuable aesthetic objects. As noticeable beautiful treasures. This extraordinary
omission is paradoxical regarding design ordinariness. Fortunately, some philosophers

*
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have recently echoed this fact by pushing the boundaries of philosophical aesthetics
and claiming for design’s importance (Folkman (2013), Forsey (2013), Parsons (2016)).
But, why has design gone so theoretically unnoticed when it was supposedly before
our eyes? As Jane Forsey points out, although this omnipresence of design does not
justify a lack of aesthetic interest, it seems that this same mundane condition explains
why design has been so neglected by traditional aesthetics. Thus, there is no reason to
disregard that we do actually have valuable aesthetic experiences with design objects.
In fact, there are several current aesthetic accounts that are primarily focused on what
is peculiar about the aesthetic appreciation of broadly non-artistic objects —design
objects included. Hence, following these approaches, I will defend the view that design
objects are proper objects of aesthetic appreciation. That means design has a particular
kind of aesthetic value as design.

2. The Object of Design

Design objects are intentional artefacts, products of human intentions that have
been designed with the aim of fulfilling some purpose or function.! They are mainly
quotidian objects that give shape to our material cultures and whose production is
generally linked to the satisfaction of a particular (set of) function(s). A good example
could be Little Sun Diamond, a solar lamp created by the artist Olafur Eliasson and the
engineer Frederik Ottesen. It is the third member of the Little Sun Family: a basic solar
lamp especially designed to foster sustainable and clean access to electric light in those
parts of the world in which this is still a privilege. This design responds to Olafur’s
commitment with the idea of making something that is “so shared” —as the sunlight
is— a thing that everybody can benefit from.

So, they came up with a portable solar lamp able to be placed in almost any
surface. Its easiness and simplicity of use derives from its double—sided division. From
one side, there is a solar panel that can be effortlessly oriented to the source of the sun.
On the other, there is a bulb integrated within the design of a sunflower or a diamond
(it depends on the model). Thus, the idea about how valuable is the sunlight cleverly
instantiated in the appearance of the lamp as a diamond. As remarked by Riis Ebessen
regarding Olafur’s statement: “Little Sun is a work of art that works in life”. It puts the
power of sun in the palm of your hand.? This really makes Little Sun Family stand apart
from other conventional or functional solar lamps.3

Design objects are, thus, quotidian and functional objects that can provide us with
familiar aesthetic experiences in our daily lives. Objects belonging to the categories
of product design, interior design, graphic design, fashion design, web design, will
be the objects we will be focusing upon. I mean, designs that designers bring into a
material form.* Nevertheless, design objects do not have to be quotidian to be design.

1 For a strong essentialist approach to function see Parsons, G. 2016. The Philosophy of Design. Cambridge: Polity
Press.

2 About communicative complexities both in the material properties of its design and its discursive mediations,
see Riis Ebbesen, T. 2017. “Little Sun: An Indicative Framework for the Analysis of Art and Design Objects”.
Design Issues, vol. 33, num. 1: 48-60.

3 What I further underline with this example is that objects with practical functions are good candidates for
aesthetic appreciation when they are not unfairly conceived as mere everyday objects that “say nothing”.

4 Although there are other design practices mostly from Design Thinking that focus on developing inmaterial designs
—such as interactive design, service design or system design— here, I will engage with what I consider to be the
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There are lots of design objects that are not part of our daily lives, but that are still
designed, such as particles accelerators or conceptual design cases. The key point for
our approach is that the object of design needs to have a functional dimension as well
as a material form. This is important because what is under dispute is Zow this material
form and function interrelate in order to constitute the aesthetic dimension of design.
Then, in what way a design object can be said to be beautiful? What is to aesthetically
appreciate a design object?

3. The Aesthetic Dimension of Design: A Form-Function Relationship

‘We can distinguish at least two main approaches about the aesthetic value of design:
Aestheticism and Functional Beauty Accounts. The first one is a traditional formalist
account that can be called Aestheticism in design. This view focuses on the appreciation
of the design object’s form as treated in isolation from its function. The central claim
of this approach is that form is understood as independent from function because it is
considered as a matter of luck or of the designer’s random choice.’ Following this view,
the aesthetic value of design objects is bound to the formal properties of the object
considered independently from any functional consideration. Therefore, this view
promotes the idea that the aesthetic appreciation of design is only concerned with the
external properties of objects understood as ornament or decoration. Further, another
idea that can be derived from this aestheticist approach is that it turns the practice of
design into a matter of appearances and, consequently, it makes design an added value
of the object; that is, something that can be seen as superfluous or inessential for the
object’s true identity.

The Aestheticist approach also supports its scepticism concerning the pertinence
of the relationship between form and function for design appreciation in the alleged
indeterminacy of function. Thus, their neglect of function as relevant to design
aesthetic judgements is based upon the controversy of the notion of function in itself: it
seems problematic to clarify what exactly is t4at that the function of an object refers to.
As some philosophers like Roger Scruton (1980) have suggested, function remains an
“obscure notion” for objects that present us with practical aims. Similarly, according to
David Pye (1978), function is a kind of “fantasy” —inasmuch as design objects cannot
be ultimately determined by their successfulness about their deliberate o idealistic
functions. These objections to the notion of function of the design object are often
endorsed by those who defend design aestheticism.

Nevertheless, the problem of ignoring function is that design as a distinctive object
of appreciation seems to “fade away” and not to be properly understood qua design.
In fact, as Forsey notices, if form is understood as independent from other values
—like function— there is no specific aesthetic value we can claim for design: not any
special design beauty. This can be translated into the fact that we can find the same
aesthetic value on a flower, a sonnet or a coffee-pot (as Stecker’s maintains). Then, a
problem for Aestheticism is that, if the aesthetic value of design objects is separable
from its purpose, there is no way to characterize the aesthetic appreciation of design as

basic design case. That is, the one resulted from the practice of design as oriented to the production of an object
to be appreciated as design.

5 See Pye, D. 1978. The Nature and Aesthetics of Design. New York: Van Nostrand Reinhold.
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involving a particularkind of beauty.® Following this critical remark about Aestheticism,
I will argue that design objects have a distinct kind of aesthetic value that is somewhat
related to function, but that is not exclusively limited or determined by it.

Still, when we speak about function in the context of design objects’ appreciation,
which function are we talking about? Normally, we are referring to the proper or
purposive function of the object. That is, the function that the object O must meet in
order to belong to a particular kind, C.” For example, the proper function of a lamp
is to shed light. That does not mean that we cannot ascribe other functions to the
lamp —as when we use it as a coat hanger— but, in that case, these functions are called
accidental functions. Thus, the main question is in which sense is our consideration of
the design object’s (practical) function relevant for its aesthetic dimension?

Looking now to the second predominant approach, the Functionalist Account, it
seems unquestionable that function plays a much more relevant role in the aesthetic
appreciation of design objects. For the Functionalist, the considerations about the
function of a design object can shed some light to our aesthetic appreciation of
design objects. According to this view, design beauty especially arises from a binomial
relationship between form and function as a distinct kind of Functional Beauty.
Functional Beauty approaches try to account for the knowledge that the purported
function satisfied by design objects plays in our aesthetic appreciation of them. They
notice that: “even if everyday objects in themselves are not, as are works of art, highly
charged with meaning, a cognitively rich theory of our everyday aesthetic encounters
can help to explain how it is that such experiences are nonetheless highly meaningful” .8
For that reason, they argue that knowledge about an object’s function can enrich our
aesthetic judgements and make us able to grasp aesthetic properties that design objects
possess as design. One further purpose of this view is to offer a substantive judgement of
the aesthetic achievement. That is, an aesthetic judgement based upon our knowledge
concerning the functional success of the object. Aesthetically appreciating the object
under the thought of the function it is meant to perform enriches in some way the
aesthetic judgement and makes it less uncertain. Moreover, this seems to be coherent
with design theoretical needs. Thus, in order to correctly appreciate a design object, we
need to consider the relationship between its form and its intended function. Aesthetic
value (design beauty) will emerge once we grasp a particular fitting relationship
between these two elements that constitute the aesthetic appreciation of design.

Following this approach, and after having explained how our design aesthetic
judgements can be partly determined by the particular relationship between form
and function, we can conclude that function can be relevant to our design aesthetic
judgement insofar as it makes us recognize some significant aesthetic properties
of design objects. This means to acknowledge that intended function is part of the
content handled by design aesthetic judgements. In what follows, we will focus upon
the especial aesthetic attention that functional accounts grant to (practical) function
and upon their account of beauty in design.

6 See Forsey, J. 2013. The Aesthetics of Design. Oxford: Oxford University Press.

7 “The most basic idea behind the notion of a proper function is the idea that it is the function that belongs to the
object itself”. Cited in Carlson, A. and Parsons, G. 2008. Functional Beauty. New York: Oxford University Press.

pp. 66.
8 Carlson, A., Parsons, G. 2008. Functional Beauty. New York: Oxford University Press, p.195.
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4. The Functional Approach: Functional Beauty Accounts

As 1 said before, Functional Beauty accounts hold that appreciating certain
aesthetic properties requires appreciating the design object as designed for a particular
function. Parsons & Carlson (2008) and Stephen Davies (2010) agree that it is “a
kind of beauty that objects exhibit by virtue of the kind of function they have and
whose appreciation requires knowledge about its function”.” For P&C, our aesthetic
judgements must be based on a perceptual experience of the object’s appearance as
seeing under the corresponding ‘functional category’ we apply to the object. In these
sense, they adapt Kendall Walton’s ‘art categories’ view (1964) for functional objects.
Thus, following this view, we can perceive the relationship between a particular form
and the function for which the object has been designed. For example, we can perceive
that the form of a lamp is appropriate for the kind of thing it is if it seems to be able to
give light. That means that form is eloquent with respect to the function that it serves.
And the lamp, let’s say, seems to be apt or “looks fit” for its purpose.

But, then we can pose the following question: how can function shape our aesthetic
appreciation of form? Following some authors (Externalist), function can do this in
an indirect manner, following others (Internalist), function shape our perception of
form in a direct manner. Among the former, we can locate Externalists, such as Paul
Guyer (2002), who defend that function can only “negatively” shape the form in which
an object can be considered beautiful. That means that, function is peripheral and is
not intimately connected to what makes an object beautiful. So, knowing the object’s
proper function can only enable us to discard those forms that are inappropriate for
a given purpose; however, this knowledge cannot by itself determine whether an
object of design is to be judged as beautiful. On the other hand, Internalists maintain
that function is integral to the object’s correct appreciation. Actually, they claim that
form and function are the same thing. That means that knowledge about the function
of an object affects our aesthetic perception and judgement of it. For Internalists,
function plays an active role: it changes the properties we can perceive in the object —its
appearance— making us see it beautiful. T#is is the integral relationship defended for
design aesthetic judgements.

Following this approach, functional beauty judgements are based on the perception
of the connection between non-aesthetic properties and the function of an object. That
is, a theory of the kind “X functions beautifully”. We can say that certain features of an
object are attractive given a particular function. Then, the object displays its functionality
by means of those indicative features. And, consequently, beauty arises from our
consideration of the function in itself related to form.!° The key point for functional
beauty judgements is the way in which function is to be understood. As Parsons &
Carlson explain: “an understanding of function can affect perceptual appearance, but

9 In De Clercq, R. 2013. “Reflections on a Sofa Bed: Functional Beauty and Looking Fit”. Journal of Aesthetic
Education, vol. 47, num. 2: 35-48. However, what P&C stress is the need for knowledge about the object’s
functional fulfillment. That is a stronger condition for design beauty since that knowledge about the design object
is much more specific: we must recognize how it is for the object to successfully work as the kind of thing it is.

10 “Recall again the truism that aesthetic pleasure is pleasure taken in the perceptual experience of an object per se.
If we do not know what we are saying when we say ‘X is functionally beautiful’, perhaps what we are actually
describing is pleasure taken, not in X’s perceptual appearance per se, but in some gratification of our needs and
desires that X’s appearance indicates for us”. In Carlson, A. and Parsons, G. 2008. Functional Beauty. New York:
Oxford University Press.
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only when it includes understanding of #ow function is carried out, rather than merely
what it is”.!! That means that it is just not enough to identify the function of a particular
object, but rather to recognize the role the object is supposed to perform (a knowledge
that we can gain, for instance, with the practical use of the object). So, functional
knowledge can directly contribute to a positive aesthetic judgement in that way.!? After
all, what functionalism holds is a relationship between practical and aesthetic value out
of which beauty arises naturally.

5. A Kind of Dependent Beauty for Design

Taking into consideration this integral binomial model, Jane Forsey has defended
a special kind of functional beauty for design: what she calls Dependent Beauty. On
Forsey’s view, instead of stressing the fact that the object successfully fulfils its function,
it is more relevant for design appreciation to stress the way in which the form actually
performs it. That means that dependent beauty arises partly from the contingency of the
object’s form in relation to its function. Accordingly, our aesthetic judgement will be
about this indeterminacy of form with regard to an object’s functional kind. In other
words, it will be about judging a particular formal solution among all the possible ways
in which this form can be solved for a proper function. How is this so? According to
Forsey, the aesthetic judgement of design objects is to be reflexive upon the object’s
“teleological style”; that is, it must result from the reflection upon the way in which the
object fulfils its purposive function. As a distinct kind of functional beauty, dependent
beauty emphasizes the idea that what makes an object of design beautiful is the
economy or frugality of the solution regarding form, rather than its functional role.
Consequently, when we perceive the proper beauty of design, form should be as simple
as possible. And, that, furthermore, is the reason why the object looks fit. For instance,
think about “the sexiest chair of the world”, the Panton Chair by Verner Panton (figure 1).

Panton Chair, Verner Panton (1960)

11 Tbid., p.94.

12 Nevertheless, to know how an object functions is not the same as to “attest” that it functions. Knowledge about
function helps us to perceive features related to functionality. But we do not have to test the object’s functionality
in a practical sense. This is another question about what makes a design a good one, but not necessarily an
aesthetic question.
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However, Parsons (2016) has criticized this view by arguing that it will be a narrow
way of understanding design aesthetics. He claims that, following Forsey’s approach,
we would only positively appreciate cases of design in which properties of the object
are standard for the kind of thing the design object is (that is, those properties that
would be standard for the functional category in which the object under appreciation
is included). In this sense, we would just consider the features of the object that seem to
fit for a particular function; that is, the ones that apparently would be more appropriate
for its functional kind. However, this only leaves room for the aesthetic properties
related to the object’s ‘looking fit’ aspect, since what we perceive is the object’s formal
‘correctness’. But what about those features that seem to be unfit or variable for a proper
function? As Parsons explains, there are cases in which properties are perceived as
contra-standard or variable for a certain functional category. That means that features
of the object seem to look unfit or inapt for the functional kind to which the object
supposedly belongs. In those cases of (formal) unfitness we can perceive a different
aesthetic property called “looking unfit”."

The point then turns to what is to be an “appropriate” formal solution for a design
object. On Forsey'’s less restrictive view, since form is contingent regarding an object’s
proper function, there is no constraint upon which properties can be considered as
the focus of aesthetic attention. In fact, after her view, a// features might look fit for
a function as long as the object works. As described before, beautiful design objects
will be those that stand out as simple or sophisticated formal solutions. Following a
different line, Parsons focused upon cases where, despite the object being apparently
“inappropriate” for its function, the object’s form is actually functionally appropriate.
Thus, judgments about an object’s functionality can be more trustful when we are
to judge design from an aesthetic point of view. This knowledge determines a higher
range of qualities that can count as standard, contra-standard and variable to a given
functional category and can help us locate the object’s form in the right functional
framework. However the differences between Parsons and Forsey, both share the idea
that an object’s function determines the aesthetic properties the object possesses qua
design and, furthermore, that whatever form that seems to properly satisfy a purposive
function, will result in the object’s possession of the aesthetic property of looking fit/
unfit. That means, eventually, that this property is necessary for design beauty.'*

To sum up, why does this binomial model (form-function) fits well with design?
Because, insofar as it takes into account design’s essential practical function, it can
appropriately ground the aesthetic judgement of design objects gua design and,
furthermore, it can explain the normative character of the aesthetics judgements of
design objects by attending to the kind of thing design is. At least, the approach does
not contemplate the aesthetic appreciation of design as a matter of (formal) beauty
alone. Instead, it is a question about how form conveys something else, such as a
function (design) or a meaning (in the case of art) and how it does this by fitting within

13 P&C mention the Schreckgost’s chair as a case of unfitness, though is not a different perception from the first time
the Panton Chair was made public.

14  As Rafael De Clercq remarks, “looking fit” entails a strong condition (for design) since an object /as to appear to
have certain features which are indicate of functionality. But this is problematic once he shows that perceptual
properties are not reliable ‘indicatives’ of functionality. Against the necessity of looking fit for Functional Beauty
see De Clercq, R. 2013. “Reflections on a Sofa Bed: Functional Beauty and Looking Fit”. Journal of Aesthetic
Education, vol. 47, num. 2: 35-48.
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a particular kind of artefact. Ultimately, working well means it has to be that way.'

6. Main Problems for Any Functional Beauty Account

As far as it goes, Functional Beauty accounts seem to catch what is specific for
design beauty judgements. However, we believe this model presents some problems
when compared to our actual design appreciative practice:

1) Practical function is not essential to design beauty

The first main problem can be stated as follows: How shall we deal with cases that
are apparently beautiful —attractive, appealing, etc.— as design but that are clearly non-
functional or that fail to accomplish its proper function as presumably practical? Can in
that case a design object be functionally beautiful? Let’s look at Katerina Kamprani’s
Uncomfortable Chair 3. One from The Uncomfortable Collection (2012) that is composed
by deliberately inconvenient everyday objects such as glasses, forks, umbrellas, doors
or pots. This uncomfortable chair made in rough textured plastic has been designed
with a concaved form seat so that it seems to be impossible to sit down without falling
into the ground. In that sense, what this chair tries to attempt to is against the ‘proper’
function of a chair conventionally conceived as a (comfortable) place to sit down.
Hence, there is no practical function for this chair. What would the functionalist say
about this design object? Following the form/function binomial model, this object,
considered as a chair, couldn’t be, properly speaking, judged as beautiful. At most
they may say that this chair might be a beautiful case considered as a different kind
of thing —an artwork for instance— but not qua design. The reason behind this claim
is that it is not a functional object in a practical sense. On one hand, some of its most
relevant chair’s features are contra-standard and variable for a chair’s functional kind
so accordingly the chair does not appear to be functional. On the other, there is no way
we can sit down in it without risking our back. So, on both Parsons’s and Forsey’s
criteria, this case would have to be judged as aesthetically unpleasant.

However, there is no problem on claiming that this chair might be a beautiful design
object —and maybe its beauty is not unconnected to its ‘inaptness’— while, at the same
time, recognizing the role that knowledge about function plays in our design aesthetic
judgements —that it integrally affects our perception of the object. This knowledge
concerning the functionality of the object is related to our perception the form of
the chair to the extent that the chair does not only apparently seem to be inapt for its
conventional or practical function but also, we know that it cannot work for that task.
Since it does not practically function as a chair, it cannot be a case of the object’s merely
looking unfit. It is a non-functional design object that nonetheless can be beautiful as
design by being quite “dysfunctional”. Although this claim disputes with the idea that
design objects are only the ones that have practical functions. Beautifully said, the
point is that functional accounts are not consistent with design cases in which aesthetic
judgments are not entirely supported by the object’s practical or functional success.

Yet, we can go further with another chair case. One in which we can sit down but
which is not to sit down either. Consider T4is is a Lamp by Tobias Wong. In this case,
Wong transforms the iconic Bubble Club chair —originally designed by Phillippe Starck—

15  Let’s keep in mind that this integral model is not exclusive of functional beauty accounts. A similar form-content
model also can work for art as Peter Lamarque suggests for poetry (2018).
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into a lamp. What he aims is to question the notion of authorship by denying the
proper function of the original design. Actually, his work can be understood as being
guided by an intention closer to the kind of intention issuing in conceptual art. Here
the point is that we have no problem in perceiving the aesthetic property of looking fit
for the object. Insofar as it is an instance of the Bubble Club model it is both functional
as a chair and as a lamp —it serves the function of sitting down and it shines. However,
as the kind of thing it is —a Wong’s lamp-— its proper function is a different —and more
complex- one: that is, challenging authorship in design by turning a recognizable chair
into a lamp. Then, the problem arises from the fact that if This is a Lamp somehow
questions the notion of function in design and, what is more, it does so without being
a dysfunctional object. One can sit down on it. Moreover, it gives light too (though
function is not technically, but theoretically, denied). So, T#4is is Lamp functions at the
same time — and is appreciable— as a chair, as lamp and as an idea. In fact, it is difficult to
come with a single functional beauty judgement resulting from the consideration of the
object’s form and its intended function. Following the Functional Beauty Account, this
judgement is to be based on some correspondence between certain perceptual features
and a particular function, how shall we judge whether this object is it “functionally
appropriate” as design in this case? There are some interferences in the judgement of
perceptual correspondence. In this sense, complex cases in which the object’s functions
(not all practical functions) are so intermingled cannot be well accommodated within
the model of functional beauty judgements.

Nevertheless, to deny that judgments about the successful functionality of an
object are necessary for a design object to be properly appreciated as beautiful does
not involve giving up on the idea that essential or original functions are relevant to
design beauty. Despite Forsey’s and Parsons’s commitment with the idea that practical
function provides the key aspect that distinguishes design objects from other kinds
of artifacts —like artworks or craft objects—, the aforementioned cases problematize
the way in which they conceive the impact of judgements about functionality upon
aesthetic judgements of design objects. Albeit function must be certainly taken into
account when aesthetically appreciating design objects, it does not determine by itself
alone whether a particular design object deserves aesthetic praise or dismissal.

As we have seen, deciding which is the proper function of an object leads to the
problem of indeterminacy for functional beauty accounts. Briefly, this problem challenges
the idea that an object’s proper function can be fully determined. Thus, there are some
counter-examples coming from the consideration of some multifunctional artefacts —
mostly from architecture— that introduce a serious problem to the Functional Accounts.
This problem revolves on the idea that design objects are identified by a single
functional purpose.'® This is an open critical line from where this integral relationship
between form and function can also be discussed. For instance, it introduces that not
only proper function is responsible of design beauty but accidental functions too.

Taking into consideration what the aforementioned cases show, I want to underlie
that even when the Functional Beauty Accounts cannot welcome our first case because

16  For a cogent approach to interlaced functions in multifunctional artifacts where ‘shortal’ concepts relative to
essential or original functions are defended as determinant to aesthetic appreciation see De Clercq, R. 2013.
“Reflections on a Sofa Bed: Functional Beauty and Looking Fit”. Journal of Aesthetic Education, vol. 47, num. 2:
35-48.
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it is not functional as design, we could argue for a positive aesthetic appreciation of this
object as design. The same concern is identified in the second case. In that case, in spite
of being a functional design object, it seems that what is primarily appreciable is the
idea with which the designer has produced the object. Actually, our judgement about
its beauty is to be attached to the reflection it triggers, rather than on its successfully
giving light or on being so comfortable. On my view, in those cases the binomial model
form-function is problematic for our design aesthetic judgements. In fact, if we stick to
the Functional Beauty Account, the range of design objects that could be welcome as
aesthetically good design would be very narrow, partly because the scope of relevant
features is limited to functional ones. But, as the examples analysed above show, we
need a broader understanding of design aesthetic appreciation if we are to explain our
positive aesthetic evaluation of design objects whose aesthetic value cannot be merely
cashed out in terms of form/function:

1i) Expressive properties are relevant to design aesthetic judgements

On the other hand, there is another idea that shapes the functional view that I find
especially problematic. This view takes as obvious the fact that people mainly find
pleasurable objects that look “highly fitting” for its function. And, furthermore, they
consider this pleasure is an aesthetic pleasure. However, two things could be said in
relation to this claim. First, it seems we need an argument that shows that a judgement
based on the perceived functional fittingness is an aesthetic judgement. And, second,
we need an argument to show that only judgments concerning the functionality of an
object are to be relevant for the aesthetic appreciation of design objects.

As we have seen, both P&C and Forsey tend to collapse judgments of functionality
with judgments of beauty. Nevertheless, as we have tried to show, taking into
consideration that the object’s functional success does not fully govern our design
aesthetic judgments, there is room to argue for a broader notion of design beauty.
Second, there is no reason why this pleasure has to be understood exclusively in terms
of fittingness. There are other kind of properties —which are not strictly speaking based
on functional considerations, such as expressive properties— that may be part of the
aesthetic appreciation of design objects. The Functional Beauty Account is wrong in
thinking that aesthetic judgements which are partly based on functional considerations
are to be exclusively based on those kinds of considerations.!” Let us call this the problem
of exclusivity of functional beauty accounts.

This problem arises from the idea that only functional considerations are legitimate
to our design aesthetic judgments and, consequently, that any other consideration
beyond the satisfaction of a function by a particular form only blurs what is really
important to our aesthetic appreciation of design objects. So, this narrow appreciative
focus excludes all expressive design properties that do not seem to directly bear in
favor of the functional success of the object. But if we think, for example, on the
variety of ornaments that can be appreciated in everyday objects (in forks, chairs, cars,
buildings...) and that cannot be properly perceived in relation to the satisfaction of a

17 At the end, this exclusive character of functional accounts is based upon the guarantee that some apparent
features of the object are indicative of functionality (that there is a kind of translation between functional features
into formal features). This way relevant aesthetic properties will always reveal the object’s functional condition.
Although this idea has been recently challenged in De Clercq, R. 2013. “Reflections on a Sofa Bed: Functional
Beauty and Looking Fit”. Journal of Aesthetic Education, vol. 47, num. 2: 35-48.
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particular ‘functional’ form, we soon realize that the Functional Account falls sort of
giving these aspects their due role in our aesthetic appreciation. Why should not they
be considered as part of the aesthetic pleasure provided by the object? How can an
object work poorly for that matter? In this regard, it seems unfair to disregard properties
that do not appear to contribute to the functional fulfilment of an object and to deprive
them of their role in our aesthetic appreciation of design beauty.!®

This idea can be nicely supported by Hella Jongerious designs. Among her
huge collection of design objects, we find Nymphenburg Sketches (2004), a series of
unexpected Animal Bowls. They are common bowls that contains sculpted animals
from the Nymphenburg’s Animal Archive and which are narratively decorated with
original patterns from the company’s cups and saucers. The peculiarity of this design
is that the sculpted animals have a huge size and they almost occupy the entirely useful
surface of the bowl. That is seemingly a difficult design object to be integrated in our
everyday crockery. But, nevertheless, these bowls’ expressive properties seem to make
them specially aesthetically appreciable. As Jongerious declares about her designs,
here what we have is an usable object that seem to tell their own story. She adds further
that this is possible because useful objects are highly saturated with references so it
is possible to communicate new stories about them —and through them— by making
explicit reference to their specific moments of production in history and their contexts
of use. In this sense, functionality isn’t really that important because you could think
of a different function for a bowl or a cup.' So, following these suggestions, we would
endorse a view of design aesthetic appreciation where there is room for expressive
design attempts beyond design functional interests.

Therefore, under our proposal, if we appreciate the object of design qua design,
those expressive properties can be considered aesthetic properties while still playing their
expressive role. That is, they do not necessarily feature in our aesthetic appreciation of
design in a detrimental way.?’ The fact that they are not explained in functional terms
does not mean they are not central aspects of the appreciation of design qua design.
After all, it seems that the pleasure of beauty in design does not always come with
the fact of perceiving the aesthetic property of “looking fit”.?! That means that our
aesthetic judgement still maintains a certain autonomy with regard to function (that
the link is not so intimate in all cases).

At the same time, this question connects with a peculiar trait that I think to be
crucial for modernist design approaches. As a rule, functionalist approaches maximize
simplicity and minimalism as the most relevant design aesthetic features.”? And they

18  As Stephen Davies claims: “the aesthetic interest of a given kind of item depends mainly on its variable properties,
especially as regards its representational content and expressive character”. In Davies, S. 2010. “Functional
Beauty Examined”. Canadian Journal of Philosophy, vol. 40, num. 2: 315-332.

19 (Italics are mine). In Coles, A. 2007. “Louise Schouwenberg: A conversation with Hella Jongerious that might
have taken place (2003)” in DesignArt, London: Whitechapel Gallery and The MIT Press, pp. 89.

20  Towards the idea of design as an art practice that can be ‘expressive’ see Shiner, L. 2015. “Art Scents: Perfume,
Design and Olfactory Art”. British Journal of Aesthetics, vol. 55, num. 3: 375-392.

21  However, this does not mean that fitness is one thing and somehow beauty an additional virtue of the useful
object.

22 Asif “designers are bound to realize that is their task to explain the nature of the object by its appearance, that is,
to create a pattern of visual forces correspondent to the physical pattern which is characteristic for the functioning
of the object”. In Arnheim, R. 1964. “From Function to Expression”. Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol.
23, num. 1: 29-41.
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succeed in so doing by downplaying the importance of other traditional aesthetic
design values, such as artistic elements and the traces of the designer’s self-expression
(think for example in the Arts&Crafts movement). Thus, to adopt simplicity as the
major value of design practice disables design to convey certain valuable content as,
for example, the one related to expression. In fact, if we consider again Little Sun
Diamond, we realize that its form and its proper appreciation requires more than mere
functional consideration. Why to complicate its form by making it metaphorical if
not for saying something more than “the whole point is to give light”?** What should
we say about these expressive properties and their role in the aesthetic appreciation
of design objects? The main idea is that to take function as the only reason for design
beauty ignores the possibility of accounting for certain expressive properties that
surely lie beyond considerations about an object’s proper function. As a consequence,
all functional approaches relegate design to a mute condition. That is so because —as
functional objects— design objects do not need to express more than their ‘practical’
function (or anything that does not contribute to it), which in turn eventually means
that they cannot be beautiful qua design for other reasons than functional ones.

My point is that we can go further than the Functional Beauty account allows
once we see the limitations of this model and the objection against the exclusivity
of its cognitive commitment with respect to functional beauty. As I have tried to
show, the model is too narrow because for it, eventually, the correctness of functional
beauty judgements rests upon the object’s functionality as a necessary and sufficient
condition. However, as I have tried to show with the aforementioned cases, there is
also a relevant content to our aesthetic judgement beyond the practical function of
the object of design: a content which can be characterized in terms of its expressive,
historical and social properties.

7. Conclusions

To summarize, the functional view focuses upon the understanding of #ow function
can affect our perception of an object’s form and, thus, can determine its aesthetic value.
For the aesthetic theory of design, the idea that form’s appreciation can be determined
by functional considerations is welcome. However, I find problematic and disputable
that the aesthetic judgement of design becomes exhausted in the appreciation of form
as fit or unfit.

For that matter, the proper aesthetic framework we need for design appreciation
goes beyond its functional dimension. Hence, I argue that design beauty is not only
grounded upon perceptual properties of the object, that is, on a kind of formalism
supported by function, but also upon a broader scope of appreciative properties for
design —such as expressive properties. That means that the aesthetic dimension of
design is so rich that it overflows the functional view.
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Aesthetics and Industrial Design: debates and controversies
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Resumen

En el presente texto se argumenta la importancia
de la dimension estética en el ambito del disefio
industrial, al tiempo que se abordan desde la
perspectiva de la reflexion estética algunos de los
principales debates que han tenido lugar en la
cultura del disefo. Estos debates se han articulado
en torno a la idiosincrasia propia del disefiador
y su actividad; la relacién entre arte y disefio;
la controversia en torno a la forma y la funcion;
la importancia de las dimensiones simbolica y
emotiva del producto; y la encrucijada del disefio
entre los proyectos de emancipacion social o a la
difusién de una estética banal.

Palabras clave: Diseno industrial, estética, arte,
forma, funcion, simbolismo y marca.

Abstract

This text argues the importance of the aesthetic
dimension in the field of industrial design, while
addressing some of the main debates that have
taken place in design culture, from the viewpoint
of aesthetic reflection. These debates have been
articulated around the idiosyncrasy of the designer
and his or her activity; the relationship between
art and design; the controversy surrounding form
and function; the relevance of the symbolic and
emotional dimensions of the product; and the
crossroads of design between social emancipation
projects or the dissemination of banal aesthetics.

Keywords: Industrial design, aesthetics, art, form,
function, symbolism and brand.

El disefio industrial —y con mayor propiedad, si nos referimos al conjunto de
las profesiones del disefio— es una de las actividades mas determinantes a la hora de
conformar el mundo que habitamos. Por ello, como se viene denunciando desde su
propio ambito,! resulta llamativa —y en cierto modo peligrosa— la escasa atencion que
la estética ha prestado a esta actividad, pues, la mezcla de desconocimiento y de ideas
preconcebidas con la que, ocasionalmente, se abordan sus estudios conlleva a una
infravaloracion de la actividad proyectual.

Las profesiones del disefio pertenecen a la esfera de los conocimientos practicos
encaminados al saber hacer; tienen sus antecedentes historicos en los oficios
artesanales del medievo y, mas directamente, se encuentran vinculadas con las artes
aplicadas o decorativas que, a partir del siglo X VIII, se escindieron (o tal vez seria mas

1 En esta linea, Fernando Infante del Rosal afirma: “Con todo, el conocimiento que los estetas suelen tener de
la realidad profesional del disefio y las artes aplicadas y de consumo es muy escaso (...) tal desconocimiento
del mundo efectivo de las artes heteronomas no constituiria causa de reproche a los que piensan y escriben
sobre arte si no fuera porque para estos va unido frecuentemente a una constante y manifiesta discriminacion”

(Infante del Rosal 2018: 90-91).
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preciso decir fueron expulsadas) de las Bellas artes. Ahora bien, la aparicion de disefio
industrial, como su nombre indica, sélo sera posible a partir de la revolucién industrial,
pues esta actividad proyectual estd motivada por la implantaciéon de los procesos
de produccion en serie de productos estandarizados. A diferencia del artesano que
construye manualmente sus objetos para un individuo particular, el disefiador concibe
y desarrolla los productos que fabricara la industria para el mercado.

La conformacion del disefio industrial como una disciplina con una personalidad
propia ha sido un proceso complejo —y quizas esté todavia abierto. Aunque en el
ultimo tercio del siglo XVIII ya encontramos claros ejemplos de disefio de productos
industriales —como es el caso de los objetos de metal producidos por Matthew Boulton
y de las ceramicas de Josiah Wedgwood-, a lo largo de todo el siglo XIX el disefio
industrial se consideraba una actividad indistinta de la artesania y de las artes aplicadas.
Todavia a finales de este siglo

Los admiradores de la maquina comparten con los defensores del artesanado
la idea de que el arte verdadero es el que se califica de “aplicado” o “decorativo”, el
que se adapta a la vida y expresa la vida. [...] este nuevo arte decorativo tiene su lugar
privilegiado no en las muestras de arte, aunque sea aplicado, sino en las exposiciones
universales de la industria. Contra el prejuicio ruskiniano acerca de la civilizacion de
las maquinas, los nuevos campeones del arte decorativo quieren reconciliar el arte y
la industria en una Unica y misma energia al servicio de las necesidades de la vida y
las libertades de su expresion (Ranciere 2014: 169 y 171).

Sin duda, entre la multitud de actores que a partir del siglo XX intervinieron en
la consolidacion del disefio industrial como una disciplina diferenciada, resultaron
determinantes los esfuerzos metodoldgicos que realizé el racionalismo productivo que
arranca con Muthesius, la Werkbund y la AEG de Peter Behrens, una tradicion que
continua con la Bauhaus y que comparten, con los matices propios de su diversidad, los
componentes del Movimiento Moderno. Pero no fue menos importante la temprana
profesionalizacion de las consultorias de disefio norteamericanas, que reunieron en la
figura del industrial designer una serie de competencias que se extendian desde el ambito
del disefio de producto al del marketing y la publicidad. El encuentro de estas dos
tradiciones, la europea, dotada de una vocacion metodoldgica y de una concepcion
del producto mas funcional, y la norteamericana, orientada de un modo pragmatico
hacia las exigencias del mercado, configurara a grandes rasgos los perfiles de la nueva
disciplina.

La tarea del disefiador industrial va mas alla de la creacion de artefactos. En cierto
sentido, es un mediador entre las personas y los objetos, que trabaja para que estos
nos resulten mas eficaces, comprensibles y significativos. Uno de sus cometidos mas
importantes, como sefiala el disefiador Eric Chan? es hacer la tecnologia transparente y
facilitarnos el acceso a las experiencias que ella pone a nuestro alcance. En cierto modo,
su formacion ideal coincidiria con una actualizacion de la meta propuesta por Schiller
en su obra La educacion estética del hombre, en la cual proponia una cultura integral
que permitiese el desarrollo equilibrado de las distintas facultades —técnicas, artisticas
y filosoéficas— del ser humano. En esta misma linea, el disefio industrial requiere de
los conocimientos tecnoldgicos que estan a la base de los procesos productivos de

2 Cit. en Press y Cooper 2009: 84.
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la industria y de los saberes humanisticos que posibilitan e incrementan el potencial
comunicativo de sus productos. “Por consiguiente, hoy en dia disefio significa, mas o
menos, aquel lugar en el que el arte y la técnica (y por ello el pensamiento valorativo y
el cientifico) se solapan continuamente, con el fin de allanarle el camino a una nueva
cultura” (Flusser 2002: 25). La tarea del disefno industrial atina proyecto tecnologico,
creatividad artistica y sabiduria humanistica. El buen disefio no es desde luego una obra
de arte total —como anhelaban algunos teéricos del art nouveau— pero si el resultado de
una cultura integral.

Precisamente, la relacion entre el arte y el disefio surgidé como tema de debate en el
mismo momento en el que el disefio empezd a perfilarse como una disciplina distinta
de las artes decorativas. De hecho, como nos recuerda Raymond Guidot (2003: 17),
en la exposicion universal de Londres, en 1851, ya estaba abierto el debate entre “arte
e industria”. Como es sabido, durante la primera etapa de la Bauhaus, en Weimar, se
continud apostando por una relacion colaborativa —y hasta cierto punto simbidtica—
entre los diferentes campos creativos. Asi lo escribia Walter Gropius en el “Manifiesto
y programa de la Bauhaus” de 1919:

La Bauhaus tiene como objetivo la reuniéon de todo el quehacer artistico
(escultura, pintura, artes aplicadas y artesania) en una nueva arquitectura, de modo,
que sean elementos indisociables. El fin dltimo, aunque remoto, de la Bauhaus es /a
obra de arte unitaria (el gran edificio), en el que no hay limite entre el arte monumental y
el decorativo (en Medina 2018: 167).3

Sin embargo, en el seno de la propia escuela no tardaron en aparecer discrepancias
entre los defensores de una formacidn de orientacion mas artesanal, artistica y
autoexpresiva, y los partidarios de una concepcion racionalista que trataba de orientar
los estudios hacia los procesos productivos de la industria —y que prevaleci6 a partir
de 1923.4 En el texto “Maquinas de habitar”, escrito por Gropius en 1922, se puede
apreciar con claridad como el autor ha modificado los referentes que elije para la tarea
proyectual. Asi, después de preguntarse “;Qué podemos hacer hoy para procurarnos
viviendas dignas?” (en Medina 2018: 189) lamenta que, mientras la vida moderna
impone la misma vestimenta funcional ya sea en América, Europa o Japon, los estilos
historicistas y decorativos locales contintien prevaleciendo en la arquitectura y en el
equipamiento para el hogar:

Las intenciones estéticas impidieron el desarrollo normal y organico de nuestros
objetos domésticos. No conocemos ninguna silla ni ninguna mesa que se corresponda
con nosotros como lo hace nuestra vestimenta. Solo los artefactos creados por
el ingeniero (cafierias de agua, calefaccién, luz eléctrica, etcétera) responden a las
exigencias espirituales de nuestros dias. La oficina de una fabrica moderna tiene la
forma organica de su mobiliario; nuestras viviendas no. S6lo cuando se haya eliminado
lo sentimental, lo estético, la voluntad de hacer arte —y con esto a los responsables de
esas cosas: el arquitecto, el artesano, el delineante de adorno—, y cuando aparezcan
en su lugar el obrero, el trabajador industrial y el ingeniero, sera cuando tendremos

3 Los textos de Gropius citados en este articulo estan extraidos de la ediciéon de Joaquin Medina Warmburg,
Walter Gropius, proclamas de modernidad. Escritos y conferencias, 1908-1934, recogido en la bibliografia. La
traduccion es de Maria Santolo y el mismo editor.

4 En Torrent y Marin 2005: 193-224, se estudian con mayor detenimiento las distintas fases de la Bauhaus.
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a nuestro alrededor las carcasas, con sus partes, que correspondan a nuestra vida y a
nuestra época (en Medina 2018: 190).

Como vemos, la concepcidén industrial y productivista se impone. Si en el
Manifiesto de 1919, Gropius instaba a los arquitectos, escultores, pintores a fusionarse
con un nuevo artesanado, ahora son el obrero, el trabajador industrial y el ingeniero a
quienes encomienda la construccion de las maquinas de habitar Gropius se muestra
en este texto implicitamente convencido de que la primacia de los nuevos procesos
de produccion fabriles es irreversible, por lo que resultaria contraproducente y, a la
postre imposible, mantener una metodologia artesanal. Pero, ademas, manifiesta
abiertamente que “las exigencias espirituales de nuestros dias”, los nuevos “modos
de vida” de la sociedad moderna surgida de la revolucion industrial, requieren nuevas
formas para nuestros hébitats. Las formas abstractas de las maquinas (“los artefactos
creados por el ingeniero”) sustituiran a la ornamentacion figurativa de los “delineantes
de adornos” (Fig. 1). En el fondo, la idea fundamental que subyace en todo el texto
es que la belleza de los objetos industriales —que en términos baudelairianos recogeria
“lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente” de los tiempos modernos— tiene unas
caracteristicas diferentes a la belleza artistica propia de las anteriores artes decorativas.

Fig.1. Bauatelier Gropius con Marcel Breuer: prototipo de club social de una torre de viviendas.
Exposicion de la Deutscher Werkbund en Paris, 1930

Posteriormente, el ideario de la Escuela Superior de Disefio de Ulm, en gran
medida heredera del espiritu de la Bauhaus, recorreria un itinerario similar. Los planes
de estudio perfilados por su primer director, Max Bill, desde la perspectiva del artista-
disefiador que él mismo era, adquirieron —tras las reformas impulsadas por Otl Aicher,
Hans Gugelot y Tomas Maldonado— una orientacion industrial situada al margen de
la esfera artistica. La concepcidn funcional racionalista del disefio desarrollada por la
escuela de Ulm se distinguira por anteponer las propiedades objetivas del producto
(ergonomia, usabilidad, legibilidad, simplicidad, seguridad y accesibilidad) a cualquier
otro tipo de consideracion semantica o simbolica del mismo.

Las relaciones entre arte y disefio han sido materia de recurrentes controversias.

5 “La modernidad es lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo fugitivo e
inmutable” (Baudelaire 1974: 91-92).
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Bruno Munari, en su texto Artista y designer tratd de delimitar los términos artista /
diseiiador y los de obra de arte / producto industrial con una serie de diferencias especificas
de cada ambito. El listado que se puede establecer a partir de la lectura de su obra
resulta clarificador en términos tedricos y generales; sin embargo, en el ejercicio
efectivo de ambas disciplinas se pueden encontrar multitud de excepciones para cada
una de las diferencias que menciona.® De hecho, contradiciendo sus indicaciones, no
pocos disefiadores contemporaneos tienen un estilo propio, hacen ediciones limitadas
de sus productos y, también, piezas Unicas. Exponen sus objetos en museos, ferias y
galerias de arte; e incluso algunos venden sus piezas en prestigiosas casas de subastas.
Evidentemente, se trata de hechos puntuales dentro del extenso territorio del disefio
industrial y, en la mayoria de los casos, pertenecen al ambito de lo que se ha venido a
denominar design-art, pero no dejan de ser significativos. Por no faltar, también existe una
incipiente critica del disefio profesionalizada que aborda los objetos de su especialidad y
que se relaciona con su propio star system con unos modos de proceder bastante similares
a los de la critica de arte. Por lo demas, aunque en la actualidad muchos disefiadores
se niegan a “‘jugar a ser artistas”, otros se resisten a tener que decidirse entre ambos
términos como Ron Arad, o Marc Newson (Fig. 2); y los hay que afirman que no son ni
lo uno ni lo otro, como Nynke Tynagel o el “exdisenador” Marti Guixé.
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Fig. 2. Marc Newson: Lockheed Lounge, 1988

Lasrelaciones entre arte y disenio han sido, desde el principio, profusas e imbricadas;
y, a menudo, como sefiala Camille Morineau, se han convertido en “un terreno minado
que es preciso cruzar, pero tomando algunas precauciones”.” La separacion de ambas
disciplinas fue uno de los objetivos del Movimiento Moderno —del que la Bauhaus
fue uno de los pilares fundamentales—, pero resulta un hecho significativo que la silla
Wassily de Marcel Breuer formara parte de la exposicion Machine Art que organizo el
MoMA de Nueva York en 1932; y también es relevante que cuatro anos mas tarde

6 En Marin y Torrent 2016: 16ss, se abordan con mas detalle estas cuestiones.

7 Cit en Pok, Marie (2010) “Design et art : un mariage arrangé”, en Busine y Gielen 2010: 205. La traduccion es
del autor del articulo.
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este mismo museo de arte moderno le dedicara a la Bauhaus una excelente muestra
antologica.

Por otro lado, la historia del disefio industrial ha documentado suficientemente
como los cauces creativos del arte y del disefio industrial han confluido y se han
retroalimentado desde hace mas de un siglo. Sin duda, la técnica de los ready made de
Marcel Duchamp inspira numerosas creaciones industriales —desde el asiento Mezzadro
(Fig. 3) de los hermanos Castiglioni a la lampara Gun (Fig. 4) de Philippe Stark— pero
no es menor la influencia que el objeto industrial ejercid en los artistas del pop en los
afios sesenta. Por no hablar de la década de los ochenta, en la que las fronteras entre
arte y disefo se difuminaron para muchos creadores de ambas disciplinas. Ciertamente,
una vez pasada la ola postmoderna, las aguas volvieron a sus respectivos cauces, pero
resulta evidente la permeabilidad de sus respectivos territorios en los que nunca han
dejado de aflorar productos hibridos.

Fig. 3. Achille y Pier Giacomo Castiglioni: Fig. 4. Philippe Starck: lémpara sobremesa Gun, 2005
asiento Mezzadro, 1953

La reminiscencia de un pasado comun y la permanencia en la actualidad de
ciertos territorios creativos compartidos —como el design-art— han mantenido viva la
polémica en torno a la supuesta naturaleza artistica del disefio industrial. Por otro
lado, la confluencia de dos factores distintos, como son la innegable dimensién estética
de los objetos de diseno y la propension general a subsumir lo estético dentro de lo
artistico, han contribuido —tal vez de modo inconsciente, pero poderoso— a aumentar
la confusién en esta controversia.® No obstante, y pese a todo, un objeto industrial
no es per se una obra de arte; pues, por lo general, presenta una funcion utilitaria
distinta al conjunto de predicados que se le han atribuido a la actividad artistica. A
la tradicional condicién contemplativa de las obras de arte, que se hace patente en la
prohibicion “no tocar”, puede contraponerse la funcionalidad del objeto industrial que

8 Como afirmo con clarividencia Anna Calvera: “Otra consecuencia de la confusion entre dimension estética y
artisticidad del diseflo es esa idea que entiende el diseio como una nueva forma de arte” (Calvera 2003: 18).
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se anuncia en el “listo para usar”. Y, si preferimos creaciones artisticas que requieran
la participacién activa del publico y destaquen por un cuestionamiento critico de la
realidad, la vocacién reflexiva que presentan estas obras no deja de contrastar con la
legibilidad inmediata del producto industrial, que suele facilitar —aunque no siempre—
sus prestaciones objetivas sin detenerse en divagaciones semanticas.

De este modo, si queremos conservar ciertas balizas conceptuales que nos preserven
del naufragio en el mar de Ia confusién y de lo indistinto, hemos de admitir que el disefio
—al menos, el diseno industrial- no es arte, pero con la misma contundencia debemos
convenir que el disefio es una actividad tan creativa como la artistica. En la actualidad,
si atendemos a la incidencia del disefno en nuestras vidas, su dimensién cultural no es
menos importante que la del arte; ni tampoco menos trascendente, porque —al igual
que ha sucedido tradicionalmente con los simbolos religiosos y con las obras de arte—
hoy en dia los objetos cotidianos también significan mas de lo que son.

No tendria excesivo sentido tratar de minusvalorar la creatividad del disefio,
respecto a la del arte, argumentando un menor grado de reflexion critica y de libertad
en el ejercicio de la actividad proyectual. Resulta obvio que el objetivo prioritario
del disefio no ha sido potenciar la conciencia critica de la gente —como tampoco lo
ha sido en el arte religioso o la pintura histérica—, e igual de cierto resulta que el
disefio industrial se ha dedicado por lo habitual a llenar con sus productos los centros
comerciales —incluso, si se quiere, con mayor eficacia que la mostrada por los artistas
a la hora de abastecer el mercado del arte—, pero en la historia del disefio industrial
también podemos encontrar muchos momentos —Movimiento Moderno, el Disefio
radical italiano, el disefio critico y el ecodisefio— en los que la reflexion sobre las
relaciones del disefio con su entorno social y el andlisis de las contradicciones de la
propia disciplina han pasado a primer plano.

Por otra parte, el contraste entre la necesidad que guia el ejercicio de la actividad
proyectual del disefio frente a la autonomia de la obra de arte y la libertad del
artista, ha sido aducido de modo recurrente como prueba de la superioridad de la
creatividad artistica. Sin embargo, al observar la cuestién con mayor detenimiento, se
aprecia que la disparidad no radica tanto en que uno sea libre y el otro no, sino en la
diferente forma en que ambos experimentan su libertad particular. El disefiador, como
argumenta convincentemente Infante del Rosal, en lugar de situar su actividad mas
alla de las necesidades y de las leyes —ya sean fisicas o de mercado— trata de conciliarlas
orientando su proyecto hacia el punto en el que las distintas reglas confluyen en la
direccion deseada:

Como hemos visto, el disefio puede trabajar en beneficio de la libertad, no tanto
ejerciéndola, como comprendiendo y gobernando las determinaciones del mundo.
No operando como libre juego sino haciéndose con el control de las leyes de todo el
juego. No detectando las ranuras de la excepcidn sino domesticando la regla (Infante
2018: 136).

De este modo, la libertad del disenador reside en su capacidad de encauzar las
necesidades y las normas. Y si bien, en cuanto a la posibilidad de abandonarse a
un “libre juego” creativo mas alla de toda necesidad, no goza de un horizonte tan
despejado como el artista, esto no significa que no pueda encontrar con habilidad sus
espacios de libertad:
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Los disefiadores, como los pintores o los musicos de corte, precisamente porque
trabajamos en un contexto adverso para el discernimiento y la contemplacién del
objeto, hemos desarrollado una capacidad para decir mas cosas de las que nos reclama
el cliente, o para la experimentacién o la busqueda formal mas a alla de la presentacién
del mensaje, e, incluso para hacer que la pieza de disefio hable sobre el disefio, el arte y
la estética, de manera similar a como los escritores o cineastas acechados por la censura
han gestado modos adicionales —y furtivos— de decir y mostrar (Infante 2018: 36-37).

Aunque el diseno industrial —tal como entendemos hoy dia esta actividad— no sea
arte, la dimension estética del producto industrial sigue siendo muy importante. La
insistencia de la teoria estética a la hora de resaltar la autonomia de la obra de arte,
alejandola de toda finalidad e interés utilitario, ha tenido el efecto colateral e indeseado
de enmascarar los valores estéticos de los objetos funcionales. Frecuentemente, el
menosprecio de la dimension estética del disefio, asi como el errado debate entre la
forma y la funcién, han sido propiciados por un uso impreciso de la terminologia por
parte de los propios especialistas en la materia. Asilo podemos observar, por ejemplo,
en el texto de Gropius, anteriormente citado, en el que se mezclan confusamente
“lo estético y la voluntad de hacer arte”. Una ambigliedad que refleja la tendencia
generalizada a fundir y a confundir lo estético y lo artistico;’ y que, a la postre, lleva a la
mayoria de la gente (incluidos no pocos especialistas) a creer que cuando nos referimos
a la dimension estética de un producto estamos hablando —siempre y exclusivamente—
de cualidades artisticas o decorativas.

En contra de lo que suele repetirse a la ligera, la importancia de la dimension
estética del diseflo industrial no depende en lo sustancial de si somos partidarios de una
concepcion racionalista del disefio —que anteponga la clara legibilidad del producto, su
rendimiento y su usabilidad—, o de un tipo de disefio con un alto contenido narrativo
o simbolico, o bien prefiramos un disefilo que emocione. Independientemente del tipo
de disefio que prefiramos, el hecho incontrovertible es que todo producto indica sus
funciones de uso, trasmite sus contenidos simbolicos y llega a emocionarnos a través
de su forma. Esto es, el potencial comunicativo de un objeto de disefio se articula
a través de su forma; y, de un modo u otro, las cuestiones formales siempre estan
relacionadas con su dimensién estética.

A la hora de abordar la dimension estética del objeto industrial esta perspectiva
resulta mucho mas provechosa que reducirla a la cuestion de si un producto esta mas o
menos adornado, o recuerda a este o aquel estilo artistico. En este sentido, como ya se
ha sefialado en otro lugar (Marin y Torrent 2016: 80ss), el debate entre funcionalistas y
formalistas se ha abordado en ocasiones —y por ambas partes— desde posicionamientos
reduccionistas y con conceptos imprecisos que han dado lugar a ideas equivocas. La
reiterada calificacion de formalista o de esteticista a productos de apariencia barroca,
sofisticada, grandilocuente, o provocadora, sugiere la creencia errénea de que los
productos que tienen estas caracteristicas tienen un mayor cuidado de la forma y un
mayor interés estético que otros productos simples, discretos, e incluso elegantes. Pero,
(quién seria capaz de afirmar que las funcionales vinagreras de Rafael Marquina (Fig. 5)
o las lamparas de Miguel Mila estan mas descuidadas formalmente y tienen un menor

9 Fernando Infante del Rosal, en su libro La autonomia del disefio. Diseiio como categoria estética (2018), ha analizado
con detalle la confusion entre “esteticidad” y “artisticidad”.
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interés estético que los muebles formalistas de la productora Memphis? (Fig. 6) ;O que
los mejores representantes de la tradicion racionalista y sus herederos contemporaneos
—pongamos, por ejemplo, las creaciones de Dieter Rams para la Braun y de Jonathan
Ive para Apple (Fig. 7)— desatienden la presentacion formal de sus disefios y relegan su
dimension estética a un lugar secundario? La visceralidad con la que, en épocas pasadas,
se abord¢ la polémica entre la forma y la funcidén derivd en groseras simplificaciones
que hoy dia parecen superadas. Afirmar que el disefio formalista concede una mayor
importancia a la forma, o que el goce estético tnicamente puede asociarse a productos
que incorporaran ciertos valores artisticos, constituyen topicos tan errados como creer
que la adecuacion a la funcion convierte por si sola a un producto en bello.
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Fig. 5. Rafael Marquina: aceitera-vinagrera, 1961 Fig. 6. Peter Shire: sillén Bel Air, 1982

Fig. 7. Dieter Rams: radio Rams T3, 1958 / Jonathan lve, Ipod, 2001

La dimension estética del disefio industrial es algo mas extenso y profundo que
la ornamentacion de los objetos. Muchos creen que ella s6lo opera en la superficie,
pero en realidad conforma la esencia de los productos y condiciona la percepcion que
tenemos de su usabilidad. Donald A. Norman ha argumentado con detalle que “los
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objetos que son agradables en términos estéticos nos habilitan para trabajar mejor”
(2005: 26). Diferentes estudios han confirmado que a la hora de elegir entre objetos
—por ejemplo, cajeros automaticos— con las mismas funciones y una cantidad idéntica
de elementos indicativos, la gente prefiere y considera mas faciles de usar los que
tienen una presentacion mas atractiva. En definitiva, como subrayan Lidwell, Holden
y Butler: “Los disefios estéticos fomentan actitudes mas positivas que los no estéticos,
ademas de lograr que las personas se muestren mas tolerantes hacia los problemas de
disefio” (2011: 20).

Por otra parte, los objetos industriales, ademas de las funciones de uso y de su
dimensién estética, tienen una trascendencia simbolica. La controversia en torno a la
dimension simbolica del producto, antes de trasladarse al mundo del diseno, se libro
con especial intensidad en el campo de la arquitectura. En su libro Learning from Las
Vegas. The Forgotten Symbolism of architectural form, Robert Venturi, Steven Izenour
y Denise Scott, acusaron a los arquitectos del Movimiento Moderno de realizar un
simbolismo encubierto que hacia en la practica lo que negaba en la teoria; pues, en lugar
de renunciar a la dimension simbolica de los edificios, como proclaman en sus escritos,
simplemente habian sustituido la simbologia figurativa del eclecticismo historico por
la simbologia abstracta que se deriva del cubismo y de la maquina —auténtico simbolo
de la revolucion industrial (Venturi, Izenour, y Scott 1978: 168-170).

Del mismo modo que los grandes rascacielos racionalistas no tardaron en
convertirse en simbolo del poder econdémico de las grandes compaiiias, el disefio
funcional racionalista (ya fuese aleman o japonés; o, con sus diferentes particularidades,
el Good design de EEUU o el Bel design italiano), fue adoptado y auspiciado después de
la Segunda Guerra mundial por las corporaciones multinacionales. La insistencia en
la racionalizacién de los procesos de produccion y la supresion de toda ornamentacion
superflua, propias de esta concepcién del diseno, resultaron un buen motivo para su
promocion.

Ademas, la abstraccion geométrica que regia la forma de los productos del
funcionalismo racionalista les proporcionaba una estética neutra al margen de cualquier
tipo de simbolismo figurativo que facilitara la adscripcion del producto a unos valores
culturales concretos o0 a una determinada nacionalidad. Una estética aséptica que en
un escenario de posguerra en el que se tenia que relanzar el comercio internacional
—pero en el que las secuelas del conflicto bélico seguian presentes en la memoria de
la gente— disminuia la posible reticencia que podian experimentar los consumidores
ante los productos procedentes de otros paises. Qué mas adecuado para afrontar las
circunstancias sociales y de mercado con las que se encontraron las multinacionales
de la época que impulsar un estilo internacional tanto en arquitectura como en disefo!
Parafraseando lo que en su dia afirmé Robert Venturi sobre la arquitectura moderna,
podriamos afirmar que los mejores productos de la tradicion funcional racionalista
adoptaron “cierto formalismo rechazando la forma”,'° alcanzaron un depurado
esteticismo ignorando el ornamento; y, proscribiendo el simbolismo figurativo, se
convirtieron en efectivos transmisores de los intereses econdmicos y de los valores
culturales de sus promotores.

10 “La arquitectura moderna reciente ha logrado cierto formalismo rechazando la forma, ha promovido el
expresionismo ignorando el ornamento y ha deificado el espacio rechazando los simbolos” (Venturi, Izenour, y
Scott 1978: 183).

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 » 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE.6.15300 * PP 150-164 * hitps://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE /article/view/2391



/160/

Joan M. Marin / Estética y disefio industrial: debates y controversias /PANORAMA: FILOSOFA DEL DISENO

De hecho, el interés por la vertiente comunicativa de los objetos — por su capacidad
de contar historias— que de forma distinta ya habia estado presente en las artes
decorativas y en el styling norteamericano, no volvio a fomentarse de forma explicita
hasta inicios de la década de los sesenta, cuando la situacién econdmica —y también el
estado animico— derivados de la posguerra se habian superado. Fue entonces cuando
un numero creciente de consumidores pudo celebrar su acceso al consumo masivo
identificandose con la figuracion alegre y desenfadada del pop. La posmodernidad
inmediata, que tantos aspectos comparte con el pop, continu6 potenciando la dimension
simbolica del producto; por supuesto, como elemento de distincion econdémica y social,
pero también, cada vez mas, como medio de identificacion personal y cultural.

Junto a la funcionalidad practica y el atractivo estético, las connotaciones
simbolicas y las experiencias emocionales que provoca un producto son factores
determinantes para su eleccion. Desde la década de los ochenta, la importancia de
la dimension simbolica no ha dejado de incrementarse. Resulta notorio que muchos
defensores de la ortodoxia funcional racionalista se han sentido incomodos con la
dimension simbolica del producto, e incluso la han considerado inconveniente. A su
juicio, la atencidon del disefiador deberia centrarse en la calidad de las propiedades
objetivas del producto, sin perderse en cuestiones que, mas alla de la esfera racional,
tienen que ver con las aspiraciones personales y el deseo. Sin embargo, el mismo Otl
Aicher, destacado representante de la concepcion racionalista del disefio, no pudo sino
reconocer con cierta pesadumbre: “Hemos ingresado en un mundo de signos, y muy a
menudo ya no utilizamos los objetos como ttiles, sino como portadores de signos. Lo
que compramos esta mas frecuentemente determinado por la marca y su signo que por
su valor de uso” (Aicher 1994: 66).

En la actualidad, las principales compaifiias industriales de cada sector saben
perfectamente que sus productos tienen un precio similar y la misma calidad
tecnoldgica, por lo que solo los diferencia, como sefialaba Norio Ohga,!' el disefio.
Pero también, cabria afiadir, los distinguen los universos simbolicos creados por
sus respectivas marcas. En una época en la que las claves de inclusion grupal y de
distincion individual se han deslizado desde el campo de la retorica ideologica al de la
imagen visual, y en la que muchas personas optan por construirse una “personalidad a
la carta”,'? 1a diversidad formal de los objetos y sus distintas connotaciones semanticas
se han convertido en una herramienta para conformar nuestra identidad con cada una
de nuestras elecciones.

Los objetos son con frecuencia la referencia mas recurrente en el transcurrir
de nuestras vidas; los usamos para que nos definan, para que emitan sefales sobre
quiénes somos y quiénes no somos [...] Hoy dia los disefiadores, ademas de resolver
los problemas estructurales y funcionales, son los responsables de que el disefio nos
“narre”, como si fuese una historia, el mensaje que el objeto nos quiere transmitir
(Sudjic 2009: 24).

11 “En Sony asumimos que todos los productos de nuestros competidores tienen basicamente la misma tecnologia,
precio, rendimiento y caracteristicas. Lo unico que diferencia a un producto de otro en el mercado es el disefio”
(Norio Ohga presidente jubilado de Sony. Cit. en Peters 2005: 39).

12 Para Gilles Lipovetsky (1986), la construccién de una “personalidad a la carta” es una caracteristica que
diferencia los individuos de las sociedades posmodernas respecto a los de las anteriores sociedades modernas,
ideologizadas de un modo mas dogmatico y rigorista.
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El acrecentamiento del poder de las marcas, acaecido en la década de los noventa,
impulsé la convergencia entre el ambito de la publicidad y el del disefio, al tiempo
que increment6 una progresiva interdisciplinariedad de este ultimo (Julier 2014: 52-
53). De hecho, el auge del branding ha propiciado en el seno de muchas empresas y
corporaciones actuales un nuevo modelo de relacidn entre el producto y la marca:

El antiguo paradigma era que todo el marketing consiste en la venta de productos.
En el nuevo modelo, el producto es siempre secundario respecto al producto real, que
es la marca, y la venta de la marca integra un nuevo componente que solo se puede
llamar espiritual (Klein 2005: 48).

La marca funciona como un poderoso simbolo que transfiere al producto el
conjunto de imagenes y de sensaciones que tenemos de ella. Pero, a su vez, el producto
no es solo un objeto fisico con una serie de propiedades objetivas, sino que se convierte
en el vehiculo (o al menos en un elemento de fundamental) de la transmision de este
conjunto de sensaciones al consumidor. Por esta razén la coherencia entre la marca,
los productos y los espacios —fisicos o virtuales— en los que estos se exponen y venden,
se convierte en un requisito imprescindible para alcanzar el objetivo final, a saber: que
la marca sea capaz de transmitir un modo de vida, una estética diferenciada e incluso
una jerarquia de valores. En este nuevo contexto social y de mercado en el que el
producto real va mas alld de su materialidad fisica, comprendemos mejor el sentido
de las palabras de Bruce Mau cuando afirma que “la tnica manera de construirse
una auténtica marca propia es afadir valor: envolver el producto con inteligencia y
cultura” (cit. en Foster 2004: 23).

La emocién derivada del uso o de la posesion de un producto es otro aspecto
del disefio que ha ocupado el primer plano en estas ultimas dos décadas, en las que
las marcas han pasado de vender modos de vida y mecanismos de distincién social
a ofrecer experiencias. Las dimensiones simbolica y emotiva de los objetos, aunque
son diferentes, estan estrechamente relacionadas. El poder simbolico de un producto
no afecta sélo a la imagen que irradia hacia el exterior quien lo posee o consume,
sino también al placer que le proporciona al usuario su inmersion en el universo de
sensaciones y de valores que le promete el objeto y la marca elegida. La imprecisa y,
en ocasiones, confusa diferencia que existe entre elegir un producto como vehiculo
de identificacion personal, o adquirirlo por la satisfaccion particular que nos produce
la experiencia de su consumo, delimita el transitar entre las vertientes simbolica y
emocional del producto. Ambas vertientes resultan contiguas y su accién sinérgica
multiplica las opciones de eleccion de un producto. En estos ultimos afios, tanto
las marcas en particular como la industria del disefio en general, han reorientado
su discurso de modo significativo, pues si bien contintan siendo un mecanismo de
distincién social que vende modos de vida y —;ficticias?— identidades personales, han
buscado potenciar su capacidad de proporcionar experiencias y despertar emociones.
A propoésito de su visita a la empresa Swatch (Fig. 8), Donald Norman escribi6:

Aprendi que los productos pueden ser més que la suma de las funciones que
cumplen. Su valor real estriba en satisfacer las necesidades emocionales de las
personas y una de las mds importantes entre todas consiste en establecer la propia
autoimagen y el lugar que uno ocupa en el mundo (Norman 2005: 108).
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Fig. 8. Relojes Swatch, desde 1983

La importancia que ha adquirido la dimensién simbolica del producto en los
ultimos tiempos es uno de los factores que ha contribuido a alimentar el debate sobre
si el disefo industrial es —0 no— un agente activo de estetizacion difusa; un proceso que,
mediante el aderezo estético de la realidad, tendria como objetivo la estimulacion del
consumo y la sedacion de las conciencias.

De lo que se trata es de una estética de consumo y de diversion: no ya de artes
destinadas a comunicar con potencias invisibles o a elevar el alma mediante la
experiencia extasiante de lo Absoluto, sino de “experiencias” consumistas, ladicas
y emocionales, aptas para divertir, para procurar placeres efimeros, para aumentar
las ventas. Cuanto mas se infiltra el arte en la cotidianidad y en la economia, menos
cargado esta de altos valores espirituales, cuanto mas se generaliza la dimensién
estética, mas aparece como una simple ocupacion de la vida, un accesorio sin mas
finalidad que animar, decorar, sensualizar la vida corriente: el triunfo de lo inutil y de
lo superfluo (Lipovetsky y Serroy 2014: 26).

La estetizacion de la vida cotidiana es un hecho objetivo en las sociedades
hiperdesarrolladas que ha recibido diferentes valoraciones segun la perspectiva
filosofica desde la que haya sido analizado. Por un lado, los posicionamientos mas
criticos, en cierto modo herederos de la corriente situacionista de finales de los
sesenta,'® s6lo ven en ésta los efectos negativos de un nuevo mecanismo de alienacion
cuyo finalidad ultima es el control social. En cambio, otros planteamientos, como los
Gilles Lipovetsky y Jean Serroy, combinan la critica y la complacencia al considerar
que la estetizacion del mundo es una consecuencia de la forma de produccién y de
organizacion del “capitalismo artistico” que, si bien presenta aspectos mejorables —
como los que dejan entrever en su anterior cita—, también tiene resultados positivos.
En concreto, la sustitucion de los métodos autoritarios de control social utilizados
en el pasado por estrategias de seduccion hedonistas; e incluso el propio proceso de
estetizacion global al que, a pesar de sus imperfecciones y fracasos,'* no dejan de
considerar un logro:

13 Las reflexiones que realiza de Guy Debord en su obra La sociedad del espectdculo son un claro antecedente de las
objeciones criticas que encierra la nocidn de estética difusa: “La vida entera de las sociedades en las que imperan
las condiciones de produccién modernas se anuncia como una inmensa acumulacién de espectaculos. Todo lo
directamente experimentado se ha convertido en una representacion” (Debord, 2007: 37).

14  “Consumimos cada dia mas belleza, pero nuestra vida no es mas bella: ahi radican el éxito y el fracaso profundo
del capitalismo artistico” (Lipovetsky y Serroy 2014: 26).
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[...] En este sentido, es forzoso reconocer que son mas las logicas industriales y
comerciales las que han posibilitado el proceso de estetizacion en masa que la esfera
del arte propiamente dicha [...] En realidad, el universo industrial y comercial ha
sido el principal artesano de la estilizacién del mundo moderno y de su expansién
democratica (Lipovetsky y Serroy 2014: 20).

Sin duda, se trata de una controversia que, por las precisiones que requiere,
merece un analisis mas extenso y detallado que excede los limites de este articulo.!> No
obstante, seria un error pretender reducir la tarea del disefio industrial a una estetizacion
de los objetos cuya funcidon primordial es estimular el consumo —tal y como sugiere
Hal Foster en su diatriba, Diserio y delito.'® Ciertamente, encontramos una concepcion
del disefio como ejercicio cosmético que solo opera en la superficie del producto en
muchas de las intervenciones estilisticas realizadas entre los afios treinta y cincuenta
del pasado siglo —aunque no en todas. También podemos hallarla en bastantes
experimentos posmodernos, si bien en estos —como sucede en el Banal design impulsado
por Alessandro Medini en la década ochenta— ya no se trata tanto de un medio para
aumentar las ventas como de un recurso critico e ironico. E incluso podemos reconocer
que el poder actual de las marcas propicia una creciente superficialidad en la que,
como bien dice Foster, “el envoltorio reemplaza al producto” (Foster 2004: 20). Ahora
bien, considerar al conjunto del disefio industrial una actividad superficial al servicio
del capitalismo que cumple la misién de estimular el deseo consumista de la masa, al
tiempo que adormece la conciencia critica, constituye una generalizacién inadecuada—y
una recurrente metonimia— que se fija en unos momentos particulares de la historia del
disefio (el Styling, la posmodernidad) y en unos sectores muy concretos de su actividad
(el diseno-espectaculo, los objetos divinos, el branding) para descalificar al conjunto de
la disciplina. Una consideracion semejante adoleceria del simplismo propio de todo
reduccionismo y resultaria moralmente injusta para el conjunto de sus profesionales.
El disefio industrial es mucho mas que los objetos divinos de las portadas de las revistas
especializadas y extiende su ambito de accién mas alla de los santuarios del consumo,
como lo atestigua el disefio critico, el disefio para todos, el disefio ecologico y el disefio
para la necesidad, entre otros. Ciertamente, el disefio industrial —como su nombre
indica— no se desarrolla al margen de los imperativos de la produccion industrial y de
las légicas de los mercados; pero los conceptos de honestidad, utilidad, durabilidad,
sostenibilidad y accesibilidad, forman parte del bagaje ideologico de la mejor tradicion
de esta disciplina, al menos con la misma legitimidad e intensidad que las estrategias
de seduccion forman parte del marketing.
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Del ornamento al delito. El disefio y la sociedad en Charles

Baudelaire y Adolf Loos

From ornament to crime. Design and society in Charles Baudelaire

and Adolf Loos
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Resumen

La segunda mitad del siglo XIX fue decisiva para
el desarrollo de la cultura del disenio de produc-
to. Tuvo especial importancia el debate en torno
al principio del revestimiento, aunque no se tra-
taba solo de aclarar las relaciones entre forma y
funcioén, sino de establecer la importancia antro-
poldgica y cultural de la disciplina. Se desarrolld
la idea de que habia claras conexiones entre la
manera en la que tratdbamos los objetos de uso y
el cuerpo humano, en esa época especialmente el
femenino. Se estudiara esto analizando la transfor-
macion conceptual de las relaciones de la cultura
con la naturaleza entre el “Elogio del maquillaje”
de Charles Baudelaire y “Ornamento y delito” de
Adolf Loos.

Palabras clave: Ornamento, Revestimiento, Baude-
laire, Darwin, Loos.

1. Introduccion

Abstract

The second half of nineteenth century was deci-
sive in the development of product design culture.
It was especially important the debate about the
clothing principle, although it was not only about
clearing up the relations between form and func-
tion but setting up the discipline anthropologic
and cultural relevance. It was developed the belief
that there were clear connections between how we
behave towards the objects of use and the human
body, at that time women’s primarily. This will be
studied analysing the conceptual transformation
of the relations between nature and culture from
Charles Baudelaire’s “In Praise of Makeup” to
Adolf Loos’ “Ornament and Crime”.

Keywords: Ornament, Clothing, Baudelaire, Dar-
win, Loos.

La segunda mitad del siglo XIX fue una época relevante para la historia del disefio
de producto. La inaugur6 la Great Exhibition de Londres (1851), el signo mas claro de
que la industrializacion se habia asentado en Gran Bretafia y se estaba internacio-
nalizando. Cuando finaliz6 resultd evidente a muchos criticos, artistas, artesanos y
productores que el valor estético de lo exhibido era, cuanto menos, discutible, lo que
dio lugar a una serie de reacciones de las que, pasado medio siglo, surgio6 la Deutscher
Werkbund, en cuyo seno se gestd la Bauhaus. Un elemento fundamental en este pro-
ceso fue la formulacion del principio del revestimiento por parte de Gottfried Semper
en 1851 (Semper 1851: 57-60), surgiendo con ello el problema de la relaciéon entre la
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superficie emergente y la estructura oculta de la arquitectura y el producto (Fanelli y
Gargiani 1999: 6-16).

La historiografia tradicional, a partir de la tesis clasica de Nikolaus Pevsner (Pevs-
ner 2003: 19-39), interpretd este proceso como un problema referente a la posicion del
ornamento en el establecimiento de las relaciones entre la forma y la funcion, pero es
necesario que no nos limitemos a esto. Los disefiadores (y con ellos los historiadores
del disefio) se centran en los objetos y sus partes y no suelen reparar en la profundidad
cultural de su trabajo. Por su parte, los filosofos (y con ellos los historiadores de las
ideas) piensan en su tarea como un proceso conceptual que se encarna en la palabra 'y
se distribuye en forma de libro. No obstante, una silla, por ejemplo, es un texto, con-
ceptualmente no muy diferente de un libro, con el que hacemos afirmaciones sobre
el comportamiento de la materia, la estructura topoldgica de las fuerzas y el espacio,
la manera en la que vemos y tratamos nuestro propio cuerpo, el tipo de relacion que
impera en una sociedad y los valores culturales que se consideran mas importantes en
el momento de su disefio y fabricacion. En este caso la técnica genera identificacion
personal privada y corporativa, es decir, el disefiador gestiona valores y define la rela-
cion de la cultura con las personas.

Gracias al impacto masivo que la Exposicion de 1851 tuvo en el mundo occi-
dental, asi como a los debates criticos que suscito el evento (desde John Ruskin al
Deutscher Werkbund, pasando por los grupos de Arts and Crafs), la reflexion sobre el
papel del disefo en la cultura fue muy intensa en la segunda mitad del siglo XIX. En-
tre otros temas, se suscitaron cuestiones sobre su relacion con la estética, la ética y la
antropologia, definiéndose el disefio como un medio que ayudaba a la construccion de
la sociedad y a la distribucion de los distintos papeles dentro de ella, permitiendo su
reconocimiento visual y gestual. A la sociedad victoriana le interesaba especialmente
diferenciar lo masculino de lo femenino, concediendo un papel dominante a lo prime-
ro y un papel subordinado a lo segundo. Ilustraremos esto comparando algunas ideas
de Charles Baudelaire con otras de Adolf Loos, curiosamente parecidas, pero con
consecuencias culturales y sociales radicalmente diferentes.

Procederemos de la siguiente manera. En primer lugar, presentaremos y contex-
tualizaremos brevemente la idea basica de Friedrich Schiller de que los objetos de uso
que producimos asumen y expresan valores sociales éticos y estéticos, en su caso en
continuidad con la naturaleza. Tras ello, nos centraremos en un capitulo de E! pintor de
la vida moderna (1863) de Baudelaire, el “Elogio del maquillaje”, donde mantuvo dicha
idea, aunque la desvincul6 de la naturaleza. Tras un interludio dedicado al significado
estético de las teorias de Charles Darwin, que hacian insostenibles los argumentos de
Baudelaire, acabaremos con el extraordinario texto de Loos “Ornamento y delito”
(1908), en el que la sintesis de estos argumentos con los presupuestos darwinianos
condujo a una idea opuesta del disefio en la cultura que era, en cierto modo, una ac-
tualizacion de la propuesta de Schiller. Aunque esto se puede leer como un cambio en
la moda que se conecta con la valoracion formal del principio del revestimiento en el
disefio, es, como argumentaremos en la conclusion, algo humanamente mas profundo,
pues el elemento fundamental en el proceso, tal y como lo vieron, aunque de diferente
manera, Baudelaire y Loos, fue la transformacion de la relacion de la cultura occiden-
tal con los sujetos que forman parte de ella.
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2. Dejar que las cosas sean: la heautonomia del objeto

En la Theaterplatz de Weimar hay una conocida escultura en bronce, realizada
por Ernst Rietschel en 1857, que representa a Schiller y Goethe unidos a través de
una corona de laurel que los dos cogen con su mano derecha. Ambos representaban
un clasicismo equilibrado y, en el caso de Schiller, socialmente comprometido. Afios
después, en 1929, dos de los profesores de la Bauhaus, Paul Klee y Wassily Kandinsky,
se fotografiaron en Dessau imitando dicha escultura, Kandinsky como Goethe y Klee
como Schiller. La Bauhaus, al igual que la Republica alemana que surgi6 de la Prime-
ra Guerra Mundial, se queria identificar con este legado equilibrado, funddndose en
Weimar, en un edificio de Henry van de Velde que se halla en la Geschwister-Scho-
1I-Strafe, a unos seiscientos metros de la Theaterplatz. La conexién de Schiller con
el Estilo Internacional del Movimiento Moderno es mas solida de lo que podriamos
pensar, sobre todo a través de su teoria sobre el disefio de objetos de uso, pues anticipd
parte de lo que sucedié a comienzos del siglo XX.

La idea de que la manera en la que tratamos los objetos puede reflejar la conside-
racion que guardamos hacia nuestros propios cuerpos, es decir, de que el disefio de pro-
ducto es un buen indicativo de como la sociedad y la cultura tratan a los individuos que
las conforman, fue formulada por Schiller en su obra Kallias, o sobre la belleza (1793). Su
planteamiento giraba en torno a la definicion de la belleza de los objetos como “libertad
en la apariencia” (Schiller 1990: 42-87), para lo que recurrié al analisis comparativo de
la linea ondulada con la quebrada (Schiller 1990: 80-83). Aunque las lineas serpentina
y ondulada provenian del Manierismo, Schiller se basé en el Andlisis de la belleza (1753)
de William Hogarth, conocido pintor, grabador y fundador en 1735 de la academia de
disefio de St. Martin’s Lane, uno de los centros de la mejor ebanisteria britanica.

Los motivos que llevaron a Hogarth a preferir la linea ondulada a otras fueron bas-
tante formales y tradicionales, a saber, que en ella se daba la mejor articulacion posible
de la unidad con la diversidad (Hogarth 1997: 66-7), pero Schiller, sin abandonar la
conexion con el diseno de producto, desde la ceramica hasta la jardineria paisajistica,
introdujo matices con un contenido social y antropologico mas potente. Recurrio para
ello al concepto de “heautonomia”, procedente de la Critica del discernimiento de Kant
(Kant 2012: 222). Segun Schiller, en la linea ondulada “la forma esta determinada por
su esencia interna” (Schiller 1990: 69), que en términos de producto se podria interpre-
tar como el programa funcional del que fluye la forma. Creemos que Kallias se puede
leer asi si se atiende a los ejemplos a los que Schiller recurrid, como el siguiente:

Un recipiente es bello cuando, sin contradecir a su concepto, se asemeja a un
juego libre de la naturaleza. El asa [...] existe solo a causa del uso, es decir, a través
de un concepto; para que el recipiente sea bello, el asa habra de surgir tan natural y
espontaneamente de él, que haga olvidar su determinacion. Pero si el asa acabara en
un angulo recto, sila amplia base del recipiente se estrechara de pronto, convirtiéndose
en un cuello estrecho, y otras cosas por el estilo, esa abrupta variacién de su curso
destruiria toda apariencia de espontaneidad, y desapareceria la autonomia en la
apariencia (Schiller 1990: 73).

Esto no era un planteamiento genérico y abstracto, pues su referente fue el trabajo
con la ceramica que Josiah Wedgwood estaba haciendo en el ultimo tercio del siglo
XVIII, después de haber fundado en 1769 su fabrica de Etruria, que alcanzaria su ma-
yor prestigio neoclasico con la réplica del vaso Barberini (o Portland) en 1790 (Brooks
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2005: 134-156). Wedgwood, de hecho, fue un referente para la cultura alemana de
finales del siglo XVIII, como deja constancia un interesante fragmento de Novalis, de
en torno a 1797-1798:

Goethe es un poeta totalmente practico. Es en sus obras, como los ingleses son
con sus productos, muy simple, nitido, fluido y consistente. Ha hecho en la literatura
alemana lo mismo que Wedgwood en el mundo artistico inglés. Como el inglés, le ha
proporcionado, a través del entendimiento, un noble gusto naturalmente econémico.
(Novalis 2001: 409).!

Schiller extendio estos planteamientos, surgidos directamente del disefio de pro-
ducto, a la totalidad de la cultura, lo que tuvo sorprendentes implicaciones sociales y
politicas, como queda claro en esta conclusion:

En el mundo estético, todo ser natural es un ciudadano libre con los mismos
derechos que el mas noble de los ciudadanos, y no puede ser coaccionado en absoluto,
ni siquiera por causa de la totalidad, sino que él mismo ha de consentir decididamente
en todo. En este mundo estético [...] incluso el chaquetén que llevo puesto me exige
respeto por su libertad y requiere de mi, como un pudoroso servidor, que no haga
notar a nadie que me estd sirviendo (Schiller 1990: 75).

No cabe duda de que lo que se dice del chaqueton se diria también de la persona
que lo viste, que no es heautonoma sino autbnoma y que no es libre solo en la aparien-
cia sino también en la esencia. Lo mas perverso de todo seria que esta tuviera que su-
bordinarse al chaquetdn que viste, algo que ya trataron previamente autores conocidos
por Schiller, como Hume y, sobre todo, Rousseau (Lopez Lloret 2010: 235-70). A fina-
les del siglo XVIII y comienzos del XIX esto defini6 las transformaciones de la moda
femenina, llegando la mujer, segin James Laver, a vestir menos ropa que nunca en la
historia de Occidente (Laver 2006: 155). Desaparecio el tontillo o mirifiaque y se dejo
de usar el corsé, recurriéndose a telas ligeras y relativamente simples e implantandose
un corte recto que no reformulaba artificialmente la silueta femenina. Este respeto a la
libertad del cuerpo de la mujer, que se extendid entre las modas Consulado e Imperio,
provenia de afirmacién de la bondad de la naturaleza, de la que la cultura debia ser una
prolongacion mayéutica al servicio de su manifestacion y desarrollo, como plasmaron,
por ejemplo, Jacques-Louis David (1800) y Frangois Gérard (1805) en sus retratos de
Madame Récamier. Pero todo esto cambid con la restauracion posterior al Congreso
de Viena, abriéndose una fase de decorativismo en el disefio, y nueva subordinacion
del cuerpo femenino en la moda, que se extendid hasta finales del siglo XIX, una de
cuyas principales justificaciones teoricas fue el “Elogio del maquillaje” de Baudelaire.

3. Maquillaje y decoracion: el principio del revestimiento y el paraiso artificial
En EI pintor de la vida moderna (1863) Baudelaire analiz6 los apuntes graficos de
Constantin Guys, que reflejan los usos y costumbres de la sociedad europea de media-
dos del siglo XIX, especialmente la moda femenina. Baudelaire reconocié esto cuando

1 “Goethe ist ganz praktischer Dichter. Er ist in seinen Werken was der Engldnder in seinen Waren ist —hdchst
einfach, nett, bequem und dauerhaft. Er hat in der deutschen Literatur das getan, was Wedgwood in der
englischen Kunstwelt getan hat —er hat, wie die Engldnder, einem natiirlich 6konimischen und einen durch
Verstand erworbenen edeln Geschmack” (Novalis 2001: 409). Traduccion nuestra.
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hizo pivotar su escrito en torno al Capitulo XI, el “Elogio del maquillaje”, una defensa
radical de la cultura como revestimiento que, naturalmente, se extiende al disefio de
producto. Sus planteamientos fueron contrarios a los de Schiller, como también lo fue
su idea de la naturaleza, radicalmente opuesta a la de Rousseau:

[La naturaleza] empuja al hombre a matar a su semejante, a comérselo, a
secuestrarlo, a torturarlo; pues, tan pronto como salimos del orden de las necesidades
y de las obligaciones para entrar en el del lujo y de los placeres, advertimos que la
naturaleza solamente puede aconsejar el crimen. Es esta infalible naturaleza la que
ha creado el parricidio y la antropofagia, y otras mil abominaciones que el pudor y la
delicadeza impiden mencionar. Es la filosofia (hablo de la buena), es la religion quien
nos ordena alimentar a los padres pobres e invalidos. La naturaleza (que no es otra
cosa que la voz de nuestro interés) nos ordena matarlos. Pasen revista, analicen todo
lo que es natural, todas las acciones y deseos del hombre natural puro, no encontraran
mas que horror [...] El crimen, al que el animal humano ha tomado el gusto en el
vientre de su madre, es originalmente natural. La virtud, por el contrario, es artificial,
sobrenatural [...] El mal se hace sin esfuerzo, naturalmente, por fatalidad; el bien es
siempre el producto de un arte (Baudelaire 2005: 383-4).

En una primera aproximacion, la vision que Baudelaire poseia de la naturaleza
parece provenir de la prensa sensacionalista, como ¢l mismo dejo claro cuando en la
entrada XLIV de Mi corazon al desnudo se refirié a las gacetas como surtidoras de ejem-
plos de la perversidad humana mas espantosa (Baudelaire 2009: 141). Sin embargo, si
profundizamos nos topamos con la teologia y con la politica. Con respecto a la teologia,
nuestro autor afirmo sin sorna al comienzo del “Elogio del maquillaje” que uno de los
errores fundamentales de su época fue “la negacion del pecado original” (Baudelaire
2005: 383), lo que lo condujo al rechazo explicito de las ideas de Rousseau en su “Co-
hete XV”, segtn el cual el hombre era “naturalmente depravado” (Baudelaire 2009: 57).
Baudelaire fue un lector de San Agustin (Campana 2011: 76), uno de los grandes teo-
logos del pecado original, quien lo analizd en su obra mas relevante, La ciudad de Dios,
en el marco de la contraposicion entre la vida “segun la carne”, propia de la ciudad del
hombre, y la vida “segun el espiritu”, propia de la ciudad de Dios (San Agustin 1965:
57-66). Baudelaire acept6 este dualismo, como muestra la entrada XI de Mi corazén al
desnudo (Baudelaire 2009: 83), desarrollandolo en el “Elogio del maquillaje” como con-
traposicion entre la naturaleza (mujer natural) y la cultura (mujer maquillada).

La vision de la naturaleza de Baudelaire remite, con todo, a otra fuente mas politi-
ca y antropoldgica, a saber, la teoria del estado de naturaleza de Thomas Hobbes. Para
comprobarlo tenemos que dar un pequefio rodeo por la teoria de Baudelaire sobre la
risa, segun la cual “la risa viene de la idea de la propia superioridad” y “encontraremos
en el fondo del pensamiento del que rie cierto orgullo inconsciente” que se relaciona
con el propio “yo” (Baudelaire 2001: 89-90). Esta es la teoria de la risa como “gloria
repentina” de Hobbes, segtin la cual la risa es causada “por la percepcion de alguna
deformidad en los demas que, por comparacion, hace que los que se rien experimenten
una repentina autocomplacencia” (Hobbes 2011: 58-9). Esta teoria es muy caracteristi-
ca de Hobbes, de manera que la similitud remite a él como fuente. La risa muestra una
humanidad muy poco humana y, de hecho, en el Leviatin el deseo de gloria es una de
las tres causas principales de disension que hacen que la vida natural sea una “condi-
cion llamada guerra, guerra de cada hombre contra cada hombre” (Hobbes 2011: 115),
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el conocido estado expuesto en De Cive como “bellum omnium contra omnes”, en el
que “todos los hombres tienen el deseo y la voluntad de hacer dafio” (Hobbes 2000: 58).

No hay contradiccion alguna entre el estado de pecado original propio de la ciu-
dad del hombre y el estado de naturaleza previo al pacto social descrito por Hobbes.
De la union de ambos sale reforzado el concepto de la maldad natural, que es el punto
de partida de Baudelaire. La novedad radical reside, en su caso, en la salida que pro-
pone, que no es la sociedad civil ni el estado de gracia en la ciudad de Dios, sino la
implantacién cultural del principio del revestimiento, cuyo paradigma es el maquillaje,
el peculiar paraiso artificial que el ser humano se crea en la imagen de la mujer, que
deja con ello de ser “natural, es decir, abominable” (Baudelaire 2009: 71). El maquilla-
je, al igual que la gracia o el pacto social, produce una cesura inmediata y un cambio
de dimensién instantaneo, aboliendo u ocultando la naturaleza. Es decir, el uso de los
polvos de arroz era algo de gran trascendencia:

[...] la utilizacién de los polvos de arroz, tan neciamente anatemizados por
los filésofos candidos, tiene como finalidad y resultado hacer desaparecer de la tez
todas las manchas que la naturaleza ha sembrado de forma ultrajante, y crear una
unidad abstracta en el tono y el color de la piel, unidad que, como la producida por la
envoltura, aproxima de inmediato al ser humano a la estatua, es decir, a un ser divino
y superior (Baudelaire 2005: 385).

En el “Elogio del maquillaje” la mujer se convierte, en cierto modo, en un “parai-
so artificial”. Los paraisos artificiales es una conocida obra de Baudelaire que trata del
del consumo de hachis y opio para experimentar realidades alternativas. Sin embargo,
hay otras formas de acceder a paraisos que conducen mas alla de la inaceptable reali-
dad, como la mujer que, maquillada y a la moda, niega explicitamente su dimension
natural. Esto legitimaba, por otra parte, la cultura del disefio basada en el principio del
revestimiento, que Baudelaire identificaba, sin mas, con la civilizacién.

Podremos comprobar eso con un par de ejemplos conectados entre si. Comen-
cemos con la obra de uno de los retratistas oficiales de las mujeres de clase alta en
Francia durante la época de Baudelaire, Franz Xaver Winterhalter, quien hizo en 1843
(dos afios antes del primer “Salon” de Baudelaire) el retrato de Leonilla Bariatinskaya,
princesa de Sayn-Wittgenstein-Sayn, reclinada sobre una otomana ante un escenario
opulento y tropical y rodeada de cortinas, tapices y plantas, que se halla en el museo J.
Paul Getty de Los Angeles (Aurisch ez alii 2015: 124-5). Sobre la superficie impecable
de su rostro se abren unos o0jos cuyo negro resalta como el centro a partir del cual se
extienden el rostro y el cuerpo vestido de Leonilla y, mas alla, los muebles, las cortinas,
las alfombras, la arquitectura y el paisaje que la rodean. La mitad superior del rostro de
la retratada actuaba como una suerte de lienzo que se tefiia con el reflejo del rojo de su
entorno, creando una gama cromatica muy del gusto de Baudelaire, quien afirmaba:

El cuanto al negro artificial que contornea el ojo y al rojo que marca la parte
superior de la mejilla, aunque la costumbre proceda del mismo principio, de la
necesidad de sobrepasar a la naturaleza, el resultado tiene por fin satisfacer una
necesidad [...] opuesta. El rojo y el negro representan la vida, una vida sobrenatural y
excesiva; ese marco negro hace la mirada mas profunda y mas singular, da al ojo una
apariencia mas decidida de ventana abierta hacia el infinito; el rojo, que inflama el
pomulo, aumenta mas la claridad de la pupila y afiade a un bello rostro femenino la
pasion misteriosa de la sacerdotisa (Baudelaire 2005: 385).
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Esto conduce al segundo ejemplo, pues tiempo después Charles Garnier tapizo
de rojo las butacas de su parisino teatro de la Opera, argumentando que esto realzaba
la piel de las mujeres que se sentaban en ellas: “solo el rojo puede dar lugar a esto; el
brillo rosaceo que concede al rostro y los hombros de las mujeres realza su juventud
y resplandor” (Garnier 1871: 177).2 Este edificio es un buen caso de paraiso artificial
arquitectonico, basado en un uso obsesivo del principio del revestimiento. Cuando la
Opera Garnier, que se comenz a construir en 1861, fue inaugurada en 1875, asombro
con el dispendio de espacio dedicado al publico, un mundo aparte centrado en torno a
una escalera monumental que ocupaba el mismo espacio que la sala de espectaculos.
Todo se cubri6 con una variedad inverosimil de revestimientos: pinturas sobre lienzo,
frescos, mosaicos, metales y todo tipo de piedras que instauran un espacio policro-
matico alucinante, formado sobre la base de placas de veinticuatro tipos diferentes de
granitos, brechas y marmoles, cada una con su colorido caracteristico, desde el blanco
onix de Argelia hasta el profundo negro de Dinant, pasando por el brocatel violeta,
el rojo griota, el verde de Suecia, el amarillo de Verona... (el catalogo de colores de la
obra se halla en Fontaine 2018: 265-77). Si el “Elogio del maquillaje” se plasmara en
arquitectura seria seguramente aqui.

Esta cultura del disefio caracteristica del Segundo Imperio, basada en el predomi-
nio del principio del revestimiento, se extendio a todos los productos de uso que podian
asumir un determinado grado de identificacién personal por parte de sus propietarios:
los muebles, las cristalerias, las vajillas, las lamparas, los sanitarios y cualquier otro ob-
jeto pensado para la casa de las clases medias y altas, ese trozo de paraiso que se trataba
de insertar dentro de la ingrata vida de la ciudad. Para que esto resultara viable en el
marco de la producciéon masiva de la era industrial, se compilaron catalogos de moti-
vos decorativos extraidos de todas las civilizaciones conocidas del pasado, pudiéndose
disponer libremente de ellos. Dichos motivos se aplicaban a unos objetos de uso cuya
funcion operacional carecia de una relacion légica con su funcion exhibitoria, es decir,
con el revestimiento que se les sobreponia. Entre estos catalogos se hallaban algunos de
los libros mas hermosos y técnicamente avanzados del siglo XIX, como la Gramadtica
del ornamento (1856) de Owen Jones y El ornamento policromo (1869-1873) de Auguste
Racinet. Pese a la belleza de sus cromolitografias, estos libros servian a una cultura que
estaba en el espectro opuesto de la republica schilleriana, pues no dejaba que la forma
de los objetos fluyera libremente a partir de su “esencia” o, si se quiere, su programa
funcional. Esto se comprueba muy bien en The Art Journal lllustrated Catalogue de la
Gran Exposicion de Londres de 1851, que acabd con el articulo “The Exhibition as a
Lesson of Taste”, en el que Ralph Nicholson Wornum mostraba su insatisfaccion con
el resultado, dando lugar a una serie de reacciones que condujeron a la cultura alemana
del disefio de producto del primer tercio del siglo XX (Wornum 1851: T*¥**-XXII***),

Para comprender bien este proceso no podemos limitarnos a la historia especifica
de las relaciones de la estructura interna y la superficie externa del producto. Dada la
conexién de la moda femenina con una visioén de la naturaleza como algo brutal que
ha de ser negado, hemos de centrarnos brevemente en las transformaciones sufridas

2 “Le rouge seul peut amenera ce résultat; le reflet rosé répandu sur le visage et les épaules des femmes, contribute
a leur donner plus de jeunesse et d’éclat” (Garnier 1871: 177). También, adicionalmente, escribia: “Dites-vous
bien ceci, mesdames: c’est que j’ai pensé a vous en donnant a la salle du nouvel Opéra la tonalité qu’elle possede”
(Garnier 2001: 127).
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por la teoria de la naturaleza en un contexto, el evolucionista, que invertia los plan-
teamientos de Baudelaire y, con ello, ponia en duda el valor social del principio del
revestimiento.

4., Decoracion, sexualidad y artificio. Interludio darwiniano

Cuando en 1863 Baudelaire publicod El pintor de la vida moderna ya hacia cuatro
afios que Charles Darwin habia publicado EI origen de las especies (1859) y estaba traba-
jando en su siguiente gran obra, La variacion de los animales y las plantas bajo domestica-
cion (1868). Segun Ernst Mayr (Mayr 1997: 277-298), Darwin hizo inviable cualquier
vision idealista de la naturaleza. Basandose en un conjunto amplio de argumentos y
temas, entre los que se hallaban las teorias sobre el desarrollo embrioldgico de Karl
Ernst von Baer y sobre la competencia econdmica de Robert Malthus, desarroll6 una
concepcion de la naturaleza en la que la lucha y el dolor tenian una importante presen-
cia. Explico la emergencia de las variaciones organicas viables como el efecto de una
serie temporal abierta de ensayo y error en la que las especies se iban definiendo a través
una lucha implacable y no dirigida por la posesion de los recursos alimentarios de los
distintos ecosistemas. El resultado tenia matices que hacian pensar en el estado natural
de lucha de todos contra todos de Hobbes y en la situacion posterior a la caida en el pe-
cado de San Agustin, aunque, obviamente, sin ningiin componente politico ni teoldgico.
Pensemos en esta extraordinaria pieza retorica con la que acaba EI origen de las especies:

Es interesante contemplar un enmarafiado ribazo cubierto por muchas plantas
de varias clases, con aves que cantan en los matorrales, con diferentes insectos que
revolotean y con gusanos que se arrastran entre la tierra himeda, y reflexionar que
estas formas, primorosamente construidas, tan diferentes entre si, y que dependen
mutuamente de modos tan complejos, han sido producidas por leyes que obran a
nuestro alrededor [...] la cosa mas elevada que somos capaces de concebir, 0 sea
la produccién de los animales superiores, resulta directamente de la guerra de la
naturaleza, el hambre y la muerte (Darwin 2003: 643).

Incluso la ribera mas bucélica, pues, encierra una dura lucha a muerte sin cuartel.
Darwin afirmé en su Autobiografia que uno de los motivos que le condujo a rechazar
la creencia en un dios disenador inteligente fue la observacién del dolor, incluso de la
crueldad en la naturaleza:

Nadie discute que haya mucho sufrimiento en el mundo. Algunos han tratado de
explicarlo, conrelacién alhombre, imaginando que ello sirve para su perfeccionamiento
moral. Pero la cantidad de seres humanos que hay en el mundo no es nada en
comparacion con la de los demas seres sensibles, y estos sufren a menudo muchisimo,
y sin ningun perfeccionamiento moral. [Un ser tan poderoso y lleno de sabiduria
como Dios, que pudo crear el universo, es para nuestras mentes finitas omnipotente y
omnisciente, y nuestro entendimiento se rebela al suponer que su benevolencia no es
ilimitada porque jqué ventaja puede haber en el sufrimiento de millones de animales
inferiores durante un tiempo interminable?] (Darwin 1997: 160-1).

Uno de los ejemplos de esta brutalidad natural que mas “gustaba” a Darwin era
el de los icneumonidos, que, de una manera que inspir6 al octavo pasajero, ponian sus
huevos en las larvas de otros insectos, que asi servian de alimento a sus crias. En prin-
cipio, esta vision de la naturaleza podria apoyar los argumentos de Baudelaire, aunque
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Darwin derivo posteriormente el ornamento (y, sus anexos, el maquillaje y el tatuaje)
a partir de esta naturaleza, no siendo su negacion sino su resultado.

Darwin deseaba dar cuenta tanto del desarrollo de las formas organicas funcio-
nales como del comportamiento, las costumbres, las expresiones, las formas de aso-
ciacién y la cultura. Por eso atendio a las transiciones que difuminaban los limites,
humanizando al animal y animalizando al humano. Se esforz6é por mostrar que los
animales tenian formas de asociacion y valores proximos a los humanos, pero también
que las formas de asociacién y de evaluacion humanas procedian de nuestra condicion
animal. Esto nos conduce a sus dos grandes obras posteriores a E/ origen de las especies,
a saber, La variacion de los animales y las plantas bajo domesticacion (1868) y El origen del
hombre (1871), donde dio cuenta del desarrollo de formas menos funcionales o, si se
quiere, de una funcionalidad mas conectada con decisiones evaluativas que remitian al
capricho y al sexo, lo que tuvo consecuencias interesantes para la interpretacion de la
presencia publica femenina y el papel del ornamento en el contexto victoriano.

En La variacion de animales y plantas bajo domesticaciéon Darwin analizo el desarrollo
de las formas de los animales a los que se habia “liberado” de la guerra de la naturale-
za. Las formas que surgian eran las que el ser humano, por utilidad o placer (Darwin
2008: 672), deseaba, las cuales “muestran a menudo un caracter anormal, compara-
do con el de las especies naturales” (Darwin 2008: 55). Es decir, la consecuencia del
control humano era, en cierto sentido, la anormalidad. El caso que Darwin analiz6
mas exhaustivamente fue el de las palomas, al que le dedico los capitulos V y VI (The-
unissen 2012: 179-212). Entre ellas se hallaban las palomas volteadoras, que segun
Darwin se originaron en alguna variacion “semimonstruosa” (Darwin 2008: 242-243),
seleccionadas por su capacidad, un tanto absurda, de dar vueltas y retroceder al volar,
algo que en la naturaleza seria inviable y que solo era posible en un marco cultural y
artificial. La literatura llevo esto a hipotesis extremas, como los ensayos de Des Essein-
tes, protagonista de A4 contrapelo (1884) de Joris-Karl Huysmans (quien admiraba, por
cierto, a Baudelaire [Huysmans 2015: 136-7]), que consideraba aburrido hacer flores
artificiales que imitaran a las naturales y se complacia ante las flores naturales que,
como producto de la variacién bajo domesticaciéon, imitaban a las artificiales (Huys-
mans 2015: 215-223), un programa que aplicé al disefio de su propia vivienda, justo
cuando el Simbolismo comenzaba a dar lugar, en el ambito del disefio de producto y
de la arquitectura, al Modernismo (Torrent y Marin 2005: 122). Des Esseintes aplico el
principio del revestimiento a su tortuga, en cuyo caparazon incrustd piedras preciosas
que acabaron con la vida del pobre animal (Huysmans 2015: 165-175).

Salvo insignes excepciones, que cumplian una funciéon de imagen corporativa ciu-
dadana en las zonas e instituciones mas representativas (pensemos, por ejemplo, en las
exuberantes estaciones de bombeo, como la de Crossness, construida en Londres entre
1859 y 1865, o en las impresionantes estaciones ferroviarias, cuya maxima expresion
fue la londinense de Saint Pancras, que se comenzo a construir, precisamente, en 1868),
la cultura del disefio mas revestida se desarrolld en el ambito doméstico, que habia que
diferenciar de los ingratos entornos urbanos, bautizados por Charles Dickens en Tiem-
pos dificiles (1854) con el neologismo “coketown”. La casa de las clases media y alta fue
el destino del disefio mas personalizado vy, a la vez, el lugar que la sociedad asigné a
la mujer, sobre cuyo cuerpo, por otra parte, el principio del revestimiento se desarrolld
con mas fuerza que sobre el hombre, para ostentar la inutilizacion de su cuerpo y, con
ello, su condicion mas doméstica. Esta diferenciacion funcional y exhibitoria entre la
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mujer y el hombre nunca fue tan grande como en la segunda mitad del siglo XIX, lo
que tenia un contenido ostensivamente sexual, cuyo origen Darwin quiso aclarar.

Todo eso estaba en su punto algido en 1871, cuando Darwin publicd EI origen
del hombre. En la segunda parte, “Seleccion sexual”, la dimensidn estética tuvo una
importante presencia, derivada de los “caracteres sexuales secundarios” en el caso de
los animales que se reproducian bisexualmente (Darwin 2009: 275). Uno de los casos
mas espectaculares era el de la diferenciacion del color del macho y de la hembra en
las aves, desarrollando Darwin en este caso su prosa mas sugestiva y sensible, como en
su minuciosa descripcion de los ocelos del faisan argus macho. Afirmé que los machos
exhibian su plumaje para poder aparearse, que las hembras elegian el color que mas
las complacia y que, con ello, iban fijando diferencialmente los motivos decorativos de
aquellos. En este punto, traz6 una analogia asombrosa:

El que estos adornos se hayan podido formar a través de la seleccion de muchas
variaciones sucesivas, ninguna de las cuales estaba originalmente destinada a producir
el efecto de bola y cavidad, parece tan increible como el que una de las Madonna de
Raphael se pudiera haber formado mediante la seleccion de pintarrajos aleatorios
hechos por una larga seleccion de jovenes artistas, ninguno de los cuales intentara al
principio pintar la figura humana (Darwin 2009: 570-1).

Darwin no afirmaba la falta de intencidn en Rafael, sino que afirmaba la intencio-
nalidad en la eleccion por parte de las hembras del faisan argus. En ese momento la
comparacion de estas con un referente casi sagrado de la cultura occidental debid re-
sultar bastante radical, no sélo por tratarse de animales inferiores sino, sobre todo, por
sus connotaciones sexuales. Se negaron a aceptarlo incluso cientificos e intelectuales
avanzados, como Alfred Russell Wallace (codescubridor de la teoria de la evolucién) o
Grant Allen. Wallace rechazo el origen sexual de las diferencias de color entre el ma-
cho y la hembra, interpretando que no habia que explicar la presencia del color en el
macho sino su ausencia en la hembra (Wallace 1878: 193), 1o que, afirmd, no se debia
al sexo sino a necesidades relacionadas con la incubacion y la cria. Es decir, en lugar
de la hembra sexualmente activa, Wallace propuso la madre centrada en la viabilidad
de su prole. Grant, por su parte, neg6 en su Estética fisiologica que el placer ante el color
se originara en el deseo sexual, derivandolo de la tintura de la comida, especialmente
de las frutas. Su origen seria, pues, gastronéomico (Grant 1877: 155-6).

Darwin no se limit6 a las aves y otros animales inferiores, sino que su programa de
investigacion lo conducia al ser humano, cuya experiencia estética, sobre todo a través
del adorno, se derivaba de la bisexualidad de su reproduccién. A lo largo del proceso
evolutivo el cuerpo del hombre y el de la mujer se fueron determinando segun una
pauta selectiva que determiné su anatomia y caracter, algo que la cultura agudizo ret6-
ricamente mediante unas prolongaciones decorativas que se explicaban, por lo tanto,
a partir de la experiencia sexual. Asi, segun Darwin los salvajes (entre quienes Baude-
laire detecto claros signos de dandismo) “tienen pasion por el adorno” (Darwin 2009:
754) como parte de su imagen personal, refiriéndose explicitamente al maquillaje:

En una parte de Africa los parpados se pintan de negro; en otra, las ufias se
colorean de amarillo o purpura. En muchos lugares el pelo se tifie de diversos tonos.

En diferentes paises los dientes se tifien de negro, rojo, azul, etc. (Darwin 2009: 755).

En muchas ocasiones el maquillaje da lugar a la intervencion fisica sobre el rostro
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y se fija como tatuaje o deformacion mas brutal: “mientras que en nosotros la cara es
admirada principalmente por su belleza, entre los salvajes es el sitio predilecto de las
mutilaciones” (Darwin 2009: 756). Darwin se centr6 en las deformaciones, un tanto
sadicas, de la estructura, como, por ejemplo, en el aplastamiento del craneo “que a
nosotros nos parece [el de] un idiota”, en su ahusamiento o en el aplastamiento de la
nariz (Darwin 2009: 767-8). No explico esto social y ritualmente, sino como “adorno
personal, vanidad y admiracion de los demas” (Darwin 2009: 758), algo que iba mas
alla del rostro, incluso del cuerpo, extendiéndose, como baile de apareamiento, a “los
habitos casi universales de bailar, disfrazarse y realizar toscas pinturas” (Darwin 2009:
759). En fin, en este contexto afirmo lo siguiente:

En las modas de nuestra propia indumentaria vemos exactamente el mismo
principio y el mismo deseo de llevar hasta un extremo cada aspecto; exhibimos,
asimismo, el mismo espiritu de emulacion (Darwin 2009: 768).

Cuando Darwin se referia a “nuestra propia indumentaria” pensaba, seguramen-
te, en el vestido femenino, pues el masculino se estaba simplificando, geometrizando y
acromatizando cada vez mas (Laver 2005: 202-208), es decir, no era tan “extremo” ni
exhibitorio. De hecho, en el caso de la (media y alta) sociedad victoriana era la mujer
quien se exhibia. Esta exhibicion se basaba en el principio del revestimiento, impor-
tando tanto el cuerpo, que se sometia a deformacioén exageradora, como lo que se le
afladia, es decir, el maquillaje y la ropa a la moda. En 1871 ya habia una importante
industria en torno al corsé (que era incluso objeto de ingenieria), el miriflaque y el
polisén. En ese momento lo que se buscaba era generar una falda vertical por delante
y abultada, de manera un tanto grotesca, por detras, consiguiéndose que la silueta de
las respetables victorianas fuera muy parecida a la de las mujeres hotentote, de las que
Darwin dijo que “presentan determinadas peculiaridades, mas fuertemente marcadas
que las que se dan en ninguna otra raza” (Darwin 2009: 226). Tanto en el caso de las
mujeres hotentote como en el de aquellas a la moda en el ultimo tercio del siglo XIX,
la explicacion partia para Darwin de la misma raiz, a saber, de “la lucha general por
la vida” y por conseguir “las hembras mas atractivas” (Darwin 2009: 783), con las
deformaciones caracteristicas de un animal domesticado. Darwin fue explicito al afir-
mar que aqui estaba presente el mismo principio que en el arte de la cria de animales
(Darwin 2009: 769), que “la cantidad de sufrimiento asi causado ha tenido que ser
extrema” (Darwin 2009: 758) y que, en la época primitiva, la condicion de esclava de
la mujer hacia que deseara “conservar su buen aspecto” (Darwin 2009: 759-60) a través
de todas estas deformaciones y afiadidos.

Aunque todo esto recaia sobre el cuerpo de las mujeres, el planteamiento de
Darwin, a través del maquillaje, el tatuaje y la deformacion corporal irreversible se
podia extender a la totalidad de la cultura estética tal y como se plasmaba, por ejemplo,
en la arquitectura y el diseno de los productos domésticos. En cualquier caso, la mujer
maquillada del Segundo Imperio (y, por lo tanto, el principio del revestimiento) ya no
podia seguir viéndose como una cesura radical que separaba a la cultura de la natu-
raleza brutal, sino como un desarrollo sofisticado de la necesidad que esta naturaleza
tenia de seguir reproduciéndose a través de la sexualidad. No era su negacion sino su
culminacion.
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5. La grandeza de no poder seguir decorando

En 1894 un influyente sexdlogo, Havelock Ellis, extendi6 los planteamientos de
Darwin hasta el formato de un libro: Hombre y mujer: estudio de los caracteres sexuales se-
cundarios humanos. En ese momento Adolf Loos estaba experimentado la vida moder-
na estadounidense, pero en breve iba a comenzar su vida como escritor, conferenciante
y arquitecto.

Loos es reconocido sobre todo por sus obras arquitectdnicas y, en menor medida,
por sus disefios. No obstante, sus escritos poseen mas matices y estan, por lo menos, a
igual altura que sus objetos, resultando tan determinantes como ellos para las transfor-
maciones de la cultura del disefio de producto de la primera mitad del siglo XX. Entre
estos el mas importante es “Ornamento y delito”, donde articulé uno de los rechazos
mas radicales del ornamento y el revestimiento en el ambito del diseno. Es, sin em-
bargo, mucho mas que eso, pues para Loos el producto poseia una relevancia cultural
innegable, lo que resultara mas claro si se parte de sus similitudes y diferencias con lo
que llevamos visto, comenzando con la idea de Schiller de que la manera en la que
tratamos los objetos de uso es andloga a la manera en la que la cultura trata nuestros
cuerpos, especialmente (y aqui se muestra la pertinencia de Baudelaire y Darwin) el
cuerpo de la mujer.

Para introducir esto es deseable que nos detengamos en un escrito anterior a “Or-
namento y delito”, a saber, “Moda de Sefiora”, que aparecio en Dicho en el vacio (1897-
1900). En él podemos comprobar que su estrategia como escritor era comenzar zaran-
deando y escandalizando a sus lectores con argumentos sorprendentes y agresivos:

iModa de Sefora! jTu, atroz capitulo de la historia de la cultura! Cuentas a
la humanidad deseos secretos. Si se hojea en tus paginas, el espiritu se estremece
ante aberraciones horrorosas e inauditos vicios. Se percibe el lamento de los
nifios maltratados, el chillido de mujeres ultrajadas, el terrible aullido de personas
torturadas, la queja de quienes mueren en la hoguera. Suenan latigazos, y el aire
recibe el chamuscado olor a carne humana quemada. La béte humaine... (Loos 1993,
vol. I: 140).

Cuando Loos escribio estas palabras la moda femenina estaba en una de sus fases
mas agresivas. No solo el estrechamiento de la cintura estaba alcanzando limites in-
verosimiles, sino que ademas el corsé empujaba hacia atras el pubis y la columna ver-
tebral en la zona dorsal. Aunque los afiadidos seguian siendo prominentes, el disefio
giraba ante todo en torno a la contorsion de la silueta, especialmente en el perfil (Laver
2005: 2015-8; Willet y Cunnington 1992: 211-2). Esto realzaba el busto y las nalgas,
reflejando el interés masculino por la mujer madura, pero fisioldgicamente era algo
muy discutido. Loos, en concreto, vio en ello un signo del sadismo del macho adulto,
parangonable con la quema de brujas o el canibalismo, ejemplos de la perversidad na-
tural del ser humano enumerados por Baudelaire (Baudelaire 2005: 383). A diferencia
de este, sin embargo, pensaba que la ultima manifestacion de esta perversidad era la
moda femenina, un artificio surgido para satisfacer a “la béte humaine”. La referencia
explicita a la novela que Emile Zola publicé en 1890 muestra que Loos partia de la
agresividad (explicita o implicita) masculina, aunque deseaba dotar a su argumento
de una relevancia cultural de mayor calado. La moda femenina y sus complementos
(como el maquillaje) eran una prolongacion cultural de la naturaleza bestial del ser
humano, aunque Loos, tomando un camino opuesto al de Baudelaire, se esforz6 por

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 * 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE.6.14481 * PP 165-182 * hitps://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE/article/view/ABCD



/177/

Jorge Lopez Lloret / Del ornamento al delito. El disefio y la sociedad en... /PANORAMA: FILOSOF{A DEL DISENO

exonerar a la naturaleza, considerando que se trataba de un caso de seleccion bajo
domesticacion, afirmando que “somos bestias a las que se encierra en establos, bestias
alas que se les escatima su alimentacion natural, bestias que tienen que amar por man-
dato. Somos animales domésticos” (Loos 1993, vol. I: 140).

Loos creia que “el cambio en la ropa de mujer viene dictado solo por el cambio de
sensualidad” (Loos 1993, vol. I: 142) y que habia una conexién entre lo que la cultura,
a través de la moda, hacia con el cuerpo de la mujer y lo que hacia con los objetos de
uso, que a la forma imposible de “s” de la silueta femenina finisecular y los muebles,
apliques y lamparas de Victor Horta, Henry van de Velde o Héctor Guimard les sub-
yacian las mismas ideas, tendencias y deseos. Consideraba, ademas, que debia evitarse
tanto la deformacion artificial del cuerpo femenino como el exceso decorativo de los
objetos de uso, aceptando, como lo hizo Schiller, que la forma del objeto la debia de-
terminar el programa funcional, el cual, en el caso de la mujer (como representante de
todo sujeto humano subordinado), debia estar al servicio de la liberacion de su cuerpo.
Por eso el principio del revestimiento era inaceptable y el ornamento debia desaparecer.

Este planteamiento, cuya conexion con la remision darwiniana de la moda de
sefiora a la sexualidad animal es plausible, es el que define, mas alla de los argumentos
topicos de la ideologia funcionalista, a “Ornamento y delito”. Sin negar la impor-
tancia del principio fabril en el pensamiento de Loos, se trata de algo que concede al
objeto de uso significados mas profundos de los que le puedan conceder sus parame-
tros fisicos, estructurales, ergonomicos o estéticos relacionados con la economia de la
produccion. Esto explica en parte que Loos irrumpa en “Ornamento y delito” con un
espectacular zarandeo en el que se entremezclan varias lineas argumentales, como los
estudios sobre la seleccion doméstica y sexual de Darwin, la ley biogenética de Ernst
Haeckel, la vision de la naturaleza de Baudelaire (o, tal vez, Schopenhauer) e, incluso,
los ensayos sobre sexualidad de su vecino Freud, junto con, evidentemente, los argu-
mentos mas especificos del funcionalismo arquitecténico que se estaban elaborando en
Estados Unidos. Pero vayamos directamente a la obertura de “Ornamento y delito”:

El embrion humano atraviesa en el cuerpo de la madre todas las fases de desarrollo
del reino animal. Cuando la persona nace, sus impresiones conscientes son iguales
a las de un perro recién nacido. Su infancia atraviesa todas las transformaciones
correspondientes a la historia de la humanidad. A los dos afios ve como un papua, a
los cuatro ainos como un germano, a los seis como Socrates, a los ocho como Voltaire.
Cuando tiene ocho afios llega a reconocer el violeta, el color descubierto en el siglo
Dieciocho, pues antes el violeta era azul y el purpura rojo. El fisico muestra hoy en el
espectro solar colores que ya tienen nombre, pero cuyo reconocimiento esta reservado
a las personas del provenir (Loos 1993, vol. I: 346).

Detengamonos aqui. Loos aplicé la ley biogenética de Haeckel (Haeckel 1889: 289-
315) al desarrollo bioldgico humano y su historia social (Masheck 2013: 104). Podemos
dudar, como hizo Reyner Banham (Banham 1996: 18), de la profundidad de su pensa-
miento y la medida en la que comprendid unos referentes que, seguramente, asimil6 en
superficiales y heterdclitas charlas de café, pero eso es 1o de menos, pues lo relevante es
por qué recurrio a la hipotesis biogenética (y al resto de sus referentes). Esta hipotesis
le permitia argumentar que las formas generadas por la cultura eran la prolongacion
de la naturaleza, no su negacién; que los objetos de uso, por lo tanto, pertenecian a los
desarrollos temporales propios de los ecosistemas culturales; y, tercero, que el desfase
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de las formas disefiadas (como sucedia con las que se subordinaban al principio del re-
vestimiento) era algo mas que una mera cuestion de moda. Este es el marco en el que se
debe insertar la parte mas famosa de “Ornamento y delito”, donde afirmaba:

El nifio es amoral. El papaa también lo es, para nosotros. El paptia mata a sus
enemigos y los devora. No es ningin delincuente. Pero si la persona moderna mata
a alguien y lo devora, es un delincuente o un degenerado. El papua tatua su piel, su
barca, su remo, en una palabra todo lo que estd a su alcance. No es ningin criminal.
La persona moderna que se tatda es o un delincuente o un degenerado. Hay prisiones
en las que un ochenta por ciento de los presos muestran tatuajes. Los tatuados que no
estan en presioén son delincuentes latentes o aristocratas degenerados. Si un tatuado
muere en libertad, habra muerto algunos afos antes de llegar a cometer un crimen.

El impulso de ornamentarse la cara y todo lo que esté al alcance de uno es el
origen del arte pléstico. Es el balbuceo de la pintura. Todo arte es erotico.

El primer ornamento que nacio, la cruz, tenia un origen erotico. La primera obra
de arte, el primer acto artistico que el primer artista, para librarse de sus excrecencias,
untd en la pared. Una linea horizontal: la mujer yaciendo. Una linea vertical: el
hombre penetrandola. El hombre que lo cred sinti6 el mismo impulso que Beethoven,
estaba en el mismo cielo donde Beethoven cre6 la Novena (Loos 1993, vol. I: 346-7).

El discurso es nuevamente muy sincrético, apareciendo ideas de Herbert Spencer,
Cesare Lombroso, Havelock Ellis y, posiblemente, Freud (Masheck 2013: 98-9; Lub-
bock 1989: 171-93),® aunque todo se articula en un argumento que busca mostrar la
tesis que ya hemos referido en ocasiones, a saber, que para Loos hay conexiones entre
la manera en la que tratamos los objetos de uso y en la que tratamos nuestro cuerpo
y que eso tiene un origen sexual. Esto se traduce en el desarrollo de dos procesos
historicos diferentes, el del arte y el del disefio de producto, con valores temporales
divergentes. En 1910 Loos publico su articulo “Arquitectura”, donde separaba el arte
del disefo, recurriendo de nuevo al argumento de la decoracién como tatuaje que,
en el mundo moderno, era inaceptable (Loos 1993, vol. II: 23-35). Herbert Spencer
habia escrito previamente el articulo “Uso y belleza” (Spencer 1904: 370-374), donde
afirmaba que la belleza surgia cuando el uso de un objeto, norma o comportamiento
dejaba de estar vigente y, sin embargo, se conservaba su forma. Es decir, la belleza era
lo que los anatomistas denominaban vestigios, residuos de la naturaleza que carecian
de sentido operativo en el presente. En este contexto pseudo-bioldgico Loos introdujo
los argumentos de Cesare Lombroso y Havelock Ellis sobre el habito de tatuarse entre
los criminales en las carceles (Lombroso 1876: 43-56; Ellis 1890: 102-108), vestigios
desfasados que, al conservarse en el presente, como la deformacion del cuerpo feme-
nino en la moda o la afirmacion del principio del revestimiento en el disefo, no solo
habian perdido su vigencia, sino que se habian desarrollado como una perversion, es
decir, como un crimen.

Loos afirmaba que la grandeza de la época moderna, basada en la produccion
fabril masiva, no residia en esos vestigios desfasados y perversos, sino en que habia
desterrado el ornamento por pura incapacidad:

Ved, esto es lo que caracteriza la grandeza de nuestro tiempo: que no sea capaz

3 Habria que estudiar qué conexion tiene la referencia a la excrecencia con los Tres ensayos sobre teoria sexual,
publicado en 1905, donde Freud habl6 de una fase “anal” del desarrollo.
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de ofrecer un nuevo ornamento. Hemos superado el ornamento, nos hemos decidido
por la desornamentacién [...] Pero hay espiritus negros que no quieren tolerarlo. La
humanidad debiera seguir jadeando en la esclavitud del ornamento. Las personas
estaban suficientemente desarrolladas como para que el ornamento ya no les produjera
sensaciones de placer, suficientemente desarrolladas como para que un rostro tatuado
no despertara sentimiento estético, como entre los papuas, sino que lo disminuyera.
Suficientemente desarrollada como para sentir alegria por una lata de cigarrillos lisa,
mientras que no compraban una adornada ni por el mismo precio. Eran felices en sus
vestidos y estaban contentos de no tener que dar vueltas con pantalones de terciopelo
rojo y pasamaneria de oro, como los monos de feria [...] el cuarto mortuorio de
Goethe es mas seforial que toda la pompa renaissance (Loos 1993, vol. I: 347-8).

Se trataba de algo mas que de minimizar los recursos productivos para producir y
vender a mejor precio. En realidad, todo giraba en torno al rostro, la ropa y la decora-
cion como algo a través de lo cual la sociedad nos esclaviza. A Loos no le preocupaba
solo el problema productivo de la cultura del revestimiento sino la liberacién del ser
humano en el seno de la sociedad. El ideario funcionalista formaba parte de esta li-
beracion y se remontaba, de hecho, a Rousseau, lo que en ocasiones ha conducido a
interpretar al ingeniero como la versiéon moderna del salvaje roussoniano, como plan-
ted Adolf Max Vogt con respecto a Le Corbusier (Vogt 1998: 133-159). Se trataba, en
suma, de que la sociedad no considerase a nadie un medio, sino que toda persona fuera
un fin en si, lo que para Loos y, tras €I, para el Estilo Internacional del Movimiento
Moderno, donde se incluia la Bauhaus, se simbolizaba con la eliminacion de la cultura
del revestimiento.

6. Conclusion

El alegato de Loos por una cultura funcional desornamentada no se quedaba en el
objeto de uso, sino que implicaba la transformacion social. Con sus propuestas apun-
taba a la necesidad de minimizar las diferencias estilisticas que marcaban lo femenino
y lo masculino como ambitos visual y conductualmente opuestos. No era solo cuestion
de que deformar la silueta de las sillas, las teteras o las maquinas de coser por cues-
tiones puramente estéticas u ostentatorias fuera algo indeseable en el marco industrial
moderno, sino de que deformar el cuerpo humano implicaba la subordinacién perver-
sa de una parte de la sociedad a otra.

Por otra parte, Loos pensaba, al igual que Baudelaire, que la naturaleza era cruel.
No obstante, como perteneciente a la cultura darwiniana, que veia la diferencia entre
los sexos como un resultado de la reproduccion bisexual de los mamiferos, no pensaba
que fuera producto del pecado. Concebia, por eso, que la cultura del revestimiento no
era una forma magica de superar un mal metafisico y atemporal, el pecado original o
la guerra de todos contra todos, en un momento puntual de ilusidén estética, sino un
vestigio que el proceso social evolutivo habia superado y que, al mantenerse de una
manera artificial, daba lugar a un trato perverso y sadico hacia el propio ser humano.
Loos, quien no era un feminista decidido, pensaba que, en su propia época, esto alcan-
z0 su maxima expresion con la manipulacion del cuerpo femenino, que se plegaba a
los deseos masculinos de definirlo como su “paraiso”, aunque podria haberse tratado
de la infancia, la clase trabajadora o cualquier otro colectivo subordinado. En este
contexto, la eliminacion del ornamento implicaba la posibilidad de una relacion social
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mas igualitaria, que comenzaba a mostrarse a través de la construccién de un mundo
visual menos relacionado con las relaciones de poder. La reflexién de Loos sobre el
mundo victoriano muestra que, en la historia del disefio en general (y nuestra época no
es una excepcion), un cambio estilistico no es solo una modificacion de la moda al uso.
En el nivel mas superficial cambia la concepcion que el disefiador tiene de las jerar-
quias y el equilibrio entre las distintas dimensiones del producto, pero también apoya
o da lugar a una transformacion social, asegurando o invalidando los roles y valores
que adoptan, o a los que se han de someter, los distintos actores sociales. Después de
“Ornamento y delito” la moda femenina cambi6 radicalmente, pero Loos planteaba
problemas que iban mas alla del disefio o del feminismo, que se referian a la cultura
occidental en general.

Dejando de lado su estilo agresivo y meticulosamente escandalizador, Loos venia
a decirnos algo que ya dijo Kant en su Fundamentacion para una metafisica de las costum-
bres, algo que podria ser un imperativo categérico valido para los disenadores: “todo
ser racional existe como un fin en si mismo, no simplemente como un medio para ser utili-
zado discrecionalmente por esta o aquella voluntad” (Kant 2015: 137). Se trata de algo
que a finales del siglo XVIII ya se dejaba entrever como prioritario, pues Kant podria
estar respondiendo a un diagnostico como el siguiente, de Adam Ferguson:

Es aqui, en realidad, donde el hombre se muestra a veces indiferente y solitario y
donde ha encontrado un motivo de competencia con sus semejantes; trata con ellos de
la misma manera que con su ganado o con su tierra, en funcion de los beneficios que
le reportan. Este motor tan poderoso que suponemos ha conformado la sociedad solo
sirve para engendrar la discordia entre los miembros o para mantener su comercio
cuando los lazos del afecto se han roto (Ferguson 2010: 61).

El pensamiento de Loos era, como los exteriores de su arquitectura, acromatico,
cuestion de blanco y negro, algo muy poco matizado. Eso resulta muy claro en su uso
de la moda femenina de la segunda mitad del siglo XIX, que en si misma poseia mu-
chos mas matices éticos y estéticos de los que él pareciod admitir, comenzando por su
prenda mas sefialada, el corsé (Steele 2005: 35-66). Pese a su reduccionismo y el claro
desfase de sus imagenes a comienzos del siglo XXI, Loos desarrollé dos argumentos
que deberian ser respetados por todos los disefiadores, en tanto que estos forman uno
de los colectivos mas activos y determinantes de nuestra cultura. El primero, que estu-
vo presente a lo largo del siglo XIX en propuestas opuestas como las de Schiller y Bau-
delaire, afirmaba que hay una clara unidad cultural entre la manera en la que tratamos
los objetos y nuestros cuerpos; el segundo, que hemos remitido a Kant y Ferguson y
que matiza al primero, afirmaba que nunca deberiamos tratar a ninguna persona como
un medio. Aunque solo fuera por eso su obra, sobre todo la escrita, merece que se la
siga teniendo en cuenta.
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When is Architecture not Design?

¢ Cudndo no es la arquitectura diseio?

Saul Fisher”

Abstract

If there is nothing more to architecture than
design —and to its attendant thinking processes—
than design thinking, then core dimensions of the
architectural enterprise from the perspective of (a)
production and (b) use have no special character,
over and above their counterparts in general design.
Yet that does not appear to be true by the lights
of architects or design specialists or the public at
large. So what is it, at the core or periphery of the
discipline or its objects, that makes architecture
not design? The ways in which architecture and
design constitute artistic enterprises, drawing on
and promoting aesthetic interest, differ such that
architecture is not, or at least not only, a branch of
or variation on design generally construed.

Keywords: architecture, design, “design thinking”,
architectural objects, cognitive norms.

Resumen

Sino hay nada més en la arquitectura que el disefio
—y sus procesos de pensamiento concomitantes—
que el pensamiento sobre el disefio (“design
thinking”), entonces las dimensiones centrales
de la practica arquitectonica desde la perspectiva
de (a) la produccion y (b) del uso no tienen un
caracter especial, mas alla de sus contrapartes en el
disefio en general. Sin embargo, eso no parece ser
cierto bajo la luz de los arquitectos o especialistas
en disefio y el publico en general. Entonces, ;qué
es, lo que hace que la arquitectura no sea disefio ya
sea en el nucleo o la periferia de la disciplina o en
sus objetos? Las maneras en las que la arquitectura
y el disefio son practicas artisticas, aprovechando
y promoviendo el interés estético, difieren de tal
manera que la arquitectura no es, o al menos no
s6lo es, una rama o variacién del disefio como
generalmente es entendido.

Palabras clave: arquitectura, disefio, “design thinking”,
objetos arquitectonicos, normas cognitivas.

A common view, in the public mind and from the perspective of some design
specialists, has it that architecture is a brand of design, namely, the brand dedicated to
designing the built environment. So, too, architects frequently speak of their central task
in addressing architectural problems as ‘designing’, with the produced objects of their
creativity cast as ‘designs’. This much suggests that, at least as popular and specialized
nomenclature has it, architecture is a special case of design (and correspondingly, that
architectural objects are special cases of design objects, that architectural thinking is
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a special case of design thinking, and so on). This subsumption of architecture into
design, however broadly held or otherwise evidenced, nevertheless leaves a puzzle. If
there’s nothing more to architecture than design, and to its attendant thinking processes
than design thinking, then core dimensions of the enterprise from production and use
angles —architectural ethos, norms, creativity, appreciation, evaluation, and judgment—
have no special character over and above their counterparts in general design. Yet that
does not appear to be true by the lights of architects or design specialists or the public
at large. So what is it, at the core or periphery of the discipline or its objects, that
makes architecture not design? This question may be posed relative to any number of
aspects of architecture and design —social, professional, economic, pedagogic, and so
on— but my focus is on aesthetic and artistic dimensions of architecture and design.
The ways in which architecture and design constitute artistic enterprises, drawing on
and promoting aesthetic interest, differ such that architecture is not, or at least not
only, a branch of or variation on design generally construed.

To begin with, consider the space of possibilities. As a first thought, we can call
‘architectural autonomism’ the view that architecture as a discipline is distinct from,
and not dependent on, general design as a discipline. The two disciplines may be
related in some ways —for example, one may generate ideas taken up in the other—
but they have no essential bond or at least none that is definitive of the respective
enterprises or joins them as one, even in part. By contrast, the anti-autonomist views
include at least these options: (1) that architecture (a) simply folds into general design
(d) (or, as mereologically notated, Pad); (2), that design generally simply folds into
architecture (Pda); and (3) that architectural design can range over all other artifactual
design, there being some but incomplete overlap (Oad). Let’s call the Pad view ‘design
imperialism’, and the Pda view ‘Loos’ foil’, in honor of the Adolf Loos parable in
which he mocks the architect who fashioned an exhaustive and exclusive design
concept, forbidding his client from adding anything to his house. Let’s call the Oad
view ‘spoonism’, in honor of the twentieth century tradition among some architects
of seeing their discipline as licensing design of all manner of artifacts, ‘from the spoon
to the city’ (discussed below). ! There may be other variations on these possibilities;
the point is to illustrate multiple ways in which autonomism can be wrong, as have
indeed been asserted in various quarters. Naturally, depending on various facets of
architecture and design as disciplines, there are multiple ways for autonomism to be
right, as well —but I am interested in one particular path to autonomism. I argue that
the core of architecture and design as disciplines is their respective sets of approaches
to or ways of thinking about certain sorts of problems for which architectural objects
and design objects, respectively, represent putative solutions. Further, as reflected in
the fundamentally distinctive nature of the kinds of objects created in each discipline,
there is a crucial lack of overlap (disjointness) in the problems these disciplines address.
Their sets of approaches to or ways of thinking about such problems —that is, their
respective cognitive norms and modes— differ accordingly, ruling out the possibility
that architecture is a subspecies of a broader design discipline.

1 Mereologically, we can take autonomism as —Oad (or, given disjointness as a predicate, Dad), as well as a
significant instance of Uad (underlap) if we assume that, while architecture and design are autonomous, they
also both belong to a coherently defined meta-discipline.
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1. What is design —and is what architects do just thar?

To understand what is plausibly thought to be subsumed under what, I begin with
a brief definition of architecture and a slightly less brief definition of design, both
in disciplinary terms.? We can stipulate, concisely, that architecture as a discipline is
the planning for constructing the built environment, with special attention to built
structures as may be habitable or otherwise occupied for the conduct of living, and as
informed by aesthetic, functional, social, and other concerns and preferences. By this
token, we typically think of architecture as primarily concerning free-standing buildings
and the plans for them —e.g., Gaudi’s Sagrada Familia in Barcelona (1882-present) or
the mud brick tower houses of Shibam, Yemen (16™ century). Secondarily, if keenly,
we think of architecture as including or at least informing urban planning (e.g., Baron
Haussmann’s Paris renovation (1853-1870)), landscape planning (e.g., Frederick Law
Olmsted and Calvert Vaux’s Central Park in New York City (1858-1876)), interior
planning (e.g., Louis-Charles Boileau and Gustave Eiffel’s interior stairways for Bon
Marché in Paris (1876)), or planning for other, related elements of the built environment.

The discipline of design, far broader in remit, is in its most general sense not tied
to particular environments, sorts of structures, end-uses or end-users, or necessarily as
informed by the same sorts of concerns and preferences as are central to architecture.
The fabulously diverse domains of design stretch from clothing to code to milk cartons.
With such extensive scope, defining design requires a greater level of abstraction,
which we find in recent discussion in the philosophy of design. Here I follow, en gros,
the views of Glenn Parsons (2016) and Andy Hamilton (2011).

Parsons, for his part, defines design as

1. intentional solution of a problem,

2. by creation of plans for a new sort of artifact,

3. where those plans would not be immediately seen by a reasonable per-
son as an inadequate solution.

Correspondingly, the artifacts so created (a) solve problems, (b) are intentional,
(c) consist in plans, (d) describe how to make or generate ‘a new sort of thing’, and
(e) pass a reasonable plausibility test. The hallmark of Parsons’ definition is a greatly
accommodating picture of what sorts of artifacts can be designed, with a focus instead
on what sort of activity or pursuit is common to all designers —namely, a kind of
practically-oriented problem solving ideation. As we will see, one or another variation
on this theme is extremely common in the design literature and community.

This theme is also, however, insufficient to understanding how the design
discipline is commonly understood, namely, as an aesthetic enterprise. To find this
aspect of design as a discipline, we turn to the definition offered by Andy Hamilton,
who proposes that design comprises constructions with a central role for the aesthetic,
as realized in visual, sonic, or haptic qualities.* We can profitably put together Parsons’

2 Design is a more diffuse discipline —we know this in part just in virtue of considering the possibility that
architecture might be subsumed under it— and design as a discipline is also of more recent vintage, and pursued in
more diverse domains, than architecture, as traditionally conceived. A briefer thought about defining architecture
may suffice in ways that would not for design.

3 Parsons rejects this view as not excluding the non-design arts, and as needlessly excluding non-artistic design,
as in engineering. Parsons suggests that instead that the distinguishing feature of design (as against engineering
or crafts or manufacturing) consists in the normative features of designer practice relative to practicality, user
interface, and plans conception (21-24).
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and Hamilton’s two views, to account for specifically artistic design. Then we get:

PHDesigns are intentional plans to solve aesthetic as well as functional problems,
as engage with the senses and as may be characterized as novel and plausible.

A ready move to subsume architecture under design presents itself, along these
lines:

PHA Architectural designs are intentional plans to solve aesthetic as well as
functional problems of housing or other habitable spaces, as engage with the senses
and as may be characterized as novel and plausible.

We can imagine more refined versions of PHA that specify in greater detail
the sorts of problems that architecture addresses. In the limit, these versions will
draw our attention to the many similarities that hold between the architectural and
design disciplines, such as characterize (for example) their respective techniques or
institutionally-designated standing gua disciplines. Thus, architecture like design draws
on abstract representation through mock-ups and models —whether plastic or virtual—
that prototype structures to be realized through craft or manufacture or other form
of assembly. Further, architecture is frequently seen through institutional lenses —in
museums, scholarly literature, journalism, and university curricula— as being allied
with, or even inseparable from, the aesthetic concerns of design generally and taking
up a similar or same corner of the arts —to wit, the design corner.

Yet, however refined a version of PHA as we may devise, with its attendant
similarities among the disciplines, it will be wrong in two ways, one reflecting
contingent facts and another on a more fundamental, conceptual plane. The contingent
facts concern the practices, objects, and history of ideas in architecture and in design
—I briefly review how these are distinctive and in non-trivial ways. The fundamental,
conceptual story is grimmer still for the anti-autonomist: the discipline of architecture,
independent of histories and cultures, aims at goals that are regularly —and likely near-
universally— distinctive from those of design generally considered.* As a consequence,
the modes and norms of architectural cognition are not identical to those of design
cognition and, per Parsons’ view of the centrality of design thinking to defining design,
architecture cannot be folded into design.

2. Contingent Differences: Practices, Objects, and History of Concepts

The contingent differences between architecture and design that I have in mind are
found in the ways those disciplines are pursued professionally, the sorts of artifacts for
which they provide plans or designs, and the historical discussions of each discipline.
While such matters are not my core focus, they help to identify what I take to be key
and ineliminable distinctions between architecture and design.

Professional practice. From a professional perspective, there are any number of
similarities between architecture and design. Both are, in the main, market-driven
pursuits or disciplines, although design is more directly and genetically so (see ‘History
of concepts’, below). In both disciplines, practitioners engage with classical texts of the
field that address theoretical problems and raise enduring questions, to grapple with and

4 There are exceptions and in any case one should hesitate to talk about universality among the disciplines, as
socially-constructed kinds. But as such kinds go, there are distinctions in this case of a compelling, enduring, and
rational character such that one would expect the distinctions, mutatis mutandis, to remain more or less in place.
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bring to life their intellectual heritage.® And, typically, practitioners in both disciplines
do not directly realize their schema or plans —designers are rarely manufacturers, and
architects are rarely builders.

On the other hand, while professional design features some activities associated
with professional architecture, only architecture features universal and legal
responsibilities as pertain to documentation, contractual tasks, or post-construction
services. In these ways, architecture is a more complex profession. So, too, are
architecture’s complexities greater for the prescriptive or normative character of the
discipline. Architects are committed to conceiving how the built environment should
look, act, and feel (Leatherbarrow, 95). The design discipline, by contrast, has a far
weaker commitment in these regards —another indication of the greater extent to
which design is driven by consumer preference, even as design contributes to such
preference-formation.

Objects of the domain. In architecture and design alike, objects of the domain
comprise the realized (built, assembled, or manufactured) objects along with the
plans for their realization, and —on one construal— the ideas those plans represent,
too. Moreover, plans in both domains similarly constitute prospective representations
of imagined, future artifacts —moreover, in both domains such representations allow
the viewer access to structures and aspects that cannot be naturally seen, as in cross-
sections or unusual perspectives (Leatherbarrow, 2001, 89). Although basic outlines
of an ontology may appear as roughly parallel across the two domains, there are
differences, as well —among both plan-objects and realized objects.

As concerns plan-objects, the main differentiating aspect of architectural
representations (as against design drawings), is that owing to sheer scale and multiple
levels of detail, such representations are often compound entities (such as sets of
multiple drawings) or collections of perspectives dynamically generated by drawing on
complex data sets (as in CAD or BIM representations). Only by taking together the full
set of such representations might we have access to the entire imagined structure, and
even then we may only be accessing a fragment of the whole (Hill, 1999; Leatherbarrow,
2001).

As concerns the realized objects of architecture and design, one prominent
similarity in the present era is that each enjoys relations to industrial production,
although historically design is almost exclusively so related. As Rappoport (2009) has
noted, this close, even genetic, relationship of design to industrial production has the
consequence that design objects are by their nature replicable in practice. By contrast,
whereas in principle built architectural objects may be replicable —conceivably as
essentially so— in practice replication rarely occurs outside of public housing or suburban
developments., Other, more trivial differences among objects of the two domains
typically include scale or breadth of utility. Further and more significant distinctions
reflect the stable, lasting, and continual value of built structures as compared with
manufactured commodities or consumer goods. Thus, whereas design is often
quotidian and even more often does not age well (e.g., from plastic shopping bags

5 In architecture, for example, classical texts include Alberti’s De re aedificatoria (1443-1452), or Mimar Sinan’s
autobiographies (Adsiz Risale, Risaletii’l-Mi‘mariyye, Tuhfetii’l-Mi‘marin, Tezkireti’l-Ebniye, and Tezkiretii’l-
Biinyan) (c 1588); cf. Crane, Akin, and Necipoglu, 2006. In design, for example, classical texts are of more recent
vintage and include Dresser, The Art of Decorative Design (1862) or Tschichold, Die Neue Typographie (1928).
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to ocean detritus, within weeks), architecture often aspires to create structures that
aesthetically transcend their particular era and are built to last (e.g., Pyramid of Khufu at
Giza (c2580-2560 BCE, or Angkor Wat (12" century CE). In general, architecture is not
oriented towards obsolescence and instead may generate value in re-use and even in
ruins (Rappoport, 2009). Yet other differences consist in the tendency of architectural
objects to interact with environmental conditions and to shape space (as design objects
do not), and the greater degree to which architectural objects are static and grounded
in the earth; these are, however, tendencies and by degree (Rappoport, 2009).

Even as tendencies or by degrees, however, these sorts of distinctions among
realized objects of architecture and design give some suggestion as to how to think
about differences among the disciplines.® If architectural objects are generally conceived
of and planned for relative to long timespans, as rooted in their sites, and maintaining
value over the long haul, they may feature, or require, qualities that do not pertain in
the case of other, more quotidian and obsolescence-prone objects, and the ways that
we approach their design may vary accordingly —perhaps systematically.

History of concepts. The histories of these two domains, loosely understood
as matching to their modern disciplines, intertwines from earliest times, as seen in
compendia, manuals, or other recordings of different ancient or antique traditions.” As
a modern discipline dedicated to commodity and consumer goods, design has a very
recent history, rendering its traditions entirely and distinctively of recent vintage in
ways that cannot be attributed to architecture, with its clear ancient roots. Design was
born of the mercantile and manufacturing world of mid-eighteenth century Europe,
with concomitant motives of meeting manufacture, market, and consumption needs.
Design as a discipline was initially intended to augment the look, feel, build, and
durability of goods, in order to signal their overall quality and thereby represent added
value, drive taste, and advance socially-promoted preferences.?

Despite clear differences among the domains, distinguishing architecture from
design over the course of history is muddied by several considerations. First, prior
to the birth of modern design, architecture was seen as executed through design in
the sense that Vasari (1568), among others, indicated: the ‘...visual expression of the
concept” of the artist or architect. This use of ‘design’ —shortly thereafter transformed
slightly to stand for ‘building schema’ or ‘plans for built structures’, or even ‘ideas
for built structures’— quickly gained currency in architectural writing.® In some such
writings, there have been notable attempts to define ‘design’ as indicating a particular

6 Such tendencies can be categorically determinative even as tendencies. For example: Design objects appear to be
more generally what we might call maniable artifacts (M), as compared with architectural objects, which more
closely resemble rooted, structural artifacts (R), where an artifact is M iff it can be held, moved, or is pliable; and
an artifact is R iff it is not maniable. Now, not a// structures in the built environment are Rs. Notably, transient
and nomadic populations build in temporary ways sometimes to be re-created after transport (e.g., teepees);
others not. That some elements of the built environment are M or hybrids of M and R does not mean, of course,
that they are not architecture. But it might mean that their design framework is, at least in part, shaped by and
characteristic of non-architectural design.

7 On Greek architecture and design, cf. Vitruvius (15 BCE); on Indian architecture and design, cf. Manasara
( MR ) (sixth to eighth century CE; Acharya, 1928); on Chinese architecture and design, cf. Yingzao fashi
(&%) (eleventh century CE; Feng, 2012). The link of Aztec architecture to design is harder to discern in
writings but imagery in codices is suggestive; cf. Garcia Ocampo Rivera (2016).

8 Cf. Sir William Chambers (1759/91), 75; Forty, 140.

9 Cf. notebooks of the seventeenth century British architect Roger Pratt (1928), who refers to designs and drafts
synonymously.
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sort of architectural idea, whether related to composition (Soane, 2000); the specifically
unconstructed or not-yet constructed (Scott, 1914); or the intellectual and immaterial,
as characterized architectural practice increasingly divorced from construction in
modern times.!°

Second, after the birth of modern design, architects —individually or especially in
groups and movements— have occasionally taken a great interest in pursuing design
as integrated, to some degree, with architecture. Indeed, the word ‘design’ gained
increasing currency in professional architectural circles in the West over the course
of the twentieth century, as emblematic of growing interests of architects beyond
the built environment and buildings in particular. Among numerous such instances,
Joseph Hudnut organized all architecture-related disciplines at Harvard University
into the Graduate School of Design, and in the following year brought in as Chair of
the Architecture Department Walter Gropius, who subscribed to the slogan “from the
spoon to the city”. This slogan (“dal cucchiaio alla citta”), was initially formulated
by the Italian architect Ernesto Nathan Rogers (1946), as based on the similar adage,
“from sofa cushions to city building” (‘“vom Sofakissen zum Stiddtebau”), formulated
by the German designer Hermann Muthesius some years earlier, in announcing the
Deutscher Werkbund remit (1906, 1912).'"! The core notion is that architects can design at
all scales, from the very small to the very large, inclusive of the standard built structures
which fall somewhere in the middle of the fullest scale. In Buckminster Fuller (1949),
we find a similar view, promoting ‘comprehensive design’, the idea that all facets of
life and instruments for living are subject to design, through the guidance of social
science, materials engineering, and systems analysis. Such efforts range widely —from
Charles Rennie Mackintosh’s nearly-practical Hill House chairs (1902) to Archigram’s
phantasmagoric cities of the future (1960s)- and there is no principled or practical
obstacle to such pursuits in a ‘spoonist’ key, or overlap of architecture with design at all
scales. Nor, however, is there anything in those efforts or their advocates that suggests
an inherent or even compelling persistent link between the disciplines.

These differences in architectural and design practices, objects, and histories, give us
ample reason to suspect PHA or anti-autonomism more generally, as contingently false.
The notion that architecture is a branch of design reflects neither how the two domains
or disciplines have developed, nor how they relate to one another at present; moreover,
objects of the two domains frequently differ in character and nature. However, there is
a yet more compelling reason to see architecture as autonomous from design, rooted
in the ways that each discipline is pursued, according to what might be thought of as
ways of thinking, or cognitive norms, of their respective professions.

3. Disciplinary cognitive norms: What are design thinking and architectural
thinking?
All these differences affect the nature of architecture and design as disciplines, with

10  Cf. Forty, 137-138.

11 Muthesius’ Werkbund conception offered a variation on earlier motivation for design of commodities and goods:
industry can mass-produce culture and art to bring standardization to manufacture of goods of increasing and
intentional aesthetic quality and so promote consumption of ever-greater value. In short, aesthetic qualities
continued to represent added value, but also stand as an intrinsically good quality of the manufactured product.
A similar notion was adopted by the Bauhaus (as advanced by Walter Gropius and others) and by the Ulm School
of Design, as advanced by Max Bill (1954); cf. Kostesi¢ (2017).
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their attendant ways of viewing the world, of collecting and analyzing information, and
of applying resulting insights to planning or designing for new artifacts that contribute
to aesthetic and functional betterment. Yet it seems unlikely to devise a detailed causal
mapping of contingent features of architectural and design practices to the essence of
architectural practice or of design practice, if only because it seems unlikely that those
practices have any such essences. There are nevertheless marks of distinction among
those different practices, which we can see more readily if we take their primary charges
as modes of identifying problems and seeking solutions to them. This is a notion at
the heart of Parsons’ view of design —therefore, as well, of PH and PHA- and reflects
the package of concepts, in design literature old and new, of ‘design thinking’. Much,
though not all, of the history of that literature is intertwined with reflections on design
thinking as specific to architecture, and teasing the two apart can be difficult. Here I
assume that such literature is, on the whole, primarily intended to address the nature of
design thinking generally —and only secondarily, to address the nature of architectural
design thinking. This turns out to be a reasonable assumption given attempts in more
recent literature to identify hallmarks of design thinking specifically associated with
architecture.

What, then, is design thinking supposed to be, and how did it evolve? A most
general conception of design thinking is that it offers, alternatively, descriptive or
normative accounts of the sorts of thinking, and norms governing such, relative to
design of artifacts— where such design carefully tracks the identification and resolution
of problems.

The older literature on design thinking (1960s) traces back to Herb Simon’s The
Sciences of the Artificial (1969) and Christopher Alexander’s Notes on the Synthesis of
Form (1964). For Simon, designing is a cognitive process of feedback loops in which
the designer identifies problems to be addressed and potential solutions, that are next
prototyped and tested, to facilitate artifactual creation and advance our understanding
from performance —which ostensibly yields new problems to be solved. In his early
work, Alexander also tries to identify the flow of cognition in design thinking, rendering
the problem of planning a new artifact into parts: first, assessing what its required
components would be; next, identifying their needed relations; and finally, developing
plans for the whole new artifact as based on a fuller grasp of those constituent elements
and their logical relations. In the later 4 Pattern Language (1977), Alexander and
colleagues appear to have abandoned a cognitivist approach to design thinking, in
favor of a culturally-bound repertoire of solutions to design problems —and yet, the
notion persists that design consists in identification and resolution of problems. The
difference, whether an advance or otherwise, is their suggestion that we can usefully
generate design efficiencies by providing solutions of a standard and ready-to-use
nature.

A next, more self-aware generation of design thinking theorists —Donald Schon
(The Reflective Practitioner, 1983), Peter Rowe (Design Thinking, 1987), and Bryan Lawson
(How Designers Think, 1990)— seeks to identify ways of thinking special to, and common
across, all design processes. Some proposed elements in their conception of design
thinking are still borrowed from broader cognitive strategies. Thus, framing the problem
as an initial, defining stage, as coupled with a stage of relating new problems to prior
catalogued experiences, resembles Minsky’s notion of representing information per
stereotyped situations (1974), along with other general cognitivist theories in a Kantian
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vein posing the mental structuring of experience. Other elements are more clearly
attached to specifically design challenges. Notably, a central conceptual challenge in
design concerns identification of solutions in scenarios where the attendant problems
have themselves not been identified, at least perspicuously. This challenge has elicited
a variety of responses; in Schon, we find the suggestion that designers draw on
imagination and intuition to creatively identify the broadest dimensions of a problem
space (‘divergence’), before focusing on prospective solutions (‘convergence’).

A third generation of design thinking research forks into practical, managerial
advocacy on one hand and empirical studies on the other. On the advocacy side,
design thinking incorporates a utility calculus —typically gauged at the individual level
(particularly relative to product design) but with the assumption that in the aggregate,
this totals to broad social utility.'? A further step, towards social cognition of design,
has it that— along with traditional product design— problems of management, policy,
and other social character can be addressed through iterative cycles of ideation and
execution (Brown and Wyatt (2010); Kelley (2001)). Finally, recent empirical studies
assess design thinking as specialized cognitive operations and practices, as iterations of
the familiar range of such operations: gathering, storing, and retrieving information;
analyzing and reasoning; accumulating and representing knowledge; developing ideas
and understanding; and directing actions on the basis of intentions and synthesized
understanding. Specific research in this tradition centers on such dimensions of
design cognition as development of design expertise (cf. overview in Cross, 2018);
apportionment of cognitive tasks over time in a given design process (cf. Huysentruyt,
Lespinet-Najib, and Chen, 2012; Alexiou, Zamenopoulos, Johnson, and Gilbert, 2009);
roles of the visual or of drawing in design thinking (cf. Goldschmidt, 1994); analogy,
nonlinearity, or divergence in design thinking (cf. Ozkan and Dogan, 2013; Nguyen
and Zeng, 2012; Bila-Deroussy, Bouchard, and Diakite Kaba, 2015; and Goldschmidt,
2016); and sources of creativity and individual style (cf. Chan, 2015).

Over generations of reflection on design thinking —and particularly in contemporary
empirical study— the scope of design cognition seems sufficiently broad as to range over
whatever might be thought of as architectural design thinking. Indeed, some prominent
design thinking scholars, as architects themselves, take architecture as the base case in
design. Indeed, conceptions of architecture as focused on problem-solving are much
older than the mid twentieth century design thinking tradition; as Plowright notes
(2014, 25-26), we find talk about problem-solving in Serlio (16" century) and Durand
(1802-1805). More to the point, design thinking and its constituent cognitive tasks
are described in intentionally abstract terms, so as to capture the broadest range of
design domains and tasks. But this level of abstraction carries a risk of skimming over
important and distinctive features of the given domains that span all fields in which
design plays some role. This, it turns out, is true of architecture: there are aspects of
architectural thinking that are so distinctive as to not be captured in design thinking.

What is architectural thinking? One tack in defining architectural thinking as
distinctive is to start with the generalized problem-solving conception of design
disciplines and show that architecture does not fit that conception. This is Plowright’s
strategy; he argues that architectural projects do not have discrete or ‘containable’

12 This depends on how many people buy iPhones (for example).
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character —rather, per Rittel & Webber (1973), such projects are typically ‘wicked’
problems. Further, the situation or scenarios that architectural projects address are
not really solutions, after all, because they do not correspond to actual problems
(Plowright, 26). Instead, Plowright says, architectural projects are responses to sets of
“pressures, forces, perceptions, desires, priorities, and values” (26). What he is alluding
to here as forcing non-discreteness, non-containability, and non-problem status is the
extraordinarily complex nature of architectural competitions, requests for bids or
proposals, and other contemporary scenarios in response to which project designs are
created. The responses so crafted, Plowright proposes, are far greater in complexity
than design solutions focused on ‘merely’ aesthetics or functionality.

Plowright’s alternative picture of architectural thinking features three principal
modes in which architects appeal to different norms for reasoning and starting points.
First, he suggests, architects appeal to patterns and rules to determine the design;
Durand (1802-05) is an early proponent and Christopher Alexander et. al. (1977) are
late proponents. Second, architects appeal to a norm-guided negotiation of forces, both
internal and external to the project and planned structure, as may characterize systems
comprising the structure and its context —and as prompt navigating opportunities
and constraints that complex projects present. Pertinent historical cases include
construction of the Centre Pompidou (Beaubourg) in Paris (Renzo Piano and Richard
Rogers, 1971-77) and the first and second World Trade Centers in New York (One and
Two World Trade Center, Minoru Yamasaki, 1968-71; and One World Trade Center, David
M. Childs (SOM), 2006-13), or reconstruction of Potsdamer Platz (Renzo Piano,
Hans Kollhoff, Richard Rogers, Helmut Jahn, Rafael Moneo, et. al., 1991-present).
Multidimensional cases like these show how architects gauge competing interests,
preferences, and needs of varied stakeholders (as well as site- or use-specific concerns),
requiring not merely sensitivity, perspective, and tact —but also adherence to rules of
political engagement and negotiation, such as reciprocity, trust, fairness, or objectivity.
And third, architects appeal to some central, overarching concept that drives all
design or other considerations, such as are associated with ideologies like Modernist
formalism or, more generically and traditionally, the parti or simple guiding idea as
initially identified in the design process. Each of these norms and starting points for
architectural reasoning has a variety of historical and contemporary advocates, and in
the architectural design process each may be used with others, non-exclusively. That
said, it is the second sort of appeal, with its emphasis on normative negotiation of
forces relative to a system, that Plowright poses in particular as the sort of thinking that
architects pursue in response to the complexity of scenarios they address, particularly
in light of the public engagement of architects.

There is much that is correct in Plowright’s proposal: as an empirical matter, these
are among the norms and starting points for architectural reasoning. That said, it is
not clear that these are sufficiently distinctive to separate architectural reasoning from
other or generic design thinking. For one, the challenge of navigating “pressures, forces,
perceptions, desires, priorities, and values” is a sort of problem, albeit of possibly
varying complexity by degrees, and perhaps even by kind, frequently encountered in
product, commercial, or other design. Thus, movements for socially-responsible and
participatory design promote design processes that are user-engaging and community-
based, culturally and ethically sensitive, and welfare-maximizing (Papanek, 1973;
Margolin and Margolin, 2002; Bannon and Ehn, 2012; Clark, 2013). The products
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of such processes optimally advance quality of life and avoid costs to humanity
(e.g., energy-efficient transport or low-cost prosthetic limbs). But at all events they
should demand awareness of norms for negotiating diverse interest and perspectives.
Accordingly, what for Plowright represents the most distinctive aspect of architectural
reasoning ends up as no more distinctive than a special sort of problem-solving in the
classical framework of design thinking.

For another, while architecture features a notable complexity or non-discreteness
(wickedness), it’s not just those features that distinguish architecture —if they distinguish
it at all- from design generally. For truly distinctive features of architectural practice
and reasoning, we would do well to look at the distinctive nature of architectural
objects. A different tack, then, to identifying specifically architectural thinking follows
a bottom-up approach. We start with distinguishing features of architecture and see
what those require in architectural thinking —and as may be unavailable in design
thinking generally.

As noted in section two, numerous features of architectural objects —particularly
among realized, built structures— distinguish them from other sorts of artifacts. In
consideration of some such features —and yet other distinctive features of architectural
objects— architectural thinking also takes on a distinctive character. Such features of
built architectural objects include their (1) capacity for spatial structuring and for
environmental impact (traffic, flow, and other behavior); (2) persistent, diverse, full-
body engagement of people; (3) interconnectivity with other architectural objects,
to jointly constitute networks of architectural objects and topographical and social
context; and (4) prospectively lengthy lifespan and flux over that lifespan. All these
features in turn motivate a fifth feature —but of architectural representational objects—
with potential to drive distinctive sorts of reasoning in architecture. This fifth feature
is the quality of architectural plans of being neutral, open, or extensible so as to
accommodate future activity, behavior, choices, and change. Architects need plans to be
not-fixed, to the greatest extent possible, to account for the nature of built architectural
objects lasting for what may be a very long time, with the various capacities for open-
ended engagement with users and surroundings even during the planned program for
the built objects, and with re-use possibilities that are perforce unknown. Plowright
is correct to highlight the non-discrete and non-containable nature of architecture;
however, his focus on those features of scenario prompts (in effect: design challenges
or problems) doesn’t provide architectural thinking with a mark of distinction. The
non-discrete and non-containable nature of the possible responses or solutions —that is,
built architectural objects and their corresponding plans— however, does.

4. Architectural Thinking as Distinctive

In light of these special features of architectural objects, at least two aspects of
architectural thinking distinguish it from design thinking generally.

For one, the open-ended, indeterminate nature of the life of a built structure
means that architectural thinking should allow for recalibration of the knowledge base,
of understanding, and of ideas regarding that structure. This is to accommodate new
information introduced at any stage of the designing process or subsequent to it, from
construction through the course of the structure’s lifespan. For example, architects
routinely orchestrate on-site changes as prompted by site- or construction-driven needs
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and requirements.!3 A designer of pencils or wall brackets has a limited role in this
regard —limited, that is, by the nature of the objects, their expectable re-use and life
cycle, and their manufacture (and patent rights) as much as by anything else. Design
thinking likely incorporates feedback on something like the Simon model, but does
not incorporate recalibration as in architectural thinking.!* The recalibration built into
architectural thinking anticipates and facilitates re-use over the long haul —namely, for
the same designed artifact, at least as concerns the same version.

For another, and of greater import, design and architecture feature entirely
different sorts of solution-types. General design produces schema for broadly-
applicable, complete, and fixed solutions to problems. Thus, for example, the designs
for the Helvetica font (Max Miedinger and Eduard Hoffman, 1957) or the K-brick
(Anna Keichline, 1927) addressed practical challenges with design solutions that were
deployable across a wide variety of contexts, because mass produced and simple to
distribute; were self-contained, in that execution on the design realized or produced the
whole item; and non-extensible, in yielding more or less the functionality for which they
were designed —and no more. Not all of general design may have all of these features
yet they appear to be broadly characteristic. It is a further question as to whether such
features represent constraints on aesthetic intentions or appreciation relative to general
design, as much as they do on the functional character of designed objects.

By contrast, architecture produces plans that (a) while they may be broadly
applicable, also may only be applied once and in a given context; (b) may be
incomplete solutions; and (c) are almost never fixed solutions. As concerns (a), built
structures may come in multiples but even an architectural plan specifying multiple
structures may only eventuate in one instance being realized. As concerns (b), the
incompleteness of architectural solutions is evidenced by the contributions of
contractors in contemporary construction, who make any number of changes to build
structures under development, as supplemental to highly detailed specifications drawn
up by architects.’> And as concerns (c), every extension ever added to a house, castle,
factory, or museum is a case of what was, in its initial plan, a non-fixed solution to the
initial design challenge. All such cases point to solution-types that shape architectural
thinking as approximations addressing an indefinite future, in contrast with solution-
types that shape design thinking as viable schema for present use and experience.

13 As Leatherbarrow notes, Vitruvius himself highlights the role of architects in making adjustments to buildings
under construction.

14 One regular exception here is code design, which often shares with architecture the characteristic feature of
open-ended, indeterminate life-cycle —though typically in the case of code, lifecycle is far more constrained than
in the architecture case, by external factors such as rapid change in programming environments, viz. platforms
and languages.

15  What architects call ‘design intent’ illustrates the incompleteness of solutions in architectural design (Grondzik
2004). The intent is more detailed than the project programme or brief, which outlines the nature of the structure to be
built and the basic goals and requirements for the building project. Further details of design intent spell out how,
from the architect’s perspective, the built structure would realize those goals and meet those requirements in the
resulting spaces, with the forms so created, and in terms of necessary systems. All of this, however, is significantly
less detailed than more granular solutions provided in further stages of defining technical specifications (‘specs’)
and construction or contractor details. There is, in fairness, a great deal of flux historically and at present as to
where the architect’s job ends and the technical detailer’s job begins. Yet the basic notion of design intent is that
the architect’s core design idea is at a level of detail that, being highly incomplete, allows for multiple —perhaps
very many —modes of realization.
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Conclusion

In light of the nature of its objects, representational or built, architecture has at least
these attendant cognitive norms: requiring recalibration in thinking about plans for a
given built structure, and reasoning to solutions that are incomplete or non-fixed. Given
the PH view of design, those norms appear sufficient to embracing autonomism. The
problem for the anti-autonomist, in short, is that design cannot subsume architecture
if design thinking cannot accommodate all of architectural thinking, and architecture’s
varying cognitive norms indicate that such accommodation is not possible.

On the other hand, it may be thought that, rather than taking these features of
architectural objects and architectural cognitive norms, plus the PH view of design, as
evidence for autonomism, we should sooner throw out or amend PH (or, in particular,
Parsons’ view). Thus, given the open-ended nature of architectural solution-types
that drives a sort of reasoning distinctive to architecture, Parsons’ plausibility test is
not easily gauged in the moment, at creation of the plan or schema —and is nearly
impossible to gauge for the long term— in light of the high incidence among built
architectural objects of re-use, disuse, destruction, or even simpler changes. On the
other hand, many built structures last over great timespans and many more still are
built to do so. So the very notion of a plausibility test may be untenable, if we insist
that architectural reasoning is a species of design reasoning generally.

That approach, however, requires tinkering with a view about the nature of design
that appears to cover just about all standard cases, once we exempt architecture from the
ranks of general design. Aside from posing a less costly solution, we have ample reason
to take architectural objects, the solution-types they represent, and the corresponding
cognitive norms of architecture, as distinctive enough to mark them as autonomous
from design as a whole.
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Diseno y habitabilidad: una aproximacién basada en los

lenguajes de patrones

Design and habitability: an approach based on pattern languages

Antonio Hidalgo Pérez"

Resumen

En este texto se presenta un marco de trabajo
inicial de lo que entendemos como una teoria del
disefio basada en los lenguajes de patrones. Esta
teoria del disefio se incluye dentro de una reflexion
mas amplia sobre las condiciones de habitabilidad
de nuestra especie. Reflexion que denominamos
“filosofia del habitar o de la habitabilidad”.
Con ese objetivo, recuperamos algunas de
las investigaciones del arquitecto y urbanista
Christopher Alexander. Argumentamos a favor de
una pequefia correccion del modelo que él propone
para analizar los patrones. Complementamos esta
reflexion reclamando pensar el disefio dentro
de una teoria de las necesidades (Max-Neef) y
un enfoque basado en procesos (Reschel). Todo
ello acuerdo con una perspectiva que asume
rigurosamente los limites biofisicos del planeta.
Se trata, por tanto, de avanzar en un programa de
investigacion sobre el disefio de habitabilidades
ecoldgicamente viables.

Palabras clave: patrones, disefio, habitabilidad,
necesidades, procesos.

1. Introduccion

Abstract

In this text, an initial framework of what we
understand as a theory of design based on pattern
languages is presented. This theory of design
is included within a broader reflection on the
habitability conditions of our species. A reflection
that we call “Philosophy of the Inhabiting or of
the livability”. With that goal, we recover some
of the researches of the architect and town
planner Christopher Alexander. In addition,
we argue in favor of a small correction of the
model he proposes to analyze the patterns. We
complement this reflection by claiming to think
the design within a theory of needs (Max-Neef)
and a process-based approach (Reschel). All this
in accordance with a perspective that rigorously
assumes the biophysical limits of the planet. That
is, therefore, a question of advancing in a research
programme on the design of ecologically viable
habitats.

Keywords: patterns, design, needs, livability,
processes.

Desdela década de los sesenta, pero especialmente en los afios setenta, el arquitecto
y urbanista Christopher Alexander elabora una interesante reflexion sobre lo que
denomina “lenguajes de patrones”. Nos referimos a obras como E! orden intemporal de
construir (1971), El experimento de Oregon (1975) y Un lenguaje de patrones (1979). En linea
con otros autores que ya han advertido sobre su interés filosofico (Broncano 2000),
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consideramos que muchas de las ideas que Alexander presenta en sus obras deben
ser recuperadas y ampliadas en el sentido particular de una filosofia de la habitabilidad,
en cuyo centro se encuentra el problema del disefio de patrones y, por extension, el
de la gobernanza de las ciudades. Se trataria de iniciar un programa de investigacion
sobre nuestros estilos habitacionales, en un momento en el que se multiplican los
riesgos derivados de la crisis ecologica global, la desigualdad planetaria creciente y los
desarrollos de la tecnociencia (Riechmann 2014).

Dado ese objetivo, en este articulo comenzamos presentando un modelo de
interpretacion de esos patrones, que nos han de servir como instrumentos de racionalidad.
Proponemos, a continuacion, examinar la practica del disefio a la luz de una
concepcion de las necesidades humanas segiin el modelo de Max-Neef (1986, 1998),
ofreciendo asi un posible desarrollo de la relacion entre ética y diseno. Por supuesto, la
satisfaccion de necesidades no es el unico factor determinante del disefio de patrones:
también lo son los limites biofisicos del planeta, tema que aqui, sin embargo, quedara
tan solo apuntado. No obstante, planteamos al final un marco general de la filosofia
de la habitabilidad basado en cuatro dominios habitacionales basicos, que ha de permitir
integrar y ordenar las cuestiones tratadas hasta el momento. Apoyandonos en el
enfoque procesual de Reschel (2000), esta parte facilitard, a su vez, corregir parte de
la teoria de las necesidades introduciendo lo que denominamos “procesos de orden
pragmatico”’; es decir, los patrones de accion a los que el disefio tiene la tarea de dar
una determinada infraestructura.

Consideramos que este marco de trabajo, del que aqui presentamos s6lo una
pequefa parte, permite a la filosofia evitar las frecuentes discusiones ‘“semanticas”
sobre la ciudad y comenzar a elaborar un orden comun de discusion para dar cuenta
del problema de la habitabilidad desde un punto de vista no solo critico, sino también
constructivo.

2. Patrones como unidades minimas de organizacion de lo habitacional

(Por qué es importante definir un modelo al hablar de patrones? Lo primero,
porque un modelo sirve como filtro para obtener informacién relevante y suficiente,
0 que se juzga como tal, sobre aquello que se desea investigar. Los criterios utilizados
en su elaboracion nos han de proporcionar una perspectiva, y si esta perspectiva no
responde adecuadamente a la complejidad del objeto de investigacidn, la informacién
que manejemos puede resultar escasa e inducir planteamientos incorrectos. Nuestro
objetivo es poner en el centro de la reflexion filosofica el problema de la habitabilidad.
Por tanto, si tenemos razon al afirmar que los patrones son las unidades minimas de
organizacion de lo habitacional, esto es, que no existe forma de habitabilidad que no se
presente organizada segun un determinado conjunto o lenguaje de patrones, lo primero
que debemos hacer es explicar en qué consisten éstos en términos estructurales. El
modelo propuesto nos permitira entonces disponer de un primer marco para pensar
lo habitacional y establecer las bases criticas del disefio. Lo que seria un diserio de
habitabilidades ecologicamente viables.

Pero antes de presentar nuestra propuesta (apdo. 2.1), en la que argumentamos
a favor de corregir el modelo a tres niveles de Alexander por otro de cuatro niveles o
dimensiones estructurales, quisiéramos recordar algunas de las razones que justifican
ordenar la reflexion sobre la arquitectura y el urbanismo desde un enfoque basado
en los lenguajes de patrones. Posteriormente (apdo. 2.2), utilizaremos el modelo
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propuesto para deducir cuatro categorias basicas de la pragmatica del disefio. El hilo
de la argumentacion nos ha de conducir, desde aqui, a la identificacion de algunos
principios de orden constructivo, como el principio de limitacion, cuya introduccion
servira de puente entre el analisis estructural de los patrones y la reflexion sobre
patrones y necesidades que ocupa la segunda parte de este articulo.

Al introducir la cuestion de los patrones, Alexander no se fija en ningun estilo
arquitectonico particular, sino mas bien en la forma de adaptarse al medio natural
que demuestran todas las sociedades humanas. Esta adaptacion se concreta, siempre,
mediante la configuracion de un entorno que se entiende como “artificial”. Un pozo,
una casa, un camino. Estilos de adaptacion, a los que Alexander se refiere, en términos
generales, como “modos de construir” que varian de una cultura a otra, pero tienen en
comun, sin embargo, que se despliegan y objetivan a través de multiples “estructuras
fisicas”, de elementos que se entrelazan unos con otros en tanto que “componentes
fundamentales de la construccion” (1981: 24). Pues bien, tales estructuras o
componentes, en tanto que unidades minimas de cualquier organizacion de la vida
individual y colectiva, son lo que Alexander denomina patrones. En este sentido, los
patrones son las condiciones de posibilidad de cualquier régimen de habitabilidad. De ahi
la centralidad del disefio: es parte integral del proceso mismo de habitar. Asi pues,
mas alla de las particularidades de cada uno, el enfoque basado en los lenguajes de
patrones proporciona ese orden comun de discusion al que nos referiamos antes porgue
nos permite elaborar un marco tedrico fundando sobre aquello que comparten todos los
modos de construir que conocemos.

Aunque sin profundizar en ello ni explorarlo con el rigor necesario,' Alexander
reconoce que los patrones que dan sentidoy “caracter” aunlugar, no son necesariamente
patrones de caracter fisico o patrones relativos a la accion humana. Los patrones que
Alexander denomina “de acontecimientos” hacen referencia al conjunto de eventos o
sucesos de orden natural, mecanico o social, de los que depende el fragil equilibrio o
identidad de este o este lugar:

El paso de los trenes, la caida del agua, el lento agrietarse de las estructuras,
el crecimiento de la hierba, el derretimiento de la nieve, la oxidacion del hierro, el
florecimiento de las rosas, el calor de un dia de verano, cocinar, hacer el amor, jugar;
y no sélo los acontecimientos de nosotros mismos sino de los animales, de las plantas,
incluso de los procesos inorganicos (1981: 66).

En cierto modo, estos patrones de accidén se podrian interpretar en términos de
“habituaciones”, segun los planteamientos socioldgicos de Luckmann y Berger (2001).
Tampoco resultaria dificil ampliar esta nocién conlas importantes aportaciones de Marcel
Mauss (1979), Pierre Bourdieu o, mas recientemente, Ingold (2008: 1-35). Las “técnicas
corporales” del primero o la nocion de “habitus” del segundo explican bastante bien esa
idea de los patrones como formas, antropoldgica e historicamente determinadas, por
medio de las cuales ordenamos generativamente nuestras acciones. Como diria Bourdieu,
los patrones de accidon conforman “sistemas de disposiciones duraderas y transferibles”,

1 Al final presentamos una version ampliada de estas ideas de Alexander. Apoyandonos en Reschel (2000),
distinguimos cuatro tipos de estructuras procesuales (de orden natural, técnico, pragmdtico y sistémico), y damos
contenido a los terceros (es decir, a los patrones de accion) identificando cuatro modalidades: patrones de
concentracion, de conservacion, de dispersion'y de generacion.
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en las que se juega tanto lo que nuestra experiencia tiene de “estructurado”, puesto que
son producto de las historias y los contextos a los que pertenecemos, como de capacidad
“estructurante”, dado que también tenemos la capacidad de autocorregirnos, modificar
nuestros patrones o modos de relacion, y coordinarnos bajo apreciaciones y objetivos
distintos (2007: 86). En palabras de Alexander: “Ellos [los patrones] son las reglas a través
de las cuales nuestra cultura se conserva y se mantiene viva, y somos seres de nuestra
cultura estructurando nuestras vidas a partir de estos patrones de acontecimientos”
(1981: 68). Todo ello concuerda, ademas, con la idea desarrollada por Lahire acerca
de nuestra condicion de “actores plurales”, formados en “una pluralidad de mundos
sociales no homogéneos” a los que debemos la pluralidad de repertorios de accion que
ponemos en funcionamiento dia a dia:

Los repertorios de esquemas de accién (de habitos) son conjuntos de compendios
de experiencias sociales que han sido construidos-incorporados en el curso de la
socializacion anterior en marcos sociales limitados-delimitados; y lo que cada actor
adquiere progresivamente, y de un modo mas o menos completo, son tanto unos
habitos como el sentido de la pertenencia contextual (relativa) de su puesta en practica
(2004: 55).

Al hablar de patrones nos encontramos ante un repertorio pragmatico de nuestra
especie, esos elementos o ‘“resortes” que encontrariamos en cualquier inventario
sobre las “formas de ser que existen en el mundo”, dira Alexander. Una suerte de
condensadores de las memorias, experiencias, procesos de socializacion, proyectos
comunes, etc., explica Lahire, que nos distinguen como individuos, miembros de una
cultura y una especie, y por medio de los cuales desplegamos las secuencias o cursos-
de-accidn propios de nuestros estilos o culturas habitacionales. “Cada persona dentro
de una cultura vive su vida pasando de una situacién a otra, la construye como una
suerte de collar en la que se van enhebrando todas aquellas situaciones que estan a su
alcance” (1971: 113).

Ahora bien, como es evidente, tales patrones o formas de vida dependen
necesariamente de multitud de infraestructuras, los “esquemas de espacio” a los que
también se referia Lefébvre: “Esquema generador ligado a una praxis, a una realidad y
a una verdad dentro de los limites de una sociedad” (1976: 38); o Goffman al hablar de
los “anclajes de nuestros haceres” como parte de la dimension logistica, fundamental
para entender su idea de “marcos sociales” (2006: 260). En este sentido, dirlamos que
las sociedades humanas, vistas desde la perspectiva de sus repertorios y secuencias de
accion, recrean a través de sus lenguajes de patrones los “cuadros espaciales que sus
conductas requieren”’, como observa Alexander. Se podria hablar, siguiendo a Lukacs,
de “legalidades objetivas del ser social” o “formas de objetividad del ser social que
crecen en el cauce de la emergencia y del despliegue de la praxis social” (2007: 77).
Todo lo cual permite pensar los lenguajes de patrones espaciales como conjuntos de
“categorias culturalmente definidas en el espacio”, donde “cada una de ellas define una
actitud o un lugar o una cosa y sus respectivos comportamientos humanos” (1971: 96).
“Por esta razén —concluye Alexander—, expreso que el planeamiento de una ciudad es
el disefio de la cultura” (1971: 113). En este sentido, escribe Broncano:

Laidea de cultura como conjunto de redes de posibilidades practicas nos permitira
aproximarnos a la idea de artefacto desde la perspectiva de las posibilidades practicas
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determinadas por (y determinantes de) las capacidades humanas. Los artefactos
constituyen los portadores de los espacios de posibilidad que los humanos crean. No
son meras affordances fisicas, ni siquiera affordances meramente funcionales, son redes
de sentido que actualizan las trayectorias que constituyen la vida humana (2009: 55).

Por tanto, si queremos disponer de una teoria del disefio de tales infraestructuras
habitacionales, capaz de servir como programa a la vez critico y constructivo, un
ejercicio fundamental sera determinar lo que se entiende por patrones, explicar en qué
consisten las unidades minimas de las que se componen dichas infraestructuras.

2.1. Un modelo de cuatro dimensiones. constitutiva, compositiva, morfoldgica y valorativa.
(Cual es la posicion de Alexander? ;Qué definicion ofrece de los patrones? En
términos generales, dice Alexander que:

Podemos definir un patrén como un principio general del disefio y del
planeamiento a través del cual se formula un problema concreto que puede presentarse
repetidas veces en cualquier proceso de disefio. Ademas, delimita el tipo de contextos
en los cuales este problema puede ocurrir y muestra las caracteristicas esenciales que
ha de poseer cualquier edificio. En este sentido, podemos afirmar que un patron es un
imperativo empirico que formula las condiciones minimas necesarias para conseguir
la salud individual y colectiva de una comunidad (1976: 66).

Teniendo esto en cuenta, es posible formular una definiciobn mdés breve y
formalmente interesante afirmando, como hace Alexander, que un patrén es “una regla
tripartita, que expresa la relacién entre un contexto determinado, un problema y una
solucion” (1981: 199). Esta formula sintetiza perfectamente el modelo a tres niveles
que él plantea: un contexto de referencia, siempre; una reconstruccion reflexiva de las
“fuerzas” o “tendencias” en conflicto o dispuestas de manera injusta, perjudicial o
ineficiente; y, en tercer lugar, una configuracion orientada a ordenar las cosas de modo
tal que el conflicto se reduzca o desaparezca, es decir, dirigida a ganar estabilidad,
completitud. Se trata, por tanto, de instituir un orden o conjunto organizado de
relaciones distinto, nuevas “leyes morfoldgicas”, segin escribe:

Cada uno de estos patrones es una ley morfologica que establece un conjunto
de relaciones en el espacio [...] Y cada ley o patron es, en si mismo, un patrén
de relaciones entre otras leyes, que en si mismas s6lo son, asimismo, patrones de
relaciones (1981: 84-85).

Aunque no es el momento de exponer las conclusiones que se deducen de aqui,
resulta evidente que, conforme a este modelo, el diseno basado en los lenguajes
de patrones no puede ser sino un diseno de caracter situado. Lo cual es decisivo,
por ejemplo, a la hora de pensar procesos de traslacion y adaptacion técnica, tal y
como ha avanzado Vega Encabo (2004: 51-71). Pero no soélo situado, sino también,
y precisamente por ello, pluralista y abierto a procesos de correccion reflexiva con el
objetivo —al menos el objetivo que nosotros defendemos— de reforzar la viabilidad de
nuestros sistemas habitacionales. No obstante, lo que nos interesa ahora es mas bien
exponer en qué sentido consideramos que este modelo de Alexander debe ser mejorado
y ampliado. Segin nuestra propuesta, esas tres partes que acabamos de identificar
—contexto, problema y solucidon— se corresponden, respectivamente, con tres de las
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cuatro dimensiones estructurales de los patrones que expondremos aqui: la dimension
constitutiva, la dimension compositiva y la dimension morfologica. Un breve comentario
acerca de cada una estas dimensiones.

1) Hablamos de dimension constitutiva con el objetivo de subrayar la naturaleza
constitutiva, y por tanto el caracter de exigencia o compromiso para el disefio de
patrones, que poseen todos y cada uno de los elementos que encontramos en un
contexto determinado, desde las condiciones medioambientales o la materialidad
misma de los patrones hasta los conjuntos de acciones involucradas o los programas y
valoraciones que rigen, de fondo, en ese contexto. El contexto no es un mero recorte en
el paisaje. De hecho, Alexander se refiere a tales elementos constitutivos en términos
de “origenes funcionales de la forma” (1969: 21), si bien falta en su obra un desarrollo
mas profundo y sistematico de los mismos (es lo que pretendemos empezar con los
denominados dominios o ambitos habitacionales, al final de este articulo).

2) La dimension compositiva, en cambio, sirve para dar cuenta de la reconstruccion
critica que Alexander identifica como el auténtico “cuerpo” de los patrones. Es
conveniente plantear el caso en términos de composicién porque, segun lo apuntado
antes, los problemas son el resultado de nuestra reflexion sobre los desajustes que
observamos en los patrones habitacionales existentes (desajustes que se traducen,
por ejemplo, en el incremento de los riesgos, y por tanto de la vulnerabilidad, de una
poblacidén). Los problemas, diremos, no vienen dados, sino que debemos componerlos,
y hacerlo de manera tal que, sefiala Alexander, logremos obtener una perspectiva
exacta sobre aquello a lo que aspiramos a dar una respuesta interesante y valiosa; es
decir, lo contrario a dar cuenta de ciertas fuerzas “a expensas de otras que quedan sin
resolver” (1981: 221). Por supuesto, componer dicha perspectiva puede ser, segun el
caso (por ejemplo, dependiendo de la escala), un ejercicio dificil y complejo, pero esto
no impide comprender la dimension compositiva como aquella en la que “se describe
el trasfondo empirico del patron, las evidencias a favor de su validez” (1971: 89).

No obstante, y ciertamente en unos casos mas que en otros, no se trata de una
composicién exclusivamente técnica, sino también social, en la medida en que
estas composiciones de las que hablamos son la expresion de una toma de posicion
eminentemente ética y politica. En la dimensién compositiva, por decirlo asi, se
“cocinan” nuestros proyectos éticos. Es en el momento de la composicion cuando se
ponen de manifiesto cudles son, y de qué tipo, nuestros compromisos y objetivos como
sociedad; cual es nuestro sentido de lo valioso y lo deseable. Seguin lo diria Ortega,
en la composicion se juega una auténtica critica del deseo (Ortega y Gasset 2015);
el momento de seleccionar conjuntamente entre las “posibilidades pragmaticas”
(Broncano 2000) del contexto. Esto es fundamental en Alexander, que apuesta muy
decididamente por introducir mecanismos de mayor calidad democratica en el disefio
y la planificacion de las ciudades. Para Alexander, este ejercicio de composicidon debia
ejecutarse ampliando y mejorando al maximo la colaboracién con la ciudadania: no
solo implicandola, sino reconociéndola como un agente mas, y decisivo, en el proceso
de disefio. Lo cual implica, entre otras cosas, realizar previamente un examen riguroso
de las condiciones bajo las cuales la participacién ciudadana puede ser razonablemente
virtuosa, un requisito que encontraremos posteriormente al desarrollar el tema
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de las necesidades,> y que Alexander pretende recoger al formular su “principio de
participacién”:

Todas las decisiones acerca de qué se ha de construir y de como se ha de

construir han de estar en manos de los usuarios. [...] El equipo de especialistas de la

planificacion debe entregar a los miembros de los equipos de disefio los patrones, los

métodos de diagnostico y toda la ayuda adicional necesaria que precisen para disefiar
(1976: 42).

3) En cuando a las “soluciones”, optamos por subrayar su caracter morfoldgico
porque los patrones, en su momento de instalacion, no son sino conjuntos organizados
de relaciones, “leyes morfoldgicas” o “patrones de relacion”, segin la expresion citada
de Alexander. En la dimension morfologica se especifican las instrucciones que explican
como es el patrén propiamente dicho, cual es su orden particular. Lo morfologico, en
este sentido, nos situa frente al problema central del disefio: lograr que en un contexto
(X), mediante tal o cual arreglo causal (7), se proporcione acomodo o se facilite la
realizacién de una pauta de accion (y), cumpliendo esto (A) y esto (B) y esto (C), y asi
sucesivamente hasta completar la lista de factores cuya consideracion permite que (7)
sea Optimo en ese contexto (X). Pero debemos evitar suponer que tales ordenamientos
genéricos proporcionan soluciones definitivas. Aunque en la reflexion de Alexander
encontramos una defensa valiente de la alta necesidad de ciertos patrones, ¢l mismo
reconoce que los patrones son “reglas empiricas”, “hipoétesis” continuamente a prueba.

Por otro lado, es importante tener en cuenta que los patrones, segun la propuesta
de Alexander, no son recetas para aplicar mecanicamente; al contrario, se trata de
instrucciones con—o que deben poseer—un alto grado de realizabilidad en circunstancias
diferentes, lo que Lawler y Vega Encabo denominan “realizabilidad multiple” (2011:
167-178). Alexander se refiere concretamente a la “variacidén y singularidad que
siempre hay en la forma en que se manifiestan los patrones” (1981: 125).

Cada solucion —observa— se formula de manera que nos dé el campo esencial
de relaciones necesarias para resolver el problema, pero de un modo muy abstracto
y general, con lo que usted puede resolver el problema por si mismo, a su modo,
adaptandolo a sus preferencias y a las condiciones locales del lugar en que esta
haciéndolo (1980: 11).

4) Ahora bien, ;bastan estos tres niveles —constitutivo, compositivo y morfoldgico—
para dar cuenta completamente de la complejidad intrinseca de los patrones y, por tanto, de
la practica del disefio de habitabilidades? Nuestra respuesta es que no. Desde el principio
hemos sostenido que los patrones expresan y objetivan tomas de posicion de caracter
ético, es decir, de acuerdo a valores, entendidos como “generalizaciones inmanentes
en lo racional” (Luhmann, 1998) o “funciones”, segun reclama Javier Echevarria en su
“axiologia de la tecnociencia” (2003; 2017). Si esto es asi, debemos aceptar la premisa
de que los arreglos morfoldgicos no son nunca neutros, ni pueden serlo, sino que se
disefian y ejecutan conforme a una finalidad o finalidades determinadas, un proposito

2 Mas que examinar las distintas metodologias que se manejan, interesa subrayar que la colaboracién es una
practica fundamental del proceso de disefio segun el enfoque que presentamos. Los margenes de maniobra
pueden luego variar (dependiendo de la escala, tipo de problemas, etc.), pero pensamos que ante problemas de
dificil solucién o cuya solucién no conocemos (wicked problems), es mas razonable la opcién de una participacion
bien reglada y efectiva que su reduccion o negacion.
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0 unos principios. Por eso nos parece razonable corregir el modelo a tres de Alexander
incorporando un cuarto nivel, que llamaremos valorativo. Es un cambio importante,
puesto que nos permite introducir con una mayor sistematicidad —y poner en primera
linea del debate— la relacion entre disefio y ética, o si se prefiere, la cuestion relativa a
la axiologia del diserio.

En definitiva, segun el modelo presentado, sostenemos que los patrones deben ser
analizados en términos constitutivos, compositivos, morfoldgicos y valorativos, de lo
cual deducimos una posible definicion: los patrones, diremos, son arreglos materiales
causal y axiolégicamente orientados.

2.2. Hacia una pragmatica del disefio y la habitabilidad

A partir de estas cuatro dimensiones, con las que pretendemos formular un
posible modelo de analisis de los patrones de habitabilidad, se abre un programa de
investigacién muy amplio sobre el disefio y la gobernanza de nuestras ciudades. Lo que
presentamos ahora es una parte minima, pero importante en cuanto a la pragmatica
del disefio que se sigue de lo expuesto. De acuerdo, por tanto, con la diferencia entre
lo constitutivo, lo compositivo, lo morfoldgico y lo valorativo, entendemos que la
pragmatica del disefio esta determinada por cuatro factores; factores que identificamos
a partir de la logica propia de cada una de esas dimensiones o areas operatorias que
hemos identificado. Pues bien, en relacidén con la dimensién constitutiva, sostenemos
que el disefio de patrones precisa de una inteligencia para las predeterminaciones; en
cuanto a la dimensién compositiva, diremos que su logica propia tiene que ver con lo
proyectivo; por su parte, la dimensién morfoldgica pone en primera linea la cuestion de
los ajustes; mientras que lo que rige en lo valorativo es la cuestion de los fines. De ello
es posible derivar cuatro principios constructivos: limitacion, colaboracion, adaptacion y
pluralidad, si bien aqui nos ocuparemos solamente del primero.

1. (Por qué hablamos de predeterminaciones? Si aceptamos que el contexto es
algo que viene dado, es decir, que existen multitud de elementos constitutivos (clima,
un entorno construido, personas con tales o tales habitos, valores, etc.), entonces
no podemos negar el hecho de que el disefio de patrones opera siempre dentro de
un espacio lleno de constricciones o predeterminaciones que describen su paisaje de
posibilidades. Por supuesto, esta idea de predeterminaciéon no implica que se anule
necesariamente nuestra capacidad de intervencion. Lo que ocurre mas bien es que
se acota un cierto margen de maniobra cuya realidad habra que descubrir una vez
conozcamos la complejidad del contexto de referencia. Es de suponer que habra
determinaciones sobre las que se podra intervenir para revertir su condicion de tales,
asi como determinaciones sobre las que sera imposible o muy dificil cualquier tipo de
intervencion.

2. Ademas de estas predeterminaciones, la pertinencia de los patrones se juega
en la exactitud con que se realice el ejercicio de proyeccion relativo a cada uno; es
decir, la composicion del proyecto. Lo que componemos a partir de las limitaciones
o posibilidades que impone el contexto. Se trata de ejercicio de registro e ideacion
por medio del cual se consigue representar critica y colaborativamente el problema
al que nos enfrentamos. Es sugerente hablar de una ldgica proyectiva en relacion a la
dimension compositiva porque el significado literal de “proyeccion” es “lanzamiento
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hacia adelante”, y parece que eso es precisamente lo que explica la razén de ser de lo
compositivo. En el proyecto no se copia o describe meramente lo que sucede, sino que
se introduce todo aquello que estamos en condiciones de pensar, analizar, formular,
expresar... incluidos los objetivos que somos capaces de fijar colectivamente en base a
nuestros sistemas de valoracion, lo que deseemos conservar o defender por el valor que
le asignemos como sociedad; y todo ello, en definitiva, para ir mas alla de los problemas
que revelan nuestros sistemas habitacionales. En cierto modo, el proyecto nos conduce
a hablar también de teoria, en la medida en que el proyecto es la arquitectura tedrica
del ejercicio del diseno.

3. En cuanto a la l6gica propia o razén de ser de la dimension morfolégica, hemos
propuesto hablar de operaciones adaptativas de ajuste. Entendemos que los patrones,
en su formulacién concreta, tienen como funcioén primera la de ordenar lo habitacional
de un modo y otro, y esto quiere decir ajustar los elementos en juego —recursos, bienes,
necesidades, habitos, etc.— bajo una regla y estructura especifica. Es un problema de
Jforma: intervenir sobre las fuerzas o tendencias en conflicto para corregirlas y orientarlas
por medio de arreglos causales distintos, es decir, instituyendo un modo concreto de
ajustar las cosas. Dos ejemplos® de patrones que formula el propio Alexander para ver
esto con mas claridad:

[Gradiente de intimidad] Trace los espacios de un edificio de un modo que creen
una secuencia que comience con la entrada y las partes mas publicas, pase por areas
ligeramente mas privadas y termine en los dormitorios de privacidad maxima (1980:
546).

[Los objetos de su vida] No se deje engafiar por la idea de que la decoracion
moderna ha de ser repulida o sicodélica, ‘natural’ o ‘arte moderno’, ‘plantas’ o
cualquier otra cosa que reclamen los hacedores de gustos del momento. Es mas bello
cuando nace directamente de su vida, de las cosas que a usted le importan, de las
cosas que le dicen algo (1980: 253).

4. No obstante, falta por identificar la logica propia de dimensioén valorativa.
En este caso, diremos que se trata de un asunto de finalidad, dado que las posiciones
axiologicas o de caracter ético se traducen en el ambito del disefio habitacional en
términos teleoldgicos. El disefio de patrones es una practica con arreglo a fines, y
son esos fines —esa pluralidad de fines— los que conforman el nucleo axioldgico de
los mismos. De ahi que la relevancia otorgada a ciertos valores, en determinadas
circunstancias, tenga como primera consecuencia la necesidad de corregir nuestros
lenguajes de patrones bajo fines acordes a ellos. No hay relaciones de ajuste que no
estén axioldgicamente orientadas, es decir, ejecutadas bajo un orden de finalidades, de
unos principios, porque no hay proyecto que se componga sin una problematizacion de
los valores y deseos que forman parte de nuestras vidas y estilos habitacionales.

En definitiva, sostenemos un modelo de patrones donde se distinguen cuatro di-
mensiones, las que denominamos constitutiva, compositiva, morfoldgica y valorativa.

3 Queremos subrayar que los traemos como ejemplos de lo que venimos exponiendo, no para defender que
proponen una solucion correcta. Lo que nos interesa no es la solucién que expresan estos patrones, sino que
todos los patrones deben expresar una.
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A partir de aqui deducimos que el disefio de patrones, lo que vendria a ser la pragma-
tica del diseno, se juega entre cuatro factores de lo que se debe dar cuenta: las prede-
terminaciones que definen el paisaje de posibilidades del disefio; la composiciéon de un
proyecto, en el que se obtiene una representacion critica y reflexiva sobre el problema
que se debe resolver; una operacion de ajuste, cuyo objetivo es reordenar de nuevo la
situacioén; y la institucion, por ende, de una constelacion o mixtura de finalidades en
las que se expresan los objetivos de la sociedad y sus aspiraciones habitacionales.

De las conclusiones que se pueden extraer de aqui senalaremos al menos una,
que tiene que ver con las predeterminaciones. Estas sugieren registrar la idea de limite
como una de las ideas fundamentales de la teoria de lo habitacional, puesto que tales
son, todas y cada una, e independientemente de su naturaleza particular, limitaciones
operatorias que condicionan radicalmente la practica del disefo y la planificacién. En
este sentido, como hemos apuntado, uno de los principios rectores del disefio debe
ser lo que denominamos principio de limitacion, que establece, segun lo dicho, que el
disefio de patrones debe ejercerse como una inteligencia de los limites que condicionan
de manera mas o menos irreversible nuestros sistemas habitacionales. Ahora bien,
cabe preguntarse de qué limites hablamos. A continuaciéon presentamos un posible
desarrollo, de acuerdo con la teoria de las necesidades, que permitia pensar los “limites
antropoldgicos” del disefio habitacional.

3. Teoria de las necesidades e integridad habitacional

De las cuestiones importantes que surgen cuando nos interrogamos sobre el
acto de habitar, la de las necesidades es una de ellas. Resulta dificil pensar que una
reflexion sobre la habitabilidad pueda tener éxito si no incluye una buena teoria de
las necesidades. A nuestro parecer, es el marco desde el que se puede elaborar una
racionalidad habitacional bien armada normativamente, sobre todo teniendo en cuenta
el contexto actual de emergencia energética y la complejidad de revertir las fracturas
metabolicas sobre las que se erigen nuestros sistemas habitacionales (Sempere 2018).

Se trata de conducir la reflexioén, segin la invitacion de Sloterdijk, hacia una
“teoria positiva de la posicion integra” o “de la vida bien posicionada” (2006: 408);
es decir, de plantear el problema de lo habitacional desde la necesidad —universal, de
la especie— de conservar un cierto equilibrio relativo a nuestro bienestar, un equilibrio
que bien podriamos recoger mediante la nocion de integridad. Adolf Loos lo resume
de manera muy atractiva: “La manta es el detalle arquitectonico mas antiguo” (2003:
149). La arquitectura —o el disefio de patrones— no aparece desde esa perspectiva sino
como técnica de mediacion entre los recursos de que disponemos y la satisfaccion,
por ejemplo en este caso, de la necesidad de protegernos de las inclemencias del
tiempo, de conservar un poco de calor para dormir bien. Los lenguajes de patrones
deberian permitirnos pensar lo habitacional en el mismo sentido: como dispositivos
o instrumentos de organizacién de nuestra integridad habitacional. Formas del disefio
para una vida buena. Para ello nos serviremos de ciertas ideas expuestas por Max-
Neef, que presentamos brevemente a continuacion.

3.1. Necesidades, satisfactores y bienes

Segun Max-Neef, las necesidades “son finitas, pocas y clasificables”, y aun a
riesgo de exigir ciertas modificaciones en funcion del momento histérico o la cultura,
cabe afirmar que tienden a repetirse lo suficiente como para sostener que forman un
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repertorio relativamente cerrado. Tomémoslas, por tanto, como hipétesis de trabajo,
sin entrar a discutir si sobra o falta alguna. Por otro lado, sostiene el chileno que existen
dos categorias fundamentales de necesidades que se entrecruzan continuamente: las
“existenciales” y las “axiologicas”. Dentro de la primera se incluirian las necesidades
de ser, tener, hacer y estar, dentro de la segunda, en cambio, encontrariamos las
necesidades de subsistencia, proteccion, afecto, entendimiento, participacion, ocio, creacion,
identidad y libertad. En cuanto a las primeras, un apunte: si la necesidad de ser “registra
atributos, personales o colectivos”, la de tener “registra instituciones, normas, mecanismos,
herramientas (no en sentido material), Jeyes, etc.”, mientras que las necesidades de
hacer y estar registran, respectivamente, “acciones, personas o colectivas” y “espacios y
ambientes” (1998: 58-59).

No obstante, y esta es una distincion fundamental de la teoria de Max-Neef, es un
error no diferenciar “entre lo que son propiamente necesidades y 1o que son satisfactores de
esas necesidades” (1998: 41). De hecho, escribe el chileno que “lo que cambia, a
través del tiempo y de las culturas, es la manera o los medios utilizados para la satisfaccion
de las necesidades” (1998: 42). No cambian las necesidades, sino los satisfactores,
donde convergen “formas de organizacidn, estructuras politicas, practicas sociales,
condiciones subjetivas, valores y normas, espacios, contextos, comportamientos y
actitudes; todas en una tension permanente entre consolidacién y cambio” (1998:
50). De lo cual se deduce que los satisfactores son instrumentaciones en las que se
expresan, a través de su propia articulacion, segmentaciones sociales, asimetrias
de poder, division del trabajo, acumulaciones de capital, jerarquias sistémicas... En
suma, las estrategias de racionalidad que rigen lo habitacional, sea conservando un
sentido fuerte de la integridad, o sea, por el contrario, instituyendo y generalizando
formas de vida precarias, insostenibles, y mucho mas vulnerables a los riesgos. Asi,
escribe Max-Neef:

Cada sistema econdémico, social y politico adopta diferentes estilos para la
satisfaccion de las mismas necesidades humanas fundamentales. En cada sistema,
éstas se satisfacen (o0 no se satisfacen) a través de la generacion (o0 no generacion)
de diferentes tipos de satisfactores. [...] Lo que cambia es la eleccion de cantidad y
calidad de los satisfactores, y/o las posibilidades de tener acceso a los satisfactores
requeridos (1998: 42).

Nada de esto cuadra con la creencia de que las necesidades, como dijera
Baudrillard, son “puras funciones generadas por efecto de la ideologia dominante”
(1974: 52-87). Que un determinado sistema de produccion requiera instituir un cierto
estilo u orden en la satisfaccion de las necesidades no implica que las necesidades
sean un invento ideoldgico. La distincion entre necesidades y satisfactores permite
salir de esta pequefa trampa y, al mismo tiempo, utilizar las necesidades como fuerza
de resistencia e instancia critica frente a las perjudiciales o indeseables modalidades de
satisfaccion. Unos satisfactores, por cierto, que desde nuestro punto de vista poseen
una funcién y naturaleza equivalente a los patrones de habitabilidad, siendo asi que,
a partir de estas reflexiones de Max-Neef, parece razonable que en el debate sobre
la relacion entre necesidades y disefio, los patrones o infraestructuras habitacionales sean
pensados precisamente como satisfactores.

Ahora bien, no se trata solo distinguir entre necesidades y satisfactores, sino de
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sumar a estas dos la nociéon de bienes materiales (“econdémicos”, dice Max-Neef).
Como se ha senalado, las modalidades de satisfaccion varian segun las épocas y de
acuerdo a las culturas, condiciones econdmicas o los recursos de los que se dispone.
Segun el chileno, si los satisfactores son “lo histérico de las necesidades” , 10 “ culturalmente
determinado”, los bienes materiales o econdmicos son “su materializacion” (1998: 53). Lo
cual se traduce, por ejemplo, en que los bienes, como él mismo apunta, potencian los
satisfactores “para vivir las necesidades de manera coherente, sana y plena”. Hablamos
delos “objetos y artefactos que permiten afectar la eficiencia de un satisfactor, alterando
asi el umbral de actualizacién de una necesidad, ya sea en sentido positivo o negativo”
(1998: 56). Se advierte que tales bienes no pueden ocupar, en relacion a las necesidades
y los satisfactores, una posicion menor: “Mientras un satisfactor es en sentido ultimo el
modo por el cual se expresa una necesidad, los bienes son en sentido estricto el medio
por el cual el sujeto potencia los satisfactores para vivir sus necesidades” (1998: 51).
No cabe duda, por lo demas, de que al introducirlos obtenemos una perspectiva
mucho mas rica y compleja del disefo: se trata de pensar los lenguajes de patrones como
instancias asociadas a nuestros habitos y necesidades, pero afiadiendo a esa relacion
los bienes que movilizan, los recursos que se consumen para ello, los impactos que
producen; en términos generales, como afectan a las condiciones medioambientales
0 ecologico-energéticas que hacen posible la vida de la especie humana. “El que un
satisfactor pueda tener efectos distintos en diversos contextos depende no sélo del propio
contexto, sino también en buena parte de los bienes que el medio genera, de como
los genera y de coOmo organiza el consumo de los mismos” (1998: 51). La reflexion sobre
nuestros sistemas habitacionales debe poner en el centro el modo en que se concreta
u objetiva esa “causacion reciproca” entre bienes y satisfactores que es caracteristica
de toda cultura y de sus modelos de crecimiento o desarrollo. No tener esto en cuenta
es adoptar un enfoque limitado, ciego ante las fracturas metabolicas sobre las que se
organizan nuestras sociedades, y peligroso. Diremos, asi, que una hipotética teoria de
la vida bien posicionada o de la “integridad habitacional” exige una reflexion rigurosa
sobre los bienes que hacen posible una vida buena. Ahora bien, desde un punto de vista
necesariamente universalizable. Nos corresponde pensar a fondo, advierte Sloterdijk,
“la conexion de inmunidad y comunidad” (2006: 409). El sujeto politico aqui no viene
determinado por el Estado o la nacion, sino por la pertenencia a la especie humana. Es
seguramente el sujeto politico propio de la época del Antropoceno: la humanidad en
su conjunto, constituida por la amenaza de sus condiciones mismas de habitabilidad.

3.2. Tipos de satisfactores y limites planetarios

La pregunta que sigue es cuando y bajo qué circunstancias el conjunto de
habitabilidades caracteristico de nuestra cultura incluye o no buenas modalidades de
satisfaccion. Para responder a ello, Max-Neef propone una tipologia de al menos cinco
satisfactores (cinco tipos de patrones habitacionales, diremos), que llama “destructores”,
“inhibidores”, “singulares”, “pseudo-satisfactores” y “satisfactores sinérgicos”. Los
primeros, explica el chileno, “no sélo aniquilan la posibilidad de su satisfaccion en
un plazo medio [al ser aplicados], sino que imposibilitan, por sus efectos colaterales,
la satisfaccion adecuada de otras necesidades”; los segundos son “aquellos que por el
modo en que satisfacen (generalmente sobresatisfacen) una necesidad determinada,
dificultan seriamente la posibilidad de satisfacer otras necesidades”; mientras que los
terceros y los cuartos son, respectivamente, satisfactores “que apuntan a la satisfaccion
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de una sola necesidad, siendo neutros respecto a la satisfaccion de otras necesidades”
y que “estimulan una falsa sensacidén de satisfaccion de una necesidad determinada”.
Por tltimo, los satisfactores sinérgicos son “aquellos que por la forma en que satisfacen
una necesidad determinada, estimulan y contribuyen a la satisfaccion simultanea de
otras necesidades. Su principal atributo es el de ser contrahegemodnicos en el sentido de
que revierten racionalidades dominantes tales como las de competencia y coaccion”
(1998: 64-65).

Una vez presentado el cuadro, Max-Neef propone clasificar los cuatro primeros
como satisfactores de caracter exdgeno, y los sinérgicos como enddgenos; 1o que significa
que los exo6genos son “tradicionalmente impulsados de arriba hacia abajo... impuestos,
inducidos, ritualizados o institucionalizados”; mientras que los enddgenos expresan
“procesos liberadores... de personas libres, capaces, potencialmente o de hecho, de
disefar sus proyectos de vida en comun” (1998: 65). Sin embargo, dado que él mismo
reconoce que los satisfactores sinérgicos también pueden ser impulsados por el Estado,
la diferencia importante, a nuestro parecer, tiene que ver mas bien con la calidad de
la agencia que exigen estos ultimos; esto es: con el tipo de control que se ejerce sobre
las modalidades de satisfaccion de las necesidades, asi como sobre la produccion,
distribucién y naturaleza de los bienes materiales de los que depende su satisfaccion.
De lo que se trata es de encontrar un punto de vista que unifique correctamente el
disefio de habitabilidades bajo los principios de una concepcién critica de la razon
practica; y ésta no habria de explicarse ya, segun Broncano, en términos de simples
imperativos, sino mas bien a través de “un examen cuidadoso de las condiciones bajo
las cuales la agencia humana se convierte en una agencia razonablemente virtuosa,
de los condicionantes de la calidad de la agencia” (2005). Esta perspectiva matiza la
idea de Max-Neef y permite profundizar en la dimension democratica del disefio, que
conecta perfectamente con la defensa de la colaboracién y la participacioén ciudadana
(de calidad, por tanto) ya comentadas.

Ahora bien, si observamos los conflictos como desajustes en la satisfaccion de
necesidades, en la medida en que su correcta satisfaccion denota un desarrollo pleno,
saludable y bueno de las mismas, entonces cabe suponer que sera importante no pasar
por alto tampoco que la calidad de la satisfaccion de las necesidades dependera no
solo del control democratico que ejerzamos sobre dicha satisfaccidn, sino también de
que se respete la pluralidad axiologica que nos constituye como seres humanos; es decir, De
que los lenguajes de patrones organicen y conecten, de manera ecoldgicamente viable,
secuencias o cursos-de-accidon para las muchas necesidades que tenemos. Por ende,
convendremos en que la satisfaccion de necesidades no puede ser valiosa ni aceptable
si no se hace eco de que las necesidades, como apunta Max-Neef, “deben entenderse
como un sistema en el que se interrelacionan e interactuan” (1998: 41).

Sin embargo, esta reflexion sobre necesidades, satisfactores y bienes, se quedaria
a medias si no se amplia con un marco apropiado en el que se ordene correctamente
el problema de la crisis ecoldgica global. Aunque, segun hemos advertido, no es una
cuestion que pretendamos desarrollar aqui, se trata de una parte fundamental de la
filosofia de la habitabilidad y, por ende, del disefio de patrones. Entre otras cosas,
nos conduce a plantear cudl es la escala —o mejor dicho: cudles son las escalas— del
problema de la habitabilidad. Recientemente, Campillo ha realizado sugerencias muy
interesantes, intentando recuperar la triada kosmos, pdlis y éthos, con el objetivo de
cuadrar un mapa adecuado a los desafios globales, donde el yo y el nosotros se piense
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junto con la naturaleza (Campillo 2018). Lo mismo encontramos en Max-Neef al
subrayar que necesidades, satisfactores y bienes deben articularse normativamente
teniendo en cuenta tres dominios: ‘“uno mismo (Eigenwelt)”, el “grupo social (Mitwelf)”
y “la relacion con el medio ambiente (Umwelf)” (1998: 43). De acuerdo con estas
posiciones, y como consecuencia también de introducir la dimensidn constitutiva en
la definicion de los patrones, reconocemos que una de las escalas de lo habitacional
es el planeta, cuyos limites deben ser un factor de primer orden (por ejemplo, a la hora
de dar contenido al principio de limitacion) en los procesos de disefio y planificacion
urbana. Por supuesto, habria que contar aqui con la nocién de “limites planetarios”
de Rockstrom y su equipo (2009) como analisis de base, pero no seguiremos ahora
esta pista. Interesa, mas bien, un paso previo, que tiene que ver con el marco general
dentro del cual ordenar e integrar lo dicho hasta aqui: la naturaleza o el planeta como
escala constitutiva de lo habitacional, los diferentes tipos de bienes materiales y las dos
clases de necesidades (existenciales y axiologicas). En este sentido, proponemos hablar
de cuatro dominios habitacionales basicos; dominios que los patrones de habitabilidad
declinan siempre bajo una articulacion determinada (y estan, al mismo tiempo,
interpenetrados por ellos).

4. Algunas correcciones a partir de un enfoque basado en procesos

Enbase al modelo de patrones que se ha presentado, y con el objetivo de profundizar
en nuestro marco de trabajo, se puede hablar de cuatro dominios habitacionales
basicos: [1] de acuerdo con lo dicho sobre la naturaleza o el medioambiente como
factor determinante de la habitabilidad, el de los elementos que constituyen el entorno
biofisico, natural, donde se despliegan nuestros estilos habitacionales; [2] tal y como
reclama Max-Neef al hablar de bienes materiales, el de los bienes e infraestructuras, es
decir, las cosas o objetos que disefiamos o cultivamos para adaptarnos al mundo, darle una
forma técnicamente orientada y, por tanto, organizar nuestra experiencia como especie
([1] v [2] responderian a la diferencia entre “capital natural” y “capital cultivado”
de Arias Maldonado (2018)); [3] el de las acciones que realizamos, lo que vendria a ser
el dominio de la praxis propiamente dicha, que se objetiva siempre movilizando o
usando elementos, bienes e infraestructuras (este tercer dominio nos permitira observar
las “necesidades existenciales” desde un punto de vista renovado, mas estrechamente
vinculado a la cuestion de la habitabilidad); y [4] el de los sistemas de racionalidad en
funcién de los cuales se ordenan, valoran, y articulan los anteriores tres dominios bajo
programas y principios de uno u otro tipo, y cuya introduccion, ademas, se presenta
como absolutamente necesaria desde el momento en que decidimos introducir la
cuestion axiologica al analizar la estructura misma de los patrones habitacionales.

Ahora bien, ;cOmo pensamos estos dominios 0 ambitos? Nuestra propuesta es
hacerlo en términos procesuales, siguiendo algunas ideas expuestas por Nicholas
Reschel (2000). Sin embargo, una primera pregunta se impone: ;qué es un proceso?
Segun Nicholas Rescher un proceso es: (1) un complejo o conjunto de acontecimientos
(complex of occurrences) cuya unidad se despliega en diferentes fases o estadios; ademas,
(2) se trata de un conjunto unitario de acontecimientos que posee una cierta “coherencia
e integridad temporal”; y ademas, afiade Reschel, un proceso (3) tiene una estructura,
un patron de organizacion o un modo general segun el cual tales acontecimientos se
organizan (a formal generic patterning of occurrence). Segin esta idea de procesos, entre las
conclusiones destacables se encuentra el hecho de su naturaleza radicalmente historica:
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los procesos existen solamente a través de sus “concretas manifestaciones historicas”
(2000: 25); por tanto, se entienden los procesos como espacial y temporalmente
determinados. No obstante, para Rescher el nucleo del asunto tiene que ver con su
“identidad estructural”, lo que permite, en dltima instancia, hablar de acontecimientos
secuencialmente ordenados segin patrones caracteristicos. En suma: una unidad de
acontecimientos cuyo despliegue se realiza por fases, coherencia temporal que implica
la conservacion de esa unidad a través de su despliegue, y una estructura caracteristica
de esa unidad, que viene a ser la expresion minima de su identidad.

A partir de aqui, Reschel establece una posible clasificacion de los modos
procesuales o los tipos de procesos teniendo en cuenta tres criterios: (1) el caracter
de la estructura [structure type], (2) la naturaleza o contenido de los acontecimientos
[occurrence type], y (3) el resultado final de los procesos [result type]. De acuerdo con la
“estructura secuencial” de los procesos, los que segin Reschel responden a la pregunta
“what sort of structure?”, se distinguen cuatro tipos de procesos: (a) procesos causales
(la floracion); (b) procesos operatorios basados en reglas (realizar una division); (c)
procesos ceremoniales (lavarse las manos antes de comer); y (d) procesos performativos
(tocar una pieza al piano). De acuerdo con el segundo bloque de procesos, que se
recogen bajo la pregunta “what sort of occurrences?”, existirian un total de cuatro: (e)
politicos, (f) matematicos, (g) mentales y (h) biologicos. Por ultimo, tendriamos los
(i) procesos de estilizacion social, (j) de resolucion de problemas y (k) de produccion
de productos, en respuesta a la pregunta “what sort of result?”’, conformando el tercer
bloque de clases de procesos.

Sin embargo, tenemos serias dudas de que este esta clasificacion sea util si lo que
interesa es conformar un marco explicativo y critico del fendémeno de la habitabilidad.
Ademas, Reschel no explica las relaciones que existen —o si mas bien no existen— entre
los once procesos que identifica. Por tanto, desde nuestro punto de vista, se podrian
hacer algunas correcciones que presentamos a continuacion:

1. De acuerdo con el criterio de la estructura, que consideramos fundamental,
nuestra posicion, tal y como indicabamos al principio, resulta mas pertinente
distinguir entre estructuras procesuales de orden natural (los procesos caracteristicos
de un ecosistema), estructuras procesuales de orden técnico (el cultivo de alimentos, el
disefio de un barrio, la decoracidén de una casa, etc.), estructuras procesuales de orden
pragmadtico (descansar, ir a trabajar, cocinar, etc.) y estructuras procesuales de orden
sistémico-racional (la ciencia, la economia, el derecho, la religion, etc.). Los lenguajes
de patrones, las formas segtin las cuales respondemos al problema de la habitabilidad,
se encontrarian siempre en el cruce de estos cuatro procesos (origen, los cuatro, de su
profunda fragilidad).

2. Si respetaramos la clasificacion de Reschel, tendriamos que explicar a
continuacion qué procesos de contenido es necesario considerar a partir de las
diferentes estructuras procesuales sefialadas. Pensemos por ejemplo en las acciones.
Evidentemente, una teoria de la habitabilidad basada en los lenguajes de patrones debe
dar cuenta de nuestros patrones de accion, esto es, de los procesos que ponemos en
marcha a través de lo que hacemos. Parece razonable afirmar que no todas nuestras
acciones son iguales: dormir, respirar, cocinar, pasear, escribir, etc. Pero, ;como
distinguirlas? Ha habido intentos interesantes, como el de Arendt (2009), que diferencia
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entre labor, trabajo y accion. Nosotros, en cambio, sugerimos hablar de cuatro grandes
bloques de patrones de accion o procesos pragmadticos, una taxonomia cualitativa bajo la
cual quiza podriamos comprender todo el repertorio de acciones humanas que son
relevantes en términos habitacionales.

En primer lugar, los gestos o procesos pragmaticos que denominamos
de concentracién; por otro lado, los que entendemos como gestos de dispersién; en tercer
lugar, los que hemos dado en llamar de conservacion; y por ultimo, los gestos o procesos
pragmaticos de generacion. Los primeros tienen que ver con nuestra tendencia a hacer
cosas en un mismo lugar (dormir, estudiar, rezar, cuidar el huerto); los segundos mas
bien con la movilidad o el acto de desplazarse (ir a trabajar o a la biblioteca, pasear,
transportar mercancia, etc.); los terceros tienen que ver con nuestros consumos o actos
automaticos (respirar, comer, etc.); y los cuartos mas bien con nuestras capacidades
de generar, tunear o crear cosas distintas (un poema, una silla, un algoritmo, una
teoria, etc.). Los cuatro son procesos que dan contenido, una concrecidén precisa, a
las estructuras procesuales de orden pragmatico; y los cuatro son procesos, por tanto,
mediante cuya articulacidon, en base a conjuntos de satisfactores o patrones, segun
decimos, damos satisfaccién a nuestras necesidades.

Para un programa de investigacion del disefio centrado en lo habitacional, es
importante proporcionar un cuadro riguroso de lo que al principio de este articulo
hemos llamado “patrones de acciéon”. Estos funcionan como los “sobreentendidos”
de los patrones de habitabilidad, pero ocupan un lugar confuso o menor en la
teoria de las necesidades de Max-Neef, y Alexander tampoco reflexiona sobre ellos
convenientemente. Pues bien, gracias al enfoque basado en procesos, podemos fijar los
procesos de orden pragmatico como una estructura fundamental de lo habitacional,
y utilizar los cuatro tipos de gestos citados —de concentracion, de dispersion, de
conservacion y de generacion— para sustituir las “necesidades existenciales” del chileno.
De este modo, tendriamos cuatro necesidades pragmatico-estructurales, que describen
el repertorio de acciones de las que el disefio debe dar cuenta. Consideramos que una
teoria critica de nuestros sistemas habitacionales, una filosofia de la habitabilidad, no
puede pasar por alto las formas en que hacemos efectivos los distintos procesos de
orden pragmatico que hemos descrito.

5. Resumen final

En este articulo, que compartimos como primer esbozo de una filosofia de la
habitabilidad, se ha presentado un modelo de interpretacion de los patrones, entendidos
como instrumentos de racionalidad de lo habitacional, describiendo ademas los factores
que determinan los procesos de disefio. Se ha propuesto pensar el disefio de patrones
dentro de una teoria de las necesidades y la nocién de “integridad habitacional”. Se
ha apuntado también que esta integridad debe articularse con otros equilibrios a escala
planetaria. Y por ultimo se ha propuesto profundizar en esta reflexion aplicando un
enfoque basado en procesos, con el objetivo de crear un mapa tedrico —del que aqui
presentamos una pequefia parte— del problema de la habitabilidad. Este deberia ayudar
o conducir una reflexion colectiva, y rigurosa, sobre nuestro futuro, el de nuestras
ciudades, y los patrones habitacionales que debemos disefiar ante la multiplicacion de
los riesgos y la puesta al descubierto de nuestra vulnerabilidad.
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Marcel Breuer: un disefiador global. Experiencias en el
ambito de la vivienda prefabricada

Marcel Breuer: a global designer. Research in the field of

prefabricated housing

Salvador José Sanchis Gisbert”, Ignacio Peris Blat™ y Pedro Ponce Gregorio™

Resumen

En la nueva escuela de la Bauhaus se intentaba
formar a una serie de artistas capaces de integrar
los procesos creativos en un nuevo ideal de disefio.
Marcel Breuer pertenece al primer grupo de arqui-
tectos formados segun estos principios, capaz de
combinar la integracion de los nuevos materiales,
los procesos industriales y la fabricacion en serie
para la creacioén de nuevos proyectos. Este articulo
pretende mostrar por una lado la gran polivalencia
como disefiador de M. Breuer (mobiliario, interio-
res, arquitectura y urbanismo) asi como recuperar
sus investigaciones en el campo de la vivienda pre-
fabricada, cuestiones ambas relacionadas con su
singular formacién y aprendizaje que marcaron su
filosofia del diseno.

Palabras clave: Marcel Breuer; Bauhaus; arqui-
tectura; filosofia del disefio; prefabricacion.

Introduccion

Abstract

In the new school of the Bauhaus, an attempt
was made to create a series of artists capable of
integrating creative processes into a new design
ideal. Marcel Breuer belongs to the first group of
architects trained according to these principles,
able to combine the integration of new materials,
industrial processes and serial production for the
creation of new projects. This article aims to show
on the one hand the great versatility as a designer
of M. Breuer (furniture, interiors, architecture and
urban planning) as well as recovering his research
in the field of prefabricated housing, issues both
related to his unique training and learning that
marked his philosophy of design.

Keywords: Marcel Breuer; Bauhaus; architecture;
philosophy of design; prefabrication.

Walter Gropius funda la escuela de la Bauhaus en 1919 siendo su director has-
ta 1928. Introduce a Marcel Breuer como profesor nada mas completar sus estudios
en 1924. No solo fue uno de los primeros alumnos de una escuela tan singular sino
que, ademas, particip6 activamente como profesor. Coincide con otros artistas como
Kandinsky o Paul Klee, pintores, influenciados por Theo Van Doesburg, uno de los
primeros responsables de la abstraccion y de los desarrollos geométricos de la pintu-
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ra abordados en la Bauhaus; Laszlo Moholy Nagy, disefiador y fotégrafo; Josef Al-
bers, disefiador, fotografo, tipografo... constituyendo un equipo docente inmejorable.
Compartian el ambito profesional, docente y privado. Esta cercania y el permanente
contacto directo, generaba una transferencia de conocimientos entre las diferentes dis-
ciplinas muy enriquecedora. En consecuencia, M. Breuer entiende el disefio como un
problema global, un ejercicio creativo multidisciplinar liberado de prejuicios y plantea-
do desde una profunda abstraccion.

M. Breuer escribe dos textos, a mediados de los afios 30, en los que comienza a
mostrar sus inquietudes tedricas y su particular posicionamiento en el campo del di-
sefio. Por un lado el articulo titulado “On architectural and materials”, publicado en la
revista Circle en 1936, deja patente los nuevos postulados y las seias de identidad fruto
de su formacion en la Bauhaus. Es significativo en este sentido cuando, como correc-
cién de un texto mecanografiado,! en el apartado tercero, sustituye el término “modern
movement in architecture” por “new architecture” “...]la nueva arquitectura no consiste
Unica y esencialmente en adquirir nuevos materiales ni en buscar nuevas formas, sino
en adaptarse a una nueva mentalidad” (Breuer 1936: 1). También es especialmente
relevante la conferencia titulada Where do we stand?,* en la que expone sus ideas sobre
los compromisos y relaciones de la arquitectura moderna con la arquitectura vernacula
y el valor de lo tradicional.

Cuando viajamos, por ejemplo, nos interesamos intensamente por los lugares
en los que la vida cotidiana de la poblacion aun permanece imperturbada. Nada nos
da mayor satisfaccion que descubrir una obra artesanal heredada de padres a hijos,
libre de la pompa pretenciosa y la inutilidad de la arquitectura del siglo pasado. Esto
es algo de lo que aun podemos aprender, aunque naturalmente no en el sentido de
la imitacion, pues para nosotros seria improcedente y falso construir siguiendo una
tradicion nacional o un estilo antiguo... (Breuer 1938: 2).

En esa misma conferencia expone su entendimiento sobre la condicion de los
materiales con los que opera en el campo del disefio, “...la utilizacion de materiales
tanto nuevos como tradicionales y la transformacion de conceptos tradicionales en
contemporaneos conducen a la generacion de formas nuevas, lo cual no supone un
retroceso sino una evolucion...” (Breuer 1938:4).

Como vemos, M. Breuer esta definiendo las claves de su manera de hacer. Estos
textos podemos entender que culminan con la publicacién de su monografia Marcel
Breuer: Sun and Shadow. The Philosophy of an Architect. Estelibro, el mas importante de toda
su carrera, se aborda como un ejercicio de disefio global, contando para su desarrollo
con la colaboracion de fotografos, pintores, disefiadores y arquitectos®: se plantea
como un proceso creativo multidisciplinar. Se organiza en cuatro partes. La primera
y la cuarta, se titulan igual, Obras y proyectos, y recogen el trabajo de M. Breuer en dos
etapas diferentes ordenadas cronoldgicamente. Las dos partes centrales del libro son
escritos del propio M. Breuer. Se titulan, respectivamente, Principios y El arte del espacio.
Contienen siete textos con las ideas que formulan su cuerpo teérico. En este caso no

1 https://www.aaa.si.edu/assets/images/collectionsonline/breumarc/fullsize/ AAA_breumarc_204117.jpg

2 El titulo original es Wo stehen wir heute? Es una conferencia realizada en el Werkbund de Suiza en 1934. Fue
traducida al inglés por el propio Marcel Breuer en 1938.

3 Alexis Brodovitch, Peter Blake, Ben Schnall, Robert Damora entre otros.
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se trata de explicar o presentar sus obras, como suele hacerse en un libro monografico,
sino que se pretende, mediante su obra construida, clarificar el pensamiento con el
que se han acometido estos trabajos. Es una publicacion absolutamente singular y
extraordinaria, pues es extrafio encontrar a un arquitecto que, mas alla de exponer su
obra, se esfuerce por explicar en esos anos, su filosofia de disefio.

De la butaca Wassily al edificio de 1a unesco. Desarrollo profesional en etapas

M. Breuer permanece en Europa hasta que en el ano 1937 emigra a los Esta-
dos Unidos, donde se afincara definitivamente. Vivio y trabajé en diferentes paises
como Alemania, Inglaterra, Francia, Estados unidos, en un proceso de formacion y
crecimiento sensible en cada localizacion. Resulta adecuado recorrer estas etapas para
terminar de comprender la dimension del personaje. Asi encontramos una primera
etapa europea hasta 1937, en la que encontramos un trabajo principal centrado en el
disefio de mobiliario con pequefias incursiones en el campo de la arquitectura por falta
de oportunidades, en gran parte debido a la profunda inestabilidad en la que se vive
en Europa durante casi todos esos afos. Destaca también su labor como docente en la
Bauhaus, una cualidad muy importante para el proceso de comunicacion del diseno.

Figura 1. M. Breuer sentado en la butaca B3 Wassily 1927

Con menos de treinta afios es capaz de proponer dos sillas que son, hoy en dia, au-
ténticos iconos del disefio de mobiliario como la butaca B3 Wassily (Figura 1), y la silla
en voladizo B32, Cesca. Ambos disefios se basan en el habil entendimiento y manipu-
lacion de las cualidades del tubo de acero cromado. Estos primeros trabajos, propios
de un disefiador industrial, le dotan de unas cualidades en su relacion con el material,
de gran influencia para el resto de su desarrollo profesional. En 1930 se encarga de de-
sarrollar las propuestas de mobiliario y arquitectura para la exposicion del Werkbund
de Paris (Figura 2). Es uno de los grandes responsables en el logro de la introduccion
del disefio industrial en el &mbito particular del mobiliario de las viviendas. El com-
promiso con el usuario se evidencia a través de un estudiado confort. Muestra de ello
son los mecanismos de suspension para el disefio de sillas, asi como la utilizacién de
materiales como la madera cuando se encuentran en contacto directo con el cuerpo.
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Figura 2. Exposicién del Werkbund, Paris 1930

Sus unicas obras construidas en estos afios son una vivienda unifamiliar, la casa
Harnischmacher, en Wiesbaden en 1932 y los apartamentos Dordenthal, en Suiza
en 1934. Son obras abordadas de un modo global donde los binomios alojamiento-
espacio y amueblamiento-usuario, forman un conjunto intimamente asociado. Quedan
diferentes proyectos no construidos entre los que destacamos, por su interés espacial
y planteamiento estructural, los bloques de apartamentos Spandau-Haselhorst (Figura
3) y el hospital Elberfeld (Figura 4). Son ejemplos que muestran, ademas de su interés
por los sistemas en voladizo, su gran versatilidad como proyectista, enfrentandose por
primera vez a la escala urbana.

Figura 3. Spandau-Haselhorst. 1928 Figura 4. Hospital de Elberfeld. 1928

Siguiendo esta linea, resulta de mayor interés, por su ambito urbano y de espacio
publico, la propuesta para la Unidad Vecinal del Futuro de Londres* (Figura 5),
en colaboracién con FR.S. Yorke, realizada durante su estancia en Inglaterra. La
implantacién de la edificacidon resuelve diferentes usos y genera, a través del estudio

4 El titulo original es “Civic Center of the Future”. Si bien podemos encontrarlo traducido como Ciudad del Futuro
en muchos textos, parece mas adecuada la interpretacion propuesta, Unidad Vecinal, puesto que realmente es,
como explica M. Breuer en sus textos, una célula, un barrio, cuya repeticion conformaria el tejido urbano, la
ciudad.
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de su propia geometria y de su disposicion, una propuesta de entendimiento sobre el
espacio publico. Cede todo el plano del suelo para el habitante resultando un espacio
continuo. Dispone bloques de 12 alturas, siempre abiertos y transitables en planta baja.
Su posicion enfrentada N-S en el caso residencial, con extension de hasta 210 m. de
largo, o mas aislados y en forma de Y para el uso oficina, de unos 130 m. de largo,
favorecen la aparicion de ambitos de caracter mds estatico, a modo de plazas, dentro
del conjunto. La idea de plaza resulta todavia mas evidente en la solucion para el
centro comercial. Un edificio mas compacto que dispone de un espacio central, con
identidad propia, acotado por una edificacion escalonada.

Figura 5. Civic Center of the Future. Londres. 1936

La etapa americana comienza en 1937 cuando W. Gropius le consigue un puesto
como docente en la Universidad de Harvard. Su segundo periodo de docencia finaliza
voluntariamente en 1947. Son afios centrados en el campo residencial principalmente
donde la vivienda es su principal campo de trabajo. Por un lado, atiende encargos de
viviendas unifamiliares que compagina con el estudio e investigacién de prototipos
prefabricados y sus sistemas binucleares. La exposicion de un prototipo suyo de bajo
coste en el jardin del MoMA en 1949 le supone un gran reconocimiento y ademas
logra en 1952 el encargo del proyecto para la sede de la Unesco en Paris® (Figura 6).

Figura 6. Vista de la sede de la Unesco desde la Torre Eiffel

5 Este encargo, realizado por una comisién de arquitectos entre los que se encuentra Le Corbusier y W. Gropius,
lo realiza junto a Pier Luigi Nervi y Bernard Zehrfuss.
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Todos estos trabajos se recogen en la publicacién de su monografia en 1955, co-
mentada anteriormente, titulada “Marcel Breuer: Sun and Shadow. The Philosophy of an
Architect” (Figura 7). Constituida como un auténtico manifiesto, cierran una etapa de
cambio que le colocan en una nueva dimension.

MARCEL BREUER

Figura 7. “Marcel Breuer: Sun and Shadow. The Philosophy of an Architect”.

Portada libro entelada y sobre cubierta en papel a color disefiada por A. Brodovitch

A partir de 1955, su indudable nivel como arquitecto y disefiador, asi como su alta
capacidad de trabajo en equipo, le abren una nueva etapa internacional que culminara
con su retiro efectivo en 1976 por problemas de salud. Este reconocimiento profesional
le facilita el acceso a encargos por todo el mundo. En ellos, podra experimentar con
soluciones que lleva afios elaborando en el campo de la prefabricacion, la producciéon
en serie y la estandarizacion. Se iniciaron en el campo del diseiio del mobiliario, con la
butaca Wassily, recorrieron el ambito residencial y experimentan un nuevo cambio de
escala con el edificio de la Unesco de Paris. De la mano de Pier Luigi Nervi descubre
las enormes posibilidades de un material como el hormigdn, versatil y econdmico que
empleara principalmente para atender la nueva escala de estos proyectos. Incorpora
soluciones prefabricadas en hormigon para sus Edificios institucionales, Conventos,
Universidades, Edificios comerciales, Industriales, Oficinas centrales de grandes
multinacionales... el numero y diversificacion es ingente. Si bien nunca abandona el
campo de la vivienda, ahora se asocia con encargos de alto presupuesto y gran tamafio.

El campo de la vivienda en M. Breuer. Estudios para la prefabricacion y
produccion en serie

El estudio de las viviendas prefabricadas en M. Breuer se fundamenta en diversos
motivos. Por un lado, en el libro Marcel Breuer: Sun and Shadow. The Philosophy of
an Architect, su monografia-ideario mas importante, los principales trabajos que se
recogen estan referidos a la vivienda. Es uno de los arquitectos que mas esfuerzo ha
dedicado a este tema. Desde que llega a los Estados Unidos se centra en el desarrollo
de propuestas relacionadas con el habitar en multiples facetas. Se le atribuyen 98
propuestas residenciales,® 84 de las cuales se plantean antes del aflo 1956.

6 Atendiendo a las investigaciones realizadas por Joachim Driller con motivo de su tesis doctoral y recogido
posteriormente en la publicacion Breuer houses.
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En términos de produccién, estudié unidades vecinales de gran tamafio, propues-
tas urbanas, como el “Civic Center of the future” de 1936, “New Kensington Defense
Housing” de 1941 o “Stuyvesant Six” en 1943, llegando a desarrollar la primera vi-
vienda de bajo coste expuesta en el jardin del Museo de Arte Moderno de New York
en 1949. En términos de diseno, algunos de estos trabajos comparten una serie de
inquietudes e intenciones como son la atencidn prefabricacion, empleando materiales
tradicionales como la madera, el control de costes’ o el estudio de la funcién, buscando
el maximo confort para sus habitantes, que llega a materializar con los estudios de las
casas binucleares.

M. Breuer, tanto por la formacion recibida e impartida desde sus inicios en la
escuela de la Bauhaus como por su amplio e importante trabajo desarrollado en el
campo del mobiliario y los procesos industriales asociados, experimenta, con las obras
de arquitectura, un cambio de escala en relacion a la prefabricacion, la producciéon en
serie y el control de los procesos constructivos. Este cambio se asocia a la mejora de
los procesos y la reduccion de costes, cuestiones fundamentales a contemplar por un
buen disefiador. Constata el fuerte sentido constructivo que se muestra en sus obras.

Para sacar todo el provecho a un principio constructivo y estructural, se necesita
pasion y logica. Existe un alma de la construcciéon y un instinto para la ejecucion.
[...] Experimentar con una construccion es divertido y transmite la sensacion de estar
actuando creativamente. Aunque, evidentemente, esto no deberia ser una acrobacia
sino una exploracion de lo posible (Jones 1963: 19).

En el libro Marcel Breuer: Sun and Shadow. The Philosophy of an Architect en la parte
cuarta titulada “Part Four: Works and Projects” dedica un apartado especifico dentro del
campo de la vivienda colectiva, a los sistemas prefabricados como herramienta capaz
para desarrollar este tipo de implantaciones. La modulacion, el orden, la idea del
ensamblaje y la construccion en seco, son aspectos que guardan con la prefabricacion
una profunda relacién.

Asi, en el campo de la prefabricacién y producciéon en serie de viviendas,
encontramos cuatro proyectos residenciales: Kleinmetallhaus (1925), BamBos (1927),
Yankee Portable (1942) y Plas-2-Point (1943). Los dos primeros se desarrollan en
Europa ligados a su etapa en la Bauhaus, en estos el material empleado era el acero.
Los otros dos proyectos los desarrolla casi 15 anos después durante su primera etapa en
Estados Unidos, cuando todavia es docente en Harvard, y en ellos el material utilizado
es la madera. Estas dos ultimas propuestas se presentaron ante la National Housing
Agency en Washington, D.C., incluso como alojamientos para ex combatientes, pero
no lleg6 a formalizarse ningtin contrato. El alto grado de investigaciéon que en su
formulacion tienen estos proyectos nos hacen entender que es necesario su revision y
se expone a continuacion.

Kleinmetallhaus, 1925-1926.
Los primeros proyectos que desarrolla con la idea de producirse en serie se

7 Estas variables eran muy tenidas en cuenta por la restriccion en el uso de materiales, acero principalmente, debido
a los periodos de Guerra en los que se encuentra inmerso el pais, y eran una herramienta clave para cualquier
disefiador
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remontan a su etapa en la Bauhaus. Seguramente en el momento en el que establece sus
series modulares para los sistemas de armarios “cabinet”, preparados para incorporar
a la vivienda un mobiliario que se produjera en serie, empezo a rondarle por la cabeza
la idea de extender una produccion en la fabrica al campo de la vivienda.

El primer caso, las propuestas de la Kleinmetallhaus (Figura 8), también conoci-
das como small metal house, consisten en una serie de viviendas adosadas de dos alturas
organizadas mediante dos bandas, una el estar-estudio, con la escalera incorporada y
con doble altura, y otra banda con los servicios y los dormitorios en el nivel superior.
Muestran el ideal de la Bauhaus de permitir desarrollar unos modelos en los que se
combinen funciones como el habitar y el trabajo, dentro de una idea de colonia. Aun-
que encerrado en un solo volumen y con posibilidad de acceder hasta la cubierta, de
algiin modo el esquema de la vivienda guarda ciertas similitudes con su vivienda cons-
truida en Lincoln afios después. El sistema propuesto hablaba de realizar un sistema
modular de paneles de acero con un armazon estructural también de acero. En el afio
1925 realiza una primera propuesta de viviendas para ser fabricadas en serie.

KLEINMETALLHAUS  TYP L35 M.1:s0

Figura 8. Kleinmetallhaus, 1926

Mas adelante realiza unas modificaciones sobre el sistema que llama “small metal
house” donde recoge hasta 6 posibilidades de distribucion de la vivienda. A diferencia
del primer dibujo general aparecido en 1925, en las axonométricas que acompafian
las distintas plantas aparece una junta vertical que podria querer hacer referencia a un
posible ensamblaje de los paneles de aproximadamente 3 m. de altura. No se aprecia
ninguna estructura adicional en la planta y parece que los cerramientos tienen cierto
grosor, por lo que de alguna manera es de suponer que conforman a la vez cerramiento
y estructura.
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Bambos, 1927.

Manteniendo y ampliando los principios que contdbamos anteriormente, el pro-
grama de estas propuestas ahondaba todavia mas en la idea de combinar funciones
como la docencia y la convivencia. Se trata en este caso de una propuesta de viviendas
para los “Jungmeister”, jovenes maestros de taller, que debia venir a completar en
un escalon inferior, las viviendas que Gropius habia disefiado para los maestros, las
“Meisterhduser” o villas para los maestros. Estas estaban totalmente alejadas del ideal
de vivienda minima que manejaba en esa época la Bauhaus y su construccién no estu-
vo exenta de polémica.

Las Bambos, viviendas cuya denominacién obedecia a las iniciales de sus futuros
ocupantes (Breuer, Albers, Meyer, Bayer, Meyer-Ottens y Schmidt), nunca llegaron a
realizarse por problemas de financiacion. La atencion al programa y la funcion son sin-
gulares en este proyecto, agrupandolas de modo diferencial en area residencial, con luz
de sureste y suroeste, area de trabajo, con luz de noreste, y las zonas de servicio como
garaje, lavanderia y trasteros. Existe informacion de 3 tipos distintos de combinaciones
para la relacion vivienda-taller. En las Bambos 1 el espacio del taller es independiente
de la vivienda, formandose el conjunto a través de dos volimenes adosados a distinta
altura. Se encuentra elevado del plano del suelo y se accede a él mediante una escalera
exterior. A ésta se accede directamente a cota de la calle. Con esta operacion libera el
suelo generando un espacio a cubierto lateral, a modo de patio o porche, y en planta
alta recupera la cubierta como espacio de terraza. El cuerpo de la casa se organiza con
un nucleo central de bafos y cocina y dos dormitorios subdividibles a ambos lados.
Sus dimensiones son generosas visualmente y M. Breuer propone que se puedan com-
partimentar segun las distintas necesidades de los usuarios mediante tabiques ligeros o
mamparas textiles. Existe un pequefio lucernario inclinado para permitir que la zona
central de servicios disponga de una buena iluminacién y posible ventilacion, demos-
trando la importancia que se le concede a estos espacios por M. Breuer. En las Bambos
2, la agrupacion se realiza verticalmente, disponiendo la vivienda sobre el cuerpo del
taller. En este caso al suroeste el espacio residencial, con el mismo programa que las
Bambos 1, se termina con una terraza. En las Bambos 3 (Figura 9), la agrupacion tiene
un caracter extensivo y se basa en un sistema de bandas adosadas que tienen casa y es-
tudio-taller. Este ultimo se subdivide y se combina con la banda de vivienda que tiene
anexa, formando en planta una especie de L. El esquema del espacio residencial tam-
bién es distinto y se parte de una gran sala comun y una banda de dormitorios-cabina
de muy reducidas dimensiones. En consonancia a la planta propuesta, desarrolla una
solucion de huecos totalmente coherente con las necesidades de los espacios a los que
sirve, y recurre al plegado de la cubierta para darle sentido mediante un sistema de lu-
cernarios. Los dormitorios funcionan con una ventana rasgada alta continua dispuesta
a noreste. La sala principal dispone de un gran hueco acristalado abierto a suroeste y
a un patio. Por ultimo, las zonas de talleres, disponen de un lucernario continuo de
norte a suroeste, siendo opaco a la altura del plano de suelo, al igual que la zona de
dormitorios.
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MARCEL EBREUER

Trr _BAMBOS 37

Figura 9. Bambos tipo 3. 1927

Con estas diferentes soluciones M. Breuer da una respuesta a sus ideales de lo que
una casa moderna hoy debe contemplar. Por un lado, la vivienda vinculada al plano
del suelo, facilita el acceso al espacio exterior desde todos sus lados y con maxima vin-
culacion de las estancias. Por otro, la casa mirador, o casa belvedere, se eleva sobre el
paisaje ofreciendo a sus habitantes mejores vistas y con una mayor sensacion de liber-
tad y de dominio de la naturaleza. Es interesante que la propuesta, a nivel constructivo
y estructural, diera continuidad a los precedentes de la Kleinmetallhaus, pues parte de
una comparacion con el muro de piedra, que sostiene y aisla a la vez, pero necesitan-
do importantes espesores para hacerlo adecuadamente. En contraposicion, propone
soportar y aislar mediante elementos independientes que forman parte de un mismo
sistema. Se trata de paneles con entramado de estructura de acero que alojan en su
interior los materiales aislantes y los elementos practicables como puertas o ventanas.
Pretende, de este modo, transmitir una sensacién de profunda ligereza condensando
en una misma linea material, 1o mas fina posible, todas las funciones posibles en una
envolvente tecnoldgicamente mas compleja.

Los constructores medievales explotaban el arco de piedra hasta sus ultimas
posibilidades; un ingeniero moderno deseara también obtener el maximo de sus
estructuras. Esta ambicion es la raiz de los descubrimientos que, a su vez, repercuten
en la economia. La estructura no es so6lo un medio para resolver un problema, sino
también un principio y una pasion (Breuer 1963: 19).

Es uno de los arquitectos que con mas claridad ha entendido lo que ha supuesto la
posibilidad de trabajar las estructuras no so6lo a compresion como con la piedra, sino
en flexion, con la incorporacion del acero. “es un cambio tan radical que, por si solo,
justificaria que la arquitectura se manifestase de una forma totalmente nueva” (Breuer
1963: 19).

Es probable que, la investigaciéon previa desarrollada en Inglaterra para el
fabricante de muebles en madera laminada Isokon, tenga gran influencia en las otras
dos propuestas.
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Yankee Portable, 1942.

Este prototipo no construido, emplea paneles de madera en listones, a base de
compuestos de madera “reciclada” o incluso con acabados plasticos (Figura 10). El
sistema ofrecia algunas ventajas muy importantes, como era la implicacion de un fa-
bricante, Custance Brothers, que de algin modo respaldaba los disefios de M. Breuer.
Esta propuesta de prefabricacion se produce con un cambio de localizacién del arqui-
tecto, ahora con residencia en Estados Unidos, y de material, proponiendo la madera
como base de todo el proceso, como no podia ser de otro modo en Nueva Inglaterra.
Los sistemas basados en el acero, que vimos anteriormente, permanecen para Europa.
Sin embargo, comparten la idea de resolver el cerramiento y la estructura del mismo
modo, a través de un panel auto portante de madera. El ensamblaje del propio panel,
realizado sobre el suelo flotante que trabaja como una plataforma independiente for-
mada también por paneles, junto a la cubierta, que en este caso ya presenta una ligera
pendiente a ambas fachadas, arriostran y dan estabilidad a todo el sistema. La pro-
puesta es desmontable y facilmente transportable. El encuentro con el plano del suelo
lo realiza a través de unos pequefios muros de hormigdn que soportan un sistema de
vigas de cimentacién en madera paralelas a la fachada. Siempre aparecen ligeramente
retiradas del frente, por la que logra mantener esa cierta sensacion de ingravidez, apa-
reciendo la caja flotando sobre el terreno. La cimentacién es directa precisando para
su instalacién de una pequefia transformacién y de terrenos favorables para asentarse.

La propuesta base adopta una profundidad fija de aprox. 7.20 m., 24’, y propone,
adoptando una agrupacion en fila, establecer combinaciones posibles con viviendas de
1 a 3 dormitorios. En la practica suponia que las viviendas podian crecer en funcion
de su programa desde los 7.20 m hasta los 9.60 m, lo que suponia en la practica pasar
de 6 a 8 paneles de aprox. 1.20 m de ancho. Los testeros en estos casos se trataban
como medianeros y organizaba las estancias segin dos bandas paralelas, agrupando
el bafio, siempre el mismo en todos los casos, y la cocina, que dispone de un segundo
acceso e incorpora siempre un espacio para comer. Todas las estancias disponen de
luz natural y ventilacién directa al exterior. El centro geométrico de esta casa lo ocupa
una chimenea para la calefaccidon. La sala principal se conecta con el exterior a través
de un porche, con una solucién que en planta ya ha propuesto anteriormente para la
cabafia Chamberlain.

T T 43 A

Figura 10. Yankee Portables
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Cuando la agrupacion se basa en dos viviendas pareadas la profundidad aumenta
hasta los 8.40 m y la distribucidn interior dispone el bafio y la cocina en uno de
sus testeros. Esta solucion es la menos interesante de todas, puesto que parece que
hace prevalecer un esquema de orden formal, reduciendo las posibilidades de la sala
principal, el estar, a una relacidén idéntica a la que disfrutan las viviendas en hilera,
beneficiandose poco de su condicion aislada. En este esquema la distribucion de areas
segun su funcion es mas clara, mostrandose como dos bandas que deslizan una junto a
otra. En todas las soluciones la sala principal se ve obligada a soportar las circulaciones
de acceso al resto de estancias, si bien en alguna de las propuestas por la posicion
mas centrada del acceso, esta condicion se evidencia menos. Las perspectivas que
acompanan a los dibujos reproducen nuevamente esa busqueda de relaciéon con la
naturaleza. Todas las viviendas, en sus agrupaciones, aparecen claramente arropadas
por arboles de cierto porte. Es posible encontrar en ellos esbozos de caminos que se
insintan repeticiones en las agrupaciones, la presencia en segundos planos del vehiculo
como medio de transporte y, por supuesto, a sus habitantes disfrutando con una fuerte
vinculacién con el paisaje.

Plas-2-Point, 1943.

El sistema Plas-2-Point (Figura 11) debemos entenderlo como una evolucién de las
Yankee Portable compartiendo sus mismos principios, un sistema modular de paneles
de madera. Aqui la cuestion més destacable es que apunta hacia una gran flexibilidad,
que se puede aplicar desde el punto de vista de la vivienda y del emplazamiento,
admitiendo en este ultimo caso variaciones climaticas y geologicas. Respecto a la
vivienda, el sistema estructural y constructivo propuesto, permite la modificacion
por parte del usuario de las distribuciones interiores, ofreciendo un alojamiento casi
diafano al poder compartimentar inicialmente solo el bafio y la cocina, generando
nuevas estancias segun las necesidades futuras. Respecto del emplazamiento y sus
posibles variaciones climaticas, la libertad respecto a la posicion y existencia de los
cerramientos y particiones, le permite que pueda llegar a instalarse en lugares muy
calidos tropicales, eliminando los paneles de fachada y aumentando la superficie del
porche. Por ultimo, respecto del terreno, presenta un sistema de apoyo con el plano
del suelo resuelto mediante dos tnicos pies de muro de bloque de 1.20x0.10 m.,
4’x8”, que se encargan de transmitir las cargas de esta construccion al terreno. Esto
resuelve, ademas de esa sensacion de ingravidez con el terreno, el permitir desligar la
construccion del tipo de terreno, siendo un sistema mucho mas econémico.

Para permitir esta manera de encontrarse con el plano del suelo y facilitar al
usuario posibles modificaciones de su vivienda, plantea un sistema de dos grandes
vigas centrales de madera, conectadas con un soporte en cada extremo, y que descansan
sobre los pies de bloque. De estas vigas, tanto en el plano del suelo como en el del
techo se disponen 7 vigas en voladizo conectadas a través de dos correas. El sistema
precisa de dos paneles de 1.20 en cada fachada opuesta para arriostrar el conjunto,
recogiendo las cerchas en su extremo final. No soportan ninguna carga y en realidad
actian atirantando tanto el plano del techo como el del suelo, que son los encargados
de transmitir las tensiones a la viga central. Una de las distribuciones posibles que
presenta se basan en el mismo sistema de doble banda o crujia habitable de dimension
total 24’ x 24’, como sucedia con la propuesta de las Yankee Portable de 1 habitacion.
En este caso ha girado 90 grados la posicion del acceso y ofrece al frente de fachada la
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sala principal y la cocina, realizando un acceso entre ambos desde una pieza de porche
como la que hemos ido viendo y que se encarga de realizar la transicion con la calle.
En cualquier caso realiza una desvinculacion entre el porche y la sala principal o estar
de la vivienda, ya que dispone de una pieza de almacenaje que fuerza al estar a una
relacion con el exterior a través de una ventana situada en la fachada opuesta.

Fig. 11. Plas-2-Point

La planta tipo esta pensada con tres frentes de fachada, uno vinculado a los
accesos, y dos perpendiculares que resuelven la ventilacion e iluminacion de todas las
estancias. La cuarta fachada es practicamente ciega para permitir una agrupacién de
viviendas pareadas. La dotacién de servicios higiénicos sigue siendo 1 estancia. La
cocina incorpora de nuevo un pequefio espacio para comer. Es un tipo francamente
ajustado de aprox. 52 m? mas el espacio del porche. El acabado de los paneles de
madera laminada era mediante un revestimiento de resina plastica que debia aumentar
la durabilidad de la madera. Permitiria un mantenimiento reducido sencillo e incluso
incorporar el tema del color, particularizandolo para cada usuario. También mejoraba
la impermeabilidad de la madera y su proteccion contra el exterior. El sistema
propuesto era, en palabras de sus autores, un 30% mas ligero, un 70% mas econémico
y ocupaba para el transporte entre un 30-40% menos que otros sistemas prefabricados
del momento.

Conclusiones

M. Breuer se forma segun los ideales de la Bauhaus a principios de los afios
20, en uno de los momentos mas incipientes y revolucionarios de la arquitectura, y
extiende aquellas ideas en el extranjero, desarrollando soluciones evolucionadas y
adaptadas a los nuevos tiempos y necesidades sociales. En los Estados Unidos, con
motivo de su llegada, existe la intencidén de presentarlo como uno de los arquitectos de
solida formacion que salieron de la Bauhaus y que desarrollaron una labor completa
en el mundo del disefio y la arquitectura. De este modo se respalda su capacidad
para impulsar en este pais su figura de arquitecto de la modernidad, capaz de hacer
progresar la cultura arquitectdnica en el nuevo continente. Este es uno de los aspectos
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que mas interesan a Peter Blake,® acérrimo luchador contra el término modernismo
y del consecuente pensamiento reduccionista que intentaba asociar la arquitectura
moderna en términos de estilo. P. Blake siempre penso6 que, de algin modo, el término
modernismo deberia estar asociado a la idea de reforma, en los términos en los que
desde la Escuela de la Bauhaus se intentaba transmitir.

Su indudable valor también ha sido reconocido por otros historiadores como Si-
gfried Giedion, para el que M. Breuer desarrolla los proyectos de los apartamentos
Dolderthal en Zurich, o Henry Rusell Hitchcock. Este ultimo aprovecha el ciclo de
conferencias de Harvard del afio 1938, en el cual M. Breuer presenta la traduccion al
inglés de su conferencia “Where do we stand?”, para ahondar en esta idea de un dise-
fiador global, un talento hibrido y casi un nuevo mesias.

Para dar el impulso decisivo a la arquitectura moderna hicieron falta dos
temperamentos muy distintos; para nuestras ideas sobre la arquitectura moderna, el
inflexible analisis intelectual de Gropius es un nucleo tan crucial, al menos, como
la sintesis creativa de Le Corbusier, mas dificil de expresar con palabras. Pero la
continuacion de la arquitectura moderna, sobre todo su evolucion saludable en
América, exige mas bien la actuacion de talentos hibridos, entre los que Breuer puede
servir admirablemente de ejemplo (Hitchcock 1938: reel 5737).

M. Breuer es una de los disefiadores que mejor se adapta a las condiciones de los
Estados Unidos. Por un lado es un fiel reflejo de la arquitectura moderna europea, con
un perfil técnico desligado de ataduras formales, y demuestra la habilidad suficiente
para filtrar de la arquitectura verndcula americana lo mejor de sus sistemas construc-
tivos y de sus materiales, muy del gusto americano. Es un claro exponente formado
segun los ideales de la escuela de la Bauhaus. Representa la busqueda incesante que
persigue trasladar el ideal de la belleza que confia su razon de ser en los aspectos
formales de apariencia y fruto de una inspiracion, hacia el terreno de las relaciones
constructivas y espaciales en un proceso de abstraccion. Las propuestas de viviendas
prefabricadas presentadas pueden constituir un hilo conductor que permite establecer
las conexiones existentes entre su trabajo desarrollado en la Escuela de la Bauhaus y
su etapa profesional posterior.

A lo largo de las diferentes etapas expuestas anteriormente se pueden extraer una se-
rie de estrategias, intenciones y premisas en su tarea de disefio que podemos sintetizar en:

- Profunda relacion entre material y disenio: como el disefio como proceso y pro-

ducto (forma) esta vinculado al material concreto y su adecuado conocimiento
(materia).

- El disefio, proceso y producto, se hace cargo de variables como economia, trans-

porte, dimensiones, peso... evidentes en la prefabricacion.

- Su disefio muestra una relacion convergente/divergente entre estructura y cerra-

miento, en el sentido constructivo, y también entre estructura y forma.

- Evolucion en el disefio a partir soluciones anteriores o variaciones de las mis-

mas. En las organizaciones de sus proyectos podemos detectarlo en el empleo de
bandas, ntcleos, seccion, orientacidon, sustentacion, agregaciones...

8 Arquitecto, critico y editor de la revista Architectural Forum. Comisionado de Arquitectura y Disefio del Moma
desde 1948. Redacto catalogo del Moma con motivo de la Exposicion de la Casa en el Jardin, obra de M. Breuer.
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Demuestra con sustrabajos quela modernidad enla arquitecturanolaaportaron
los materiales o los procesos industriales de produccion en serie, sino el cambio de
actitud por parte de algunos arquitectos en la manera en que incorporaron en sus
proyectos estos nuevos sistemas y materiales, una nueva filosofia del disefio.
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Disefio y artes escénicas: el papel de Oskar Schlemmer en
Das Triadische Ballett y 1a actualidad de la Bauhaus

Design and performing arts: the role of Oskar Schlemmer in
Das Triadische Ballett and the present of the Bauhaus

Milagros Garcia Vazquez”

Resumen

Existe una obra estrechamente vinculada al uni-
verso de la Bauhaus, Das Triadische Ballett, ballet
creado en gran parte por Oskar Schlemmer, cuyo
diseno, desde el escenario, el vestuario, la coreo-
grafia, e incluso la musica, comenzd sin embargo
a nacer antes de la aparicion de la institucién fun-
dada por Walter Gropius. Cual fue su génesis, cudl
fue el papel del disefio en el proceso creativo que le
dio forma, hasta qué punto llego6 la implicacion de
Schlemmer en esta obra y cobmo ha pasado a estar
su nombre tan intimamente unido a la Bauhaus,
son algunos de los objetivos de este estudio. Asi-
mismo, es esta puesta en escena una ocasion cons-
tante para ver actualizados los parametros en los
que se moveria la escuela artistica alemana, pues
se trata de una obra de la que aun hoy, desde que
la idea surgiera en 1912, pueden seguir viéndose
representaciones.

Palabras clave: Bauhaus, Oskar Schlemmer,
Triadisches Ballett, diseno, escena, danza.

Abstract

There is a work closely linked to the universe of the
Bauhaus, Das Triadische Ballett, a ballet created
largely by Oskar Schlemmer, whose design, of the
stage, costumes, choreography, and even the mu-
sic, began nevertheless before the appearance of the
institution, which was founded by Walter Gropius.
What was its genesis, what was the role of design
in the creative process that shaped it, how extent
was the Schlemmer’s involvement in it and because
is its name so intimately joined to the Bauhaus, are
some of the goals of this article. Also, this play is a
constant opportunity to update the parameters of this
artistic German School, because this work, since the
idea was born in 1912, can still be seen performed
even today.

Keywords: Bauhaus, Oskar Schlemmer, Triadisches
Ballett, design, stage, dance.

La actualidad de la Bauhaus a escena

“En la pintura de Oskar Schlemmer vive una nueva energia espacial... Despierta
en el espiritu del espectador la idea de una cultura venidera de la totalidad, una cultura
donde todas las artes seran reunidas de nuevo” (Maur 1977: 9).! Estas palabras, dirigi-
das por Walter Gropius en 1961 a la memoria del ya por entonces desaparecido Oskar

1 Texto original en aleman, traduccién propia. Todas las citas extraidas de originales en aleman, inglés o francés,

son traducciones propias.
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Schlemmer, podrian ser aplicadas a la propia actividad de la Bauhaus, donde el polifa-
cético artista trabajaria desde 1921 hasta 1929. Esa “cultura venidera de la totalidad”
es la fomentada desde las filas del profesorado de los Bauhdusler, tanto por el propio
Gropius, cabeza y fundador, como por J. Itten, W. Kandinsky, L. Feininger, L. Mo-
holy-Nagy, J. Albers, G. Stolzl, P. Klee, M. Breuer o H. Bayer, algunos de los docentes
mas destacados. Junto a la arquitectura, la pintura, la escultura, el disefio de tejidos, el
dibujo, la fotografia, en el marco de la riqueza creativa de la Bauhaus estaran también
presentes las artes escénicas —en las que Schlemmer tendra un papel fundamental—, y
todo lo que ellas comportan, es decir, espacio, movimiento, luz, color, musica, tem-
poralidad, y también disefio, el de los decorados y el del vestuario de los diferentes
personajes. La especificidad de estas artes del escenario otorgan a sus creaciones una
nota distintiva importante, la de un inmanente potencial de actualizacion, pues, una
vez disefiado el decorado, elaborado el argumento y dispuestos los demas componen-
tes, las obras pueden volver a representarse una y otra vez, bien en su version original,
o bien con las variantes aportadas por los diferentes directores que las pongan de nue-
vo en marcha. Por esta razon, toda recuperacion hecha hoy de los trabajos realizados
en este ambito dentro de la Bauhaus, es una notable forma de actualizacién de este
espacio creativo que ve cumplirse en 2019 sus cien afios de historia. El analisis de esta
potencial actualidad es el objeto de las paginas siguientes.

Una de las representaciones escénicas mas innovadoras de los primeras décadas
del siglo XX, y donde el disefio resulta un elemento esencial es, sin duda, Das Triadische
Ballett (EI Baller Tridadico). Un proyecto estrechamente vinculado tanto a Schlemmer,
como a la Bauhaus. Al primero, por ser creador y artifice, y a la segunda, por haber
obtenido dentro de ella el primer gran éxito ante el publico. Bien es cierto que la gesta-
cion de la obra precede a la fundacidn de la escuela, 1o mismo que su primera puesta
en escena en 1922, pero en su disefio, contenido artistico y estético, y en su progresiva
constitucion, sus parametros son equivalentes a los de la que seria catalizadora de las
nuevas energias artisticas emergentes a principios de siglo en el centro de Europa, la
propia Bauhaus.

Ante estas afirmaciones se podrian abrir dos cuestiones, como nace la vocacion de
Oskar Schlemmer por el mundo de la escena, y cual fue el proceso completo por el cual
Das Triadische Ballett esta hoy tan estrechamente unido al mundo de la Bauhaus, a pesar
de haber sido creado fuera de ella, que su estudio se ha convertido en una de las vias de
acceso para mejor conocimiento de los presupuestos y directrices de los que parte y en
los que incide el trabajo realizado en el seno de esta institucion artistica.

Oskar Schlemmer y su vocacion artistica

Comencemos por la trayectoria de Schlemmer. Esta ofrece, por un lado, una pa-
noramica condensada de las nuevas corrientes de principios del siglo XX; y por otro,
justifica la integracidon del artista en el universo, podriamos decir, “pluriartistico” de
la Bauhaus. Del mismo modo, su evoluciéon da cuenta de cual fue su contribucion a
ella, asi como de su denodado interés e intensa dedicacién en el Ballet Triddico. Desde
nifio se relaciona con las artes, su abuelo paterno, pastelero, era conocido por las ar-
tisticas imagenes y dibujos con los que adornaba sus dulces, su padre obtuvo algunos
reconocimientos como comediografo, y su abuelo materno era orfebre. El joven Oskar
destaca en las clases de arte impartidas en la escuela, obteniendo algiin galardén, pero
pronto ha de salir para aprender un oficio tras la muerte de su padre y la subsiguiente
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necesidad econdmica. Aun asi, su formacion profesional sigue incardinada en el mun-
do del arte, consiguiendo su titulo de artesano en dibujo para marqueteria, enseflanza
donde conoce todo el proceso, desde el dibujo al patronaje, el traslado del modelo, el
recortado de las piezas y su montaje. Su primer trabajo se enmarcara dentro del Ju-
gendstil, colaborando en la realizacidn del panel E! hermanamiento de Europa y América
disefiado por Hans Christiansen para la Exposicién Universal de St. Louis en 1904.

En 1906 obtiene una beca para estudiar en la Academia de Bellas Artes de Stu-
ttgart, perfeccionando su talento natural para el dibujo, la pintura y la composicion.
Conoce a los que serian sus mas cercanos amigos, al pintor y disefiador grafico suizo
Otto Meyer-Amden y a Willi Baumeister, también pintor y disefiador grafico, ademas
de escendgrafo, fotografo y tipdgrafo. Con el primero realizaria su primera pintura
mural, una Anunciacién® para la capilla catolica de la “Ausstellung Kirchlicher Kunst
Schwabens” (“Exposicion de Arte Sacro de Suabia”) en Stuttgart.

En 1911, durante un viaje a Berlin, se aproximara al mundo de las Vanguardias
artisticas, entrando en contacto con el circulo de artistas vinculados a la revista expre-
sionista Der Sturm, editada por el escritor, galerista y musico Herwarth Walden. Aqui
conocera ademas el Cubismo, mostrando especial aprecio hacia la obra de Picasso y
Derain en unas primeras tentativas. A su regreso a Stuttgart en 1912, comienza su ca-
rrera como profesor en la Academia de Bellas Artes, abriendo al afio siguiente una sala
de exposiciones junto con su hermano Willy, el “Neuen Kunstsalon am Neckartor”,
donde podran verse por primera vez en la ciudad obras de artistas de Vanguardia como
Kandinsky, Klee, G. Munter, F. Marc, O, Kokoschka, Meyer-Amden, G. Braque, A.
Gleizes, o J. Metzinger. La galeria se ve obligada, sin embargo, a cerrar al aio siguien-
te, debido a las duras criticas recibidas por parte de la prensa.

Su participacion en la “Werkbund-Ausstellung” de Colonia en 1914, con algunos
de los paneles® destinados al pabellon principal construido por Theodor Fischer, le per-
mitira conocer a Ernst Ludwig Kirchner y muy probablemente sera entonces cuando
tenga un primer contacto con Gropius. El viaje que inicia después del evento le lleva a
Londres, Amsterdam y Paris, hasta que con la irrupcion de la Guerra es destinado a la
infanteria del frente occidental. Herido al afio siguiente en un brazo, sigue pintando du-
rante su convalecencia hasta su recuperacion y nuevo destino en el cuartel de Gaisburg.

En las vacaciones de 1916, concedidas durante la guerra a los estudiantes, ex-
perimenta con diversas composiciones abstractas, como en Bild K (Landesmuseum
Minster, Depositum Schlemmer) o Komposition auf Rosa (Landesmuseum Miinster,
Depositum Schlemmer). En la primera, los motivos graficos reducidos a lineas y pe-
queias areas de color grises, blancas y negras, recuerdan el mundo en que vive en esos
momentos, hélices y alas de avidon, un visor de tiro y, junto a ellos, la palabra Bild y
la letra K. Maur (1977) ha relacionado esta letra con el siguiente contenido de una de
las paginas de su diario,* vinculandola a la palabra “Kampf”, (“lucha”) al evocar esta
imagen la visién de un piloto ante su campo de actuacién.’

No conservada.
No conservados.
Fechadas a mediados de marzo de 1916.

» o«

Volker Demuth vincula esta letra a las palabras “Kunst” y “Krieg”, “arte” y “guerra” respectivamente en aleman
(Demuth 2002: 189).

(O B VS I N
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({Como es posible alcanzar la profundidad en el arte? ;Como oponer resistencia
a los impedimentos consustanciales a la habilidad? ;Cual de estos impedimentos es el
mas fuerte? ;Coémo transformar la idea en una forma? ;Coémo trasladar nuevas ideas
a nuevas formas? Emprendo una lucha contra mi linea renacentista. ;El campo de
batalla? Austeridad, forma, superficie. Las formas de lo nuevo. Sin técnica, sin trucos
artisticos. Sélo fijando lo necesario (Schlemmer 1989: 24-25).6

En Komposition auf Rosa aparece la figura humana, plana y geométrica, elaborada a
partir de lineas rectas, formas circulares y superficies lisas de color sin matices. Una esen-
cial simplicidad en la linea de uno de sus artistas mas admirados, y quiza modelo para sus
aspiraciones, Klee. Al final de este verano, Schlemmer escribe en su diario:

Klee es el espiritu moderno conocido mas cabal. [...] El trabajo de Klee es
absolutamente maravilloso. Con una linea minima es capaz de desvelar toda su
verdad. [...] Ella lo es todo, intima, delicada, es todo lo mejor, y es, sobre todo, nueva.
[...] Las obras de todos los hombres importantes tienen sus raices en un conocimiento
simple aunque ampliamente abarcante. Este hallazgo supone haberse encontrado a si
mismo, y con ello, el mundo y todas las cosas (Schlemmer 1989: 28-29).”

Al terminar la contienda, hecho que vive destinado en Berlin, regresa a su Stu-
ttgart natal donde sigue trabajando en la Academia de Bellas Artes. Junto con otros
compafieros® forma parte del “Uecht Gruppe”, abogando por un cambio en el sistema
formativo de la Academia y apoyando la venida de Klee como sustituto del anterior
director, Adolf Holzel. Gropius respaldaba la iniciativa. Para refrendar sus propositos
organizan una exposicion, “Herbstschau Neuer Kunst”, con sus propias obras, con
algunas de las mas conocidas realizadas por los artistas del grupo berlinés “Sturm”
y dedicando una sala especial a Klee, invitando asi al debate sobre su obra. Schlem-
mer expone aqui, entre otras, Plan mit Figuren (Staatgalerie Stuttgart), un lienzo donde
predomina una estricta geometria y el suave modelado de los cuerpos. Semejantes a
figurines de madera, tienen el aspecto de ser patrones modulares para otras obras, o
ensayos para figuras terminadas, a modo de tentativas en proporciones, medidas y
relaciones entre si, con areas de color, unas veces planas y otras tonales para dar sen-
sacion de corporeidad. Todo un juego de volimenes que anuncia las figuras plasticas
y densas que compondran sus futuras pinturas. La exposiciéon obtuvo un eco positivo y
considerable, aunque el objetivo no se logré y Arno Waldschmidt fue elegido director
en lugar de Klee.

En 1920 Schlemmer abandona la Academia, colabora con el grupo “Sturm”, y
sigue exponiendo sus obras, ahora en la Galerie Arnold de Dresde, junto a los trabajos
de Baumeister y Kurt Schwitters. Gropius le pide entonces formar parte del profeso-
rado de la Bauhaus, ubicada entonces en su primera sede, Weimar. Se encarga alli
primeramente de los talleres de escultura en piedra, pintura mural —junto con Itten—y
dibujo anatomico. En este mismo afio el escritor, dramaturgo y pintor Lothar Schreyer

6 Afirma después como la fotografia y el cine posibilitaron un arte propio de un mundo nuevo, el arte abstracto,
que “hace aquello que la fotografia no puede hacer”. Aunque, precisamente en la Bauhaus, esta linea generatriz
del arte moderno desde el Impresionismo, sera superada gracias a los experimentos fotograficos de Moholy-
Nagy.

7 Septiembre de 1916.
8 Gottfried Graf, Albert Kinzinger, Albert Miiller y Hans Spiegel.
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es convocado para abrir una nueva area de creacion en la Bauhaus, el taller de esce-
nografia, una iniciativa cuyo conocimiento acoge Schlemmer con gran entusiasmo,
enseguida conoceremos los motivos.

Se percibe ya en aquel momento el enfrentamiento entre las diferentes posiciones
de Gropius e Itten. Unas divergencias recogidas por Schlemmer en sus cartas a Me-
yer-Amden’® de 1922. Por un lado, la mentalidad practica de Gropius; por el otro, el ca-
racter mistico de Itten; uno piensa en el trabajo eficaz mediado por la técnica, y el otro,
en el desarrollo de las capacidades creativas de los alumnos en condiciones de silencio
y mediante experiencias interiores concretas. Itten confiesa a Schlemmer su deseo de
marcharse, ante lo cual Gropius prepara la venida de un nuevo profesor, Kandinsky,
que se incorporara en este mismo afno. Es ahora cuando las siluetas vistas en algu-
nas de las mencionadas obras de Schlemmer encuentran su expresion acabada en Die
Geste (Tanzerin, Bayerische Staatsgemidldesammlungen, Neue Pinakothek Miinchen).
Imagen elocuente de su inclinacion hacia el mundo de la escena, de hecho, confiesa a
Meyer-Amden que cada vez son mas quienes le dicen que el teatro es lo suyo (Schlem-
mer 1989: 82).1° En un cuadro de dos metros por uno, una inmensa figura parece haber
terminado su paso de baile y estar en suspension esperando el aplauso, estirando bra-
Z0s y piernas, rodeada por un resplandor al fondo como un eco de sus propias formas.

Cuando en 1923 llega a la escuela Moholy-Nagy, la convergencia entre arte y
técnica impregna la orientacion pedagdgica y creativa de las diferentes areas. La foto-
grafia y las grabaciones filmicas adquieren un progresivo protagonismo en detrimento
de la pintura. Schreyer abandona la Bauhaus en estos meses, y Schlemmer queda solo,
al frente del 4rea dedicada a las artes escénicas.

Cuando el poder politico cambia de orientaciéon en Turingia, y gobiernan los opo-
sitores del estilo de la Bauhaus, los integrantes de la escuela se plantean el traslado, eli-
giendo Dessau como nuevo destino. Poco a poco la institucion se transforma, y 1o que
era un centro para la educacion y fomento de la creatividad artistica, se va tornando en
una empresa de produccion casi industrial. Comienzan a surgir grupos que presionan
para realizar una reforma en el funcionamiento interno, Gropius se ve obligado a dimi-
tir. Le sustituye el suizo Hannes Meyer, quien pondra el foco de atencion en impulsar
el trabajo y rendimiento de los talleres y en activar el departamento dedicado a la ar-
quitectura. La funcién de la Bauhaus es ahora esencialmente social, mas que artistica,
tal como declara el propio Meyer en un texto que podria considerarse su manifiesto:

Construir y crear son lo mismo, un acontecimiento social. [...] La Bauhaus de
Dessau no es un fendmeno artistico, sino social. Como organismo creador, nuestra
actividad estd condicionada socialmente. [...] Nuestro trabajo es la busqueda de la
forma armonica esencial. No buscamos un estilo Bauhaus, ni una moda Bauhaus,
ni superficies ornamentales a la moda divididas en lineas horizontales y verticales,
inspiradas por el Neoplasticismo, ni imagenes geométricas o estereométricas sin vida
y contrarias a la funcionalidad. [...] El objetivo final del trabajo de la Bauhaus es
reunir todas las fuerzas vitales para la constitucion armonica de nuestra sociedad
(Meyer 1929: 2).11

9 La correspondencia mantenida entre ambos, como veremos en este estudio, es una de las fuentes mas ricas a la
hora de estudiar la obra y profundizar en el pensamiento estético de Schlemmer.

10 Carta a Otto Meyer-Amden, fechada en Weimar, el 13 de marzo de 1922.

11 Larevista Bauhaus. Zeitschrift fiir Gestaltung comienza a editarse tras el traslado desde Weimar a Dessau, aparecera
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Moholy-Nagy, Breuer y Bayer dejan la Bauhaus en 1928, Schlemmer lo hara en
1929 para comenzar una nueva etapa en la Academia de Artes y Oficios de Breslau.'?

El origen de Das Triadische Ballett

La iniciativa de contar en la Bauhaus con un area dedicada a la escenografia es
acogida, deciamos, con gran alegria por parte de Schlemmer, y es que practicamente
habia consagrado su vida al mundo de los escenarios ya desde el afio 1912. En aque-
llos momentos, cuando acababa de regresar a Stuttgart, ésta se habia convertido en un
centro vivo para el arte moderno, punto de encuentro no s6lo para sus amigos Bau-
meister y Meyer-Amden, sino también para el pintor H. Stenner, los arquitectos G.
Schleicher —-mas tarde colaborador de Adolf Loos—, R. Herre o R. Docker, creadores
pertenecientes al circulo de Holzer. En este ambiente se moveria el primer bailarin del
Ballet Real de Stuttgart, Albert Burger y su esposa Elsa Hotzel. Baumeister hara las
presentaciones entre Schlemmer y los Burger, iniciandose una estrecha amistad, que
les llevaria a idear juntos el Ballet Triddico.

El matrimonio habia pasado ese verano unos dias en Hellerau, barrio al norte
de Dresde, toda una referencia para el arte escénico moderno gracias a la escuela rit-
mico-musical abierta alli por Emile Jacques-Dalcroze™ en 1911. Todos aquellos que
deseaban estar al dia de las ultimas novedades en musica y danza acudian a la escuela
0 a sus actividades.

Un importante colaborador de Dalcroze fue el escendgrafo Adolphe Appia, quien
encontr6 aqui un lugar donde la importancia concedida a las relaciones entre el cuer-
po, el espacio escénico y la musica, le permitirian poner en practica sus novedosas
ideas sobre la puesta en escena. Planteamientos que tenian en cuenta la integracion
entre dichos tres elementos y sus condiciones temporales y dinamicas, junto con los
juegos de luces, sombras y colores.

Appia habia conocido la didéactica de Dalcroze ya en Génova en 1906, escribiendo
poco después:

Mis impresiones fueron complejas y sorprendentes, en un primer momento
me senti conmovido hasta las lagrimas, recordando durante cuanto tiempo lo habia
estado esperando. Pero pronto senti el despertar de una nueva fuerza completamente
desconocida para mi. Ya no me encontraba entre el publico, estaba en el escenario
junto con los actores (Appia 1924: 383).14

A partir de aqui, le queda claro el modo de encaminar sus inquietudes sobre la
expresion musical del cuerpo y sus posibilidades relacionales con el entorno y, por

periédicamente desde 1926 hasta 1931.

12 Se aproximaba la disolucion de la Bauhaus. En 1930 Meyer es sustituido por Mies van der Rohe, continuador de
la linea iniciada por su predecesor cada vez mas orientada hacia la arquitectura. Tras la derrota socialdemocrata
en Dessau en las elecciones de 1932, la Bauhaus se traslada a Berlin. Cuando los nacionalsocialistas llegan al
poder en 1933, el gobierno cierra sus puertas.

13 Dalcroze desarrolld6 un método musical (euritmica) cuya pedagogia contempla la relacion entre musica,
movimiento y coordinacion, combinando el solfeo con la expresion corporal ritmica y su relacion con el espacio
y la improvisacién. “La educacion por y para el ritmo es capaz de despertar el sentido artistico de todos los que
se sometan a ella” (Dalcroze 1920: 115).

14  Citado en Beachman 1985: 155. Las principales teorias escenograficas de Appia pueden encontrarse en su libro
Musik und die Inszinierung (1899).
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ende, con el espectador: “El método me fue revelado por Dalcroze en 1906, sin cam-
biar mi orientacidn, su euritmica me liberé de una tradicién demasiado inflexible, y,
particularmente, del decorativismo romantico de Wagner. [...] La euritmica determind
mi evolucion futura” (Appia 1924: 378)."° El sistema lo resume el propio Appia en
una carta dirigida al mismo Dalcroze: “La externalizacion de la musica (es decir, su
rehabilitacion) es una idea que he estado deseando durante muchos afios. Nada puede
salvar a la musica de su suntuosa decadencia excepto la externalizacion” (Beachman
1994: 74).

Esta experiencia vivida por Appia, sera compartida por Burger cuando conoce el
mundo creado en torno a las ideas de Dalcroze en Hellerau. Esa misma posibilidad
abierta de expresion, mediante el dinamismo del cuerpo humano, comprendido en su
libertad de movimientos, involucrado con el color y las formas plasticas, desplegando
sus gestos al son de una pieza musical desarrollada en el tiempo y en el espacio del
escenario, no solo entusiasma Burger, sino que se corresponderia con las inquietudes
expresivas de propio Schlemmer. Muestra de ello sera cdmo ambos trabajan dichas
cuestiones y sus soluciones durante la gestacion y proceso creativo del Ballet Triddico.

Burger se siente igualmente liberado al encontrar este nuevo ambito de accion, tan
parejo a su deseo de romper con el mundo del ballet clasico en el que habia sido forma-
do y al que habia dedicado su carrera. Al regresar a Stuttgart, comienza ya a planear
un proyecto con una puesta en escena nueva, revolucionaria. Paralelamente, la ciudad
cuenta ya con iniciativas, en principio, propiciatorias, para ver nacer otra propuesta au-
daz y novedosa. Nos referimos a las actuaciones de la bailarina letona Sent M’ahesa,
0 a las de la alemana Clotilde von Derp. Representantes sefieras de la “Danza expre-
sionista” (Ausdruckstanz) de la que fueran pioneras Isadora Duncan o Loie Fuller. Su
peculiar forma de moverse en el escenario rompia con las reglas clasicas del ballet, al
proponer como alternativa la expresion individual, creativa, espontanea del cuerpo en
movimiento, haciendo participes de él al color, los tejidos y las luces. Igualmente, se
habian visto alli las especiales puestas en escena de Rita Sacchetto, quien dotaba mo-
vimiento con su danza a diferentes pinturas y obras de arte. Eran las llamadas Tuanzbil-
dern. Ejecutadas como ecos de los Tableau Vivant del siglo XIX, se diferencian de ellos
por el hecho de no ser el principal objetivo reproducir e manera estatica una pintura,'s
sustituyendo a las figuras por personas, sino el emplear la obra para, combinando artes
visuales, movimiento y musica, crear representaciones dinamicas de esas obras. Su
proposito era el de expresar, de forma personal, todo lo que el artista utilizando unica-
mente la pintura, el plano en dos dimensiones, no pudo mostrar. La misma intenciéon
ponia en sus representaciones coreograficas de los poemas Ibsen o Whitman, aspiran-
do a dar forma y vida en el escenario a las palabras escritas sobre el papel.

Es importante tener en cuenta este ambiente creado en torno al mundo de la dan-
za a principios del siglo XX, pues aqui surgirdn, se alimentaran y desarrollaran las
ideas de Schlemmer, sobre escenografia y movimiento en particular, y sobre el arte en
general. Como se desprende de estas experiencias del ballet moderno, las novedades
provienen en su mayor parte de la interaccion de esta disciplina artistica, la danza, con
las artes plasticas, en definitiva con el disefio de formas, y la aplicacion, cargada de

15 Citado en Beachman 1985: 155.

16  Saccheto tomaba como referencia obras de los pintores Thomas Gainsborough, Joshua Reynolds, Sandro
Botticelli o incluso Velazquez (véase Simonson 2013).
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significado, de los colores en esos mismos disefios, cuyo uso supera ahora una funcién
meramente decorativa. Formas a las que se suman el dialogo entre ellas, el conjunto
de sus movimientos, la musica que los anima, las variaciones de luces y sombras y su
contextualizacion espacial en el escenario.

No hay que olvidar en este punto, por otra parte, el papel jugado al respecto por
las novedades musicales. En estos afios, la segunda década del siglo XX, la poblacién
de la ciudad de Stuttgart tuvo la ocasion de poder escuchar el Pierrot Lunaire de A.
Schonberg, concretamente el 11 de noviembre de 1912, bajo la direccién de Hermann
Scherchen. La obra original es un conjunto de cincuenta poemas en forma de rondel
publicados por el belga Albert Guiraud en 1884. En ellos se cuenta la historia de algu-
nos de los personajes de la Commedia dell’Arte, Colombina, Arlequin, el viejo Doctor
y el sol del ocaso y la luna. Otto Erich Hartleben traduce los poemas al aleman en
1893, trasladando a los personajes a un contexto moderno, y sin conservar las rimas
y longitud originales de los versos. La cantante Albertine Zehme pide a Schonberg
escribir la musica para cantar ella misma una selecciéon de dichos poemas. El musico
suma al ritmo sincopado de la versién de Hartleben la ruptura del relato al dividir la
seleccion de los poemas en episodios melodramaticos breves y al utilizar la atonalidad
en la composicién. La prensa local describe la incomprension del auditorio ante la
obra por parte, y es que gran parte del ptublico se marché de la sala antes del final.
Sin embargo, algunos espectadores se sintieron verdaderamente entusiasmados ante la
nueva musica, entre ellos los mismos Schlemmer y Burger. El bailarin crey6 encontrar
en el compositor austriaco a la persona ideal para crear el acompafiamiento musical
mas apropiado a su ballet, sobre todo por las analogias reconocidas con la pieza de
Schonberg en la historia, los personajes, y la busqueda de la novedad en el ritmo y
desarrollo. Burger escribe una carta al musico, explicandole la naturaleza del proyecto.

Como bailarin principal del Teatro Real me dedico de forma independiente a la
danza moderna, apoyandome principalmente en las ideas de Dalcroze. Busco mostrar
la novedad de mis pensamientos en forma de pantomima. Aspiro a encontrar una
unidad entre danza, escenario y musica, y trabajo con algunos pintores en el disefio
de la escena y del vestuario. Su musica, que acabo de conocer en el concierto que ha
tenido aqui lugar, se me presenta como la Unica apropiada para mis ideas (Giinther
1963: 65).

Unas semanas mas tarde, el bailarin recibe la respuesta de Schonberg.

Respecto a su pregunta he de decirle lo siguiente. Si conoce usted mi musica y
ha tenido en cuenta su casi total alejamiento respecto al mundo de la danza, y aun asi
la considera apropiada para sus ideas, entonces yo también la tomo como tal. Puesto
que en este sentido yo mismo tengo mis ideas sobre el teatro, seria muy interesante
conocer las suyas. Sin embargo, me encuentro ahora ocupado con otros trabajos, pero
esto no ha de constituir un obstaculo, estoy en todo caso dispuesto a darle nombres de
jovenes musicos que buscan lo mismo que yo (Glinther 1963: 65).

Ante esta situacion, y el deseo de tener listo el ballet para la inauguracién del Pa-
bellon de las Artes en Stuttgart en marzo del ano siguiente, Burger acude a Appiay a
Dalcroze para dar con la musica que necesitaba. El primero se encontraba enfermo vy,
a pesar de entusiasmarle las ideas de Burger, se ve obligado a declinar su colaboracion.
Lo mismo sucederia con Dalcroze, quien, sobrecargado de trabajos, no puede hacerse
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con otro mas. El francés le recomienda a Albert Jeanneret, hermano de Le Corbusier.
Aun habiendo encontrado musico, no hubo tiempo mas que de presentar un pequeiio
esbozo para la inauguracién del pabelldn, una suerte de “ejercicio obligatorio con ar-
tistas sofiadores, unos bailarines guerreros y unas floristas” (Glinther 1963: 65).

Uno de los trabajos en los que habia estado centrado Dalcroze, con la colaboracion
de Appia, era en la puesta en escena de la dpera Orfeo y Euridice, de Gluck, estrenada en
este mismo afio en el festival de Hellerau. Escenarios simples, geométricos, vestuario
sencillo y una coreografia donde los alumnos de Dalcroze ponian en practica las ideas
del maestro, supusieron de nuevo un hito en la danza moderna durante aquellos afios.
Afios en los que podian ir viéndose también los trabajos de los coredgrafos Rudolf von
Laban,!” su alumna Mary Wigman'® o Nijinsky. Este es el contexto para nuestro ballet
en el mundo de la danza de principios de siglo.

En 1914 la guerra interrumpe la finalizacion definitiva del ballet. Schlemmer
mantiene correspondencia con Burger durante sus anos de soldado, y asi, de forma
epistolar en la distancia, continian compartiendo las ideas a poner en practica en el
desarrollo del proyecto. Cuando el 7 de diciembre de 1916 Schlemmer recibe aquel
permiso para pasar un dia en Stuttgart, los Burger presentan una danza en tres piezas,
a modo de pieza “piloto” de lo que seria el Ballet Triadico, acompafiadas de la musica
de Marco Enrico Bosi, con el vestuario disefiado hasta aquel momento para la obra
definitiva. Algunos entusiastas, como Hans Hildebrandt, deseaban que volviera a re-
petirse. Oswald Kihn, critico del Schdbischen Merkur, supo valorar la linea de actuacion
del ballet y sus presupuestos estéticos. Incluso Leutnant Stotz, oficial de cultura del
regimiento, organizé en otonio de 1917 un segundo festival para que hubiera una nueva
representacion, en la que Schlemmer pudo incluir una nueva pieza, Die Serenade mit
langen Gitarre (Gunther 1977: 51). A pesar de este reconocimiento, el pintor, recordan-
dolo, cuenta decepcionado a Meyer-Amden haber experimentado el rechazo por parte
del auditorio (Schlemmer 1989: 34)." Este anticipo parecia anunciar un final préximo
para los trabajos en la obra, pero su estreno definitivo no llegaria todavia, atin habria
que esperar hasta 1922.

En otofio de 1919, Schlemmer se traslada al distrito Canstatt (Stuttgart), donde
contard con una gran sala y un escenario real para continuar con sus trabajos. Una vez
terminada la Guerra, éstos se llevan ahora a cabo con mayor intensidad, aunque no
exentos de las dificultades derivadas del conflicto. Asilo contaba la que seria dentro de
unos afios la esposa de Schlemmer, Tut Schlemmer:

Era un trabajo en equipo, Oskar Schlemmer disefiaba los trajes y hacia los
patrones, aun no teniendo idea de costura. La sefiora Burger cosia ella misma gran
parte. Carl Schlemmer realizaba las partes plasticas de la decoracion del escenario
y se ocupaba de la ejecucion técnica. El aprendizaje costd caro y hubo que superar
grandes dificultades. En ese tiempo de posguerra se carecia de muchos materiales

17 Su notacién aplicada a la danza, “cinetografia” o “notaciéon Laban”, propone la integracion del espacio
circundante del bailarin con sus gestos, cuyas direcciones se traducen sobre el papel en simbolos colocados en
tres lineas, como notas en una partitura musical. Deseaba asi ampliar la gama de movimientos de los bailarines
respecto a las normas clésicas del ballet, para hacerlo mas expresivo y creativo.

18  Sus coreografias aspiraban a ser la expresion del interior del bailarin. Un cuadro de Kichner, Totentanz der Mary
Wigman (1926), la recuerda en una de ellas. El pintor escribio en su diario “la creacién de un nuevo concepto de
belleza esta presente tanto en sus trabajos como en mis pinturas” (Henze 2016).

19  Carta fechada en Felde el 11 de febrero de 1918.
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y los que habia eran muy caros. Se trataba de nuevos materiales para la época,
alambres de niquel, objetos metalicos, que a Schlemmer le fascinaban. No habia
cristal flexible, ni celofan, ni aluminio, tampoco cremalleras, por lo que todos los
trajes se abrochaban con mucha dificultad. Unos eran unidos con soldaduras, otros
remachados o claveteados. Las formas hechas a base de papel maché eran pegadas
con interminables tiras de papel de periddico (Scheper 1988: 26).

A lo largo de estos meses, Schlemmer llega a sentir ganas de abandonar el proyec-
to, tal como le cuenta a Meyer-Amden en sus cartas. Tiene claras sus ideas, su deseo
es ponerlas en movimiento, y esto no le resulta dificil en si mismo, pero considera cada
vez mas complejo el hacer que otros bailarines compartan y exterioricen sus mismas
emociones. Llega a decir a su amigo si “no habra cosas mejores que hacer que cortar
faldas para ballet” (Scheper 1988: 26).

Los elementos mas claros desde el principio, habian sido la historia, el argumento,
y, sobre todo, los personajes y sus figuras. El Ballet Triddico contaria la historia de una
pareja, en los personajes interpretados por Burger y Hotzel, quienes, seducidos por un
daimon, el propio Schlemmer,?’ caen en la confusion perdiendo su inocencia primige-
nia. En distintos estadios la recuperaran, pero ahora de una forma, podria decirse, mas
elevada y enriquecida, pues lo que antes era una ingenuidad inconsciente, es ganada
como una inocencia consciente de si. A pesar de contar con una historia perfectamente
trazada desde el comienzo, la puesta en escena, el disefio del escenario, los colores y
formas del vestuario, la iluminacion, serian objetos de numerosos cambios desde aquel
1912 hasta el estreno el 30 de septiembre de 1922. Estos cambios revelan cual es el cen-
tro de las reflexiones de Schlemmer en la gestacion y creacion del ballet. No se trataba
tanto del argumento, como del disefio visual de las formas, de la aplicacién de los co-
lores y su significado y, por ende, de la construccion de una atmoésfera adecuada para
sumergir al espectador en el acontecimiento puesto en movimiento sobre el escenario.

Se conservan diversos documentos en los cuales puede seguirse el trabajo de
Schlemmer sobre el ballet, y reconocer, a partir de los cambios e incorporaciones res-
pecto a la primera idea, esta evolucion de sus preocupaciones al respecto y sus impli-
caciones en la obra final. En una carta a Meyer-Amden con fecha del 30 de noviembre
de 1912, escribe un primer esbozo del plan para el ballet:

Preludio:

I. Gris, atmésfera polvorienta, antiguo vestuario de ballet, mudsica convencional.

El rojo Revolucionario sale en un intenso y luminoso rojo, irradiando una luz
brillante en forma de cuna.

I1. Una figura vieja y nueva (blanca y roja), ensamblada en una forma cuadrada
de color azul, y ésta a su vez en un triangulo azul.

El camino:

I. Una pared azul oscuro, figuras rojas y naranjas, un delirio dionisiaco, barbarie
salvaje como fuente de fuerza (danza al modo de los pueblos exoticos).

II. Agotamiento. Una pared verde, figuras violetas y verdosas.

III. Locura: Avivamiento, éxtasis loco y sobreexcitado hasta los limites de lo
posible. Vestuario alado, mascaras con sonrisas medievales y trascendentales. Pared
amarillo limoén, figuras grisaceas, azuladas.

20 Schlemmer sélo actuaria en la primera representacion en Stuttgart.
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IV. Enajenacion mental. Un atadd... como decorado “y mientras no lo tienes, si
la semilla no muere”, tumba para la resurreccion, una pared marron, figuras grises y
negras.

V. Resurreccion. Dicha, atmosfera: una pared blanca, figuras azul claro y rosa claro.

Nueva musica.

Nueva danza.

Nuevo color (Scheper 1988: 18-19).

Al mes siguiente, Schlemmer ha pensado ya en modificar estas primeras ideas,
los anota en su diario a finales de afo, bajo el titulo “Evolucion desde el antiguo al
nuevo ballet”. El planteamiento esquematico anterior cobra un caracter mas narrativo,
lo cual supone un mayor espacio para la historia, junto al ya contemplado para los
colores y las figuras:

Telon: terciopelo oscuro; el derredor de madera natural color claro.

Lo gris: decoracidon convencional, quiza con luna, jcomo en una atmosfera
vespertina! En la danza y la musica: Finalizacién, como apoyo segun las convenciones,
corriente, ligeramente aceptable, estilo de los ballets rusos, a causa de su éxito. Los
bailarines muestran el arte con el que podrian haber tenido éxito, seguramente sea del
gusto del publico.

Un daimon se desliza rapidamente sobre el escenario (corporeizacién de
lo dionisiaco), un excitante color amarillo anaranjado, mascara, se pone a jurar,
gesticulando delante del teldn; los bailarines (interrumpidos en su danza) retroceden,
se asombran. El telon se divide (o cae desde arriba una tela como un velo de color
marroén oscuro, que envuelve a los bailarines y se va volviendo, poco a poco, mas
amarilla y roja). El daimon se esconde de nuevo. El ambiente tiene algo de oscuro,
de btsqueda, de transformacién; confusa y sorda, la melodia, la musica y el tempo
suben y bajan de nuevo, igual que sucede con los bailarines. LLa musica, en los ultimos
registros, suena paralelamente color marrén. El daimon aparece de nuevo y con su
aparicién levanta el velo marron. La atmosfera crece en adelante de roja a naranja
oscuro. Musica y danza provocan apasionadamente - éxtasis erético, el daimon baila,
triunfa. La atmosfera se intensifica cambiando desde el naranja hasta el amarillo limon
como simbolo de lo enfermizo, irritante, extatico, el movimiento de los bailarines y
también la musica son estridentes, con tonos altos.

Entonces: paralelamente cae la noche profunda - un fondo oscuro, los bailarines
se cubren de gris. La musica, profunda, en un tono menor, tristeza.

En medio del fondo aparece un punto violeta que se va convirtiendo en un circulo.
El circulo se transforma en un cuadrado azul. La musica se vuelve mas clara - hasta el
azul, un profundo y puro azul que lo domina todo. La musica: mayestatica, festiva, la
danza lenta, delicada. Aparece el querubin (un angel vestido de plata, muy vaporoso,
tenue, delicado, con una silueta imprecisa). La atmosfera pasa del azul oscuro al azul
claro, cada vez mas clara hasta el blanco puro (o plateado) - los bailarines se retnen,
guiados por el querubin. Una estrella blanca brilla al fondo. La musica suena suave
(Schlemmer 1989: 6-7).2!

Burger en una carta pone al corriente a Jeanneret acerca del tema del ballet, a la que
sucederfa otra misiva de Schlemmer sobre los detalles respecto al simbolismo de los tonos
y colores. En esta relacion se pone de manifiesto la importancia esencial de los colores en

21  Diciembre de 1912.
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el ballet hasta en los detalles a simple vista banales, como podrian ser el cromatismo de los
telones que dividen las escenas:

Teldn: blanco (como simbolo del comienzo, del devenir)

I. Una cortina violeta como simbolo de la confusién, de la apatia: Musica y
danza confusas, buscando (comienza un poco de melodia y se pierde de nuevo, lo
mismo el tempo de la danza, amaga y desaparece de nuevo).

II. Telon rojo: como simbolo de la actividad, de la pasidén despertada, de la
sensualidad, algunas trompetas en la musica (siempre que no esté limitada al piano).

III. Telon amarillo: simbolo de la trascendencia, atmosfera alocada y extatica en
la musica y la danza.

IV. Transito al azul (telon azul): simbolo de la espiritualizacion, de la
rememoracion.

V. El telén azul: simbolo de la pureza, de la claridad, el color del cielo (Giinther
1963: 65).

Esta evolucion del plan cromatico y su correspondiente ejecucion material en el
Ballet Triadico, en el que Jeanneret en respuesta a Burger afirma encontrar un tono de-
masiado filosofico al final de la pieza, cuenta con significativos precedentes. En primer
lugar, enlaza con una idea ya trazada por el propio Kandinsky en 1909 y publicada en
el Almanaque del Blaue Reiter en 1912 y conocida por Schlemmer. Nos referimos a Der
gelbe Klang —ideada junto con otras tres piezas, Der griine Klang, Schwarz und Weiss y Vio-
let—, cuya descripcion, perfectamente detallada por Kandinsky en el Almanaque,” con-
tiene grandes similitudes con las anteriores indicaciones dadas por Schlemmer para su
ballet. Los colores y las luces, sus cambios y progresiones, son puestos igualmente en
estrecho paralelo con el desarrollo musical®® a lo largo de los seis cuadros que compo-
nen la pieza. El proposito de Kandinsky es aqui mostrar un ejemplo de como, a pesar
de que cada una de las artes se sirve de un medio externo diferente —el sonido, el color,
o la palabra—, todas convergen en un punto comun que las identifica: ser reconocidas
como vibraciones, o experiencias interiores, en el alma del espectador y contribuir a lo
que €l llama “Verfeinerung der Seele”, 1a mejora o sensibilizacion de su espiritu. Asi,
de la 6pera toma la musica como fuente del sonido interior; del ballet, la danza como
movimiento abstracto; del sonido, su significado independiente y el potencial de su ca-
racter autbnomo. Ademas, esta interaccion sinestésica entre las artes encontrara entre
los profesores de la Bauhaus, no sé6lo a Kandinsky, sino también a otros adalides, como
serian Itten o Gertrud Grunow. Por otro lado, Schlemmer conocia bien del mismo
modo las experiencias sinestésicas de Skriabin,* y sus asociaciones de tonos musicales
a colores y efectos luminicos.

Hasta ahora hemos hablado principalmente acerca del escenario y del disefio de
la puesta en escena, pero, como deciamos, y nos indicaba Tut Schlemmer, la elabora-

22 La reproduccion integra del Almanaque puede encontrarse en el aleman original en: Kandinsky, W., Marc, F.
(eds.). 2016. Primera edicion 1965. Der Blaue Reiter. Munich/Berlin: Piper, y también traducida al castellano en:
Kandinsky, W., Marc, F. (eds.) 2010. E!jinete azul: Der Blaue Reiter. Barcelona: Paidos.

23 Se habia previsto que la musica fuera compuesta por Thomas von Hartmann y que las piezas fueran estrenadas
en 1914, el estallido de la guerra lo impidi6.

24 Para su Prométhée. Le Poeme du feu introdujo un parte para un piano al tocarse que pudiera combinar musica y
luz. Fue creado por Alexander Moser. De uso privado, se ignora si funciono, hoy existe un modelo en el Museo
Skrjabin. Esta parte de la obra se interpretd en 1915 con la “cromola” de Preston S. Millar, sin el éxito esperado.
Desde entonces se ejecuta sin los efectos luminicos pensados por el compositor.
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cion del vestuario resulto esencial. Al igual que sucede con el resto de los elementos
espaciales y ambientales del ballet, no resulta en absoluto accesorio, sino crucial en el
desarrollo integral del conjunto y en su significacion visual. De hecho, las ideas sobre
las atmosferas formuladas hasta ahora, encuentran su origen en la configuracion de
las formas para los figurines del vestuario. Asi se lo explica Schlemmer en carta a Hil-
debrandt: “Primero fue el vestuario, los figurines. Después se busco la musica. [...] A
partir de la musica y los disefios del vestuario se desarroll6 la coreografia” (Schlemmer
1989: 98).%

En otra de sus cartas refiere igualmente esta relevancia capital del vestuario, aqui
como diferencia sustancial entre su forma de entender la danza y la del Dalcroze. En
tanto que la de éste, a los ojos de Schlemmer, es un ejercicio de escuela, “una dan-
za ética”, con significaciones “basicas y bellas”, su voluntad es en cambio “estética,
mejor dicho, artistica. [...] Dalcroze no tiene vestuario, o depende de los disefios de
Hodler. Para mi el vestuario lo es todo” (Scheper 1988: 27). Y es que el vestuario para
Schlemmer constituye un compromiso con la expresion de un ideal de belleza artistica
autébnomo, sin otra finalidad que el arte en si mismo (Schlemmer 1927b).

Tanto el color como la geometria, son los elementos a partir de los cuales Schlem-
mer elabora toda una gramatica aplicada al disefio de los diferentes trajes para los bai-
larines. Esta cobrara su sentido en la combinacién entre los movimientos de la danza
y las formas geométricas con las que estan vestidos quienes los ejecutan, quedando
asi convertidas en formas vivas y dinamicas. Ello sin descuidar, al mismo tiempo, la
contextualizacion de sus gestos en la atmosfera lograda gracias al cuidado disefio del
resto de la escena. El predominio de los valores geométricos en los modelos para el
vestuario, queda ya reflejado en una de las notas de su diario en octubre de 1915:

El cuadrado del torax,

el circulo del abdomen,

el cilindro del cuello,

el cilindro del brazo y de la pantorrilla,

la esfera de la articulacion del codo, rodilla, axila, tobillo,
la esfera de la cabeza, de los ojos

el triangulo de la nariz,

la linea que une el corazon con el cerebro,

la linea que une la cara con la mirada,

el ornamento formado entre el cuerpo y el mundo exterior
su relacién con ¢él, simbolizada (Scheper 1988: 24).

La interaccion de estas formas dotadas de vida a través de la danza, articuladas
unicamente mediante su movimiento especifico y el sonido de la musica, sin interven-
cion de las palabras, no es sino lo propio de la pantomima, género en el cual Schlem-
mer —igual que Burger— ve el despliegue de infinitas, y deseadas, alternativas para la
renovacion del panorama escénico de la época. De un modo quiza similar a como
venian haciendo ya las Ausdruckstinzerinen arriba mencionadas, pero incorporando la
estética del arte coetaneo, del Expresionismo, del Futurismo y del Cubismo fundamen-
talmente. Las razones se las da Schlemmer a su amigo Meyer-Amden: “Veo grandes
posibilidades en el ambito del ballet gracias a la pantomima por su independencia

25  Carta fechada en Weimar el 4 de octubre de 1922.
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respecto a lo historico, 1o que la diferencia del teatro y la O6pera, por eso creo que de
este pequefio pero libre ambito de la escena surgiran novedades decisivas” (Scheper
1988: 25).

En aquella misma carta desvela el origen de su entregado trabajo a la creacion de
este ballet, incluso viviendo inmerso y de forma activa en un conflicto bélico. Desde
aquel 1912 descubria, gracias a este proyecto, cudl es para €l el medio mas inmediato
de expresion artistica y, podriamos decir, el mas completo: el cuerpo humano, y éste
en su interaccidon con el espacio tridimensional. El acontecimiento estético limitado al
plano en un lienzo, o al estatismo de una escultura, eclosiona y cobra vida si las formas
pictoricas y plasticas se ponen en movimiento “encarnadas” en la figura humana sobre
un escenario, y si se ofrecen, no inicamente a la experiencia del ojo, sino también a la
del oido gracias al acompafnamiento musical.

De esta manera, un disefio global de la escena bajo dichos parametros no sélo pone
en juego los elementos artisticos esenciales, como la linea o el color, sino que ademas
hace desaparecer la ficcion de la tridimensionalidad propia de la pintura tradicional, y
ya no con los recursos propios del arte abstracto, es decir, prescindiendo de los tonos de
color y de la perspectiva, sino incorporando la auténtica tercera dimension a las ima-
genes al colocarlas sobre el escenario. Elimina a su vez otro efectismo ilusorio, el de la
luz y los tonos de color, incorporando ambos como elementos reales. Al mismo tiempo,
suma a la presencia de las formas en el espacio, comun tanto a la pintura como a la
escultura, su desarrollo en el tiempo gracias a la musica y al movimiento de la danza.
Schlemmer describe estos fendémenos a Meyer-Amden, hablando de la existencia de una
“geometria en el suelo sobre el que se danza” como “parte y proyeccién de la estereome-
tria espacial”, a lo que aflade como ¢l mismo practica al piano incluso “una geometria
similar de los dedos y el teclado”, esforzandose por encontrar “una identidad y unidad
entre el movimiento, la forma de los cuerpos y la musica” (Schlemmer 1989: 62).26

Podriamos ver aqui la aspiracién hacia la Gesamtkunstwerk, a la “obra de arte to-
tal”, idea gestada ya durante el Romanticismo, donde las figuras del fil6sofo, el poeta
y el artista se confunden, y que llega a su culminacion con Wagner. Para él, la danza,
la musica y la poesia eran tres artes inseparables, porque el hombre es cuerpo —que se
mueve y se ve—, sonido —que se escucha en su voz— y palabras —de las que se sirve para
expresarse (Wagner 2007). Entiende el arte como la actividad mas elevada del hombre,
y el arte escénico, la unién mas intima, excelsa y perfecta de todas las artes (Wagner
2013: 36). En el caso de Schlemmer, éste no busca satisfacer el deseo por alcanzar esa
“obra de arte total” reuniendo las artes en un unico golpe de expresion, sino involu-
crando la propia vida del artista en la obra hasta un punto tal, que llega a integrarse en
ella, y ella en €él. La experiencia vital del artista se convierte en el corazon de la verda-
dera obra de arte total, en palabras de Schlemmer, en el “simbolo de la unidad entre la
naturaleza y el espiritu” (Scheper 1988: 34).

Das Triadische Ballett y 1a Bauhaus

Esta concepcion interdisciplinar y complementaria de las artes es la que quiza le
lleva a visitar y a conocer mas de cerca, en 1920, lo que se venia haciendo en la recién
inaugurada Bauhaus. Al regresar de aquel viaje a Dresde, donde exponia con Baumeis-

26  Carta fechada en Cannsatt el 12 de junio de 1920.
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ter en la Galeria Arnold, decide pasar por Weimar y conocer la escuela a la que seguia
con interés desde que Gropius publicara aquel manifiesto fundacional en 1919. A la
primera invitacion del arquitecto a formar parte del profesorado, Schlemmer contesta
con una negativa, argumentando trabajos pendientes por terminar, es decir, el Ballet
Triddico era aun su prioridad. Finalmente, ante la insistente llamada de Gropius, quien
volveria a invitar a Schlemmer en octubre, llegan a un acuerdo. Firmara su contrato
en diciembre, y comenzard su trabajo en 1921, permitiéndosele vivir entre Weimar y
Stuttgart para terminar el ballet.

Esta unidad entre las artes, existente en el sistema pedagdgico y estructura vital de
la Bauhaus que admir6 a Schlemmer, se ajustaba perfectamente a su idea acerca del
hombre, del arte, del artista y de la relacion entre ellos, concentrada de forma repre-
sentativa y simbolica sobre el escenario y en la reunién de la superabundancia de los
recursos escénicos, como venimos viendo. Asi lo deja de manifiesto, ya como profesor
integrado en la institucidn, en sus reflexiones antropoldgicas y estéticas:

La historia del teatro es la historia de la transformacién de la figura del hombre: el
hombre como representante de acontecimientos corporales y espirituales en proceso
de cambio desde la ingenuidad a la reflexién, de la naturalidad a la ficcion. Forma y
color son los medios de este cambio, los medios del pintor y del escultor. El escenario
de dicha transformacion es la estructura formal del espacio y de la arquitectura, el
trabajo del arquitecto. Por ello, el papel del artista, quien sintetiza estos elementos, se
confirma en el &mbito de la escena (Schlemmer 1925b: 7).%7

Esta nueva ocupacién en la Bauhaus, junto con nuevos trabajos como escendgra-
fo, concretamente en el acondicionamiento del teatro de Wiirttemberg para el estreno
de las obras de Paul Hindemith, con textos de Kokoschka, Mérder, Hoffnung der Frauen
y Nuschi-Nuschi, demorarian un par de afios mas el estreno definitivo de Triadisches
Ballett, que no tendria lugar hasta aquel 30 de septiembre de 1922 en el Wiirttember-
gischen Landestheater.

Los espectadores que tuvieron ocasion de acudir al estreno se encontrarian, en
primer lugar, con un titulo cuanto menos insoélito. El prefijo “tria-”, se refiere a la tria-
da de notas que forman un acorde. Schlemmer llegaria a describir el ballet como una
“apoteosis de la ternalidad” (Scheper 1988: 34), “una triada en figuras, formas y colo-
res. [...] Una obra colectiva a partir de la pintura y la plastica, la danza y la musica”
(Schlemmer 1925a: 191). Y es que para nuestro artista “el tres es una figura dominante
y eminentemente importante en la cual el yo monomaniaco y la oposicion dualista son
superados y comienza la colectividad” (Scheper 1988: 34). Seglin este planteamiento,
la obra pretende la superacion del yo individual y de su enfrentamiento al otro en la
dualidad, mediante la combinacién de elementos reunidos en triadas a través de la
creacion artistica, conectando todos sus puntos creador, bailarines, coreografia, esce-
na, musica y publico, y aspirando asi alcanzar esa realidad colectiva. Un deseo para
cuyo cumplimento se precisa la implicacion mas plena posible por parte del especta-
dor, otra razon por la cual la obra invita a la participacion simultanea de la vista y el
oido. Este anhelo de complice plenitud es el origen, por tanto, de la presencia constan-
te del niumero tres. Tres son las series en que se divide el ballet: 1a serie amarilla, alegre,

27  Los Bauhausbiicher, editados por Gropius y Moholy-Nagy se publicaron desde 1925 hasta 1930, con un total de
14 numeros.
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burlesca y comica; la serie rosa, festiva y semi-seria; la serie negra, mistica, fantastica
y seria. Asimismo, el ballet se apoya en tres elementos, la combinacion entre vestuario,
coreografia y musica; al igual que la puesta en escena se articula a partir del espacio,
la forma y el color. A ello se suman las tres dimensiones del escenario y las tres formas
basicas de la geometria, en las que se basan tanto los trajes como las diferentes partes
del decorado: el triangulo, el circulo y el cuadrado. Formas estrechamente vinculadas
aqui, por otra parte, a los tres colores también basicos, el rojo, el azul y el amarillo,
presentes en todo el disefio.

En segundo lugar, la musica, estimulo para el movimiento de estas formas y colores,
que escucho aquel auditorio, no fue finalmente compuesta por Jeanneret, tampoco por
los demas musicos con los que Burger contact6 buscando al compositor ideal, como Au-
gust Halm, o Waldemar Schmidt, quien llegd a proponerse por propia iniciativa (Giin-
ther 1977). También Paul Hindemith se ofreceria en julio de 1920 a comprometerse con
la musicalizacion. Realizé tres composiciones diferentes, que Schlemmer descartaria,
pues hubieran ofrecido dificultades a los bailarines en la coreografia.”® Finalmente se
utilizaron piezas tanto de compositores contemporaneos, como Mario Tarenghi, Bossi,
Debussy, asi como de otros clasicos, Haydn, Mozart, Pietro Domenico Paradies, Bal-
dassare Galuppi o Handel.”’ Esta inseparable imbricacion entre el sonido y las formas
dinamizadas sobre el escenario en los gestos y movimientos de los bailarines, quedaba
descrita por el propio Schlemmer como una de las cualidades especiales del Ballet Trid-
dico: “El valor de este ballet reside en la musicalidad de la organizacion de las formas
[...] surgidas del deseo de jugar con ellas, con los colores y el material. ;INo son esfera,
semiesfera, cilindro, disco, espiral, elipse, etc., las formas espaciales de la danza, los ele-
mentos de movimiento y rotacion por excelencia?” (Schlemmer 1927a: 523). La musica
adquiere asi su forma y dinamismo plenos en el acontecimiento sobre el escenario.

Este publico habia contado con la introduccion escrita por el propio Schlemmer al
especial ballet que iban a contemplar, 0 mejor dicho, vivir, “un trabajo comun de entu-
siastas solicitos que han querido contribuir a dar forma a una idea”. Y esta idea no es
otra que la de lograr algo, dice, “poco comun: unidad y compenetracion entre todos los
elementos de la danza, los movimientos del cuerpo, espacio, vestuario, forma y color”
(Scheper 1988: 33).%° El medio para ello era la introduccion del arte moderno, al que
atribuye la tarea de “indicar el camino a la danza y darle la fuerza elemental”, “casi
todas las orientaciones de la pintura moderna, Cubismo, Futurismo, Expresionismo,
Suprematismo, Surrealismo, Constructivismo, experimentan su reflejo, a veces incluso
su plenitud, en el ambito escénico” (Schlemmer 1927a: 521). El resultado, “una fiesta
del color y de la forma” (Scheper 1988: 33).

Sin embargo, todo el esfuerzo puesto en este proyecto durante 10 afos, no fue

28  Hindemith llegd a componer la musica para la puesta en escena del Ballet Trigdico que tuvo lugar en el Festival de
Misica de Camara Donaueschingen en 1926, representado alli a invitacion del compositor. Realizada para ser
ejecutada en un 6rgano mecanico.

29  Segun Vinzenz (2018: 198), la representacién comenzaria con la obertura del Titus de Mozart. Para las
cinco danzas de la serie amarilla se utilizaron una pieza de Tarenghi, tres de Bossi y una de Debussy. Haydn
acompafiaria la primera danza de la serie rosa y Mozart la segunda y tercera danza de esta serie. Para las danzas
de la serie negra se interpretaria a Haydn, Paradies, Galuppi y Héandel, en este orden. Con orquesta sonaron
Unicamente la segunda danza de la serie rosa de Mozart y la primera de la serie negra de Haydn, el resto de las
piezas escogidas —de las que no constan los titulos—se interpretaron al piano (Scheper 1988: 298).

30 Introduccién al ballet publicada en el Suttgarter Neue Tagblatt, 29 de septiembre, 1922.
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tomado en serio por la critica tras el estreno, sino como una mera chanza, fruto de
la imaginacién desorbitada de un artista. Asi, por ejemplo, en el Wiirttembergischen
Zeitung del 2 de octubre de 1922, se lee: “Las mascaras de baile de Schlemmer son, sin
excepcion, producto de una fantasia de artista fecunda y llena de humor. Estos titeres
de madera, personajes inquietos y agitados, borlas, bolas doradas, discos de colores,
ejercen inmediatamente su efecto sobre los musculos de la risa” (Giinter 1978: 97).

La obra pasa practicamente desapercibida, como un evento local, excepto para
un grupo especial del auditorio. Como Schlemmer ya trabaja por entonces en la Bau-
haus, un grupo de alumnos asisten junto con Gropius al estreno. Entusiasmados por
el resultado, los alumnos piden a Schlemmer una puesta en escena en Weimar, en la
semana del ballet de la Bauhaus. Dicha representacion tiene lugar el 16 de agosto de
1923, obteniendo un éxito considerable.

Esta es la razén por la que la relacidon entre Schlemmer y Burger iria rompiéndose
paulatinamente, pues el Ballet Triddico comienza asi a considerarse obra Unicamente
de Schlemmer, y creacion nacida en el seno de la Bauhaus. El pintor buscaba siempre
dejar claro que la obra pertenecia a ambos, pero la realizacion de los carteles donde
aparecian sus nombres, y se describia su participacion en el ballet, no siempre depen-
dia de él. Burger decide distanciarse definitivamente del proyecto a partir de las repre-
sentaciones sucesivas que tendrian lugar en Dresde en ese mismo 1923 y a partir de
1924 hasta 1932 en Hannover, Frankfurt, Bremen, Donaueschingen, Dessau o Berlin
y finalmente en Paris.

De manera que, aun siendo el Ballet Triadico una creacidn anterior a la Bauhaus,
son Gropius y sus alumnos los que ven sus posibilidades, los que reconocen su nove-
dad y las aportaciones de sus conceptos, no sélo al mundo de la escena, sino también
al de las artes en general, en la gramatica de la forma, del color, del movimiento y en
la integracion en ellos de la figura humana y de la musica. Igualmente, saben confir-
mar las fuentes de inspiracion artistica para el ballet, las nuevas corrientes artisticas
modernas que ellos mismos conocian y desarrollaban. Y es también gracias al impulso
concedido desde Bauhaus para sucesivas representaciones, como esta obra encuentra
el eco esperado entre el publico y la critica. Todo ello sin pasar por alto que Schlemmer
se hace cargo, como dijimos, del teatro de la institucion, siendo bajo su direccidén una
de las secciones mas activas de la casa. Por estas razones, no es de extranar que el nom-
bre de este ballet esté siempre vinculado, de un modo u otro, a la Bauhaus, ademas de
porque las audacias formales y estéticas en €l planteadas se encuentran como ante un
espejo frente a la propuesta pedagbgica y creativa del proyecto de Gropius.

El ballet de Schlemmer y el siglo XXI

Desde aquel 1932, cuando tiene lugar en Paris la tltima representacion antes de la
desaparicion de la Bauhaus, la primera vez que se realiza una nueva puesta en escena
del Ballet Triddico es en 1977,%! en la “Berliner Festwoche”, de la mano del bailarin y
coredgrafo Gerhard Bohner. Un trabajo nada facil, pues de los 18 trajes originales,

31 En 1970 Margarete Hastings realizd una reconstruccion grabada para la television alemana basandose en
documentacion, textos, e imagenes originales. Margarete Hastings, Franz Schombs, Georg Verden (coreografia
segun Oskar Schlemmer), John Halas (dir.), Edith Demharter, Raphl Smolik, Hannes Winkler (bailarines), Erich
Ferstl (musica, segin P. Hindemith). 1970. Das Triadische Ballett: Ein Film in drei Teilen. Stuttgart: Bavaria Atelier
GMBH/ Stuttgart Ballett.
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se conservan unicamente 6;3 y respecto a las coreografias, no existen mas que dos
referencias precisas de las doce danzas —cinco, tres y cuatro respectivamente para cada
una de las tres partes— que componen el ballet, junto con los documentos y articulos
redactados por Schlemmer conteniendo sus ideas genéricas respecto al movimiento
y la danza. Estas dos fuentes principales son: una breve descripcidén recogida en una
carta dirigida por Schlemmer al pintor y compositor Alexander Rath en 1926, y otra
descripcién fechada en 19273 enviada al director de orquesta Hermann Scherchen,
quien estuvo interesado en la posibilidad de dirigir una representacion del ballet. Con
dichas dificultades se enfrentaba Bohner, quien, no buscando reproducir literalmente
la representacion original conforme a las fuentes, supo, segtin la critica, conservar el
espiritu global del ballet, tanto en el disefio del vestuario, a cargo de Urlike Dietrich,
como en los movimientos de los bailarines. Sin embargo, la musica continuaria sien-
do el caballo de batalla principal. La compuesta esta vez por Hans-Joachim Hespos,
no lograba fundirse en un todo con lo sucedido en el escenario, como fue siempre la
aspiracion de Schlemmer, parecia mds bien conservar su cardcter independiente y de
acompafiamiento, segin nos dice la cronica de la época de Hartmut Regnitz (Regnitz
1977: 29).

Una de las ultimas coreografias ha sido elaborada en el “Theater der Klange” en
2015 y ha corrido a cargo de Jacqueline Fischer, bajo la direccién de Jorg Udo Len-
sing, autor también de la escenografia y parte del vestuario, con musica de Thomas
Wansing. En 2017 se renovo el vestuario para ponerla de nuevo en escena, y celebrar
asi el 30 aniversario de la especial preferencia de esta compaifiia por la Bauhaus como
fuente de inspiracion. Ya en sus origenes, en 1987, reconstruyeron la pieza Das mecha-
nische Ballett, ideada por los alumnos de la Bauhaus Kurt Schmidt y Georg Teltscher en
1923, afo en que, recordemos, comenzaba la labor de Schlemmer como director del
teatro de la Bauhaus. Esta obra ha estado en el repertorio del “Theater der Klange”
durante treinta afos, con mas de 200 representaciones en giras por todo el mundo.
Trias, nombre que dieron a su particular reconstruccion del Ballet Triddico, no hacia
sino continuar la huella dejada por la Bauhaus sobre el disefio en el mundo de la esce-
nay la danza.

Los ultimos testigos de esta actualidad de la Bauhaus son los bailarines del “Ba-
yerischen Junior Ballett Miinchen”, quienes, desde 2014, han realizado ya diversas re-
presentaciones, y aun en 2019, pueden seguir viéndose en el Theaterhaus de Stuttgart,
la ciudad que lo vio por primera vez.

Asi pues, el papel de Schlemmer en la actualidad de la Bauhaus no parece cesar.
Las puestas en escena de su Ballet, ya inseparable de la realidad de esta institucion na-
cida ahora hace 100 afios, le daran vida en cada ocasion, de forma siempre renovada,
pues una puesta en escena es siempre, como deciamos al comienzo, un acontecimiento
revivificado con cada representacion. Por otro lado, el hecho de que siga siendo objeto

32 Tras la ruptura, Burger y Schlemmer se repartieron el vestuario. Schlemmer se quedaria con los seis que llevara
en la representacion de Stuttgart, el resto pasarian a ser propiedad de Burger. Desaparecieron en el incendio que
tuvo lugar en el Kunstgebaude de Stuttgart durante la Segunda Guerra Mundial, en 1943, donde Burger tenia su
escuela de danza.

33  Bauhaus-Archiv, Berlin. Alexander Rath fue alumno de la Bauhaus desde 1920, escribi6 a Schlemmer
interesandose por la cuestién de no haber sido finalmente compuesta una musica especifica para el ballet.

34  Bauhaus-Archiv, Berlin. En este caso, la misiva incluye dibujos y acuarelas con los figurines y diversos esquemas,
asi como anotaciones e indicaciones escritas a mano por Schlemmer.
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de interés, que sea estudiado y trabajado reiteradamente en el mundo de la danza y
del teatro, es sintomatico de su caracter universal y atemporal, no adscrito con fecha
de caducidad a una época y lugar concretos. Sorprendente en todas sus dimensiones,
continua desplegandose como potencial material de trabajo para presentes y futuros
artistas, y objeto de gozo estético para los espectadores que deseen, aunque solo sea,
aspirar a cumplir las esperanzas de Schlemmer.

El Ballet Triadico, en su forma actual, no es mas que el comienzo, una etapa
(para mi).*® Las ideas para un ballet comico, y al mismo tiempo trascendental, estan
dispuestas. Mas y mejores bailarines, medios para la creacion de los figurines, una
musica mas perfecta; estas son mis esperanzas (Schlemmer 1989: 98).

Esperanzas por lograr poner sobre el escenario con formas, colores, luces, gestos,
musica, movimiento, su idea del “hombre como acontecimiento, como el ser capaz de
lo inmediato, el mediador, el transmisor del lenguaje, de la palabra, de la musica”, en
un espacio que hace posible ver “su transformacién, sus cambios, su disfraz a través
del vestuario y de la mascara, su reflejo en muifiecos sin vida, en las figuras mecanicas,
en las marionetas, y con ello la superacion de la forma” (Schlemmer 1927a: 524). Una
concentracion de fendomenos que pueden parecer irrealizables, él mismo se lo llega a
preguntar retéricamente “;Utopia? [...] La escena comienza con la transformacion
interior del espectador, el hombre como el alfa y la omega de toda condicion del hecho
artistico. [...] Seguird siendo una utopia, en tanto que no encuentre una disposicion
espiritual” (Schlemmer 1925b: 20). El Ballet Triddico parece que seguira entonces vivo
mientras haya espiritus inquietos, como sus bailarines, que deseen corresponder a esta
disposicion interior y profunda para con el hecho artistico.
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Resumen

En este articulo se propone abordar la capacidad
performativa de ciertas practicas artisticas y de
disefno actuales que inciden en contextos sociales
con la voluntad de afectar e influir en los estilos de
vida y habitos de lo cotidiano. En el caso del arte
podria decirse que son iniciativas que cuentan con
antecedentes como la tradicion contemporanea de
la estética relacional y el arte contextual, mientras
que en disefio provienen de una visién avanzada
del diseno de sistemas y servicios. En ambos ca-
sos, en esta investigacion nos interesan los pro-
yectos implicados en procesos de cambio social y
que tengan como objetivo procurar vias posibles
de transicion hacia modos de vida sostenibles. Por
lo mismo, se trata de producciones que abarcan la
vision social, ética, politica y estética.

Palabras clave: Arte, diseflo, innovacion social,
performatividad, wicked problems.

I. Introduccion

Abstract

This article proposes to address the performative
capacity of certain current artistic and design
practices that have an impact on social contexts
with the aim of affecting and influencing the life-
styles and habits of everyday life. In the case of
art, it could be said that these initiatives have an-
tecedents such as the contemporary tradition of
relational aesthetics and contextual art, while in
design they come from an advanced vision of the
design of systems and services. In both cases, in
this research we are interested in the projects in-
volved in processes of social change that aim to
provide possible ways of transition to sustainable
lifestyles. For the same reason, they are produc-
tions that encompass social vision, ethics, politics
and aesthetics.

Keywords: Art, design, social innovation,
performativity, wicked problems.

Observamos la dimension performativa del arte y el disefio en aquellas précticas
que impulsan a un contexto o colectivo a la accion organizada en pos de un objetivo
comun, mas alla de la propia dinamica artistica y de disefno. Se trata, pues, de una
dimension que se realiza ya fuera de escena, por lo tanto “obscena”, y que ayuda a
tomar/dar forma a nuevas maneras de vivir, comportamientos alternativos y subjetivi-

dades no normativizadas.
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Nuestro objeto de estudio se enfoca, pues, hacia la capacidad performativa que
demuestran ciertas practicas artisticas y de disefio actuales que no solo pretenden de-
sarrollarse desde la via participativa sino que, ademas, se presentan como agentes de
transformacion en contextos de innovacion social. El objetivo de tales producciones
es impulsar estilos de vida y habitos de lo cotidiano, que pudieran estar latentes o con
una existencia de baja intensidad, para que activen procesos de cambio social. En este
sentido, en este desarrollo entendemos la capacidad performativa del arte y el disefio
como aquella que provoca modificaciones substanciales o estructurales en el contexto
donde actta, de manera que genera un movimiento que implica la creacion de nuevos
mundos. Por lo mismo, las practicas aludidas proponen ir mas alla de la dinamica
participativa, relacional o contextual para incidir directamente en el comportamiento,
formas sociales, estructuras convivenciales y consideraciones estéticas. Inevitablemen-
te todo ello implica un posicionamiento politico y ético en cuanto se sobrepasan es-
trategias de escenificacidn e, incluso, estéticas del acontecimiento (Peran 2002) con el
objetivo de abordar procesos de transformacion. Concretamente en esta investigacion
nos interesa la versién de transformacion en el sentido social, o de innovacién social,
dejando para otros foros su interpretacion relativa a transformaciones individuales,
rituales o espirituales.

En el caso del arte podria decirse que son iniciativas que cuentan con antecedentes
como la tradicion contemporanea de la estética relacional (Bourriaud 1998) y el arte
contextual (Ardenne 2002), mientras que en disefio provienen de una visién avanzada
del disefio de sistemas y servicios (Polaine 2013). En ambos casos, aqui nos atafien las
visiones implicadas en procesos de cambio social que tengan como objetivo procurar
vias posibles de transiciéon hacia modos de vida sostenibles. Cabe decir que en esta
investigacién entendemos como sostenibles tanto una concepcidén macro, que apunta
a preocupaciones globales principalmente relacionadas con la cultura ecologica y ma-
terial, como un enfoque micro, que atienda a las actividades de la vida cotidiana, las
creencias y subjetividades (Rolnik y Deleuze 2006).

II. Una perspectiva sistémica de la practica artistica y de disefio

Las practicas artisticas y de diseflo que se enmarcan en el territorio que pretende-
mos trazar coinciden, también, en trabajar desde una perspectiva sistémica, incluso
dentro de lo que se denominan wicked problems. Es decir, consideran el objeto de es-
tudio o producciéon como una pieza mas dentro de un sistema complejo, donde los
componentes estan interrelacionados en forma de redes distributivas y cuya resolucion
solo puede ser temporal y parcial ya que, tal como apunta Rittel, “el problema muta y
evoluciona constantemente” (Rittel 1973). Se refiere a problematicas globales, como la
pobreza, la inmigracion, la marginacion, la escasez de recursos naturales, las dificul-
tades energéticas, etc. Rittel, y mas tarde Buchanan y Margolin, son los iniciadores de
una perspectiva sistémica del disefio que considera cualquier asunto a trabajar dentro
de una densa red de relaciones que lo condiciona y que, por lo tanto, de alguna forma
ha de ser igualmente intervenida. Nos encontramos con un posicionamiento similar al
elaborado a finales de los 70 por Rosalind Krauss en cuanto al campo expandido de la
obra de arte, que incluye el contexto como parte significativa de la propuesta artistica
y que confirma su condicion de obra abierta promulgada por Umberto Eco.

Esta perspectiva da pie a que ciertas practicas artisticas y de disefio amplien su
campo de trabajo a las realidades colindantes y las influyan y modifiquen, provocando
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cambios sustanciales en su morfologia, estructura y dinamica relacional. Es a partir
de aqui que puede darse la posibilidad de lo performativo en el arte y el disefio, en
tanto que generadores de otras narrativas de mundo o en cuanto cultivo de estilos de
vida alternativos. Es en este sentido que Terry Irwin propone el disefio en transicion
(Transition Design) como perspectiva desde donde abordar los wicked problems y como
metodologia a través de la cual trabajar la transformacién entendida como transicion
hacia un cambio de paradigma. El disefiador ha de afrontar cualquier problema de
disefio desde una visidén de su encaje en uno o mas wicked problems y ha de iniciar el
estudio del caso mapeando las relaciones a partir de la relacion triddica basica entre
el syjeto, los objetos hechos por el syjeto y el contexto ambiental. A partir de aqui,
el desarrollo del proyecto y propuesta iterativa de diseno se dara desde la accion, en
colaboracion participativa, con perspectivas a largo plazo, desde la empatia y siempre
como solucion temporal, transicional (Irwin 2012).

Esta aportacion del diseno a la comprension de realidades complejas se apoya en
la interpretacion de las tesis sobre la “autopoiesis” de la organizacion de lo vivo de
Varela, Maturana y Uribe. Concretamente en su version de apertura a la posibilidad
de aplicacion a sistemas de organizacion social. Esto seria ya de la mano de la teoria
general de los sistemas sociales desarrollada por Niklas Luhmann y por la vision sisté-
mica de la vida de Fritjof Capra, en las que se atribuye la capacidad de autopoiesis a
las estructuras sociales a partir de la premisa segtin la cual “The entire material world,
ultimately, is a network of inseparable patterns of relationships. We have also disco-
vered that the planet as a whole is a living, self-regulating system” (Capra 2015: 242).

II1. La Venezia che non si vede, de Antoni Abad, y La Borda, cooperativa de vi-
viendas en cesion de uso. Creacion de escenarios de futuro para la transformacion
de estilos de vida

Para centrar esta propuesta tedrica se propone un estudio de caso, a través de la
comparativa entre dos proyectos de 2017: La Venezia che non si vede, del artista Antoni
Abad, y La Borda, cooperativa de viviendas en cesion de uso en Barcelona. Se trata de
una practica de diseflo y una artistica que comparten como hilo conductor una visién
ética de la problematica actual de acceso a la vivienda y gentrificacidn turistica, en
nuestro entorno urbano inmediato.

La Venezia che non si vede fue presentado en la Bienal de Venecia 2017 y, entre otras
acciones, crea una aplicacion de movil (Blind. wiki) para recoger y compartir en codigo
abierto descripciones de lugares de la ciudad de Venecia relatados por personas invi-
dentes. Ademas de aportar una interpretacion del lugar a través de otros sentidos, se
enfatiza la importancia de la memoria colectiva y de los modos de vida de un pasado
reciente en el cual la ciudad estaba habitada por los venecianos y no por los turistas.

La propuesta contaba con diversas instalaciones en el pabellon catalan de la Bienal
y con otra actividad, también participativa, dirigida a la experiencia directa del espec-
tador. El visitante tenia la oportunidad de realizar un recorrido en una embarcacion
tradicional veneciana, junto con una persona invidente que iba relatando su experien-
cia de vida como habitante de ese mismo barrio.

Por su parte, el primer edificio construido por la cooperativa de viviendas en ce-
sion de uso La Borda ha sido disefiado por el estudio de arquitectura colaborativa La
Col con la participacion de las actuales usuarias. El proyecto promueve un sistema
de vivienda desmarcado del mercado especulativo convencional y demuestra que es
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posible la transicién hacia nuevas formas de vivir, mas sostenibles social y material-
mente, que comporten, finalmente, un cambio de paradigma. En efecto, el sistema de
vivienda en cesion de uso comporta la no propiedad individual de la vivienda de los
usuarios promotores, pero la posibilidad de continuidad del uso por sus descendientes.
Cabe apuntar que la construccion abarata costes ya que el ayuntamiento cede el uso
del suelo sin necesidad de compra y porque diversas fundaciones, como La Dinamo,
financian estas cooperativas con recursos no publicos.

Este tipo de arquitectura colectiva se concibe en colaboracién con las usuarias, se
priorizan los espacios comunes que fomentan las relaciones personales, se utilizan es-
trategias de arquitectura ecologica para minimizar el impacto ambiental y para evitar
la pobreza energética de sus habitantes.

Tanto la propuesta de Antoni Abad como la de La Borda inciden en el wicked
problem que representa el acceso a la vivienda, la precarizacion y las desigualdades que
genera la gentrificacion turistica. Los intentos de solucion emitidos desde un paradig-
ma convencional resultan fallidos porque no se ubican en el escenario de futuro sino
en el del pasado y, por lo mismo, no tienen capacidad para atender mas que aspectos
parciales del conflicto. En cambio, la visidn sistémica aborda la problematica en con-
junto y, en lugar de plantear intervenir con/en un objeto, comunicacion o espacio,
piensa en diseflar un sistema que reconfigure la relacion entre el usuario y la vivienda
a través de la arquitectura o mediante un multiproyecto artistico. En ambos casos se
pone el acento en dar paso a un nuevo paradigma, en este caso de innovacion social, y
en los dos proyectos se confia en la emergencia autopoiética del sistema, las relaciones
que lo sustentan y sus agentes.

Para hablar/pensar en la creacidén/existencia de mundos futuros y llevarlos a
cabo, dice Ezzio Manzini que previamente hemos de proyectar los escenarios donde
puedan realmente llevarse a cabo. El disefiador propone el SLOC scenario, es decir, un
contexto pequefio, local, abierto y conectado (Small, Local, Open, Connected) como
paisaje ideal para la transformacién social. Y se centra en lo que llama comunidades
creativas, es decir, grupos de personas que superan sus problematicas comunes apor-
tando soluciones creativas a través de la autogestion y que, superando el rol de usuario,
se implican en la consecucién de sus expectativas. El empoderamiento deviene de la
combinacién de los elementos adecuados al escenario requerido y de la facultad au-
to-otorgada de generacion de conocimiento desde el mismo sistema que lo demanda,
no desde una actitud de espera pasiva de recepcion de gestos asistencialistas por parte
del poder establecido.

También Goodman, en su teoria de la creacion de mundos, plantea la premisa se-
gun la cual para crear mundos hay que partir de otros ya existentes y, para ello, expone
una serie de variables posibles a través de la combinacion de las cuales concebirlos. En
un contexto distinto a Manzini, pero con lineas de pensamiento confluyentes, Good-
man vincula la creacidon de mundos al conocimiento y al trabajo. Por una parte, porque
si “(...) los mundos se hacen en igual medida que se encuentran, el conocimiento po-
dra entenderse también como un rehacer y no solo como un referir. [...] Comprensiéon
y creacién van de la mano”. Y, por otra parte, porque “si es cierto que la disposicion
para aceptar mundos alternativos puede ser liberadora (...) también lo es que la mera
aceptacion complaciente de todo mundo posible no acaba por construir tampoco mun-
do alguno. [...] Un espiritu amplio no sustituye el trabajo” (Goodman 1990: 42, 43).

Precisamente, los proyectos de Abad y La Borda crean mundos a partir de otros
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existentes y a través de la produccion creativa entendida como dispositivo de transfor-
macion de sus propios contextos. Igualmente, tales dispositivos actian como genera-
cion de conocimiento y, por lo tanto, como investigacion artistica y en disefio. Dicho
de otro modo, ambas propuestas desarrollan lo que Borgdorff expone como “investi-
gacion a través de la practica del disefio y del arte” (Borgdorff 2006: 27). Es decir, un
tipo de practica artistica y de disefio que es, en si misma, investigacion enfocada a la
generacidon de conocimiento; en lugar de ser investigacion que forma parte del propio
proceso de produccidon o de utilizarse como caso de estudio para el argumentario de
otras disciplinas. Asimismo, Borgdorft sefiala que la practica de las artes no existe
nunca aislada de su contexto y, por ello, tanto afecta como es afectada por el mismo.
De esta manera, podemos afiadir que los dos casos aludidos de investigacidn a través
de la practica de las artes y el disefio muestran su capacidad performativa en tanto
crean intersticios de contenidos alternativos, en un sentido similar a los anteriormente
citados Bourriaud y Hakim Bey.

IV. Lo performativo en el arte y el disefio enfocado a procesos de innovacion
social

En los dos casos de estudio expuestos no se plantea una pieza de arte o un pro-
ducto de disefo, sino que se genera un conjunto de acciones o actuaciones que contri-
buyen a convertir a los agentes implicados en agentes de cambio/para el cambio. De
esta manera, nos alejamos de la idea del disefio “solo” instrumental o del arte “solo”
removedor de conciencias y avanzamos hacia una concepcion conjunta de incidencia
sobre un estadio micro de la subjetividad y formas de vida de la cotidianidad que, a
su vez, son capaces de ser replicadas y escaladas de forma que alcancen a afectar a un
estadio macro para la sostenibilidad.

Es en este sentido que proponemos la consideracion y, por lo tanto, denominacion
de este tipo de practicas como performativas. No sélo porque se realizan desde la ac-
cion, porque ponen los cuerpos en movimiento, porque podemos tomar registro de las
mismas como coreografia politica. También porque tales acciones promueven cambios
de vida, generan estructuras sostenibles para la comunidad y, por lo mismo, crean
mundos posibles y reales. Vaya por delante que ello, ademas, contribuye a producir
modificaciones en las subjetividades, consciencias y sistema de valores. Por esta razon
el modelo es ético y politico al mismo tiempo, pues afecta a esferas micro y macro
en una dimensidén multiescala. Y, en consecuencia, en procesos de innovacion social
como los estudiados, el modelo se desplaza en direccién desde lo micro a lo macro, no
a la inversa. En efecto, la aspiracion de La Borda es consolidar una unidad eficaz que
pueda ser escalada y replicada, con las variantes necesarias para cada caso, con el obje-
tivo de crear una red suficientemente influyente para cambiar el sistema. En el caso de
la propuesta de Antoni Abad se parte de la descripcion personal desde una condicidon
particular con el objetivo de generar una red abierta de mayor alcance y, finalmente, se
libera a merced de las interacciones de los participantes y se su emergencia temporal.

Inicia esta perspectiva de lo performativo el estudio comparativo entre los enun-
ciados constatativos y los performativos desarrollado por John L. Austin en la primera
conferencia de How to do Things with Words. Alli se plantea que hay enunciados que dan
informacion (registran, describen, afirman...) y otros que, utilizando el neologismo
empleado por el autor, tienen una funcidén “realizativa”. Es decir, la oracién “Indica
que emitir la expresion es realizar una accién y que ésta no se concibe normalmente
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como el mero decir algo”, como “Cuando, con la mano sobre los Evangelios y en pre-
sencia del funcionario apropiado, digo “iSi, juro!”, no estoy informando acerca de un
juramento; lo estoy prestando” (Austin 1955: 47).

Asi pues, este uso del lenguaje no se circunscribe al objetivo de comunicar sino,
también, al de actuar, hacer u operar, con lo cual se podria definir como “operativo” o
“performativo”. De acuerdo con el posicionamiento de Austin, en esta investigacion
nos hemos decantado por utilizar el término “performativo” ya que “operativo” nos
remite a una interpretacion demasiado connotada en cuestiones de eficiencia, viabili-
dad, ejecucion, etc. Podriamos decir que lo performativo nos permite abrir un inters-
ticio mas alla del lenguaje con capacidad de iniciar una historia, activar un proceso,
incidir en una vida. Nos vemos, pues, en condiciones de rescatar este punto in(d)icial
y afladir que Austin apunta a esa zona en la que el lenguaje contiene “proyecto”, de
manera que representa una apertura hacia una futura acciéon que, en el caso del disefio
y el arte, sera coordinada, programada e impulsada siempre en relacién con un con-
texto especifico. En la teoria del enunciado performativo se centra esta capacidad de
resorte activador en una palabra, pero, sin duda, para alcanzar un estadio performativo
se necesita lo que el autor llama contexto situacional. Y éste es el que marca la diferen-
cia de lo performativo desde una perspectiva sistémica y su oportunidad para iniciar
modificaciones relacionales en un contexto.

Otra version de lo performativo se deriva directamente de la naturaleza inestable y
cambiante de la accién impulsada y asi es como lo describe Allan Findeli. Segun el au-
tor, en el proceso convencional de disefio se identifica un problema A y se imagina una
solucién B, resultando el proyecto de disefio como el trayecto entre A y B o el cambio
de una situacion a otra. En cambio, la nueva logica de la estructura del proceso de di-
sefio no acaba en el punto B ya que A y B no son situaciones sino partes de un sistema
en el que estan incluidos los usuarios y los disenadores. Asi, pues, segtin el autor “(...)
state B is only a transitory, more or less stable, state within a dynamic process, never a
solution; the production of a material object is not the only way to transform state A
into state B (...)” (Findeli 2001:10).

En efecto, la transformacion de un sistema no es nunca definitiva sino que se va
conformando, reformando y deformando en la medida que los elementos que lo cons-
tituyen van interactuando. Es relevante el factor que sefiala Findeli cuando destaca
que en el sistema se incluyen disefiador y usuario como agentes activos. Se observa la
misma circunstancia en las practicas artisticas como la comentada, donde Abad emite
una propuesta que se realizard de una u otra manera dependiendo de los usuarios y es-
pectadores participantes que la construyan y del tipo de interacciones que generen con
otros agentes involucrados. De hecho, la wiki.blind sigue actualmente su curso autoges-
tionada por sus usuarios y empoderada gracias a su condicion digital en codigo abierto
alojada en una forma de red social de conocimiento. Se deduce de ello, pues, que la
creacion de mundos desde una perspectiva sistémica de las artes identifica esos nuevos
mundos con la capacidad performativa del arte y del disefio. Apunta al respecto Finde-
li: “In existentialist terms, this could sound as follows: design responsibility means that
designers always should be conscious of the fact that, each time they engage themsel-
ves in a design project, they somehow recreate the world” (Findeli 2001: 14).
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V. Conclusion. Lo performativo como reencantamiento del mundo

Cuando, por su parte, Erika Fischer-Lichte desarrolla la idea de una estética per-
formativa pone sobre el tablero de juego una pieza principal para la presente investi-
gacion. Se trata de su vinculacion a un proceso de transformacion: “...los procesos de
reencantamiento del mundo y la transformacion de los participantes en la realizacion
escénica” (Fischer-Lichte 2011: 361).

Cierto que otros aspectos coinciden con visiones en las que los agentes ya han
modificado su identidad convencional: el artista facilitador, la autoria compartida, el
espectador participante, la obra situacional. Pero el signo distintivo principal reside en
su capacidad de producir transformacién en el contexto en el que se desarrolle. Esta es
la clave que aloja a proyectos como el de Antoni Abad o la cooperativa La Borda en un
mismo territorio, que no se mide por su pertenencia a una u otra disciplina sino por su
firme determinacion a intervenir (ya no sélo a incidir) en entornos homogéneos para
crear intersticios donde desarrollar formas de vida no normativas, alternativas.

Seguramente, esos espacios alternativos circunscritos a breves areas delimitadas
por la superficie convencional, no existiran durante mucho tiempo sin ser de nuevo
engullidas por lo general. Por ello el comportamiento de las TAZ (Temporary Au-
tonomous Zone) descritas por Hakim Bey era el de guerrilla, basado en la genera-
cion de cedulas independientes de rapida aparicion y desaparicion territorializando y
desterritorializando el tablero de juego del poder. En cualquier caso, son situaciones
emergentes que operan desde aspiraciones de invisibilidad pero con la intencién de
creacion de autoorganizaciones sociales temporales. En el caso de la propuesta de
Abad, la participacion de agentes autobnomos en la wiki.blind parece totalmente afin a
esta premisa y, de hecho, ya habia realizado anteriormente otras obras con la misma
metodologia participativa.

Respecto a La Borda, ciertamente no nace con vocacién de provisionalidad, sino
mas bien de permanencia y con intencion expansiva. Seguramente su naturaleza res-
ponde mejor a la perspectiva de intersticio social que Nicolas Bourriaud rescata del
argumentario de Marx y que re-define de la siguiente manera: “El intersticio es un
espacio de relaciones humanas que, insertandose mas o menos armoniosa o abierta-
mente en el sistema global, sugiere otras posibilidades de intercambio, diferentes a las
hegemonicas en dicho sistema” (Bourriaud 1997: 117).

Tanto en La Venezia che non si vede de Antoni Abad como en La Borda, lo perfor-
mativo surge después de que se despliegue la accién programada, es decir, cuando
empieza a emerger la fase de transformacion ya emancipada. Por lo tanto, una de las
conclusiones principales que se derivan de la aproximacion realizada en este texto es
que reconocemos el hecho performativo solo en aquellos procesos de innovacion so-
cial que se desarrollan mas alla de la intervencion del artista o disefiador. Desde este
punto de vista, la capacidad de las propuestas artisticas y de disefio para producir una
transformacion social no se entenderia como performativa si no ha producido una
modificacién estructural, que a su vez dé paso a ulteriores procesos de cambio que ya
se generen y desarrollen de manera autbnoma respecto a la obra o produccion. Por lo
mismo, una vez finalizada la fase de implementacién de la obra o produccion, la res-
ponsabilidad e impulso de cambio vuelve a recaer y es absorbida por los propios agen-
tes afectados que, entonces, abandonan el rol de usuarios o espectadores para pasar a
ejercer su capacidad de agencia de manera emancipada.
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Resumen

En este texto analizamos el papel de la evaluacion
a partir de la investigacion dirigida (ID) en la en-
seflanza-aprendizaje de la Estética en la carrera
de Disefio Escénico. Para ello ubicamos algunas
notas como antecedentes de la ID, indagamos en
el concepto de formacion estética como claves de
esta propuesta, y por ultimo, valoramos la aplica-
cion de esta metodologia a través de trabajos de jo-
venes de dicha carrera. Concluimos con que la im-
plementacion de la evaluacion como ID permite la
fundamentacion de los trabajos de los estudiantes
acorde al entorno cultural y social que los rodea.

Palabras claves: Formacion estética, valores

estéticos, investigacion dirigida, ensefianza,
disefio escénico

1. Introduccion

Abstract

In this text we analyze the role of evaluation based
on directed research (ID) in the teaching-learning
of Aesthetics in the career of Scenic Design. For
this we place some notes as background of the ID,
we inquire into the concept of aesthetic training
as keys to this proposal, and finally, we value the
application of this methodology through the work
of young people of said career. We conclude that
the implementation of the evaluation as an ID al-
lows the foundation of student work according to
the cultural and social environment that surrounds
them.

Key words: Aesthetic training, aesthetic values,
directed research, teaching, stage design

La tnica manera de prepararse para la vida
social es participar en la vida social.
John Dewey

El aprendizaje y una ensefianza de la Estética a través de la Investigacion Dirigida
(ID en adelante), debe impulsar estrategias del trabajo cientifico entre los estudiantes.
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Resulta pertinente distanciarse del proceso educativo de manera vertical para enten-
derlo de forma horizontal, desde una perspectiva dinamica y relacional donde ambas
partes aprenden. Esto resignifica el papel de ambos sujetos (estudiante y profesor) para
desarrollar estrategias pedagogicas en la que la investigacién no esta separada de la
ensefianza, sino que es parte de ella.

La evaluacion a partir de la ID constituye nuestra propuesta pedagogica para la
ensefianza de la Estética a los estudiantes de Disefio Escénico de la Universidad de las
Artes! de Cuba. Ella muestra una cercana relacion con las metodologias de Aprendi-
zaje Basado en la Investigacion (ABI en adelante) desarrolladas por algunos autores
entre los que destaca Ernest Boyer (1990). También se relacionan de manera cercana
con la corriente del constructivismo pedagodgico en la cual se provee a los estudiantes
de las herramientas pertinentes para dar soluciones problemas de investigacion. Si bien
han existido diferentes formas de aplicar el ABI, en este texto hacemos referencia a la
ID que desde nuestra vision mantiene cercania con la investigacion guiada del ABI
considerando algunos cambios. A pesar de que esta ultima metodologia ha tenido de-
tractores, para la ensefianza de la Estética resulta positiva para el proceso pedagdgico
porque propicia un acercamiento mas intimo entre la reflexion estética y la praxis del
disefio. Esto se debe a que segun nuestro criterio la evaluacion a partir de la ID, guarda
una carga ‘formativa’ en tanto dota de valores tedricos y humanos a los estudiantes y
procura una reflexién critica en sus trabajos de investigacion.

Esta practica se ha validado en la mayoria todas las carreras y perfiles que exis-
ten en el recinto educativo cubano. Vale destacar que mediante ella ha acontecido un
distanciamiento de la enseflanza de la Estética enfocada en su historicidad y en una
vision tradicional de las artes visuales, para centrarse en procesos culturales y artisticos
que convergen en el presente y viabilizan la vinculacion de diferentes disciplinas como
la psicologia, la pedagogia, la sociologia, la etnografia y la antropologia (Véase a Ca-
brera 2007). Desde este sentido transdisciplinario, nos inclinamos por esta propuesta
pedagdgica que exige al educador nutrirse de la practica simbodlica que caracteriza
a los procesos artisticos y visuales en la actualidad. En virtud de ello, propone una
evaluacién enfocada en que los conocimientos adquiridos en el curso se apliquen a la
fundamentacion teodrica de un trabajo de disefio escénico. Asi esta actividad final al-
canza otro significado alejado de la reproduccion de conocimiento, enfocandose en la
reflexion y la critica del mismo mediante su aplicacion a los trabajo de los estudiantes
de disefio.

La ID ha incentivado a los estudiantes a fundamentar tedricamente sus propuestas
de tesis para la culminacion de estudios de pregrado. También ha propiciado la presen-
tacion de ponencias relevantes en eventos y la mayoria de los trabajos se convierte en
material de consulta por otros estudiantes.

Por tanto, en este texto analizamos el papel de la evaluacién a partir de la ID, en
la ensefianza-aprendizaje de la Estética. Para ello valora el papel de esta metodologia
y su pertinencia. Pese a que ha sido aplicada desde los afios setenta del pasado siglo
en otros ambitos disciplinares, en las materias tedricas que conforman el curriculo
de Diseno Escénico esta metodologia se adecua e implementa a través de un didlogo

1 La Universidad de las Artes, es la tnica de su tipo en Cuba, y a la vez que acoge a estudiantes de todas las
provincias del pais, también lo hace con jovenes de diferentes latitudes del mundo que reciben una formacion
artistica en dicho recinto académico.
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transdisciplinar (Véase Moraes, 2007).2 El texto se divide en tres partes: la primera
resalta algunas notas que podrian tomarse como antecedentes de la ID, mas tarde se
analiza el concepto de formacion y la incidencia de los valores estéticos como claves de
esta propuesta, y por ultimo, se valora la aplicacion de esta metodologia exponiendo
algunos trabajos de jovenes de la carrera de Diseno Escénico.

II. La investigacion dirigida, algunas notas para su contextualizacion

La ID ala que hacemos referencia es también conocida como investigacion orien-
tada o guiada. Constituye un modelo de aprendizaje que hunde sus raices en la vertien-
te constructivista del aprendizaje, del que sus principales exponentes son Jean Piaget
y Lev Vygotsky. El primer autor centra su interés en la construccion del conocimiento
mediante la interaccion del medio, mientras que el segundo sustenta que el medio
social viabiliza la reconstruccién interna del mismo en el proceso ensefianza-aprendi-
zaje. Estas iniciativas apuntaron al desarrollo de metodologias de aprendizaje como
la ABI que propone Ernest Boyer (1990). El autor retoma el aprendizaje por descubri-
miento donde se indaga el estatus de la pregunta de investigacion segun su pertinencia
para el trabajo que realiza el estudiante, que responde a la exposicion reveladora del
problema. Esto supone un analisis tedrico-metodoldgico de los argumentos presenta-
dos en los textos, delimitando los antecedentes y actualidad del tema que supone una
explicacion informada de teorias. Ademas de la aplicacion de ellas a problemas practi-
cos que finaliza con la escritura y defensa de un trabajo de investigacion.

De esta manera se concibe una forma activa de aprender en la media que se entien-
de la construccién del conocimiento en su sentido gradual. En una descripcién mas
certera del ABI, Monica Pefiaherrera (2014) sostiene que

El modelo de aprendizaje basado en la investigacién es un modelo coherente
con la didactica actual, que se basa en la idea de que los estudiantes se apropien y
construyan conocimientos cimentados en la experiencia practica, el trabajo autonomo,
el aprendizaje colaborativo y por descubrimiento, rubros fundamentales para alcanzar
dominios en los aprendizajes, desarrollar conocimientos y actitudes para la innovacion
cientifica, tecnologica, humanistica y social (Pefiaherrera 2014: 207).

Autores como Heather Banchi y Randy Bell (2008) sostienen que la ABI suele
expresarse en varios niveles, la indagacion de confirmacion, la estructurada, la guia-
da y la abierta. Se suele decir que la investigacion abierta es la mas exitosa, pero en
ocasiones es rechazada por los profesores, debido a que los estudiantes son quienes
formulan sus problemas y soluciones y en ocasiones el profesor podria invisibilizarse.
Esta postura reformula el papel del profesor dentro del proceso, pero también supone
mirar con otros 0jos al estudiante como también portador de conocimiento.

Nuestra experiencia profundiza en la indagacién guiada que entendemos como
ID, debido a que segun las experiencias obtenidas hemos introducido algunos cambios
que involucran el papel de profesor, el estudiante y el programa. Ello demuestra la
aceptacion de esta estrategia de ensenanza en detrimento de otras. En ella el educador

2 Cuando hacemosreferencia a este concepto coincidimos con M. C. Moraes quien dice que “la Transdisciplinariedad
procura trascender las disciplinas en la tentativa de resolver lo que se queda mas alla de las disciplinas. Asi
el conocimiento transdisciplinar ha de complementar los conocimientos disciplinarios, multidisciplinarios o
interdisciplinarios” (Moraes, 2007: 37).
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va guiando el proceso de ensefianza formulando problemas de investigacion asociados
con el programa de Estética, del que los estudiantes van generando preguntas, acordes
al interés de su trabajo de investigacion. Esto indica que el profesor de esta materia
tedrica debe conocer los procesos creativos actuales para entablar un dialogo transdis-
ciplinar con los estudiantes y con el contexto cultural. Por tanto

el educador ha de estar inmerso en esa realidad simbolica y no quedar al margen
de ella, puesto que ¢l ha de educar en el entramado sensible del porvenir [lo que le
permitiria concebir las disciplinas tedricas y practicas, de verlas en una interaccion y
una actualizacion estéticas enriquecedoras (Cabrera 2007:18-19).

Ello se observa en tres esferas importantes, el papel del profesor, del programa y
del estudiante. Segun las experiencias de la aplicacion de esta propuesta el papel del
educador en este proceso despertd posiciones discordantes que mostraban un apego
a la enseflanza del programa de Estética vinculado a una perspectiva historica. Esta
condiciona la historia de la asignatura como eje central y desde una perspectiva tra-
dicional. De modo que no considera la vinculacion de la disciplina con expresiones,
practicas y discursos creativos actuales, asi como su sentido transgresor que éste tiende
a manifestar en la concepcion misma de los procesos educativos. Si bien el sentido
historico ha de estar presente, éste no debe convertirse en el centro de atencidon porque
segun las experiencias anteriores establecen un divorcio entre la realidad simbdlica
actual que rodea al estudiante y las tematicas abordadas por la Estética desde una pers-
pectiva tradicional, marcada por el sesgo historico. Esto supone lo que sefiala Ramén
Cabrera (2007) que “las disciplinas teoricas dejan un escaso espacio a las nuevas disci-
plinas y franjas de confluencias donde se presentan hibridados entre otras” (2007:17).

La principal demanda de los profesores de las carreras creativas a los de las disci-
plinas teoricas, entre las que ubicamos a la Estética, ha sido concebir un programa con
una metodologia que nutra al estudiante de herramientas para fundamentar su trabajo
de disefio y enriquecerlo desde el punto de vista tedrico. Bajo este reclamo se ha elabo-
rado la propuesta de investigacion dirigida o guiada como metodologia que pretende
satisfacer tal exigencia, a través de la forma de impartir el programa de la asignatura.

Esta practica demanda un cambio si bien del programa, también de la forma de
aplicarlo. El sesgo historico no se abandona, més bien tiende a ocupar el eje de ante-
cedente, mientras que el rector seria la problematizacién de fendmenos y tematicas
vinculadas a los procesos creativos de interés para los estudiantes. Esto supone la cons-
truccion de una metodologia que permita salirse del programa, modificarlo segun las
necesidades de los estudiantes y de la especialidad. El reto seria construir un programa
adaptado a dichos reclamos que permita el didlogo transdisciplinar sin abandonar la
formacion estética de los estudiantes.

En esta propuesta el estudiante no juega un rol pasivo, mas bien desarrolla la
reflexion y la critica tedrica vinculada a su trabajo. Por ello se insiste en desarrollar la
autogestion del estudiante, en el trabajo individual y en la formulacién de preguntas
relevantes como resultado de su experiencia. Si se piensa en un programa modificado
y adaptado a los intereses de la carrera se esta dando paso a un didlogo mas cercano
estudiante-profesor que se vale de la implementacion de herramientas tedricas y de la
solucion de problemas a través de ellas.

Han existido casos en lo que los estudiantes no ha recibido con beneplacito dichos
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cambios y mayormente se debe al escaso interés e inutilidad que le dan a la investiga-
cion tedrica. Estos son obstaculos generalmente vencidos mediante el interés que el
profesor exprese por el trabajo de su discipulo demostrando otras formas en las que
podria llevarse a cabo la investigacion.

Si bien nuestra experiencia se ha enfocado en funcion de la ensefianza de la Esté-
tica, delimitamos el importante papel que en la ID cumple el concepto de formaciéon
estética. Partiendo de ello resulta imprescindible entender que la educacién por el arte
como la educacion artistica, aspira a la formacion general del estudiante (Véase Cabre-
ra 2007), por lo que resulta apremiante comprender el papel de la formacion estética.
Esta podria entenderse como una herramienta que permita articular la ID con las ne-
cesidades teoricas del Disefio Escénico.

I1I. La formacion estética como componente de la Investigacion Dirigida

La ID no podria pensarse al margen del concepto de “formacion” por el caracter
amplio y dindmico de su significado. Sus aspectos constitutivos han variado histo-
ricamente y contindan haciéndolo actualmente, ya que se asocia directamente a las
necesidades sociales, econdmicas, politicas, culturales y de empleo. El concepto es asu-
mido en el ambito profesional, como una actividad educativa orientada a proporcionar
conocimientos, habilidades, destrezas, desarrollar aptitudes y actitudes necesarias para
un correcto desempeiio profesional y laboral de los estudiantes. El pedagogo e investi-
gador cubano Pedro Horruitiner Silva (2006) plantea:

El término formacion, en la educacidon superior cubana, se emplea para
caracterizar el proceso sustantivo desarrollado en las universidades con el objetivo
de preparar integralmente al estudiante en una determinada carrera universitaria...
(Horruitiner Silva 2006: 17).

Los antecedentes de esta formacidn estan en el interés que la practica humana le
ha conferido a la premura de formar individuos sensibles a las necesidades de su épo-
ca y de su contexto. Puede entenderse como un proceso donde intervienen aspectos
esenciales marcados por necesidades del desarrollo social, cultural, de la época y de
creacion. Sin embargo, la debilidad de las estrategias formativas en general, y de las
Estéticas en particular se hallan en que se desconectaron del hombre real, al fijar su
atencion en la finalidad y no en el proceso.

La propuesta de ID de la Estética en la Universidad de las Artes, mostrd la inefica-
cia de las maneras de ensefiar anteriormente y evidenci6 la necesidad de que se tuviera
en cuenta la enseflanza mediante la investigacion. Ella articulard las experiencias crea-
tivas de los estudiantes con la Teoria Estética y también proyectara el estado real de la
formacion estética, las vivencias y necesidades reales de los estudiantes. Este aspecto
en particular, resulta esencial dado el caracter vivencial, individual y contextual de la
experiencia estética.’ En concordancia con ello José Antonio Portuondo dijo que “[el]
juego dialéctico entre el hombre y sus circunstancias, en virtud del cual aquel transfor-
ma a las circunstancias y, al hacerlo, se transforma a si mismo” (Portuondo 1986: 20).
Lo que significa que la formacion estética debe entenderse a la luz de las problematicas

3 Segun Nicola Abbagnano, “la experiencia estética consistiria en proyectar en el objeto estético emociones
propiamente humanas, o sea en ‘dar a las cosas insensibles sentido y pasion’, y como dijo Vico” (Abbagnano
1967: 396-397).
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actuales. En ella se le otorga un lugar significativo a las contradicciones que acontecen
en la vida donde interviene no solo lo social, lo econdmico, 1o politico, lo cultural, sino
las vivencias, preferencias y necesidades individuales de estos creadores en formacion.
Estos aspectos tienden a expresarse en las multiples y variadas manifestaciones que
se proyectan en el medio académico cubano. A estos aspectos tienden a dirigirse las
investigaciones propuestas en el programa de estudios de la disciplina en el recinto
universitario cubano.

Cuando hablamos de formacion estética valoramos no solo lo que anhela la so-
ciedad y la universidad, sino también el universo que rodea al estudiante. Entre sus
ambitos referidos destacan el contexto familiar, social, econémico, tecnologico, asi
como también las relaciones que establecen con otras culturas, pueblo o naciones, de
las cuales asumen también, muchos de sus paradigmas culturales y estéticos (visibles
en formas de vestir, gesticular, hablar, comer, interrelacionarse, etc.). Tal y como sos-
tiene Mayra Sanchez,

Los problemas estéticos estan presentes en los mas diversos imaginarios, en los
mas variados campos del conocimiento, en la propia realidad cotidiana en que se
mueve el hombre, en las producciones y en el mercado, y no solo en el arte. Esto
abre a la estética nuevas perspectivas. Tras el concepto de espiritu de la época se
plantea hoy a la Estética un nuevo y extenso campo de influencia, lo cual por si solo
justifica el papel que le corresponde desempenar en la universidad. La Estética se
ha convertido en instrumento para salir airoso en una contienda donde no bastan
razones. Son apremiantes los retos de un saber que profundice en la genealogia de los
conceptos y nociones (Sanchez 2009: s/p).

En este sentido la evaluacion debe solventar el estudio de tematicas estéticas que
favorezcan el despliegue creativo, critico y cuestionador de los estudiantes en las di-
ferentes especialidades. También debe atender los intereses y perspectivas de los estu-
diantes. Esto supone entender la ID como un ejercicio en el que los estudiantes logren:

* Analizar el caracter procesual de esta disciplina manteniendo distante el sesgo
hermético e inutil para su formacion.

* Asumir el riesgo de distinguir sus trabajos de otros, pero también de entender
sus perspectivas e intereses.

* Buscar lo igual en lo desigual, lo armonico en lo discrepante, lo conocido en
lo que se sospecha, a partir de la comprension de la formacion estética, como
aquello que no puede ser concebido de forma homogénea, ni hegemonica y se
asuma con todas las gamas de contradicciones que le son propias a la existen-
cia individual humana, aqui y ahora.

e Desarrollar capacidades para interrelacionarse y proyectarse hacia y desde la
cultura, la politica, la ideologia, la economia, los problemas medioambienta-
les y otros como necesidad incuestionable.

* Desarrollar capacidades de comunicacion, de interrelaciones y empaticas con
“el otro diferente”, sin perder su identidad propia ni mucho menos desorien-
tarse en un “relativismo” absolutizado donde “vale todo”; todo ello esencial
para el desarrollo de sus proyectos creativos y de vida.

* Asumir la diversidad y multiplicidad de acciones diferentes.

* Desplegar aptitudes ético-estéticas ante la vida toda (capacidades, competiti-
vidad, idoneidad, disposicidn, etc.) y actitudes para enfrentar los problemas
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que se presentan (cualidades, maneras, formas, modos, etc.) que lo faculten
para “vivir”.

* Asuman no la formacion estética con unos criterios de Estética que la supon-
gan, no sélo en lo que se divulga y consume de bello, positivo, constructivo,
seguro, etc., sino también en aspectos que se referencian como negativos, es-
catologicos o feos, reconstructivos, etc., pues es en esta complejidad donde lo
que consideramos formacion estética podria ser realmente util por realista.

Estos aspectos se conectan sobremanera con la trascendencia de los valores éticos
y estéticos como componentes de la formacion estética.

IV. Los valores éticos en la formacion estética

En la ID es necesario considerar los entrecruzamientos tedricos para distinguir los
valores estéticos de los éticos y lograr la factibilidad de la evaluacién que se propone.
Como antes se menciono, con la ID los docentes deben pensar de manera abierta,
flexible y dindmica, lo que les permitird ampliar su vision de la realidad social en la
cual se desenvuelven los estudios universitarios. Esta logica demuestra la trascenden-
cia de cédigos y de valores estéticos. Estos ultimos fueron asumidos en consonancia
con las relaciones estéticas de cada contexto y temporalidad. Son estos valores estéti-
cos los que los estudiantes asumen en el contexto cultural en el que les ha tocado vivir
en la actualidad.

Como sefiala el destacado filésofo y esteta espafiol Isidoro Reguera (1994):

Hoy enlaactualidad e incluso [se suele] identificar o confundirla ética y la estética.
Tanto una cosa como la otra se hacen la mayoria de las veces por motivos periféricos,
como ya nadie tiene principios morales por los menos que valgan los estéticos, se dice,
como ya no hay conciencia por los menos que haya buena educacion... lo que sea,
con tal de que el orden y la armonia —las ‘maneras’, caracteristicas de estas disciplinas
valorativas- se mantengan en cualquier lugar y aspecto (Reguera 1994: 13).

Sabiendo la importancia del concepto valor estético en esta investigacion, parti-
mos de los criterios del estudioso Stefan Morawski, quien propone entenderlo como

(...) un conjunto de cualidades tipificadoras de un objeto, acontecimiento...,
manifiesto en y desde la experiencia apreciativa o estimativa sensible del sujeto y, por
lo mismo, determinado social, historica y culturalmente (Morawski 1977: 23).

Asumimos coincidiendo con José Ramoén Fabelo (2001) que el valor es un co-
nocimiento por significacion, lo cual incluye la subjetividad en el propio contenido
de lo que se evalua. Ellos se ven afectados o no, por la incidencia de los mas diversos
mecanismos y estructuras sociales y culturales (a veces imperceptibles a simple vista).
En este escenario, el profesor tiene la compleja tarea de asumirse como agente y por-
tavoz critico en la relacion que, supone el mundo de los valores estéticos con el mundo
social-cultural. Los valores estéticos estan presentes en los mas diversos espacios ima-
ginarios e ideologias sociales. Por ello las conceptualizaciones del valor estético tras-
cienden al interior de la ensefianza académica y se encuentran en ambitos disimiles, asi
como en los proyectos culturales.
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No por casualidad Reguera en su libro EI feliz absurdo de la ética (1994),* hace re-
ferencia al papel que la sociedad y dentro de ella, el papel que la educacion debe
asignarle a los valores estéticos dentro de sus proyectos sociales y culturales. A partir
de lo cual Jesus Martin-Barbero, en su articulo Nuevas visibilidades de lo cultural y nuevos
regimenes de lo estético (2008) se refiera a que estas nuevas condiciones estan:

[...] exigiéndonos una nueva nocién de tiempo, correlato de una memoria activa
y activadora del pasado, que nos permita desplegar los tiempos amarrados, obturados,
por la memoria oficial y nos posibilite hacer estallar el historicismo que sutura al
pasado como unico depositario de los valores y esencias de la identidad nacional
(Reguera 1994:35).

Lo esencial de los valores estéticos, es que pasen por el prisma individual de cada
sujeto y que sean incorporados como parte de su accionar, donde realmente se gana
o se pierde la batalla de la apropiacidon legitima o distorsionada de ellos. De modo
que la universidad no puede enajenarse a estas condicionantes de las que beben estos
valores. Por lo que, tener en cuenta la participacion activa de los estudiantes, no solo
como portadores de paradigmas culturales y estéticos, sino como sus consumidores,
divulgadores, reproductores.

La formacion y los valores estéticos son componentes y viabilizan la efectividad
de la ID. La naturaleza axioldgica de la Estética no debe entenderse solamente como
atributo que tiene un objeto en si mismo, ni tampoco como condicion razonable, jui-
ciosa o demostrativa del sujeto. Debe exaltarse el significado que adquieren para ¢l
las relaciones que establece con estos procesos, objetos o fendmenos existentes en la
sociedad. Por lo que es ésta una relacion de significacion, donde la valoracion estética
conforma el imaginario y mapa socio-cultural del hombre contemporaneo.

Con la propuesta de evaluacion a partir de la ID del programa de Estética de la
Universidad de las Artes, los profesores-investigadores encargados de esta ensefianza,
han comprobado resultados y experiencias novedosas con relacion a la evaluacion
final de los trabajos de estudiantes. Las experiencias de la ID pasan a ser la razon prin-
cipal o motivo en que se afianzan, y aseguran los contenidos de la Estética.

A partir de estas ideas se fomenta la indagacion sobre tematicas que desde el am-
bito de la Estética pudiera arrojar luz tanto a la imparticién de la asignatura como a
la investigacion. En virtud de demostrar como se ha hecho visible la aproximacion de
la disciplina tedrica en cuestion a la ensefianza de las artes en Cuba, nos permitimos
tomar las experiencias de la investigacioén en el proceso de ensefianza-aprendizaje de
la Estética en la especialidad de Disefio Escénico, como ejemplo palpable del objetivo
principal de este trabajo.

V. Estética y Disefio de frente. La investigacion dirigida de la Estética y su im-
pacto en la carrera de Disefio Escénico

La ensenanza del Disefio Escénico en Cuba incluye la labor tanto de los maestros
de la especialidad como de aquellos que imparten asignaturas tedricas que integran el

4 Una de las ideas que defiende el autor es que sélo desde la estética o desde la religion puede plantearse la ética.
Considera que la ética es la practica de la felicidad y no del bien, del deber o de la justicia como siempre ha sido
concebida esta. Argumenta que la ética es la vida feliz: la realizacion de la felicidad o de la felicidad misma donde
sefala que la logica sefala el camino mientras que la estética lo cumple. En tanto que la ética intenta elevar al
individuo la vida feliz, la religion intenta bajar a Dios a ella.
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curriculo académico de la carrera. Al ser una practica que requiere de aptitudes artisti-
cas, también demanda de la conceptualizacion e investigacion de algunos presupuestos
que explican su devenir.

El programa de la carrera de Disefio Escénico en la Universidad de las Artes,
esta orientado en primera instancia a la practica teatral y acoge Disefio de Vestuario,
Magquillaje, Escenografia y Luces. Este curriculo esta integrando por asignaturas que
complementan la vision de los procesos culturales, artisticos y teatrales basicos en la
formacion académica. Entre ellas destacan Historia del teatro, Historia del teatro lati-
noamericano, Historia del Arte, Estética, entre otras que acompafian el desarrollo de
del estudiante. Todas son indispensables para su formacion y la manera significativa en
que se articulan con los intereses curriculares de la carrera.

La Estética como disciplina integrante de la carrera mas alld de cumplir con un
programa que toca diferentes problematicas de la cultura, se ha readecuado a partir de
los intereses de los estudiantes. Ello es posible debido a la exploracion de la zona teo-
rica que resulta vital para el disefiador en formacion. Para este cometido se realizan al-
gunos ejercicios que suponen un entrenamiento introspectivo de la obra en ejecucion.
Por tanto, se toman en cuenta presupuestos tedricos que acompanan al pensamiento
estético contemporaneo.

La asignatura de Disefilo Escénico, en la mayoria de los casos, se auxilia de un
texto teatral a partir del cual el estudiante debera trabajar para una escena o una obra.
En el ejercicio se suele recrear la época, o idear otra en dependencia de su capacidad y
de las posibilidades que le brinde el texto para transgredir espacios temporales. De esta
forma la libertad creativa acompana también el proceso de ensefianza-aprendizaje.

Otro de los aspectos que tributan al trabajo en cuestion es el empleo de materiales
alternativos para concebir el vestuario, accesorios y la propia escenografia, contribu-
yendo a crear la atmosfera adecuada. De esta forma son visibles el empleo de piedras,
cartén, nylon, cintas de video, madera, palmiche, rayos de bicicleta, metal entre otras,
muchas veces acudiendo a diferentes técnicas entre las que destacan las del papier ma-
ché. En ocasiones esta técnica, da volumen visual a determinadas texturas, pero tam-
bién, con ayuda del color imita disimiles materiales como el metal o la madera.

En este sentido se observan dos momentos importantes dentro de la creaciéon. El
primero de introspeccidn, traducido en como la escena de una obra puede ubicarse
en otro contexto dependiendo de las posibilidades creativas que brinda; y el segundo
momento que aborda los elementos que validarian la obra en cuestion a partir de ma-
teriales con los que se trabajan tanto el disefio de vestuario como la escenografia.

Aunque las caracteristicas del ejercicio se apoyan mas en las potencialidades crea-
tivas del estudiante, la realizacién del mismo demanda de una fundamentacién teori-
co-conceptual y es aqui donde la Estética entra a jugar un rol significativo con su pro-
puesta de ID. Por lo que inspirandonos en el ABI de Ernest Boyer (1990) e introducien-
do algunas adecuaciones que parten de la docencia del programa de Estética a partir
del que formulamos un problema de investigacion relacionado de manera general con
la disciplina de Disefio Escénico. Estos ultimos seleccionan una pregunta de investiga-
cion que supone la revision de literatura y teorias buscando la relacidon estudiante-au-
tores-textos. Después retomamos la aplicacion de teorias a la praxis del disefio como
fundamentacion del mismo, para finalmente que el estudiante sea capaz de escribir un
manuscrito critico y reflexivo que expondra como evaluacién final de la asignatura.

Resulta imprescindible el acercamiento de estos dos saberes (Estética y Disefio) a
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partir de la necesidad de un didlogo transdisciplinar. Hoy es un hecho que la difusién
de fronteras entre los ambitos de la praxis artistica, del disefio, la teoria estética y la
filosofia se percibe como un sintoma cultural, artistico o académico que cuenta ya con
antecedentes desde el pasado siglo. Esto hizo que las relaciones entre el arte, la vida y
la cultura se hicieran cada vez mas solidas al tiempo que parecian confundirse, mez-
clarse e invisibilizar sus limites. Como ya sefialaba Danto en su texto E! final del arte
(1995) las fronteras entre la pintura y el resto de las artes (la poesia y la interpretacion,
la musica y la danza) se han hecho radicalmente inestables (Danto 1995: 3), y desde
estos espacios de dialogo, es posible entonces pensar la Estética en su relacién con el
Disefio Escénico, salvando las diferencias pero insistiendo en una suerte de readecua-
cion que responda a los intereses de la carrera y de los estudiantes.

Los examenes finales de la asignatura suponen una reflexién tedrica sobre una
obra realizada para Disefio Escénico. Dicha creacion artistica mayoritariamente se
relaciona con una tematica abordada por la Estética entre las que pueden destacar: el
arte y las nuevas tecnologias, la estetizacion, la espectacularidad, el kitsch, los imagi-
narios escénicos, relaciones arte-disefio, entre otros. Sin duda, éstas suelen ser las mas
representativas en el orden de evaluar su desarrollo tedrico y aproximacion a los con-
ceptos que maneja el disefio escénico y que responden a los intereses de los estudiantes
y de su asignatura rectora.

La seleccion de los casos paradigmaticos en la aplicacion de la ID se fundamenta
a partir de varios aspectos que competen la praxis (la complejidad de sus disefios me-
diante su produccion) y la teoria (las formas en las que fundamentan su trabajo leyen-
do su entorno social y cultural y vinculandolo con estudios recientes correspondientes
a la tematica de interés. También en el interés que expresan por la investigacion que
genera en ellos la autogestidon ya sea mediante la localizacion textos y en la relacion de
sus trabajos con problematicas tratadas por la Estética. En ese proceso se resignifican
los nexos entre las dos disciplinas mediante una critica contextualizada en su trabajo
y fundamentada el sentido del mismo. De manera que su argumento asume el valor
conceptual de su propuesta que incluye vestuario, maquillaje, luces, escenografia y
performance.

El primer caso que seleccionamos es el de Adrian Rodriguez que demuestra inte-
rés por la influencia de las nuevas tecnologias en la escena teatral. Su trabajo insiste en
los modos en que los sujetos perciben, conciben y producen una puesta en escena don-
de conectan espacio-tiempo, cuerpo, objetos (Véase a Cotaimich 2004:5). Su pregunta
de investigacion ;Como las nuevas tecnologias resignifican el sentido de la obra tea-
tral? lo invita a dialogar con el texto La era postmedia de José Luis Brea. En su didlogo
asume la implementacion de las nuevas tecnologias en los procesos creativos como un
componente de la puesta en escena contemporanea posibilitdndole transgredir épocas
y contextos, al tiempo que resignifica el mundo que vive el hombre actual. Bajo este
cuestionamiento Adrian hace la escenografia de la pieza teatral Farsa y licencia de la Rei-
na Castiza (Figura 1). Segun las posibilidades que le brindaba la obra, Adrian emplea
iconos y simbolos de los medios de comunicaciéon como marcas de bebidas, firmas
patrocinadoras de peliculas, fotografias de dibujos animados de Walt Disney, entre
otros. La escenografia y las luces otorgan un ambiente sugerente que articula una vida
intima llevada a la espectacularidad donde lo publico, lo privado y lo intimo se trasto-
can incentivado por la publicidad y las tecnologias que hicieron de la vida del hombre
un espectaculo cotidiano. Estas imagenes muestran la manera en que la tecnologia
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influye en la percepcion de la obra teatral proponiendo otra lectura sobre la obra que
trae al contexto de la cultura actual.

Figura 1. Disefo escenogréfico para una escena de la
obra Farsa y licencia de la Reina Castiza realizado por el
estudiante de disefio Adridn Rodriguez

El fenomeno de lo intertextual también acompaiia la reflexion de otros trabajos,
como es el caso de la estudiante Alicia Gonzalez, quien se inclind por pensar su obra
a partir de evidencias de lo intertextual en sus disefios. El discurso intertextual y per-
formativo de “Realizando suefios” en la confluencia cada vez mas cercana entre Arte
y Disefio es la propuesta de la joven que dialoga con el texto de Linda Hutcheon, La
politica de la parodia postmoderna. A partir de €l la joven cuestiona ;como el collage y
la intertextualidad ejercen un papel preponderante en los estilos de vestir que adopta
el hombre en la sociedad actual? Su trabajo juega con la yuxtaposicion de prendas
supuestamente descontextualizadas que recrean una forma de vestir transgresora que
podria ser aceptada o no para el publico. Para ello la disefiadora organiz6 una pasa-
rela que dialogaba constantemente con el publico al trastocar su lugar y colocarlo en
la posicion de creador (Figura 2). En la accidn, el publico debia vestir maniquies con
determinadas objetos, accesorios o prendas que encontraban en el suelo que mas tarde
serian exhibidos en una pasarela. Esto supone una suerte de deconstruccion donde las
prendas conformadas cobraban un nuevo significado a través de los materiales que las
componian.

Figura 2. Disefio correspondiente al trabajo
Realizando suefio de Alicia Gonzélez

Por su parte, Hugo A. Ruiz realiza un vestuario con materiales residuales como
cintas de video, nylons, carton, hojas de yagrumas, alambre, entre otros (Figura 3). El
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mismo es expuesto en la pasarela Cuban’s Trashions ocurrida en el marco del Festival
Elsinor nombre que adopta el Festival de las Artes del recinto educativo en la facultad
de Arte Teatral. Mas alla de la factura con materiales alternativos la pregunta que guio
el trabajo de Hugo fue ;En qué media la sociedad condiciona la implementacion de
canones estéticos que hacen de la vida un performance? Para ello Hugo tomé como
eje central la significacion del performance cotidiano al que esta expuesto el sujeto
actual. Esto suponia un dialogo con el texto Estética de lo performativo. A nivel tedrico el
joven reflexiona sobre la complejidad de su trabajo a partir de la escenificacion. Con
ella llama la atencioén hacia la dificil movilidad que trae consigo el carton, que es el
material basico de este disefio. Pero también alude a cémo los canones sociales y de
moda inmovilizan al ser humano en contra de su naturaleza. De ahi que el material
basico que utiliza Hugo, proponga una reflexion tedrica, social y practica. Como antes
se menciono este disefio se realizo para la pasarela Cuban’s Trashions, de ahi que los
argumentos que use su creador denoten como un indicador sugerente lo performativo.

Figura 3. Disefio realizado por el estudiante de disefio
Hugo A. Ruiz cuyo material primario es el cartén

Para algunos disenadores el trabajo con estos materiales alternativos constituye una
practica revolucionaria que se ha ido reivindicando. Su uso en la confeccion de prendas
de vestuario ha tenido varios seguidores al descubrir las innumerables posibilidades
creativas que ofrecen estos materiales al descontextualizarlos de su finalidad comun.

En Cuba dada la carencia de tejidos, los disenadores han empleado como alter-
nativa otros soportes y texturas siendo muy recurrente desde las ultimas décadas del
pasado siglo en el teatro cubano. Podria darse el caso que sin proponérselo el disefio
escénico cubano haya explorado la creacidn a partir este tipo de materiales por la ca-
rencia de tejidos u otras texturas y no para promover una nueva forma de creacion,
aunque la segunda necesariamente quede implicita. Lo cierto es que este fendmeno se
hace necesario seguirlo de cerca pues su desarrollo en dicho ambito influye también en
la ensefianza del disefio en Cuba.

Rolando Suérez fue otro de los estudiantes que ided dos disefios para la pasarela
Cuban’s Trashions. La particularidad de su trabajo es su acercamiento con el metal.
Aunque el disefio tiene la finalidad de exhibirse en pasarela y no como un trabajo
para la asignatura de su carrera, Rolando decide fundamentar su obra partiendo de lo
intertextual. Su pregunta de investigacion para los dos casos seria jcomo lo intertex-
tual y lo performativo le dan sentido a la puesta en escena de la vida misma? Para ello
retoma el dialogo con el texto Estética de lo performativo de Erika Fischer-Lichte, donde
este elemento completa la pieza como componente primordial. Si bien el intertextual
se encuentra en la articulacién de varios materiales y también de tendencias pasadas
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Figura 4. Disefio realizado por Rolando Figura 5. Disefio de Rolando Suarez
Rodriguez, quien toma como materiales realizados con metal, tejido de alambre y
bdsicos para su trabajo el hijo de ofros materiales que recrean la silueta del
alambre, rayos de bicicletas y ofros vestuario de la primera década del pasado
materiales alternativos siglo

y actuales de la moda, ella no cobraria sentido sin el acto de escenificacion. A ello le
afiade valor el juego de luces al crear un ambiente particular que completa el disefio de
vestuario, su representacion o performance con la escenificacion o el ambiente que se
logra. Siendo asi estos componentes argumentados desde la teoria estética y cultural
fundamentan el trabajo de Rolando.

También analiza la mezcla de texturas como un elemento importante en la misma
que estd inspirada en un personaje ficticio que alude a un violin. Aunque la pieza se
propone contar la historia del violin, el uso de materiales que invocan a dicho instru-
mento supone el realce de lo intertextual (Figura 4).

Su segundo trabajo se apropia de la silueta del vestido femenino de las dos pri-
meras décadas del siglo XX. La misma se trabaja con diferentes materiales como el
metal y el alambre, al que le incorpora como accesorios objetos que simulan un farol
y algunos casquillos de balas que rodean el cuello y el dorso del maniqui (Figura 5).
Este accesorio segn el creador sugiere una conexidén con los primeros veinte anos
del siglo pasado, donde estalla la Primera Guerra Mundial y la preocupacion por la
existencia humana, por el destino del hombre y de la humanidad, temas que se vuelve
una constante.’

Estos son algunos ejemplos sobre los que puede trabajarse el didlogo disciplinar.
No se trata que la asignatura se convierta en un eslabén mas de la carrera, sino que
contribuya a la formacion del estudiante de disefio y le muestre distintas zonas de ana-
lisis que podrian visibilizarse en sus obras asi como en eventos investigativos. El rol de
la ID es fomentar si bien el interés por la indagacion, también una formacion estética
para saber leer el medio y expresarlo en cada disefio para a su vez fundamentarlo te6-
ricamente.

5 Conversaciones con Rolando Suarez, disefiador escénico 5 de mayo 2017
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Los trabajos seleccionados y analizados en este texto no se quedaron en clase sino
que también se presentaron en una edicién del Evento de Reflexién®y de ALBUR.” En
estos espacios se presentan trabajos de corte filosofico y estético con la particularidad
que permiten la articulacion con saberes a su practica visual como es el Disefio Escéni-
co. Dichos eventos han contado con una buena acogida por parte del estudiantado al
constituir un espacio donde mostrar y fundamentar su obra a partir de un trabajo inves-
tigativo previo. Son una buena oportunidad para socializar ideas y reflexionar acerca
de los derroteros de la praxis del disefio. Aunque el evento cuenta con pocas ediciones
constituye un referente para la investigacion en artes desde los inicios de la carrera.

Estas pueden contarse también, como experiencias donde el disefio y el saber esté-
tico se articulan en virtud de fomentar la investigacién académica entre los estudiantes.
La ID permite este didlogo que constituye un elemento importante en la formacién del
estudiante de esa especialidad. Si bien esta se basa en la practica mas que en la teoria,
la segunda resulta importante a la hora de encontrar y explotar otras zonas sobre las
cuales se podria crear. Por ello es imprescindible que el estudiante conozca y sociabi-
lice sus resultados investigativos no solo en el aula, sino también en eventos mediante
la presentacion de sus trabajos. También es imperiosa la necesidad de que el profesor
se informe de las formas de creacién, de las discusiones que en materia de disefo se
llevan a cabo. Solo asi el proceso de ensenanza-aprendizaje que propone la ID seria
horizontal y dinamico.

Conclusiones

La evaluacion a partir de la ID constituye una modalidad acertada para la en-
sefianza y aprendizaje de la Estética a la luz de sus problemas actuales. En ella la
formacion estética del estudiante universitario porque permite abordar los problemas
de la cultura actual de una manera critica y reflexiva. En este sentido el proposito de
la disciplina Estética en la Universidad de las Artes ha sido acompafiar los procesos
creativos proporcionandoles a los estudiantes herramientas tedricas a través delaID y
algunos de los métodos aplicables en el aula.

Si bien la evaluacion a partir de la ID manifiesta cercanias con la ABI que propo-
ne Boyer (1990), en nuestra experiencia fomenta en el estudiante la introspeccién de
tematicas pertinentes para sus ambitos y también para la cultura contemporanea. Ade-
mas, le otorga la oportunidad de proponer temdticas relacionadas con sus intereses
creativos a través de la revision de fuentes bibliograficas como antecedentes del tema
de interés. Asi mismo se incentiva en el estudiante el sentido de la autogestion y del
trabajo individual como elementos basicos de la propuesta de Boyer (1990). A ello se le
suma la perspectiva constructivista dentro de la pedagogia en particular la vygotskiana
que valida la propuesta de la concepcion del conocimiento como objeto en construc-
cion y no como dado, y que también apunta a la cualidad de investigar la realidad en
la que se desarrolla el proceso de ensefianza-aprendizaje. Esto le otorga un rol activo y
responsable al estudiante. Ademas, permite al profesor-investigador de Estética incli-

6 Evento de investigacién estético-filosofica organizado por los profesores-investigadores del Departamento
de Filosofia de la Universidad de las Artes. En ¢l los estudiantes presentan avances de sus trabajos creativos
articulandolos con una teoria que fundamente sus trabajos.

7 Evento teorico organizado por los jefes de departamento de cada facultad cuyo objetivo es dar a conocer y
reflexionar sobre la praxis artistica contemporanea.
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narse hacia otras zonas antes invisibilizadas por esta disciplina lo cual demanda de su
informacion y conocimiento acerca de la realidad simbolica que nutre al estudiante, asi
como de las discusiones y temas de la especialidad de Disefio Escénico.

De manera que la aplicacion de la evaluacion a partir de la ID no solo demanda
del esfuerzo del estudiante, sino también del profesor, quien debe de ser muy cuida-
doso de los contenidos y tematicas que propone y desarrolla en clases. Mas bien en
este proceso no solo se observa el aprendizaje por parte del alumno, sino también del
profesor. De modo que pese a algunos obstaculos expuestos en la primera parte de este
texto, este tipo de evaluacion visibiliza la capacidad de la asignatura de actualizarse y
trascender.
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LAOCOONTE

PANORAMA: FILOSOFIA DEL DISENO

El disefo, la ciudad y un lapiz de labios

Design, the city and a lipstick

Mercedes Espiau Eizaguirre”, Mar Garcia Ranedo™ y Alejandro Rojas Bermejo™

Disenar en Sevilla antes de los 80 era
una actividad adscrita casi practicamente
al mundo de las agencias de publicidad.
Agencias de origen local algunas, y dele-
gaciones nacionales otras, copaban los en-
cargos del desarrollismo tardofranquista
andaluz desde la capital. Las agencias lo-
cales eran en su mayoria pequeflas empre-
sas que gestionaban medios publicitarios,
funcionaban como centrales de medios.

A finales de los 70 operaban en Se-
villa las agencias Alas, que en aquella
época era una delegacion de su central en
Madrid; Cid y Expansa, y la comercia-
lizadora Movierecord, especializada en
la venta de publicidad para salas de cine
cuya creatividad se desarrollaba en Sevi-
lla. Todas tenian su propio departamento
creativo con equipos de directores de arte,
grafistas e ilustradores. El término disefa-
dor comienza a emplearse mas tarde, ya
en los 80.

* Universidad de Sevilla, Espafia. mecha@us.es

**  Universidad de Sevilla, Espafia. ranedomar@us.es

Las agencias funcionaban como au-
ténticas escuelas de disefo para los alum-
nos en practicas, aprendices en aquella
época. Las agencias eran centros Unicos
de informacion sobre el estado del disefio
fuera de Espana, a través de suscripciones
a magacines y anuarios internacionales es-
pecializados y al inventariado de trabajos
extranjeros, sus empleados podian cono-
cer las corrientes del estilo moderno en
Europa, como el NeueGraphik suizo o el
estilo milanés, y las tendencias visuales de
los Estados Unidos, agitadas por la resaca
lisérgica de la psicodelia Zippy y los mo-
vimientos contraculturales. En ese senti-
do también tuvo relevancia la relacion de
la provincia con los militares de la base
de Mor6n de la Frontera. Unas relacio-
nes que con el aperturismo franquista se
relajaron y permitieron el trasvase de in-
formacion visual clandestina, a través de
discos de rock y revistas de todo tipo.

***%  Universidad de Sevilla, Espafia. LAB. info@labsevilla.com
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Lamont Johnson, Lipstick,

Juan Miguel Salado,
Columna publicitaria
Margaux, 1985

®)

&)

Juan Miguel Salado, Plan-
ta y alzado de Margaux,

La cultura visual de la socie-
dad sevillana en los afios 70 era en
general escasa y limitada a la tradi-
cion popular. La formacién sobre
grafica publicitaria se impartia en
la Escuela de Arte y estaba muy
centrada en la tradicion visual del
franquismo y en el imaginario de lo
popular. En este contexto de preca-
riedad cultural, la aparicion de Mar-
gaux supone, mas alla de su funcion
como hito publicitario, un punto de
conexion entre la sociedad y lo mo-
derno. Para los mas jovenes del mo-
mento una manera de visibilizar lo
que se intuia que estaba ocurriendo
fuera de nuestro pais.

El siguiente articulo plantea
una reflexion en torno a un soporte
publicitario disenado para la ciu-
dad de Sevilla en la década de los
80. Reflexion que forma parte de
un trabajo mayor (que ocupa a los
tres autores desde hace dos afos)
en torno a la recuperacion de la me-
moria de los disefiadores y el dise-
fio en el contexto de dicha ciudad.
Una labor investigativa que busca
relacionar como el disefio ha logra-
do desarrollar complejos cambios
en la relacion entre los ciudadanos
y el paisaje urbano. En esta ocasién
sera a través de Margaux, un soporte
publicitario que por su peculiaridad
formal marco un hito en la mirada
moderna del sevillano.

Glamur y competencia en el
disefio sevillano de los 80. Una
mirada fugaz

Probablemente recuerden una
pelicula de 1976 que se llamaba
Lipstick y que supuso el debut ci-
nematografico de la supermodelo
Margaux Hemingway.

Se trata de una pelicula con un
tema mas que escabroso, pensada

para una protagonista cargada de
morbo no solo por el glamur de su
profesion y su fama, sino por ser la
nieta del escritor americano; algo,
esto ultimo, que le garantizaba el fa-
vor de los intelectuales, por muy fti-
vola que pareciera la nieta o ante la
cuestionable calidad de la pelicula.

Pues bien, diez afios después
surgié otra Margaux, pero esta vez
en Sevilla y en forma de barra de
labios gigante colocada en medio
de la calle. Margaux es el nombre
que recibe la columna anunciadora
creada por el arquitecto Juan Mi-
guel Salado en 1985 con la funcién
de hacer de soporte a la publicidad
grafica, es decir, como una de aque-
llas columnas publicitarias decimo-
noénicas, concebida ahora como un
icono de modernidad. Su funcion
como hito comunicativo en el es-
pacio, estipula un cilindro truncado
que, como si de una funda se trata-
ra, alberga en su interior un segun-
do cilindro negro asomando por la
parte superior y del que surge un
tercer y ultimo cilindro rojo cortado
a bisel. Apoyado en una basa sim-
ple de caucho negro, el conjunto se
ilumina por dentro diferenciando
la superficie pulida de los cilindros
interiores, y el brillo texturado que
impregna la placa perforada del en-
voltorio.

Es inmediatamente percibida
como un enorme lapiz de labios.
Ahi, en medio —por ejemplo— del
andén del Colegio de Arquitectos.
Su tamafio y plasticidad sobresalen
en el entorno, acentuando nuestra
extraieza al contemplar un objeto
que, por cotidiano, no deberia estar
ahi, asi, sin mas. Sin embargo, en
ese contexto, el objeto multiplica su
elocuencia como emblema del “en-
canto sofisticado” de lo glamuroso,
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y acapara toda nuestra atencion.

Es evidente que el pop esta pre-
sente. Monumentalizar lo vulgar y
descontextualizarlo es el mantra de
artistas como Oldenburg, Rosen-
quist o Wesselmann, que han ins-
talado, recortado o pintado barras
de labios como representacion de
la erotica de lo femenino desde su
dimension de estimulo publicitario.

La inclusion de lo cotidiano en
el entorno, su alusiéon a convencio-
nes estereotipadas por la publicidad
y su apariencia hiperrealista y so-
bredimensionada, consiguen hacer
insolito lo comun haciendo apare-
cer, en medio del casco historico de
Sevilla, una suerte de objet trouvé. Es
decir, una rareza que, en la ciudad,
funciondé como un hito plastico de
indudable sensibilidad pop.

La ironia es que Margaux habia
sido concebida como soporte publi-
citario, como columna anunciado-
ra e informativa y no como objeto
plastico. Es decir, estaba dentro de
lo que entendemos como mobilia-
rio urbano, por cierto, en gran parte
renovado —y por el mismo autor—
durante esos afios.

Pero, consciente de su poder
simbolico, fue promocionada por
el Ayuntamiento de Sevilla en la
Feria de la Construccion de 1987,
donde se expuso colocada en una
posicién inusual como barra de la-
bios pero compatible con el impul-
so de un cohete. Otro juego mas de
similitudes con la ironia del pop: el
lapiz de labios como arma (femeni-
na, eso si).

No obstante, su nombre, Mar-
gaux, haciendo una clara alusion
a su referencia cinematografica
inmediata (Lipstick), propone una
asociacion directa entre ambas (pe-
licula y barra de labios) y lo hace,

ademas, por la via emocional, por
su capacidad de evocar el atractivo
y la sensualidad de lo femenino: es
el lapiz de labios en si y no su fun-
cion como hito de comunicacion lo
que le da valor ante el espectador.
Su funciéon queda mas que amorti-
guada.

En cualquier caso, esa forma
de aludir indirectamente a la peli-
cula (y su protagonista) a través del
nombre, nos sitda a Margaux como
un producto, si, derivado del pop
pero plenamente inserto en la esté-
tica (y la ética) posmoderna y sus
“anotaciones” eruditas: la posmo-
dernidad y sus referencias eclécticas
a diversas expresiones y contextos
culturales. Por ejemplo, el hecho de
utilizar materiales como el caucho
o la placa metalica perforada, nos
remite sutilmente a la ciudad y a la
arquitectura. Es un objeto urbano.
Y en su conjunto responde a esa
nueva instancia cultural de lo pos-
moderno: formas geométricas que
introducen la dindmica de la dia-
gonal; yuxtaposiciones de formas y
voltimenes de brillante cromatismo,
y un uso promiscuo de materiales
y referencias que mezclan lo culto
y lo popular, lo barato y lo caro, el
arte y la industria.

De hecho, frente a la distante
racionalidad del diseiio moderno,
aqui se prioriza la espectacularidad
de la puesta en escena. La instala-
cion de un objeto con suficientes
ingredientes como para funcionar
como un potente acento visual y
con un uso “relativamente” fun-
cional, lo consagran como una au-
téntica pieza de antidisefio al estilo
Memphis y, por tanto, cuestionan-
do las tradicionales categorias de
forma, funcién y técnica.

La ambigliedad de su mensaje,

Claes Oldenburg, Lipstick
(Ascending) on Cartterpillar
Tracks, Morse College,
Yale University, Estados
Unidos, 1969

James Rosenquist, Lipstick,
1977

Tom Wesselmann, Still
Life#60, 1973

Margaux en la Feria de la
Construccién de Sevilla,
1987

James Rosenquist, Through a

GlassCeling, 2004
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Juan. Miguel Salado,
maqueta de kiosco bar,

1985

José Ramén Sierra, Cartel
para la Feria de Abril de
Sevilla, 1984

desprejuiciadamente difuso entre
el reclamo glamuroso de lo ero-
tico y su intencidén de ofrecer una
informacién concreta al viandan-
te (regado, quizas, con unas gotas
de cine eruditas), lo aproxima a lo
que entendemos como un objeto
espectaculo. Un objeto que no deja
a nadie indiferente, que llama la
atencion por su singularidad y no
por su supuesta funcion (el medio
es el mensaje). Porque la pieza, que
debia funcionar como soporte, lo
hizo también como reclamo visual
en si mismo: el soporte se convirtio
en signo (el medio es el mensaje).
Su autosuficiencia como producto
plastico conseguiria velar su fun-
cionalidad (el medio es el mensa-
je). Lo atractivo, lo sugerente, es
su apariencia, no la publicidad que
contiene (el medio es el mensaje).
Lo importante es el anuncio, no lo
que se anuncia (el medio es el men-
saje).

Con ese contexto de fondo, en
la década de los 80 la modernidad
llegd a Sevilla. Y escribo moderni-
dad en cursiva porque es un término
lo suficientemente ambiguo como
para darnos mucho juego. Porque
no es lo mismo modernidad que
posmodernidad, pero en Sevilla y
en ese momento, estaban muy cer-
ca. Porque los 80 son, sin duda, el
momentazo posmoderno sevillano
pero a él se yuxtapone también, un
vago espiritu de modernidad. Ese
que traian puesto los nuevos agentes
politicos y culturales que ocupaban
los puestos de poder por esos afios:
gente joven, culta, universitaria y
progresista que se encuentra, casi
de repente, con un pais libre en el
que poder actuar creando una nue-
va sociedad. Una nueva sociedad,
critica y urbana, que se abre por fin

a los estandares internacionales de
ocio y consumo a la par que arti-
cula una nueva estructura de esta-
do que ha de proyectarse, formal
y simbolicamente, a través de una
nueva imagen. Y esa imagen tiene
que ser, necesariamente, distinta,
singular, moderna.

Esa corriente de modernidad
sevillana, carente de precedentes
histéricos hasta el momento, domi-
no el panorama cultural de la ciu-
dad durante esa década. Y justo en
su mitad llega Margaux para procla-
mar esa nueva actitud publicamen-
te al situarse en plena calle, es decir,
en el espacio comun de la ciudad,
destacando una de sus ubicaciones,
la ya mencionada del andén del Co-
legio de Arquitectos, precisamente
por relacionarse muy directamente
con este edificio y su entorno.

Para empezar, su autor es un
arquitecto que, desde el Area de
Infraestructura del Ayuntamiento
de Sevilla, investiga y promueve la
renovacion del paisaje urbano de
la ciudad a través de su mobiliario.
Sus disenos para quioscos y/o fuen-
tes, nos hablan de microarquitecturas
que interpretan las formas del mo-
vimiento moderno pasadas por el
filtro de Aldo Rossi y sus arquitec-
turas estilizadas: la verticalidad es
su nota dominante.

En ese sentido, la pieza es una
muestra clara de la profunda y fruc-
tifera relacion entre arquitectura y
disefio, que en Sevilla tuvo una es-
pecial intensidad por estas fechas.
De hecho, solo un aflo antes, en
1984, otro arquitecto, Jos¢é Ramon
Sierra Delgado, firma el cartel de la
feria de abril.

Un cartel no poco polémico
que, de entrada, plantea el mismo
juego optico del equivoco gracias al
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uso de una trama de lunares seme-
jante, como patrén, a la placa per-
forada de Margaux. La referencia
al op art es mas que directa, pero la
paradoja esta en como un cartel or-
todoxo a la moderna (rigor, geome-
tria, equilibrio, simplificacion...)
juega a tener una apariencia am-
bigua y crear una imagen clara y
confusa a la vez al mas puro estilo
optical.

Pero su imagen no solo vibra,
sino que insinda varias cosas a la
vez: lunares y farolillos; claveles,
estoques y cruces; alamares, man-
tones, flecos, palios ... motivos to-
dos ellos que perfilan, frente a Mar-
gaux, un mundo castizo, popular y
localista. Es evidente que, sugerido
a través de una figuracién esquema-
tizada aunque muy ilustrativa, el
pop sigue presente. Como también
sigue presente en su edicién que,
basada en la idea de repeticion de
un mismo motivo en distintos co-
lores (rojo, negro, amarillo y azul),
cita al mismisimo Warhol.

Al final, el cartel, como Mar-
gaux, es equivoco y, por tanto, el
juego esta servido. Y al igual que
Margaux, su espectacularidad for-
mal, en las antipodas de la estética
tradicional sevillana, se impone ante
cualquier otra lectura inmediata.

La posmoderna cultura de la
imagen, con todo su mundo de citas
eruditas y alusiones a lo vernaculo,
se estaba poniendo en marcha. Y
de ella también participa la sede del
Colegio de Arquitectos (junto al que
se sitla Margaux) que, retomando
elementos del pasado para percibir-
los con una nueva mirada, se define
antes como una ‘“arquitectura de la
elocuencia” que como esa “arqui-
tectura del espacio” tan caracteristi-
ca del Movimiento Moderno.

Terminado en 1983 el edificio
es muy Memphis en sus diferentes
alturas, en sus perfiles angulosos y
en la irregularidad geométrica de
sus volumenes. En sus muros lisos
se abren huecos asimétricos para
organizar un patio sevillano hacia
la Plaza del Cristo de Burgos que,
situado tras una falsa fachada y
ante un muro cortina, rivaliza con
el soportal minimalista del frente
que da a Calle Imagen.

Las relaciones empiezan a
fluir: una fabrica de ladrillo para
mimetizarse con la vecina Iglesia
de San Pedro; un muro cortina y un
mini soportal traduciendo el carac-
ter de la calle Imagen, y dos notas
de decoracion y funcionalidad ver-
nacula: un jarron de ceramica en
el angulo de la azotea y un toldo
triangular que sombrea el hueco del
patio.

El caracter posmoderno vuel-
ve a hacer acto de presencia. Los
espacios ‘“‘residuales”, con mas
fuerza plastica que articuladora o
funcional, hacen de la sede un edi-
ficio exotico pero lleno de guifios
reconocibles que estimulan la cu-
riosidad del espectador.

Igualmente criticado en su mo-
mento, la sede viene a redondear
una nueva lectura iconografica del
lugar. Literalmente enfrentado a
la arquitectura de la tradicion (la
Iglesia de S. Pedro y la Pza. Cristo
de Burgos) por un lado, y al tnico
ejemplo contundente del Movi-
miento Moderno con que cuenta la
ciudad (la calle Imagen) por el otro,
actia mas como cémplice e incluso
como bisagra o enlace que como un
elemento extrano. El entorno no le
es ajeno. Y Margaux viene a confir-
marlo.

Perea Caveda, E.; Ruiz
Cabrero, G. Sede del
Colegio de Arquitectos de
Sevilla, (1977-83)

Vista desde Plaza Cristo de
Burgos
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Vista con la Torre de San
Pedro

El papel de Margaux a partir de
este momento es el de un nudo de
conexiones. Su condicion de hito
publicitario y su ubicaciéon espe-
cifica la ponen en contacto con el
espacio religioso de la iglesia, con
el ladico de la plaza, con el cultural
del Colegio de Arquitectos y con el
espacio lineal de la calle Imagen.
Impregnada de la textura comercial
de esta ultima (luces, colores, rotu-
los, grafismos...), asume su papel
de punto final de la misma desta-
candose como sefal, como simbolo
de persuasion comercial. Y aunque
exenta de cualquier edificio, se eri-
ge como expresion de lo que Ven-
turi llamo “lo vernaculo comercial”
y su desprejuiciada forma lddica
(Venturi, 2016).

Pero Margaux tiene también
connotaciones culturales e institu-
cionales. De hecho esta en medio
de la calle, en el espacio publico,
el espacio mas politico que hay (al
menos en este momento). Situada
junto al Colegio de Arquitectos, se
alinea con ¢l en su labor de cola-
boracién —junto a otras entidades,
colectivos o particulares— con una
administracion empefiada en la
promocién publica de la cultura y
necesitada, ademas, de una nueva
imagen.

Porque Margaux nace dentro de
ese espiritu global de renovacion de
la imagen politica que impregna la
recién estrenada democracia, prota-
gonizada por gentes de muy diver-
sos planteamientos y actitudes que,
sin embargo, coinciden en la necesi-
dad de alinearse con la cultura mas
progresista favoreciendo a aquellas
tendencias estéticas de vanguardia
capaces de divulgar, de una forma
moderna, la labor de las institucio-
nes y sus competencias.

De ahi la aparicion de Mar-
gaux como parte de la renovacion
del paisaje de la ciudad a través del
mobiliario urbano, en medio de la
efervescencia cultural de Sevilla
—convertida ahora en una referen-
cia internacional-, donde “el arte
comenzoO a marcar la agenda de la
ciudad como si fuera un trampan-
tojo, ocultando sus limitaciones y
maquillando su realidad” (Abbad
2018).

Porque, si bien se habia tejido
una importante red cultural en la
ciudad desde los anos 70, los pro-
tagonistas de esta suerte de “revolu-
cion cultural” ochentera participa-
ban del espiritu Memphis una vez
mas, para coincidir con su funda-
dor, Ettore Sottsass, en que “Hoy
todo lo que uno hace se consume.
(Memphis) se dedica a la vida, no a
la eternidad”. Y esos protagonistas
desarrollan toda una produccion
claramente orientada hacia el mer-
cado de consumo (fundamental-
mente de la industria cultural y en
su mayoria de promocion publica).
Artistas, disefladores, arquitectos
manejan y se expresan en los mas
diversos medios sin prejuicio al-
guno, dando primacia a la imagen
como vehiculo de conocimiento y
sugestion simultaneamente.

Porque la creatividad se enten-
dia desde el concepto del consumo
como paradigma. El consumo es lo
moderno, lo que define a la nueva
sociedad que, como dice Debord,
hace del acto comercial un especta-
culo, algo camuflado tras el atrac-
tivo visual de las imagenes y sus
connotaciones (Debord 2010). Y en
ese contexto, el diseno fue tomando
posiciones hasta casi institucionali-
zarse: “;estudias o disefias?” Esta
era la frase estrella del momento.
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Frase con la que se bromeaba y que
se convirtid, con mucha ironia, en
la muletilla de cualquier encuentro
cultural o ludico que se preciara.

En cualquier caso, se trata del
valor de la apariencia por encima
de todo. La imagen sugerente, la
imagen de la persuasidn, del gla-
mur, antes que la imagen eficiente
e inequivoca. La competencia casi
no importa. Lo que importa es
anunciar la modernidad, hablar de
ella. Por eso Margaux esta casi bien,
porque, como decia Venturi, “los
anuncios estan casi bien” (Venturi
2016 : 26).

Experienciar la ciudad desde el
objeto

“Los profetas llamaban “pa-
ganos” a aquellos que estaban cau-
tivados y atados al mundo de los
objetos, y denominaban “idolos” a
aquellos objetos de uso que, en tan-
to objetos, podian cautivar y atar”.

Vilém Flusser (2002)

En la ciudad contempora-
nea estamos habituados aconvivir
con el mobiliario urbano que sirve
como soporte para la publicidad.
Desde mupis, columnas, opis, mar-
quesinas, letreros luminosos, Vi-
deopantallas, lonas para fachadas
0 para transporte publicos (todos
ellos elementos empleados en el in-
terior de la ciudad) pasando por las
vallas representativas de la publici-
dad exterior. Los mupis (siglas de:
mobiliario urbano como punto de
informacion) o las columnas son di-
sefiados bajo la maxima de la ope-
ratividad para ser “encontrados” en
el deambular callejero y consumi-
dos de un solo vistazo. Estos conte-
nedores —colocados en lugares cén-

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 6 » 2019 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE..16269 * PP 277-290 * hitps://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE/article/view/ABCD

tricos y concurridos de la ciudad, al
servicio de la inevitable fuerza del
consumo—, pueden adoptar formas
ocurrentes que buscan causar sor-
presa y extrafieza. Su funcién como
objetos, a veces desvinculados de su
contenido significativo, adquiere un
valor subjetivo en tanto que experi-
menta el callejeo desde lo sorpresi-
vo, lo chocante o lo empatico. Se ha
comprobado que el marketing ex-
periencial, también llamado emo-
cional —aquel que busca interactuar
con el ciudadano a nivel personal
mediante un evento o intervencion
experimental-,es mas efectivo que
otras técnicas tradicionales de mar-
keting, y en este integrar la publi-
cidad como experiencia, ciertos ob-
jetos de consumo representan algo
mas que los objetos comunes que
aparentan ser. E1 bombardeo cons-
tante de mensajes y anuncios, con
el que las personas se encuentran a
diario, hace que cada vez sea mas
dificil atraer la atencion, y aunque
se busquen féormulas o técnicas de
marketing novedosas, a veces las
ideas mas simples son las mas efica-
ces para captar la atencion del ciu-
dadano. De entrada, parece que tal
elaboracién pudiera ser una meto-
dologia tan solo orientada a atrapar
al ciudadano-cliente de una forma
menos intrusiva. Si bien, no debe-
mos desdefiar el hecho de que el
disefio, articulado como marketing
experiencial, sirva también para
promover causas solidarias, con-
cienciar la defensa del medio am-
biente o crear ideologia de coope-
racién social. Aunque despojado de
la sumision del producto, su valor
de mercancia no se ve afectado, y
se regula, igualmente, con los impe-
rativos de la produccion y el rendi-
miento. Su potencial didactico y su
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Campada publicitaria
de SunSmart Austalia

Campana publicitaria
Toys “R” Us

Campafa publicitaria
Dulcolax

Campada publicitaria
contra el tabaquismo

formulacion empatica introduce al
espectador consciente en una expe-
riencia interactiva. En suma, se da
un efecto boomerang, un ida y vuel-
ta de respuestas ante un espacio de
signos cuya finalidad se procesa por
el espesor de su filantropia o de su
asesoria y mensaje.

Es el caso de la campafia publi-
citaria llevada a cabo por SunSmart
Australia para promover la practica
de medidas preventivas para evitar
el cancer de piel, impulsada por el
Consejo de Cancer de Australia Oc-
cidental. El soporte publicitario se
ide6 como un objeto-dispensador
de crema protectora para la piel,
ofreciendo dosis gratis al ciudada-
no que reparaba en el anuncio. Es
decir, que es asimilado como alerta
precautoria y no como incitacién
al consumo de una determinada
marca de crema. Hay algo recono-
cible en estas formas de operar con
moblaje dispensador que recuerda
a algunas estructuras habilitadas
conformas elocuentes como co-
lumnas receptoras de publicidad
grafica. Cuando hablamos de elo-
cuencia nos referimos a formas
precisas de rapida identificacion
que conformadas desde la sobredi-
mension semejan o reproducen ob-
jetos de uso comun (por ejemplo, la
jeringa gigante diseflada para una
campafia de concienciacion social,
Greenpeace, con la frase: “No hay
mejor medicina para el medio am-
biente que tu contribucion”; las co-
lumnas convertidas en gigantescos
rollos de papel higiénico, colocadas
en las calles de Dusseldorf, como
anuncio de un laxante;las colillas
enormes para sensibilizarcontra el
tabaquismo, en Berlin, o la colum-
na transformada en tapén de jugue-
te inflable de playa para promover

una campana de Toys “R” Us, y
la recogida de este tipo de jugue-
tes). Esta claro que esta tautologia
derivada de las practicas del dibu-
jo hardedge, de contornos nitidos y
presencia impersonal del pop art,
buscaban una imagineria dinamica
y formas reproducibles o multiples.

Sin duda, este “gigantismo” de
formas eficientes sujetas a la socie-
dad de consumo recuerda a las ba-
rras de labios o /lispticks, disenados
—a gran escala— por los arquitectos
municipales, y que, en la década de
los ochenta, del siglo pasado, ocu-
paron el espacio urbano de la ciu-
dad de Sevilla.

Lo curioso es que en dichas ba-
rras de labios la conceptualizacion
de la idea no se proyectaba en el di-
sefio del soporte, y viceversa; tam-
poco eran, precisamente, objetos de
fabricacion industrial ultra-tecnolo-
gica, sostenibles y duraderos, como
se le presupone al disefio de ultima
generacion, sino que, mas bien,
fueron manufacturados, con trata-
miento de prototipos, —debido a la
incipiente, y aun precaria, tecnolo-
gialocal empleada en la elaboracién
de nuevos materiales constructivos
y en las técnicas de disefio—. Nada
que ver con el mycoform o bioplas-
tico, resistente al agua, ideal para el
disefio del mobiliario urbano para
la intemperie -muy empleado por
los arquitectos en los noventa para
sus macro estructuras— o el micro-
cemento, material también imper-
meable, y reciclable, utilizado en la
fabricacion de muebles asi como en
la construccion, o el acero adapta-
ble a condiciones climaticas extre-
mas, ademas de todos esos materia-
les ecoldgicos que en la actualidad
buscan un compromiso ético de
sostenibilidad y respeto con el me-
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dio ambiente sin comprometer la
funcionalidad y resistencia, como,
por ejemplo,el caucho reciclado de
neumaticos ya en desuso o la ma-
dera cuya certificacion garantice su
procedencia de bosques de tala con-
trolada. Hoy lo preponderante en el
disefio del mobiliario urbano es el
acuerdo o la reconciliacion con el
entorno, por encima de cualquier
otra circunstancia que pueda gene-
rar deslumbramiento o asombro;
porque, lo fascinante es la posibi-
lidad de entender nuestro contexto
urbano de manera confortable, ha-
bitable y sostenible. Aquellos lipc-
ktics o barras de labios de factura
pop, resueltos con planchas y rema-
Ilados de hierro lacados en colores,
fueron tan efimeros como el propio
hierro permitié; cumpliendo, para-
dojicamente, con los fundamentos-
de renovacion e innovacioén propios
de la fabricacion en serie basados
en la obsolescencia programada y
la caducidad sistematica. Fueron,
sin embargo, una experiencia, una
vivencia que dejo huella y recuerdo
afectivo.

Un rouge muy urbano

Si echamos la vista atras, e
imaginando la experiencia visual
que para el ciudadano supusieron
las barras de labios, entenderemos
que esta forma de ornamentar el es-
pacio urbano buscara generar cierta
disyuntiva entre la ciudad tradicio-
nal y la cultura moderna. Dicho
soporte publicitario/objeto puso en
tela de juicio las convenciones del
lenguaje empleado en el disefio de
mobiliario urbano de la época, inci-
tando al ciudadano a experimentar
la ciudad desde un caudal mas per-
ceptivo; el mobiliario urbano eva-
di6 su pasividad e indiferencia para

volverse agente activo, desde el des-
concierto, en una ciudad en plena
transformacion. ;Qué impulso, y
de qué indole, motivo a los arqui-
tectos/disefiadores municipales a
generar un mobiliario urbano a par-
tir de un objeto de consumo cosmé-
tico... —con clara referencia a una
forma falica—? ;Se tratd de simboli-
zar la erética genuina que alude a lo
femenino desde el lapiz de labios?
(O fue un tributo erdtico al hombre,
revestido de cosmética publicitaria,
para fantasear con la paradoja?

Lo cierto es que estos lapices o
barras de labios —no pretendian pro-
mover ideas o conceptos envueltos
en estrategia publicitaria desde su
iconicidad; tampoco aseguramos
que representaran una militancia
consumista de la cosmética feme-
nina (higiene, productos de belleza
y “perfectibilidad”), sin embargo, si
podemos afirmar que fueron par-
te de una existencia caracterizada
por cierta condicion acritica y des-
ideologizada propia de la sensibi-
lidad moderna del momento y su
relacion con el consumo, traducida
como indiferencia por lo trascen-
dente y un interés centrado en el
dominio de lo cosico. Un “cambio
de sensibilidad que ha inducido a
las masas a desear la proximidad
de las cosas, a aduenarse de ellas,
como sefiala Beatriz Colomina
(2010: 69). Si bien, las barras de
labios carecian de funcionalidad y
compromiso sostenible, no pode-
mos desdefiar su valor al analizar
el enorme esfuerzo que representa
promover desde formas ocurrentes,
imaginativas y poco ortodoxas el
disefio de mobiliario para la calle,en
una ciudad cuyo paisaje urbano era
condicionado por su peso historico,

Juan Miguel Salado, Columna
publicitaria Margaux, 1985
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de urbe antigua, en un modelo de
polis conservadora. Este acceso al
diseno desinhibido, llamativo, sin-
gular y espontaneo revela sin mas
el deseo de acercamiento de la ciu-
dad al modelo de cultura moderna,
“consumiendo”, perceptivamente,
al propio objeto, ofrecido para ser*-
devorado” y transformado en obje-
to productivo. Es el objeto absoluto,
tan egoico y literario como afuncio-
nal y seductor. “El objeto absoluto
es aquel cuyo valor es nulo, y cuya
calidad es indiferente, pero que
escapa a la alienacién objetiva en
cuanto se hace mas objeto que el
objeto, lo que le proporciona una
cualidad fatal” (Baudrillard 1991:
126).

La década de los ochenta —la
primera etapa de la democracia en
el e