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Prologo

Vivimos rodeados de objetos, frutos del Disefio Industrial,
gue enmarcan e quehacer cotidiano y tienen como objetivo hacer la
vida mas comoda y placentera. A lo largo de esta publicacién
buscaremos andizar € nacimiento y la evolucion de esta discipling,
tratando de destacar algunos de sus hitos més importantes, asi como su
vinculacion con la sociedad que lo fue gestando. Evidentemente e
asunto es complgo y su desarrollo requeriria mucho més espacio de
que, por razones editoriales le hemos asignado, sn embargo
esperamos que esta sintesis sirva como introduccién al estudio de este
tema, muy importante en e mundo de hoy en @ que los objetos de
disefio industrial condicionan no sdlo la estética de la vida cotidiana,
sino cada vez mas nuestra forma de pensar y de actuar.

El tema estd encuadrado por las palabras que lo definen:
Diseflo Industrial.

La paabra Industrial hace referencia a dstema de
produccién de bienes que, remplazando a artesanado, nace con la
Revolucion Industrial, proceso histérico que se gesta en Inglaterra a
finesdel Siglo XVIII 'y comienzos del XIX, marcando & comienzo de
lafabricacion en serie. Al respecto, y como una excepcion, podemos
sefidar un antecedente, los libros, que podemos considerar la primera
produccioén en serie, pero que durante mucho tempo fue artesanal.

La paabra Disefio hace referencia a la preconcepcion
sistematizada de la forma y las demés caracteristicas del producto,
teniendo en cuenta los aspectos sociales, tecnoldgicos, estéticos,
psicolégicos, anatdmicos, fisioldgicos, etc., es decir a la creacion de
un modelo de mismo (planos, prescripciones, etc.), con todos los
detalles, antes de su realizacion.



El proceso de preconcepcion es clave en la produccion
industrial pues es imposible fabricar industrialmente un objeto sSn
antes haber definido con precisién sus caracteristicas fisicas y de
produccion.

En funcién de lo planteado, a referirnos a la historia de
disefio industrid no nos remontamos mas ala del 1800, y mas
concretamente tomamos como punto germina la Gran Exposicion
Internacional de Londres de 1851 (The Greai Exibition of the Works
oflndustry ofall Nations, 1851), la primera exposicién en donde se
presentaron a gran publico productos industriales, muchos de los
cuales denotaban una fadta de armonia entre forma y decoracion
(recordemos que en esa época se apelaba a la decoracion como factor
de "embellecimiento” del producto), 1o que provocd un cuestiona-
miento a la caidad estética de la produccion industrid, vy
consecuentemente surgié como problema la necesidad de ocuparse del
disefio de los objetos antes de producirlos.

El tema fue abordado desde diversas Opticas, y a lo largo de
los afios, hasta que ya entrado e Siglo XX encontré su solucién a
través de la disciplina que hoy conocemos como Disefio Industrial,
veamos su desarrollo historico.



CAPITULO |

El disefio industrial

Aquiles Gay

El objetivo del disefiador debe ser crear buenos bienes de
consumo que puedan ser producidos y no buenos bienes de
produccién que deban ser consumidos.

HansGugelot!

La actividad de concepcion de la forma de los objetos y la
determinacion de sus atributos se remonta a los origenes mismos del
ser humano, quien a lo largo de su existencia fue configurando (en el
sentido de disefiar) y construyendo los objetos que necesitaba. Estas
dos operaciones, la concepcién y la construccion, estuvieron, como
planteo general, a cargo de la misma persona que simultaneamente
configuraba y construia el producto.

Hasta comienzos del siglo XIX, en general, ideacion y
realizacion marcharon juntas, el hacedor de objetos (el Ilamado
artesano) concebia un objeto y é mismo lo construia, es decir que era
el responsable de todo el proceso productivo.

Con la revolucion industrial (1760-1830), que nace en
Inglaterra a introducir sistematicamente la maquina en el proceso de
produccion, comienza la mecanizacion del trabajo, es decir €l
reemplazo del trabajo manual por €l trabajo de la maquina, y se
instaura un nuevo sistema de produccién (la produccién industrial)
que rompe el esquema vigente. La caracteristica mas importante de
ese nuevo esquema de produccién es la separacion de las tareas de
concepcion, de las de construccién (fabricacion).

' Dd catalogo de la exposicion de la HfG de Ulm de 1960, p. 17.



Con la separacion de estas dos actividades se establece una
etapa nueva en ladivision técnica de trabgjo.

El artesano, y también e artista, generalmente configuran y
construyen simultdneamente. En la produccion artesana no se plantea
un trabgjo de preconcepcion sistematizada, mientras que en la
produccion industrial si, pues es imposible fabricar industrialmente un
objeto sin antes haber definido con precisidn sus caracteristicas, pues
es cad impensable introducir modificaciones durante e proceso de
produccién. Por lo tanto, antes de comenzar la fabricacion se deben
definir todos los detalles a fin de descartar posibilidades de cambios
que puedan complicar € desarollo de proceso con €
correspondiente aumento de costos.

Ademas, hay que tener en cuenta que en la concepcién de
objetos no es suficiente resolver problemas funcionales (la funcién
que cumple) y de funcionamiento (como funciona), sino que también
hay que armonizar los aspectos funcionales y de funcionamiento con
los formaes (de la forma), los tecnoldgicos, los estéticos, los
psicol6gicos, los anatdmicos, los fisiolégicos, los ergondmicos, etc.,
de maneratal que e objeto se adapte lo mgor posible a las exigencias
de quienes van a usarlo.

La preconcepcion, etgpa previa a la concrecién de un
producto, es lo que se Ilama Disefio, actividad en la que se tienen en
cuenta todos los aspectos mencionados.

Cabe recordar que la paladra disefio abarca no solo la
concepcion de objetos, sino en general la de bienes, procesos y
Servicios.

En nuestro caso particular nos referimos a la concepcion de
objetos producidos industriamente, y hablamos de Disefio Industrial,
una actividad que se ocupa dd disefio dentro de un marco estético,
pero siempre teniendo en cuentaa hombre como usuario.



La expresion Disefio Industriad esta vinculada a la concepcion
de objetos para ser producidos por medios industridles y mecanicos
(con participacion predominante de la maquinay minima intervencion
dd hombre), lo que permite la repetibilidad de producto, la
seriabilidad del mismo.

La finalidad del Disefio Industria es la produccion de objetos
gue respondan a demandas (necesidades, deseos o aspiraciones) de la
sociedad, teniendo en cuenta, ademés de las caracteristicas exteriores,
las relaciones funcionales y estructurales que hacen del objeto un todo
coherente.

En & Disefio Industrial se plantea la necesidad de conciliar
los aspectos técnicos y los estéticos. Los factores estéticos estan
vinculados con la forma, € color, @ tratamiento de las superficies,
etc., es decir con todo lo que pone en relacion € objeto con los
diversos sentidos del hombre, lavista, € tacto, etc.

Por otra parte, en todo objeto, equipamiento, maquina,
vehiculo, etc. hay que tener en cuenta también su robustez,
simplicidad de uso, economia, y ademés la sensacién que produce
(gusta, 0 no gusta); no basta que € objeto cumpla su funcion de uso,
que sea robusto, simple y econdémico, sino también que su forma
resulte agradable, muchas veces novedosa 'y en general funciona con
relacion a las caracteristicas utilitarias del producto para lograr que el
objeto sea placentero.

Esta nueva actividad profesional € Disefio Industrial, S bien
estd enmarcada por la estética, no pertenece d campo dd arte, sino de
la tecnologia, su actividad no consiste (como sucedia antes) en
embellecer los productos agregéndoles ornamentos que nada tienen
que ver con su funcionalidad, sino més bien en lograr una unidad
entre tecnologia y estética en la misma etapa de concepcion del
producto, para lograr que € objeto, ademas de ser funciond, sea
agradable a lavista



El Disefio Industrial busca que d disefio de objetos sea un
acto creativo que, concilie la funcién utilitaria con un componente
estético, y ademas abarque todos los factores en juego: formales,
funcionales, estéticos, tecnoldgicos, constructivos, econémicos,
ergonémicos, simbdlicos y legales.

El Disefiador Industrial, a redizar @ disefio, parte de
andlisis:
» delosrequerimientosy las exigencias sociaes 'y econémicas;
» delafunciony de lo que debe expresar laforma del producto;
e deg hombre como usuario;

* delos materiales més idoneos;
» de lastécnicas constructivas mas razonables; etc.

Refiriéndonos a universo de los objetos de disefio industrial,
podemos decir que comprende agquellos que responden a las siguientes
caracteristicas:

*  Son respuestas a necesidades, deseos 0 demandas de la sociedad,
es decir tienen una findlidad determinada

* Son € resultado de un trabgjo de preconcepcion.
* Son materiales, 0 estén pensados como objetos materiales.
* Estén pensados para la produccion industrial.

El disefio industrial como actividad especifica es un producto
del siglo XX, aunque sus origenes se remontan a siglo XIX y en
algunos casos antes también. Nosotros tomamos como punto de
partida para andizar 1o que hoy llamamos disefio industrial, la Gran
Exposicién Internacional de 1851 (Londres), cuando, como
consecuencia de cuestionamientos a la calidad estética de los
productos fabricados jndustridmente, se comienza a plantear la
necesidad de proyectar estos productos teniendo en cuenta € nuevo
sistema de produccion.



Sin embargo, hay que llegar a siglo XX para que este planteo
tome cuerpo y se busque que los objetos sean agradables y atractivos
apelando a recursos estéticos en la misma etapa de proyecto y no
valorizandolos mediante la decoracién (Arte aplicado o Arte
decorativo), método muy utilizado en la produccién artesanal.

Se puede hablar de un cambio de orientacién en lo que hasta
ese momento era € embellecimiento del producto mediante recursos
artisticos; los valores estéticos degjan de ser un agregado para pasar a
ser algo intrinseco d producto.

Como consecuencia de esta nueva orientacion, y para
satisfacer exigencias estéticas del mercado, y tecnolégicas de la
produccion, surgio € disefio industria, smbiosis de estética y
tecnologia.

ESTETICA

DISENO INDUSTRIAL

TECNOLOGIA

Lafinalidad del disefio industrial es la produccion de objetos
gue respondan a demandas (necesidades, deseos 0 aspiraciones) de la
sociedad, atendiendo los aspectos formales, funciondes, estéticos,
tecnol 6gicos, econdmicos, ergondmicos, simbdlicosy legales.

Resulta interesante sefidar que € término " Disefio
Industrial” recién comenz6 a utilizarse en los afios 30, y se
generaliz6 después de la Segunda GuerraMundial.

El campo dd disefio industrial abarca la concepciéon de
objetos producidos industrialmente y que concilien la funcién
utilitaria con un componente estético, teniendo en cuenta la
integracion coherente de los diversos factores intervinientes (forma,
funcion, materiales, técnicas constructivas).
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El Disefio Industrial sintetiza conocimientos, métodos, técnicas,
creatividad, y tiene como meta la concepcion de objetos de
produccion industrial, atendiendo sus funciones, sus cualidades
estructurales y formales (estético-simbdlicas), asi como todos los
valores y aspectos que hacen a su produccién, comerciaizacion y
utilizacion, teniendo en cuentaa ser humano como usuario.

Al hablar de produccion industriadl se sobreentiende la
fabricacion por medio de maquinas y en serie. Cuando decimos en
serie nos referimos més bien a método productivo, que a la cantidad
de objetos, pues la serie puede ser de pocas unidades, y aun de muy
pocas, o que importa son las posibilidades de repetibilidad, es decir
las condiciones de produccién. Podemos decir que € ge del disefio
industrial es e modo de pensar € objeto.

«Convendria aclarar que cuando se habla de disefio industrial
por lo genera se usa indiscriminadamente e concepto de disefio,
puesto que se alude, por un lado, a producto redlizado, es decir, a
objeto de disefio y, por otro a la idea de disefio, que abarca desde €
programa hasta |as intenciones y |as necesidades de |os usuarios.»?

El objeto de disefio industrial debe estar en un todo de
acuerdo con un modelo preestablecido en € mismo momento de su
produccion; no sejustifican intervenciones manuales a posteriori. Los
objetos artesanales estan fuera del campo dd disefio industrial.

En d Disefio Industrial se mangan fundamentalmente tres
conceptos. la forma, la funcion y la tecnologia, dentro dd marco
que fijan los factores econémicosy socioculturales.

2BLANCO, R. "Etica, estéticay disefio industria”. Revista Tipogré&fica.
Afio 4, N° 10, 1990.
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Funcion
Tecnologia

Marcel Breuer
Silla en ménsula (idea de Mart Stam - 1924)
1928, Bauhaus - Dessau

Estos tres conceptos, intimamente interrelacionados entre i,
son fundamentales pero no siempre son los Unicosy ademas no tienen
el mismo peso en la definicidn de un producto; laimportancia de cada
uno varia no solo en funcion de la naturaeza de producto, sino
también de la persondidad y del enfoque particular de cada
disefiador, de los condicionantes del medio, etc. Disefiar no es un
giercicio neutro, implica tomar una posicion frente a la funcion que
cumple € abjeto.



La funcién (ligada a la existencia misma del objeto) y la
tecnologia gercen una influencia determinante en la génesis de la
forma. En d concepto de tecnologia esté4 implicito tanto € proceso
congtructivo como €el(los) material(es). Normalmente e material
sugiere y posibilita la forma, que por otro lado depende también de
los requerimientos que plantea e uso.

El significado de pieza Unica que fue y sigue siendo bésico en
la valoracién de toda obra de arte, no tiene vigencia en la produccién
industrial, en donde no podemos hablar de arte, pero si de estética.
Refiriéndonos a la obra de arte, una buena copia puede conservar el
valor estético del original, pero no € artistico.

Gui Bonsiepe plantea que: «El arte posee unajustificacion en
si mismo mientras que € disefio se fundamenta en & uso socia del
objeto».’

A continuacion exponemos algunos comentarios sobre disefio:

Gui Bonsiepe dice: «El disefiador no debe buscar la exteriori-
zacion de su personalidad en e disefio, sino la funcidén que @ objeto
disefiado cumple en la sociedad y e uso que ésta hace de ese objeto.»”

En € libro de André Ricard Disefio ¢Por qué?, leemos:

«El Disefio no trata la forma por la forma, sino que la define
en funcién de la utilidad que ésta ha de posibilitar. No intenta adornar
a los nuevos artefactos tecnolégicos, ni maquillar a los objetos
tradicionales, sno que pretende dotarlos de aquella peculiar
configuracion que habrd de permitirles megiorar su funcién (til, es
decir: su servicio y su relacion con e hombre. [...] La forma es €
medio por d cua se hace posible la funcion dtil de lo material .»°

¥ BONSEFE, G. Disefioindustrial: Artefactoy proyecto. Madrid,
Alberto Corazdn Editor, 1975, p. 54.

“1bid., p. 55.

®> RICARD, A. Disefio ¢ Por qué?. Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1982,
p. 170-171.
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Toméds Maldonado, en su libro El disefio industria
reconsiderado, plantea que:

« ...] proyectar la forma dignifica coordinar, integrar y
articular todos aguellos factores que, de una manera o de otra,
participan en € proceso congtitutivo de la forma del producto. Y con
ello se alude precisamente tanto a los factores relativos a uso,
fruicion y consumo individua o social del producto (factores
funcionaes, simbdlicos o culturales), como a los que se refieren a su
produccién  (factores técnico-econdmicos, técnico-constructivos,
técnico-sisteméticos, técnico-productivos 'y  técnico-distributivos).
[...] la actividad de coordinar, integrar y articular los diversos
factores estd siempre fuertemente condicionada por la manera como
se manifiestan las fuerzas productivas y las relaciones de produccion
en una determinada sociedad. Dicho en otras palabras, se ha de
admitir que e disefio industrial, contrariamente a lo que habian
imaginado sus precursores, no es una actividad autbnoma. Aungue sus
opciones proyectuales puedan parecer libres -y a veces quizés lo son-,
sempre se trata de opciones en e contexto de un sistema de
prioridades establecidas de una manera bastante rigida. En definitiva,
es € sistema de prioridades & que regula € disefio industrial. Por
ello, no nos ha de extrafiar que los objetos en cuya proyectacién
concurre e disefio industrid cambien sustancialmente su fisonomia
cuando la sociedad decide privilegiar determinados factores en lugar
de otros, por gemplo, los factores técnico-econdmicos o técnico-
productivos por encima de ios funcionaes, o los factores simbdlicos
por encima de los técnico-constructivos o técnico-distributivos.»

En otro parafo de su libro, Toméas Madonado le asigna a
disefio industrial lamision de:

«mediar diaécticamente entre necesidades y objetos, entre
produccion y consumo. Por lo general, € disefiador estd demasiado
inmerso en la rutina de su profesién y no llega a intuir la incidencia

5 MALDONADO, T. El disefioindustrial reconsiderado. Barcelong,
Ed. Gugavo Gili, 1977, p. 13-14.
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socia efectiva de su actividad. Ello se desprende de la concepcion tan
difundida de un disefio industrial entendido como intervencion
absolutamente aislada, como una "prestaciéon”, un "servicio" a la
industria.»

El disefio industrial esta ligado a desarrollo de las fuerzas
productivas de la sociedad industrial, y tanto puede colaborar en
elevar € nived de vida de la humanidad como contribuir a crear
artificialmente falsas necesidades, sobre todo teniendo en cuenta que
vivimos en una sociedad marcada por e consumismo. Ahora bien, €
tema de las necesidades es dificil de evaluar, pues no son tan solo
biologicas, sino y fundamentalmente, culturales.

El disefio industrial es una herramienta cuya findidad se la
adjudica quien la utiliza, y asi como puede colaborar en la creacién de
un mundo meor, puede también agudizar los problemas del
consumismo. Se puede decir que @ disefio industrial es un fendmeno
social.

Gert Selle, en su libro ldeologia y utopia del disefio:
Contribucién a la teoria del disefio industrial, escribe:

«Hoy dia no sdlo vivimos en un ambiente de cufio técnico
funcional, sino, a su vez, en un universo de formas técnicas
conscientemente disefladas como tales. El disefio se ha convertido en
un lengugje cotidiano.»®

Ricardo Blanco propone «para € disefio -a partir de la
perspectiva de la produccion- € concepto de "metaproducto”, € cua
define a aquel producto que desde su etapa de proyectacion intenta
incidir en @ plano cultural de la sociedad (en la cultura del uso, en la
culturavisua o en lacultura de la produccion)».

" MALDONADO, T. Op. Cit., p.18.

8 A LE G. Ideologiay utopiadel disefio: Contribuciénalateoria
del disefio industrial . Barcdona, Ed. Gudavo Gili, 1975, p. 13.

°® BLANCO, R. Op. Cit.
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La funcion del disefio industrial ha sido cuestionada por la
teoria critica de la "Warenasthetik" (estética de los objetos de
consumo). «Wolfgang Fritz Haug, en su trabajo Critica de la estética
de los bienes de consumo (1971), se refiere a caréacter ideolégico del
disefio industrial: "Mediante la publicidad y el disefio industrial se le
impone al hombre un gusto conformista. El asentimiento de la gran
masa a esta determinacion del gusto, que se exterioriza en €l placer
adquisitivo, no comporta una valoracion efectiva y aquiescente de la
funcion del objeto de consumo, sino un autodoblegamiento a la
coaccion social". El disefio en la forma practicada por el capitalismo
sirve a la manipulacién, sin ventgja para el desenvolvimiento de la
personalidad».*®

Este es un tema que merece una profunda reflexion, habida
cuenta que vivimos en una época en la que los medios de
comunicacion masiva y la publicidad tienen un peso clave en la
determinacién de las pautas de conducta de la sociedad.

Como complemento del tema incluimos algunas definiciones:

«El Disefio Industrial es una actividad proyectual que consiste
en determinar las propiedades formales de los objetos producidos
industrialmente. Por propiedades formales no hay que entender tan
sélo las caracteristicas exteriores, sino, sobre todo, las relaciones
funcionales y estructurales que hacen que un objeto tenga una unidad
coherente, tanto desde el punto de vista del productor como del
usuario. [.. ]»

(Tomés Maldonado - 1963 - Adoptada por €l ICSID - Consgjo
Internacional de Sociedades de Disefio Industrial)**

Y THOMAS K. Diccionario del arte actual. Barcelona, Ed. Labor, 1978,
p. 81-82.

" Definicion citada en: BONSIEPE, G. Teoriay préactica del
disefio industrial. Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1978, p. 21.
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«El Disefio Industrid es € conjunto de disciplinas que
abarcan € estudio del proyecto, de laredizaciény del desempefio de
un producto que cumpla por o menos con las siguientes premisas:

» Haber sido planificado para la produccion en serie.
»  Ser funciona, econdmico, estéticoy atractivo.»
(Comision organizadora de la 12 Exposicion Internaciona de

Disefio Industrial - CIDI/INTI - Buenos Aires - 1963).”
De lo expuesto podemos resumir que:

El Disefio Industrid es:

* Una actividad creadora que, con una vison humanista, sinte-
tiza conocimientos, métodos y técnicas.

* Unaactividad proyectual.

* Un conjunto de disciplinas.

A modo de conclusion podemos decir que € Disefio Industria
es la disciplina responsable de la resolucion de los productos que
intervienen en la conformacion, caracterizacion, control' y
mejoramiento de la estructura fisica -espacial y temporal- donde el
ser humano desarrolla su vida social.

2 Definicion citadaen: TABOADA, E.; NAPOLI, R. El disefioindustrial.
Buenos Aires, Centro Editor de AméricaLadina, 1977/1986, p. 2.
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CAPITULO I

El diseio industrial
y la historia

Aquiles Gay

El arte del historiador consiste en extraer de los documentos
todo lo que contienen, y en no afiadir nada de lo que no
contienen.

Fustel de Coulanges

Comenzaremos planteando 1o que entendemos por historia y
cudl es su campo de accidn, buscando luego ampliar € tema desde la
Optica de disefio industrid.

En principio podemos sefidar tres aspectos que hacen a la
historia.

1. El pasado vivido por los hombres;
2. Lare-creacion intelectual de ese pasado;
3. Lainterpretacion y explicacion de ese pasado.

El pasado vivido por los hombres comprende todo 1o que les
ha acontecido a lo largo dd tiempo y que tenga significacion social.

La re-creacion intelectual de ese pasado (sobre la base de
las huellas que los hombres van dgjando a lo largo del tiempo; huellas
que aestiguan no sOlo su existencia sino también sus actividades,
pensamientos y emociones) brinda una imagen de ese pasado. En €
campo de la historia estas huellas se llaman documentos; los
documentos permiten re-crear intelectualmente € pasado. Se pueden
distinguir dos categorias de documentos, los que son presencia del
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pasado en e presente (los objetos, las construcciones, los
monumentos) y los que son una elaboracion intelectual, productos de
la memoria individual o colectiva (la tradicion oral, los relatos
escritos, las crénicas, las narraciones, etc.).

La interpretacion y explicacion de ese pasado es también
una de las funciones del historiador, quien debe, no solo hacer una
narracion ordenada y secuenciad de los acontecimientos, es decir
"establecer los hechos', sino que ademés debe descubrir sus
“condiciones de aparicion" y sus "consecuencias’.

Frente a una ambivalencia conceptua del término "higoria",
que se emplea muchas veces para referirse a pasado vivido por los
hombres, y otras para nominar la re-creacion, narracion, estudio y
explicaciéon de ese pasado, vamos a separar los conceptos y hablar de

"lo histérico" y de"la historia" .*

"Lo histérico". El pasado vivido por los hombres, lo que les
sucedid, los acontecimientos (entendiendo por acontecimientos los
hechos significativos, es decir los hechos a los cuales se ha asignado
un significado); en otras palabras "la realidad histérica’.

"La higtoria". La imagen de ese pasado, producto de una re-
creacion intelectual, y la interpretacion y explicacion de ese pasado;
en otras palabras lo que podemos Ilamar "d conocimiento histérico",
es decir el discurso sobre ese pasado.

Podemos entonces enfocar la historia como conocimiento o
como realidad, para nosotros es e conocimiento del pasado humano.
La historia describe y explica las actividades y € comportamiento de
los hombres en e pasado; se diferencia de la sociologia en que esta
Ultima tiene por objeto e conocimiento de la estructura de la sociedad

! Como dice A.J. FEREZ AMUCHASTEGUI essulibro, Algo massobrela
historia, p. 23: «¢por qué no hemos de sugtantivizar laredidad histdrica
mediante d empleo del neutro "lo higtdrico™»»
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y de las relaciones sociaes, pero reconocemos que la vinculacion
entre ambas es complgja y que hay diferencias y similitudes, siendo,
en muchos casos, dificil determinar con rigor S un estudio incumbe a
una u otra disciplina. Como planteo general, pero siempre aceptando
que pueden surgir limitaciones en circunstancias especificas, podemos
decir que la sociologia busca establecer leyes generales del
comportamiento social, mientras que la historia es mas bien una
disciplina descriptiva que se ocupa de casos particul ares.

Resumiendo, [lamamos historia a

"La imagen (fruto de una re-creacion intelectua), la
interpretacion y la explicacién de un pasado humano".

Los resultados de este trabagjo de re-creacidn, interpretacion y
explicacién, llevados d texto escrito, conforman "la historiogr afia” .

LA HISTORIA EN EL CAMPO DEL DISENO INDUSTRIAL

Hemos planteado como objeto de estudio de la historia,
pasado del hombre; un pasado que en muchos casos se hace presente
en los objetos que ha construido.

He aqui @ punto clave que nos permite un enfoque particular
de la historia. S la historia clasica se basa sobre todo en factores
extrinsecos a los acontecimientos (la tradicion ora, los relatos
escritos, las cronicas, etc.), la historia enfocada desde disefio
industrial se basa en factores intrinsecos como son los objetos, que
son la presencia misma del pasado, que més que ser evocado debe ser
interpretado. Es decir que € €e de la historia, desde la éptica de
disefio industrial, son los objetos, documentos que son parte de la
informacion de ese pasado. S bien € conocimiento de los
condicionantes sociales de la época, su cultura, las ideas de su tiempo,
etc., son aspectos muy importantes para tener en cuenta, los objetos
nos pueden llegar a decir més que otras investigaciones en estos
campos.
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«Que a partir de objetos puedan hacerse inferencias precisas
acerca de una cultura, constituye algo tan obvio que dificilmente haya
gue insistir en ello. S un visitante de otro planeta pudiera procurarse
algunos de los objetos comunes utilizados por la civilizacion moderna
pero muriera en € vigie de vuelta, los objetos mismos permitirian a
los habitantes del otro planeta reconstruir en gran medida un cuadro
de nuestra civilizacion. Tomemos, por gjemplo, un cuchillo de cocina
de buena calidad. El hecho de que contenga acero de buena cdidad
indicaria que la civilizacion de donde deriva tiene una tecnologia
avanzada en € tratamiento de metales y ha realizado, probablemente,
notables descubrimientos cientificos. El nombre del fabricante,
grabado en @ cuchillo, indicaria un conocimiento de la escrituray €
uso difundido de éstay de la letraimpresa en lavida diaria. EI mango
de pléstico proporcionaria mas indicios respecto a desarrollo
cientifico y tecnolégico de esa cultura. Las inferencias adicionales
realizadas a partir de los objetos que componen la coleccion no solo
proporcionarian aguna verificacién de lo inferido sobre la base del
cuchillo, sino que afiadirian también elementos a la reconstrucci on.»?

En otras palabras, los objetos perrryten abrir las puertas del
pasado para buscar en é elementos clave que nos ayuden a
comprender e interpretar € presente y poder asi ubicarnos frente a
futuro.

El pasado condiciona e presente, por lo tanto, llegar a
conocer los hechos, los acontecimientos, las tendencias que
prepararon @ mundo en € que vivimos, nos permite comprenderlo
mejor.

«E| pasado no es una cosa abstracta, inerte; es una fuerza viva
que sostiene nuestro presente.»® Sin olvidar que: «Tanto mejor conoce

2TRAVERS RM.W. Introduccién alainvesti gacion educacional.
Buenos Aires, Editoriad Paids, 1971, p. 461-462.
STERN, A. Lafilosofiadelahistoriay e problemadelosvalores.
Buenos Aires, EUDEBA, 1963, p. 21.
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el hombre su pasado, menos es su esclavo. Alli reside la verdadera
grandeza de la historia.»*

Podemos decir que la historia es un proceso dialéctico entre €
pasado y € presente. La relacion diaéctica entre € pasado y €
presente es la trama misma de la historia, cuya misién es ayudarnos a
comprender € presente y a preparar € futuro. El pasado nos debe
servir de sustento en la busqueda del futuro que aspiramos.

Degamos sentado que la historia no es solamente una
memorizacion de hechos, datos, fechas o nombres, sno ademas, y
sobre todo, una vision y un andlisis del comportamiento dd hombre
en sociedad a lo largo del tiempo, asi como también las causas y
consecuencias de su comportamiento.

La observacion critica de situaciones concretas dd pasado es
un entrenamiento Util para poder moverse con més idoneidad en las
situaciones concretas en las que uno tiene que actuar. La historia
usada como herramienta puede ayudar a comprender la redidad y a
ubicarse en € presente.

Cabe sefidlar que los objetos de disefio industrid son e
resultado de trabgjo sistematico de quiénes, buscando satisfacer
imperativos (necesidades; deseos; demandas) de la sociedad, tratan de
captar e momento histérico, cultura y tecnoldgico que les toca vivir.
Sus obras, en consecuencia, trasuntan € clima sociocultura vy
econdmico de la épocay son muy importantes para andizarlo, sacar
conclusiones, y ver como e disefio industrial no es, ni puede ser, un
hecho aislado, sino que esta intimamente vinculado con € momento
histérico, con sus corrientes del pensamiento, con las artes pléasticas,
la misica, la literatura, etc.; actividades que marchan sefialando
caminos, muchas veces en forma premonitoria.

I IALKIN, L-E. Iniciaciénalacriticahistérica. Caracas,
VA. Univerddad Centrd de Venezuda, 1968, p. 23.
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Pero € disefio industrial tiene algo mas, ya que por la masiva
difusén de sus productos marca € entorno cotidiano, marca la
estética de la épocay desempefia un papel importante en la caidad de
vida; papel que en otra época desempefiaron los objetos artesanales o
artisticos.

Los objetos de disefio industrial estdn omnipresentes en
nuestra viday en gran medida condicionan nuestro comportamiento y
nuestra forma de ver y sentir al mundo.

COMO "HACER HISTORIA"
EN EL CAMPO DEL DISENO INDUSTRIAL

Partimos planteando que la historia debe ser andlitica y
critica, y no simplemente cronica, es decir que no debe reducirse a
una narracion de hechos o a una secuencia de acontecimientos,
tampoco a una descripcién de objetos, 0 a una resurreccion de formas
del pasado; sino que debe mostrar la historia del hombre a través de
un enfoque critico, reflexivo y anditico de su vida y de sus
realizaciones, en nuestro caso, en € campo de los objetos (tanto
artesanales como industriales), lo que implica un andlisis ded
desarrollo de latécnica. EI hombre nacié con latécnicay su evolucion
esta intimamente vinculada a su desarrollo. Ortegay Gasset dice, «d
hombre empieza cuando empieza la técnica»; en otras paabras €
protohombre pasa a ser hombre cuando amplia €l acance de sus
posibilidades mediante los objetos que fabrica (las primitivas hachas
de piedra por gemplo). Teniendo en cuenta que la historia se hace
con documentos, y que los objetos cuando perduran en € tiempo son
documentos fidedignos de etapas del desarrollo de la civilizacion,
podemos decir que a partir del momento en que € hombre comienza a
hacer objetos se puede comenzar a hacer historia, pues los primeros
documentos que tenemos de la presencia del hombre en la tierra son
los objetos que fabrico.

Para escribir la prehistoria, por gemplo, no tenemos otros

documentos que los que se pueden obtener en las investigaciones
arqueol égicas: los objetosy su entorno.
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Hacer historia es "interpretar” con un lenguagje, un pasado, en
nuestro caso por mediacion de los objetos.

Debemos buscar "leer” en los objetos la historia del hombre,
pues los objetos no son entes aidados, Sno que estén
indisolublemente ligados a la sociedad que los vio nacer. Debemos
hacer de la historia un didogo entre € presente (materializado en
nosotros) y un legado del pasado (los objetos).

La metodologia a usar, en estos casos, es la "lectura de
objeto" , es decir la interpretacion del mensge soportado por los
signos que lo estructuran, lo que permite adentrarse en su pasado,
tratar de descubrir los condicionantes que enmarcaron su nacimiento,
conceptuaizar momentos histéricos y determinar las caracteristicas de
la época; siempre con la ayuda del conocimiento que podamos tener
de ese pasado.

Cada objeto representa una etapa en € proceso continuo que
es la busgueda de los distintos modos de satisfacer una necesidad; la
"lectura’ de los objetos nos permite revivir sus historias y
proyectarnos en € futuro, en los posibles cambios o evolucion de los
mismos.

Confrontar, alo largo de la historia, en una serie tipoldgica de
objetos "las constantes’ y "las variables' congtituye un valioso aporte
para la formulacion de hipdtesis en un programa de disefio.

Como hemos dicho, hacer historia no es solamente averiguar
lo que sucedid, sino también por qué sucedid. Es decir por un lado
establecer los hechos, pero por otro, buscar comprenderlos,
explicarlos, pues los hechos humanos son consecuencia de factores y
condicionantes preexistentes; los hechos aislados, fuera de contexto,
como planteo genera, no integran la categoria de acontecimientos y

3Ver: Lalecturadel objeto de Aquiles Gay y Roberto Bulla, Cérdoba,
Ed. TEC, 2003.
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por lo tanto no hacen a la historia; todo acontecimiento esta ligado a
otros que lo generaron y a los que € produce, no hay acontecimientos
fuera de la historia. El substrato de la historia es & acontecer humano.

S bien la historia se interesa por las actividades de los
individuos, no lo hace en su calidad de tales, Sino como integrantes de
un grupo social y en consecuencia se interesa por la significacion
social que puedan tener sus actividades.

El historiador re-crea @ pasado y lo interpreta de acuerdo a
SUS esguemas, Sus a priori, su praxis social, su compromiso con la
época; debe "leer" un pasado cuya multiplicidad de mensgjes no se
agotajamas.

La historia es dinamica, cada nuevo fendbmeno que se
incorpora permite nuevas y distintas lecturas del pasado a interpretar.

No se puede decir que haya "una historia’, la historia es
inseparable del historiador. Los hechos no hablan por si mismos, es €
historiador € que debe desentrafiar d mensgey 1o hace en funcion de
un presente. Cada épocatiene su propiavision de la historia

Oakeshott dice:

«La historia es la experiencia del historiador. Nadie la "hace"
como no sea € historiador: @ Unico modo de hacer historia es
escribirla»®

En € libro de Gianni Vattimo, La sociedad transparente,
leemos:

® OAKEHOTT, M. Experienceanditsmodes, 1933, p. 9. Refearencia
tomadadd libro de EH. CARR, ¢Quéeslahistoria?, BuenosAires,
SudamericanaPlaneta, 1984, p.30.
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«Walter Benjamin, en un breve escrito de 1938 (Tesis sobre
la filosofia de la historia), sostiene que la historia como curso unitario
es una representacion del pasado construida por los grupos y clases
sociales dominantes. ¢Qué es, en realidad, lo que se transmite del
pasado? No todo aquello que ha ocurrido, sino sélo lo que parece ser
relevante. [...] Lo que narra la historia son los avatares de la gente
que cuenta, de los nobles, de los monarcas, o de la burguesia cuando
se convierte en clase de poder: los pobres, sin embargo, o aquellos
aspectos de lavida que se consideran "bajos' no "hacen historia".

En cuanto se desarrollan observaciones como éstas, se
desemboca en la disolucién de la historia como curso unitario; no hay
una historia Unica, hay imagenes del pasado propuestas desde
diversos puntos de vista, y es ilusorio pensar que haya un punto de
vista supremo, comprensivo, capaz de unificar todos los restantes.»’

Frente a una tendencia, muy generalizada, de tomar como hilo
conductor de la historia los acontecimientos politicos y militares y
plantearla como una sucesion logica y cronolégica de estos
acontecimientos (la historia del poder), formulamos una concepcion y
una metodologia diferente: tomar como e€e a hombre (en su
cotidianidad), sus actividades en tanto y cuanto tengan una
significacién social, y el producto material resultante de esas
actividades, los objetos.

Partiendo de hechos singulares (los objetos) se puede tratar de
detectar ciertos componentes estructurales de la sociedad que los
produjo, asi como el pensamiento y sentimiento expresado en los
mismos.

El pasado se prolonga con la presencia de los objetos y revive

en tanto se lo utilice como marco de referencia para interpretar el
presente.

"VATTIMO, G. La sociedad transparente. Barcelona, Ediciones Paidés,
1990, p. 75-76.
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Resumiendo planteamos que la historia ddl disefio industria
debe ser un instrumento de interpretacion del pasado humano en €
campo de la proyectacion de objetos destinados a solucionar
necesidades concretas de la vida cotidiana y no tan solo una
enumeracion de autores (los disefiadores) y obras (los objetos);
entender & pasado permite comprender € presente y en consecuencia
manejarse con mas solvencia en la planificaciéon de futuro. Hablando
de futuro conviene recordar que los objetos de disefio industria
desempefian un papel cada vez mas importante en la conformacion del
mundo, més artificia que natural, en € que vivimos.

Lo que interesa desde € punto de vista de la historia del
disefio industriadl no es solamente @ producto resultante de la
actividad de los disefiadores, sino también los por qué, las
condiciones de aparicion de los objetos, su evolucion, lo que cambidy
lo que permaneci6 constante, etc. Es interesante también andizar los
componentes del pasado que aln hoy perduran y ver S se sostienen
como estructurantes alin vélidos o persisten, como codigo de
reconocimiento del objeto, o por inercia, como interferencias que
deben s eiminadas o reformuladas. Para todo esto es muy
importante la lectura de los objetos, pero no aidadamente, sino
como serie tipoldgicaalo largo del tiempo, lo que permite vincular su
evolucion con los cambios sociales.

La historia, concebida con un caréacter globalizador, permite
conocer e integrar e marco socia, politico-institucional, técnico,
econémico y cultural, donde se desenvuelve € disefiador, y permite
entender a producto industrial como la resultante de la interaccion
entre e disefiador y esos marcos.

Como corolario podemos decir que la metodologia aqui
planteada requiere conocimientos, sentido comuan, imaginacion,
creatividad y flexibilidad de pensamiento para establecer nuevos
vinculos ali donde hay vacios e incdgnitas.
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CAPITULO 11l
Origenes y evolucion
del diseno industrial

Aquiles Gay

Las masas constituyen €l elemento social en torno al cual
giran los disefios, asi como las artes tuvieron como gje al
individuo y las artesaniasreligiosas a la feligresia.

Juan Acha
Introduccién alateoria delos disefios '

Si bien, como hemos comentado, el disefio industrial tiene
fuertes raices que son consecuencia del cuestionamiento a la estética
de los primeros objetos de produccion industrial, no puede dejar de
mencionarse un antecedente significativo, los muebles Thonet,
muebles de madera curvada cuya produccion en serie se remonta a los
afnos 40 del siglo X1X cuando Michael Thonet (1796-1871), artesano
ebanista de origen aleman, se transfiere a Vienay con el apoyo del
gobierno austriaco -que le concede el privilegio de trabgjar toda clase
de madera curvandolas por procedimiento quimicos o mecanicos-
instala una fébrica de muebles.

Frente a mueble macizo, Thonet plantea las ventgas
practicas de la finuray de la ligereza, y a mismo tiempo la necesidad
fundamental de comodidad, y con ese concepto concibe sus
productos. La Revolucion Industrial estaba en su auge y Thonet pasa
de la artesania a la produccion industrial. Sus productos originales y
de calidad transformaron el concepto de mobiliario de su época y
adquirieron fama universal.

1 ACHA, J. Introduccién a la teoria de los disefios, México,
Editorial Trillas, 1988, p. 79.
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En la Gran Exposicion Internaciona de 1851 Thonet presenta
sus creaciones y recibe una medalla. Lo que podemos llamar la gran
época de Thonet termina en 1914, cuando comienza la Primera
Guerra Mudial, hasta entoces habia fabricado 50 millones de sillas.

Silla Thonet n® 14

Mecedora Thonet n® 1
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Con la produccion industria (améaquinay en serie), que como
consecuencia de la Revolucidn Industrial se instaura definitivamente
en d esguema productivo de bienes, se plantea la separacion de las
tareas de concepcion de las de fabricacion, actividades que, como
dijimos, estuvieron durante siglos a cargo de una sola persona que
concebiay construia e producto.

S bien las tendencias a su separacion ya se habian
manifestado en la especidizacién planteada en la artesania, en
algunos casos para acrecentar la produccion como consecuencia de la
expansién del comercio, en otros para saisfacer requerimientos
especificos (gemplo: la manufactura de Gobelinos), fue la revolucion
industrial  la que marcd definitivamente la separacion entre
concepcion y fabricacion, actividades hasta ese momento, en general,
en manos del artesano. Como consecuencia de esta separacion se
produce una fragmentacion y descalificacion de las actividades del
trabgjador que no puede més sentirse autor totalmente responsable y
orgulloso de su obra. La maquina comienza a marcar en forma
indeleble a producto que pasa a ser impersona en su produccion.

Durante la primera mitad del Siglo XIX los objetos
elaborados por € nuevo sistema de produccion no se caracterizaban
precisamente por la cdidad de disefio, lo que provoco
cuestionamientos y encendidas criticas que hicieron eclosion con
motivo de la Gran Exposicion Internacional de 1851 (Londres), donde
estaba expuesto todo 1o que la técnica de la época permitia producir,
desde locomotoras, telares mecanicos, maquinas para la fabricacion
de productos industrides, hasta objetos de la vida cotidiana
(cubiertos, platos, etc.).

La cdidad edética de muchos productos industriaes
expuestos, que imitaban e aspecto de los objetos hechos a mano, en
general era mala; hay que tener en cuenta que en la produccion
industrial se buscaba lograr, con ayuda de la méaquina, la apariencia de
un elaborado trabgjo manua, pero l6gicamente con ahorro de mano
de obra. La industria exigia cantidad aun a expensas de la calidad.
Criticos de la época escribian a respecto: «La carencia de todo
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principio de disefio ornamental es evidente [ ] El gusto de los
fabricantes revela falta de formacion».?

Se estaba ante una crisis del disefio, se habia perdido e
sentido de la vinculacion entre forma y decoracion. La simple
substitucion del trabgjo del hombre por € de la méquina, sin haber
replanteado € problema del disefio, provocaba desgjustes. Tengamos
en cuenta que la tendencia de la época era "embellecer" los objetos
mediante la decoracion, en otras palabras, agregarles elementos
auxiliares de vaor artistico, con la findidad de megorar su calidad
estética.

Se hizo evidente la necesdad de analizar € tema de las
relaciones entre € arte, la artesaniay la industria, y se lleg6 a plantear
que la fdta de cdidad estética y de factura de los productos
industriales era consecuencia de un descenso del nivel mora y ético
de la sociedad y que la educacion artistica podia llegar a ser un factor
de cambio que permitiria reformar la sociedad.

El cuestionamiento a la industria ya la produccion industrial
no se limitd a lo estético sino que se hizo extensivo a mismo sistema
de produccion, a que se responsabilizé de subordinar a ritmo de la
méquina, la actividad de la nueva clase proletaria, engjenada por un
trabgjo uniforme e impersona que provocaba una descalificacion de
las aptitudes profesionales. Se acusd a la maquina de destruir la
aegria del trabgo. «La divison del trabgjo también aterd de otras
manera la vida socid. El trabgo se volvié més fragmentario,
monatono, tedioso, alienante y la autosuficiencia de los individuos se
restringié notablemente.»®

2 Mendionado en d libro: El Disefio industrial, texto de JORDI MANA.
Barcdona, Biblioteca Sdvet de grandestemas, 1973, p. 42.
3 HELBRONER R.L.: THUROW, L.C. Laeconomia explicada.
Buenos Aires, Editorid Aguilar, 1985, p.29.
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Como consecuencia, artistas e intelectuales formularon un
rechazo de la méguina y plantearon una vudta a las formas de
produccion artesana tipicas de la Edad Media. En otras palabras se
cuestionaba no solamente el producto sino también e proceso.

Henry Colé (1808-1882), disefiador, escritor especialista en
artes decorativas, que organizo en 1951 la Gran Exposicion Universal
de Londres, consideraba que € bgo nivel de la produccion industrial
se debia a la separacion entre arte e industria, y planteando la
imposibilidad de volver atras, propugnaba eliminar la brecha existente
entre estas dos actividades. En 1845 inici6 un movimiento para
conciliar € arte con la industria, por lo que podemos considerarlo
como un antecesor del disefio industrial.

Edit6 una revista mensua Journal of Design and
Manufactures, primera publicacion sobre disefio aplicado a la
industria cuyo primer nimero salié en 1849 y d Ultimo en 1852
(publicacién compilada en 6 volumenes), y en la cud planteaba su
lema: Aprender a ver, ver comparando; en sus publicaciones usaba
el seudonimo de Félix Summerly, y fundd una empresa para la
"promocién del gusto publico”, la Summerly's Art Manufactures
(1847-1850), que suministraba a los fabricantes modelos de objetos
de uso corriente, sobre todo de cerdmica; pese a que sus modelos eran
rebuscadamente "artisticos’, fue € primero, de una serie de intentos
paramejorar e disefio de los productos.

El cuestionamiento a la produccion industrid tuvo en
Inglaterra dos importantes portaestandartes, John Ruskin (1819-1900)
y William Morris (1834-1896) inspiradores del movimiento, Arts and
Crafts (Artes y Oficios), que planted un retorno a la produccion
artesana y a espiritu medieval como alternativa valida para recuperar
el equilibrio entre las artes y los oficios, entre la forma, lafunciony la
decoracion, equilibrio roto como consecuencia del nuevo sistema de
fabricacion.

Pese a la buena voluntad de sus integrantes, este movimiento
no podia solucionar los problemas de la produccion en gran escala
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requerida por la incipiente incursion de las masas en € mercado
consumidor, consecuencia de los cambios revolucionarios en la
estructura social, en las costumbres y en la forma de vida que habia
acarreado la revolucion industrial. Lo Unico que podia ofrecer €
método artesana sostenido por € movimiento Arts and Crafts eran
productos de alta calidad para un publico refinado y adinerado.

Dentro de esta tendencia a recuperar la unidad entre las artes
y los oficios, pero con una actitud de rechazo hacia € clasicismo de
findes del siglo XIX, e inspirado més en la naturaleza que en €
pasado, nace € Art Nouveau, movimiento esencialmente artistico que
exataba la artesania sin cuestionar e empleo de la méaquina 'y que
planteaba una vision integral del disefio. Fue un estilo decorativo que
se manifestd en todos los aspectos de la vida cotidiana pero que tuvo
las mismas contradicciones que € movimiento Arts and Crafts, sus
productos eran de muy buena calidad pero, en general, para una
selecta minoria. Este movimiento, que nacio en la década de 1890 y
que caracterizo alaBelle Epoque, se extinguio con la guerrade 1914.

Hay que llegar a siglo XX para que los disefiadores tomen
realmente conciencia que, en la produccion industria, la calidad
estética de los productos no debe ser funcion de la ornamentacion,
sino de los atributos propios del objeto (forma, materia y funcién); y
en consecuencia degja de ser un valor extrinseco para pasar a ser un
vaor intrinseco; la trilogia forma-funcion-decoracion se redujo a
forma-funcion, desapareciendo la ornamentacién como factor de
embellecimiento del producto. Comienza asi a surgir € disefio
industrial, que en sus primeros afios tiene dos etapas clave: «d conato
revolucionario del Vchutemas ruso y € programa reformista de la
Bauhaus alemana»’

Masas: Grupo humano con mentaidad consumidta, (€l consumismo abarca
tanto lo materid como lo inmaterid)

S ARGAN, GC. Prélogo dd libro El disefio industrial reconsiderado,
de TOMAS MALDONADO, Barcdona, Ed. Gugavo Gili, 1947, p.7.
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Pero como dice Gillo Dorfles, en su libro "La arquitectura
moderna’:

«En los Ultimos afios hemos visto, tanto en la arquitectura
como en los objetos producidos industrialmente, como e binomio
"forma-funcion” se iba escindiendo cada vez més 'y hemos visto como
-por encima de cualquier otra exigencia técnica 0 econémica- existe
una exigencia estética, ligada no solamente a las peticiones "éticas’
de la humanidad, sino también a la necesidad de obtener € éxito de
producto en & mercado.»

Asi, € famoso lema atribuido a Louis Sullivan: «La forma
sigue siempre la funcidn. Esaes laley», es cuestionado, las exigencias
socioecondmicas han llevado a disefio a explorar otros caminos y a
responder a otras instancias culturales.

S DORALES G. La arquitecturamoder na. Barcdona, Editorid Aridl, 1980,
p.12.
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CAPITULO IV
La Gran Exposicion
Internacional de 1851,

El Sistema Americano
Aquiles Gay

La dltima mitad del siglo XIX presenci6 un ndmero
impresionante de exposiciones internacionales que reflgjan el
entusiasmo y € optimismo con los que e mundo occidental
perseguia las innovaciones técnicas. Ademas al reunir los
productos y los pobladores de muy diversas naciones, estas
grandesferias mundiales, que comenzaron con la Exposicion
de 1851 en & Crystal Palace de Londres, aceleraron el
desarrollo de la tecnologia a través del intercambio de ideas e
informaciones.

Eugene S. Ferguson
Historia de la tecnologia

La Gran Exposicién Internacional de 1851 (Londres) cuyo
titulo era "The Great Exibition ofthe Works oflndustry ofall Nations,
1851" fue la primera exposicion de productos industriales, y
artesanales, de carécter internacional; estuvo organizada por la "Royal
Society of Arts’, cuyo Presidente era el Principe Consorte Alberto
(1818-1861); € responsable de la organizacion fue Henry Colé (1808-
1882), miembro del Comité de Exposiciones de la Sociedad.

! KRANZBERG, M; PURELL, C. (eds). Historia de la tecnologia.
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1981, en p. 785:
Exposiciones tecnoldgicas, por EUGENE S. FERGUSON.
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Para abergarla se construyé e Illamado Crystal Palace
(Palacio de Cristal), soberbia estructura modular y desmontable de
hierro y cristal, proyecto de Joseph Paxton (1801-1865), constructor
de invernaderos, que con audacia, habilidad y buen gusto imaginé este
edificio que rompié con los vigjos esquemas del clasicismo tipico de
las construcciones de la época, anticipo la estética y los méodos de
los afios avenir y marco € comienzo de la arquitectura moderna.

Un escritor de la revista Punch fue @ que acertadamente le
dio & nombre de Palacio de Cristal. El edificio de unos 555 metros de
longitud (1851 pies, que corresponden a afio de la exposicion), de
125 metros de ancho y de una atura de 19 metros, y de 32 metros en
€l crucero abovedado central, de un ancho de 21,5 metros (no previsto
en e proyecto original y cuya finalidad fue conservar algunos grandes
arboles que quedaron en € interior), estaba cubierto con 9 hectéreas
de cristal, 7 en e techo y 2 en las paredes, sostenidos por una
estructura modular compuesta por 3.000 columnas de hierro fundido
separadas 7 metros unas de otras y unidas con tirantes de hierro
forjado; la construccion modular posibilité su répido montge (unos 4
meses), Y una vez terminada la exposicion, su desmontge y trandado
a una zona més aejada del centro de Londres (Sydenham), donde
subsistio hasta que e fuego lo destruy6 en 1936.
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El Palacio de Cristal
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El sitio elegido para montar la exposicion fue Hyde Park,
parque publico de Londres ubicado en las proximidades de una zona
residencial, 1o que en su época provocd encendidas criticas ante el
temor de que la edificacion quedara como algo permanente.

La Gran Exposicion se inaugurd € primero de mayo de 1851
y se clausuré @ 15 de octubre del mismo afio. Desde todos los puntos
de vista fue un éxito, aun desde € financiero (se recaudd mas dinero
del que se habia gastado), y s bien contribuy6 a «revear la
degradacion estética de los objetos en € momento del paso de la
artesania a la produccion industrial»?, despert6 la toma de conciencia
de la busqueda de soluciones. Estas consideraciones en cuanto a la
estética de los productos no son vélidas para todas las secciones de la
Gran Exposicion, pues las dedicadas a las méquinas, instrumentos
técnicos y algunos muebles de serie, mostraban un momento muy
importante en e desarrollo del disefio (Por gemplo: la locomotora de
T.R. Crampton, las maquinas agricolas de Hornby & Sons, €
telescopio de A. Ross, instrumentos quirdrgicos, armas, muebles para
escuda, etc.).?

Reuni6é unos 14.000 expositores, la mitad de los cuaes eran
extranjeros, se presentaron més de 100.000 articulos, fue visitada por
s8s millones de personas y llegd a abergar hasta 90.000
simultaneamente. Los articulos briténicos ocupaban la mitad del
espacio fisicoy la otramitad eran productos extranjeros.

La exposicion de 1851 ofrecio la oportunidad de conocer y
hacer un balance de la produccion industrial de todas las naciones.
Desde € punto de vista estético se hizo evidente la ausencia de
armonia en los productos industriales, sobre todo en los de uso
cotidiano, lo que provocd una reaccion general que en la segunda
mitad del siglo XIX se candizd en la blusqueda de solucion d
problema de las relaciones entre arte, estética e industria, ésta se

MALDONADO, T. El disefio industrial reconsiderado.
Barcelona, Editoria Gustavo Gili, 1977, p. 32.
3|bid., p. 32.
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encontré en d siglo XX con € disefio industrid, que abandoné €
criterio de querer adicionar arte en @ producto, y planted la sintesis de
tecnologiay estéticaen € mismo proceso de disefio.

Desde nuestra Optica merece un comentario especid la
representacion de los Estados Unidos, que mostrO una nueva
concepcion en la produccion industrial caracterizada por la
fabricacion en serie de objetos compuestos de piezas normalizadas
intercambiables fabricadas con ayuda de méguinas herramientas. Este
método de trabgjo, que se llam6 Sistema Americano por ser
Norteamérica € pais donde més desarrollo tuvo, condicionaba no sélo
la produccién sino también la configuracion y d egtilo de los
productos fabricados.

EL SISTEMA AMERICANO

El Sistema Americano, que permitia la produccion en serie
por la normaizacion e intercambiabilidad de las piezas, tenia
antecedentes en Europa, pero ali no habia logrado desarrollarse,
posiblemente porque e artesano-artista europeo buscaba darle
mediante la decoracion, gjena a lo estrictamente funcional, un toque
de arte, distincion y personalidad d producto de su trabgjo. En los
Estados Unidos, un pais nuevo donde précticamente no habia ese
artesano-artista, la situacion y sobre todo la mentalidad del pueblo era
otra

Entre los precursores europeos de este sistema de produccion
mencionaremos a un armero francés, Le Blanc, que ya en la segunda
mitad del del siglo XVIII aplicaba € méodo de piezas normdizadas e
intercambiables a la produccién de fusiles. Thomas Jefferson, que
habia sucedido a Benjamin Franklin como embgjador de los Estados
Unidos en Francia, visito en 1782 € taler de Le Blanc y comunico
por escrito a su pais las ventgas del sistema, fundamentamente en
cuanto a la disminucion de los costos.
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Este sistema no tuvo éxito en Franca, tanto por problemas
burocraticos, como por la resistencia que e nismo despert6 entre los
artesanos que veian peligrar su medio de vida, y posiblemente
también, como hemos mencionado, por problemas de sensibilidad
artistica. La fabricacion en serie requiere la simplificacion a maximo
de las piezas, mientras que los objetos fabricados por los maestros
armeros eran elegantes y adornados.

No se puede atribuir la paternidad dd sistema a nadie, pues
més bien fue la concretizacion de una idea muy difundida. El sistema
se aplico en los Estados Unidos desde comenzos del siglo XIX y
rapidamente se generalizd; posiblemte uno de los primeros que lo
utilizé en gran escda fue Eli Whitney qu; en 1798 propuso a
gobierno fabricar 10.000 fusiles en dos afios (propuesta que no
alcanz6 a cumplir sino varios afos después). Donde primero se
consolidé fue en @ campo de la produccién de armas de fuego debido
alagran demanda, consecuencia de la expansion territorial; lafatade
obreros especiaizados y la inexistencia de una tradiciéon artesana
fueron factores que coadyuvaron en esta consolidacion.

Sobre este tema, en € libro Brexe historia del disefio
industrial de John Heskett leemos:

«La diferencia entre Europa y los Estados Unidos no se
limitaba, sin embargo, a los sistemas de produccién utilizados, sino
que abarcaba en un sentido mucho mas amplio la totalidad de los
valores culturales y socidles. Esto ya se conentaba en € catdogo
oficia de la Exposicion Universal de 1851: "Dedicar meses e incluso
afos de trabgjo a la elaboracion de un solo chjeto, no con € fin de
incrementar su valor intrinseco, sino exclusivamente para aumentar su
precio o su apreciacion como objeto artistico, no es algo comun en los
Estados Unidos. Por € contrario, tanto € trabgo manua como €
mecanico tienen por objeto aumentar e rimero o cantidad de
articulos adaptados a las necesidades del pueblo entero, y destinado a
fomentar € disfrute de los recursos econdmicos de que dispone.” Se
establecia, pues, una comparacion entre la actitud europea, basada en
la tradicion artesanal, para la cud e vder del producto, tanto
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econdémica como estéticamente, dependia de la cantidad de trabgjo
cudificado que exigia su realizacion, y € enfoque norteamericano,
basado en métodos industriales, que ponia en primer lugar € volumen
de produccion y la utilidad del producto para un amplio sector de la
poblacion.»*

Resumiendo podemos decir que la actitud europea se basaba
en latradicion artesanal, mientras que la actitud estadounidense en la
produccion en gran escda para satisfacer necesidades a nivel masivo.
Los europeos dedicaban su trabgjo a vaorizar @ producto, los
estadounidenses a producir més. En este segundo planteo estéd
implicito un sentido comercia que se puso de manifiesto también en
lo que se conoce como venta a plazo, hoy una modalidad corriente en
la vida cotidiana. Al respecto merece mencionarse a Isaac Merrit
Singer que perfeccioné una méguina de coser desarrollada en 1844
por Elias Howe y la lanz6 a mercado en 1851; con gran sentido
comercia instaurd la venta a plazo, y d comprender la importancia
del aspecto externo la roded de una cubierta autoportante de metal
charolado y adornada con volutas y dibujos dorados, para adaptarla al
contexto socia en e que se empleaba la méguina y hacerla mas
receptiva en un ambiente domestico.

Otro caso tipico fue la méguina de escribir, introducida
masivamente por Philo Remington en 1874, cuyas caracteristicas
estéticas respondian a los mismos esguemas; recién a comienzos del
sglo XX dgaron de usarse los elementos decorativos agregados a
estas méaguinas.

Los articulos estadounidenses presentados en la Exposicion
Internaciona de 1851 ya manifestaban lo que se llama la estética de la
méquina. «El revolver Colt y la segadora McCormick, por gemplo,
eran productos cuyas formas demostraban abiertamente la
estandarizacion de su produccion y e caracter intercambiable de sus

4 HEKETT, J. Brevehistoriadel disefioindustrial. Barcdong,
Edicionesdd Serbd, 1985, p. 56-57.
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piezas, ademas de su funcién utilitaria. Por € contrario y como
contraste, las "artes aplicadas’ americanas eran tan caprichosas como
los lujosos productos britanicos que se exhibian en e Crystal Palace,
e incluso més. [ ... ] El periodo durante € cual las nuevas méguinas
americanas presentaron esta estética smple fue corto, pero muy
discutido. [...] Esta breve fase "protofuncionalista’ del disefio
americano termind pronto, sin embargo, y muy pronto las maquinas
de coser y las aspiradoras se vieron adornadas con detalles rococo o
Art Nouveau, a imitacion de la decoracion europea, y con la intencién
de satisfacer lo que se pensaba era @ "gusto femenino'. Tuvo que
pasar algun tiempo antes de que reaparecieran las formas geométricas
simples y sin decorar de la estética de la maquina. [.... ] No obstante,
la analogia de la méguinay la produccion en masa sigui6d influyendo
de manera importante en las ideas sobre "estilo industrial"»’

Como eemplo de retorno a la estética de la méguina
podemos sefidar € automovil negro fabricado en serie por Henry
Ford, @ modelo T; modalidad en € campo de la industria automotriz
estadounidense de corta duracion, ya que & Syling® sefidl 6 su ocaso.

La produccion en serie, llamada Sistema Americano, marca
una etapa clave en la consolidacion de una nueva forma de encarar €
disefio y abre una puerta més del camino al disefio industrial.

> PARKE, FENNY; HODGES FELICE; STONE, ANNE: DENT OOAD, EMMA.
Disefio: historiaenimégenes. Madrid, Ed. Hermann Blume, 1987,
p. 76-77.

® Syling Ver capitulo XI11.



CAPITULO V
El movimiento Arts and Crafts

Aquiles Gay

No quiero arte para unos pocos, como no quiero educacion
para unos pocos o libertad para unos pocos.

WilliamMorris

El cuestionamiento a los productos industrides, y € planteo
de un retorno a la produccién artesanal tuvieron en Inglaterra (como
ya hemos comentado) un gran exponente en John Ruskin (1819-
1900), critico de arte, socidlogo y escritor inglés, que rechazé la
posihilidad de que los productos industriales pudieran tener valor
estético y opuso, a la esclavitud que imponian las méguinas, la
actividad artesanal.

John Ruskin planteaba que la industriaizacion representaba
un peligro tanto para el consumidor como para € productor: para €
consumidor, en la? medida en que éste se deformaba estéticamente,
debido a la oferta de articulos fabricados en serie, de regular calidad y
de md gusto; para e productor, porque la produccion mecanica le
privaba de la posibilidad de redlizarse plenamente, a no sentir que la
obra era producto de sus manos. Intentaba reconstruir la unidad del
campo artistico con € cultural, que se habia roto con la
industrializacion y buscaba integrar € arte con la vida. «Postulaba la
supresion del aienante trabajo con la méguina y la vuelta a la
artesania creadora de la Edad Media»'; exdtaba la Edad Media y
rechazaba el presente. Por otra parte Ruskin detesté la arquitectura del
Palacio de Cristal.

1 WICK, R. Pedagogia de la Bauhaus, Madrid, Alianza Editorial, 1986,
p. 21.
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Estudio sobre nubes y hojas
J. Ruskin (de Modern Painters, vol. V, 1860)

Sus escritos, mezcla de andisis sagaces y opiniones
retrogradas, tuvieron gran trascendencia en la Inglaterra de la segunda
mitad del siglo XIX. Veamos algunas facetas de su pensamiento; en
su libro Las siete |ldmparas de la arquitectura, planteando una
distincion entre arquitecturay construccion dice:

48



«El nombre de arquitectura debe reservarse para d arte que,
comprendiendo y admitiendo como condiciones de su funcionamiento
las exigencias y necesidades corrientes dd edificio, imprime a su
forma ciertos caracteres venerables y bellos, aunque indtiles desde
otros puntos de vista. Por eso nadie calificard de arquitecténicas las
leyes que determinan la dtura o la posicion de un bastion; pero
cuando a revestir la piedra se le afiade un trozo indtil, una estria, por
ejemplo, habra arquitectura.»’

Ruskin era coetaneo de Henry Colé, pero su vision
humanistica orienta su interés no sblo a lo artistico, sino también ala
politica, a la economia, a la geografia, a la geologia, a la boténica,
etc.; sus estudios cientifico-formales sobre determinados e ementos de
la naturaleza concluyen en dibujos y efectos abstractos que
preanuncian €l repertorio de su discipulo, Williams Morris, y las
estilizaciones del Art Nouveau.

William Morris (1834-1896), pintor, disefiador, poeta,
escritor, artesano y tedrico politico (sociaista), se asocio a las ideas
de Ruskin en su critica d producto industria, al que le reproch6 su
fabricacion en serie y su fata de diferenciacion. Sin embargo llegé a
reconocer que los abjetos industriales pueden ser portadores de
cuadlidades estéticas, pero como consecuencia de cuaidades
artesanales y no de la méguina. Sus idess, progresistas en lo socia
(por gjemplo, decia que un carpintero era tan caballero como un
abogado), eran mas tradicionales en otros campos, atraido por 1o
medieval planteaba, en lo atinente a la decoracién y a la gjecucion de
objetos, larecuperacion de lo antiguo y o artesanal.

Dentro del campo de la pléstica sus actividades se centraban,
sobre todo, en la decoracion de superficies (papeles pintados para
empapelar, telas, tapices, afombras, etc) Morris merece especial
atencion por ser e mayor renovador del disefio en e siglo pasado y
uno de los antepasados espirituales dd disefio industrial. Se encon-

RUSKIN, J. Lassietelamparasdela arquitectura. BuenosAires,
LibreriaEl Ateneo Editorid, 1956, p. 24.
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traba muy préximo a los prerrafaelistas ingleses que propugnaban una
vuelta a tiempo anterior a Rafael, postulaban una interpretacion
anticlasista del arte y en su comportamiento social buscaban emular
los ideales comunitarios de la Edad Media. Exaltaba la figura del
artesano medieval, orgulloso de su trabajo bien realizado y en contra-
posicion planteaba la degeneracion del gusto, consecuencia segin él,
de lo inmora de la produccion industrial. Consideraba que laméquina
destruye la alegria del trabgjo y mata laposibilidad del arte.®

Chintz - W.Morris - 1896

3 BENEVOLO, L. Historia de la arquitectura moderna. Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, 1974, p.219.
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Para entender las ideas de Morris en lo politico y lo.socia hay
que tener en cuenta que Inglaterra vivia los primeros afios de la
industrializacién, en los que la explotacion de la nueva clase
trabgjadora llegd a limites tales que provocd la reaccién de vastos
sectores de la sociedad y € cuestionamiento a un sistema de
produccion que se presentaba como inhumano, y ademés, desde €
punto de vista de la actividad artesanal, degradante.

Morris planteaba que la constitucién de empresas artesanales
posibilitaria recrear ese espiritu medieval que para @ era sinénimo de
trabgjo correctamente realizado. Dentro de este esquema funda en
1861, con un grupo de amigos, laMorris, Marshall, Faulkner & Co.,
una empresa dedicada a la creacion artesand y artistica de objetos de
uso diario; su produccion abarcaba tapices, tejidos, murales, papeles
pintados para empapelar, cerdmicas, vidrios coloreadosy muebles. La
figura méas importante e influyente del grupo, después de Morris, era
el arquitecto Philipp Webb (1831-1915), quién disefié la mayoria de
los muebles. «En sus prospectos la firma se definia como
"Trabgjadores artisticos expertos en Pintura, Tala, Mobiliario y
Metales'. Esto llevaba implicito la idea de que la artesania 'y €
artesano tenian una categoria igua aladd artey el artista»*

Lo que lo impulsd a formar esa empresa fue una experiencia
que tuvo en 1859 cuando quiso equipar la casa que le habia
proyectado su amigo, € arquitecto Philipp Webb en Bexley Hegth
(Kent), en las afueras de Londres, la llamada Red House (Casa Roja),
con su exterior de ladrillo visto; oportunidad en la que constatd que
todo lo que se produciay estaba a la venta era feo, lo que le decidié a
fabricar e mobiliario con la colaboracién de sus amigos. En esta
experiencia de construccion y equipamiento de la Casa Roja puso en
préctica el ided del espiritu cooperativo que guiaba sus pensamientos,
y dos afios més tarde fundd su empresa para proveer, a publico en
general, una artesania artisticay bien trabgjada.

4 PARKE, FENNY; HODGES FELICE: STONE, ANNE: DENT COAD, BVIMA.
Disefio: historia enimagenes. Madrid, Ed. Hermann Blume, 1987, p. 24.
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La Casa Roja de W. Morris

Ruskin y Morris estén intimamente vinculados a los origenes
dd disefio moderno, pero mientras Ruskin se limita a una ardiente
critica a la produccion industrial, Morris busca sacar conclusiones
précticas de estas criticas.

«Los esfuerzos de Morris por reanimar la artesania tienen una
importancia tanto estética como social. Una artesania sana es para
Morris indicio de una sociedad sana. Asi, la decadencia dd arte
industrial en e siglo XIX es interpretada por Morris como la
decadencia de la sociedad. [..] Con su proyecto de un orden socid
cuasimedieval, arcadico, en e que no existieran ni € trabgo de las
méguinas ni los conflictos sociales, Morris se encontraba fuera de la
realidad social de su tiempo.»°

Inspirado por las ideas antiindustriales y las ensefianzas de
John Ruskin y William Morris, surgio en Inglaterra (en la segunda

®WICK, R. Op. Cit., p.22.
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mitad del siglo XI1X) e movimiento Arts and Crafts (Artesy Oficios),
como reaccion ideoldgica a las consecuencias de la naciente
industrializacion en & campo de la produccion de objetos.

El planteo de este movimiento abarcaba aspectos artisticos,
asi como socialesy morales; se cuestionabatanto a producto como a
proceso. Se llegd a identificar la maquina como la causante de una
perversion moral y artistica.

Desde un punto de vista artistico se cuestionaba la
degeneracidon dd disefio de los productos industriales, la carencia de
disefio ornamental, y como consecuencia la maa calidad estética de
los mismos, y ademas su mala factura.

Desde un punto de vista social y moral se cuestionaba la
produccion industrial pues se consideraba que deshumanizaba y
engenaba e trabgo, parcidizaba las actividades credtivas y le
quitaba a trabagjador la satisfaccion de enorgullecerse de su trabgjo,
es decir de sentirse € realizador de su obra. Dentro de esta temética
aglutind un importante sector del movimiento socialista de su época.

Se consideraba que la produccion industrial habia roto
equilibrio entre forma, funcidn y decoracion y como consecuencia se
planteaba un retorno a pasado y a los procedimientos artesanales, un
pasado supuestamente idilico en lo referente d hombre y su obra

Podemos decir que fue una respuesta a la despersonalizacién
de la produccion industria y d divorcio que se habia producido entre
estética 'y produccion. Este movimiento buscaba, ademés de nivel de
calidad y disefio en los productos, educar a la gente en e campo de las
artes visuales, pues consideraba a arte como algo que posihilitaba
mejorar la cadidad de vida;, para sus integrantes la actividad artistica
era ennoblecedoray una fuerza positiva en la sociedad.

El movimiento Arts and Crafts (Artes y Oficios) intentd
resucitar la artesania y mejorar la cadidad dd disefio en la Inglaterra
Victoriana, e influyd en forma decisva en toda la produccion
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artesanal inglesa desde 1860 hasta la llegada del Art Nouveau, en
parte heredero del movimiento Arts and Crafts.

Resumiendo las caracteristicas del mismo, podemos decir que
buscaba materiaizar la unidad de la forma, lafuncion y la decoracion.
Sus fuentes de inspiracion abarcaron, fundamentamente, e histo-
ricismo gético, con los motivos lineales y organicos derivados de su
arquitectura, y las formas que ofrecia la naturaleza, que eran vistas
como prototipos de orden, simetria y gracia plantas, aves y otros
animales. Las formas tendian a ser rusticas, smples 'y elegantes, en
general sin ornamentacion. La forma no debia ocultar la estructura, se
buscaba evidenciar la construccién, la obra debia permitir ver el
procedimiento de trabagjo, setendiaa sinceramiento constructivo. «En
la forma més pura del estilo, la decoracion era un derivado de la
construccion, de manera que los clavos y clavijas formaban disefios
en la superficie de los muebles; en los objetos metélicos, las marcas
del martillo creaban la textura de la superficie; y en la cerdmica los
colores brillantes se fundian con € cuerpo en € proceso de coccidn»
Con la finalidad de expresar la fraternidad entre los artesanos algunos
realizaron muebles en cuya decoracion intervenian ademas de ebanis-
tas, artesanos del peltre, del marfil, del laton, del cuero, etc.

En las décadas de 1830 y 1890 surge la segunda generacion
del movimiento, que se caracterizé por una mayor abstraccion en sus
obras, un abandono del historicismo de las primeras épocas y una
aceptacion condicionada de la méguina como auxiliar en la pro-
duccion artesanal .

El sociaismo romantico de Ruskin y de Morris influyd en
este movimiento, que prohij6 la formacion de agrupaciones gremiales
como:

® SPARKE, PENNY; HODGES, FELICE; STONE, ANNE; DENT COAD, EMMA.
Op. Cit., p. 12.
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El Gremio de San Jorge, establecido por John Ruskin en
1872, que sofiaba reformar la sociedad siguiendo & gemplo medieval
de los gremios;

El Gremio del Siglo, fundado en 1882, que buscaba revivir la
artesania manua y devolver a artesano € status que merecia, entre
sus miembros podemos citar a arquitecto-disefiador Arthur Heygate
Markmurdo (1851-1942);

El Gremio de Trabagjadores del Arte, fundado en 1884, cuyos
objetivos eran, «promover la educacion en todas las artes y oficios
visuales. .; fomentar y mantener un ato nivel de disefio y arte-
sania. .. en cualquier modo que pueda resultar beneficioso a la comu-
nidad» , entre sus miembros figuraban William Lethaby (1857-1931),
arquitecto, disefiador y escritor (profesor de disefio, desde 1900, de
Royal College of Arts), y Wadter Crane (1845-1910), arquitecto,
ilustrador y disefiador (director dd Royal College of Arts en 1898);

La Sociedad de la Exposicion de Artes y Oficios, fundada en
1888;

El Gremio de Artesanos, fundado en 1888 por Charles Robert
Ashbee (1863-1942), arquitecto, disefiador y escritor, miembro de la
segunda generacion del movimiento Arts and Crafts y apasionado
defensor del mismo, pero a diferencia de Ruskin y Morris -y esto es
caracteristico del cambio operado a finales del siglo X1X- Ashbee no
era un "rompemaquinas’, aceptaba la maquina, pero como esclava del
artesano; su planteo era quitar a la gran industria la produccion
creadoray devolvérselad artesano.

El movimiento Arts and Crafts trgjo un renacimiento de la
artesania pero no del disefio aplicado a laindustria; recordemos lo que
escribié uno de sus principales propagandistas Walter Crane: «Laraiz
y la base auténtica de todo arte yace en la habilidad manua del
artesano»®. Hay que «transformar a nuestros artistas en artesanos y a
nuestros artesanos en artistas»’.

" PARKE, P.; HODGES F.; STONE, A.; DENT COAD, E. Op. Cit.,p. 29
8 PEV\ER, N. Pionerosdel disefio moderno, Buenos Aiires,
Ediciones Infinito, 1958, p. 19.
%Ibid.,p. 19.
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AHMACKMUADO, AARIBA,

CALLEM, SUMN Y SI0E ORFINGT N, HENT

Portada del libro
Iglesias de la ciudad de Wren
A. H. Mackmurdo - 1883

Silla de mesa
A. H. Mackmurdo - 1882

Edte movimiento, que fue un fendmeno esencidmente
briténico, ituvo sus grandes cultores y se extendid a otros paises,
fundamentalmente a los Estados Unidos, pero fue victima de su
propia contradiccion intrinseca y termind extinguiéndose ya que lo
que logré fue la fabricacion de articulos refinados para clientes
refinados y, adinerados, lo que no condecia con la esencia misma del
movimientto cuya filosofia se fundaba en un romanticismo asociado a
pasado y uin humanismo vinculado a mismo.
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El propio Morris en una oportunidad dijo, con resignacion,
que todo lo que é hacia solo servia para € «cochino Iujo de los
ricos».’°

Pese a que € movimiento, como tal, se extinguié, sus
conceptos del disefio y las formas que desarroll6 en muchos casos aln
tienen vigencia.

«El carécter floral de la decoracion, evidentisimo en las obras
de Morrisy en las de C.A. Voysey," pasd, luego, a la estructura de
toda clase de objetos, muebles y arquitectura, convirtiéndose de
ornamento en estructura»® Entramos en lo que va a ser d Art
Nouvectu.

YWICK,R. Op. Cit.,p. 23.

% CHARLES A. VOYSEY (1857-1941), arquitecto 'y disefiador inglés que
recibio la influencia de Morris, pero que asu vez influyd en laevaluddn
pogterior dd disefio.

2DORALES G. La arquitecturamoderna. Barcelona, Editorid Arid,
1980, p. 30.
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CAPITULO Vi
El Art Nouveau

Aquiles Gay

Nos encontramos en el umbral de un arte totalmente nuevo, un
arte conformas que no significan ni representan nada, que no
recuerdan naday que, sin embargo, pueden estimular nuestra
alma tan profundamente como |os tonos musical es.

August Endell (1871-1925)

Con el nombre genérico de Art Nouveau se conoce un estilo
dentro del campo del arte, caracteristico de la Ultima década del siglo
XIX y los primeros afios del siglo XX, que se desarrollé en Europay
Ameérica, aunque con particularidades locales; en Alemania se llamo
"Jugendstil”, en Inglaterra "Modern Syle", en Austria "Secession”, en
Italia "Liberty" o "Floreal", en Barcelona "Modernismo”, en Escocia
"Glasgow Syle' y en Bélgica y Francia "Art Nouveau'. Nosotros
adoptamos el ultimo término (Art Nouveau) para abarcar todos estos
movimientos, que si bien tenian rasgos propios, se caracterizaban por
su ruptura con el pasado, por oponerse a cualquier imitacion de estilos
preexistentes, y por la basqueda de nuevas formas artisticas
inspirdndose en diversas fuentes. desde elementos de la naturaleza,
hasta exoticas artes extranjeras (el surgimiento del Art Nouveau
coincidio con el descubrimiento y auge del arte japonés). Su
contenido tematico abarcaba languidas figuras femeninas, plantas,
floresy animales (el lirio, el nenufar, €l cisne, €l pavo real, etc.); no se
eligieron plantasy flores comunes, sino exoéticas, generalmente no por
su belleza, sino porque eran diferentes, plantas de tallo largo y flores
palidas que trasuntaban éxtasis, exotismo, refinamiento; el blanco fue
uno de los colores preferidos; ningln otro estilo tuvo una cantidad tan
grande de simbolos.
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Escalera del Hotel Tassel de Bruselas
Victor Horta - 1893
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Este estilo, que rechazd lavueltad pasado, se caracterizo por
un rico vocabulario lineal, lineas lacias, curvas sinuosas u onduladas
que muchas veces terminaban en un enérgico movimiento de golpe de
fusta; las lineas y las formas vegetales entrelazadas tienen un papel
dominante en @ plano y en & espacio, y en general no hay rupturas en
angulos.

Gillo Dorfles dice: «Para una exacta comprension de su
sintaxis, es esencia tener presente tres elementos basicos sobre los
cuales se gpoya € nuevo estilo:

1) la influencia del arte japonés, con sus particulares
estructuras asimétricas, en abierto contraste con € idea renacentista
en @ que la simetria constituia uno de los primeros postulados
estéticos;

2) d renovado estudio de la naturaleza, interpretada a través
del aspecto organico de sus formas estructurales, y no por lo tanto, la
reproduccion de la naturaleza misma -como todavia habian hecho los
impresionistas- sino e desarrollo de los elementos simbolicos-
estructurales derivados de ellg;

3) la admiracion por las construcciones técnico-ingenieriles
gue, voluntaria o involuntariamente, adoptan en cierto modo €
sentido orgénico de las lineas naturales.»*

El Art Nouveau acanz6 su maxima difusién en 1900 y
mantuvo su influencia hasta 1905, extinguiéndose definitivamente con
la guerra de 1914-1918. Sus origenes hay que buscarlos en las artes
decorativas inglesas de la década de 1880, d respecto Nikolaus
Pevsner dice: «S la curva larga, senditiva, evocadora del tallo de un
lirio, de una antena de insecto, del filamento de un capullo o, en
ocasiones, de una llama sutil, la curva ondulante y fluida que,
entrelazdndose con otras, brota desde los rincones y cubre
asmétricamente todas las superficies aprovechables puede
considerarse € leit motiv del Art Nomeau, entonces la primera obra

DORALES G. Laarquitectura moder na. Barcdona, Editoria Aridl, 1980,
p. 21.22.
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Art Nouveau que puede sefialarse es la cubierta de un libro de Arthur
H. Mackmurdo sobre las iglesias urbanas de Wren, publicado en 1883
[ -] un egemplo de las Artes y Oficios (Arts and Crafts) en
Inglaterra.»?

«En lo que concierne a Gran Bretafia [...] si bien algunas de
las creaciones de sus Artes 'y Oficios ayudé a formar el Art Nouveau,
se mantuvo no obstante, apartada casi permanentemente de él, unavez
gque se hubo afirmado. Walter Crane habla de "esa extrafa
enfermedad decorativa conocida como VArt Nouveau'. Ello es por
cierto digno de atencién pues las funciones de las Artes y Oficios en
Inglaterra y del Art Nouveau en el continente fueron en gran parte las
mismas. Ambas constituyen €l estilo de transicion entre €l
historicismo y el Movimiento Moderno. [ .. ] Indudablemente, las
Artesy Oficios, a luchar por la honestidad de trabajo y la simplicidad
de la forma luchaba por valores morales méas atos que el Art
Nouveau. Las Artes y Oficios representan un esfuerzo social; el Art
Nouveau es esencialmente el arte por el arte mismo. Esto es lo que
condujo a su fracaso fina y obligd a los mejores artistas a
abandonarlo para seguir adelante en su evolucién.»®

El Art Nouveau debe entenderse como una respuesta, en el
campo del arte, a la nueva realidad consecuencia de la revolucion
industrial, a los cambios que implicaban la aceptacién del
maquinismo, y al empleo de nuevos materiales en la construccion (el
hierro, €l vidrio y el hormigon armado). Todo esto dentro de una
propicia coyuntura econdmica mundial que favorecié la consolidacion
de una nueva clase social en ascenso, la burguesia, que buscaba
marcar su imagen; se vivia un periodo de paz y prosperidad que se 1o
conoce como la belle époque.

Esta nueva corriente, situada en la encrucijada de dos siglos
busco restaurar el equilibrio entre las artesy los oficiosy desarroll¢ al

2 PEVSNER, N. Pioneros del disefio moderno: de William Morris a Walter
Gropius. Buenos Aires, Ediciones Infinito, 1958, p. 63.
3bid,p. 70-71.
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maximo las técnicas artesanales pero aceptando incondicionalmente el
empleo de las méquinas.

Tuvo gran auge en la arquitectura de interiores, en la
realizacion de carteles, revistas, libros, en las llamadas artes
industriales (orfebreria, ceramica, textiles, etc.), generalmente
articulos utilitarios de lujo con disefio artistico. Buscé configurar un
medio ambiente estético, considerado como obra de arte total, que
abarcara desde los mueblesy los objetos de la vida cotidiana, hasta lo
edilicio. Estimaba que transformando el medio ambiente se podia
transformar la sociedad.

Podemos decir que el Art Nouveau representa el nexo de
unién entre el movimiento Arts and Crafts (Artes y Oficios) y el
Disefio Industrial que nace con la Bauhaus. Heredd del movimiento
Arts and Crafts el concepto de unidad y armonia entre lo artistico y lo
artesanal, entre las bellas artes y las artes aplicadas, y se esforzo por
conseguir una sintesis de funcionalidad y belleza en los objetos de
uso.

El Art Nouveau tuvo un campo de aplicacion muy vasto que
traspasando fronteras se convirtié en la mas tipica expresion artistica
de su época.

«En lo esencial, el Art Nouveau es un arte para mecenas
privadosy artistas, con el que una parte de la aristocracia del dinero y
de la nobleza se proporcionan un privilegio especial. En la elegancia
del lenguaje formal se reflgja la conciencia cultural de una reducida
capa social elitista que se identifica con el estilo del refinamiento y le
brinda los correspondientes honores.

[ -] Es ocioso sefialar que las masas asalariadas no
participan en absoluto en las prerrogativas de esta liberacion espiritual
a través del goce estético, en esta autorrealizacion cultural de un
grupo social privilegiado.»”

* SELLES, G. Ideologia y utopia del disefio. Barcelona, Ed. Gustavo Gili,
1975, p. 75.
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No son numerosas las obras publicas de estilo Art Nouveau,
como gemplo podemos mencionar algunas:. las entradas del Metro de
Paris, de Guimard; la Cga de Ahorro Postal y los edificios del
ferrocarril urbano de Viena, de Wagner; o la Escuela de Artes de
Glasgow, de Mackintosh.

Entrada del Metro de Paris - Héctor Guimard - 1900

Ciertos representantes del Art Nouveau adoptaron e simple
funcionalismo del movimiento Arts and Crafts, por emplo Charles
Rennie Mackintosh, cuyas estructuras son de un cierta linealidad
neopléastica, como |o muestran sus sencillas sillas y mesas de estilo
Glasgow. Otros, como los jlustradores Aubrey Beardsey y Jan
Toorop, se inspiraron en € movimiento "Decadente” inglés, influido
por los valores esotéricos y € ingenio satirico de Osear Wilde.
Mientras que agunos como e pintor belga Fernand Knopff y €
austriaco Gustav Klimt, o € fabricante de cristales francés Emile
Gallé, tomaron como referencia el simbolismo, tendencia literaria y
artistica de finales dd siglo XIX. El organicismo, caracteristico de las
realizaciones del Art Nouveau, se convirtio, en muchos casos, en un
excesivo floralismo decorativo.
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Silla de respaldo alto - C. R. Mackintosh - 1902

Entre los representantes de esta corriente, en € campo de la
arquitectura, podemos mencionar: a los belgas Victor Horta (1861-
1947) y Henry Van de Veld (1863-1957); d catalén Antonio Gaudi
(1852-1926); a los austriacos Otto Wagner (1841-1918), Josef
Hoffmann (1870-1956) y Joseph Maria Olbrich (1867-1908); a
escosés Charles Rennie Mackintosh (1868-1928); a francés Héctor
Guimard (1867-1942); a estadounidense Louis Sullivan (1856-1924),
que en la primera década de este siglo planted su famosa consigna,
«La forma siempre sigue la funcion», que fuera lema del disefio
industrial; etc.
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En & campo del disefio podemos mencionar: a Charles Rennie
Mackintosh, genia creador de muebles que alin hoy tienen vigencia; a
Comfort Tiffany (1848-1933), uno de los mejores disefiadores estado-
unidense de articulos de cristal, metdlicos y joyas; a belga Henry Van
de Velde, disefiador de objetos de orfebreriay joyas; a Rene Lauque,
joyero francés, a Emile Gallé (1846-1904), de Nancy (Francia),
fabricante de muebles, lamparasy vasijas de cristal; a los austriacos
Joseph Maria Olbrich y Josef Hoffmann creadores de objetos de
orfebreria, cuberteria etc.; a francés Louis Mgjorelle (1856-1926)
disefiador de mueblesy otros objetos; etc.

Cama - Emile Gallé - 1904

En e campo de la pinturay lailustracion se destacaron, entre
otros. Gustav Klimt, Henry van de Velde, Koloman Moser (1868-
1918), Aubrey Bearddley, Will Bradley, Alphonse Mucha (1860-
1939), Alfred Roller (1864-1935), Fernand Khnopff, Eugéne Grass,
Jan Toorop, Pierre Bonnard (1867-1947), etc.

Es interesante destacar € significado historico de esta
tendencia que se origina como actitud de rechazo hacia las corrientes
clasicistas de finales de siglo y como respuesta a la modernizacion
industrial; reflga la crisis profunda de la fin de siécle, pero a mismo
tiempo la busqueda de nuevos horizontes, de una nueva comprension
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del arte y del disefio teniendo en cuenta los datos de la industriay los
nuevos materiales. Nace intimamente vinculado con la vida cotidiana,
la arquitectura, & mobiliario, la decoracién. Frente a lo que
podriamos llamar arquitectura de habitacion de la época, friay de mal
gusto, se despertd & deseo de un nuevo estilo, un estilo decorativo
que se manifestara en todos los aspectos de la vida cotidianay social,
asi comenzO a gestarse € Art Nouveau, fue una moda decorativa
breve pero muy importante. Si bien planted un rechazo a clasicismo,
en agunos casos influyeron en sus redlizaciones tendencias
estilisticas del pasado, por gemplo, elementos rococo en las obras de
Emile Gallé, gébticos en las construcciones de Antonio Gaudi, etc..

'_ %) -

%

Cartel - JanToorop - 1895
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Este movimiento de renovacion de las artes aplicadas tuvo sus
origenes en Bélgica, posiblemente favorecido por un ambiente
cultural librey sn prejuicios, y por las numerosas vinculaciones que
habia en la época entre Inglaterra y Bélgica; undnimemente los
tedricos del Art Nouveau reconocen la influencia de las corrientes
artisticas inglesas en su surgimiento; entre los precursores podemos
sefidar a los pintores Knopff, A.W. Finch, J. Ensor, J Toorop,
Munch, Hodler, etc. EI movimiento «nace ex abrupto con la casa
Tassel de Horta en Bruselas, la decoracion de Van de Velde para su
casa en Uccle y los primeros muebles de Serrurier-Bovy proyectados
segln criterios originales. Estas obras parecen independientes de
cualquier precedente, y los elementos del nuevo estilo, que serd
Ilamado Art Nouveau, aparecen en ellas ya perfectay coherentemente
elaborados.»”

El nombre Art Nouveau surge de un establecimiento, L'Art
Nouveau que inaugurara en Paris, en 1895, e decorador hamburgués
Samuel Bing, en & que se exponian pinturas, disefios para interioresy
muebles en un ambiente "moderno”. El término aeman Jugendstil fue
tomado de la revista Jugend, de Munich, que aparecio en 189 y que
difundia este nuevo movimiento. El término italiano Stile Liberty
proviene de Liberty, una tienda y muebleria de Londres que vendia
elementos y objetos asociados a esta nueva tendencia

El Art Nouveau represent0, especialmente en su variante del
Jugendstil o de la Secession, una importante etapa en la transicion
hacia e funcionalismo.

«Mientras que en Francia, Bélgicae Italia la evolucion del Art
Nouveau se caracterizaba por una abstraccion de las formas naturales,
con una gran fuerza y sinuosidad de las lineas y molduras
tridimensionales que unifican los diferentes elementos del disefio en
un todo integrado, en Alemania € estilo iba a seguir una orientacion
diferente. En Munich, en las obras de artistas y disefladores como

BENEVOLO, L. Historia delaarquitectura moderna. Barcdona
Editorid Gudavo Gili, 1974, p. 299-301.
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August Endell, Herman Obrist, Peter Behrens y Richad
Riemerschmid, los elementos fluidos y curvilineos estaban desde un
principio controlados y moderados, y posteriormente dieron paso a
composiciones formales de elementos geométricos. Esta evolucion
llevé a una estilizacion todavia més rigurosa en Viena donde a Josef
Hoffmann, un destacado exponente de estilo, se le conocia como
Quadratl Hoffmann, es decir Hoffmann "angulo recto".»” Sus obras,
en las que se percibe la influencia del escocés Mackintosh, combinan
la sencillez geométrica con la riqueza de decoracion, y se las suele
describir como Art Nouveau rectilineo.

Como planteo general podemos decir que «las curvas del Art
Nouveau fueron desapareciendo graduamente dejando paso a una
"estética de la m&guina' mucho mas smple y geométricay que se
convirtié en d estilo dominante en arquitectura y artes decorativas
durante las tres primeras décadas del siglo XX.»’

® HEKETT, J. Op. Cit., p. 87.
" PARKE, FENNY; HODGES FELICE: STONE, ANNE: DENT COAD, BMMA.
Disefio: historia enimagenes. Madrid, Ed. Hermann Blume, 1987, p. 72.
69






CAPITULO Vil

La Werkbund

Aquiles Gay

Gran Bretafia, la precursora, juzgd mas provechoso invertir
sus excedentes en el extranjero que modernizar e entornoy la
producciébn en casa. Con €llo, € impulso de la
industrializacién del siglo XX no surgié en Gran Bretafia, sino
en una nacion industrial mas nueva como Alemania, que, ensu
deseo de penetrar en nuevos mercados de ultramar
tradicional mente conservados por |as potencias maritimas mas
antiguas, estudio sistematicamente los productos de sus
competidores y, mediante seleccion y redisefio tipoldgicos,
contribuyé a forjar la estética de la maquina del siglo XX.

C.M. Chipkin
"Lutyens andimperialism”, RIBA Journal, 1969.

Los cambios en el esquema productivo que tuvieron lugar en
Europa y los EE.UU. en el siglo XIX, provocaron, en los paises
involucrados, un desplazamiento de la produccion artesanal y su
reemplazo por la produccién industrial, 1o que planted sus problemas
y como consecuencia la necesidad de analizar en profundidad las
relaciones entre el arte, la artesania 'y la industria; este analisis abrio
el camino que permiti6 el surgimiento del disefio industrial.

El paso de la artesania a la produccién industrial trajo como
consecuencia el paso de las artes aplicadas al disefio industrial.

! Cit. en FRAMPTON, K. Historia critica dela arquitectura moderna.
Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1987, p. 111.
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Los intentos de volver a la produccion artesana del
movimiento Arts and Crafts se habian extinguido con € siglo XIX,
pues este esguema no podia dar solucion a los requerimientos de una
nueva sociedad que surgia con € siglo XX, la sociedad de masas,
caracterizada por la presencia de nuevas y vastas categorias de
consumidores.

La expectativa de conciliar € factor estético con los
imperativos de la produccién industrial, dentro de la corriente del Art
Nouveau, también se habia diluido en las contradicciones propias de
esta corriente que se centré6 en producir articulos de buen gusto
(podriamos decir exquisitos), pero solo a acance de una selecta
minoria.

En la blasgueda de solucionar los problemas estéticos que
planteaba e nuevo sistema de produccion, & rumbo lo marco
Alemania, @ pais de Europa continentd que encar6 mas
organizadamente e desarrollo industrial. Para poder competir en los
mercados mundiales se planted la necesidad de mejorar € disefio y la
cdidad de sus productos, con ese fin, en 1896, la Camara de
Comercio Prusiana envié a Londres a Hermann Muthesius (1861-
1927), en calidad de agregado a la embgjada alemana, con la mision
de estudiar la arquitecturay € disefio en Inglaterra. Muthesius regreso
a su pais en 1904 y recibié € cometido de reformar € programa
nacional de educacion en artes aplicadas. En 1905 publica un libro
titulado La casa inglesa, informe sobre los logros arquitectonicos del
movimiento Arts and Crafts, en € que describe como los arquitectos
ingleses combinaban la sencillez de la tradicion vernécula con una
planificacion racional. Més tarde, en ocasion de la Il Exposiciéon de
Artes y Oficios de Dresde (1906), planted la produccion en serie, y
junto con Friedrich Naumann y Karl Schmidt, dos defensores de una
formacion artistica orientada a la produccion de méguinas, deciden
fundar la Werkbund (Unién para la obra) como lugar de encuentro de
artistas, artesanos, disefladores, arquitectos, criticos de arte,
industriales, etc., dispuestos a buscar la forma de lograr productos
industriales de calidad. La iniciativa se concreta a finales de 1907.
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La finaidad de esta nueva asociacion era «agrupar una
seleccion de las mejores fuerzas que actlian en € campo del arte, la
industria, la manufactura y € comercio. En este sentido, trata de
reunir todas las producciones y todas las aspiraciones de calidad que
se desarrollan en € trabgjo artesanal. Congtituye un centro de union
para todos aguellos que aspiran y son capaces de creaciones de
elevada calidad.»*

Gert Sdlle dice: «El idealismo tardio-burgués, € individua
lismo artistico, € pensamiento comercial, € racionalismo tecnol égico
e incluso las ideas naciondistas de carécter imperialista, adquieren
sobre |a base de esta asociacién una forma organizativa unitaria»”

Entre los primeros miembros de la Werkbund podemos
mencionar a Peter Behrens (1869-1940), Henry van de Velde (1863-
1957), Josef Hoffmann (1870-1956), Joseph Maria Olbrich (1867-
1909), Theodor Fischer (1862-1938), Adelbert Niemeyer, Richard
Riemerschmid, etc., asi como numerosas empresas de produccién
artesanal entusiasmadas con la idea de conciliar la produccién
industrial con e arte. Un poco més tarde (1912) entran a formar parte
de la organizacién dos jévenes arquitectos, Walter Gropius (1883-
1969) y Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969), que trabajaban en
Berlin en el estudio de Peter Behrens.

«Iniciando la primera reunién anud de la Werkbund, Theodor
Fischer declaraba. "no es la méguina la que hace un trabgo
deficiente, sino nuestra incapacidad para usarla con eficacid’. En
otros términos nuestra capacidad de ideacion artistica esta aln por
debagjo del grado de cultura que ha creado la méquina. El arte, o lo
que Ilamamos con este nombre, comprende una realidad mucho més
restringida que aguella que abarca la ciencia y la técnica moderna; €
individualismo artistico lleva a una experiencia mucho mas limitada

2 Cit. en FELLES G. I deologiay utopia del disefio. Barcelona,
Ed. Gugavo Gili, 1975, p. 104.
8 FHLES G. Op. Cit., p. 104,
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que aguella que la industria, como accion colectiva, abre a mundo
moderno.»"*

La produccién en serie de articulos de consumo planted la
necesidad de reducir las cosas a sus partes esenciales; esto contribuyd
a surgimiento de una estética basada en formas puras y raciondes, la
estética de la méguina.

Ventilador de mesa
Disefio de Peter Beherens

La Werkbund preconizaba esta estética simple y acorde a la
nueva era de la maquina, que valorizaba los materides y los
elementos de fabricacion industrial; su programa consagraba la
unidad del arte, la artesaniay la industria, asi como los conceptos de:
funciond y trabgjo de calidad. Por "funcional” se entiende "adecuado
a la funcion" e implica que € empleo de los materiales esté de
acuerdo con las exigencias econdmicas y técnicas, y € resultado
responda a | os regquerimientos estéticos.

Su principa tedrico, Hermann Muthesius, planteaba que €
rasgo fundamental del espiritu moderno hay que buscarlo en lo
funcional, lo utilitario, lo objetivo (Sachlichkeit). La Sachlichkeit es
objetividad y concrecidn, correspondencia exacta y calculada de la

4 ARGAN, G.C. Walter Gropiusy € Bauhaus, Buenos Aires, Ediciones
NuevaVison, 1951, p. 35.
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cosay lafuncién, de laformay € uso. Muthesius «pronto se convirtié
en e reconocido jefe de una nueva tendencia hacia la Sachlichkeit que
siguié a corto florecimiento del Art Nouveau en Alemania. La
intraducibie palabra sachiich, que sdgnifica a mismo tiempo
pertinente, positivo y objetivo, llegd a ser la divisa dd naciente
Movimiento Moderno.»°

Con la Werkbund précticamente se cierra € ciclo dd Art
Nouveau para dar paso a arte moderno.

La Werkbund vio, desde un principio, a disefio como un
elemento fundamenta en la expansién de la economia aemana y
busco mejorar € disefio y la calidad de los productos aemanes. «En
el seno de la Werkbund se conjugan idealmente e espiritu lucrativo
capitalista-burgués con unas aspiraciones culturales y una conciencia
estética mesianica, formandose una constelacion ideoldgica que cas
se podria llamar cléasica»®

Hermann Muthesius, reconoce que en € proceso de
industrializacion la maquina supera definitivamente €l trabajo manual.
No sdlo es consciente de la necesidad socid de la produccién por
medio de méaguinas, sino también de las nuevas posibilidades estéticas
que la méguina lleva consigo, pero en cuestiones de forma dga la
Ultima decisién en manos del artista (la figura del disefiador todavia
no existia). «en 1911 se feicitaba de que hubiese conseguido la
calidad respecto a la técnicay los materiaes, pero lamenta que no se
haya logrado € sentido de la forma abstracta como base dd disefio
industrial, [...]»"y decia «La tarea fundamental de nuestra época
debe ser ayudar a la forma a recuperar su lugar. [... ] Més dlade los
objetivos del materia y la técnica etd la forma. [ .. ] La forma es

® Cit. en FEVNER, N. Pionerosdel disefio moderno: deWilliamMorrisa
Walter Gropins. Buenas Aires, Ed. Infinito, 1958, p. 26.
® 9 LES G. Op. Cit., p. 106.
" Cit. en MARCHAN FAIZ, S. Laarquitectura del siglo XX. Madrid,
Ed. Alberto Corazon, 1974, p. 17
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una alta necesidad espiritual, de la misma manera que la limpieza es
una ata necesidad corporal .»®

La Werkbund, sin reivindicar la artesania'y aceptando como
soluciéon vdida la produccion industrial, buscd conciliar € arte, la
artesania y la industria, tres actividades que tienen tradiciones
diferentes y métodos de trabgjo diferente, 1o que |6gicamente provocd
situaciones encontradas;, por un lado los partidaios de la
estandarizacion, cuyo exponente més significativo fue Muthesius y
por otro los partidarios de la libertad de expresion representados
fundamentalmente por van de Velde que basdndose en una
concepcidn estética y socid sobre € arte, heredada de Morris, se
oponia a toda ley, normalizacion o estandarizacion. Es decir que se
enfrentaban dos concepciones, una préctica, objetiva, la otra
individualista, idedlista

«Este problema fue planteado claramente por primera vez y
explicitamente en la asamblea anua de la Werkbund en Colonia en
1914. Muthesius sostuvo la tipificacion (Typisierung), y van de Velde
el individualismo. Muthesius dijo: "Laarquitecturay latotal esferade
actividades de la Werkbund tienden hacia la tipificacién. Sdlo por la
tipificacién [....] como una saludable concentracion de fuerzas, puede
introducirse un gusto umversamente aceptado y que ofrezca
seguridad”. Van de Vede respondio: "En tanto que haya artistas en la
Werkbund [...] protestardn contra todo canon propuesto y toda
tipificacion. El artista es esencia e intimamente un individualista
apasionado, un creador esponténeo. Nunca, por propia y libre
voluntad, se someterq a una disciplina que imponga sobre é una
norma, un canon».” Por tipificacion se entiende la adaptacion de los
proyectos de disefio a los requisitos técnicos de la produccion.

Este conflicto qued6 sin dirimir debido a inminente estallido
de la primera guerra mundial. Terminada la guerra continud, aunque

S Cit. en MARCHAN FZ, S. Op. Cit., p. 37-38-39,
° Cit. en FEVANER N. Op. Cit., p. 31.
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en forma més velada y con otras caracteristicas en la Bauhaus, donde
el enfrentamiento se centr6 més bien entre lo "estético" (aspectos
formaes) y lo "ético" (aspectos funcionaes, econdmicos, tecno-
l6gicos, vaor de uso). La Werkbund fue un antecedente muy directo
de la Bauhaus.

Entre los fundadores de la Werkbund merece una mencién
especial Peter Behrens justamente considerado como e primer
profesional del disefio industrial, tal como se lo concibe en nuestros
dias, y cuya influencia en la evolucion del disefio marco todo una
época, no solo en & campo de disefio industria, sino también de la
arquitecturay del disefio gréfico.

ZIRKA EIN WATT PRO KERZE

Cartel publicitario de una lampara - 1901

Después de una larga trayectoria como arquitecto, en 1907 (el
mismo afio de la fundacion de la Werkbund) la compafiia demana
AEG (Sociedad Genera de Electricidad) le solicitd a Peter Behrens
sus servicios como consultor artistico y arquitecto, y en ese cargo
disefia précticamente toda la imagen de la compafia desde logotipos,
catdlogos, afiches, objetos industridles como |&mparas, teteras,
ventiladores, calentadores, cafeteras, cuberteria, secadores de cabello,
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tostadores de pan, motores, multiprocesadoras familiares, etc. (més de
120 productos), hasta edificios entre los que se cuenta una fabrica de
turbinas, internacionalmente reconocida como un jalén en €
desarrollo de la arquitectura. Su labor para la A.E.G. lo convirtio
ademas en € precursor de los profesionales dedicados d disefio de la
identidad corporativa de las grandes empresas. Fue e primer
disefiador que dio € gran paso del arte aplicado a disefio industria;
en sus proyectos, inspirados en la maquinaria y la tecnologia
moderna, |o que predominaba era la funcidn, y presagiaron una nueva
concepcion del disefio aplicado a la industria., como es € caso de sus
hervidores de agua donde a partir de un nimero limitado de elementos
normalizados y de sus combinaciones logré poner a la venta treinta
variaciones del producto.

Tetera eléctrica AEG - Disefiada por Peter Beherens - 1909

«Behrens es uno de los defensores de la estética de los
materidles y de los primeros en plantear e concepto famoso de
sachlichkeit -base del funcionalismo- y € empleo de un lenguge
forma derivado de &.»"

Cit en MARCHAN FIZ, S. Op. Cit., p. 16.
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Lampara eléctrica de arco AEG - Peter Beherens - 1909

En muchas otras naciones europeas se formaron asociaciones
andlogas a la Werkbund alemana, en Austria en 1910, en Suiza en
1913, en Suecia la S6jdférening entre 1910 y 1917; en Gran Bretafia
la Design and Industries Association - D.I.A en 1915.






CAPITULO VIII
El movimiento De $tijl

y el Neoplasticismo

Aquiles Gay

Esta revista tendra como finalidad contribuir al desarrollo de
una nueva conciencia de la belleza. Tendera a que € hombre
moderno adquiera receptividad a los elementos nuevos del arte
creador. A la confusién arcaista -"barroco moderno”-,
opondra los principios légicos de un estilo en maduracion,
basados en relaciones mas puras con €l espiritu de nuestro
tiempo y con nuestros medios de expresion. [ .....]

Introduccién al primer nimero de la revista De Sijl.

Se llama De Sijl un movimiento que se plasmo en Holanda
en la segunda mitad de la década de 1910, y que abarcé el campo de
las artes, de la arquitectura y del disefio. EIl nhombre del movimiento
surge de una publicacion periédica, De Sijl (El estilo) que en € afio
1917 fundaron los pintores Theo Van Doesburg (1883-1931) y Piet
Mondrian (1872-1944), con la colaboracion de los arquitectos J.J.P.
Oud, Jan Wils y Robert Van t' Hoff, los pintores Bart Van der Leck y
Vilmo Huszar, el escultor Georges Van Tongerloo y el poeta Anthony
Kok, a los que se les adhirieron al muy poco tiempo los arquitectos
Gerrit T. Rietveld (1888-1964) y Cor Van Eesteren, y el cineasta H.
Richter; el titulo de la publicacion se convirtié en el nombre del
movimiento. En el ndmero inicial (octubre de 1917) Mondrian
afirmaba:

«La vida del hombre culto contemporaneo se aega
gradualmente de la naturaleza; se convierte mas y mas en una
vida a-b-st-r-a-c-t-a»
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MAANDBLAD GEWIJD AAN
DE MODERNE BEELDENDE
VAKKEN EN KULTUUR
RED. THEO VAN DOESBURG.

Portada del primer nimero de la revista De Stijl -1917

En esta confrontacion entre lo abstracto y la naturdeza estd,
en parte, la esenciadel pensamiento de Mondrian.

En @ segundo ndmero, Van Doesburg escribias «Hay una
conciencia vigay otra nueva. La antigua se orienta por lo individua,
la nueva por lo universal.»* El Gltimo ndmero de la revista saié en
1932, y estaba dedicado d recuerdo de Van Doesburg, que habia
muerto en 1931, la desaparicion de este Ultimo marcod € fin de
movimiento que a lo largo de su existencia estuvo centrado en la obra
de tres hombres, Piet Mondrian, Theo Van Doesburg y Gerrit
Rietveld; los demés artistas que lo integraron en sus comienzos fueron
abandonandolos en blsqueda de otros horizontes. Si bien recibid
muchas adhesiones, como por gjemplo la breve pero importante, del
constructivista ruso El Lissitsky € movimiento se extinguié con la
muerte de Van Doesburg.

! Citado en NOACK, D.M. Bauhaus: preliminares, objetivos, méodosy
consecuencias. Reviga Summarios, N° 17, Buenos Aires, 1978, p. 11.
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Refiriéndose a este movimiento, en d libro El disefio
industrial reconsiderado de Tomés Madonado, |eemos;

«...) la estética De Sijl celebra la méguina y € control
racional del proceso creativo. Proclama un repertorio de formas
"puras’, es decir de formas nacidas de un drastico reducionismo; un
limitado nimero de figuras (solo cuadros y rectédngulos), de cuerpos
(sdlo paralelepipedos) y de colores (sdlo los fundamental es).»?

Van Doesburg y Mondrian fueron los jefes carismaticos del
movimiento que tuvo una gran repercuson e influencia en toda
Europa. Su primer teorizador fue Mondrian, pintor y tedsofo, quien
buscando la méxima simplificacion en la representacion de la redidad
(un sistema de formas geométricas puras), elabord los conceptos
fundamentales, pero su principa divulgador fue Van Doesburg que
participd también en los planteos tedricos.

Mondrian, que vivia en Paris en 1911, impresionado por las
obras cubistas de Picasso y Brague que vio en una exposicion, se
plegd a esa disciplina'y sus cuadros cubistas fueron la primera etapa
del camino que lo llevo a la abstraccion. A su regreso de Paris, en
julio de 1914, comenzdé a pintar las primeras composiciones
poscubistas compuestas de lineas horizontales y verticales.

El movimiento recibi6, através de Mondrian y Van der Leck,
la influencia neoplatonica y teosdfica del matemdico M.H.
Schoenmaekers, que plateaba la existencia de una redlidad Ultima tras
los accidentes de la mera apariencia. Los pintores debian rechazar la
"naturaleza’ de la pintura redista e impresionista, totalmente
absorbida en cualidades puramente accidentales, y concentrarse en los
caracteres absolutos y permanentes de la geometria.

2 MALDONADO, T. El disefioindustrial reconsiderado. Barcelona,
Ed. Gudavo Gili, 1977, p. 64.
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Recibié también la influencia de Kandinsky, a través de sus
escritos en los que se referia a la espiritudidad dd arte. Van
Doesburg, en € segundo nimero de larevista De Sjl escribia

«Es necesario comprender que todas las obras redizadas
conforme a espiritu deben diferir de las formas exteriores de la
naturaleza, y que diferiran por completo [..] cuando € espiritu logre
claridad completa.»

«En € terreno artistico, De Sijl aboga por un orden claro,
independiente de la naturaleza, proporcionado elementamente en
imagen y geometria, regular y funcional. Estas exigencias estan en
contraposicion con todo lo contingente, indefinido e indefinible,
expresivo o caprichoso de la naturaleza.»®

Dentro del movimiento De Sijl Mondrian desarrollé lo que se
llam6 e neoplasticismo (término sugerido por Schoenmaekers),
denominacion aplicada a la teoria de un sistema de formas
geomeétrico-constructivas que reduce la lineatura a verticdes y
horizontales (angulos rectos) y € cromatismo a los tres colores
primarios (rojo, amarillo y azul) junto al blanco, a negroy a gris. El
primero en utilizar los colores primarios saturados fue Van der Leck
en 1917.

El neoplasticismo fue € germen inspirador del racionalismo
que se desarroll6 en los afios siguientes, y «descansa funda
mentalmente en la idea de un orden auténomo colectivamente vélido,
que trae la vision clara de "lo normalizado, lo constructivo y 1o
funciona", excluyendo asi toda arbitrariedad y carencia de
planificacion.»*

«En su filosofia pretendia crear una realidad pura, reduciendo
las formas naturales a los elementos constantes de ésta (lineas, planos,

3 NOACK, D.M. Op. Cit., p. 11.
4 THOMAS K. Diccionario del arteactual. Barcdona, Ed. Labor, 1978,
p. 145.
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puntos, etc.) y de color, basandose no ya en € concepto de la
inspiracion, sino en la pretension de encontrar las profundidades de la
realidad mediante leyes mecénicas combinatorias»® Elimina la linea
curva, que para € neoplasticismo crea confuson en e espiritu, y
ademas evita la pincelada emotiva, € color debe ser plano, uniforme,
puro.

«Aun cuando actualmente muchas de las programéticas
afirmaciones del grupo estén ya superadas y sean consideradas como
académicas, no puede negarse que € eliminar la ornamentacién, la
modulacion de acusadas superficies puras, la blsqueda de un color
vivo y la absoluta abstraccién de cualquier figurativismo, fueron
instrumentos esenciales para e renacimiento de las artes plésticas y
sefidlaron una etapa decisiva -la segunda después del Art Nouveau-
en lahistoriadel gusto moderno.»®

Mondrian fue un mistico de la abstraccién, con gran rigor
suprimia de la pintura todo aguello que le parecia superfluo y
ornamental 0 "subjetivo”, presumia que la abstraccion geométrica
llevaria a una belleza profundamente humanay rica; asocigba € arte
con lavida, que para é era fundamentalmente actividad interior, por
lo que (como los pintores rusos Malevich y Kandinsky) consideraba
necesario eliminar del arte la presencia del mundo perceptible de los
sentidos para acercarse cada vez més a la redidad interior.

Pensaba en la desaparicion pura'y smple dd cuadro y su
absorcion en @ ambito de lavida. Al respecto manifestaba

«En d futuro, larealizacion de la expresion figurativa pura en
la redlidad tangible de nuestros dias substituird a la obra de arte. Mas
para dcanzar esto es necesario una orientacion hacia una
representacion  universal y un aeamiento de la presién de la

> MANA, J. El disefioindustrial . Barcdona, Biblioteca Sdvat de grandes
temas, 1974, p. 54.
5 DORALES G. La arquitectura moder na. Barcdona, Editorid Aridl, 1980,
p. 89.
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naturaleza. Entonces no necesitaremos ya ni cuadros ni estatuas,
puesto que viviremos dentro de un arte realizado. El arte desaparecera
en lamedida en que la vida misma ganara en equilibrio.»’

En 1926 planted los siguientes tres puntos:

«l° La superficie de la materia serd lisa 'y brillante, lo cud
disminuird, ademas, la pesadez de la materia. En esto € arte
neopléstico esté de acuerdo con la higiene, la cua exige, asi mismo,
superficies lisas, fécilmente lavables,

2° El color natura de la materia debe, también, desaparecer y,
en lamedidade lo posible, bgjo unacapa de color puro, o de no color;

3° No sdlo la materia, en tanto que medio pléastico, serd
desnaturalizada, sino también la composicion arquitectonica.

Mediante una oposicion neutralizadora y aniquiladora, la
estructura natural sera reducida a la nada. ¢Y € hombre? No serta
nada en si mismo, sino una parte del todo, y entonces, cuando haya
perdido la vanidad de su pequefia y mezquina individualidad, serd
feliz en ese Edén por é creado.»®

El neoplasticismo abarcaba no sblo la pintura, sino también la
arquitecturay el disefio.

En e campo de disefio merece una mencion especia e
arquitecto y ebanista holandés Gerrit Thomas Rietveld, destacado
disefiador de muebles que se caracterizaban por e abandono de los
métodos tradicionales de la ebanisteria, no més ensambladuras, ni
cola, ni cantos 0 esquinas redondeados, los muebles consistian en
tablas planas sobre una estructura de listones cuadrangulares,
ortogonales entres si en los nudos estructurales y atornillados, €

" Citado en BENEVOLO, L. Historia delaarquitectura moderna.
Barcdona, Ed Gugavo Gili, 1974, p. 448.
8 Citado en LAMBERT, J-C. Pintura abstracta. (Historiagenerd dela
pintura, Vol. 23), Madrid, Aguilar SA. de ediciones, 1969, p. 182.
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material (la madera) enmascarado por la pintura; el mueble adquiere
categoria de escultura, pero de escultura abstracta. Dentro de este
movimiento, los objetos son més bien simbolos, obras de arte, que
objetos disefiados. Nada mas alejado de los ideales del movimiento
Arts and Crafts, que propugnaba construccion légica 'y sinceridad en
el empleo de los materiales. El sillén de maderarojo y azul (1917) de
Rietveld, consistente en una estructura de listones en angulo recto,
con una tabla de asiento color azul, otra color rojo de respaldo y dos
pequefias oficiando de brazo, da la impresion de un cuadro de
Mondrian, pero en tres dimensiones.

Es interesante destacar que este sillon, anterior a los cuadros
neoplasticos de Mondrian basados en lineas rectas y colores
primarios, en sus origenes no tenia color, pero mas tarde Rietveld 1o
pint6 siguiendo las teorias coloristicas del grupo De Sijl.

Sillén rojo y azul
Gerrit Rietveld - 1917
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Rietveld hizo diversas variantes de este primer sllén y
también disefi6 mesas, un aparador y hasta una carretilla basada en
una combinacion de tridngulo y del circulo; a partir de 1924 se
consagré a la arquitectura con ocasionales aportes al mobiliario.

«Los muebles de Rietveld impugnan todos los supuestos en
que hasta entonces se habian basado las teorias del disefio moderno:
la creencia en d valor de la simplicidad, la construccion logicay la
sinceridad en & empleo de los materidles, y hasta € principio de
adecuacion a la funcién. Sus muebles de asiento no tienen nada de
simples, y son sumamente ilogicos. [ ... ]

En sus muebles, Rietveld prioriz6 los aspectos estético-
formales por sobre los funcionales y técnico-productivos, buscando
desentrafiar su  esencia, estudiando su forma operdtiva,
descomponiéndolos y posteriormente recomponiéndolos en su parte
primordial, utilizando codigos geométricos y los colores primarios
mediante ia generacion de lineas y planos donde € espacio no esta
encerrado por las formas sino que fluye libremente.

Como Van Doesburg y otros miembros del grupo De Stijl,
Rietveld pensaba que a separar d hombre de la naturaleza, la
méquina contribuye a la espirituaizaciéon de lavida. Paraellos € arte
se aparecia en términos de la méguina més que en oposicion a dla
una idea distinta de la secular teoria "utilitarid’ de la belleza. Se
puede decir, pues, que los muebles de Rietveld se asemegan a la
méquina en un sentido estético més que préactico. Sus méritos no
obtuvieron € reconocimiento general hasta después del rechazo del
funcionalismo en la década de 1950.»°

% ALEMING, J;HONOUR, H. Diccionario delasartesdecorativas.
Madrid, Alianza editorid, 1987, p. 706-707.



CAPITULO IX
La Bauhaus

Aquiles Gay

En Alemania, el desarrollo de la industria es mas lento que en
Inglaterra y mas fuerte la resistencia del artesanado. La
antigua tradicion artesanal se identificaba con la tradicion
nacional; la "practicidad" britanica de la que la industria
aparecia como la encarnacion, era al mismo tiempo una
amenaza extranjera a la tradicion nacional y una amenaza
positiva al idealismo Aleman.
GiulioCarlosArgan
Walter Gropiusy el Bauhaus'

La Bauhaus, escuela creada por Walter Gropius en 1919 y
cerrada por el nacionalsocialismo aleman en 1933, fue una de las
experiencias mas interesantes del siglo XX en el campo del arte y del
disefio, y célula germinal del disefio industrial, alli se elaboraron y
aplicaron nuevas y revolucionarias concepciones pedagdgicas en el
campo de la educacién estética (otra experiencia paralela fue el
Vchutemas ruso).

El nombre Bauhaus (literalmente, "casa de construccion"),
recuerda la logia de los constructores de catedrales del medievo, la
Bauhiitte (literalmente "barraca de construccién").

Enmarcada en un rigido racionalismo busc6, dentro de un
contexto técnico, la simplificacién de la forma de los objetos y la
reduccion a sus elementos geométricos, revalorizando la funcion.

En ese proceso de busqueda, que llevo a lo que hoy podemos
[lamar forma o estilo bauhaus, recibié la influencia tanto del
movimiento De Sijl, como de los constructivistas rusos.

' ARGAN, G.C. Walter Gropiusy € Bauhaus. Buenos Aires,
Ediciones Nueva Vision, 1961, p. 34.
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Su cortavida, solamente 14 afios, transcurrid en tres ciudades:
Weimar, Dessau y Berlin, y su desarrollo histérico lo podemos
dividir:

Desde € punto de vista de su localizacion geogréficaen 3 etapas.

1919-1925 Weimar
1925-1932 Dessau
1932-1933 Berlin

Desde & punto de vista de sus directores en 3 eras:

1919-1928 Walter Gropius
1928-1930 Hannes Meyer
1930-1933 Ludwig Mies van der Rohe

Desde e punto de vistade curso preliminar en tres periodos:

1919-1923 Johannes Itten
1923-1928 Laszlo Moholy Nagy
1928-1933 Josef Albers

Resumiendo:

Ciudad Director Titular del

Curso Preliminar

1919 Weimar Gropius Itten
1923 Weimar Gropius Moholy Nagy
1925 Weimar Gropius Moholy Nagy
1925 Dessau Gropius Moholy Nagy
1928 Dessau Meyer Albers
1930 Dessau Mies van der Rohe Albers
1932 Dessau Mies van der Rohe Albers
1932 Berlin Mies van der Rohe Albers
1933 Berlin La clausura definitiva
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WEIMAR (1919-1925)

En la primavera de 1919, inmediatamente después de
terminada la guerra, e gobierno de Weimar, le encomienda a
arquitecto Walter Gropius la direccion de la "Escuela Granduca
Sgjona de Artes Plésticas’, que formaba pintores y escultores desde
una Optica academicista, y la "Escuela Granduca Sgona de Artes y
Oficios', fundada en 1906 por Henry van de Velde, quién la dirigio
hasta que, debido a acoso a que fue sometido durante la guerra por
ser extranjero, abandond Weimar en 1917; esta Ultima, que buscaba
una renovacion en e campo de arte, habia sdo cerrada y
précticamente no tenia existencia lega. Gropius unifica las dos
escuelas y funda la Bauhaus estatal de Weimar (Staatliches Bauhaus).

El manifiesto fundacional, escrito por Gropius, tenia por
portada la célebre xilografia de Lyone Feininger (1871-1956),
"Catedral"; una catedral gética sobre un firmamento irradiante, con
tres estrellas que simbolizan los pilares de las artes plésticas:
arquitectura, esculturay pintura. En el texto leemos, entre otras cosas:

«Todos nosotros, arquitectos, escultores, pintores, tenemos
que volver a artesanado. Porque no existe "d arte como profesion”.
No existe diferencia substancial entre artista 'y artesano. El artista es
un artesano potenciado. En los raros momentos de luz que
transcienden la voluntad del individuo, la gracia dd cido hace
florecer inconscientemente e arte de su mano; pero tiene que existir
una base de capacidad técnica y artesana en cada artista. Aqui se
encuentra € origen de la capacidad creadora. Formemos pues una
nueva corporacion artesanal sin esa division de clases que pretendia
erigir un muro arrogante entre artistas y artesanos. Nosotros, juntos,
tenemos que desear, pensar y crear la nueva construccion del futuro,
gue serd una en su estructura: arquitectura, esculturay pintura, creada
por millares de manos de artesanos, ascenderén hacia € cielo como
simbolo cristalino de una nueva e inminente fe.»

2 Citado en: COLLOTTI, E. & dt. Bauhaus. Madrid, Alberto Corazén
editor, 1971, p. 194.
a1



Portada del manifiesto fundacional de la Bauhaus
Catedral
Grabado en madera de Lyonel Feininger - 1919
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De estas paabras podemos interpretar que en sus origenes la
Bauhaus estaba impregnada del espiritu y los principios del
movimiento Arts and Crafts, que planteaba la recuperacion de la
artesania medieval.

Eda vuedta d idea del medievo, en lo artesanal, en las ideas
sociaes de los gremios, etc., estaba en contradiccion con los planteos
progresistas de Gropius antes de la guerra, pero las condiciones
econdmicas, politicas y sociales de la posguerra en Weimar explican
este cambio aparente de actitud; € abatimiento genera por haber
perdido una guerra, la disgregacion de lavida intelectud y artistica, la
fata de grandes industrias en Weimar y su zona de influencia, sumado
aque la indigencia material en toda Alemania no ofrecia perspectivas
a estudio de las artes, hizo que Gropius planteara una formacion
artesanal, y € modelo que €lige es e de las cofradias medievales;
buscar como meta € artesanado era la expresion de un programa
social que condecia con € espiritu alemén y que perseguia ademés
una finalidad antiacadémica oponiéndose a criterio del arte por €
arte. Por otra parte hay que destacar la valorizacién eminentemente
pedagégica de la artesania en € pensamiento de Gropius, que
consideraba que era la forma principal de trabgo préctico y
aprendizaje profesional; ademas, por una cuestion téctica, necesitaba
comprometer a artesanado conservador de Weimar con los objetivos
de la Bauhaus para asegurar su continuidad.

Refiriéndose a la Bauhaus, Gui Bonsiepe, en un articulo
titulado "Entre antagoniay agonia”, dice:

«Aunqgue se referia a la catedral como simbolo o metéfora, 1os
simbolos 0 met&oras empleados revelan ago de la orientacion
intelectual que las impulsaba. Que se referia a la catedral no sblo
simbdlicamente, lo documenta la reintroduccion de categorias y
jerarquias medievales (aprendiz, oficid y maestro), y esto en una
época en que Europa ya habia atravesado por € proceso de
industrializacion y modernizacién. En sus principios la Bauhaus
realmente no fue otra cosa que una escuela de artes y oficios més o
menos modernizada. Esto se observa también en las profesiones para
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las cuales se ofrecia ensefianza: herrero, ceramista, tornero, pintor
sobre cristal, grabador de maderay similares.

Pero en forma embrionaria ya existia una jdea que, aun no
teniendo nombre, fue esbozada en términos generales en un texto
publicado siete afios mas tarde (1926): "La Bauhaus intenta formar en
estos talleres un tipo nuevo, ain no existente, de colaboradores para la
industria y la artesania que dominen tecnologia y forma en igua
medida’.

Este nuevo tipo de colaborador para la industriay la artesania
se llama hoy disefiador, mas precisamente, disefiador industrial.

Mientras que en 1919 aln se habla en forma entusiasta de la
obra artistica integral y de la hegemonia de la arquitectura -la gran
obra arquitecténica que reline todas las artes y oficios- aparecen,
siete afios mas tarde, palabras mas modernas y adecuadas: disefio,
medio ambiente, demanda de masas, maquina. Puede considerarse
definitivamente cerrada la fase expresionista de la Bauhaus con la
frase siguiente: "Casa y artefactos del hogar son objeto de demanda
masiva; su disefio es mas asunto de racionalidad que de pasion”. La
Bauhaus se habia purificado. Disefio de ornamentos dej6 de figurar en
el plan de estudios. Meta clara fue ahora el "disefio coherente [..] sin

embell ecimientos romanticos ni chuchonerias"»®

Si hoy quisiéramos imaginar cuéles fueron los objetivos y la
propuesta concreta de la Bauhaus, podriamos generalizar diciendo
que eran: suprimir las barreras entre €l arte, la artesaniay la industria
y poner en comun estas actividades a servicio de la construccién del
futuro; educar por €l arte, laaccion y el trabajo; hacer del trabajo una
herramienta para adquirir y cultivar conocimientos tanto intelectuales
como emocionales - "todo estudiante debe aprender un oficio"; el
arte debia dejar de ser deleite de unos pocos para pasar a ser felicidad
y vida de las masas. El arte podia transformar al hombre.

BONSIEPE, G. Entre antagoniay agonia. Revista Summa. Buenos Aiires,
1970. Reproducido en: BONSIEPE, G. Disefio Industrial. Madrid,
Alberto Corazon editor, 1975, p. 71.
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Tetera
Marianne Brand - 1924

Sillén Wassily
Marcel Breuer - 1925
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En 1956 Gropius decia que «el objetivo de la Bauhaus era
formar hombres dotados de talento artistico para su actuaciéon como
creadores de forma en la industria, como artesanos, escultores, pinto-
resy arquitectos [ ... ]»*

Su proyecto tenia como gje la estética del funcionalismoy la
racionalidad, y su programa se centraba en la funcion social de los
objetos de uso producidos en serie.

La ensefianza de la Bauhaus, que se caracterizaba sobre todo
por los métodos didéacticos, duraba tres afios y medio; el primer medio
afo correspondia al curso preliminar ("vorkurs'), luego venia la teoria
de la forma y el estudio en los talleres. Todo estudiante debia
aprender un oficio, y las profesiones que Gropius consideraba
relevantes eran:

a- Escultor, cantero, estucador, escultor de madera, ceramista,
modelista de yeso;

b.- Forjador, calderero, fundidor, tornero;
c- Ebanista;
d.- Pintor decorador, pintor sobre vidrio, mosaista, esmaltador;
e.- Aquafortista, xilografo, litégrafo, impresor, engastador;
f-  Tejedor.
Dentro de este contexto planteaba una doble calificacion,
artistico-artesanal, mediante una ensefianza compuesta de teoria y

practica, integrada en talleres con maestros de la forma (artistas) y
maestros de taller (artesanos).

4 Citado en: 50 afios Bauhaus. Buenos Aires, Museo de Bellas Artes, 1970,
p. 15.
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Representacién esquematica
del método de estudio de la Bauhaus

En cuanto a las caracteristicas més importantes de su
didactica Tomas Maldonado dice:

«El estudiante tiene que dar via libre a sus fuerzas expresivas
y creadoras a través de la praxis manud y artistica; desarrollar una
persondidad activa, espontdnea y dn inhibiciones, egercitar
integramente sus sentidos, reconquistando asi la perdida unidad
psicobioldgica, es decir, ese supuesto estado paradisiaco, en e cual
las experiencias visuales, auditivas y tactiles no estén en
contradiccion entre si; finalmente, tiene que adquirir y cultivar un
cohocimiento no exclusivamente intelectual, sino también emocional,
no através de los libros, sino através dd trabgo. Educar por € arte,
laacciony € trabgjo éstas son las constantes que pueden entresacarse
del pensamiento pedagdgico de los maestros de la Bauhaus».

> MALDONADO, T. Vanguardiayracionalidad. Barcdona,
Editorid Gugavo Gili, 1977, p.150.
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Pero lo que marca la historia de la Bauhaus es su curso
preliminar ("vorkurs'), de seis meses de duracion, su primer titular
fue el creador e impulsor del mismo, el suizo Johannes Itten (1888-
1967), quién en la fase fundacional fue, junto con Gropius, la persona
mas destacada de la Bauhaus. Ademas de dirigir €l curso preliminar,
cuya ensefianza se basaba en el conocimiento de los colores y los
materiales, actué en varios talleres (metal, pintura mural, pintura en
vidrio, carpinteria, tejeduria, etc.) como maestro de la forma. Era
partidario del libre desarrollo del individuo, el alumno no debia
adquirir el conocimiento del maestro, sino descubrirlo e mismo,
debia tomar conciencia de sus recursos potenciales. No compartia la
idea de utilizar lo artistico con fines extraartisticos (Disefio).
Planteaba la incompatibilidad del arte y el disefio. Cuestionaba el
interés de Gropius por desarrollar trabajos de creacion aplicada.
Entendia a curso preliminar como plataforma de una educacion
integral y no como una preparaciéon para futuras actividades como
arquitecto o disefiador; su objetivo declarado era llegar a la capacidad
de creacion artistica por medio de la "experimentacion objetiva" y el
"conocimiento objetivo". Sentia una actitud de rechazo hacia la
civilizacion técnico-cientifica. Estaba imbuido de ideas misticas de
inspiracion neobudistas (el mazdaismo) que trataba de aplicar a su
didactica (ejercicios respiratorios, prescripciones alimentarias,
meditacion, etc.). Trataba las cosas en su esencia y cualidades
propias, y repetia constantemente en sus cursos conceptos 0 maximas
de origen oriental como: "muros con puertas y ventanas hacen una
casa, pero lo que hace una casa es su espacio interno; por eso
decimos: lo material tiene utilidad, lo inmaterial, esencia’.

Con motivo de diferencias entre el enfoque de Gropius, que
planteaba una produccion comercializable, y de ltten, que frenaba el
desarrollo productivo, surgieron desacuerdos, a los que se agregaba el
cuestionamiento de Gropius a los egjercicios de meditacién que
precedian las clases de Itten, asi como a sus actitudes misticas. Estos
desacuerdos se agudizaron e hicieron eclosion en 1923 como
consecuencia de la organizacion de una exposiciéon de la Bauhaus a
fin de dar a conocer a publico sus producciones y Johannes ltten
renunci6. El alejamiento de lItten fue el primer paso hacia una

98



reorientacion de la Bauhaus, un profesor de la misma, Oskar
Schlemmer (1888-1943), escribié en la época: «La idea de la catedral
esta superada. De agqui en adelante la Bauhaus debe apoyarse en la
simplicidad, encontrar para todo producto necesario, la forma smple,
adaptada a su uso, y solida».®

Laexposicion de 1923 marca un cambio en la Bauhaus que se
fija como objetivo principa la creacion de prototipos para la
industria. En la oportunidad Gropius pronuncia un discurso, cuyo
titulo " Arte y técnica, una nueva unidad" se convierte en € dogan
de la escuela, que se plantea como ided la unidad entre la forma, la
técnicay la economia. De la unidad del artey la artesania se pasd ala
unidad del arte y la técnica. La voluntad de cambio de Gropius
posiblemente estaba asociada a su percepcion de un eventua
desarrollo futuro de la economia alemana.

Un impulso decisivo en € proceso de superacion de la
Bauhaus expresionista de los primeros tiempos se debe a Theo van
Doesburg (uno de los creadores del movimiento De Stijt), quien en
abril de 1921 se instal6 en Weimar, probablemente interesado en
integrarse a plantel docente en la Bauhaus, 1o que no logré; desde
que llegd comenzo a dictar cursos por su cuenta, a los que asistieron
mucho alumnos de la Bauhaus, entre los que podemos mencionar a
Marcel Breuer, que més tarde, como docente, estuvo encargado del
taller de muebles, y en cuyas primeras redizaciones se nota la
influencia de Gerrit Rietveld. Van Doesburg «denuncia e
anacronismo de la ideologia expresionista, dominante en la Bauhaus.
Ataca asperamente € Vorkurs de Itten, y también es muy explicito
respecto a Gropius: define como absurdo e inconcebible que €
arquitecto de una de las primeras obras de arquitectura racionalista -
la Fagus Werke (1911)- esté a frente de una corporacion
expresionista como la Bauhaus. Llama la atencion sobre la
importancia de la "estética mecanica’, es decir, de la estética que las
nuevas posibilidades de la méguina han hecho posible en nuestro

8 HLBMIMER, O. Briefeund Tagebiicher. Munich, 1958.
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tiempo. [...] A la estética dominante en la Bauhaus de entonces, que
exalta € artesanado y d expresionismo irracional, Van Doersburg
contrapone la estética De Sjl, que celebra la méguinay € control
racional del proceso creativo.»

El sucesor de Itten como titular dd curso preliminar fue €
constructivista hingaro Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946) que habia
ingresado ese afio a la Bauhaus como maestro de laformaen € taler
de metal; con Wassily Kandinsky (1866-1944), que se habia
incorporado en 1922, son la presencia del constructivismo ruso en la
Bauhaus. El curso se convierte en la verdadera base de los estudios
superiores.

En lugar de degar, como lo hacia Itten, libre campo a la
espontaneidad creadora, Moholy-Nagy encausa los aumnos a
conocimiento de los principios cientificos elementales, a la
comprension de las leyes del equilibrio por medio de gercicio de
construccién; los obliga a reflexionar sobre las relaciones entre peso,
volumen y forma, por gemplo, cdmo llegar a un objeto de formas lo
més simple posible y de un peso minimo, pero respetando sus
funciones esenciales. En € taller de metal, Moholy Nagy se dedica
principalmente a disefiar aparatos de iluminacion de hierro niquelado
o cromado, prototipos para la industria.

No se debe subestimar la influencia de Van Doesburg y del
grupo De Stijl, asi como tampoco la de los constructivistas rusos (ver
el capitulo dedicado a Vchutemas) en e cambio de orientacion de la
Bauhaus y en € proceso evolutivo que llevé a lo que hoy se conoce
como forma bauhaus o estilo bauhaus.

MALDONADO, T. El disefioindustrial reconsider ado. Barcdona,
Editorid Gugtavo Gili, 1977, p. 63-64.
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Cartel de la exposicion de la Bauhaus
Joost Schmidt - Weimar - 1923
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En esa época su cuerpo docente cuenta con personalidades
como Paul Klee (1879-1940), encargados del curso de teoria de la
forma, que plantea: "HEl arte no reproduce lo visible, sno que lo hace
visble"; y Wassily Kandinsky, que completa € curso con una
ensefianza tedrica de los colores; intenta establecer la relacion entre
linea, plano y espacio, por un lado, y € color por € otro. De unarecta
hace angulos. obtuso, recto y agudo, y le pone colores valorativos.
Plantea que e éngulo agudo es agresivo, como € color amarillo,
cuanto mas agudo e angulo més agresivo, mas punzante, més calido;
la fdta de tensiéon la asocia d azul, un color frio e inactivo, y d
angulo obtuso (como limite € éngulo de 180° -la linea recta- y ©
color negro); € friocaliente a angulo recto y d color rojo. Lo dicho
del color y la linea lo aplica d color y la superficie: amarillo d
tridngulo, rojo a cuadrado, y azul d circulo. Lo mismo con los
volumenes y sus figuras primarias. la piramide, € cubo y la esfera
Oskar Schlemmer, a cargo dd taller de pintura mural, afios més tarde
escribe: «Sobre € tridngulo amarillo hay unanimidad entre todos. No
asi sobre lo demés. En cuaquier caso, inconscientemente dibujo
siempre € circulo en rojoy € cuadrado en azul».2

En 1924 las elecciones en la Dieta de Turingia dan la mayoria
ala derechay a la extrema derechay como consecuencia de presiones
politicas y econdmicas € establecimiento se disuelve ad findizar €
curso lectivo.

DESSAU (1925-1932)

En 1925 s abre una nueva etgpa. El decidido apoyo de
intendente social-demdcrata de Dessau permite que la Bauhaus se
reinstale en esa ciudad, ahora no como institucion estatal, sino
comunal; se construyeron nuevos locales, seglin planos de Gropius, y
se los dotaron de un equipamiento moderno.

SCHLEMMER, O. Briefe und Tageblicher. Citado en WICK, R. Pedagogia
dela Bauhaus. Madrid, Alianza editorid, 1986, p. 192.
102



Hubo cambios substanciales en la misma estructrura de la
escuela que accedi6 a rango de ingtitucidn universitaria. Los alumnos
dejaron de llamarse "aprendices’ y los docentes pasaron a llamarse
"profesores’. La Bauhaus pas® a ser, oficidmente, una Escuela
Superior de Proyectacién (Hochschule fir Gestaltung), y sus
actividades se bifurcaron en ensefianza 'y produccion. Si bien € paso
de una forma artesana de produccion, a la realizacion de prototipos,
ya habia comenzado en Weimar, fue en Dessau donde tuvo su
completa concrecidn, abandondndose todo aquello que estaba ligado a
la nocion de artesanado.

A los talleres ya existentes: piedra, madera, metal, vidrio,
cerdmica, tejido y color, se le agrega @ de imprenta a cargo de
Herbert Bayer, que preconiza, a la manera de los constructivistas, una
tipografia elemental, suprime las mayUsculasy utiliza un cuerpo tnico
de caracteres; plantea que la composicion tipogréfica debe responder
a las leyes de la psicologiay de la fisologiay no a la subjetividad del
impresor.

Se producen cambios en d taler de fabricacion de muebles,
que dirigido por Marcel Breuer, pasa de la construccion de muebles
de madera a la construccién de muebles con tubos de acero; comienza
una nueva etapa en la que merecen destacarse las sillas en ménsulas.

La novedad més importante, con respecto a Weimar fue el
establecimiento de la ensefianza de la arquitectura a cargo de
arquitecto suizo Hannes Meyer (1889-1954), un tedrico de la ciencia
de laconstruccion.

La Bauhaus se organiz6 més racionamente que en Weimar,
con una orientacion mas técnico-cientifica que garantizaba los
vinculos entre teoria y préctica. Los taleres eran unidades de
produccién y las actividades de los alumnos se integraban en la vida
econdmica, ya sea participando en programas de construccién o
haciendo trabajos por encargo.

Debido a violentos ataques de la prensa Walter Gropius
renuncia en 1928 y propone como director a Hannes Meyer, que
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comprometido socialmente, era contrario a todo esteticismo e
inclinado decididamente hacia la satisfaccion de necesidades sociales.

Con € aeamiento de Gropius, se produce también € de
Moholy Nagy, titular del curso preliminar, y Josef Albers (1888-
1974), que habia sido alumno del establecimiento, se hace cargo del
mismo y lo cambia substanciamente. El nuevo curso no estaba
decididamente orientado a la creatividad individua como & de Ittem,
ni tampoco a lo constructivo como € de Moholy Nagy. Albers
descarta, durante € curso preliminar, todo lo que esta vinculado a la
idea de trabgjo en taller, no mas banco de trabgo ni herramientas. Los
Utiles de trabgjo se reducen a la tijera, e papel y la cola. Las
facultades de invencién hay que desarrollarlas a partir de una
disciplina, un rigor y un método racional. Obtener lo maximo con lo
minimo es el objetivo; & maximo de eficacia con € minimo tiempo y
la menor cantidad de materia y de pérdidas. La forma econdmica es
el resultado de la funcion y € material, por lo cua antes de llegar d
conocimiento de la forma hay que estudiar € material con que se
trabgja.

Meyer, que se hace cargo de la direccion, «lleva a laBauhaus
el espiritu de la revista suiza ABC - Beitrage zum Bauten (1924-
1928), [...] de cuya redaccién era miembro desde 1925. ABC
representa € funcionalismo técnico-productivista, en contraste con €
funcionalismo técnico-formalista imperante en la Bauhaus después de
1923.[...]

Apenas asumida su funcion de director, la actitud de Meyer es
de clara oposicion a las tesis sostenidas por su predecesor,
principalmente a aquella relativa a la unidad entre arte y técnica. Pero
también queda claro su repudio a llamado estilo bauhaus. Segin
Meyer, € estilo bauhaus no era otra cosa que formalismo.»”’

Con H. Meyer, la raciondidad que caracteriz6 la Bauhaus
«llegd a extremos radicales, insistiéndose en aspectos tecnol ogicos,

9 MALDONADO, T. El disefioindustrial reconsiderado. Op. Cit., p. 68-69.
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econdémicos y funcionales y menosprecidndose problemas de estética
a los cuales se negd su razdn de ser. "Construir no es un proceso
estético". "Todo arte es composicion y por lo tanto antifuncional”.
Frases que contienen un tinte polémico en contra de los artistas
bauhausianos, especialmente contra Kandinsky.

Seria injusto interpretar estas frases como expresion de
hostilidad "petit bourgeois' hacia € arte; més bien pueden tomarse
como una protesta contra € caracter hibrido de la ingtitucidn
Bauhaus: la unién entre arte y disefio. Estas son dos actividades del
hombre que dificilmente puedan forzarse en sintesis; en e mejor de
los casos puede |legarse a una coexistencia de mutuo respeto.»™

Refiriéndose a su pasge como director de la Bauhaus Meyer
dice:

«Y qué es lo que me encontré en e momento de mi
nombramiento? Una Bauhaus, cuya fama era mayor que su eficaciay
con la que se ganaba una publicidad sn igual. Una "Escuela superior
de disefio" en la que cada taza de té se convertia en una figura
problemético-constructivista. Una "Catedral del socialismo™ en la que
se practicaba un culto medieva de los revolucionarios dd arte de la
preguerra, bgjo la asistencia de ciertajuventud que se arrimaba a las
izquierdas, dn perder por ello la esperanza de ser consagrado en
aquellos mismos altares.

Las concepciones més cerradas obstaculizaban € surgimiento
de un disefio vivo. El cubo se convirtié en un éxito, y sus caras se
pintaban de color amarillo, rojo, azul, blanco, marrén o negro. Estos
cubos se daban a los nifios para que jugasen con ellos, pero se
convirtieron también en € juguete del snobismo de la Bauhaus. El
cuadrado era rojo; € circulo era azul; € tridngulo era amarillo. Nos
sentdbamos para reposar sobre la coloreada geometria de los muebles.
Se habitaba la coloreada pléstica de las viviendas. Por € piso se
extendia cua afombra los complgos animicos de jovenes

BONSIEPE, G. Op. Cit., p. 71.
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muchachas. Por doquier, € arte estrangulabalavida. Y asi se cred mi
situacion tragicomica: como director de la Bauhaus tenia que luchar
contra su estilo.»™

«A pesar del cercenamiento de la idea basica de la Bauhaus
llevado a cabo bgo Meyer, hay que admitir que durante los afios
1928-1930 la Bauhaus trabajé con eficiencia sin igud en los campos
de la produccién y la economia»®® Su accionar se inclind hacia la
satisfaccion de necesidades socidles y se centré en mobiliario,
decoracion de interiores y objetos econdmicos y estandares. Por
razones econdmicas, las piezas estdndares no dejaban espacio para
elucubraciones estético-artisticas y formales.

En 1930 Meyer es acusado de politizar la escuelay es dado de
baja. Se hace cargo de la conduccion de la escuela Mies van der Rohe,
un disefiador aristocratico, que relega a un segundo plano la
problemética politico-ideoldgica y abre nuevamente la Bauhaus a
arte; su interpretacion del funciondismo no es mas que un
reconocimiento del arte; acentué nuevamente la idea de la calidad de
laformay & material.”®

«A diferencia con la era Meyer, en la era Mies van der Rohe
se redujo de forma decisiva € trabgo productivo en beneficio de
programa de ensefianza.»™

Como consecuencia de la derrota de los socialdemécratas en
las elecciones municipales de Dessau en 1932, la fraccion nazi del
concgjo municipa exige la clausura de la escuela a partir de 1° de
octubre, la exigencia es aceptaday la escuela clausurada

"9 LE G. Ideologiay utopia del disefio. Barcelona, Editorid Gustavo
Gili, 1975, p. 125.

2\WICK, R Pedagogia dela Bauhaus. Madrid, Alianzaeditoria, 1986,
p.49.

B LE G. Op. Cit., pag. 125.

“WICK, R. Op. Cit., p. 49.



BERLIN (1932-1933)

Mies van der Rohe trata de continuar con la Bauhaus, estavez
en Berlin, como establecimiento privado, y la instda, bgo
condiciones muy dificiles, en los locales de una antigua fébrica; los
anicos docentes que quedaban de la época de Gropius eran Kandinsky
y Albers.

La llegada del nacionalsocialismo a poder en 1933 sefida d
fin definitivo de la Bauhaus, acusada de comunismo vy
bolcheviquismo la SS y la Gestapo la clausuran & 20 de julio de
1933. El rigido racionalismo de la Bauhaus y su programa, no
condecian con la esenciadel nazismo.

Cronologia de la Bauhaus
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Oskar Schlemmer: Emblema de la Bauhaus, - 1921-1922

Perfil de un rostro logrado mediante un
lenguaje de rectas ortogonales

A partir de 1933 los principales protagonistas abandonan
Alemania, se produce la didspora, muchos, como por gemplo,
Gropius, Moholy Nagy, Albert, Breuer, etc., emigraron a los Estados
Unidos; d poco tiempo se asiste a la mitificacion de la Bauhaus.

«Surge la leyenda de wuna Bauhaus identificada
exclusivamente con € periodo 1923-1928 de la era Gropius. la
Bauhaus del estilo bauhaus. El resto no existe, o poco menos. El
periodo vitalista-expresionista de Itten es presentado entre las brumas
més confusas, e periodo del funcionalismo productivista de Meyer es
suprimido totalmente.»™

Pero una cosa queda claro, durante la corta vida de la
Bauhaus se habia consolidado una nueva forma de encarar € disefio,
habia nacido € Disefio Industrial.

MALDONADO, T. El disefioindustrial reconsiderado. Op. Cit., p. 71.
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LOS PRODUCTOS DISENADOS EN LA BAUHAUS*

La presencia de maestros creadores, € continuo contacto con
la realidad dd trabgjo y la implementacion de un méodo didactico,
que partiendo de la labor artesanal, capacitaba a los disefiadores en la
concepcion de productos industriales de una fuerte definicion formal,
dieron como resultado productos paradigméticos.

La Bauhaus a través de ellos demostré su fuerte potencia
creativo, a la vez que «constituyd para la vanguardia un anclge en la
realidad productiva, ya que la mayor parte de las tendencias trataban
de "sdir" de la pintura para configurar objetos de disefio e integrarse
alaarquitectura».!

Estos productos, que dan nacimiento a una nueva estética de
gran rigurosidad expresiva, se caracterizan por:

» lablsqueda de funcionalidad extrema;

* lasmplicidad formal;

» la prescindencia de ornamentacion;

» lareduccion alos componentes esenciales,

» lareduccion en la gama de materiales empleados;

» unafuerte relacidn entre forma, funcion y tecnologia empleada;
* laexpresion de ligereza en sus formas

» ¢ predominio de la linea sobre & volumen

Asi, Alemania dio nacimiento a  producto industrial
moderno, bgo una concepcidn sustentada por la razon y dentro de
un orden universalmente reconocido, con formas originadas en
ideas abstractas, basadas en leyes mateméticas y en la geometria
euclidiana cuya materializacion se sintetiza en tres aspectos:
uniformidad, estandarizacion y rigurosidad estético-expresiva.

Texto de Lidia Samar.
¥ DE RUSCO, R. Histori adelaArquitectura Contemporanea. Madrid,
H. Blume Ediciones, 1981, p. 269.
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CAPITULO X

El Vchutemas/ Vchuten
Aquiles Gay

S6lo hesentido lanochedentrodemi.... Esto seha expresado
mediante una superficie negra querepresenta un cuadrado.

Kasimir Malevich

El nombre Vchutemas corresponde a las siglas (en ruso) de los
"Talleres Estatales de Enseflanza Superior del Arte'y de la Técnica’,
ingtitucion creada en Moscul, en 1920, con € objetivo de "formar
artistas-plasticos atamente cualificados, cimentar artisticamente la
formacion de los arquitectos y fomentar la artesania 'y la produccion
para bien de la economia naciona". En 1927 & Vchutemas fue
rebautizado Vchutein (Instituto Estatal de Ensefianza Superior del
Arte y de la Técnica); este cambio de nombre respondié a una
reorganizacion y una cierta reorientacion en la ensefianza, disminuy6
el peso de sector de las artes plésticas y la ensefianza se torné més
cientifico-tecnolégica y con una mayor inclinaciéon a aspectos
vinculados a la produccion. El Vchutein funciond hasta 1930, afio en
que fue disuelto y reemplazado por una serie de institutos
especializados en los que, como planteo general, lo artistico cedid
plaza a los aspectos técnico-utilitarios; entre estos institutos podemos
mencionar € Ingtituto de Arquitectura de Moscl, d Ingtituto
Poligréfico de MoscU, la Facultad de Bellas Artes, e Instituto Textil
de Moscy, etc.

El nacimiento del Vchutemas esta inserto en las reformas de
la educacion artistica que tuvieron lugar en Rusia como consecuencia
de la Revolucién de Octubre de 1917 y que contaron con € apoyo de
las nuevas autoridades, podemos decir que nacio y se desarroll6 como
resultado del fermento revolucionario propio de la etapa que se estaba
viviendo y de un cierto romanticismo caracteristico de los
movimientos artisticos de la Rusia de principios de siglo que
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buscaban nuevos horizontes. Recordemos que en la Rusa
prerrevolucionaria e cubismo y la abstraccion geomeétrica tenian un
fuerte desarrollo.

Para dar una imagen de la situacion de efervescencia por la
que atravesaban las artes plasticas en la Rusia de la época,
mencionaremos algunos hechos significativos vinculados a tema.

En 1913 Michel Larionov (1881-1964) plantea e Manifiesto
del rayonismo, en € cual reclama para € cuadro la presencia de una
cuarta dimension: la luz. Larionov y su esposa Natalia Goncharova
(1881-1962) descomponen los objetos en abstractos diagramas de
haces de rayos; es decir liberan a los objetos de larealidad fiscay los
transforman en radiacion pura. Més tarde construyen decorados
escénicos, en los que esparcen luz moévil sobre un espacio iluminado.

El nacimiento del rayonismo esté ligado a la influencia que
tuvieron en Rusia las propuestas del tedrico italiano Filippo T.
Marinetti (1876-1944), adalid del futurismo, que en 1909 habia
publicado en Paris d Manifiesto del futurismo, en & que planteaba
la necesidad de un arte anticlasista orientado a futuro; glorificaba la
época actua configurada por la técnica y la embriaguez de la
velocidad y decia: "Declaramos que e esplendor del mundo se ha
enriquecido con una nueva belleza, con la belleza de la velocidad. Un
automévil de carreras [..] un automovil rugiente, que parece correr
sobre una estela de metrallas, es mé hermoso que la Victoria de
Samotracia."

En 1915 Kasimir Maevich (1878-1935) publica €
Manifiesto del suprematismo, en colaboracion con Larionov, €
poeta Vladimir Maiakovsky (1893-1930) y otros escritores
revolucionarios, «injertado en e tronco dd futurismo, & manifiesto
del suprematismo es la primera teorizacion del abstractismo,

entendido como "supremacia de la sensibilidad pura en e arte"».!

'DEFEQ,V. LaarquitecturaenlaU.R.S.S. 1917-1936. Madrid, Alianza
Editorial, 1979, p. 20-21.
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«El Manifiesto del suprematismo se propone la liberacién de la
determinacion sensorial, es decir de la experiencia objetiva; la pintura
suprematista de Malevich se declara contra toda deformacién del
espacio ilimitado que, libre de toda dimensondidad vy
mensurabilidad, debe representar la substancia absoluta = e espiritu
puro.» Maevich concibe esta teoria en su busqueda de formas puras
y absolutas; limita su registro a rectangulo, € circulo, € triangulo y
la cruz, y se caracteriza por d empleo de un minimo de colores,
basicamente negro y blanco; en su tentativa de "liberar a arte, del
peso inttil del objeto” busca refugio en laforma del cuadrado, y como
quintaesencia de su teoria, "la pura an-objetualidad”, expuso en 1913
un cuadro "perfecto” e Cuadrado negro sobrefondo blanco, que lo
calificd como "icono desnudo enmarcado”. Malevich fue € primero
que a través del cubismo se adgo de la pintura figurativa, del
predominio de los objetos y hablé de "e mundo sn objetos’
(posteriormente publicd un libro con ese nombre); su planteo es clave
en la historia del arte occidental y su influencia en € neoplasticismo
holandés como en el constructivismo ruso es fundamental.

Por la misma época (1913-1915) Vladimir Tatlin (1885-1954)
plantea e constructivismo y Alexander Rodchenco (1891-1956) el
no-objetivismo, que tienen en comin e deseo de abandonar todo
referente objetivo y partir de cero para construir una nueva realidad.
Tatlin, discipulo de Larionov, habia estado en Paris en 1913, donde se
encontrd con Picasso y Brague y vio sus collages; a partir de ali
comienza a trabajar en sus contrarrelieves, que son las primeras
manifestaciones del constructivismo; los contrarrelieves son murales
espaciales abstractos, construidos con madera, perfiles metdlicos,
alambre, cristal, etc., en los que, a diferencia de los collages cubistas,
se prescindia de toda temética figurativay se buscaban nuevas formas
expresivas, teniendo en cuenta las poshbilidades funcionaes de los
materiales empleados. Se pueden considerar estos contrarrelieves
como €l paso previo que llevo a Tatlin, afios después (1919-1920), a
proyectar su célebre Torre, homenge a la Tercera Internaciona (y

2THOMAS K. Diccionario del arteactual. Barcdona, 1978, Editorid
Labar, p. 191.
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construir la maqueta). Esta torre estaba concebida como monumento a
la Revolucion Rusa, y Tatlin deciaz "El monumento moderno debe
reflgar la vida socia de la ciudad; més aln, la propia ciudad debe
vivir en él. Sdlo € ritmo de las metrépolis, de las fabricas y de las
méquinas, solo la organizacién de las masas puede impulsar € nuevo
arte; por eso, las obras plésticas de la revolucién deben brotar del
espiritu del colectivismo".

Refiriéndose a este monumento, una estructura de acero,
piramidal, de tres cuerpos, con tres enormes recintos de cristal, Tatlin
decia «Estos recintos estdn colocados verticamente, uno encima de
otro, y rodeados de varias armaduras que armonizan entre si. Gracias
a un mecanismo especial, se mantienen sempre en movimiento, pero
cada uno de ellos a distinta velocidad. EI més bgo tiene la forma de
un cubo y realiza a afio un giro completo sobre si mismo; servira para
las funciones legidativasy en @ tendran lugar las conferencias de la
Internacional, las sesiones de los congresos y las asambleas. El
recinto intermedio tiene forma piramida y gira sobre si mismo en un
mes, en e se reunirdn los 6rganos administrativos y ejecutivos. El
recinto superior, cilindrico, gira sobre si mismo una vez a dia; esta
destinado a la informacion y propaganda, a centro de noticias a los
periddicos, a la difusén de los manifiestos, en € se instalaran e
telégrafo, la radio y un aparato para proyecciones cinematogréficas.
Todo & monumento reposa sobre dos g es estrechamente relacionados
entre si. En ladireccion de estos ges se rediza un movimiento ascen-
cional que es intersectado en cada uno de sus puntos por € movi-
miento de las lineas en espiral. El choque de estos dos movimientos
dindmicos, de naturaleza contradictoria, deberia, en rigor, expresar la
destruccién; pero las espirales, ad moverse hacia arriba producen una
imagen dindmica movida por un sSistema de €es intersecantes
eternamente tensos. La forma quiere vencer a la materia; la fuerza de
atraccion busca una salida en las lineas elasticas y més ligeras, es
decir en las espirdles [ ...] Lo mismo que € tridngulo es la megor
expresion del Renacimiento como simbolo del equilibrio general, asi
laespiral es el simbolo més eficaz de los tiempos modernos.»®

3 Citado en: FURLOPMILLER Ilvolto del bolscevismo, Bompianti, 1932.
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Monumento a la tercera internacional (proyecto) - 1919-1920

Esta estructura, que debia ser més ata que latorre Eiffd, nunca llegd
aconstruirse, pero se emitié una estampilla postal con laimagen de la
Torrey un texto que decia, "Ingenieros: construid formas nuevas'.
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En e constructivismo (en @ que estd subyacente la idea de
“construccion”), as como en e suprematismo y también en €
movimiento holandés De Stijl esta planteada una estética abstracta y
dinamica basada en € espiritu de la era de la maquina; estética que se
buscaba llevar a los objetos corrientes de la vida cotidiana. Pero
«Malevich y Tatlin diferian en sus puntos de vista acerca del papel dd
artista en la sociedad moderna. Para Malevich, € disefio era, en
esencia, un arte aplicado, en tanto que sus motivos abstractos podian
aplicarse a las superficies de cualquier objeto utilitario, ademés de
proporcionar las bases de un estilo arquitectonico. Sin embargo Tatlin
veia e disefio como ago mas estrechamente relacionado con la
ingenieria»’

Entre los artistas constructivistas podemos mencionar, ademés
de Tatlin, a Alexander Rodchenko, El Lissitzky (1890-1941), Antoine
Pevsner (1886-1962), Naurn Gabo, Moholy-Nagy, etc.

«Cuando una fraccion de los constructivistas (Tatlin,
Rodchenko, El Lissitzky) anuncian la muerte dd arte mismo y se
proclaman productivistas, toman una posicion extrema con una
intencion positiva precisa; querer hacer del arte uno de los sectores
del trabgjo manua y de la produccion econdmica, es decir que lo que
debe morir es @ arte como actividad separada de otras actividades
humanas, [...] Se trata para estos artistas plésticos de traspasar los
limites (los del cuadro o del objeto esculpido, los de los museos, los
del campo cultural de élite) que constituyen € arte como dominio
reservado de una sociedad de clase. [..] Ni los suprematistas
(Mdevich) ni los constructivistas estrictos (Gabo, Pevsner) estan de
acuerdo con Tatlin cuando éste pide que € artista plastico participe en
la produccion de articulos utilitarios. [..] Sin embargo, Malevich
volvera en cierta medida a la posicion productivista de Tatlin [..]»°

4 PARKE, FENNY; HODGES FELICE; STONE, ANNE; DENT COAD, EMMA.
Disefio: historia enimégenes. Madrid, Ed. Hermann Blume, 1987, p. 91.
® LE BOT, M. Pinturay maqumismo. Madrid, Ediciones Céedra, 1979,
p. 131-132.
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Tetera - Casimir Malevich - 1932

Volviendo a los origenes del Vchutemas, éstos hay que buscarlos en
un "Programa del Arte" elaborado en 1918 por un colectivo de
artistas a inicitiva del Departamento de Arte (1ZO) dependiente del
Comisariado para la Instruccion del Pueblo (Narkompros // NKP),
dirigido por Anatoli Lunatscharski que fue € inspirador de las
reformas que en & campo de las artes tuvieron lugar durante ese
periodo. El "Programa" planteaba, entre otras cosas, dar una nueva
definicion béasica a la funcion dd arte en la sociedad socidista,
reorganizar las instituciones artisticas, elevar la artesania a la
categoria de arte, fecundar la artesania con la colaboracion de artistas
innovadores, etc.

Dentro de este contexto de reforma de la educacion artistica
que llevabaa cabo € 1Z0 se cre6 en mayo de 1920 d Instituto de
Cultura Artistica (Inchuk), su primer presidente fue Kandinsky, autor
del primer programadel Instituto, que buscaba amalgamar € supre-
matismo de Malevich, e concepto de Tatlin de la "culturamateria” y
sus propias teorias en un concepto pedagdgico coherente 'y que
planteaba investigar cientificamente, en forma analiticay sintética, los
elementos bésicos de los distintos géneros artisticos, y postulaba la
produccion de un arte sintético monumental -en su opinion seria el
teatro- que compendiara los diferentes géneros artisticos.
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Este programa, que fue duramente criticado por miembros del
Inchuk, sobre todo por las tendencias teosoficas del autor, coincide en
sus aspectos principales con elementos de su posterior ensefianza en
la Bauhaus, en donde Kandinsky se integra a mediados de 1922.

En aquella época Kandinsky se interesaba en la interpretacion
psicoldgica de las reacciones estéticas que provocaban en la psiquis
del hombre los medios de expresion artistica. Después que Kandisnky
se marcho, € Inchuk no abandond las investigaciones cientificas pero
les dio otra direccion centrdndose mas en las estructuras materiales.

Entre los miembros activos dd Ingtituto podemos mencionar,
entre otros, a Malevich, Tatlin, Vesnin, Popova, Rodchenko, més
tarde docentes del Vchutemas.

Otro punto importante del Programa del Arte fue la necesidad
de establecer Talleres Estatales Libres en reemplazo de las academias
(enmarcadas en larutina del clasicismo); con ese motivo se crearon en
Moscu dos Talleres Estatales Libres resultado de la reestructuracion
de la Escuela Industrial Stroganov y de la Escuela de Pintura,
Esculturay Arquitectura, dos centros de formacion de la época de los
Zares.

En 1920 los docentes y los estudiantes de estos dos Talleres
Estatales Libres plantearon la posbilidad de fusonarlos y crear una
institucién unificada de artes y oficios. Hay que tener en cuenta que la
fuson de la educacion artistica con la actividad materid y préctica,
implicaba la superacion de las diferencias entre arte y vida cotidiana,
entre artistas y trabgjadores manuales, y fueron estimulos ideol égicos
y base de la reforma de la educacion artistica que comenzo
inmediatamente después de la Revolucién de Octubre de 1917.

El 29 de noviembre de 1920, mediante un decreto firmado por
Lenin, se crea d Vchutemas (Talleres Estales de Ensefianza Superior
del Arte y de la Técnica), resultado de la union de los dos
mencionados Talleres Estatales Libres. La nueva escuela-taler, que
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tenia como funcion renovar en sentido revolucionario las bases
socidles del arte y vincularlo con la nueva vida que se estaba
delineando, asumi6 la tarea de formar artistas para la industria y
busco una via de sdida a la profunda crisis de la educacion artistica
que desde fines del siglo XIX se hacia sentir tanto en Rusia como en
€l resto de Europa.

Nacié como escuela democrética de masas, y se establecié un
curso preparatorio de dos afios de duracion, abierto a todos, que
constituyé la base para e estudio de todas las disciplinas, en @ que se
impartian nociones fundamentales indispensables a los futuros
pintores, arquitectos, disefladores y a todos aquellos que en su
préctica profesiona iban a estar relacionados con la planificacion de
formas objetuales y espaciales.

Este curso, cuyos fundadores y organizadores fueron A.
Rodchenco, L. Popova, A. Vesnin, N. Ladovshij y otros, estaba
estructurado sobre la confluencia de tres tipos de disciplinas: artistica,
técnico-cientificay socio-humanista.

Se buscaba que en estos dos primeros afios de estudio todos
los estudiantes adquirieran una solida cultura artistica, se estudiaban
los componentes de la creacion artistica (el color, € espacio, la
superficie, e volumen, etc.) y € leguge de la composicién artistica
(proporcion, ritmo, dindmica, leyes de la percepcion, etc.).

El aprendizaje de los especificos instrumentos configurativos
tenia lugar en cuatro unidades didacticas especiaes. para la gréfica,
para la superficiey @ color, parad volumen, y para e espacio; en las
que se redlizaba una introduccidn sistemética a los elementos que
posibilitarian una libre expresion de la creatividad.®

® LAMAIKINA, ELENA. "Vchutemas: per unagraméicavisva'.
Reviga Casabella. Milano, N° 435, Aprile 1978.
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Unidad didacticapara la gréafica.

Esta unidad tenia como funcion posibilitar la adquisicion de
una flexible capacidad perceptiva, dentro de este contexto se impartia
a los alumnos conocimientos sobre la fisologia de la vision.

Unidad didactica para el estudio de la superficiey el color.

El objeto de esta unidad era andlizar las propiedades del
color, larelacién entre color y forma, los efectos del color sobre las
representaciones volumétricas y sobre las superficies, etc.
Paralelamente los estudiantes analizaban € color desde € punto de
vista fisico, fisiologico y psicolégico.

Unidad didactica para la representacion del volumen.

Aqui los aumnos andizaban los volimenes como medio de
organizar € espacio, las interacciones entre volumen y espacio
circundante, etc.

Unidad didactica para la configuracion del espacio.

El objeto de este curso era andizar las cualidades elementales
de las formas espaciades, la forma del espacio como tal, € ambiente
circundante, € punto de vista ddl observador, etc.

Del andlisis de formas geométricas cada vez més complgjas,
en dos y tres dimensiones, los aumnos pasaban a estudio de los
materiadles -estructura, superficie, cualidades tanto fisicas como
psiquicas, posibilidades de uso, etc.- y los principios de composicion.
Una vez terminado e curso preparatorio, recién se iniciaba el
verdadero estudio de los objetos.

Este curso cambiaba radicamente la préctica usud hasta
entonces, que era transmitir a las nuevas generaciones simples recetas
especidlizadas y adiestrarlas en esterectipadas actividades profe-
sionales.

Al terminar & curso preparatorio € estudiante estaba
habilitado para ensefiar dibujo y gréfica en las Escuelas Unificadas
del Trabajo, o podia decidirse por una especiaidad y seguir en una
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de las facultades los cursos correspondientes; las especialidades eran:
produccién industrial, gréfica, pintura, escultura y arquitectura; la
produccion industria abarcaba cuatro ramas. metal, madera, ceramica
y textil. La duracion del curso profesional de especiadizacion en la
respectiva facultad era de dos afios. Al terminar los estudios recibian
el titulo de artistatecndlogo (Ej. ingeniero-artista).

A finales de 1926 se reorganizd la ensefianzay se redujo a un
afno e curso preparatorio en beneficio dd profesiona; se acentuaron
los aspectos cientifico-tecnoldgicos y se dio méas importancia a la
arquitectura 'y a la produccion, pero con esta reorganizacion comenzo
el declinar de la ingtitucién como vanguardia de una nueva disciplina,
el disefio industrial. Al debilitarse & curso preparatorio que habia
vinculado las diversas facultades, comenz6 d disgregamiento del
Vchutemas. El nimero de adumnos oscilé entre 2.500 los primeros
afiosy 1.500 los ultimos.

Una de las metas del método pedagdgico del Vchutemas, que
nacio y se formé bgo la influencia de las nuevas ideas estéticas
ligadas a constructivismo y d productivismo, fue fundamentar sobre
bases cientificas la formacion artistica.”

Se buscaba, establecer un nexo entre & arte y la técnica,
conciliar la intuicion con € pensamiento cientifico riguroso; la
formacion debia ser d mismo tiempo técnica y humanistica lo que
requeria cursos tedricos, y précticas de taler en donde se adquiria
habilidad manual, destrezay precision técnica.

En & Vchutemas, como en toda institucion plurifacética que
busca marcar nuevos rumbos, se plantearon controversias tedrico-
ideolégicas, fundamentalmente dentro del campo de las artes; por un
lado estaban los "puristas’, en su mayoria docentes de la Facultad de
Pintura, que rechazaban en forma categorica todo encargo de disefio

" ZADOVA, LARISA. "Un contributo diastoriadd Vchutemes'.
Revista Casabella. Milano, N° 435, Aprile 1978.
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para la artesania o la industria, que querian restablecer el sistema
tradicional de educacion artistica 'y entre otras cosas planteaban una
reestructuracion del curso basico; por otro lado estaban los
"aplicados" que buscaban revalorizar las artes decorativas; Yy
finalmente los "constructivistas y productivistas® que se oponian a
arte de caballete y a las artes decorativas y propugnaban la integracion
del arte en el campo de la produccion y en la vida cotidiana, entre
ellos merecen mencionarse Rodchenko y Popova -a quienes podemos
considerar, junto con Tatlin y El Lissitzki, los primeros disefiadores
industriales soviéticos- que trataron de subordinar todo el Vchutemas
a los intereses de este nuevo tipo de formaciéon vinculado con el
disefio industrial; el primero fue responsable durante muchos afios de
la Facultad de Produccién Industrial, el segundo docente en las éreas
de la maderay la ceramica. Con Rodchenko, cuyo nombre esta ligado
a Vchutemas como e de Gropius a la Bauhaus, la Facultad de
Produccion Industrial marco el ritmo del Vchutemas.

En la busgueda de nuevas soluciones a problemas formales y
constructivos se les encargaba a los alumnos las siguientes tareas:

* Observacion y valoracion critica de los objetos que se
encuentran en el mercado, utilizados en la decoracion, tanto
de casas privadas como de locales publicos: cantinas,
almacenes, bares, oficinas, etc.

* Andlisis de estos productos partiendo de las medidas més
simples y de las opiniones de los consumidores.

» Perfeccionamiento de objetos existentes en funcién de su
destino, simplificacion de su construccion, modernizacion de
su aspecto externo, de la factura, del material, del color.

* Puesta a punto de una nueva version de un objeto ya
existente, que supere a los precedentes por sus valores
funcionales y estéticos, por simplificaciones gecutivas y por
economias de material.®

BOXO, S. "H Vchutemas'. En Collotti. E. et al. Bauhaus. Madrid,
Alberto Corazdn Editor, 1971, p. 83.
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Como vemos, € planteo era interesante, 16gico, moderno y
muy vaido.

Teniendo en cuenta la desastrosa situacion econdmica de la
Rusia de entonces, € Vchutemas orientd su actividad a la busqueda de
la polifuncionalidad de los elementos, es decir d disefio de objetos o
aparatos compuestos de elementos unificados, estandarizados e
intercambiables, para permitir una gran cantidad de combinaciones y
aplicaciones, y concentrd la produccion en una limitada variedad de
objetos; anticipandose asi a las exigencias de estandarizacion propia
de la industria moderna.

El taler de proyecto de interiores y de muebles estuvo
dirigido por El Lisstzky, y de ali sdieron muebles que se
caracterizaron por su gran simplicidad, su forma funciond y su
claridad de composicion.

En 1925 tuvo lugar la primera exposicion publica de obras de
los dumnos de la Facultad de Produccion Industria, que tenia como
objetivo mostrar que € arte industrial daba resultados positivos al
elevar e contenido cultural de los objetos sin necesidad de agregados
decorativos, esto desperté interés pero provocO  opiniones
encontradas, algunos reprochaban a los expositores no tener en cuenta
més que € puro funcionalismo y se preguntaban ¢donde esta € arte?
¢a terminacion artistica se hard mas tarde? O. Brik respondio
diciendo: «No hay que confundir & constructivismo con € arte
aplicado, porque los partidarios de este Gltimo decoran un producto ya
existente, mientras que los constructivistas crean objetos, rechazando
cualquier adorno».’ En la exposicion se vieron objetos metdicos
desmontables, objetos persondes de uso mditiple, una cama
transformable en mesa, una butaca que se transformaba en cama, etc.

°BAKO, S.Op. CU., p. 84-85.
123



Es interesante destacar que € Vchutemas y la Bauhaus, que
nacieron con poca diferencia en e tiempo, plantearon objetivos
similares: fuson del arte con la artesania, participacion de los artistas
en los trabgjos de disefio, creacion de talleres de produccién. Los
paraldlismos entre ambas ingtituciones hacen pensar en una
transferencia de ideas en unay otra direccion.

Sobre € tema en € libro Pedagogia de la Bauhaus de Rainer
Wick leemos:

«Latesis de un intercambio de ideas se ve apoyada no solo
por las formulaciones del manifiesto fundacional de la Bauhaus de
1919, que se encuentran muy cercanas a "Programa de arte"
moscovita de 1918, sino también por & hecho de que en diciembre de
1918 € pintor Ludwig Bahr fue enviado a Berlin por e Comisariado
para la Instruccion del Pueblo con € fin de informar sobre la situacion
dd arte y sus escuelas en la nueva Rusia a los artistas progresistas -
tanto por sus gustos estéticos como por sus opiniones politicas- que
estaban activos en la capital dd Reich, asi como transmitirle los
programas de los artistas soviéticos. [...] Entre los programas
transmitidos por Bahr se encontraria probablemente e "Programa del
arte" del Comisariado para la Instruccién del Pueblo, que se ha citado
més arriba 'y que Paul Westheim publico € 1919 en la "Kunstblatt",
por lo cual entra dentro de lo posible que gerciera cierta influencia
sobre € programa de la Bauhaus de Gropius. En esta misma direccion
se apunta € que Gropius respondiera en una carta a los programas
entregados por Bahr, carta en la cua declaraba con satisfaccion que
las ideas de los artistas rusos coincidian en lo fundamental con las
suyas propias; de forma moderada llamaba la aencidén Unicamente
sobre la ausencia de la idea, para éd muy importante, de la unificacion
de todos los géneros artisticos y todas las partes de la artesania bgjo la
primacia de la arquitectura.»™°

WICK, R. Pedagogia dela Bauhaus. Madrid, Alianza Editorid, 1986,
p. 63.
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«Quedan por sefidar algunas conexiones directas entre la
Bauhaus y e Vchutemas/\V/chutein en los afios 20: El Lissitzki,
profesor en € ingtituto moscovita entre 1925 y 1930 visitd varias
veces la Bauhaus; en 1927-1928 tuvo lugar un intercambio de grupos
de estudiantes, y Hinnerk Scheper, director del taller de pintura mura
de la Bauhaus de Dessau y asesor en 1929-1931 de construccidn en
color en Moscu, por medio de una "carta abierta a los dumnos del
Vchutein" sometidé a una critica reflexion las tendencias académicas
de esta escuela de arte.»"

Otro hecho que muestra las conexiones entre @ Vchuteiny la
Bauhaus es la visita que Maevich rediz6 a la Bauhaus en 1927
donde expuso sus cuadros y publicd en la serie de la Bauhaus,
"Bauhausbiicher” un libro titulado Die Gegenstandslose Welt (El
mundo sin objetos), recopilacion de ensayos ya publicados entre 1920
y 1926 (El suprematismo como modelo de la no representacion;
Introduccion a la teoria del elemento adicional; etc.). En € mismo
podemos leer:

«El suprematismo es @ reencuentro con € arte puro, con ese
arte que, en € transcurso del tiempo se ha vuelto invisible, escondido
bajo & espesor de las"cosas' [ .. ]

El arte ya no quiere seguir a servicio de la religion y de
Estado, no quiere ilustrar la historia de las costumbres, no quiere
saber nada dd objeto como tal, y cree poder afirmarse sn la "cosa"
(y, por lo tanto, sin la fuente véliday experimentada de la vida), sino
ensi mismoy por si mismo [ ].

El cuadrado negro sobre fondo blanco ha sido la primera
forma de expresidén de la senshbilidad no objetiva cuadrado =
sensibilidad, fondo blanco = la "nada’, es decir lo que esté fuera de la
sensibilidad. Y, sn embargo; la inmensa mayoria de la gente ha

1 WICK R. Op. Cit.,p.65.



considerado la ausencia de objeto como d fin dd arte, y no ha
reconocido & hecho inmediato de la sensibilidad hecha forma.

El cuadrado de los suprematistas y las formas que han
derivado de é se pueden comparar a los "signos' dd hombre
primitivo, que, en su conjunto, no queria ilustrar, sino representar la
sensibilidad del "ritmo".

El suprematismo no ha creado un nuevo mundo de la
sensibilidad, sino una nueva representacion inmediata del mundo de
la sensibilidad en sentido general [ ]

Los artistas han preferido siempre utilizar € rostro humano en
sus representaciones, porque han creido encontrar en @ la meor
posibilidad de expresar las propias sensaciones. (De hecho, la mimica
multilateral, elastica y llena de expresiones, ofrece tales
posibilidades.) Y, a pesar de todo, los suprematistas han abandonado
la representacion del rostro humano y del objeto naturalista en genera
y han buscado nuevos signos para interpretar la sesibilidad inmediata
y no los reflgos hecho "formas' de las diversas sensaciones; porque
el suprematista no mira ni toca: slo percibe [,.].»™

En 1930, por resolucion ded gobierno se disuelve €
Vchutemas y es reemplazado por una serie de ingitutos
especializados, su Ultimo director, Norwitzkij, criticO duramente esta
determinacion y la cdificd como «la ruptura con las perspectivasy los
planes de la revolucion cultural»™,

2 Citadoen: DEFEO, V. La arquitecturaenlaU.R.SS 1917-1936. Madrid,
Alianza Editorid, 1979, p. 21-22.
B3 Citado en: WICK, R. Op. cit., p. 64.
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Son los prolegébmenos de la lépida final a "vanguardismo
ruso"'* en el campo de las artes plasticas, que tuvo lugar en 1932
cuando Stalin prohibié el arte y el disefio abstracto, y planted como
Unica forma artistica aceptada el Realismo Socialista, doctrina
artistica soviética posrevolucionaria, que consideraba al arte, centrado
sobre todo en temas politico-sociales, un medio para la formacion
ideol6gica de la conciencia social, y un arma en la lucha de clase del
sistema socialista contra el capitalismo y el fascismo; el arte debia
tener un significado claro, comprensible, realista y evitar todo lo
abstracto, lo conflictivo.

% Se entiende por "vanguardismo ruso" |atendencia, en la pinturarusa, hacia
la an-objetualidad que comienza en 1911 con una célebre exposicion "Karo
Bube' en Moscl, que tuvo como impulsores a los artistas Lentulov,
Larionov, Malevich, Goncharova y los hermanos Burljuk; su espiritu
revolucionario corre paralelo a los acontecimientos politicos de la
Revolucién de Octubre. Los artistas abstractos celebraron € nuevo régimen
bolchevique como patrocinador del arte de vanguardia, la década del 20
mostré una realidad que defraudo estas expectativas.
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CAPITULO Xl
Raymond Loewy, protagonista
del disefio industrial estadounidense

Lidia Samar

El disefio industrial existe en €l interior del mercado y ayuda a
definirlo. Pero siempre me ha gustado la frase aquella, aunque
utilizada en un contexto ligeramente diferente: "darle forma a
la vida cotidiana’. La idea del disefio industrial sin tener en
mente al mercado seriainmoral y/o ineficaz.

Raymond Loewy'

En los Estados Unidos de América el verdadero desarrollo del
disefio industrial comienza en la década del treinta y entre las figuras
mas representativas de esta actividad merece una mencion especial
Raymond Loewy, arquetipo del disefiador del "american way oflife",
y uno de los primeros que planted "el mejoramiento del aspecto visual
de los productos como argumento de venta".

Debemos reconocer que desde el siglo anterior, la industria
estadounidense se caracterizaba por la creatividad y la calidad técnica
puesta de manifiesto en sus productos, pero no se podia decir lo
mismo en cuanto a su estética.

Si bien la mecanizacién habia irrumpido en la cotidianidad,
marcando un cambio en el ritmo de vida, la presentacion o forma
exterior de los objetos no respondian, o respondian deficientemente, a
requerimientos estéticos. Posiblemente el publico no era demasiado
exigente a respecto y los productos se vendian, tenian su mercado.
Pero la gran depresion de los afios 1929-1930 que conmociond a los

! LOEWY.R.; MAYER, P. Disefio Industrial. Raymond Loewy. Editorial
Blume, Barcelona, 1980, p. 8.
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EE.UU. produjo un decline econémico generdizado y redujo
notablemente este mercado, 1o que planted serios cuestionamientos a
la estructura productiva de bienes. El problema era complgjo y dentro
de las soluciones una era la creacion de una demanda consumista. Al
respecto Raymond Loewy dice: «El éxito se materializO cuando
pudimos convencer a algunos hombres con espiritu creativo que la
buena presencia era una mercaderia comercial, que a veces reducia los
costos, aumentaba e prestigio dd producto, incrementaba las
ganancias de la compafiia, beneficiaba a cliente y creaba empleos».?
Comienza asi la recuperacion fabril y la consolidacién dd disefio
industrial en los EE.UU.

Raymond Loewy nacid en Paris en 1893 y desde muy joven
evidencié su capacidad para € disefio a través de propuestas de
aeromodelos.  En 1909 con la venta de la patente del disefio de un
exitoso avion dejuguete de su creacion, a que llamé "Ayrel", obtuvo
una importante suma de dinero. Al referirse a este hecho Loewy
manifesto que «a los dieciséis afios ya habia descubierto que e disefio
podia ser divertido y rentable».?

En 1919, terminada la guerra, y luego de haberse graduado
como ingeniero en Francia, emigra a los EE.UU. y en Nueva York
encuentra trabajo como disefiador de modas, actividad que desarrolla
mientras espera poder desempefiarse en un &rea que le permita aunar
su profesion de ingeniero con su sensibilidad estética.

Lo primero que le llamé la atencion cuando llegd, fue la
incoherencia existente entre la calidad de los productos
estadounidenses y sus resoluciones formales (seglin sus propias
palabras, formas groseras, toscas, abultadas y ruidosas). No
dudé en tomar partido para revertir esta situacion y comenzé a
promocionarse mediante una tarjeta donde decia «Entre dos
productos del mismo precio, funcion y calidad, se venderd mejor

2LOBWY R; MAYER, P. Op. Cit., p. 52.
3bid.,p. 10.
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el més bonito.»* Bgjo este concepto publicard afios més tarde su

libro Lo feo no se vende, que constituyé una suerte de obra
autobiogréfica.

En 1929, € fabricante inglés de mimedgrafos Samuel
Gestetner le encarga su primer trabgjo de disefio industria, vy
comienza asi una prolifica labor que lo convirtid, luego de lacrisis de
1929, en uno de los colaboradores del florecimiento econdémico de los

Estados Unidos, contribuyendo a la consolidacion de la cultura del
consumo.

Multicopista Gestetner Multicopista Gestetner
1920-1929 1929 - Raymond Loewy

All4 por la década del cuarenta pronuncia su emblemédtica
frases «dl disefio industrial hace a los hombres felices, a los

4 LOEWY R; MAYER, P. Op. Cit., p. 10.
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comerciantes ricos y da trabajo a los disefiadores»* la cual tomo
mayor vigencia en la Segunda posguerra cuando Estados Unidos
hegemoniza el mundo capitalista, fortaleciendo sus industrias,
controlando los sistemas financieros mundiales y convirtiéndose en €l
model o de sociedad exitistay banal, donde todo era posible, sobretodo
desde los ojos de una Europa desbastada. Nacié asi el mitico
"american way of Ufe' en cuya consolidacion Loewy tuvo un rol
destacado. El hogar estadounidense, plagado de artefactos -1a mayoria
disefiados por Loewy- convierte al ama de casa en la principal
destinataria de la industria de bienes de uso.

Cuando Raymond Loewy en uno de sus libros manifiesta que
«puede asegurarse que cada hombre corriente, ya sea en el campo, en
la pequefa ciudad o en la capital, no puede evitar entrar diariamente
en contacto con objetos en cuya planificacion o disefiado ha
intervenido la "Raymond Loewy Associates»®, no hace méas que
referirse a una realidad que lo convirtio en el principa referente del
producto industrial y el disefio grafico en los Estados Unidos.

Desde el propio gobierno hasta las empresas mas importantes
del mundo empresarial estadounidenses (laNASA, laTWA, EXXON,
Coca Cola, Lucky Strike, Greyhound Bus, Shell, United Airlines,
Quaker, New Man, Singer, Frigidaire, Studebaker, etc.) fueron
clientes de su estudio, que ademas de la sede central en Nueva Y ork
conté con filiales en Chicago, Londres y Paris. Luego de la segunda
posguerra se convirtio en asesor de la industria japonesa y del
gobierno ruso.

También fue pionero en el modo de organizar su oficina, que a
partir de la década del cuarenta ofrecié servicios en las areas Design
Management y Design Consulting. En 1955, Raymond Loewy
Associates contaba con doscientos cincuenta empleados y su solo
nombre, a modo de marca, otorgaba un valor muy importante a los
productos en los cuales tenia injerencia.

5 .
Ibid., p. 8.

® LOEWY, R. Lo feo no se vende. Editorial Simén & Schuster, New York,
1951. Edicion en castellano: Capitulo "El disefiador en la vida cotidiana’.
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Afilalapices
1933

Loewy decia que «cuando uno disefia debe tener presente,
primero y siempre, a la gran masa de publico. Eso, por si solo, ya
incorpora a la sociologia e ideologia. Al mismo tiempo creo que debe
existir una preocupacion por elevar €l nivel estético de la sociedad. Y
vigilar siempre e control de calidad, obligando a los otros a que
también hagan lo mismo. La simplicidad del disefio es esencid; el
principa objetivo debe ser no complicar la ya complicada vida de
consumidor. Atiborrar a consumidor con trastos es asesinarlo».’

Nevera Super Six
1935

" LOEWY R; MAYER, P. Op. Cit., p. 15.
133



Reaccionaba contra € frenesi de lo que llamaba la
“civilizacion del nedn'y el mundo del pléstico”, censurando a aquellos
que «adoptaban actitudes o expresiones seudotecnoldgicas, posando
de cientificos o vanguardistas, comercializando a mismo tiempo
productos relucientes y de pacotilla a guisa de "modernistas’».? Para
Loewy, € disefiador debe reunir conocimientos de ingenieria e
historia del arte, comprendiendo que «& buen disefio no es tan solo
una capa de barniz: debe ser una parte integra del proyecto y deben
respetarse los siguientes elementos. funcionalidad, fécil manejo,
mantenimiento, costo de conservacion, amacenamiento, costo de
fabricacion, empaguetamiento, transporte, presentacion, segundad,
proteccién contra € funcionamiento defectuoso y folletos explicativos
simples, claros e ilustrativos. Esto congtituye la base de un trabgjo
bien hecho, cuyo objetivo primordial es el consumidor».’

Duramente criticado por quienes adherian a la visién
racionalista de la "guteform* (buena forma) alemana, no puede dejar
de considerarse la influencia que sus disefios tuvieron en la definicion
de la cultura de masas y por sobre todo su planteo de que @ buen
disefio no sblo debe ser integra y vendible por sus aspectos
"epidérmicos’. De este modo se dea de quienes impulsaron los
recursos dd Syling para favorecer € posicionamiento de ciertos
productos en € mercado.

Loewy fue reconocido primeray obviamente en los EE.UU.,
[legando a ser tapa de larevista Timesen 1949, y en 1967 figurd en la
revista Life entre los cien hechos y figuras més importantes de ese
pais desde 1767. Tiempo después recibe e reconocimiento del mundo
europeo dd disefio, que lo sefiala como una figura vanguardista del
disefio industrial

Lo que no puede ignorarse es que Loewy ha sido e primer
disefiador que logré incidir en la politica econémica de un pais
demostrando a los gobernantes que € disefio -segin sus canones-
puede ser una importante herramienta para el desarrollo.

8LOBWY R; MAYER, P.Op. CU., p. 36.
%Ibid. p. 15.
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Asimismo, su contribucién a desarrollo dd consumo se
asenté en una constante preocupacion para mejorar € gusto popular,
gue estuvo sustentado por estudios de mercado.

Adhiere a un concepto que surgié entre los disefiadores
progresistas de su pais de adopcién y que se resume en la idea de que
el disefio debe ser «lo mas avanzado posible pero todavia aceptable
(Most Advanced, Yet Aceptable - MAYA)»°, sefidando que es
fundamental encontrar € punto exacto entre lo avanzado y lo
retrasado para lograr € necesario equilibrio entre: 10 que esperay 1o
que acepta @ publico, lo que propone la competenciay lo que permite
latecnologia

Loewy falece précticamente en € anonimato, en 1986, en un
mundo que ya ha visto desmoronarse € emblemético "american way
of Ufe"y bgo circunstancias culturales totalmente distintas a las de sus
inicios, pero su largay fecunda trayectoria ya lo habian convertido en
una de las mas influyentes y paradigméticas figuras de la historia
mundial de disefio industrial y su recuerdo esta asociado a la imagen
de una concepcidn de vida..

LOEWY R.; MAYER, P. Op. CU., p. 32.
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CAPITULO Xl

La escuela de Ulm (HfG)

Aquiles Gay - Lidia Samar

Un rasgo comdn a iodos los movimientos de vanguardia [...]
era la creencia en que la transformacion artistica del entorno
creado por € hombre llegaria a producir, por si misma, una
mejora cualitativa de la vida. [...] La idea de que los artistasy
disefiadores eran los transformadores y legisladores de la
sociedad humana era ciertamente un ideal muy atrayente, pero
se trataba de un parlamento sin electorado.

John Heskett
Breve historia del disefio industrial’

La Hochschule fur Gestaltung (HfG), en espafiol "Escuela
Superior de Proyectacion” (o de Disefio), fue una institucion
universitaria privada creada en Ulm (Alemania) en 1955, por
iniciativa de la "Fundacién Hermanos Scholl"; Fundacion que habia
sido creada en 1950 por Inge y Grete Scholl en memoria de sus
hermanos Hans y Sophie, ejecutados en 1943 por el régimen nazi. La
idea de una institucion dedicada a vincular la actividad creadora con
la vida cotidiana se remontaba a 1946 cuando Inge Scholl, junto al
disefiador gréafico Otl Aicher (quien més tarde fue su marido) y un
grupo de jovenes intelectuales alemanes plantearon la posibilidad de
fundar un instituto de ensefianza e investigacion que tuviera como
objetivo colaborar en la reconstruccion cultural de una sociedad
moralmente destruida por el nazismoy la guerra.

! HESKETT, J. Breve historia del disefio industrial, Barcelona, Ediciones del
Serbal, 1985, p. 107.
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En los afios de posguerra EE.UU. hegemonizaba € control
sobre Alemania occidental, que por otra parte gozaba de la ayuda que
proporcionaba € Plan Marschall; dentro de este contexto Inge Scholl
solicité d comando estadounidense una ayuda para la creacion de una
escuela que:

«quiere ser sostén de las fuerzas politicas progresistas [ ... ]
Que trata de llenar la brecha existente entre la inteligencia y la
cultura, entre laviday la cotidianidad, buscando orientar la actividad
de los proyectistas a temas vinculados a la vida préctica. Que busca
gercer su influencia en lo referente a la creacion de productos
sociales y colaborar con la industria en la tarea de conciliar la forma
con la calidad del producto [....] Que quiere coordinar las diferentes
areas de la creatividad (lenguaje, sonido, imagen, forma, proyecto) en
una perspectiva de trabajo Unicay coherente.»

Los Estados Unidos apoyaron esta propuesta, que podia
colaborar en su proyecto de reconstruccion de una Alemania
occidental fuerte, ligada d mundo capitalistay muro de contencion de
la expansion soviética, y pusieron a disposicion de la Fundacion un
mill6n de marcos, sempre que la parte demana garantizara la misma
suma. Gracias a esfuerzo y la voluntad de Inge y Olt Aicher, y a
apoyo de la ciudad de Ulm, de la provincia de Baden-Wiirtemberg,
del Gobierno Federa y a contribuciones privadas y de las industrias,
en 1953 comenzo la construccion del edificio de la escuela (obra de
Max Bill) cuya inauguracion oficia tuvo lugar € 2 de octubre de
1955. El discurso inaugura lo pronuncié Gropius y refiriéndose a la
escuela lallamo "Universidad de la forma'.

En 1968 cesd € apoyo de las ingtituciones estatales antes
mencionadas, y como consecuencia las subvenciones, que s bien no
muy grandes, eran indispensables para la supervivencia de la escuela,
que se extingui6 d 5 de diciembre de 1968.

2 Cit. en SCHNAIDT, C. LaHochschulefiir Geddtung a 10 anni ddlachisura
RevigaCasabella, Milén, aoril de 1978, N°435.
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Su primer rector fue Max Bill, ex dumno de la Bauhaus que
residia en Suizay que fue llamado para dirigirla. Max Bill particip
activamente en la elaboracion del programay los planes de estudio y
propuso a Hans Gugelot para que se hiciera cargo del disefio de
productos; € grupo de docentes estaba compuesto, ademas de Max
Bill y Hans Gugelot, por Otl Aicher, Tomés Madonado, Friedrich
Vondemberge-Gildewart y Walter Zeischegg.

Max Bill, adscripto a una orientacion estético-formal, més que
productivista-funcionalista, consideraba la HfG como una
continuacion de la Bauhaus, pero s bien la escuela de Ulm puede
considerarse como heredera de la Bauhaus, «la escuela no se entendié
como unare-edicion de la Bauhaus, incluso se defendia contra el peso
del mito bauhausiano. A pesar de que Gropius habia autorizado € uso
del nombre "Bauhaus Ulm"', los fundadores utilizaron solamente €
subtitulo "Hochschule fir Gestaltung”. Hubo una distancia critica
porque se comprendia bien que no se puede transplantar en e tiempo
en blogue una institucién. La Bauhaus proporcionaba € marco de
referencia, una innegable fuente de experiencia, y sobre todo la
actitud programaticaz la creacion de un ambiente fisico y
comunicacional contemporédneo. La modernidad del proyecto
bauhausiano era € proyecto de la modernidad. Ahi si que la HfG se
consideré como "heredera’. Esto no significaba aceptar € curriculum
de laBauhaus y su organizacién, y menos todavia una actitud acritica
y celebrativa-conservacionista»®

La idea de una institucion que continuara la obra de lo que fue
la Bauhaus desperté entusiasmo y expectativas entre quienes creian
en la funcion social de la actividad productiva. «La HfG hace suya la
tesis seglin la cua € proyectista, aun trabgjando para la industria, ha
de continuar asumiendo sus responsabilidades frente a la sociedad.»
Pero d desarrollo fulgurante de las fuerzas productivas y € marco

3 BONSEFE, G. El disefioen laperiferia, México, Ediciones G. Gili, 1985,
p. 122.
4 MALDONADO, T. Vanguardiayracionalidad. Barcd ona, Ediciones
G. Gili, 1977, p. 70.
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politico conservador en € que se produjo este desarrollo, hizo que las
propuestas de acrecentar € valor de uso de los objetos, de proyectar
bienes durables y de reducir € derroche, se ahogaran en criticas de
orden politico, que sumadas a problemas estructurales de la ensefianza
universitaria, marcaron € fin de la escuelaen 1968, y S hominalmente
siguio existiendo hasta 1972, fue como apéndicey bgo latutela de la
Universidad de Stuttgart, situada a 80 kilémetros de distancia

Desde & comienzo de su funcionamiento se plantearon
divergencias en cuanto a la concepcién didéctica, divergencias que
llevaron a Max Bill arenunciar como rector en 1956 y a abandonar la
escudla en 1957 (Tomés Maldonado toma su lugar). Max Bill
planteaba una ensefianza basada en € gemplo de la Bauhans, en €
cud d artista-disefiador (dador de forma) desempefia un papd
predominante en € desarrollo del producto; por otro lado estaban los
que, sobre todo en los cursos tedricos, buscaban hacer énfasis en la
tecnologia de los materiaes, en lateoriay los métodos de produccion,
en los estudios relativos a desarrollo de la sociedad industrial, en la
teoriay epistemologia de la ciencia, en lateoria de la informacion, en
la semidtica, en la cibernética, en la ergonomia, etc.; entre estos
Ultimos se encontraba Tomés Maldonado, quién consideraba a disefio
COmMO un proceso sistematizable de manera cientifica y no intuitiva;
bgjo su conduccion la escuela fue abandonando la directrices de Bill.
Con d tiempo & componente artistico del proyecto fue perdiendo
importanciay se fue imponiendo e programa derivado de la aparicion
de nuevas técnicas y avances cientificos. Gui Bonsiepe resume las
discrepancias de la siguiente manera: «en un mundo determinado por
lacienciay latecnologia era necesario crear un puente entre cienciay
disefio» . La HfG nunca renegd de la Bauhaus, simplemente busco,
objetivamente, adaptarse a un nuevo mundo que nacia como
consecuencia del desarrollo tecnoldgico, y colaborar en crear una
forma de vida conforme a la época.

Gui Bonsiepe dice:

> BONSIEPE, G. Op. Cit., p. 123.
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«El proceso de pasar de una concepcidn precientifica hacia
una concepcion cientifica del disefio no fue nada fécil, a veces incluso
traumatico, tanto para los docentes como para los alumnos. Hay que
recordar que la mayoria de los docentes de disefio tenian una
experiencia artistica. No eran cientificos con una medalla académica,
por 1o menos no poseian una calificacion formal. Su mérito era haber
iniciado una aproximacién entre disefio y ciencia. Los cientificos
llegaron més tarde, y en momentos fomentaban una estéril oposicion
entre "ciencia " y "disefio”, tratando de subordinar @ disefio bgo la
ciencia. Y esto significaba desvirtuar los objetivos de la escudla, que
en primer lugar era de disefio y no una escuela para una nueva
concepcion cientifica

Algunos criticos consideran € intento de ligar disefio y
ciencia como un experimento fracasado. No comparto esta vision. La
relacion entre disefio y ciencia es una tematica de vigencia candente.
Ha sdo mérito de la HfG haber puesto sobre € tapete esta
problemética. Fue la propia presién de los estudiantes lo que
contribuyd a "objetivizar" & proceso proyectual; ya no se contestaba
con sabidurias magistrales del tipo de "Esto me gustay esto no me
gusta'. Exigian criterios de decision y de evauacion. Esto ayudo a
desmitificar € proceso proyectua y su enigmética "creatividad” .»

El plan de estudios duraba cuatro afios, € primero estaba
dedicado al curso preparatorio (el Vorkurs), e segundo y tercero a la
especididad, en e cua € estudiante podia elegir entre cuatro
secciones. Disefio industrial (Ilamado durante € rectorado de Max
Bill Produktform y més tarde Produktgestaltung), Industriaizacion
congtructiva (d  principio  Architektur), Comunicacion  visua
(fotografia, disefio gréfico, tipografia, etc) e Informacidn
(Comunicacion verbal, periodismo, radio, television, etc.), en los afios
sesenta se agregd la seccion Cinematografia. El Gltimo afio estaba
dedicado a la tesis de grado. En los primeros tiempos € Vorkurs fue
comin a todos los estudiantes, independientemente de la

8 BONSIEPE, G. Op. Cit., p. 124-125.
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especializacion que fueran a seguir, pero que mas tarde se integré a
las diversas secciones, que lo fueron adaptando a sus requerimientos
especificos. La idea del Vorkurs era compensar los déficit de la
ensefianza primaria y secundaria en cuanto a actividades proyectuales
y a desarrollo de la creatividad.

Con € tiempo «nace € "modelo Ulm", que en las décadas del
60 y 70 tendrd una influencia decisiva en los planes de estudio de
todas las escuelas de disefio de mundo: una vision didéctica que S,
por una parte, hace hincapié en e pape de los métodos racionaes
fuertemente apoyados por conocimientos cientificos y técnicos en la
formacién de los disefiadores, por otra busca por todos los medios
hacer conscientes a los estudiantes de las implicaciones culturales y
socides de su futura profesién. Pero en d "modelo Ulm" hay un
aspecto ulterior que debe ser mencionado: la voluntad de ligar la
didactica con la produccion.»

En cuanto a los objetivos de la escuela, en € primer nimero
de larevistatrimestral "UIm", publicada en octubre de 1958, leemos:

«La HfG forma especialistas para dos tareas decisivas de la
civilizacion técnica: la proyectacion de productos industriaes
(seccién de Disefio Industrial y seccion de Construccién) y la
proyectacion de medios de comunicacion visuales y verbales (seccidn
de Comunicacién Visual y seccion de Informacion). La HfG forma de
tal manera disefiadores para la industria de los bienes de consumo y
de produccién tanto como para los modernos medios de
comunicacion, impresos, cinematografo, radio y publicidad, estos
disefiadores deben poseer los conocimientos especificos, tecnol 6gicos
y cientificos, necesarios para colaborar con la industria moderna. Al
mismo tiempo, deben tomar en cuenta las consecuencias culturales y
sociales de su trabajo.»®

" BISTOLH, MARINA. LaHfG de Ulm: esperanzas, desarrolloy crigs.
Reviga Rassegna, Mil&n, alo VI 19/3, septiembre 1984.
8 Citado en: BISTOLA, MARINA. Op. CU.
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A mediados de la década del cincuenta se inicia lo que va a
ser una exitosa colaboracion entre la H/G y la empresa Braun AG;
esta Ultima tenia una produccion, que desde el punto de vista del
disefio no se diferenciaba de la competencia, pero como consecuencia
de los trabajos de Otl Aicher, de Hans Gugelot (1920-1965) y de sus
alumnos, comienza a fabricar una nueva serie de productos que
desplazan totalmente los tradicionales de la empresa; nace asi la
famosa y exitosa "linea Braun", con su estética funcionalista que se
difunde a una escala masiva que no tiene precedentes.

Radio-tocadiscos Braun SK4 disefiado
por Hans Gugelot en colaboracion con
Dieter Rams, disefador oficial de la
Braun. Caja de metal en forma de U
con laterales de madera. - 1956

«De ahi se desarrollard el Ilamado "estilo Braun", un
fenémeno de gran interés para nuestro tema. En tanto que el "estilo
Olivetti" buscaba siempre la unidad en la variedad, el "estilo Braun"
es un ejemplo de busqueda de la unidad en la unidad. A nuestro
juicio, no existe un caso parecido en toda la industria contemporanea.
Pero precisamente por esto, el "estilo Braun" constituye un
formidable banco de prueba para la concepcion de la gute Form,
como alternativa al styling. Es evidente que la gute Form, acto de
disenso segun Bill, se hace acto de consenso, tranformandose en
"estilo Braun". El neocapitalismo aleman ha actuado en este caso con
refinada astuciaz ha cooptado la gute Form. Seria exagerado, e
incluso injusto, afirmar que el "estilo Braun", llamado también
abusivamente "estilo UIm", sea algo parecido a un styling del
neocapitalismo aleman. Pero una cosa es indudable: pone de
manifiesto los limites reales del disenso de la gute Form.»’

9 MALDONADO, T. El disefio industrial reconsiderado. Barcelona, Ediciones
Gustavo Gili, 1977, p. 77.
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Méaquina de afeitar eléctrica Braun
Disefiada por Hans Gugelot en
colaboracién con Dieter Rams y Gerd
Alfred Muller. - 1962

Batidora Braun KM 321 - 1957

En 1965, Tomés Madonado, siendo rector de la escuea,
escribe en larevista Ulm:

«Crelamos que los productos "bien disefiados" podian bastar,
por si solos, para aviar un orden -un orden contagioso- en medio de
desorden inenarrable del mercado capitalista. Nos engafidbamos.
Nuestros productos, contrariamente a lo que imagindbamos, se
revelaban eficientismos agentes de proliferacion: introducian en el
mercado, de hecho, nuevos arquetipos sin sustituir los ya existentes.
De pronto, descubriamos los vicios ocultos de los productos "bien
disefiados’, y también de la filosofia que les habia servido de
fundamento. De pronto, constatdbamos, no sin embarazo, que nuestra
actividad como proyectistas contribuia a la devocién irraciona por las
mercancias, cuando nuestro destino originario habia sido muy otro:
conferir estructuray contenido a entorno humano.»

Radio-tocadiscos Braun Atelier | dise-
fiado por Dieter Rams, disefiador
oficial de la Braun, este disefiador no
integraba el equipo de la Ulm. - 1957
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La escuela, que logré cambiar € concepto de disefio, formo a
una generacion de disefiadores industriales de éxito como por
gemplo, & checo Hans von Klier, que estuvo en la compafiia Olivetti
a partir de 1969 o d aeman Hans Roericht; ademés contribuy6 a
proyecto de objetos de uso cotidiano como los vagones del metro de
Hamburgo y productos para la firma Braum, asi como piezas sencillas
y geométricas de color blanco para la casa de cerdmica Rosenthal .*°

Vajilla apilable para hoteles TC 100
Trabajo de tesis de Hans Roericht - 1958-1959

Como sintesis de estos breves comentarios sobre la Escuela
de Ulm -en los que hemos transcripto textos de Tomas Madonado y
Gui Bonsiepe, por considerarlos autoridades en el tema, ya que fueron
docentes de la HfG, y ademés, € primero rector y € segundo alumno
en sus comienzos- podemos manifestar que:

FARKE, FENNY El disefioend siglo XX. EdicionesLalda, 199, p. 178.
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La Escuda de Ulm  fundamenté su accionar en la
integracién dela ciencia en d disefio.

La Escuela de Ulm fue € centro rector de la pedagogia
cientifica dd disefio y a partir de dla se difundié en €
mundo.

El méodo pedagdgico de la Escuela de Ulm se baso en :

Una sistemética reflexion sobre problemas, métodos
de andlisisy de sintesis.

La éeeccion y fundamentacion de dternativas
proyectuales.

Un gran acento en las disciplinas cientificasy técnicas.
una estrecha relacion con la industria.

En lo que respecta a los contenidos cientificos que se
incluyeron en € plan de estudios se pueden mencionar:

Andlisis matemético.
Andlisis vectorial.
Andlisis de matrices.
Programacion lineal.
Topologia.

Cibernética.

Teoria de los algoritmos.

Antropologia.
Psicologia experimental, etc.

La Escuela de Ulm se propuso redefinir € rol del disefio en la
cultura moderna comprometiendo la creatividad con su
finalidad socidl.
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CAPITULO Xl

El diseno industrial y su evolucion
Aqui lesGay

Syling (estilizacion); manipulacion estético-formal llevada a
cabo en € disefio de los objetos, sin que ello suponga un
mejoramiento de sufuncién técnica o de su utilidad; "falsa"
codificacion del significado de las formas de los productos que
remite al plano de la realidad de la aparienciay crea una
nueva "realidad" en €l objeto.

Gert&le
Ideologiay utopia del disefio

En nuestro andlisis sobre los origenes del disefio industria
sefidamos e cuestionamiento a la caidad estética de los objetos de
produccion industria que tuvo lugar a lo largo del siglo XIX;
recordemos que en esa época se apelaba a la decoracion como factor
extrinseco de "embellecimiento” del producto, 1o que, en este nuevo
esquema de produccién, planteaba problemas tanto formales como
constructivos.

En la blsgueda de solucién, € Art Nouveau marcd un paso
muy interesante, a hacer de la decoracion algo intrinseco del objeto y
no un agregado; es decir haciendo del objeto un todo coherente desde
la misma etapa dd proyecto.

1 S LE, G. Ideologia y utopia del disefio. Barcdlona, Editorial Gustavo Gili,
1975, p. 234.
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Pero & cambio socia producto de la Revolucién Industria y
la consecuente irrupcion de las masas’ en & mercado consumidor, no
permitio validar esta solucion, ya que €l planteo estético-productivo
del Art Nouveau, pese a que aceptaba € uso de la méquina (los
objetos elaborados mecéanicamente podian tener valor artistico), no
contemplaba la produccion en serie y a bgo costo; era un arte para
minorias.

La solucion, dentro de la vertiente europes, 1leg6 a través de
las experiencias que tuvieron lugar en d Werbund, la Bauhausy €
Vchutemas, en la que colaboraron prestigiosos representantes de los
movimientos estético-artisticos de vanguardia. En esta etapa la
relacion entre las obras de arte y las formas utilitarias era estrecha, y
fue entonces cuando se verificaron conocidos casos de anaogias
"edtilisticas’, como por gemplo: la pintura de Mondrian y algunos
muebles de Rietveld.

«Ciertamente, aquél fue un periodo glorioso y lleno de interés
polémico o ideoldgico, pero hoy, a la distancia, podemos darnos
cuenta de que en aquella supuesta sumision de un sector artistico a
imperativo del "funcionalismo" tenia que haber ago de forzado. En
efecto, durante la posguerra se ha podido observar una progresiva
rebelion de la pintura y la escultura frente a las frias reglas del
“constructivismo" y del "concretismo”, y se ha viso cémo iban
surgiendo nuevas formas pictoricas y plésticas bastante mas libres,
que desembocaban derechamente en los nuevos modos extraversos e
irracionales de la pintura "informa", dd "tachismo", de la "action-
painting" (pintura de accion) norteamericana y de otras corrientes
neodadaistas y gestuales.

Es evidente que entre estas Ultimas formas de arte visud,
extremadamente libres de todo canon y que recurren a las
solicitaciones materiales del signo y del gesto, no podia subsistir mas
que una afinidad muy escasa con € objeto industrial.»*

2 Entendemos por masa.a todo grupo humano con mentalidad consumista
3 DORALES G. El disefioindustrial y Su estética. Barcelona, Editorid Labor,
1973 p. 38.
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En la Bauhaus y € Vchutemas se plante6 en forma claray
neta la ruptura con los vigos esquemas vinculados a la produccion
artesanal, y bgjo @ lema de funcionalismo y la racionalidad, se gestd
una nueva forma de encarar la proyectacion de objetos, teniendo en
cuenta ademés de los factores estéticos y funcionales, los vinculados a
la produccién industrial.

Pero e mercado tiene leyes que escapan a frio molde del
racionalismo cartesiano, y en una estructura social marcada por €
consumismo, y en muchos aspectos también por la frivolidad, los
objetos, ademés de respetar los vaores formaes y cumplir la
especifica funcién para la cual han sido concebidos, tienen que
satisfacer otros requerimientos, més proximos a la sensacién de
prestigio, de importancia social, de poder, de progreso, y por otra
parte Ilamar la atencién del consumidor; en otras palabras ademas de
su funcionaliidad y valor estético deben ser portadores de una
informacion. Informacién de caracteristica simbolico-psicolégica que
muchas veces exalta determinadps aspectos de un objeto para
"venderlo", aunque con ello muchas veces enmascara la realidad; los
objetos se venden, més que nada por 1o que representan.

La competencia del mercado provoca € répido desgaste de
estos elementos simbdlico-psicoldgicos y como consecuencia se
producen frecuentes cambios de la forma, cambios que no obedecen a
problemas funcionales ni tecnoldgicos, sino de mercado, y en nuestro
caso llevd alo que se conoce con € nombre de styling.

EL STYLING

El styling es una modalidad dentro del campo del disefio, que
establecié la industria estadounidense para incentivar una actitud
consumista en los usuarios.

La grave situacion econdmica que ya comenzo a manifestarse
en € afo 1926 y que hizo crisis en 1929 (recordemos € "crack” de
Wall Street y la depresion que le sucedid), obligo a las empresas a
apelar atodos los recursos para revertir la caida de las ventas; dentro
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de este contexto, los fabricantes advirtieron que e embellecimiento
del aspecto exterior de un producto es una forma de estimular su
compra, es decir se percataron de la importancia de la apariencia
como factor de venta.

La estilizacion, como forma de llamar la atencién sobre un
producto, de hacerlo deseable para el consumidor, teniendo en cuenta
la moda del momento, es lo que se llamastyling; abarca € redisefio o
modificacion de un objeto en forma tal que de la impresion de un
producto nuevo, aunque la estructura funciona permanezca
inalterada; es revestir con un nuevo ropaje, reluciente y atrayente, un
objeto cuya forma se ha desgastado con € tiempo, para hacerlo més
apetecible. «El objeto de uso estd sometido como ningin otro a la
rapidez del consumoy del envejecimiento y, por o mismo, expuesto a
una constante inestabilidad formal .»”.

Para Gui Bonsiepe € styling, metodol 6gicamente parte de la
superficie del objeto y se queda alli mismo.> Su principal objetivo es
aumentar el valor de cambio del producto.

Estamos rodeados de objetos -frutos dd styling- que han
sido sometidos a modificaciones formaes pero no estructurales, o a
los cuales se les ha agregado decoraciones superficiales, en ambos
casos sn razones de tipo funciona, sino tan sblo para inducir a
publico a creer que es un objeto distinto del precedente.

El origen del styling est& vinculado a la industria automotriz
estadounidense, y més concretamente a la estrategia comercia que se
planted la Genera Motors para arrebatarle a la empresa Ford €
dominio de mercado automotriz (recordemos que en los primeros afios
de la década del 20 (Siglo XX) Ford fabricaba més de la mitad de los
automoviles vendidos en los E.E.U.U., mientras que la Generd
M otors solamente una cuarta parte).

* DORFLES G. Op. Cit., p. 61.
> BONSEFE, G. El disefioen la periferia. México, Ediciones G. Gili, 1985,
p. 267.
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«La filosofia de fabricacion de Ford partia de la base de un
compromiso con la estandarizacion, que se lograba a través de la
utilizacién de maquinaria especifica y lineas de produccion. La
finalidad de Ford era la produccion en masa de un automoévil de
calidad y bajo precio (el Ford T, 1909-1927), que estuviera a alcance
de la poblacién estadounidense, sobre todo del sector rural. Durante
la primera década, la implantacion de esta formula resultd sumamente
efectiva, pero en la década de los veinte los consumidores estaban en
condiciones de pagar mas por bienes que eran un simbolo de su
posicion, ademas de algo atil. [ .. . asi, el Ford T poco a poco dejo
de producir el grado de novedad y de elegancia que buscaban los
nuevos consumidores estadounidenses de |os afios veinte.»

La General Motors, una empresa que se habia expandido
absorbiendo compafiias méas pequefias, como Cadillac, Chevrolet,
Pontiac y Buick, percibié esta nueva concepcién del consumo y a
mediados de los afios veinte, se planted un programa de obsolescencia
de sus automdviles. En 1927 cred la seccion Art and Color, y nombro
como jefe a Harley Earl, precursor de la idea del cambio anual de
modelo, modalidad que enseguida se impuso en los hébitos de
produccién y comercializacion de la industria automovilistica
estadounidense. El éxito de esta politica comercial se hizo sentir
répidamente, y para mitad de la década del 30 la situacion en €l
mercado de estas dos empresas practicamente se habia invertido.

«Tras el apogeo adquisitivo y la expansiéon industrial de
principios de la década de los veinte vino la recesién econémica, que
se empezd a sentir en 1926. Se inund6 el mercado de aparatos
eléctricos, de articulos a gas y de muchos otros "artefactos de
consumo"”, de reciente aparicion. Los productos competian en el
mercado sin nada que los diferenciase entre si. Se necesitaban otros
métodos para mantenerlos dentro del ciclo de la produccion hacia las
ventas. La respuesta se hallaba en la introduccion de un concepto
nuevo: el disefio industrial.

® MALTBY, R. (Editor) Culturay modernidad. Madrid, Ediciones Aguilar,
1991, p. 92.
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La comerciaizacion agresiva fue un fruto necesario de la
produccién agran escala. La consecuencia légica dd mayor uso de la
publicidad fue la incorporacion de un equipo de produccion para
hacerse cargo del "disefio de los productos’; muchos de los primeros
disefiadores industriales estadounidenses (entre los que encontramos a
hombres como Norman Be Geddes, Walter Dorwin Teague, Henry
Dreyfuss, Raymond Loewy, Harold Van Doren, Lurdle Guild,
Donad Deskey y George Sakier) procedian del mundo dd “arte
comercia"”, sobre todo de la ilugtracién publicitaria, € disefio de
tiendasy e escaparatismo.»’

Refiriéndose a styling, Tomas Madonado dice:

«Una cosa es cierta: mientras que antes de lacrisis laindustria
norteamericana en e sector de los automoviles y de los electro-
domésticos estaba orientada hacia una politica de pocos modelos de
larga duracién, después de la crisis se orienta hacia una politica de
muchos modelos de poca duracion. E iguamente, mientras que antes
de la crisis la forma de los productos esta concebida respetando las
exigencias de la smplicidad constructiva y funcional, después de la
crisis sucede todo lo contrario. En definitiva, se trata del nacimiento
dd styling, es decir, de aguella modalidad de disefio industria que
procura hacer e modelo superficialmente atractivo, a menudo en
detrimento de su calidad y conveniencia; que fomenta su obsoles-
cencia artificial, en vez de la fruicién y utilizacion prolongadas. [ ... ]
Es evidente que @ styling congtituye una bizarra respuesta a la crisis,
pero es una respuesta muy coherente con la premisa de una estrategia
competitiva muy particular. Nos referimos a aquella estrategia que ha
consentido pasar del capitalismo tradicional competitivo al actual
capitalismo monopolista; de una estrategia que apunta a la reduccion
del precio a otra que se basa en la promocién del producto. En este
contexto, € styling aparece como uno de los principales expedientes
para la promocion de ventas, y asume indirectamente € papd de

"MALTBY, R. (Editor) Op. Cit., p. 92-93.
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"centro neurdlgico" de aquel "gigantesco sistema de engafio y de
especulacion” que es d capitalismo monopolista.»®

«Algunos han defendido € styling como expresion de
credtividad popular (Banham). Otros han preferido ligarlo a la
problematica del Kitsch. Y ambas interpretaciones han sido sometidas
acriticas. A la primera se le ha imputado cierta ingenuidad dejuicio,
a considerar e styling -elaboracion sofisticada de los centros de
estudio de la gran industriaz como un testimonio de la creatividad
popular (Madonado). A la segunda, cierta superficididad en €
examen a establecer un vinculo que ignora la complegjidad socio-
cultural de la problemética del Kitsch (Dorfles; Wahl; Wahl y Moles).
Pero ambas tienen la misma motivacién: € rechazo despreciativo de
todo @ repertorio de formas a que han dado origen la racionaizacién
y latipificacién, es decir, de todas agquellas formas caracterizadas por
una "enervante monotonid’, formas glaciamente ascéticas, purgadas
de toda contaminacion expresiva o decorativa. En reaidad, estamos
ante una rebelion contra e pecado originad del ordenamiento
capitalista: €l rigorismo aséptico de la ética protestante (M. Weber)».

Por su parte Gillo Dorfles dice:

«Al styling se le pueden atribuir importantes transformaciones
en d "estilo" de muchos objetos usuaes que hoy dia, a bastantes afios
de distancia, seria inconcebible imaginar como eran antes: piénsese en
el paso dd estilo lineal y rectangulista del primer racionalismo (por
gemplo, & de las famosas butacas de Rietveld y las primeras
aplicaciones dd tubo metdlico) a otro aerodinamico y sinuoso del
periodo de 1930 a 1940. Se habia producido una precisa y cas
incontenible evolucién del gusto, por la intervencion de una serie de
"edtilistas’ que aplicaron sus recetas formales sin preocuparse en lo
més minimo por las razones técnicas que las apoyaron. [ ... ]; es
indudable, desde luego, que e disefio industrial, especialmente en las

MALDONADQ, T. El disefioindustrial reconsiderado. Barcelona,
Editorid Gudavo Gili, 1977, p. 48-49.
°Ibid, p. 50.
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producciones destinadas a consumo de las grandes masas y a una
predominante ostentacion simbdlica, contiene un notable atractivo
"mistagogico”, no distinto del que ofrecen a las masas los mitos del
divismo, dd deporte y de la cienciaficcion. [ .. ] Por eso nuestro
veredicto acercadd styling no es tan pesimista como e de muchos
especiadistas europeos que se muestran hostiles por completo a
semejante orientacion del disefio industrial. [ ... ] El caso de styling
nos debe dga bhien ensefiado acerca de la particular naturaleza
equivoca dd disefio industria, cuya caracteristica consiste
precisamente en 5 un edabdn que une € dominio de la estética con
el de la produccion préctica; hasta td punto que es imposible
prescindir de un elemento publicitario y del aliciente comercia aun
ali donde quizA parezca més rigurosamente respetado e Unico
imperativo de la funcion y de la forma bella»™

En los EE.UU. «los objetos empezaron a desempefiar un papel
cada vez més importante en la creacion y d mantenimiento de los
mitos sociaes sobre @ progreso, la modernidad y las bondades de la
tecnologia. Junto con e especidista en ventas, € disefiador industrial
se convirtié en la principa fuerza creativa que les daba origen, y esta
responsabilidad les otorgaba €l poder de determinar la apariencia de la
sociedad de consumo. Congtituia la principal fuente de imagenes para
e hogar, ladficinay lacale»™

S andlizamos € desarrollo del disefio industrial en los
EE.UU. y en Europa podemos advertir que anduvieron por caminos
diferentes, en Europa € objetivo principal fue mejorar la calidad de
los productos y despertar una sensibilidad estética en la poblacion,
mientras que en los EE.UU. hacerlos més vendibles. Como planteo
general, podemos decir que € disefio europeo tiende a la concepcidn
del producto en forma integral; mientras que la filosofia del styling es
"embellecer" € producto para facilitar su venta; se busca, através del
disefio, incrementar € consumismo, y Sse apoya en una publicidad
basada méas en los aspectos visuales que en las caracteristicas

Y DORALES G. Op. Cit., p54.
1 MALTBY, R. (Editor) Op. Cit., p 94.
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técnicas;, ademés se induce a ciudadano a creer que no puede vivir
bien sn un determinado objeto (jy de determinada marcal). Su
objetivo es, en Ultima instancia, incrementar e consumo de objetos y
bienes, muchas veces superfluos, y que, por otra parte, a poco tiempo
pierden actualidad.

El styling normamente no desempefia un pape muy
importante  en la proyectacion de objetos de demanda
"supraindividual", como por gemplo, trenes, barcos, torres de dta
tension, etc., pero si puede llegar a desempefiar un papel clave en los
objetos de consumo masivo.

EL ESTILO AERODINAMICO
(Streamlining)

Como consecuencia de la crisis que se produjo en los Estados
Unidos debido a la depresion de findes de la década del 20 y
comienzo de los afios 30, y en la busqueda de incentivar el interés de
los posibles compradores, en muchos casos se apeld a un cambio
forma acorde con & nuevo mundo que estaba surgiendo, y bagjo la
influencia del futurismo, que glorificaba la velocidad ("la belleza-
velocidad"), y basado en investigaciones técnico-cientificas orien-
tadas a lograr superficies que ofrecieran la menor resistencia d
avance para aplicarlas a redlizaciones ingenieriles, aparecié €
aerodinamismo o estilo aerodindmico, que plantea la forma de
"l&grima" como la que més se adaptaba a concepto de velocidad.

La aerodindmica se aplicd también a objetos que no tenian
por qué ser tenidos en cuenta como dinamicos y se popularizé tanto
(fundamentalmente a través del disefiador estadounidense Norman
Be Geddes) que ha llegado a ser considerada como sinénimo del
disefio industrial estadounidense de los afios 30 y 40. Cuando no esta
vinculado a la funcién, es una variante del styling y pretende
simbolizar, dinamismo, modernidad, velocidad; no se trata de un
aerodinamismo funcional, sino de una transferencia de esta nocién en
el campo de lo simbdlico.
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«Los fandticos de la velocidad de la época preferian la forma
de "l&grima’, que se completaba con unos "arbotantes' cromados; €
conjunto representaba la idea de vivir con una tecnologia avanzada,
con un ojo puesto en € futuro. Al poco tiempo, € disefio Ilegd
también a los objetos estéticos, como las planchas y las maquinas
expendedoras de goma de mascar, asi como también a los trenes de
pasgjeros y los transatlanticos. Norman Bel Geddes contribuy6 a la
evolucion de este estilo dinamico y futurista a través de sus disefios de
automoviles, trenes, aviones y grandes barcos del futuro, todos los
cuales presentaban la misma parte anterior curvay abultaday la parte
trasera mas delgada.  En su trabgjo de disefio para la Pennsylvania
Railroad Company, también Raymond Loewy introdujo numerosos
disefios aerodinamicos.

La aplicacion de estas formas a los objetos estéticos era, Sin
duda, una cuestion de estilo, y no se basaba en principios racionaes ni
aerodinamicos. Los historiadores del aerodinamismo han atribuido sus
origenes a laformade las aeronaves, € fusdge de los avionesy los
delfines, aunque también es evidente que tiene una gran deuda con las
bellas artes de la época. Por ejemplo, en su libro Art and the Machine,
(1936), S. y M. Cheney destacaban la semejanza de esta corriente de
disefio con las formas utilizadas por € pintor francés Jean Heliony €
escultor rumano Constantin Brancusi, mientras que Margaret Bourke-
White, que empleaba la maguinaria moderna como tema de sus
fotografias, desarroll6 asimismo un tipo de imégenes similares.

Desde d punto de vista de la fabricacion, las formas curvas
caracteriticas dd egtilo aerodinamico eran las méas adecuadas para
los objetos hechos de meta estampado o prensado, o de pléstico
moldeado. El uso del metal y del plastico estaba muy difundido entre
las nuevas industrias de bienes de consumo de la década de los treinta
y constituia unajustificacién importante para la aparicién de muchos
de los objetos que salieron de los tableros de los disefiadores durante
esta década. A menudo se incluian trazos de acabado en cromo por
motivos estratégicos o simplemente decorativos, para dissmular una
superficie cdncava, para ocultar uniones poco atractivas, o para
unificar superficies.
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Desde un punto de vista tedrico, la estética de los disefiadores
industriales de la década de los treinta, en Estados Unidos, tenia muy
poco en comun con € ided purista, de la "forma sigue a la funcion”,
[...] eran mucho més conscientes del contexto comercid de la
fabricacion, que sus equivalentes europeos. Por consiguiente, tenian
un enfoque méas pragméico de la estética de los objetos que
disefiaban.»*

El edtilo aerodindmico Ilevd a construcciones bastante
curiosas como & Dymaxion (1933-34), vehiculo grande de tres ruedas
y con forma de l&grima, concebido por Buckminster Fuller. La
radicalidad de la propuesta era excesivay no tuvo éxito.

et

Dymaxion

Teniendo en cuenta que la forma de lagrima parecia que se
adaptaba muy bien a los automdviles, la Chryser produjo en 1934 €
Airflow, € primer automovil estadounidense concebido como
aerodinamico, que s bien no tuvo éxito comercia influyé en forma
decisiva en e disefio de los automdviles avenir.

2 MALTBY, R. (Editor) Op. Cit., p. 94-95.
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El liso revestimiento de este automovil presentaba sus
ventgjas, era més fé&cil de construir, més seguro en su uso y también
més facil de limpiar. El revestimiento, punto de encuentro entre el
producto y el consumidor, tiene que responder tanto a las necesidades
fiscas y a los deseos psicolégicos del usuario, como a las exigencias
del contexto en & que se desarrolla e marketing.

"Airflow"
Chrysler
1934

La influencia del estilo aerodinamico se hizo sentir en todo
el mundo y abarcd un amplio campo de objetos. En € caso dd disefio
de submarinos, dirigibles, aeronaves, automdéviles de carrera, etc., esta
directamente ligado a la funcionalidad del producto; en otros casos
solamente a esteticismo.

El estilo aerodindmico tuvo y tiene un amplio campo de
aplicacion en e disefio de objetos concebidos para movimientos
rapidos, por gemplo automdviles, sin embargo, en los Ultimos afios se
han visto perfiles cas angulosos, fatos de dinamismo (pero que han
perdido la dureza y la rigidez de los "raciondistas’ de antafio), en
objetos también concebidos para movimientos rapidos (por gemplo
algunos automoviles).

En esa época podemos mencionar, ademas de los automoviles
abultados, la cocina completamente blancay de superficies lisas, en la
cua habian incursionado las méaquinas. «Las méquinas automaticas y
semiautométicas que economizaban esfuerzos en la cocina y €
lavadero proporcionaban a ama de casa mas tiempo libre, pero a
mismo tiempo la obsesion por la higiene, promovida también a través
de la publicidad, imponia un nivel més elevado de tareas hogarefias
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Cisitalia coupé

Cadillac "Eldorado” - 1955
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y mas cosas para hacer, en vez de menos. Simplemente, tenia que
dedicar € tiempo a tareas diferentes. Si dedicaba menos tiempo a
hacer |as tareas de la casa, pasaba més tiempo haciendo la compra; €
aumento del consumo supuso dedicar més tiempo a tomar decisiones
importantes sobre 1o que se compraba, y estas decisiones cada vez
tenian mas que ver con la apariencia 'y € disefio de los objetos en
cuestion y no solo con € contenido y la funcién. En 1939, €
disefiador industrial, € disefio de los productos y la obsolescencia de
los objetos eran elementos intrinsecos del consumo moderno. La
filosofia de Ford, democrdica y utilitaria, sobre los productos
estandariza-dos; de dta calidad y d acance de todos, pertenecia a
pasado; habia sido victima de la estética comercia del volumen y las
ventas en masa»®

El surgimiento del styling en los EE.UU. coincidio,
casualmente, con € progresivo desmembramiento de la Bauhaus,
cuyos més famosos maestros buscaron nuevos horizontes en los
EE.UU., pais que les ofrecio la posibilidad de trabgjar ya sea en sus
industrias, como en las universidades. Moholy-Nagy paso a dirigir €
recién creado Institute ofDesign de Chicago; Gropius se instala en el
IIT (llinois Institute of Technology); Albert en la Universdad de
Yae; Breuer en Harvard; etc. Sin embargo, estos maestros de la
Bauhaus, fueron absorbidos por la sociedad capitalista 'y sus redliza
ciones no pasaron de ser reproducciones de las formas originales de
movimiento aleman, pero a servicio de una economia de consumo;
sin embargo cabe destacar que colaboraron en e despertar del interés
por & tema del disefio industrial. En 1938 tuvo lugar en € Museo de
Arte Moderno de Nueva Y ork una exposicion de laBauhaus dedicada
sobre todo a la era de Gropius (1919-1928); con respecto a edta
exposicion y a sus consecuencias Tomas Maldonado dice:.

«Esta version de la Bauhaus produjo un enorme impacto en
aguella corriente de la cultura americana que en los afios treinta
estaba buscando una aternativa a styling, que fuera més consistente
que € Art Deco, de origen francés, tan difundido entonces. Y en este

B MALTBY, R. (Editor) Op. CU., p. 95.
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ambito empieza a abrirse camino en Estados Unidos la idea de que
ciertos objetos producidos por la industria pueden ser considerados de
good design, es decir, objetos que por sus particulares cualidades
formales merecen ser considerados como ejemplares.

En los Estados Unidos se habia producido unos afios antes
otra manifestacion que habia contribuido fuertemente a la idea del
good design: la exposicion Machine Art (1934), organizada por Ph.
Johnson en & mismo Museum of Modern Art de Nueva York. En €
libro-catdogo, audiendo a los objetos expuestos, Johnson habla de
"objetos Utiles [... ] elegidos por su cualidad estética’. Y también de
un conscious design, en oposicion al styling (y a streamlining). [ ]

Barr, en d prefacio d mismo libro-catdlogo, describe lo que
segln €@ es la "bellezadel arte de laméguina’. «Labelleza dd arte de
Ta méquina -dice Barr- es en parte la belleza abstracta de las lineas
rectas y de los circulos, transformada en superficie y en cuerpos
actuales y tangibles, con ayuda de instrumentos como tornos, reglasy
escuadras [ ... ]. Las mégquinas son, desde €l punto de vistavisual, una
aplicacion préactica de la geometria» Desde luego, esta estética de la
méguina tiene muchas cosas en comdn con la "estética mecanica’,
propuesta en 1921 por Van Doesburg y que habia tenido una
influencia determinante en e nacimiento del llamado estilo bauhaus:
en suma, good design y estilo bauhaus tienen la misma matriz.

En los afios cuarenta se desarrolla la concepcion de la guie
Form (Bill, 1949), que es e equivalente europeo, y suUizo en especia
-aunque en los paises escandinavos se encuentran variantes muy
similares-, del good design americano. [ ... ]

El advenimiento del styling, de hecho, cambia radicalmente la
problemdtica del disefio industrial, y por ende, la valorizacion del
formalismo. No cabe duda de que la guie Form se presenta, después
de la segunda guerra mundial, como la Unica actitud de disenso frente
a dominio casi absoluto del styling. Y éste es un mérito que se ha de
reconocer a Bill »™

¥ MALDONADO, T. El disefio industrial reconsiderado. Op. CU., p. 72-74.
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UNA NUEVA RAC ONALI DAD Y
UN NUEVO ENFOQUE DEL FUNCI ONALI SMD

Estos comentarios sobre € desarrollo del disefio industrial en
la primera mitad del siglo XX, nos llevan a la segunda mitad de ese
sigloy a comienzo del siglo XXI, y aqui se abren nuevos interrogan-
tes. Estamos viviendo una crisis de la racionalidad cartesanay esta
crisis l6gicamente toca a disefio industrial, que en la linea Bauhaus -
Ulm estuvo enmarcado en un rigido racionalismo y funciondidad.
Después de décadas de fe ciega en las verdades de la razdn, los
soportes en que se basa esta racionalidad han entrado en crisis, €
hombre no es reductible a formulas, a pesar de que en muchos casos
son tentadoras. Parafraseando a Pascd que dijo "El corazon tiene sus
razones que la razén no conoce", podemos decir que hay razones,
producto del medio sociocultural, que la razén desconoce.

Para nosotros esta crisis de laracionaidad no es otra cosa que
la busgueda de una nueva racionalidad; e hombre no es solamente
pensamiento y razonamiento, es también sentimiento, emocion,
imaginacion, etc.

En cuanto a funcionalismo, ya hemos comentado que € lema
atribuido a Louis Sullivan "La forma sigue siempre la funciéon”, esta
cuestionado; como dice Gillo Dorfles® & binomio "forma-funcién” se
escinde cada vez més pues las exigencias "estéticas' (aspectos
formales) no estdn solamente ligadas a las "éticas' (aspectos
funcionales, econdémicos, tecnoldgicos, valor de uso), sino también a
otras de caracteristicas simbdlico-psicolégicas (valor de cambio-
signo), fundamentales para @ éxito del producto en € mercado.

Hoy, muchas veces, més que hablar de satisfacer necesidades,
se habla de deleitar necesidades.

Posiblemente & concepto de funcionalismo requiera un nuevo
enfoque, porque en un disefio todo es funciona, en la medida que
todo estd ali en funcién de algo.

Bverp.37.



EL DISENO INDUSTRIAL EN LA POSMODERNIDAD*

El predominio de la dimensién comunicativa de los objetos y
los aspectos psicolégicos de la relacion usuario-producto constituyen
un factor determinante del disefio en las Ultimas décadas, ya que €
objeto industrial es un soporte de comunicacion que influye en la
generacion y definicion de valores culturales (mundiaes, nacionales,
regionales).

Frente a la universalidad dominante del disefio moderno -que
coexistejunto a las nuevas tendencias- el disefio posmoderno tiene su
mayor sustento creativo en la intuicion, en lo afectivo, lo sensble y
lo emotivo. El mayor énfasis esta puesto en la libertad de expresion,
dando prioridad a las ideas artistico-individuaes estableciendo un
orden particular que da respuesta a situaciones particulares,
desprendiéndose de toda generdidad y aeéndose de la prioridad
antes otorgada a los métodos técnico-productivos y a la expresividad
de la funcion del producto mediante formas simples que evidencian la
dimension préctica de los objetos.

Por otra parte, los cada vez mayores desequilibrios
evidenciados en la relacion estructura socia-naturaleza que convergen
en e deterioro de la calidad de viday € agotamiento de los recursos,
esta dando lugar a una rea toma de conciencia y compromiso por
parte de agunos disefladores y empresas y por “epidérmicos’
enunciados por parte de muchos. Pero la realidad nos va conduciendo
cada vez més a la necesidad de actuar en pos de un desarrollo
sustentable donde se reviertan los cénones del consumismo a
ultranza.

El desafio esta planteado. El interrogante también: ¢podra el
disefio sostener un nuevo modelo econémico donde la prestacion y
uso de servicios, generen nuevas dimensiones en lo fisico, lo
econdmico e ingtituciona y lo ético, estético e individual, superando
el modelo sustentado por la producciény € consumo?

Texto de Lidia Samar.
163






CAPITULO XIV
El disefio escandinavo

Aquiles Gay - Lidia Samar

Los objetos cotidianos deben ser modelados en forma
congruente con las posibilidades que ofrecen las nuevas
técnicas de produccion y no imitar e estilo de la cultura
preindustrial artesano!, [eeess] y ademas expresar una
fundamental exigencia de honestidad.

Gregor Paulsson '

Escandinavia, una zona a norte de Europa que integran
Dinamarca, Finlandia, Islandia, Noruegay Suecia, tiene caracteristicas
propias y merece un andlisis particular en el campo del disefio
industrial; el amor a la naturaleza de sus habitantes, y su sentido de la
igualdad social, estan siempre presentes en sus actividades y en
consecuencia en sus manifestaciones técnico-estéticas. Podemos
mencionar también que las largas noches del invierno y los largos dias
del verano marcan no sblo su vision del tiempo, sino también sus
concepciones estéticas.

«Los nueve meses de oscuridad, viento y frio y tres meses de
verano glorioso han conducido a los disefiadores a buscar inspiracion
tanto en las delicias del mundo natural como en la idea de un hogar
célido y acogedor.»?

Si bien la primera publicacién noérdica sobre el modernismo y
la estética mecanica (La estética de los objetos domésticos de Gregor
Paulsson) aparece en Estocolmo en 1919, ya desde 1880 los artistas
nordicos habian comenzado a interesarse seriamente en la produccion
industrial (en serie) de objetos cotidianos, teniendo en cuenta que los
aspectos decorativos y artisticos de los proyectos, debian tener como
finalidad el embellecimiento del ambiente doméstico.

' PAULSSON, G. La estética de los objetos domésticos. Estocolmo, 1919.
2 FIELL, CHARLOTTE & PETER. Disefio escandinavo. Colonia (Alemania),
Ediciones Taschen, 2002, p. 12.
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Més adelante € surgimiento de una expresion creativa basada
en criterios de smplicidad y belleza, planted una socidizacion de los
valores estéticos; los productos industriales debian estar a servicio del
pueblo en generd y no solamente de una éite burguesa; se partia del
principio que la belleza del ambiente cotidiano es un factor atener en
cuenta en la creacion de una sociedad feliz.

Podemos decir que fue méas en los ambientes de la creacién
artistica que en e dmbito industrial que aparecid una nuevay moderna
corriente vinculada a disefio de los objetos de la vida cotidiana, que
planteaba como objetivo crear-teniendo en cuenta lo estético- objetos
utilitarios y de bgo costo para una sociedad fundada en laiguadad, la
seguridad y @ equilibrio. Postulaba que la estandarizacion de los
productos industriales debia basarse en principios estéticos y que la
produccion industria debia ser un medio para lograr un bienestar
social.

«Alentados por la llamada de Ellen Key a la "Bedleza para
todos' y por € lema acufiado por la Asociacion Sueca de Artesaniay
Disefio Industrial " Objetos cotidianos bellos', los disefiadores
escandinavos a concebir objetos cotidianos asequibles, bonitos y
précticos, adoptaron un enfoque del disefio seglin € cual los productos
se crean a partir de una interpretacion humanista de los principios
formales, técnicosy estéticos propios del Movimiento Moderno. Para
la mayoria de la poblacién escandinava, € disefio no solamente forma
parte de su vida, sino que supone un elemento eficaz de cambio social.
Existe la tendencia entre los disefiadores escandinavos a buscar en su
obra un equilibrio ideal entre el mundo natura y € artificial »*

Una preocupacion tanto por € ser humano como por € entorno
caracterizaron € disefio escandinavo, que es cdlido y ala medida del
hombre. Su objetivo principal, era el bienestar humano mas que la
competitividad industrial, y naci6 con una base cultura y no
comercial.

® FIELL, CHARLOTTE & PETER. Op. cit. P. 12,
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El disefio escandinavo que surgié muy vinculado a los objetos
cotidianos (mobiliario, cristaleria, cerdmica, tejidos, etc.), también
incursiond tempranamente en la construccion de objetos técnicos; yaa
fines del siglo XIX tenemos productos que hoy podemos calificar
como de disefio industria, por gemplo € teléfono Ericsson de 1892.

Més adelante podemos mencionar € teléfono disefiado por €
noruego Jean Heiberg y fabricado por la firma sueca Ericsson, que fue
revolucionario pues contaba con una cgja de bakelita negra obtenida
con un solo molde, en la que se integraban los distintos elementos,
facilitando sensiblemente @ montgje. Comercializado en 1933, se
difundié rapidamente en Europay también se fabrico bgo licencia en
los EE.UU. El proyecto llevé 4 afios de trabgjo.

. 1956
1892 Teléfonos Ericsson Ericofén
1892 Teléfonos Ericsson Ericofén

A mitad de los afios 20 (siglo XX) & danés Paul Henningsen
se interesd también en la iluminacién, planteando que era anacrénico
basarse en modelos preindustriales. El tema debia enfocarse partiendo
de la funcién de la luz y de sus caracteristicas, y no sobre la base de
concepciones convencionales.

Latendencia a emanciparse de los estilos preindustriales, y la
voluntad de buscar un lenguaje forma acorde con € nuevo estilo de
vida'y sobre todo con las nuevas tecnologias caracterizaron a disefio
escandinavo.
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En e concepto de Disefio se plantearon dos componentes
centrales, e aspecto forma y € conceptual, ddndole gran importancia
aeste Ultimo, a que normamente no se lo valora como merece debido
aqueesinvisible.

Son caracteristicos del disefio escandinavo los muebles de
madera, materid muy abundante en esos paises, su utilizacion bagjo la
forma de contrachapado curvado permite lograr formas organicas
flexibles y resistentes vinculadas con la naturaleza.  Podemos
mencionar la silla Paimi de Alvar Aalto (1931-1932), practica e
higiénica adaptada a uso hospitalario, cuyo asiento es duro y liso,
mientras que la estructura es ligeramente el&stica, en consecuencia la
sillano esrigida. Alvar Aalto, € arquitecto y disefiador mas famoso
de Finlandia, y uno de los principales pioneros de modernismo
organico, acufié una concepcion holisticay antropocéntrica del disefio
que rechazaba la estética mecanicista de perfiles duros de la Bauhaus,
y combinaba la suavidad de los materiales y las formas organicas con
un enfoque industrial. Sus trabajos respondian a su propiainiciativay
no a encargos de unafébrica.

Silla Paimi de Alvar Aalto

Dentro del campo de elementos de lavida cotidiana, e disefio
escandinavo tiene un espectro muy amplio que abarca muebles,
cristales, cerdmicas, cubiertos, juegos de té, vgjillas, artefactos
eléctricos todo tipo de elementos para la cocina, objetos de acero,
aspiradoras, etc.
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Peter Opsvik - 1979
Balans variable

i :
Arne Jacobsen - 1955
Silla modelo n® 3170

Koare Kiint - 1933
Mogens Koch - 1932 Tumbona modelo n°® 699
Silla pleqgable MK Safari

limari Tapiovaara #1956 Svein Gusrud - 1980
Silla apilable Wihelmina Balans Aktiv
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Tapio Wirkkala - 1954 Folke Arstrom -1955-56
Cristaleria Tapio Cubierto Focus de lujo

El disefio Focus tuvo gran éxito en los EE.UU. donde impulsé el uso
de objetos de acero inoxidable en vez de plata en los dgapes formales.

En los afios treinta Suecia incursiond también en e campo de
la industria automotriz y aeronéutica, primero fue la fébrica Volvo
(fabricante de automoviles) y luego la Saab (fabricante de aviones 'y
automdviles). Sus productos se caracterizan por su seguridad y la
elegancia de sus disefios.

Los afios sesenta fueron € fin de una época, € concepto de
disefio como instrumento para lograr €l confort a nivel del gran
publico (las masas) fue substituido por e disefio como elemento de la
competencia industrial, s bien siempre anclado en una vision socid;
esto amplié e campo de disefiador que se extendi6é a los lugares
publicos, alos puestos de trabgjo, a los medios de comunicacion, etc.

En los afios setenta € disefio entra en un campo nuevo, las
méquinas para la industria, y los proyectos, s bien teniendo en cuenta
ios aspectos estéticos, se centran en lo ergondmico, en la relacion
hombre-maquina. Lo ergondmico pasa a desempefiar un rol impor-
tante en € disefio ddl producto.
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Es interesante destacar que en los paises escandinavos
también se le dio mucha importancia a los pequefios objetos dé uso
personal con el objetivo de mejorar la calidad de la vida cotidiana.

Ademas, cabe sefialar la lucha en contra del aprovehamiento
incontrolado de los recursos, y la gran importancia que se le da a la
responsabilidad social del disefiador.

Es interesante mencionar un hecho muy importante e ingenioso desde €
punto de vista del disefio, en € teléfono Ericsson de 1892 los imanes del
magneto del teléfono configuran los pies del mismo (recordamos que en los
primeros teléfonos, llamados de bateria local, se apelaba a un magneto para
efectuar las llamadas).

En € desarrollo de este texto se tomo como referencia el libro
Soria del disegno industriale publicado por Electa
(Elemond Editore Associati), Milano, 1991.

17






CAPITULO XV
La década del sesenta

Lidia Samar

Y lasuave dulzura de la nostalgia se alimenta con la misica de
los Beatles, € Antonio das Mortes del brasilefio Glauber
Rocha, las lagrimas del Amor tiene Cara de mujer, las
"chatitas " en los pies que arrastrabamos como chancletas, el
plastico ingresando en la ropa con los conjuntos de "banlén .
Y en el alma el germen delarebeldia.

Norma Morandini’

La clave de esta década radica en las busquedas de una ruptura
del orden mundial establecido através de una larga historia-que tuvo
su caldo de cultivo en los afios cincuenta- para que las nuevas
generaciones comenzaran a construir el mundo del futuro.

El pacto que puso fin a la Segunda Guerra Mundial habia
beneficiado sustancialmente a los Estados Unidos que, lejos del
deterioro econdémico y moral por e que atravesaban sus aliados, fue
consolidando su hegemonia como pais central.

En sus inicios, los sesenta vieron un mundo floreciente a partir
del resurgimiento industrial lo que permitié a la clase media de los
paises centrales acceder a nuevas fuentes de trabajo y a la posibilidad
de mejorar su calidad de vida. EI modo de vida americano -"the
american way of Ufe" donde toda familia era propietaria de un
imponente automovil aerodinamico y de una vivienda sumamente
confortable, plagada de novedosos electrodomésticos, a la vez que
gozaba de nuevos sistemas de compras en los grandes supermercados,
y donde la juventud disfrutaba del rock and roll y de los bares

! MORANDINI, N. "Los queridos sesenta’, en revista Todo es Historia.
N° 280, Afio XXIV, Buenos Aires, Octubre 1990, p.86.
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automaticos- se fue imponiendo en las distintas latitudes, y la cultura
de masas, de habitos fuertemente consumistas, pasdO a ser un
denominador comun. El libro, como modo de penetracion cultural,
comenzO a ser desplazado por otros medios de comunicacion més
féciles de asimilar por las grandes masas (laradio, latelevision, etc).

El fomento del consumo masivo de productos apuntaba
directamente a las bases mismas del hogar, promocionando objetos
que s hien tenian una clara utilidad, eran presentados como los
grandes renovadores de la vida cotidiana mediante campafias
publicitarias dotadas de un gran poder persuasivo.

A medida que la década transcurria, los Estados Unidos
profundizaron su lucha contra & avance del comunismo a nivel
mundial, lo que llevd a una nueva intervencion beligerante en
territorio asiético: la guerra de Vietnam donde fueron enviados més de
medio millén de soldados estadounidenses a intervenir nuevamente en
contiendas que les eran genas.

Los Estados Unidos fueron ingresando progresivamente en un
periodo desfavorable de su historia ya que su situacién econémica
comenz6 a resquebrgjarse por los grandes gastos que generaban su
politica belicistay e empefio por protagonizar la conquista espacial, y
ademés por la disminucion de las exportaciones debido a
fortalecimiento de las industriasjaponesa, italiana, alemana e inglesa
El clima interno se vio visblemente convulsonado por los
movimientos antibelicistas y la violencia racial.

Dentro de este panorama lajuventud, en distintas latitudes y
de distinto modo, comenzé a reaccionar contra las realidades de
mundo industrializado, buscando revertir las injusticias sociales,
denunciando y oponiéndose a las politicas belicistas del primer
mundo, luchando contra e modo de vida ingitucionalizado y
estabilizado por los paises desarrollados. El proceso revolucionario
cubano, laresistenciadel pueblo vietnamita, y las luchas de liberacion
del Tercer Mundo se convierten en fuerzas comprometedoras para que
los jévenes abandonen su postura conformista y contemplativa. De
aqui en més, Ernesto Che Guevarajunto a Mao, Marx y Trotsky, se
convierten en las figurativas paradigmas de las rebeldiasjuveniles.
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Los sesenta constituyeron una etapa de mudltiples
manifestaciones y de luchas por € cambio hacia un mundo mejor mas
justoy solidario, y hubo una importante produccién intelectual .

Desde las universidades, los estudiantes protagonizaron sus
luchas por la transformacion, con movimientos que tuvieron su
expresion mas fuerte en € llamado Mayo Francés (1968). Una de las
publicaciones sobre este acontecimiento resefiaz «De todas partes
llegan los ecos de una lucha cuyo ge es la accion estudiantil, que
plantea una reincorporacion de la ética revolucionaria, a hacer
prevalecer, en la plenarealidad, € derecho del hombre a la poética de
lavida: laimaginacion toma el poder»?

En e ambito musical, la cancion se constituyé en una
herramienta para que los jévenes buscasen redizar la revolucion de
otra manera. La indiscutible gravitacién que tuvo € grupo britanico
The Beatles en la historia de lamUsica, brinda sobradas muestras de la
capacidad de renovacién y creatividad que tuvo la juventud de esta
década. A la par de los mensgjes cantados de este cuarteto -"todo lo
que & mundo necesita es amor [....], d§alo ser, no cargues e mundo
sobre sus espaldas [ ] " - surgieron cantantes de latalla de Joan Béez
y Bob Dylan que impusieron canciones pacifistas que tuvieron en €
multitudinario festival de Woodstock (EE.UU.) uno de los centros de
difuson y adhesion més importantes de la década.

Otro sector de lajuventud, en lugar de actuar directamente
para encontrar modos de cambiar € sistema imperante, busco evadirse
de "las ataduras' impuestas por la sociedad moderna renegando de lo
ya instaurado, de las costumbres ya establecidas, y se organizaron en
particulares comunidades que proclamaban que la Unica fuerza
universal es @ amor. En muchos casos recurrian a los efectos
alucinbgenos de las drogas para lograr transformar aunque sea
mentalmente e mundo que rechazaban.

2 QOHN-BENDIT et dt. Laimaginacion al poder. Ediciones Insurrexit,
Buencs Aires, 1969, p. 10.
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Las artes plésticas también cobraron un nuevo protagonismo y
se convirtieron en un medio de denuncia o de evasién ante la pérdida
de humanizacién generada por € modo de vivir de una sociedad cada
vez mas materialista. Un movimiento importante, € Pop Art, tiene su
nacimiento en Gran Bretafia de la mano de un grupo de artistas -el
Independant Group- que se interesa por esta nueva cultura urbana,
particularmente estadounidense. Y es justamente e collage de Richard
Hamilton (1956), Ilamado ¢Qué es lo que hace a los hogares de hoy
tan diferentes, tan atractivos? la obra que sintetiza la esencia de
movimiento. El Pop Art asume d rol de critico de la sociedad de
masas, de los comportamientos individuales estereotipados y 1o hace a
través de obras que exdtan irdnicamente todo aquello que es
consumido y admirado popularmente: desde los mas variados
electrodomésticos, pasando por las bebidas de moda, los idolos de la
cancion y de Hollywood, hasta la dusion directa a la particular
estética del comic. En Estados Unidos fue Andy Warhol uno de los
principales exponentes del Pop, llevando a plano del arte teméticas
consagradas por € gusto popular.

Asi, € Pop Art contribuyé a la desacralizacion del arte,
difundiendo las imagenes de la vida cotidiana, mediante distintas
técnicas y una diversidad de formas y colores, haciendo aarde de
actitudes totalmente desprejuiciadas. Con e transcurrir de los afios €
origen del movimiento es superado por la realidad del mercado y su
tematica convertida en moda deviene en un redituable negocio.

En & campo de disefio industrid los afios sesenta también
significan un periodo de cuestionamientos y de cambios. El escenario
principal se ubica en Italia, donde un grupo de jovenes disefiadores y
criticos -entre los que se cuentan Alessandro Mendini, Ettore Sottsass,
Andrea Branzi, Ugo La Pietra, etc.- reclamaban la necesidad de
redefinir € rol que le competia a los disefiadores en € vinculo con la
industria. La situacion de los empresarios resultaba cada vez mas
floreciente debido a que las buenas condiciones econdmicas
acrecentaban las posibilidades adquisitivas de la sociedad. Este
grupo, llamado Radical Design, reclamaba la necesidad de priorizar la
creatividad, enfatizando los aspectos comunicativos de los productos
por sobre los funcionales, técnico-productivos y econdémicos.
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Sogtenian que € disefio debia ir més de ala de los
requerimientos mercadotécnicos y de los intereses empresariales,
entendiendo que los productos también debian coadyuvar a promover
cambios en los comportamientos de los individuos sin las ataduras de
las modas impuestas por los mencionados intereses y superando a la
vez la concepcidn "dogmatica' del disefio racionalista.

La Asociaciéon del Disefio Industria italiana fue sumergida en
una fuerte crisis que llegd a poner en dudas la validez de las
adjudicaciones de los premios Compasso d'Oro (instituidos a partir de
1954) entregados a un destacado y reiterado grupo de disefiadores
cuyos productos prestigiaban mundiddmente a la industria italiana -
Sapper, Castiglioni, Zanuso, etc-

Los cuestionamientos se centraron en la elaboracion de
producciones tedricas que fueron difundidas por las prestigiosas
revistas Domus 'y Casabella, la elaboracion de proyectos lindantes con
el terreno de las utopias y por la puesta en e mercado de Ilamativos
productos cargados de una importante dosis de frescura 'y diversion,
como lasilla "Sacco" de Gatti, Paolini y Teodoro, y € sillon Blow de
De Pas, D'Urbino y Lomazzi. Estos objetos hovedosos, informales, de
colores estridentes y formas no tradicionales se emparentan con las
propuestas artisticas del Pop Art y son factibles de fabricar gracias a
las posibilidades técnicas que resultan cada vez méas amplias. Lapro-
fuson del uso industria de los materides plésticos lleva -principal -
mente en e mobiliario- a una renovacion total de las tipologias y el
mueble continué alejandose cada vez més del terreno de la ebanisteria.

D'Urbino, Lomazzi, De Pas Gatti, Paolini, Teodoro

Sillén Blow - 1967 Silla Sacco - 1968-69
(inflable de PVC) (de cuero sintético relleno de bolitas de poliestireno)
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Es en estas circunstancias que Ettore Sottsass propone en
1969, dentro de la firma Olivetti, para la cua habia redizado otros
proyectos, la méguina de escribir portatil "Valentina' con carcasa de
color rojo en pléstico ABS, pensada para ser utilizada en € tiempo
libre, fuera de las formalidades de los sitios de trabgjo. Y Joe
Colombo, quizés uno de los més audaces arquitectos italianos, atraido
e influenciado por la tecnologia espacia comienza a investigar sus
posibilidades de aplicacion en & campo de la vivienda. En estas
busguedas experimentales, Colombo establecia que € espacio
habitable debia resolverse en base a cuatro aspectos bésicos.

* launidad total

* los requerimientos ergonémicos

* lamultiplicidad de usos

» la prefabricacion de sus componentes

Sus proyectos de viviendas unitarias totamente auto-
matizadas, resueltas "a base de segmentos aidados climatizados',
fueron definidas por € propio Colombo como "mégquinas coordinadas

que deberédn servir para vivir en un mundo nuevo".?

En Estados Unidos, Loewy comenzaba a aportar su
experiencia a las investigaciones espaciaes de laNASA, teniendo asu
cargo los estudios de habitahilidad para €l disefio de naves espaciales.

Luego del genocidio cometido por los Estados Unidos en
Hiroshimay Nagasaki, Japon, con la ayuday tutela norteamericana, se
recupera econdémicamente convirtiéndose en una de las potencias in-
dustriales mundiales con un ato desarrollo tecnoldgico caracterizado
por los logros en la miniaturizacion y la precision, fundamentamente
en e campo de la electronicay de los automotores.

Esta década tan significativa para la humanidad también lo es
para la historia dd disefio ya que en su transcurso se establecieron las

3 VIBACH et dlt. Disefio del muebleen el Siglo XX. Editorial Benedikt
Taschen Velag, Coloniag, 1989, p. 197.
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bases para un nuevo modo de entender y proponer la relacion
producto/usuario y se redlizaron importantes investigaciones que
demostraron las ventgjas de la aplicacion de los nuevos materiales y
las nuevas técnicas de produccion. Particularmente se valorizd e
empleo de los tecnopolimeros y se comenzaron a dejar 1os prejuicios
sobre la imagen de los plésticos como materiales destinado a objetos
baratos y generalmente descartables.

André Ricard Verner Panton
Cenicero Copenhague - 1966 Silla Panton - 1959-60
(apilable)
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CAPITULO XVI

El diseno industrial
en la posmoder nidad

Lidia Samar

La posmoder nidad hace mas patente el descontento no tanto de
la modernidad en si, sino de las catastrofes, degradacionesy
locuras acaecidas en su transcurso (guerras, fanatismos,
totalitarismos, genocidios, miseria). No se trata de un retorno
a un pasado irrecuperable sino de un anhelo de que una
hipertrofia tecnoldgica, un caos social, un arte solo nutrido de
si mismo no aniquilen al hombr e azorado —verdadero aprendiz
debrujo—ante su propia creacion vertiginosa.

Delfin Leonardo Garosa

All4 por 1972, en e Museo de Arte Moderno de Nueva Y ork,
se realizd la exposicion de disefio italiano titulada: "El nuevo paisge
doméstico" donde, mediante e montgje de distintos ambientes para
vivir, los italianos impactaron en @ mundo del disefio con productos
que iban a ser los primeros de un sinnimero de propuestas en las que
los objetos en su concepciodn, relegan a un papel secundario su valor
utilitario y los procesos de produccion industrializados para priorizar
los aspectos estético-formales y simbdlicos.

De este modo, s fue consolidando la corriente "Disefio
Radical" o "Antidisefio", que buscaba superar las limitaciones
impuestas por la "doctrina funcionalista’ y € concepto la "buena
forma', y se constituyd en una férea oposicion hacia quienes
consideraban que € disefio debia ser un medio para identificar una

! GARASA, D. L. "La posmodernidad y sus limites". Articulo publicado en
el diario LaNacion , Buenos Aires, 21/7/1988.
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posicién socia - status symbol. Esta corriente surgié como una
dternativa de disefio sumamente influenciada por € arte pop
(movimiento surgido en la década del sesenta) y con € rescate de
algunos aspectos de culturas sumergidas por € mundo moderno.
Ettore Sottsass, Alessandro Mendini, Andrea Branzi, Gaetano Pesce,
los Grupos Archizoom y Superstudio, etc., se constituyeron en los
principales referentes de un accionar que pretendia poner en evidencia
la necesidad de superacion de los dogmas funciondistas y
consumistas que regian la relacion industria-sociedad y en la que
consideraban que e diseflador sblo era un instrumento del
empresariado. De este modo lograron instaurar un fructifero debate
que abrié nuevos caminos en e dmbito del disefio y que por cierto fue
el aporte més importante de esta corriente.

Posteriormente, Ettore Sottsass -en la Feria de Mueble de
Mildn en 1981- presenté a Memphis, agrupacién que nicleo a
importantes disefiadores italianos, japoneses, espafioles y estado-
unidenses y cuyos origenes se reconocen en € grupo milanés Studio
Alchymia, uno de los baluartes de la vanguardia sesentista.

Ettore Sottsass
Estanterfa Carlton
Memphis - 1981
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Los disefiadores de Memphis tuvieron como denominador comin de
su accionar @ acento en @ contenido forma de sus productos,
realizando experiencias concretas de disefio bgjo e objetivo de brindar
aternativas inspiradas en una diversidad de contextos culturaesy que
buscaban superar las tradicionales categorias de forma, funcion y
técnica. El resultado fue un conjunto de provocativas propuestas que
incursionan en € plano de lo ludico relegando los condicionantes de
fabricacion y ergonémicos, convirtiéndose en muchos casos en la
antitesis de lo que debe proponer un disefiador industrial.

Pero estas busguedas surgidas en Italia, un pais que recién a
partir de los afios cincuenta comienza a recuperar € protagonismo
perdido dentro del debate cultural europeo, no son un hecho fortuito
sino que responden a cambios més profundos que superan & ambito
del disefio.

La puesta en crisis de los valores dd mundo moderno -que
tuvo en la década del sesenta sus manifestaciones mas contundentes-
ha definido una nueva instancia cultural: La posmodernidad, y en
ella encontramos los fundamentos de éstas y otras manifestaciones
particulares dentro del campo del disefio.

Entendida por algunos como una verdadera ruptura con la
moder nidad, mientras que para otros consiste en una continuidad de
ella a partir de la exarcerbacién de sus propios contenidos y sus
contrasentidos, la posmodernidad es la consecuencia de la
decadencia de la sociedad industrial y de transformaciones sociales,
econémicas y politicas.

Frente a las certezas que la modernidad proclamaba e imponia
un nuevo orden socia y cultural sustentado en las fuerzas productivas,
la ciencia y la técnica como soportes del poder, € dominio de la
naturaleza, la ausencia de parametros inmateriaes, subjetivos y
afectivos y € sostenimiento de que la razon es la Unica fuente de
conocimiento, surge esta nueva actitud que tiene su soporte en una
actitud criticay que da cabida a todo aquello que € proyecto moderno
excluia.



Laintuicion, lo sensible, lo afectivo, lo emotivo, € placer, son
recuperados como otro modo de comprender la realidad en la que se
estd inmerso y que son la alternativa d modo de conocimiento 16gico
gue propone & racionalismo.

Los grandes avances cientifico-técnicos en € campo de la
informética, la cibernética, la robética, la telemética, la electrénica,
han promovido cambios sustanciales: en los procesos de produccion,
en |os procesos de conocimiento, en las comunicaciones, en la nocion
de espacio y tiempo, incluso desde la bioingenieria se ha llegado a
incursionar en un plano tan discutible como lo es la generacidon de
vida humana con méodos cada vez més aeados de la propia
naturalezadel hombre.

La caida del Muro de Berlin, la unificacién de Alemania, las
grandes transformaciones socio-politicas y econdmicas en la Unidn
Soviética, la desaparicidn de regimenes comunistas en € este europeo,
las Guerras en @ Golfo, @ desmembramiento de Yugodavia y
Checoslovaguia y € consecuente surgimiento de nuevos estados
europeos, € fin del apartheid en Sudéfrica, € atague a las torres
gemelas y e inicio de una nueva guerra en oriente, congtituyen los
grandes acontecimientos que van acompafiados de grandes problemas
comunes a toda la humanidad: hambre, analfabetismo, desempleo,
riesgos nucleares, contaminacion ambiental que no hacen més que
generar estados de alarma, desconcierto, violencia e incertidumbre
frente a un "nuevo orden mundia” que los medios de comunicacion se
encargan de proclamar y difundir.

El mundo superd la division en bloques y se somete ahora a
continuas transformaciones que sdlo responden a los intereses
econdmicos de una cada vez mas sdlida politica econémica neoliberal,
con una nueva organizacion geopolitica cuyas decisiones politicas
estan supeditadas a los intereses y poderes transnacionaes
econdmicos y financieros. El Fondo Monetario Internaciona y el
Banco Mundial, promueven la integracién econémica con medidas
entre las que se cuentan la creacion de zonas de libre cambio como €
MERCOSUR.



El mundo globalizado asiste a la universalizacion de los
modelos culturales de las sociedades avanzadas y a protagonismo
econémico de algunos paises o estados asidticos como Taiwan, Hong
Kong, Singapur y Corea del Sur, que continuando & proceso iniciado
en Japdn, fueron convirtiéndose en lideres mundides de la
exportacion de alta tecnologia.

En la posmodernidad se reconocen y vaoran "subculturas’
gue hasta ahora estaban sumergidas y hasta menoscabadas por la
cultura dominante. A nivel de disefio incluso surge una re vaorizacion
de o énico como fuente de inspiracion.

Por otra parte los desequilibrios ecolégicos generados por €l
propio desarrollo le han hecho tomar conciencia d hombre de que su
actitud moderna y occidental de hegemonia por sobre € resto del
universo es sélo un arma que se vavolviendo en su contra.

Asi, se va generando una tendencia cada vez mas consistente
que promueve la toma de conciencia ambiental y las busquedas del
mejoramiento en la calidad de vida. Se instaura sociamente € interés
declarado por la conservacion y € equilibrio ambiental, asumiendo €
hombre su responsabilidad dentro del sistema ambiental.

El compromiso esti orientado hacia un nuevo enfoque que
pretende revertir el modelo econémico basado en los sistemas
productivosy de consumo en otro que se asientaen la prestacion y uso
de servicios. Esta postura requiere de trasformaciones sustanciales no
solo en € &mbito tecnoldgico sino también en nuevos vinculos
socides y nuevos comportamientos, buscando superar e aidamiento
generado por las formas de informacion y de comunicacion
mediatizadas.

Los afios setenta sefidan la aparicion de la primera
caculadora de bolsillo, € primer ordenador personal, € primer
walkman. En breve tiempo se han ido produciendo cambios
substanciadles en la concepcién y produccién de los objetos
industriales, en las que la miniaturizacion de componentes y la
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incorporacion de tecnologias de avanzada (como por gemplo la
multifacética aplicacién del |&ser) han tenido un papel preponderante.

Las multiples posbilidades que brindan las nuevas
tecnologias también provocan transformaciones radicdes en la
relacion que e hombre establece con e universo objetual y sus modos
de comunicarse y expresarse. Las "autopistas informéticas’ pasarén a
s en los noventa un cotidiano modo de comunicacion y de
transmision dé informacién instantaneo y sin fronteras, que desdfia las
barreras del tiempo y del espacio.

De c¢Za nueva relacion sujeto-objeto surge @ concepto de
disefio interactivo que llega a establecer vinculos muy fuertes, cas
"coloquiales*’, donde e producto se convierte en una suerte de "objeto
interactor" que es capaz de «elaborar, memorizar y transmitir
informacion» (a decir de Manzini)>.

Javier Mariscal Jorge Pensi
Taburete Duplex - 1981-83 Silla Toledo - 1988

MANZINI, E;. "Artefactos. Una nueva ecologia del ambiente artificial"
Celeste Ediciones. Experimenta Ediciones de Disefio, Madrid, 1992,
p. 62.
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Esas variaciones son tan contundentes que no solo se ven reflgjadas en
el modo en que d hombre se comunica con € mundo (rea y
verdadero) en que € que esta inserto, sno que ademés le permite
incursionar y hasta reemplazarlo por " mundo de lo virtual", €
mundo de la smulacién que carece de materididad propia. Y es
justamente aqui donde se produce la ruptura total con los postulados
del Movimiento Moderno, cuya «cultura del proyecto surgié con €
mito de la sinceridad y de latransparencia: € materia debia mostrarse
sinceramente en su intrinseca calidad. El mecanismo debia ser
transparente en sus 6rganos de funcionamiento y determinar la forma
sincera (y por tanto “justa’ y "bella") del objeto».’

En & contexto actual, «trabgjamos con materiales que pueden
asumir "sinceramente” cualquier tipo de imagen, con "mecanismos’
de tan reducidas dimensiones que escapan a nuestros sentidos [.... ]»"*
Incluso e mundo virtual permite a una persona Stuada en un espacio
creado en € ordenador y mediante la «ayuda de determinadas prétesis
Opticas, téctiles o0 auditivas»” tener experiencias psicoperceptuales
independientes de su propia realidad.

Manzini hace referencia a los objetos actuales sobre los que
considera que parecen perder cada vez mas su materiaidad y que €
mundo va sendo poblado de una mayor cantidad de desechos cuyo
«resultado global es la produccién de un ambiente artificid cada vez
més similar a una segunda naturaleza, cuyas leyes se presentan como
misteriosas» y expresa que ante «la necesidad de fundar una cultura,
en particular una cultura del proyecto y una cultura industria capaz
de varse a si misma en un mundo limitado, debe considerar €
siguiente punto de partida: @ contraste entre la experiencia de la
desmateriaizacion causada por la evolucion técnica, y por otro lado la
bisqueda de una cercania afectiva y ded contacto sensorial como
profunda reaccion humana ante estos procesos de desmateria
lizacion».®

3 MANZINI: Op. Cit., p. 167.

*|bid, p. 168,

> MALDONADO, T. LOreal ylovirtual. Barcdona, Gedisa Editorid, 1994.
® MANZINI: Op. Cit., p. 41.
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Y en la construccion de esa "nueva naturaleza artificial” tienen
cabida diversas posturas frente a la respuesta que debe dar € disefio a
los requerimientos de la sociedad posmoderna. A grandes rasgos
podemos diferenciar cinco grandes tendencias que tienen como
referencia aquella clasificacion que redizara e disefiador espafiol
André Ricard ":

 La que da continuidad a la estética depurada de disefio
moderno, remitiéndose a un repertorio de formas basicas, muy
sencillas pero de una gran cdidad en los materides
empleados, en lagecucion y en los acabados.

* Laque exarcerba los aspectos tecnolgicos ya sea adoptando
tecnologias de gran desarrollo (high tech) o bien smulando
una gran complejidad técnica en la apariencia externa de los
productos.

* Laque propone formas expresivas toscas y rudimentarias, con
permanentes alusiones a herramientas y utensilios y a veces
hasta con materiales no habituales en la industria (hormigdn,
carton corrugado). Manifiestan una suerte de rechazo a
orden establecido mediante las proporciones, la coherencia, la
armonia, la simetria e incluso a las busquedas de confort.

* Laque abarca e espectro més grande y variado de propuestas
que surgen como resultado de la gran libertad que los
disefiadores y empresas tienen para resolver las formas de los
productos, pero sin dgar de lado la compatibilidad con la
funcion.

* Laque sacrificando la practicidad de los productos pone por
sobre todas las prioridades e interés de crear "objetos
espectaculos’ que llaman la atencidn por la particularidad de
sus formas, aveces divertidas, a veces inusuaes, y en algunos
casos hasta ridiculas.

RICARD, A. "Unavision criticadel disefio contemporéneo”, en revigaON
N° 95, Afo 1988, Espaia, p. 48-55.
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Seymour Powell
Aspiradora Infinium - 2000
(aspiradora sin bolsa)

Edta clasificacion permite ordenar y facilitar la comprension
del multifacético mundo de los objetos de produccion industria pero
de ninguna manera debe ser empleada para "encasillar a los distintos
disefiadores, ya que sus propuestas , si bien en algunos casos guardan
una total unidad, son consecuencia de una serie de variables que
enmarcan y condicionan su labor.






CAPITULO XVII
Industriay diseno en Argentina

Lidia Samar

Los tiempos que corren son propios de aquellas etapas
histéricas en la vida de los pueblos donde es necesario recurrir
alainteligencia creativa, a las ideas Ilcidas, a lapercepcion
objetiva de la realidad, y por cierto, a las acciones concretas
gue permitan encontrar nuevos rumbos para la vida de la
Republica.

Juan A. Roccatagliata '

En Argentina, la industrializacion comienza a fines dd Siglo

XIX, en pleno apogeo del modelo econdmico agroexportador que
posicioné a pais como fuerte exportador de carnes y cereales, y tuvo
gran vigencia hasta 1930, época en que se consolida € proceso de
industrializacion cuyos origenes estén asociados a causas como:

La corriente inmigratoria europea, que entre 1870-1910
registra la radicacion de més de dos millones de extranjeros.

El aumento progresivo y acelerado del mercado interno.

Las inversiones inglesas en € territorio argentino -red
ferroviaria, instalacion de frigorificos, etc.- que facilitaron el
poblamiento y la explotacidn de la pampa hiimeda.

El requerimiento de procesos de transformacion industria de
materias prima para su exportacion: cueros, carnes, lanas,
harinas, tanino, etc.

Las demandas de infraestructura y equipamiento para

optimizar las labores agricola-ganaderas: maquinarias, tendido
de vias férreas y talleres de mantenimiento ferroviario, etc.

! ROCCATAGLIATA, J. A. La Argentina. Geografia general y los marcos
regionales, Sudamericana/Planeta SA. Editores, Bs. As. 1988, p. 23.
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Entre estos antecedentes tienen una importante gravitacion e
impulso dado por inmigrantes de amplia vision y capacidad necesaria
para redizar emprendimientos. Ejemplo de esto son empresarios como
Bemberg, responsables de la cerveceria Quilmes (1899), Bunge y
Born, de Molinos Rio de la Plata (1902), Torcuato Di Telia, del
establecimiento metal mecanico SAM (1911), asi como los molinos
de Iturraspe (1889) y Boero (1892) en la ciudad cordobesa de San
Francisco, lafabrica de licores Méelville Bagley, en Buenos Aires, etc-

El afio 1930 sefidla @ surgimiento de un nuevo modelo
economico: e de la Industrilizacion Sustitutiva de Importaciones
(ISl) que reconace su origen en los siguientes hechos:

* La depresién mundid de 1929 que perjudicd las relaciones
econdmicas internaciondes y debilitd las economias
nacionales.

 El poscionamiento de Estados Unidos como principa
inversionista en Latinoamérica, desplazando a Gran Bretafia,
Francia y Alemania, y e consecuente deterioro de las
relaciones entre Argentina, Gran Bretafia y Estados Unidos
que perjudicd las exportaciones de carnesy granos.

* El considerable aumento en los aranceles para la importacion
que disminuy6é notablemente las posibilidades de Argentina
para importar productos industriales.

Este moddo de sudtitucion de importaciones se caracterizd
por un acelerado desarrollo de la industridizacion, una fuerte
demanda de mano de obra con & consecuente crecimiento de la clase
obrera -constituida en su mayoria por los desempleados de las labores
agricolas dd interior dd pais- y una expansion considerable del
mercado interno.

En la primera parte de este proceso (1930-1945) d desarrollo
se centrd en las industrias productoras de bienes de consumo,
electrodomésticos, metaurgia'y elementos afines a la industria de la
construccion. Desde 1945 hasta fines de la década dd cincuenta,
como consecuencia de la Segunda Guerra Mundid se acentud €
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caacter de economia "cerradd’. Este proceso estuvo vinculado
directamente a desarrollo de empresas estatales, y bésicamente de
origen militar, que determinaron una profundizacion de la
industridlizacion. A fines de ladécadadel cincuenta, debido alacrisis
provocada por € deterioro de las maguinarias, la imposbilidad de
importar insumos para su reparacion y la fata de infraestructura y
medios econdmicos necesarios para incorporar  procesos  de
produccion més avanzados, se genera una apertura politico-econdmica
que culmina con la instalacion de filides de empresas internacionales
en € édrea de las industrias metalmecanica y petroguimica, fundamen-
talmente dirigidas a la produccion parael mercado interno.

En este periodo merece destacarse la Fébrica Militar de

Aviones (FMA), inaugurada en Cérdobad 10 de Octubre de 1927, que
en 1931 congtruye € "Ae.C.I", avidn civil de turismo, triplaza con
cabina cubierta, de ala bga cantilever, que tenia como planta motriz
un motor Armstrong Siddeley "MONGOOSE' de siete cilindros que
accionaba una hélice de madera; se fabricaron 6 ejemplares.
Este fue @ primer avion de
disefio y fabricacion argentina,
y formé parte de la Escuadrilla
"Sol de Mayo" que en 1933
rediz6 un histérico rad a
Brasil.

La Fabrica Militar de Aviones desempefié un importante papel
en @ crecimiento de la industria naciona y en la generacién de nuevas
y numerosas fuentes de trabajo, sobre todo gracias a la reestructura-
cion implementada por € visionario y pragmatico Brigadier Juan
Ignacio de San Martin, que asumié como Director de la Fébrica de
Aviones en 1944, iniciando una politica industrial que superaria €
terreno especifico de las fuerzas armadas. El proceso de cambio se ini-
cio con latransformacion de la Fébrica Militar de Aviones en Ingtituto
Aerotécnico (1.Ae.), organismo que tuvo por principal mision, realizar
estudios, investigaciones y estadisticas conducentes a conocimiento
de las posibilidades industriadles del pais en lo que respecta a la
produccion de material aeronautico, realizar estudios relacionados con
las materias primas del paisy su aprovechamiento integral, etc.

193



El desafio fue muy grande, y frente a la imposibilidad de
importar materia prima, debido a la guerra, se decidié recurrir a
empleo de maderas nacionales para la construccion de las aeronaves,
pero teniendo en cuenta que la madera en estado natural no redne las
exigencias mecénicas requeridas, se decidio, siguiendo las expe-
riencias de De Havilland en Inglaterra, aumentar su resistencia
mecénica mediante e desarrollo de compensados con nueva gama de
adhesivos y procesos de prensado en caliente, atal fin los laboratorios
del Ingtituto Aerotécnico desarrollaron los adhesivos que por entonces
no se producian en € pais y la tecnologia de compensados
aeronduticos, transfiriendo luego los procedimientos a fabricantes
nacionales.

En 1944 se construy6 € DL 22 € primer avidn totalmente de
madera, de concepcion, disefio y fabricacion integramente argenting;
se fabricaron 200 unidades.

En 1945 se fabrico, también integramente de madera, €
planeador de asalto denominado "Manque’ (Céndor), monoplano de
ala alta con capacidad para 15 hombresy armas.

En 1946 fue lanzado € "Calquin” (Aguila Mayor en araticano)
aeronave de combate y bombardero liviano, también con fusege y
alas de madera; se construyeron 100 unidades.

De regreso a las construcciones metélicas como consecuencia
de la terminacién de la guerra 'y la liberacion de los mercados de
importacion, en 1947 la industria aerondutica alcanz6 uno de sus
mayores logros con € lanzamiento del "Pulqui 1" (Flecha) primer
avion de propulsion a reaccion de disefio y produccion naciona
(excepto d turbo reactor, unaturbina DERVENT V).

En 1952 e Brigadier Juan Ignacio de San Martin encaré la
transformacion de este centro de investigacion, disefio y produccion,
estableciendo un complgjo industrid cuya produccién estaba
destinada a la poblacion en general. De este modo surgio € complejo
de Industrias Aeronduticas y Mecénicas del Estado (I.A.M.E.) que en
1957 pasa a llamarse Direccion de Fabricaciones e Investigaciones
Aeronauticas (D.I.N.F.L.A.).
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Sus productos -los tractores "Pampa', las motocicletas
"Puma’, los vehiculos utilitarios "Rastrojero” y los automéviles sedan
"Graciela'- fueron verdaderos emblemas de la industria local y s
bien, no se destacaron por sus cualidades formales, alcanzaron gran
popularidad por su buen rendimiento y sus precios accesibles.

Puma - Primera Serie Puma - Quinta Serie

Rastrojero Diesel RD

Se origind asi la base de la industria automotriz naciond,
donde la experiencia de D..N.FI.A., sumada a la edtrategia dd
gobierno peronista para atraer capitales extranjeros bgo e amparo de
la Ley 14122 (1953), concluy6 con la instalacion en Cordoba de las
empresas HAT Concord en 1954, e Industrias Kaiser Argentina (IKA)
en 1955.

En Abril de 1956 IKA lanza su primer automotor, un JEEP,
produciéndose durante ese afio 2.400 vehicul os.
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Dentro de este panorama del desarrollo de la industria
argentina, pueden reconocerse como pioneros del disefio naciond,
nombres como los de Ignacio Pirovano, César Jandllo y Antonio
Bonet.

Ignacio Pirovano, primer Director dd Museo Naciona de
Artes Decorativas (1937), e integrante del equipo de disefio de la
empresa de mobiliario Comte que tuvo a su cargo d proyecto de
equipamiento del nuevo Hotel Llao-Llao (1936), fue & primero que se
preocupO por instaurar la problemética dd disefio como parte del
accionar politico en & plano cultural. El arquitecto César Janello
realiz6 aportes en & campo del disefio de muebles a través de
propuestas que reunian las condiciones de todo objeto considerado
moderno: funcionamente préctico, de gran simplicidad forma y
reduccion de los componentes y los materiales empleados.

En 1939, d sillén "BKF" redlizado en nuestro pais por €
arquitecto cataldn Antonio Bonet, en equipo con los arquitectos
Argentinos Juan Kurchan y Jorge Ferrari Hardoy, obtuvo e primer
premio en e Primer Saon de Decoradores de Buenos Aires, y en 1958
el Departamento de Disefio de la Universidad de Illinois lo incluye
entre los cien meores disefios del mundo y forma parte de la
coleccion de disefio del Museo de Arte Moderno de Nueva York.




En la década dd cuarenta se realizan experiencias aidadas en
el disefio y produccion de mobiliario y luminarias, pero son los afios
cincuenta los que marcan € momento en que & concepto de disefio
industrial comienza a instalarse en los &mbitos més destacados de la
cultura argentina. En la década del sesenta la difuson del disefio
alcanza un importante perfil. Es precisamente en estos afios que la
empresa de electrodomésticos SAM crea su Departamento de Disefio
y contrata a varios profesionales que logran la definicién de una
imagen de empresa, dando unidad a los productos, la gré&ica, la
publicidad y la arquitectura, que se convierte en un factor sumamente
positivo.

En las figuras de Tomés Maldonado, Basilio Uribe, Hugo
Kogan y Ricardo Blanco, estén las raices de la institucionalizacion de
disefio indugtrial en la Argentina.

Fue justamente Tomés Madonado quien en 1951 junto a Hlito
y Méndez Mosguera funda la revista "Nueva Vision", que se convierte
en € medio de difusidn de los alcances del disefio, y elaboran su base
tedrica. Esta revista, que dg6 de editarse en 1957, fue solo € inicio
de la amplia labor de Madonado en beneficio dd disefio tanto
naciona como internacional. A partir de lainsercion de Madonado en
Europa, estos aportes continlan y siguen siendo invalorables y
cuantiosos, tanto en & campo de lateoria como en € de la ensefianza.

Maldonado planted la transformacion de la ensefianza del
disefio a partir de una vision integradora donde e urbanismo, la
arquitectura y e disefio industrial convergen como disciplinas del
Disefio Ambiental, con un fuerte acento entre investigacion y
proyectacion.

El ingeniero Basilio Uribe, periodista, poeta, egresado de
Bellas Artes y miembro de la Asociacion de Criticos de Arte, creaen
1962 e Centro de Investigacion de Disefio Industrial (C.I.D.l),
dependiente del Ingtituto Nacional de Tecnologia Industrial, con €
objetivo de emprender acciones para la difusién y desarrollo del
disefio industrid nacional. Las primeras exposiciones, concursos y
seminarios sobre @ disefio en @ pais, fueron organizados por €
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C.I.D.I.. Lalabor instituciona desplegada bagjo la conduccién de Uribe
determin6 que € disefio industriad ocupase un lugar destacado entre
las manifestaciones culturales argentinas.

La figura de Ricardo Blanco, arquitecto dedicado a la
docenciay a la préctica profesiona dd disefio industrial, alcanza un
protagonismo tal, que lo lleva a proyectarse intemaciona mente como
uno de los principales referentes del disefio argentino. A partir de
1963 inici6 su labor como disefiador especializado en mobiliario y
gréfica empresaria, incursionando también en € disefio de luminarias
y de interiores de barcos. En 1979 funda la "Oficina de disefio" y
redliza € disefio de sistemas de equipamiento para diversos usos:
escolar, hospitalario, bancos.

Ricardo Blanco Silla plegable -1973

Ricardo Blanco - Ghinko - 1994
Silla apilable y componible
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Blanco, distinguido en 1982 por  CAyC (Centro de Arte 'y
Comunicacién), con e Premio L&piz de Plata a Disefiador de
Muebles, es coautor del libro Cinco enfoques sobre €l habitat y autor
de numerosos articulos publicados en revistas naciondes y
extranjeras.

En 1985 trabga para la empresa MATERFER (con sede en
Cordoba) en @ disefio del interior del coche motor liviano "CML" y en
1991 es convocado para disefiar € equipamiento del nuevo edificio de
la Biblioteca Nacional.

En & campo de la ensefianza del disefio, ademés de su labor
como profesor de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de
la Universidad de Buenos Aires y de haberse desempefiado como
Director de las Carreras de Disefio Industrial, Disefio de Indumentaria
y Textil, y laCarrera de Postgrado de especiaizacion en el Disefio de
Mohiliario, Blanco ha estado vinculado con la labor de los principales
centros académicos de la Argentina, como docente (Universidad de La
Plata, Universidad Nacional de Cuyo y Universdad Nacional de Mar
del Plata) y como Asesor Académico en la creacion de las Carreras de
Disefio Industrial en Mar ddl Plata, y en la Facultad de Arquitecturay
Urbanismo de la Universidad Naciona de Cérdoba.

Sus conferencias y escritos brindan importantes aportes para
ladefinicion del rol del disefioy del disefiador en e mundo actual.

En cuanto a la figura de Hugo Kogan, referirse a é significa
hacer mencién a uno de los mas prolificos profesionales del pais, con
una experiencia en lapractica de la profesion de més de cuarenta afios.

Hugo Kogan
Encendedor Magiclick - 1986




La industria argentina reconoce en Kogan a profesona que
més aportes ha realizado en € campo dd disefio, con productos
fundamentalmente vinculados a bienes de consumo durables:
electrodomésticos, artefactos de iluminacion, equipamiento, etc.

Hoy, respondiendo a los actuales requerimientos del mercado,
Hugo Kogan y sus asociados -1os Disefiadores Industriles Hugo
Legaria y Rall Anido- trabgan en distintos campos de la
Comunicacién, realizando Disefio de Productos, de Packaging, Redes
Comerciales, Imagen Corporativa, POP y Promocion, Produccion y
Comunicacion Gréfica

Hugo Kogan y asociados
Servocuna - 1994
Incubadora para terapia intensiva

En la década del setenta se destaca la labor de un grupo de
disefiadores que se desempefian independientemente y que son
contratados por las empresas en caracter de consultores. Entre ellos
podemos mencionar a Roberto N&poli (especidizado en productos
complgjos de alto consumo, televisores, radios, etc.), y Hugo Kogan,
Ricardo Blanco y Mario Marino. También en esta década irrumpe una
figura que marcd un hito fundamental en e desarrollo del disefio
industrial latinoamericano: € diseflador demén Gui Bonsiepe.
Discipulo de Maldonado, brindé importantes aportes en e plano
tedrico y en la busqueda del desarrollo de la creatividad y capacidad
de innovacion en los paises "periféricos'.

En los afios ochenta comienzan a surgir los nombres de
jovenes profesionales formados académicamente en & campo de
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disefio industrial. Eduardo Nasso, Alberto Arias, Van Lierde,
Ardstegui, Mario Tornini, Camblong y Faconi, Melhen, Bazén,
Vukgj icic, entre otros.

También en esta década se destacan los disefios modernos de
equipamiento de oficinas de Walther Esau, y las desprguiciadas
incursiones en € disefio de lineas posmodernas de Leiro, Kogan y
Blanco através de productos comercializados por su empresa Visiva.

En 1988 la arquitecta Diana Cabeza comienza su actividad
como disefiadora de equipamiento, produciendo y comercializando sus
propios productos, dando asi origen a una importante trayectoriaen la
que se destaca e equipamiento urbano para Puerto Madero. Sus
busguedas se asientan en: € estudio del hombre (cuerpo, actitudes y
cotidianidad), la expresién de los materiales naturales y la identidad
de los objetos con la historia del lugar.

Diana Cabeza
Banco de Puerto Madero

Algjandro Sarmiento es otro de los disefiadores industriales
gue se destacan a partir de 1987 trabgjando para importantes firmas
comerciales, exponiendo sus productos en numerosas exposiciones
nacionales e internacionades y obteniendo premios de alcance
internacional .

Los afios noventa Luis Benedit con la Fundacion Munar en
Buenos Aires, brinda un apoyo sumamente importante tanto a la
difusién del disefio nacional e internacional como a las busquedas de
productos argentinos competitivos en e mercado internacional.
Jovenes disefiadores como Muchnik, Mathov, Polci, Alfano, Blebd,
Daiez, Chernoff, entre otros comienzan a exponer sus disefios en
Munar y en otras muestras de relevancia.
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Pero este panorama de desarrollo de las busquedas de un
disefio argentino no encontré un marco favorable en la economia
argentina. Hacia fines de los setenta € pais experimentd un fuerte
deterioro de su equilibrio externo que segin Jorge Katz? puede,
resumirse en dos origenes:

a De cardcter estructural: debido a la dilucion dd modeo
sustitutivo de importacién por:

el paulatino agotamiento de la demanda con que nuestro pais
emergio de la Segunda Guerra Mundial

la répida expansion de la frontera tecnoldgica internaciona
que s registra en los afios setenta en funcidn de
descubrimiento, procesos y tecnologias de organizacion de
base microelectrénica

Dicha expansion derivd en la obsolescencia de parte de
capital tecnolégico de base electromecanica, acumulada por
numerosas empresas locales.

a De carécter coyuntural:

alza de las tasas internacionales de interés
caida de los términos del intercambio

racionamiento y franca disminucion del financiamiento
externo

Todo ello generd la necesidad de un fuerte guste en base a
medidas como la devaluacion monetaria que trgjo apargiada la caida
del salario red y la disminucion de la actividad econémica interna. El
resultado fue una critica situacion inflacionaria que a pesar de los
numerosos planes econdmicos lanzados desde los gobiernos de turno,
perdurd précticamente toda la década de los ochenta.

KATZ, J. y otros. Hacia un nuevo modelo de organizacion industrial.
El sector manufacturero argentino en los afios 90.
Alianza Editoria - CEPAL, Bs. As. 1995.
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En 1991 & Congreso Nacionad sanciondé la Ley de
Convertibilidad que establecié € tipo de cambio nomina. Esta
medida, junto a la apertura de la economia a la competencia externa,
la desregulacion de los mercados y la privatizacion de empresas del
Estado, puso de manifiesto entre 1992 y 1993 signos de revitalizacion
del aparato productivo. Pero a fines de los noventa, una fuerte
recesén con un ato indice de desocupacion, industrias
multinacionales que se tradadaron a Brasil, y una ata importacion de
productos, perjudicaron la escasa produccién nacional, sumado a esto
una deuda externa que no favorece para nada el panorama econdmico.
Estas son las condiciones en las que se desenvuelve € disefio
industrial argentino tratando de brindar sus aportes para definir su
identidad y poder competir en los distintos mercados.

Actualmente, a partir del fin de la convertibilidad, se pueden
vislumbrar signos de recuperacion de la industria nacional. Una etapa
nueva dd modelo de sustitucion de importaciones dienta € lema
"hecho en la Argentind" y las empresas que hoy estdn en proceso de
renovacion planean su reequipamiento y la recuperacion de mercados
tanto internos como externos. Un aporte fundamental en este aspecto
ha sido la creacion, en € afio 2001, de Centro Metropolitano de
Disefio dependiente de Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, €
que a través de diversos programas, vincula a empresarios y
disefladores, promueve la revitalizacion de la produccion de
mobiliario, y brinda asistencia a nuevos disefiadores-emprendedores.

Dentro de este panorama debe sefidlarse que € disefio como
hecho cultural comienza a instalarse en la mentalidad argentina
Ricardo Blanco es la figura que durante afios fue bregando en este
sentido y es de enorme valor su tarea para la creacion, en € afio 2001,
de la Coleccién Permanente de Disefio Argentino en € Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires.
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ANEXO |
Latécnicay latecnologia

en la historia
Aquiles Gay

La historia de las civilizaciones esla histori{i desustécnicas.
Miguel Angel Quintanilla

La técnica, precursora de la tecnologia, se remonta a los
origenes mismos del hombre, podemos decir que es tan antigua como
el hombre, Ortegay Gasset decia: €l hombre empieza cuando empieza
la técnica’. La presencia del instrumental paleolitico en los tiempos
prehistéricos sefida la aparicion del hombre y simulténeamente de la
técnica. La gran importancia que ésta hatenido en la prehistoria de la
humanidad se pone de manifiesto en & hecho que épocas enteras tales
como la Edad de la piedra pulida, la Edad de la piedratallada, 1a Edad
del bronce y la Edad del hierro se las designa de acuerdo a los
materiadles y procedimientos técnicos en ellas utilizados.

Es imposible concebir € desarrollo y la evolucion del hombre
sn d auxilio de latécnica, es un ser demasiado débil y desprotegido
frente a las fieras 0 a las inclemencias de la naturaleza; imaginémodo
defendiéndose solamente con las manos y los dientes, 0 en un medio
ambiente natural sin los elementos de proteccion y de confort de que
dispone actualmente. Si ha podido progresar es debido a que por
medio de latécnica ha logrado mufiirse de las herramientas que le han
permitido defenderse y cambiar su habitat.

Las herramientas sefialan e nacimiento del hombre, quien se
diferencia de su inmediato predecesor € protohombre, cuando
comienza a fabricar y usar herramientas (y otros objetos, producto de
la técnica), por gemplo & hacha de piedra, e punzdn de hueso o €
arco (la primera méguina que almacena energia para entregarla en el
momento del disparo).

L ORTEGA Y GASEET. Meditacion delatécnica. Madrid,
Revida de Occidente en Alianza Editoriad, 1982, p. 53.
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Lo que caracteriza al homo faber es € uso de herramientas,
gue prolongan y arman su mano. Las herramientas le han posibilitado
en unos casos defenderse y en otros actuar sobre  mundo que lo
rodea y modificarlo; desde & punto de vista psicolégico son muy
importantes pues consolidan la confianza del hombre en si mismo, a
permitirle ir independizandose de las circunstancias externas.

El hombre desde sus origenes busco transformar € medio que
le rodeaba en funcién de sus necesidades y expectativas en vez de
adaptarse resignadamente a mismo. A lo largo de los siglos, por
medio de la técnica y de la tecnologia, fue ampliando sus
posibilidades y su campo de accién. Las herramientas e permitieron
aumentar la eficacia de sus manos y de sus brazos; los medios de
transporte le dieron mayor libertad de locomocion, las piernas dejaron
de ser su Unico medio de desplazamiento; los anteojos, € telescopio 'y
el microscopio le posibilitaron ampliar su campo de vision; los
sistemas de amplificacion meoraron sus posibilidades de audicion; y
actuamente las computadoras facilitan su trabgjo intelectual. Todo
esto le permitié ir transformando progresivamente e mundo que lo
rodea, podemos decir que construyd su mundo materia, pues e
mundo artificial en & que hoy vivimos con todas sus ventgjas y todos
sus problemas es una construccion bésicamente humana, producto de
latécnicay de latecnologia

Trataremos de andizar como surgié este mundo tecnolégico
que & hombre ha construido buscando mejorar sus condiciones de
vida, pues s bien latécnica ha acompafiado siempre € desarrollo de
la humanidad, € mundo de hoy no es consecuencia de una evolucion
lineal de la técnica, sino mas bien un proceso de acumulacién en
cantidad y sdto en calidad asociado a la llamada Revolucidn
Industrial, que cambié no sdlo & esquema productivo sino la sociedad
today dio nacimiento a mundo actual.

Comenzaremos este andlisis remontandonos a la Edad Media,
periodo de la historia que va del siglo V hasta mediados dd siglo XV
aproximadamente y durante el cual hubo una intensa actividad técnica
pese a la opinion contraria ampliamente admitida hasta hace poco
tiempo.



Lynn White, en su libro The Expansion of Tecnology, dice:

«El lapso milenario de la Edad Media tiene € interés de que
fue e periodo durante @ cual Europa forjo la confianza en si mismay
la capacidad técnica que, después del 1500, la capacit6 para invadir e
resso de mundo, conquistando, saqueando, comerciando Yy
colonizando.»?

Podemos decir que la Edad Media fue e periodo de gestacion
de las grandes transformaciones que tuvieron lugar a partir de
Renacimiento y que culminaron con la Revolucion Industria piedra
fundamenta del mundo actual

Desde € punto de vista del desarrollo técnico la Edad Media
marca una etapa interesante pues sefida € comienzo dd uso
sistemdtico de energias aternativas. El hombre, buscando formas de
remplazar el esfuerzo fisico -humano o de los animales- apela a las
fuerzas de la naturaleza. Podemos decir que fue € periodo de
gestacion de las grandes transformaciones que condujeron a mundo
de hoy. Pasaremos a analizar este proceso pero haremos un recorte
enfocando  fundamentalmente los  aspectos vinculados A
aprovechamiento de los recursos energéticos que ofrece la naturaleza
(energia hidréulica'y energia edlica), porque posiblemente ahi esté e
lgjano origen de la industrializacion y de ese fendmeno caracteristico
del mundo actua, la mecanizacién, que abarca no solamente las
actividades productivas sino también las de la vida cotidiana, hoy la
mecanizacién ha llegado a hogar.

Degaremos de lado otros aspectos también importantes, pero
desde otra Optica, como por eiemplo e desarrollo de la agricultura, €
herrado de los caballos, & uso de los estribos, etc.

Ese gran cambio técnico, & uso de nuevas formas de energia
(¢l aprovechamiento de los recursos energéticos que ofrece la
naturaleza), abrié € camino de un cambio substancial en la forma de
vida

ZWHITE, L. The expansion of technology 500-1000. I n: History o/ Europe.
London, 1971, Val. I, p. 143.
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Es interesante destacar que los cambios técnico-tecnoldgicos, s
bien estan condicionados por factores econdmicos y sociaes,
pueden y suelen ser detonantes de grandes transformaciones
socioculturales

Hasta esa época, sadvo casos particulares, las fuentes
principales de energia eran: @ trabgjo humano (en genera € de los
esclavos) y @ de los animales (en muchos casos ma aprovechado). La
Edad Media, marca un cambio de rumbo en este campo y en Europa
comienza e aprovechamiento amplio y sistemético de otras formas de
energia, primero la hidréulica y luego la edlica. El desarrollo de la
Europa medieval estd intimamente vinculado a estas fuentes de
energia, se puede plantear que:

Lasociedad medieval marca el comienzo del reemplazo sistemético
del trabgjo de hombre por € trabgjo de la maquina

Analizaremos este hecho, pero no las causas que lo motivaron
que merecen un estudio en profundidad; smplemente a titulo de
comentario mencionaremos agunas. por eemplo hay quienes
plantean que la causa principal fue la fdta de mano de obra,
posiblemente por la desaparicion de la esclavitud o como
consecuencia de las pestes, otros sn embargo consideran insuficiente
este argumento y hablan més bien de un cambio de mentalidad frente
aun cambio de estructuray a una nueva reaidad, habria que tener en
cuenta, por egemplo, una actitud menta (la aceptacion de fuerzas
inviolables a las que e hombre debia someterse y que le impedian
pretender dominar las fuerzas de la naturaleza;, recordemos que se
consideraba ofensa sagrada todo intento de afectar € orden de la
naturaleza), o € idea del conocimiento desinteresado, caracteristico
de los griegos, o la fata de conocimientos técnicos suficientes, etc. El
tema es complgjo y su estudio escapa del marco de este trabajo,
nosotros nos remitiremos a hecho en si, e reemplazo sistematico del
trabajo del hombre por @ trabajo de las maquinas (en la oportunidad,
de los molinos de aguay de viento) y sus consecuencias.

Si bien la rueda hidraulica (molino de agua) habia aparecido
en e Cercano Oriente un siglo antes de Cristo (Vitruvio hace una
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descripcion detallada de un molino hidréulico alé por € afio 16 antes
de nuestra era) y € molino de viento en Persia probablemente en €
siglo IX o X, la antigliedad clasica hizo un uso limitado de los
mismos. Hay que esperar hasta el medievo para que los molinos (tanto
de agua como de viento) entren a formar parte integrante de la
estructura productiva

Los molinos de agua se conocian en Europa ya en la época de
los romanos, pero su uso no estaba muy generalizado y précticamente
se reducia a la molienda de granos. Hay que esperar hasta € medievo
para que entren a formar parte integrante de la estructura productiva,
primero en la molienda del trigo y luego en otras actividades entre las
que podemos mencionar e abatanado de la lana (proceso consistente
en golpear latela en agua para encogerla'y compactarla'y aumentar
asi su resistencia). En € siglo XIll'y XIV se los utilizé también para
accionar fuelles y martinetes de forja, para mover sierras, etc. y mas
adelante, a partir del siglo XV en e accionamiento de bombas para €
drenado de minas, de maquinas de trefilar, etc. y como fuente de
energia en las industrias textil y papelera. Cabe destacar que en €
mundo musulman e uso de los molinos de agua estaba cas
exclusivamente restringido a lairrigacion.

En € siglo XII aparece en Europa otra fuente de energia, los
molinos de viento, segin la tradicion la idea fue traida por los
cruzados. Inicialmente € molino de viento, en su versién europea,
estaba montado sobre un sdlido poste de madera que permitia que €
molino (en este caso [lamado molino de poste) pudiera ser girado para
orientarlo cara a viento, esto limitaba & tamario de los mismos. Para
subsanar este problema se apel6 a lo que se llamé molino de torre en
el que d edificio y la maquinaria estén inmoviles y gira solamente la
parte de arriba, solidaria con las aspas, para poder orientarlas cara a
viento. Esta modificacion permitio la construccion de unidades més
grandes. Una innovacion posterior la "cola de viento", inventada por
Edmund Lee en 1745, posibilitd la construccién de molinos de viento
que pueden mantener sus aspas autométicamente cara a viento, éste
es probablemente uno de los primeros gemplos de control automatico
en & campo de lamecénica
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Los hombres de la Edad Media y del Renacimiento
construyeron molinos de agua y de viento donde pudieron, 1o que les
permitié disponer de energia para incrementar €l proceso productivo;
esto no sucedio en otras partes del mundo. Estos molinos fueron la
primera fuente de energia basada en las fuerzas de lanaturalezay para
su época representaron 1o que hoy puede ser @ carbon, € petréleo o e
uranio, pero ladiferencia substancia es que la energia del viento o del
agua debia ser utilizada in situ lo que imponia limites a la localizacion
de las actividades productivas en funcion de la geografiay de clima
La difuson de los molinos en Europa marco € comienzo de la ruptura
con € mundo tradicional y un lgano preanuncio de la Revolucién
Industrial.

El medievo marca é comienzo de la mecanizacion en €
mundo pues s bien la antigliedad conocié las maquinas no las utilizé
sisteméticamente para smplificar € trabgjo humano e hizo un uso
restringido de las mismas.

El proceso de mecanizacion de las actividades productivas
promovié una importante evolucion de la técnica, por gemplo: el
desarrollo de las ruedas y molinos hidréulicos y edlicos trgjo
apargjado € desarrollo de muchismos mecanismos conexos (ruedas
dentadas, bielas, etc.). Es interesante destacar que este proceso de
mecanizacion fue un fendmeno tipicamente europeo que no se dio en
otras partes del globo. Como gjemplo podemos mencionar € caso del
papel que aparece en China en € afio 100 y recién llega a Europa a
través de los arabes en e siglo XII o XllI, durante mas de mil afios los
chinos lo fabricaron manuamente, mientras que desde su
introduccion en Europa se o fabricd con medios mecénicos.

Recordemos que en esa época tanto en China como en los
paises &rabes existia un nivel técnico comparable y en muchos casos
superior d de Europa, pero la evolucion de la técnica y de la
mecanizacion en los paises de este continente hace que todo comience
acambiar y en poco tiempo Europa pase a la cabeza del mundo.
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Refiriéndose a la técnica de los chinos Gimpel comenta que:
sus grandes inventos no desempefiaron jamés un papel determinante
en laevolucion histéricade pais®

La actividad técnica durante la Edad Media fue intensa,
muchos de los inventos que tuvieron lugar durante ese periodo
sentaron las bases dd mundo moderno, por eemplo, € relg]
mecanico, la maquina més compleja de la épocay elemento clave del
proceso de industrializacion, hizo su aparicion en € siglo XIII.

Lainvencién del reloj mecanico marca una importante ruptura
con € mundo natural, a partir de entonces ya no serd més la salida del
sol 0 e canto del gdlo € que sefidard e comienzo dd dia, sino €
reloj, que ademés condicionara € ritmo de todas las actividades
cotidianas. Podemos mencionar también € uso de la brgjula (invento
chino que los europeos conocieron por intermedio de los arabes) y de
la polvora (invento también probablemente chino, pero que
normalmente éstos no lo utilizaron con fines bélicos).

Todos estos hechos preludiaron grandes cambios en la
estructura econdmica y sociocultural de la época; € reloj, maquina
precursora del mundo actual, planted una nueva concepcion mecanica
del tiempo y fue sincronizando las acciones humanas imponiéndoles
un ritmo (el ritmo de la méguina) que posibilitd més tarde e
surgimiento del mundo industriadl moderno; la brijula abrié € camino
a laexpansion de la navegacion maritima; € uso de lapélvoray de las
armas de fuego marcd e comienzo de fin de la estructura feuda (los
castillos feudales, baluartes hasta entonces muchas veces cas
inexpugnables dgaron de serlo frente a las bocas de fuego).

Son también de origen medieva larueca, € timon de codaste,
las tuercas y las llaves para tuerca, € movimiento pedal-manivela, asi
como la aplicacion dd ébol de levas en d trabgo mecanizado
(accionamiento de martinetes de forja, etc.)

3 GIMPEL, J. La revolucién industrial en la edad media. Madrid,
Taurus ediciones, 1981, p. 18.
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Con justa razén puede hablarse de una revolucion técnica en
el medievo, resultado de un desarrollo técnico y de una culturatécnica
que es consecuencia de la presencia de la méguina en la vida
cotidiana, pero no como cga nhegra, como cga cerrada, sino como
algo abierto alavista de todos, entendible por todos. Los molinos, por
giemplo, eran sin lugar a dudas lugares publicos donde cada uno venia
amoler su grano, y ali la méagquina mostraba sus entrafias. 10s gjes, los
engranajes, las piezas funcionales.

El desarrollo técnico de la Edad Media gener6 una cultura
técnica que influyd en la evolucion de la sociedad europea y
contribuy6 de manera decisiva a nacimiento del mundo actual; fue un
factor importante en € surgimiento de Renacimiento y una pieza
clave de la Revolucion Industrial, partida de nacimiento de la
sociedad industrial.

Los logros técnicos del medievo hacen que e hombre
europeo comience a tomar conciencia de su capacidad para utilizar
y hasta dominar las fuerzas de la naturaleza, 1o que le acrecienta la
confianza en si mismo y mentadmente empieza a superar una
sensacion de sujecion, de subordinacién, casi podriamos decir de
obediencia y de respeto, frente a mundo natura en € que estd
inmerso y a sentirse duefio de si y del mundo.

Esto amplia €l acance de sus posibilidades y comienza a
perder la nocion de limite, tanto en sus aspiraciones como en la
utilizacién de los recursos de la naturdeza (fundamentalmente en lo
referente a los no renovables) y a entrever la posbilidad de ser el
constructor de un nuevo mundo, un mundo artificial hecho a su
medida.

En pocos siglos e hombre logré materidizar en parte sus
utopias y construir ese mundo artificial en e que vivimos, un mundo
tecnologico cuya gestacion comenzé en e medievo con la
introduccion sistemética de la maquina en la estructura social; un
mundo con grandes ventgas, pero también con sus problemas,
contaminacioén, degradacion del medio ambiente, uso indiscriminado
de los recursos no renovables, etc.
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Como consecuencia de los logros técnicos y de cambios
socioculturales nace un HOMBRE NUEVO (con mayuscula) que
comienza a considerarse duefio de si y dedd mundo y que va a ser €
centro referencial de todo.

Este HOMBRE NUEVO estd ya presente en todas las
manifestaciones de ese fendbmeno monumental de la humanidad que
se llamé Renacimiento, periodo de grandes cambios en € campo de
las artes, de las ciencias, de las técnicas, del comercio y de la vida
social en genera y que abarca los siglos XV y XVI.

Podemos detectarlo en e campo de la pintura, en donde se
comienzan a pintar personges de la vida real, hombres de carne y
hueso y no solamente escenas y persongjes religiosos, o en e de la
literatura donde Petrarca, por jemplo, coloca en e centro del mundo
no aDios sino a ser humano, o en Dante que, asumiendo un papel de
autoridad divina se arroga e derecho dejuzgar a sus contemporaneos.

La arquitectura muestra otro gjemplo, no se construye més
con el espiritu de las catedrales goticas, apoteosis de Dios, himno a
Dios, lugares de culto, de recogimiento o de reuniones publicas en el
que Dios est4 omnipresente, sino que € paradigma es San Pedro (en
Roma) que es un himno a hombre, evidentemente dentro de un marco
mistico, pero apoteosis del hombre, su misma luminosidad es un
himno alaviday no a més alla

La concepcidn teocéntrica de la vida comienza a convertirse
en antropocéntrica. Podemos decir que se asiste a la recuperacion del
antropomorfismo greco-latino.

En e campo de la cultura, un invento técnico, la imprenta de
caracteres moviles (1440), provocéd la expansion del conocimiento y
como consecuencia grandes transformaciones en la estructura social.
Como corolario e hombre se libera de aaduras dogmaticas y
cientificamente comienza a cuestionar planteos teol 4gicos.

Durante este periodo (siglos X1V, XV y XVI) se asiste d

ocaso de la sociedad feudd y a nacimiento de los Estados
Nacionales; a surgimiento de una clase intermedia entre la nobleza y
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los siervos, la burguesia, que va a desempefiar un papel clave en €
posterior desarrollo socioeconémico de la sociedad; a la expansién
del comercio; a descubrimiento de Améica; a la expansion
ultramarina de Europa.

La rdpida expansion ultramarina de Europa fue posible
merced a gaeodn artillado, creado y perfeccionado por la Europa
atlantica a lo largo de los siglos XV, XVI y XVII, este barco,
poderoso en su época, permitid que los portugueses, los esparioles, los
holandeses y los ingleses impusieran € predominio Europeo en €
mundo. Con € galedn Europa se aduefio de la alta mar, se expandio
en Africa, conquistd América, destruyé € comercio maritimo
musulmén en & Océano Indico monopolizando € comercio con e
Legjano Oriente, y sentd las bases de su dominio econémico en €
mundo.

La supremacia adquirida por Europa en € terreno técnico fue
la cata maestra que le permitié llevar a cabo su expansion
econdémica, politicay finalmente cultural.

El descubrimiento dd nuevo mundo, la invencion de la
imprenta, € perfeccionamiento de las armas de fuego y € desarrollo
de las construcciones navales y de la navegacion originaron grandes
cambios culturales que posibilitaron lo que podriamos llamar una
revolucién cientifica, asociada con ésta, encontramos nombres como
Copérnico, Galileo, Kepler, Newton, Bacon, Descartes y muchos més.

Con Gdlileo Gdlilei (1564 - 1642) s asiste al nacimiento de la
ciencia basada en € méodo experimental, aqui la influencia de la
técnica fue fundamentd, las herramientas que proporcioné (el reloj, e
telescopio, la baanza, los elementos de medicién, etc.) fueron
factores determinantes que permitieron la ampliacion del campo de la
observacién y de la experimentacion, y por ende € surgimiento de la
ciencia moderna, que nacié vinculada a latécnica, y mas precisamente
podriamos decir, con @ auxilio de latécnica

Donde primero se manifestd la revolucion cientifica fue en e
campo de la fisicay en particular de la mecénica, aqui los progresos
fueron tan espectaculares que filésofos de la época llegaron a plantear

214



una concepcion mecanicista del universo, considerandolo como una
gran maquinaria de relgjeria con Dios como "Gran Relojero”. Esta
concepcion mecanicista, actualmente desplazada por una concepcion
termodindmica, marcé e desarrollo de la civilizacion europea.

Al findizar este periodo, es decir en e siglo XVII y mas
precisamente en d siglo XVIII se produce un cambio en € esguema
productivo, € surgimiento de la manufactura; en la manufactura a
diferencia del artesanado, @ objeto es producido por un grupo de
personas cada una de las cuales efectlia una operacion determinada, la
produccion se basa en la division organizada del trabgjo, agui se
segmentan las actividades productivas en forma ta que un
determinado nimero de personas, trabgiando en un mismo lugar,
redizan articuladamente las tareas que antes redizaba una sola
persona (el artesano), lo que conduce a un incremento de la
productividad del trabgjo.

Como consecuencia de este cambio surge una nueva relacion
econdmicay una nueva categoria socia: el asalariado.

Més tarde se introducen las méguinas en € proceso
productivo y con ellas comienza una nueva etapa, la produccién
industrial, que se caracteriza por la desaparicion de las habilidades
artesanades y la apariciéon de nuevas actividades vinculadas a la
mecani zacion.

Estos cambios estén vinculados a lo que mas adelante se
llamara la Revolucién Industrial, cuya consecuencia més inmediata
fue @ enorme aumento de la capacidad productiva. A partir de
entonces € hombre no se dedica més a producir smplemente lo
necesario para la supervivencia, las necesidades y los deseos se
multiplican, pero d mismo tiempo se multiplican los medios para
satisfacerlos.

En & proceso de produccién todo cambi6é en relativamente
pocos afos (en comparacién con la historia de la humanidad), de la
artesania se pasd a la manufactura y findmente a la produccion
industrial, la méquina fue substituyendo progresivamente gran parte
ddl trabgjo manua del hombre.
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LA REVOLUCION INDUSTRIAL

Evidentemente & progreso técnico ha tenido un desarrollo
ininterrumpido a lo largo de la historia de la humanidad, pero la
velocidad de este progreso se acrecent6 répidamente a partir del siglo
XVIII, como consecuencia de transformaciones revolucionarias que
tuvieron lugar en Gran Bretafia, y que fueron € resultado de una serie
de factores interrelacionados que terminaron por trastocar el sistema
socia vigente dando nacimiento a la civilizacion industrial. Entre
estos factores cabe mencionar un hecho comercial, la expansion
colonial britdnica y como consecuencia la apertura de nuevos
mercados para sus productos, |0 que planted la necesidad de una
mayor produccién, y dos hechos técnicos. primero, la invencion y
puesta en funcionamiento de méquinas que permitieron la
mecanizacion de actividades que hasta ese momento se realizaban
manualmente, nos referimos concretamente a la hiladora mecénica y
a telar mecénico que surgieron como respuestas a la necesidad de una
mayor produccién, y después, la invencion y € consecuente empleo
de la méguina de vapor de James Watt (1736-1819), que transforma la
energia caldrica en energia mecanica. El encadenamiento de los
acontecimientos que se produjeron a partir de entonces, ha
modificado précticamente toda nuestra forma de vida.

Desde hacia siglos, e hombre buscaba reemplazar la energia
muscular por otras formas de energia que lo fueran liberando de
realizar esfuerzos fisicos, primero fueron los animales (buey, caballo,
etc.), méstarde e aguay e viento (energia hidraulicay edlica), pero
éstas tenian sus limites, no s6lo en cuanto a energia disponible sino
también en cuanto a la localizacion geogréfica (los molinos de agua
requieren contar con una corriente de agua y los de viento con
condiciones climéticas particulares).

Con la invencion de la méquina de vapor la humanidad entra
en una nueva etapa, e hombre se independiza de los limites impuestos
por la localizacion geogréfica de las fuentes de energiay la méguina
va liberando poco a poco a hombre de todo o que signifique esfuerzo
muscular. S bien en este aspecto se ha recorrido un largo camino
(muchas veces jalonado con grandes injusticias, por gemplo: la
inhumana explotacion, sobre todo de las mujeres y los nifios, en las
primeras etapas dd desarrollo industrial), queda ain mucho por
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andar, pero estamos bien lgos dd trabajo de los esclavos o de las
méguinas movidas por la energia muscular del hombre.

La posibilidad de disponer de grandes cantidades de energia
mediante e uso de la maquina de vapor, sumada a la mecanizacion de
las actividades productivas y a otros adelantos técnicos, entre los
cuales debemos mencionar en primer lugar € convertidor Bessemer
para la produccion de acero que posibilité su produccién en forma
industrial  permitieron € surgimiento de fébricas e industrias que
cambiaron radicdmente e esquema de produccion vigente hasta
entonces. Fue & nacimiento de la industria moderna.

El invento de la méaquina de hilar y del telar mecénico por un
lado, y de la méqguina de vapor por otro, marcan € inicio de lo que
més tarde se llam6 la Revolucion Industrial (1760 - 1830),
entendiendo por tal, no solo los cambios en las condiciones de
produccion en diversas ramas de la industria como consecuencia de
una serie de invenciones que tuvieron lugar en Gran Bretafia, sino, y
sobre todo, las transformaciones que en la estructura social
provocaron estos cambios en € esguema productivo.

La Revolucién Industria, fue € resultado de la conjuncion de
multiples factores, econdmicos, técnicos, sociaes, comerciales,
culturales, etc., pero sin lugar a dudas € econdmico fue determinante.
Podemos decir que fue una revolucion técnico-econdmicay su mismo
nombre evoca los cambios substanciales en e sistema de produccion
como consecuencia de una serie de invenciones que modificaron las
condiciones de trabgjo a introducir las méguinas en & esquema
productivo y concentrar los trabgjadores en las fébricas, 1o que
cambié todo € sistema de relaciones sociades. Pero serian
impensables estas invenciones técnicas s en laépoca, y en € lugar en
€l que se produjeron, no hubiera existido € nivel de cultura técnica
que hizo posible la concepcion y la construccién de todo ese conjunto
de méquinas (hiladora, telar mecanico, maquina de vapor, €tc.) que
fueron un factor importante en e surgimiento de la revolucion
industrial. Hay que tener en cuenta que los protagonistas de estos
desarrollos técnicos no fueron ni sabios ni  universitarios, sino
smplemente hombres del pueblo, pero hombres que innegablemente
poseian una cultura técnica que les permitio desarrollar la serie de
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invenciones que gestaron la Revolucién Industrial; es comin hablar
de los factores que coadyuvaron en su surgimiento (politicos,
econémicos, sociaes, etc.), pero normamente no se menciona la
cultura técnica que fue capital. La cultura técnica (la cultura
tecnolégica, s hablamos del mundo de hoy) ha marcado € camino de
la evolucion del mundo contemporaneo y ha plantado jalones muy
importantes en su desarrollo.

Las invenciones que desencadenaron la revolucion industrial
y otras que rgpidamente les sucedieron fueron € resultado del ingenio
y del trabgjo de técnicos y artesanos que pusieron todo su esfuerzo en
desarrollar nuevas méguinas o en perfeccionar las existentes, ya sea
para obtener energia mecanica (la méquina de vapor), 0 paa
reemplazar € trabgjo manua del hombre (las méguinas textiles); la
conjuncién de los desarrollos en ambos campos posibilité € naci-
miento de la gran industria, que se consolidd gracias a circunstancias
econdmicas excepciondes, vinculadas a rdpido crecimiento del
mercado para productos manufacturados (principalmente textiles),
como consecuencia de los vigies y las conquistas coloniales dd siglo
XVII. En € plano econdmico merece destacarse e surgimiento de una
economia de mercado. De una economia cerrada de consumo se pasd
a una economia abierta de produccion.

La Revolucién Industrial s bien no fue una revolucion en €
sentido tradicional del término, es decir un acontecimiento violento
destinado a cambiar € orden existente (un cambio revolucionario de
gue son autores conscientes los protagonistas de mismo) tuvo
consecuencias mas trascendentes que las de muchas revoluciones y
realmente cambio la sociedad dando lugar d mundo contemporaneo.

La expresion Revolucion Industria fue acufiada muchos afios
més tarde cuando la magnitud de las transformaciones producidas
habia précticamente cambiado la vida del hombre en los paises que
habian vivido esta revolucion. Larevolucion industria significd, para
Inglaterra, 1o que larevolucion politica para Francia.

Con la introduccion de las méquinas en e proceso productivo,
cambié no solamente éste, sino todo e sistema de relaciones sociales,
el hombre dgj6 de desarrollar su actividad labord en € seno de la
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familia para pasar a trabgjar en la fébrica, que es € lugar en donde
estan las méquinas y donde € poder es mucho mas "invisible".
Comenzd asi un proceso de disgregacion de la gran familia o clan, que
en Occidente, desde hacia miles de afos, habia sido € centro
bioldgico, espiritua y material de los integrantes de la comunidad, 1o
que provoco un cambio del orden socid existente y € nacimiento de
una nueva estructura socia, la llamada sociedad industrial.

La revolucién industrial es la mayor transformacion de la
sociedad desde € descubrimiento de la agriculturay marco € paso de
la sociedad agraria a la moderna sociedad industrial. La
sedentarizacion y la revolucion industrial son los dos Unicos cambios
cualitativos en lavida socia, que e hombre ha conocido hasta ahora

Este proceso de industridizacion no sdlo separ6 a hombre
como trabagjador individua de su familia, sno que dteré toda la
estructura familiar y més alin cambié a hombre, modificando muchas
veces su ritmo de vida cotidiano y sus condiciones de trabajo. En €
campo de la produccion se pasd del artesano, a obrero sujeto a la
disciplina de la féorica Al hablar de revolucion industrid se
sobreentiende e creciente uso de maquinas, € empleo de hombres y
mujeres en fébricas, y € cambio de pasar de una poblacion compuesta
principalmente de agricultores a otra, fundamentamente ocupada en
elaborar objetos o productos en fébricas y distribuirlos una vez
elaborados.

Esta revolucion industrial, que se inicié en Inglaterra en la
segunda mitad del siglo XVIII, se propagd en d siglo XIX en €
continente europeo (primero en Francia, Bélgica y Alemania), pero
donde tomo un impetu verdaderamente arrollador fue en los Estados
Unidos de América, probablemente, en parte, porque alli no estaba
presente e freno a la introduccion de nuevas formas de produccién
representado por las corporaciones.

Es importante sefidar que la invencion de las nuevas
méquinas dio pie al surgimiento y a la expansion de la doctrina
econémica liberd, que plantea € libre juego de las fuerzas en
presencia, como principio fundamental de la produccion y €
intercambio de bienes (con las nuevas maquinas y la doctrina liberal
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nace e capitalismo industrial). El advenimiento de la industria
provoca € surgimiento de dos nuevas clases sociales: la burguesia
industrial y el proletariado.

Con larevolucion industrial comienza la época de las técnicas
modernas. Las nuevas maquinas automdticas (en sus origenes
vinculadas fundamentalmente a la industria textil) significan algo més
gue €l desarrollo ulterior de las herramientas milenarias: & martillo,
las tenazas, d arado, etc.,, pues s bien multiplican la fuerza de
hombre y reemplazan y aumentan su habilidad manual, le exigen, por
otra parte, su atencion y servicio. Inventada la maquina automética e
hombre pasa a ser servidor de la méguina; no sucedia lo mismo con la
herramienta manua que era una prolongacion de sus manosy estaba a
su servicio cuando @ la necesitaba, mientras que con la méquina, €
estad servicio de lamisma

La conquista de la civilizacién occidental por la mégquina no
se produjo sin resistencia, desde sus comienzos provocO reacciones
hostiles (podemos recordar, en los albores de la industrializacion, la
destruccion de los telares por los teedores que se quedaban sin
trabgjo, los "luditas'®), pero logicamente la méguina termind
imponiéndose, liberando a hombre de los trabgos més pesados y
sucios. Todas las facilidades y comodidades de la vida moderna son el
resultado de la introduccion de la méguina en la sociedad moderna.

* LUDITAS grupo de destructores de tlares en € norte de Inglaterra
(1812-18) seguidores de Ned Ludd.
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LA SEGUNDA REVOLUCION INDUSTRIAL

Si laintroduccion del vapor marca el comienzo de la sociedad
industrial, € progreso tecnolgico no se detuvo y la humanidad asistio
a la introduccién de nuevas fuentes de energia. A findes del siglo
XIX irrumpe la electricidad, primero destinada sobre todo a la
iluminacion, mas tarde para uso industrial; luego e petroleo y los
motores de combustion interna, y ya en la segunda mitad del siglo XX
la energia atdmica; habra que ver lo que nos depara € futuro.
Tengamos presente que la energia solar alin no est4 industriamente
aprovechada, y que € ol es la principal fuente de energia de la cud
depende toda forma de vida en latierra; no olvidemos que @ carbon y
el petrleo son energia solar acumulada, y que la energia de los rayos
solares a evaporar € agua, fundamentamente la de los océanos,
forma las nubes que a su vez provocan las lluvias que dimentan los
rios, los que se aprovechan muchas veces para generar corriente
eléctrica.

Lairrupcion de la electricidad, y del petrleoy los motores de
combustion interna, preanuncian € comienzo de la Segunda
Revolucion Industrial o Revolucion Tecnoldgica. La primera, que
podriamos llamar de la méagquina de vapor, marcé € paso de la
manufactura a la industria y € nacimiento del capitalismo industrial,
ademés prepard0 € camino de las grandes transformaciones que
tuvieron lugar durante la segunda revolucion industria, cuyo
comienzo no es fé&cil definir pero que podriamos fijar a findes de
siglo XIX. Entre las consecuencias mas notorias de esta Segunda
Revolucién Industrial podemos sefidlar una revolucion en los
transportes (terrestres, maritimos y aéreos), en las comunicaciones, en
el empleo del tiempo libre, en la produccion, etc. Podemos decir que
la segunda revolucién industrial, basada en la eectricidad y €
petréleo representd e triunfo de la energia eléctrica

Laideadel crecimiento continuo y sin limites fue e leitmotiv
que guid a los que impulsaron las transformaciones que ocurrieron
durante esta segunda revolucién industrial (sobre todo en las primeras
décadas de este siglo); esta idea, que ya en su época tuvo detractores
(cuyas objeciones se diluyeron en medio de un clima de exdtacion y
optimismo), vuelve a ser objeto de un andlisis critico, entre otras
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razones porque los recursos naturales no renovables con los que
cuenta la humanidad no son ilimitados y ademés, fundamentalmente,
por una serie de problemas sociales y ambientaes que son
consecuencia de esta concepcidn del crecimiento.

Desde la éptica de la produccion es interesante hacer un
comentario referente a dos doctrinarios de la segunda revolucion
industrial, dos hombres clave del capitalismo industrial: Frederic
Window Taylor (1856 - 1915) y Henry Ford (1863 - 1947).

Taylor fue d padre de la organizacion cientifica dd trabgo;
comienza sus experiencias en 1830 buscando determinar las
velocidades més favorables para trabgjar € acero y la forma de
mejorar las herramientas, y d mismo tiempo trata de determinar la
méxima cantidad de trabgjo sostenido que se le puede exigir a un
buen obrero, de formatal que mantenga su ritmo durante varios afios
sin que, en principio, sufra molestias fisicas. Para esto, se lanza a la
conquista del control del gesto en la actividad industrial; € método
que Uutiliza es e mismo tanto para determinar la herramienta que més
conviene usar, como los gestos més convenientes del hombre que
manga la maquina. El trabgjo se descompone en operaciones
elementales que son medidas y seleccionadas, buscando eiminar las
que a primera vista resultan indtiles para € mejor rendimiento de la
méguina, pero omitiendo tener en cuenta los aspectos humanos
(psicologicosy fisiolégicos) del complejo obrero-maquina.

La primera etapa de su experiencia era descorticar y
apropiarse del aspecto intelectual del trabagjo del obrero, la segunda -
la organizacion cientifica del trabajo- era obtener del obrero (sin
posibilidades de aplicar sus conocimientos técnicos para fijar sus
propias condiciones de trabajo) el méaximo de eficacia dictdndole las
normas de trabajo. No se le pide a obrero que piense o razone, sino
que opere d ritmo y de la manera como decide la oficina de métodos
y planificacion.

La organizacion cientifica del trabajo es [o que se conoce con
el nombre de taylorismo.

Sn embargo faltaba un paso, incorporar esta organizacion
cientifica del trabgjo en un sistema de maquinas que progresara
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autométicamente y dictase su ritmo a obrero. Fue Henry Ford quien
lo hizo d introducir la linea de montgje. Ahora bien, un cambio en las
técnicas de produccion implicaba un cambio paralelo en los modos de
vida. Para producir mucho hacia fata un mercado que consumiera
mucho, y como lo decia Henry Ford, no se podia contar solamente
con los ricos, €llos no eran lo suficientemente numerosos, la
produccién en masa que planteaba Ford sdlo podia imaginarse en una
gran sociedad de consumo, para eso habia que hacer de los obreros
consumidores, integrarlos psicolégica y financieramente a
funcionamiento del capitalismo, como trabgjadores y como clientes,
he ali la solucién. Para esto Henry Ford decide pagar méas a sus
asdlariados y anuncia en todo EE.UU. ofertas de empleo prometiendo
més del doble que en € resto del pais. Pero |6gicamente a condicion
de plegarse a la disciplina de la fébrica moderna, a rutinario trabagjo
en cadena, al ritmo impreso por € taylorismo. Ford basa su sistema en
la idea de la prosperidad general como garantia de una produccion
masiva y adtos sdlarios. Este dSstema, e fordismo, es
fundamentalmente una experiencia préctica, un fenomeno social.

En € fordismo, la productividad deja de ser € resultado de la
sumatoria de esfuerzos individudes y pasa a depender de la
planificacién y correcta utilizacién de la capacidad de produccion.
Los obreros realizan solamente tareas fragmentarias y mondétonas,
aquellas que segiin Henry Ford cualquiera puede aprender en menos
de dos horas, los hombres repiten los mismos gestos, muchas veces
sin comprender su sentido, la concepcion fordista del trabgjo en
cadena significa la marginacion de la destreza, de la iniciativa
individual, de la cultura tecnolégica; pero podemos decir que la
libertad de movimiento y la iniciativa perdidas son en parte
compensadas por la disminucion de la fuerza de trabgjo necesaria para
cumplir la funcion.

«Fundar la prosperidad sobre la organizacién "cientifica' del
trabgjo industria y sobre un empleo "raciona” de la maquina, [ .. ]
debia de constituir la ambicion de siglo XX.»° Si bien este esquema
productivo tuvo su vigencia, hoy es necesario la revisién de algunos
conceptos.

> FREDMANN, G. Lacrisisdel progreso. Barcdona, Ed LAIA, 1979, P. 81.
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Al respecto es interesante mencionar las palabras que en 1979
pronunciara Konosuke Matsushita, Consgero FEjecutivo de
Matsushita Electric Industrial Co. Ltd.

«Nosotros vamos a ganar y € Occidente va a perder: ustedes
ya pueden hacer poco para evitarlo, porque la derrota la llevan en
ustedes mismos.

Sus organizaciones son taylorianas;, pero lo peor es que
también lo son sus cabezas. Ustedes estan totalmente convencidos de
gue manegjan bien sus empresas a diferenciar por un lado losjefes que
piensan y por € otro los gecutantes; por un lado los que piensan, por
el otro los que atornillan.

Para ustedes, € management es d arte de hacer pasar
adecuadamente las ideas de los patrones a las manos de los obreros.

Nosotros somos postaylorianos. sabemos que 1os negocios se
han vuelto tan complicados, tan dificiles, y la supervivencia de una
firma tan problemética en un entorno cada vez més peligroso,
inesperado y competitivo, que la empresa debe movilizar cada dia
toda la inteligencia de todo € mundo para tener posibilidades de
salvarse.

Para nosotros, € management es precisamente € arte de
movilizar y de coordinar toda esa inteligencia de todos a servicio de
proyecto de la empresa. Porque hemos sabido apreciar meor que
ustedes la magnitud de los desafios tecnoldgicos y econdmicos,
sabemos que la inteligencia de unos pocos tecndcratas -por brillantes
que sean- es de ahora en méas totamente insuficiente para
enfrentarlos.

Sdlo la inteligencia de todo su persond puede permitirle a una
empresa enfrentar las turbulencias y las exigencias de su nuevo
entorno.

Esta es la razon por la cud nuestras grandes firmas brindan a
su persona tres 0 cuatro veces més capacitacion que las de ustedes.
Por eso mantienen en su interior un didogo y una comunicacion tan
densos; por eso solicitan constantemente las sugerencias de todos; y
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por eso sobre todo reclaman, fuera de ellas, a sistema educativo
nacional, la preparacion de un numero cada dia creciente de
bachilleres, de ingenieros generalistas esclarecidos y cultos, tierra de
cultivo indispensable para una industria que debe alimentarse de
inteligencia permanente.»®

Comentando estas palabras, en € libro La revolucién de la
inteligencia: informe sobre el estado de la técnica, de André-Yves
Portnoff y Thierry Gaudin (en donde se hace un andisis de la
situacion actual de la técnica desde un punto de vista europeo, y més
precisamente francés) leemos:

«Sufrimos una crisis, desocupacion, pérdida de posiciones de
mercado, somos a menudo menos competitivos, no porque nos
perjudique la geografia, la geologia, la politica, sino porque estamos
empapados de ideas falsas de concepciones falsas, explica nuestro
censor japonésf . ], é vencido llevaa menudo en si mismo las causas
de su derrota. Esta es aceptada antes de ser sufrida ... ], las industrias
que hoy se encuentran en dificultades o d borde dd derrumbe, se han
negado durante afios a admitir que e mundo estaba cambiando y les
obligaba a cambiar también. Algunas trataron de detener el tiempo. Y
como esto no es posible, procuraron modificar las reglas dd juego
pidiendo a Estado que les asegurara condiciones artificiales de
supervivencia mediante todo un sistema de apoyo a las empresas que
corrian peligro de innovacién. En estas condiciones, uno se va
hundiendo en un comportamiento de martir y la derrota econémica se
transforma en una liberacion.[. .. ]

Dos expertos de Me Kinsey, Thomas Peters y Robert
Waterman, han ganado tres millones de lectores con su libro En busca
de la excelencia. Alli acumulan informaciones que las personas
"serias’ hubieran calificado de moralismo irredlista hace unos pocos
anos.

5 FORTNOFF, A-Y; GAUDIN, T. Larevoluciondelaintel igencia.
Buenos Aires, INTI (Indtituto Naciona de Tecnologia Industrid), 1988.
En péginas 19-20, con d nombre de "Una confidenciadd presidente
Konoauke Matsushita', reproduce las palabras pronunciadas por €
Consgero Ejecutivo de Masushita Electric Indudtrid Co.
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"Trételos como adultos. Trételos como socios. Tratelos con
dignidad. Trételos con respeto. Considere que son ellos -y no €
dinero invertido o la mecanizacion- la causa principad de los
aumentos de productividad”. Asi los propios norteamericanos vuelven
la espalda a los preceptos del taylorismo y del fordismo que llevaron a
reducir e individuo a mera "mano de obra’».’

Como vemos e tema es muy polémico, estos comentarios
abren la puerta para una discusion en profundidad. Como conclusion,
planteamos que la incorporacion de la tecnologia a nuestra cultura es
un imperativo ineludible, ninglin pais puede pensar en un nivel de
desarrollo acorde d momento en que vivimos sin un adecuado nivel
de cultura tecnol 6gica generalizado.

La revolucion industrial, d cambiar d ritmo de vida de la
sociedad, puso d hombre en una relacion enteramente nueva con la
naturaleza 'y con los valores humanos en general, a partir de entonces
toda nuedtra vida se ha visto particularmente condicionada por €
desarrollo tecnoldgico. Es imposible concebir la evolucion de la
sociedad en los dos Ultimos siglos sin € desarrollo tecnoldgico, es
decir, sin latecnologia.

El progreso tecnoldgico es irreversible, entra a formar parte
de la cultura humana, y hoy no se concibe una vida sin electricidad,
sin medios modernos de comunicacion y de transporte, sin viviendas
més 0 menos confortables, sn medicamentos, etc.

Recapitulando podemos decir que la técnica y la tecnologia
han condicionado € desarrollo de la civilizacion occidental, que
terminG imponiendo sus pautas de vida en e mundo. Hay que tener en
cuenta las dimensiones socides y humanas de este fendmeno
polifacético y multidisciplinario para adaptarlo a las necesidades de la
humanidad.

Refiriéndose a este tema Lewis Mumford dice:

" PORTNOFF, A-Y; GAUDIN, T. Op. Cit., p. 17-18, 21.
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«Para entender & pape dominante desempefiado por la
técnica en la civilizacion moderna, se debe explorar con detale €
periodo preliminar de la preparacion ideolégica y socia. No debe
explicarse smplemente la existencia de los nuevos instrumentos
mecanicos. debe explicarse la cultura que estaba dispuesta para
utilizarlos y aprovecharse de ellos de manera tan extensa. Pues
obsérvese que la mecanizacion y la regimentacion no constituyen
nuevos fendmenos en la historia; 1o nuevo es e hecho de que estas
funciones hayan ddo proyectadas e incorporadas en formas
organizadas que dominan cada aspecto de nuestra existencia. Otras
civilizaciones acanzaron un ato grado de aprovechamiento técnico
sin ser, por lo visto, profundamente influidas por los méodos y
objetivos de la técnica. Todos los instrumentos criticos de la
tecnologia moderna -el reloj, la prensa de imprimir, € molino de
agua, la brljula, € telar, € torno, la pdlvora, sin hablar de las
mateméticas, de la quimica y de la mecénica- existian en otras
culturas. Los chinos, los arabes, los griegos mucho antes que los
europeos del norte, habian dado los primeros pasos hacia la maquina.
Y aunque las grandes obras de ingenieria de los cretenses, los
egipcios y los romanos fueron realizadas principalmente sobre una
base empirica, aquellos pueblos disponian claramente de una gran
pericia técnica. Tenian méguinas pero no desarrollaron "la maquina'.
Correspondi6 a los pueblos de la Europa occidental Ilevar las ciencias
fidcas y las artes exactas hasta un punto que ninguna cultura habia
alcanzado, y adaptar toda la forma de vida al paso y a las capacidades
de la m&quina. ¢Como pudo la méquina, de hecho, apoderarse de la
sociedad europea hasta que esa sociedad, por una acomodacion
interna, serindieraa laméqui na>®°

MUMFORD, L. Técnicay civilizacion, Madrid, Alianza Universidad, 1982,
p. 22.
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LA REVOLUCION CIENTIFICO-TECNOLOGICA

En la época actua han surgido nuevas tecnologias, sobre todo
dentro de los campos de la microelectronica, la informética y la
biotecnologia, que plantean cambios revolucionarios, algunos de los
cuales ya hemos comenzado a vivir, y que anuncian una nueva
revolucién en el campo socia y productivo.

S larevolucion industria logré que la méguina reemplazara
en gran medida @ trabgjo fisco y muscular del hombre, esta nueva
revolucién a la que ya estamos asistiendo, y que podemos llamar
Revoluciéon Cientifico-Tecnoldgica o Tercera Revolucion Indus-
trial, esta logrando que la méquina reemplace no slo € trabgjo fisico
0 manual, sino también algunos aspectos del trabgjo intelectua del
hombre, sobre todo lo rutinario y repetitivo, dejando mas tiempo para
el trabgjo intelectua creativo; tomemos por giemplo la computadora,
con la que se pueden realizar en pocos segundos operaciones que con
los métodos tradicionales llevarian dias de trabgo, por otro lado es
posible elaborar disefios complejos, transmitirlos de una punta a otra
del globo, programar la fabricacion de productos, etc. El control
numérico de méquinas herramientas y los robots son hoy moneda
corriente en los esquemas avanzados de produccién industrial. Con la
computadora e hombre puede independizarse del ritmo de la
méguina, es suficiente programarla, su trabgjo se intelectuaiza. Hoy,
précticamente todos los sistemas operan intercambiando informacion;
ademéas, ésta se ha convertido en € factor clave del mundo actual.

Es fundamenta tomar conciencia del cambio substancia que
estamos viviendo, estamos pasando de un esquema en & que lo
preponderante era la energia a otro en € que la supremacia pasa por la
informacién; de los "Caballos Vapor" alos "Megabytes'.
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En nuestro andlisis hemos vinculado los grandes cambios
socioculturales que se han producido a partir dd medievo con los
progresos de la técnica y de la tecnologia, centrdndonos
fundamentadmente en € uso de los recursos energéticos, pero no
podemos terminar sin mencionar otro factor muy importante que
también hace a tema, nos referimos a los materiales utilizados. Los
progresos en e campo del desarrollo técnico-tecnolégico estan
intimamente asociados tanto a los medios y procedimientos
empleados como a los materiales utilizados.

Sobre € tema, Lewis Mumford, en su libro Técnica y
civilizacion (1934) escribe:

«Contemplando los Ultimos mil afios, se puede dividir €
desarrollo de la méquinay su civilizacion en tres fases sucesivas pero
gue se superponen y se interpenetran: eotécnica, paleotécnica y
neotécnical .. ]

Expresandonos en términos de energia y materides
caracteristicos, la fase eotécnica es un complgjo agua y madera, la
fase paeotécnica es un complgjo carbén y hierro, y la neotécnica es
un complejo electricidad y aleacion».

La importancia de los materiales queda sefialada, como 1o
hemos mencionado al comenzar, por e hecho que épocas enteras tales
como la Edad de la piedra tallada, de la piedra pulida, del bronce, del
hierro se las designa de acuerdo a los materiales y los procedimientos
técnicos utilizados.

S d acero caracterizé d siglo XIX y podriamos decir fue €
simbolo de la revolucién industrial, actualmente estamos viviendo €
fin de la hegemonia del acero, y los pléasticos estdn en camino de
convertirse en @ simbolo de los afios que vivimos. Lo que no
podemos predecir es o que nos deparara e futuro, probablemente
nuevos plasticos, nuevas aleaciones, materiales cerdmicos, materiales
organicos 0 a lo meor nuevos materiales; de lo que si estamos
seguros es que habré una hiperoferta de materiales.

9 MUNFORD, L. Op. cit. p. 128-129.
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Por dltimo no podemos dgjar de citar otro material clave, €
cemento portland, que ha marcado todo una concepcion en e campo
de la construccién, seria imposible concebir € siglo XX, con sus
grandes construcciones civiles, sin la presencia de hormigdén armado
(cemento + &ridos + hierro).

S bien @ camino recorrido hasta nuestros dias ha abierto
panoramas totalmente nuevos y hoy la tecnologia es € componente
més importante de nuestra vida, fundamentalmente por € confort que
nos gporta en la vida cotidiana, también puede llegar a ser una Espada
de Damocles sobre € presente y e devenir de la humanidad s no se
toma suficiente conciencia de que la naturaleza es una estructura en
donde cada accion compromete e equilibrio del todo. El desarrollo
tecnolégico debe ser la salvacion del hombre y no su condena, pero
para esto no se debe ver d mundo como una abstraccion numérica,
COMO UN mecanismo, SN0 COMO un organismo, como un todo
biolégico que merece nuestro respeto. La contaminacion del medio
ambiente, resultado no sélo de la actividad industrial, sino también de
nuestro modo de vida, forma parte de esa Espada de Damocles.

Como corolario podemos plantear, que @ hombre del mundo de
hoy (dd mundo desarrollado) es consecuencia del desarrollo
técnico-tecnoldgico, este hombre naci6 en € Renacimiento,
después de haber sido gestado en e medievo, alcanz6 su pubertad
durante la Revolucion Industria, y hoy ya maduro debe
recapacitar, abandonar su posicion de dominador y duefio de
mundo y dgar paso a otro hombre, més solidario no solo con sus
congéneres, sino con todo o que lo rodea, mas respetuoso de la
naturaleza, menos pagado de si mismo, cas podriamos decir un
hombre con mintscula (en € sentido que se asuma como una parte
més del sistema ecolégico que integra).
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ANEXO I
El mundo de los objetos:

artesania, arte y disefio
Aquiles Gay

Vivimos en un medio mas artificial que natural, un medio en
gran parte construido por € ser humano para solucionar problemas
gue han ido surgiendo a lo largo de su existencia, y con € objetivo de
mejorar su calidad de vida. En esa busqueda de resolver problemas se
ha ido creando un mundo de objetos que enmarca las actividades
cotidianas y condiciona la forma de pensar y de actuar.

Entendemos por objeto todo elemento material construido por
el ser humano con una finalidad determinada (utilitaria, estética,
simbdlica, de aprendizaje, etc.), en otras paabras hecho para cumplir
una funcién. Los objetos no son cosas naturales, sino productos del
hacer humano. Desde nuestra Optica una piedra, una rana o un arbol
no son objetos, sino mas bien cosas, pero que pueden convertirse en
objetos § se las promueve a una categoria utilitaria, estética,
simbdlica, etc.

Los objetos, que actlian como un nexo entre € ser humano y
su entorno (natural, artificial y sociocultural), son la sintesis de su
voluntad, y siempre cumplen una funcion, es decir sirven para algo
(para ser utilizados, para ser contemplados, como simbolo, etc,). Los
hechos con una finalidad utilitaria, es decir para ser utilizados, los
[lamamos objetos utilitarios; los hechos con una finalidad expresiva
(la motivacion que provoca su surgimiento es la voluntad de
expresarse del autor, y no de dar respuesta a demandas de la
sociedad), y que desde un punto de vista estético-artistico merecen ser
contemplados, los llamamos objetos de arte (éstos cumplen una
funcion maés estética que utilitaria); los asumidos como simbolo, en
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muchos casos los llamamos objetos de culto; los objetos-modelos
escolares los [lamamos obj etos de aprendizaje; etc.

En funcion de su fabricacidn, los objetos utilitarios pueden
clasficarse en objetos artesanales y objetos industriales. En
muchos casos los objetos artesanales cumplen una funcion estético-
decorativay no utilitaria.

Los objetos industridles construidos con una especifica
findidad utilitaria (lo que no implica que no se tengan en cuenta
factores como la estética u otros) y como respuesta a demandas de la
sociedad (necesidades o0 deseos), genéricamente los denominamos
objetos tecnoldgicos, término que abarca desde simples utensilios,
como por gemplo una cuchara 0 un plato, hasta avanzados
dispositivos, herramientas 0 méguinas.

Los objetos artesanales no entran en la categoria de objetos
tecnol dgicos, y 1os catalogamos como obj etos técnicos.

Entre los objetos industrides (objetos tecnoldgicos)
mencionaremos los Ilamados objetos de disefio, que son aguellos
cuya fabricacion ha sido precedida de un proceso sistematizado que
denominamos disefio, a cargo de una persona especidizada y
competente, el disefiador. Los objetos industriales que no han sido
concebidos con una metodol ogia sistematizada de disefio, sSino con un
criterio que prioriza lo comercia, frente a otros factores, los
[lamaremos genéricamente obj etos de produccidn.

A continuacion andizaremos tres categorias de objetos:
artesanales, de arte e industriales. De los objetos industriales
tendremos en cuenta solamente los de disefio y no los que hemos
[lamado de produccion pues € criterio que se manga en la
concepcion de estos Ultimos es sobre todo comercia y depende
fundamentalmente de la estrategia empresaria, la que indirectamente
marca las caracteristicas del producto. Como sintesis planteamos el
siguiente cuadro, enmarcado dentro del campo de la estética.
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Attesania Arte Diseiio industrial
Sausrm;;'j“'?;’dcs Satisfacer inquietudes Satisfacer demandas
Muativacion PErSORA’ES ¥ personales y txpresarse de fa socicdad,
necesidades o deseos a través de la ob il ]
de [a cormunidad obra expresindose en Ja ohra
Deses Reproducit la realidad Repooducit y/o Mt:ua:csoblm :c;?rl;rm
y lo imaginatio interpretar la reatidad la ealidad de vida
Producir objetos para ser { - proguir obras Fabricas objet
Finalidad usados o eventualmente aF gujetos
conternolados para ser contempladas para ser usados
. _— {as masas
Consumidor Ei pueble Minorias selectas y nichos de mercado
Medelador de unz
Contenido Esun sif:r(:gsllzrcu]tura] Individualista cultura estética
de masas
Condic Factores regionales Factores astéticos Factores funcionales,
ondiclonantes y actitud empirica y simbélicos estélicos y simbdlicos
Manual, Manual, al
Produccién pequefias serics, normalmente I::userie
@ pieza Gnica picza vnica
. . Con la L Con la cotichanidad,
Vinculacidn cotidianidad Conlaexcepcionalidad | |70 ¥ la tendencia
. Razonamiento
Habilidad maatral
. Habilidad sramual o Sensibilidad
Requerimientos Sensihili Sensihilidad b
sibifidad ir Planificacion Tecnologia
Especulacién intelectual Especulacion inielectual
Imitacidn i
. L .. Investigacidn
Aclividad Copfs Creacicn Creacion
: Creacion

Dejamos sentados que la realidad, en cualquiera de sus
manifestaciones, es un hecho demasiado complgjo como para
resumirlo en palabras, sin embargo parapoder plantear una sintesis
de nuestros puntos de vista sobre temas vinculados a la misma
solemos apelar afrases (o simplemente palabras) que no son otra
cosa que modelos de la realidad, y como todo modelo son recortes en
el que presentamos aspectos que consideramos relevantes del tema en
cuestion. S bien esos modelos no pretenden, ni pueden, abarcar la
totalidad suelen ser Utiles para sintetizar |0 que queremos expresar.

Es €l caso del cuadro anterior.

* Llamamos masa a todo grupo humano con mentalidad consumista
(el consumismo abarca tanto lo material como lo inmaterial).
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