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1 . Panorama introductori

En converses corrents és ja molt habitual sentir la paraula disseny com en un
altre temps ho va ser la d’art, la qual cosa no significa que s'use correctament.
Aixi, és bastant corrent etiquetar «de disseny)» un moble, un llum, una joia...,
com equivalent a modern, d’actualitat, que esta a I'dltima moda, per bé que
tot el que I'home fa ha estat dissenyat.

| aixd per dues raons: una, perqué qualsevol cosa artificial que aquest pro-
dueix ho fa motivat o amb vista a una finalitat. Aixi, cavilla o pensa com, de
quina manera, davall quina «forma i suport, materialitzara I'objecte o ins-
trument que li convé.

| Paltra, perqué I'ésser huma parteix, per a obrar aixi, de la seva radical
inespecialitzacié biologicoconductual, cosa que fa que haja de realitzar (pla-
nificar) la seua vida. | per a aixo, entre altres coses, ha d’inventar tots els uten-
silis que li servisquen com a intermediacié entre el seu cos i la realitat, la pro-
blematica de la qual ha de solucionar satisfent les necessitats que li ocasiona.
| en aquest imaginar les solucions inventa el «mitja» més adequat per a resol-
dre-les. Es aixi com, posant un exemple, I'home nu al principi comprova que
aquella, la seua primera closca —la propia pell- no basta per a protegir-lo de
les incleméncies climatiques. Es per aixd que cerca proveir-se d'una segona clos-
ca: les pells d’animals, per a aixé dissenya el vestit valent-se de pells, llang, fi-
bres vegetals... que manipula, talla i cus en funcié de la forma i les proporcions
de les seues parts corporals. Perd aixi i tot, encara necessita una tercera clos-
ca que el protegisca dels desconeguts i enemics. Primer, cercard la cova —ter-
cera closca—, perd després construird altres més fiables: un palafit si esta en
terreny pantands, una robusta cabanya de pedres si esta en un ras, en forma
de torre per a atalaiar I'horitzé davant visites estranyes, etc., per a la qual co-
sa, de nou, haurd de dissenyar la «forma» i escollir el material més adequat.

No obstant I'anterior, amb aixé només no basta per a moure’s en aquest
mén. Aixi doncs, detinguem-nos i preguntem-nos: i qué hi ha a la cova, la ba-
rraca o la casa? La resposta no és dificil: utensilis, eines, atuells, apers, armes,
objectes...

No en va, I'aigua es conserva millor en una gerra tapada, els aliments cuits
eviten infeccions, I'espill ens retornara la nostra mirada i ens facilitara empo-
lainar-nos per a I'altre o I'altra, usant un collaret, un maquillatge apropiat.... |




totes aquestes coses, és a dir, tots els objectes, adminicles i artefactes que usem
han de ser pensats, ideats, abans de fer-los. Es a dir: han de ser dissenyats.

| on sén a ma, al nostre abast? Doncs justament en les nostres cases. Per aquest
motiu, els objectes «viuen) en el nostre habitat. Per aquest motiu, als arquitec-
tes, o a un nombre apreciable d’ells, els ha interessat no només projectar cases,
siné també dissenyar els objectes, o una bona part d’aquells que hi «habitarany.

De manera que és en la «llar» on conviven conjuntament persones i objec-
tes que aquestes dissenyen; vajal, que determinats homes i dones dissenyen. |
per extensid, també habiten els objectes —objectes especifics— al temple, I'es-
cola, I'hospital, la fabrica, el centre recreatiu.... Aixi doncs, tots aquests llocs i
més estan proveits dels seus objectes corresponents; univers de coses artificials,
extens i variat, que va formant part irrenunciable de la nostra existéncia.

Per aquest motiu, I'objectual configura o constitueix un ambit essencial-
ment humad: perqué som antrophos necessitem objectes; perqué ens en valem
hem d’elaborar-los; i perqué hem d’elaborar-los préviament hem de projec-
tar-los. En definitiva, en gran mesura som el que som en connivéncia i convivéncia
amb dissenys. | dissenys de coses que van jalonant la nostra vida. No estem,
per tant, davant una qiestié baladi, més o menys oportunista, de moda. No. El
disseny no és cosa d’ara, siné6 de sempre. L'home és un animal habilis i faber
que desenvolupa una indUstria des que apareix la seua intel-ligéncia, els re-
sultats de la qual transmet als seus descendents que no només aprendran tals
comportaments, técniques i formes de produir, sind que els aniran millorant, ani-
rant perfeccionant el que se seguisca dissenyant i construint.

Queda clar, doncs, que qualsevol objecte, des del més humil fins al més so-
fisticat, passant pel més necessari o de major utilitat, ha estat dissenyat. De ma-
nera que parlar de disseny és parlar de I'home: respon a les seues necessitats.
D’aci la seua radical especificitat originaria: tot el que I'ésser huma dissenya no
és siné una manifestacié de la seua inherent dimensié antropoldgica.

| una consubstancialitat semblant no només atén la satisfaccié de les seues
necessitats més peremptories, siné també unes altres com les d’indole estéti-
ca. A tots ens agrada dur un vestit ben tallat i elegant, que la nostra casa si-
ga confortable perd també el més bella possible, que el nostre sofa no no-
més siga comode siné també bonic, que el nostre cotxe siga segur i rapid pero
no lleig... Es aixi, per tant, com considerem com de convenient resulta la unié
entre la funcionalitat d'una cosa i el seu atractiu estétic; quelcom que, per cert,
no sempre ha estat equilibrat, perqué molts objectes es consideren necessaris
perd sén lletjos i uns altres poden ser molt bonics perd poc practics. Per aquest
motiu, constitueix un repte, i és un objectiu que cal assolir, el fet que en el de-
sign modern s’ajunten el més perfectament possible ambdés extrems: el bell i
I'Gtil, el funcional i I'estétic. Matrimoni, convé observar, no sempre facil d’as-




solir, i no obstant aixd necessari si volem parlar de disseny d’una manera ri-
gorosa i des d’una optica actual.

D’altra banda, no hem d’oblidar que I'ésser huma comporta una dimensié
cognoscitiva: entendre un problema, indagar com es resol, cavillar com pot ob-
jectivar-se en una solucié concreta... Peréd també comporta una altra dimen-
sié: I'estética; és a dir, que els productes, a més d’utils, siguen atractius.

I @ més, hi ha una dimensié de no menor importdancia, com és la dimensidé
moral. Moral o ética que, en I'ambit del disseny, significa evitar I'ablds o mal-
baratament de matéries primeres i tendir a la seua possible reutilitzacié o
reciclatge; perqué al cap i a la fi tot projecte acaba per objectivar-se en un
suport, i aquest implica una materialitat i una despesa d’energia. Es a dir, I'e-
cologisme no només comporta preservar el medi ambient de forma directaq, si-
né també indirecta: des de les coses que I'lhome fa valent-se d’aquell. | no
només defensant-lo d’'una manera cridanera, amb proclames i manifestacions
més o menys altisonants, siné dia a dia en les coses petites que sumades sén
molt grans; o siga, en la quotidianitat de les nostres accions i consum de tants
i tants productes dels quals ens servim. Heus aci, doncs, com, davant la lleu-
geresa o estupidesa en qué sovint s’incorre en parlar de disseny, es constata
que en el fons parlem d’una cosa molt seriosa. No en va, al llarg de la nostra
vida podrem contactar —visualitzar i/o utilitzar— amb un nombre d’objectes en-
torn dels 20.000, la qual cosa no és de per riure.! Molts d’ells passen per les
nostres vides sense pena ni gloria, perd els usem. Amb altres establim una re-
lacié psicologica: el meu rellotge, la meua ploma, les meues arracades, un lli-
bre que tant em va costar trobar en tal o tal edicié, aquell disc que em va
regalar la novia, la meua butaca preferida, ma casa, ma casa... (i no em re-
ferisc a la malenconiosa cantarella de I'enyorant ET).

Es a dir, I'univers objectual que ens envolta i del qual ens valem —objecti-
vacié de I'Esperit, que diria Hegel— no manifesta sind una manera de viure, de
conducta per a resoldre qiestions de forma arrelada en el ser i I'existir de I'in-
dividu. | a través seu és com es pot conéixer no només el poder comunicativo-
emotiu dels mateixos objectes, siné també el grau de desenvolupament d’una
societat i I'evolucié dels gustos estétics. D’aci la seua insercid, a I'hora d’ana-
litzar-lo, dins d’un triple discurs: cientificotécnic, estétic i semiotic.

O dit d’una manera més senzilla: el disseny no és ni més ni menys que el re-
sultat de I'equacié «indUstria + culturan i, en conseqiiéncia, un assumpte molt
més serids o de major rellevancia que el mer fet d’adjuntar-lo a un estipid i
esnob «estudies o dissenyes?n. No oblidem, amb Vilém Flusser, que «avui dia
disseny significa més o menys aquell lloc on I'art i la técnica (i per aixo el
pensament valoratiu i cientific) se solapen mituament amb la finalitat de pre-
parar el cami a una nova culturan?2.




D’altra banda, no pot passar-se per alt que, aixi com entre 'lhome i la re-
alitat hi ha I'dobjecte» que aquell dissenya (ja siga com a producte indus-
trialment materialitzat, o com a servei establit), entre 'objecte i els seus usua-
ris s’estableix un pont comunicatiu. | és aci on intervé el disseny grafic: aquella
realitzacié d’'imatge i text que no només refereix les virtuts del producte en
questié (funcié informativa), sind que a més de transmetre tal missatge, el
procés es planteja d’'una forma artisticovisual. Per aquest motiu, I'atencié al mis-
satge que s’ha de transmetre mitjangant el cartell, el prospecte, el mateix envas
del producte, etc., no només respon al seu contingut, siné que ha d’efectuar-se
en virtut d’una configuracié (color, tipografia, grafismes, tragats...) que atraga,
desperte l'interés, seduisca, commoga; que, en definitiva, es plasme segons una
formalitat de connotacions artistiques: I'anomenada funcié estética.

| quin dubte hi ha que en aquest desplegament visual per a oferir béns i
serveis juga un destacat paper tot el que suposa la identitat corporativa i la
identificacié de productes? Tot un seguit d’icones, ja siga davall la forma de
marques i logotips, de senyaléctica apropiada o d’altres creacions, que ser-
veixen per a diferenciar uns objectes i serveis d’'uns altres, atraure el public
cap a aquests i distingir-los de la competéncia. De manera que la invencié de
la imatge apropiada, la gracia i I'estil artistic amb qué cal presentar el que
s'ofereix constitueix un assumpte de gran importancia.




2. Art i disseny. Artista i dissenyador

En el disseny, com sintetitza Rawson3, es treballa fonamentalment amb qua-
tre elements: materials, que es modifiquen mitjangant processos, segons con-
ceptes formals, per a complir determinats fins. Parlant en sentit ampli, els ma-
terials i els processos es manifesten en I'artesania i en les arts industrials. Els
conceptes formals i els fins requereixen models intel-lectuals que identifiquen
problemes i elaboren solucions. Es clar que els fins tenen una importancia fo-
namental, ja que cobreixen un espectre sencer: des del pol de I'eficacia téc-
nica en el disseny industrial pur fins al pol de la satisfaccié emocional, intel-lec-
tual i estética (intensivament en I'art, i per extensié també en el disseny).

Mutatis mutandis, I'art comporta materials que es modifiquen —conjunten,
combinen, alteren— mitjangant una série de passos. Cada activitat artistica té,
en principi, uns procediments técnics propis amb qué portar-la a terme i segons
uns conceptes formals que provenen, en unes époques, de determinades ma-
neres d’entendre la representacié de la realitat; en unes altres, resultants de
potenciar per damunt de tot I'autonomia del llenguatge artistic davant d’a-
quella, etc. |, en qualsevol cas i en tot temps, trenats davall unes coordenades
socioculturals que historicament tracen I'itinerari estilistic, els corrents i les sub-
tendéncies on tals conceptes es desenvolupen, entren en conflicte o predomi-
nen temporalment els uns sobre els altres per a, finalment, revertir en uns fins.
Fins que, en el cas de la creacié artistica pura, poden concloure en la conse-
cucié d’una finalitat desinteressada (si és que entenem interés com sindnim de
pragmaticitat) o Gltim estadi (o primer, segons es mire) que va darrere de la
bellesa —siga la que siga la forma davall la qual s’adjective— a través d’una
peculiar experiéncia: 'estética. Experiéncia que sol propiciar, generar o induir
en els contempladors, que no usuaris (entés aquest terme com utilitzadors d’es-
tris o consumidors de productes), aquesta classe de realitzacions objectuals eti-
quetades com obres d’art.

Fins aci veiem, per tant, que entre el cimul d’elements amb qué el dissen-
yador treballa (convinguem ara com ara que potser a excepcié de I'Ultim, els
fins) i que administra I'artista per al desplegament o manifestacié de la seua
creativitat, no hi ha tanta diferéncia. O dit d’una altra manera: no sembla que




dissenyadors i artistes siguen espécimens de procedéncia galactica molt dis-
tant.

De la mateixa manera, tampoc en el seu moment historic, passant a I'es-
fera artistica, va comengar a considerar-se que hi haguera tanta diferéncia en-
tre arts majors i menors, en admetre’s per fi que una cosa pot tenir major o me-
nor qualitat artistica al marge d’aquella definitivament proscrita divisié de les
arts. Aixi, per exemple, un gravat petit pot ser, en la seua modalitat, millor con-
cebut i plasmat, ser més bell en definitiva, que un conjunt escultoric projectat i
erigit espectacularment.

Aixi mateix, tampoc la divisié —ja obsoleta— segons el criteri dels materials
en nobles i innobles fa que una obra siga estéticament millor que una altra.
Si de cas, parlarem de materials més o menys idonis per a I'elaboracié d’un
determinat tipus d’objecte4. Veiem, doncs, que la validesa de classificacions
del tram «coneixement /realitat/praxin de qué es tracte, elaborades segons
criteris que amaguen concepcions d’aquesta indole, han sigut —i unes altres ho
estan sent— consciengosament revisades. Es per aixd que la contraposicié art-
disseny també va haver de revisar-se (afortunadament aquesta revisié s’ha dut
a terme o estd duent-se a terme des de diversos angles i ambits) perqué,
potser, hi ha més aspectes que els uneixen que aspectes que els separen, sen-
se que aixd implique, per descomptat, obviar o minorar la distincié essencial en-
tre ambdés territoris que, evidentment, no es pot negar. Perd, és que diferents
territoris, amb les seues especificitats morfoldgiques (topografies) i ambientals
(climatiques) no poden ser recorreguts per un mateix tren (creativitat), igual que
un mateix territori pot ser travessat per un mateix comboi format per vagons
amb diferents comeses —amb les seues corresponents formes-continguts— pero
necessariament interconnectats (eficagment interrelacionats estéticament i fun-
cionalment) per a formar aquest Unic comboi¢ Sens dubte que si.

D’altra banda, tinguem en compte que termes que eluciden conceptes, que
al seu torn sintetitzen elaboracions eidétiques sobre visions/parcel-les de re-
alitat, com ara «modernitaty, «forman o «funcidn, i que antany eren impres-
cindibles per a tota practica de projecte, han perdut globalment —com subratlla
Pierluigi Cattermole5— el seu sentit; s’han transformat en protesi d’un discurs
que pot dir-ho tot i el contrari. No obstant aixo, tot i que el disseny contem-
porani, en el seu tram més coetani, t¢ davant seu dimensions molt més com-
plexes de les que podriem definir amb aquesta terminologia o una de sem-
blant, no per aixo la deslegitimarem, encara que evidentment sense dotar-la
d’una posicié auratica.

D’aci la conveniéncia de revisar termes i nocions en aquest camp de treball
com molt de temps enrere es va comengar a fer en |'artistic, perqué encara que
I'antiguitat del disseny industrial en sentit estricte no es puga comparar amb la




de I'art, perduts els origens d’aquest en la nit dels temps, el seu component tec-
nologic (i la técnica ha avangat en el recent clausurat segle XX d’'una manera
practicament geométrica respecte a époques precedents) fa que precisa-
ment conceptes basics com sén ((forman o «funcié» hagen de tornar a exami-
nar-se, o almenys emprar-los amb més cura. No en va, pel fet dI’haver-se con-
vertit en moltes ocasions tota aquesta tematica en moda, de seguida apareixen
per tots costats no poques tergiversacions: ja siga en el camp no professional
—on gurus, xamans i intérprets del més divers pelatge pontifiquen sobre la dis-
ciplina projectual amb poca o cap base, perd amb una desimboltura que tira
d’esquena—, ja dins del mateix camp professional, no exempt d’inexactituds
quan no d’auténtics posicionaments parcials; i que es donen tant des d’un en-
focament tecnoldgic, convertit en tecnocratic si es basa en exclusivistes visions
enginyerils, com des d’un vessant formal, massa extravagant de vegades en les
seues especulacions.

Quelcom —tota aquesta situacié— que crec que ha fet més mal que bé a
la posicié de tots els que pensem que el disseny industrial no ha d’entendre’s
com una mera tasca técnica, ni tampoc com provocadora gatzara postmo-
derna (el que no impedeix valorar tot el que va tenir de positiv aquest au-
dag enfocament en la década de 1980, especialment la potenciacié de la ima-
ginacié i I'emocid), sind que ha de considerar-se I'actual escenari social, cultural
i tecnoldgic com quelcom summament interconnectat on aquell —el disseny— té
sentit. Aixd exigeix gran cura en el tractament conjunt dels problemes, on in-
tervenen molts factors, i no quedar enlluernats per individualitats espasmodi-
cament estellars. | de I'éxit d’aquests —d’abordar intel-ligentment tal entramat
relacional— serda possible aconseguir polir els serrells pendents en el disseny
d’avui, aixi com estar en disposicié d’enfrontar-nos a nous territoris verges amb
possibilitats de maxim crédit per a la disciplina.

Des d'un enfocament universitari: afermant un rigorés ensenyament assistit per
una no menys rigorosa investigacié. En el sector empresarial: assolint I'aprova-
cié sense ambages del paper del dissenyador, catalitzador que fa possible i co-
herent la creativitat en I'empresa, mitjangant la produccié i la comercialitzacié
dels seus projectes. | pel que fa a l'usuari: facilitant-li que sapiga distingir el
dissenyador estrella, empentat pels mass-media i oportunisticament erigit en tal,
del professional seriés el treball del qual respon a una eficag cultura del projecte,
d’acord amb la linia de solucionar problemes i serveis a fi d’assolir la promocié
i manteniment d’un habitat privat —estéticament assolit i en concordanga urba-
nisticoambiental— en pro d’una nova societat on el respecte al medi —evitant la
cultura del gadget i potenciant la del reciclatge—, al mateix temps que ecologi-
cament sostenible per 'adequada administracié de les matéries primeres, siga
un assumpte étic, no per res, sind per la seua fonamentacié social.




També exigeix, per descomptat, evitar demagodgies de caire politic i esti-
litzacions «a la baixa» de I'experiéncia, a pesar que el procés de la cultura
moderna, com subratlla José Jiménez, comporta estructuralment I'expansivitat
de I'estétic en la vida de cada dia com pura estilitzacié de I'experiéncia. Un
punt que haurd de controlar-se o atendre’s amb sagacitat, perqué és xocant
que tot i que la majoria de la gent encara no ha captat la idea de moderni-
tat en profunditat, ni el valor de I'estétic en sentit rigords, ja ambddés extrems
estan sent polvoritzats en un procés de buidament per part dels mitjans de co-
municacié massiva a través dels mil i un canals simplistes i repetitius que ex-
pandeixen missatges estereotipats i interessats sobre les necessitats humanes,
els ideals individuals i socials, els universos de valor... En canvi, com propugna
Jiménez, tnomés I'estética com a experiéncia i compromis radical amb I'es-
devenir temporal, obrint a I'art nous espais verges, resistents i no artigats
pels mitjans, pot trencar I'estetitzacién.é

| recordant la celebracié en el seu moment (tot just fa uns anys) de I'any de
la nominacié de Weimar —solar fundacional de la Bavhaus— com a capital
europea de la cultura, em pregunte si no caldra reprendre, d’alguna mane-
ra, els ideals bauhausians. No ja amb la pretensiosa intencié de recrear el mén,
de I'anunci d’art total que va preconitzar Gropius en el seu programa («[...] tin-
guem voluntat, concebem i realitzem en comU la nova construccié de 'avenir.
Amb aquesta s’uniran 'arquitectura, I'escultura i la pintura en una sola forma
que s’elevara un dia, gracies a milions de mans d’artesans, cap al cel, simbol
de cristall d’una nova fe esdevenidora [...]»)7, perd si cap a I'establiment d’un
nexe conceptual solid, sense les unilateralitats de les Gltimes décades, entre art
i disseny, igual que antany es va procurar entre art i bellesa i que tan decisiu
paper va tenir per al naixement de 'estética, després de les primeres pro-
postes de Giambattista Vico —la d’una ldgica de la imaginacié alternativa, en-
cara que confluent respecte a la ldgica racional— i la formulacié sensu stricto
d’Alexander G. Baumgarten el 1750. De manera que la disciplina del disseny
s’encamine cada vegada més, reprenent la tesi fonamental d’Otl Aicher, cap
a la configuracié de l'ideal d’humanitat en la consideracié del «tmén com a pro-
jecten, on els aspectes materials de la vida i de I'existéncia no s’obliden;
perod no supose, I'esforg per a la seua consecucid, un oblit de components uto-
pics i també formalistes (aspectes que tant van tenir a veure en I'evolucié ar-
tistica de principis del passat segle) que en aquests moments, tot just estrenat
un nou mil-lenni, haurien de reprendre’s posats al dia. | que en el cas que ens




ocupa (preocupa) el millor cami siga, sens dubte, 'abandé del funcionalisme
pur i dur (que per descomptat va complir el seu paper fins a arribar al dog-
ma de la normalitzacid), aixi com el de certs aspectes del conglomerat estilis-
tic i trets psicologics de I'ecléctic nou disseny dels vuitanta (Gdhuc admetent que
també va aportar la seva part8), per a passar a propiciar un disseny —ano-
menem-lo neoracionalista— on la ldgica de la imaginacié alternativa, per uti-
litzar les paraules de Vico, potencie els aspectes estétics, socials i emocionals
d’una societat democratica i no sexista —també en els seus objectes—, sense dei-
xar de convergir en la logica racional que assegure el servei que el producte
en qlestié exigisca.

| en els paisos en vies de desenvolupament cal insistir a aplicar el potencial
que tanca la microelectronica avangada, els components d’dltima generacié de
la qual poden arribar a assolir costos acceptablement assequibles, en conjun-
cié amb I'ds de materials autdctons. Materials de qué aquests paisos si que so-
len disposar (a pesar que, lamentablement, en gran mesura per al seu espoli)
i que, ben aprofitats, evitarien la desmesurada ocupacié de semipreparats oc-
cidentals, limitant-se aixi la dependéncia o neocolonialisme tecnologic per a
I'elaboracié dels seus propis productes i béns d’equip. Matéries primeres
molt interessants, en fi, les de molts d’aquests paisos en creixement, per a
conformar el producte d’acord amb la idiosincrasia de la classe de societats
que representen, amb el que aquella tipologia pejorativa entre materials no-
bles i innobles de qué parlavem a propdsit de I'art, afortunadament ja abo-
lida, també pot tenir la seua eficag —i mai millor dit— posada en practica en el
desenvolupament i I'evolucié del disseny d’aquests pobles.

Tinguem en compte a més que, actualment, ja s’esta en disposicié de pas-
sar del domini tecnolégic en la seua dimensié més freda a una classe de tec-
nologia pensada per a un alire tipus de desenvolupament, com la que pro-
posa Jordi Mafid: «fonamentada en un renovat humanisme que participe en el
control social, que se situe en una escala productiva menys gegantesca i més
proxima a l'individu, que procure un major protagonisme de la societat en les
decisions i que fomente un ampli sentit de solidaritat entre els pobles de la te-
rran?.




3 . De nocions i passatges: passatges nocionals

A proposit dels sentits que un terme puga tenir, o del significat que hi pu-
guem atribuir, em vénen a la memoéria una série de suggeridors passatges. Aixi,
recorde en primer lloc el de I'arquitecte, dissenyador i pintor Oscar Tusquets,
en el qual davant la pregunta sobre si, com a dissenyador, s’ha de privile-
giar la funcié o I'estética, responia que aquesta disjuntiva no existeix, que la
questié estd aixi malament plantejada, ja que en un objecte Util I'estética és
indissociable del seu Us. | adduia en aquell passatge un cas relativ a la belle-
sa d’una tetera que, segons les seues propies paraules, no s'expressa en una
imatge estatica sind en funcionament: en la temperatura del seu maneig, en I'e-
quilibri de pesos que sentim en inclinar-la, en la manera que s’aboca el liquid
i en el so en fer-ho, en la netedat de l'interior... De manera que si tot aixo re-
sulta agradable, sens dubte ens agradara 'objecte; en cas contrari acabarem
per odiar la seua imatge.

Es a dir, en la nocié de bellesa manejada per Tusquets a propdsit del seu
joc de te Orondal9, que aixi es diu, és evident que acull i es recolza en un
conjunt de subtileses perceptibles per diversos sentits. No solament es tracta de
la bellesa de la pega entesa com una determinada forma objectualment do-
nada per a la seua contemplacid, sind que es tracta d’'una «bellesa implica-
da» amb el funcionament que de I'objecte s’espera, o siga, de la finalitat
per a la qual es va pensar. Es evident, aixi mateix, que si la tetera té una pega
de fusta en la seua ansa metal-lica és, a més de per a no cremar-se la ma (prac-
ticitat), perqué l'usuari es recree (esteticitat) en la textura que tactilment con-
fereix a I'objecte una peculiar qualitat (artisticitat). | si I'interior del recipient
estd banyat en or, aixd no solament procura un envelliment impol-lut i inalte-
rable del material amatent a contenir el liquid, evitant sabors no desitjats, si-
né que atorga —semblant tractament de I'atuell amb tan noble metall— uns ca-
lids i bells reflexos en la visié del te. En definitiva, artisticitat implicada en
I'estructura de I'objecte i involucrada, alhora, en el dinamisme propi que exi-
geix l'operativitat d’aquesta classe d’artefactes.!!

I si d’un arquitecte i dissenyador passem al camp de I'enginyeria, també
trobem opinions fundades sobre acoblament entre el bon quefer funcional i ar-




tistic, com ho demostren ampliament les obres del que féra enginyer i catedratic
d’estética, José A. Ferndndez Orddiiez. Les seues intervencions van demostrar
fins a la seua mort que és possible conjuminar raé i imaginacid, técnica i art,
intentant preservar la bellesa no només en general, siné alli on és més dificil:
en la utilitat | per a mostra, un boté: el pont polit, elegant i lleuger com una
ploma, a pesar de les seues 30.000 tones d’acer Corten i més del triple de for-
migé blanc, el pont del Mil-lenari a Tortosa (Tarragona), projectat amb Julio
Martinez el 1978 i construit el 1981, on tot el mén pot apreciar com s’ha sa-
but conjuminar en aquesta obra el cami de la radé com a enginyers amb I'amor
a la bellesa de I'estética. Bellesa sense distincions, perqué el disseny d’aquest
pont constitueix un perfecte encaix entre un lloc fragil, paisatgisticament i ecolo-
gicament, i un artifici monumental d’espléndida envergadura. Singular simbio-
si, en resum, per la qual no només es preserva un entorn natural summament
delicat —desembocadura a Tortosa d’un riv emblematic: I’'Ebre— integrant-hi
el pont, siné que a més amb aquest s’ajuda a construir, no un entorn natural,
per descomptat, pero si el paisatge d’aquest entorn. Disseny de I'obra pensat,
doncs, davall I'dptica de preservacié ambiental i de produir el minim impacte
visual paisatgistic.!2

| si d’aquests exemples actuals passem a I'ahir, un ahir molt llunyd, trobem
també significatives postures sobre aquesta interaccié que estem considerant:
la de la coimplicacié entre funcionalitat i esteticitat. Aixi, trobem un antic pre-
cedent en el passatge relativ al famés fabricant d’armadures Pisties, de qué
ens parla Xenofont en Memorabilia lll, 8 i Commentarii, lll, 10, 10; d’aixo fa
ni més ni menys 2.500 anys. Doncs bé, Xenofont ja informa que en Socrates
apareix ja la consideracié de la importancia de I'Gtil en el concepte del bell,
de manera que una cosa és bella si s’adapta a una finalitat concreta. En aquest
sentit, en el dialeg entre Socrates i Pisties, s’argumenta que una armadura de
bella factura és compatible a acomodar-se a I'harménica figura del cavaller
que la usa i procurar-li a més el servei que ha de prestar. No obstant aixo,
quan Socrates posa el dogal al coll a Pisties i li pregunta (pregunta parany)
qué passa si el cos de I'individu és desmanegat, desproporcionat (per tant no
harmonic = no bell), Pisties respon que fara I'armadura segons la forma del
cos d’aquell individu.

Evidentment sorgeix aci una dificultat, perqué en ambdues hipotesis la cui-
rassa s’adapta a les proporcions del cos, perd ens trobem que en un cas el cos
de l'usuari és bell (harmonia), mentre que en I'altre no (cos de males factures,
contrafet). Es llavors quan Socrates ens etziba el seu corollari: es tracta de dues
belleses. En el primer cas, les proporcions de I'armadura, a més de convenir
(ajustar-se) al cos del cavaller, sén per si mateixes belles. En el segon cas, sén
belles mentre s’adapten al cos, o siga: en I'ajustament cuirassa-cos; de mane-




ra que encara que la forma del cos no siga bella, en ajustar-s’hi satisfacto-
riament la cuirassa, permet que puga considerar-se bell I'interrelacionat bino-
mi. De manera que la bellesa de 'armadura no és absoluta, siné que guarda
relacié amb el cos que la vesteix i ha de protegir. Es a dir, curiosament, tam-
bé és bella a causa de la seua utilitat.

Aixi doncs, Socrates, uns 2.500 anys abans que I'arquitecte alemany Gottfried
Semper —qui en la seua teoria de la forma essencial arreplegava la nocié de
funcionalisme regit pel principi d’idoneitat—, ja manifestava un funcionalisme
estétic en afirmar, com veiem, que totes les coses que serveixen als homes sén
alhora belles i bones en tant que objecte d’un bon Us, de manera que —conti-
nuava exemplificant el filosof— fins i tot una borsa d’adob (una borsa de fem,
diriem avui) és bonica si esta en funcié de la seua finalitat; en canvi, un escut
d’or (de guerrer, s’entén), si no és apropiat per a complir la finalitat que se
n'espera és lleig. O com escenificaria Dielmann el 1990 en el seu Didlogo del
disefio. Sécrates, Prodoktos y la silla, tindriem:

Prodoktos: Has sentit parlar, oh Socrates, d’una ciéncia que s’ocupa de la
decoracié de les cases i respon al nom de disseny?

Socrates: Certament n’he sentit parlar, és en boca de tots.

Prodoktos: Digues-me llavors, oh Socrates!, qué opines d’aquesta ciéncia.

Socrates: La tinc en molta consideracié alli on és Util; en ben poca, on no ho és.13

Si 'operativitat permetia, doncs, considerar bell I'interrelacionat binomi cui-
rassa-cos, veiem —tornant als nostres dies— que tal assumpcié d’operativitat sa-
tisfactoria no esta molt lluny del que va postular André Ricard sobre el que ell
denomina «bellesa de I'eficagh: «Hi ha una singular relacié entre perfeccié
operativa i perfeccié estética. Una intima relacié entre bellesa i eficacia. Es
com si 'optimitzacié de I'eficacia, en els éssers i les coses, s’expressara en la
bellesa de les seues formes o dels seus gestosn.14

| si tornem a mirar pel retrovisor de la histéria, qué no hem de dir de la po-
sicié d’Aristotil quan, a pesar d’haver romas bastant fidel a la tradicié pitagorica
de la bellesa (’lharmonia és divinament bella per les senzilles proporcions d’in-
dole matematica), s’interessava per altres significats i arribava a afirmar
que «la bellesa exigeix sempre una perceptibilitat apropiaday, anticipant-se,
sense saber-ho, a qiestions de la futura activitat projectual?

En efecte, el Design Zentrum de Berlin va arribar a elaborar el 1979 —ja
ha plogut des de llavors— una descripcié de cinc punts sobre el «bon dis-
seny), entre els quals figurava un referit al fet que «la funcié del producte i el




seu maneig han de ser visibles per a oferir una clara lectura a 'usuarin.’> Comz?

Per cert, i parlant d’harmonia —concretament de la seua forma datica ‘armot-
ton’, harmotton),— ja significava «ajuntar segons una disposicié apropiaday;
per tant, més que viable transpolacié avant la lettre a 'adequacié ergondmi-
ca (instrument-usuari, maquina-cos). Perd resulta que més tard seria anome-
nada ‘prepon’ (prepon)), terme que els romans traduirien segons una doble ac-
cepcié: a) com decorum per a indicar la bellesa formal de la cosa i b) com aptum
per a expressar la bellesa funcional d’un objecte. Amb aixo, sens dubte, co-
mengava a obrir-se per al futur, a nivell nocional i de discussié intel-lectual, el
binomi forma-funcié com a oporty sindnim de bell-Util.

En aquesta obertura no podia faltar la participacié del gran filosof del
Segle de les Llums, Inmanuel Kant. En ell, en declarar el bell com «finalitat sen-
se fin i establir una distincié entre el bell i 'agradable, I'Gtil i el perfecte (el
que el duria a una reflexié sobre les denominades «bellesa lliure» —per la seua
forma pura—i «bellesa adherenth —quan la bellesa d’alguna cosa pressuposa
un concepte i la seua perfeccié conformement amb la finalitat a qué esta des-
tinada-), podem albirar I'anticipacié a determinades corrents artistiques del
segle XX. De manera que, sense anar més lluny, de la «bellesa lliure» queda-
rien presos estils, tendéncies o moviments com ara els dels constructivistes, els
conreadors de 'abstraccié geomeétrica i informalista, a més d’altres tipus de
formalismes. | pel fa a la «bellesa adherent, perfectament podem traure in-
teressants consequéncies en la interrelacié entre la funcionalitat: utilitat d’un
objecte, finalitat d’un edifici, necessitat d’'una planificacié urbanistica... i I'ar-
tisticitat que tals realitzacions puguen comportar, propiciant d’aquesta mane-
ra una vivencialitat estética molt apreciable.’¢

Em perdonareu —els que em llegiu o hagueu seguit en viu la lligd inaugu-
ral- que m’haja estés en aquesta sort d’incursié diacroniconocional, perd amb
aixd he pretés subratllar, si més no com a boté de mostra susceptible d’unir-
se a molts altres, que I'estética no ha deixat de donar importancia, des de la
seua talaia, al tema del funcional. A més, vull assenyalar —de seguida passa-
ré a fer-ho— com la dimensié estética de la persona i la seua propensié a re-
soldre problemes s’ancoren en la seua dimensié antropologica i dins del pla-
nol de la quotidianitat.

De manera que si I'estética ja feia temps —llarg temps— que anava ballant
pel mén abans de la seua proclamacié oficial en el XVIII, de forma semblant
aquest tipus de reflexions (contraposicions, sintesis, implicacions... ) entre el bell
i el practic, el formal i el funcional, proporcié i bellesa, adaptacié i utilitat...
van anar desplegant-se anteriorment també al naixement oficial d’aquella, i
incrementant-se fins a arribar a I'aparicié del disseny industrial propiament dit.
Punt en el qual, amb persistent vigor, s’han représ aquestes qiestions, bé per




si mateixes, bé enllagades amb unes altres i/o amb els nous reptes que lgi-
cament han anat sorgint amb el transcérrer del temps.

Aprofundint en aquesta tematica, i en relacié amb una certa terminologia
molt més propera a I'avui que la que s’ha repassat, es pot dir, per exemple,
de passar a analitzar expressions més o menys genériques com ara «arts in-
dustrialsy, «arts decorativesh o «arts aplicades» —les quals, com subratlla Borrds
Gualis,'” mantenen el seu vigor amb fortuna diversa segons autors i tradi-
cions culturals—, que no poden confondre’s les «arts industrials» —de fer-les equi-
valents a «arts decorativesh— amb el disseny industrial, els objectes del qual
—com va deixar perfectament establit Gillo Dorfles en la seua ja cléssica obra
El disefio industrial y su estética— es distingeixen en el conjunt de les arts deco-
ratives i industrials per la seua especificitat, en tractar-se d’objectes seriats pro-
duits totalment de manera mecanica i el component artistic del quals queda to-
talment organitzat: radica plenament ja en el projecte o disseny previ, per la
qual cosa el procés de fabricacié no hi afegeix res. Per tant, I'artisticitat re-
sultant constitueix un quocient visualitzat/benvolgut (de donar-se/percebre’s
com a tal) després de la materialitzacié de la peca segons processos meca-
nics, perd és en la seua (concepcid) —que quede clar— on es troba el quid de
la qiestid, ja que una vegada s’ha posat en marxa el procés fabril, ningt pot
intervenir per a reconfigurar el producte.

També en el desenvolupament d’un procés artistic (quan, posem per cas, es
realitza una escultura o una pintura), la idea in mente de I'artista es gesta, va
aflorant i prenent cos fins a evidenciar-se (plasmacié objectual) en la pega co-
rresponent. Tot i aixod, aci el mateix interaccionar manual individualitzat entre
creador i obra en procés manté un permanent i flexible feed-back: una inter-
connexié fluent d’anada i tornada que no es déna en el procés mecanic del
disseny. Es per aixd que el component estétic del disseny i el de I'obra artisti-
ca no difereixen quant a la seua ideacié conceptual basica, perd si (i d’aci la
distintivitat o especificitat en la seua esfera, a part dbviament de la pragma-
ticitat del primer) en la manera que es predetermina i es porta a terme mit-
jangant el procés de materialitzacié dels objectes pertanyents a cada ambit.
Paradoxalment, en la mesura que el procés artistic es considere més com accidé
intencional (conceptual art) que com elaboracié prioritdriament material, més
es connecta amb aquest extrem del disseny que millor confereix a aquest la
seua essencialitat: alld que, deixant a part el subsegient procés mecanic en
virtut del qual acabara erigint-se seriadament la peca, més el fa disseny: la




idea que tanca i com quedard projectivament configurada, és a dir, el que sera
a priori aixi i no d’una altra manera. | justament en tal estadi és on, indefecti-
blement, s’ha hagut de pensar i predeterminar complidament la carrega d’ar-
tisticitat que tindrda o no I'instrument, estri o article de qué es tracte, i que lo-
gicament podrem considerar (apreciar estéticament) una vegada s’haja
materialitzat per obra i gracia de la cadena industrial i no per ma artistica.

Certament, 'aparicié de nous processos tecnologics esta permetent un can-
vi a 'hora de valorar aquesta indefectible fixesa del procés mecanic. Aixi, com
fa notar Isabel Campi: «La logica profunda sobre la qual es basa avui la pro-
duccié industrial no pot ser definida siné de manera molt imprépia com racio-
nal. Racional és la ldgica amb la qual es construeix la maquina i la manera com
treballa aquesta, perd el seu nivell tecnologic avangat permet avui obtenir pro-
ductes que tenen una enorme possibilitat de variacié formal i de decoracié.
Aixo significa que I'estat de necessitat amb qué el disseny historic controlava
les seues rigides formes de projectes ha estat totalment eliminat i ara es veu
abocat a la gestié exclusivament formal dels seus codis compositius passats».18

Bé, sense que aixd invalide el que s’ha exposat anteriorment, és cert que
alguna cosa ha canviat en aquest sentit. De manera que, almenys quant a la
viabilitat de realitzar séries limitades quant a formes, colors i proporcions va-
riades, podem considerar el panorama d’'una manera menys rigida, amb el
que les fronteres entre els processos artistics i dissenyistics s’estan difuminant
dia a dia d'una forma sorprenent. En aquest aspecte també incidia, a princi-
pis dels noranta, Tomds Maldonado en parlar de processos de produccié di-
ferenciada, per la qual cosa ja és possible ((combinar un cicle de treball d’u-
na sola linia amb cicles de linies convergents, divergents o creuades, de manera
que poden alternar-se lots de productes distints i de dimensions variables».1?
Amb tot, la novetat de tal flexibilitat processual requeia més en el canvi no-
cional dels conceptes d’«iterativitath i de «série) que en la distintivitat respecte
a I'elaboracié manual basica d’un procés d’objectivacié artistica.

Encara aixi i tot, si dels processos de disseny de producte passem als del
disseny grafic (no oblidem que el disseny industrial posseeix la particularitat
de generar-se a cavall entre dues cultures, la tecnoldgica i la visual, aixi com
no pot negar-se que la fenomenologia de la pintura, la fotografia, el dibuix o
el gravat mostra una gran familiaritat amb la del disseny grafic), es constata
com l'aparicié de versatils eines informatiques, amb programari altament so-
fisticat i amb possibilitat de visualitzacié simultania en pantalla (totalment o
fragmentariament, solapadament o en seqiiéncia encadenada) de cadascun
dels passos que s’estan executant (a més d’uns altres que, ja fets i provisio-
nalment fixats, serveixen de comparanga, a més de la preséncia d’altres al-
ternatius com previsible cami a prendre), permeten que el procés creatiu, pel




qual la idea in mente del dissenyador va aflorant, desenvolupant-se i plasmant-
se, siga susceptible d’anar modificant-se de forma molt semblant (atesa la ca-
pacitat que —hi insistisc— les tecnologies digitals tenen per a mostrar alhora tot
alld amb qué s’estd treballant, i els passos previs i/o rebutjats, facilitant-se ai-
xi continuament sobre la marxa qualsevol canvi) a la d’un artista pléstic. Es a
dir, en realitat el dissenyador estd operant segons un procediment de fluid
feed-back (ment-passos objectivadors reconsideracié-mental nou-pas materia-
litzador, etc.) com aquell que hem dit que desplegava I'artista en el seu propi
procés d’objectivacié artistica. D'altra banda, en aquest vessant del disseny
grafic no pot oblidar-se la influéncia que, des dels anys vuitanta/noranta del
passat segle cap a aci, ha tingut la teoria de la desconstruccié en concretar-se
en la creacié visual d'imatges i tipografies d’'una manera sorprenentment au-
toexpressiva, com si es tractara d’una activitat artistica pura.




4 . De I'antropologica forma del quefer huma:
cognoscitiv, creativ i técnic

Perd, tornant a la nostra comparanga inicial entre les tasques i els propo-
sits del dissenyador i els de I'artista, i I'estatus d’ambdues esferes creatives a
la llum de certes clarificacions, prosseguim.

En primer lloc, el resultat final del treball d’un dissenyador i el que ix de
les mans d’un pintor, escultor o fotégraf semblen —un poc, bastant, molt...—
distints; ja veurem. Perd quelcom que cal tenir molt en compte, i no obstant aixd
crec que ha estat molt poc degudament subratllat, és que tant I'objecte que un
dissenyador projecta i la pertinent branca industrial produeix, com I'objecte
denominat obra d’art, i en aquests Gltims temps «accions) i Kintervencions) que
indueixen a una experiéncia estética més o menys fugag o permanent (i més
enlla de I'accionisme tipus happening, en qualsevol época: la «representa-
cié» que s’executa un nombre indeterminat de vegades: dpera, dansa, obra
musical... sobre la base d’un llibret i/o partitura, susceptible d’actualitzar-se
davall unes determinades condicions tecnicoinstrumentals apropiades), bro-
llen de quelcom substantiu i s’hi insereixen: la inherent dimensié antropologica
dels seus creadors i intérprets i dels seus contempladors i usuaris.

Com se sap, tant des del punt de vista morfologic com comportamental, I'es-
pecific de I'ésser huma és la seua inespecialitzacié. Es per aixd que tal inde-
terminacié és suplida per patrons no bioldgics de comportament: els anome-
nats patrons culturals, que poden agrupar-se tipoldgicament segons el més comi
dels enfocaments antropolodgics en utensilis, normes i simbols comunicatius.

Al que em seguisca li semblard que estic apartant-me del que duem entre
mans, perd de seguida s’adonard que en realitat no és aixi, perqué davall I'a-
parenca de llunyania temporal, el que estic fent és acostar-me a una consi-
deracié antropoldgica del que en aquest discurs també pretenc destacar:
que tant el disseny industrial —quelcom molt modern i proxim— com les mani-
festacions artistiques —quelcom tan antic i remot com I'aparicié de la intel-ligén-




cia humana— tenen una fonamentacié comuna precisament per arrelar-se,
tant la dimensionalitat practica i cognoscitiva com I'estética, en el pensar i
I'obrar de I'home. | tot i que al principi tant el vessant utilitari pur i dur (indUs-
tria litica) com I'artistic (pintures rupestres) apareixen bastant escindits, aixé no
determina una excloent bifurcacié per sempre. Aixd tampoc significa que el
component artistic de determinats processos (rituals) no féra a més «utiln, i que
al cap del temps —molts milers d’anys després de la revolucié tecnologica del
neolitic, per a no retrotraure’m més— s’hagen arribat a entremesclar de tal ma-
nera funcionalitat i esteticitat, i davall unes coordenades socioecondomiques to-
talment distintes, que allé enginyeril del producte industrial, com assagetat cap
a la satisfaccié de necessitats mitjangcant objectes i serveis projectats per I'ho-
me i constituits mecanicament, i el formal, com a qualitat que no només volem
apreciar estéticament com a font de plaer en un objecte ad hoc (és a dir, ar-
tistic), sind en tot I'univers de coses-artefactes que configuren el nostre entorn,
concreten el nostre habitat i ens procuren un més facil viure quotidia, hagen
acabat per contaminar-se felicment —a la manera que ens suggereix
Cattermole20— com no havia succeit en qualsevol altra época histérica d’una
manera tan massiva (societat de consum) i influenciadorament (societat me-
diatica).

Assumint, doncs, aquesta arrel antropologica fonamentant passe a compa-
rar els dos planols de realitat creats per I’ésser huma, confrontant certs as-
pectes concomitants que sén clau i, per descomptat, sense obviar-ne els distin-
tius, de manera que puga constatar-se, des d’aquesta talaia, que és molt el
que uneix art i disseny, al mateix temps que persisteix el que impedeix efec-
tuar temptatives reduccionistes. Per aquest motiu, en aquest assaig a tall de
lligé, o viceversa, he hagut de comengar —a part de per una amplia introduc-
cié— per efectuar una série de consideracions prévies sobre determinats as-
pectes de la terminologia emprada en aquest camp, a fi de facilitar una cer-
ta claredat nocional i fer veure que aquesta confrontacid, o potser només
contraposicid, segueix despertant interés.

Quan contemplem una obra d’art, a més d’haver de mantenir una actitud
estética (el pertinent) per a poder experimentar-la com a tal, podem, des d’u-
na actitud cognoscitiva, fer-nos-en una idea més completa —generalment en
conjuncié o amb ajuda d’altres procediments o informes— tant de I'época en
qué es va portar a terme, amb els seus aspectes socioculturals i altres, com del
rang que estilisticament, formalment, etc., manifesta la mateixa obra en la seva
inherent historicitat. Es a dir, un determinat quadre de I'Escola de Nova York,
una dinamitzada escultura futurista o aquella capella lecorbusierana, ja no és
—ara, en el moment de la seua contemplacié per un espectador— només un ob-
jecte singular, fruit d’'una subjectivitat creadora, sind que la transcendeix: va




més enlla del planol de 'objectualitat fisicalista, fins a situar-se o instituir-se en
un «planol d’objectivitath que informa —al marge ja de la seva autoria enca-
ra que sense renegar-ne— a tots els vulguen escoltar sobre els patrons culturals,
técnics, econdmics, ideoldgics i naturalment formals-estilistics, que van fer pos-
sible aquells i altres (d’altres autors i amb altres qualitats estétiques) produc-
tes de I'univers artistic. Productes assignables al seu torn a conjunts que po-
den classificar-se; més encara, que de fet sén classificats en variades tipologies
per estudiosos i investigadors.

Després de valdre’s Jackson Pollock (del que precisament ara es complei-
xen cinquanta anys de la seua mort),com ho va fer, d’'una (la seua) peculiar for-
ma de regalimar pintura sobre una superficie amb intencionalitat artistica; des-
prés que el que va significar la velocita en una escultura futurista, fixa per si mateix
perd amb intencié de suggerir el moviment; després de I'ocupacié i modulacié
del formigé tal com va ser imaginat per Le Corbusier, etc.; altres artistes han
realitzat noves i diferents creacions. Perd aquells ja historics inputs creativocon-
figuradors de les seues respectives poétiques i en els seus respectius camps
quedaran en la memoria, podran ser utilitzats per altres, encara que naturalment
davall els seus (altres) personals criteris. No obstant aixo, I'establiment, mitjangant
aquells passos constituents, de quelcom innovador en el seu moment no quedara
en el buit, no s’ha de comengar des de zero en la experimentacié segient.

En el terreny de la invencié industrial, després de I'aparicié del motor d’ex-
plosid, els successius motors del mateix tipus han anat sent més potents, més lleu-
gers, de més ajustat consum... fins i tot amb transformacions cap a alimenta-
cions energetiques hibrides. | si de les maquines passem a considerar els béns
d’equip, adduim un exemple més bonic: el del danés Verner Panton en realit-
zar, el 1960, la primera cadira de plastic injectat feta en una sola pega. Tal
procediment va servir per a explorar noves vies, dins del disseny, en I'Us fle-
xible de la fibra de vidre, el plexiglas o I'escuma, al mateix temps que va ge-
nerar una peculiar estética del mobiliari i del seu entorn en virtut de les rela-
cions llum-color. Extrem a partir del qual altres dissenyadors han seguit tractant
i desenvolupant satisfactoriament el potencial que tanca el persistent binomi
«forma-funcién, sense descurar I'emocié que com en el seu cas va ser espe-
cialment captivadora. En suma, I'ésser humd, una vegada creat el sistema, no
ha hagut de comengar de nou, de manera que tant la creacié de singulars pe-
ces Uniques denominades obres d’art, com la realitzacié seriada d’artefactes
dissenyats per 'home, han anat evolucionant, cadascun/a en el seu ambit, a
partir del fet, i ambdds extrems enfonsant les seues arrels en el peculiar que-
fer —facere i poiesis— de I'antrophos.

Aixi doncs, i insistint en aquest punt, quan observem un obijecte utilitari, per
exemple un arcabus del segle XV, a més de poder acostar-nos-hi amb una cer-




ta actitud estética —perqué possiblement apareixeran en 'arma una série de
fins detalls i destacats acabats de realg (intencionalitat) artistic— constatem que
aquest instrument inventat per a disparar (matar), substitut o prolongacié
d’un ens natural (binomi ma-brag/intel-ligéncia, aixi mateix capag d’efectuar
tal tipus d’actes), desplega un «pldanol d’objectivitat) que, igual que en els
exemples anteriors, ens subministra una série de dades que reflecteixen el ni-
vell técnic assolit en el moment histéric de la seua manufactura, els costums
socials d'una época, la situacié econdmica per la qual es travessava... Perd en-
cara més: aquest «plénol d’objectivitath que «(universalment» defineix una ac-
tivitat resolta técnicament d’aquesta manera és atemporal per si. Es a dir: les
condicions intel-lectives (esperit) que I'han fet possible (materialitzacié) dei-
xen per a la posteritat la possibilitat que I'ésser huma reprenga I'estadi técnic
(mecanicitat/automatisme de I'artefacte) i d’acabat (ornamentacié), aixi com
altres factors no menys importants (valor ergonomic de tal objecte); en defi-
nitiva: el resum del grau o nivell a qué s’ha arribat en aquella «classe» de tas-
ca. | d’'aquesta forma fer que prosseguisca el procés: modificant-se posterior-
ment I'objecte en tal o tal altre sentit, anul-lant certs aspectes considerats fins
a llavors inamovibles i que una radical innovacié pot portar al fet que com-
plisca la seua comesa segons altres pautes. En suma, a continuar escometent
noves vies i aportant solucions al marge o més enlla —pero gracies als inicials
estadis— del seu originari/aria invencié/inventor, creixent in progressus.

Certament, la funcié per a la qual va ser dissenyat tal artefacte (matar des
de lluny), I'animal a la seua manera també la fa, amb la diferéncia que per
al seu compliment seguird repetint una i mil vegades el mateix mecanisme con-
ductual; i damunt, ho fara cos a cos i no a llarga distancia, que és la forma in-
novadora de matar de I'home (amb aixoé ni estic induint a matar ni a fer la
guerra, que constel). El que vull subratllar és que la tasca animal sempre es re-
alitza tornant a comengar des del principi.2! En canvi, com deia Hegel, el tre-
ball huma configura quelcom a través de I'utensili, la posada en accié del qual
es transforma des de I'iniciatic pol subjectiu en una activitat universal, de con-
formitat amb regles universals, és a dir, de conformitat amb regles maxima-
ment comunicables entre individus dotats d’intel-lecte.22

Per la seua banda, I'activitat artistica, que en els seus remots origens va te-
nir un marcat cardcter pragmatic —aconseguir certes utilitats des de repre-
sentacions magiques, pintades, esculpides o actuades, que les propiciaren— evo-
luciona, amb el pas del temps, cap a una funcié simbolica en alianga amb




aspectes mitics i religiosos, amb un paper que cal complir en la societat, fins
que aquesta funcié se’n desenganxa —encara que sense oblidar-los del tot—
per a centrar-se en el seu propi desenvolupament com a llenguatge autonom.
De manera que, d'una banda, aquest tipus d’objectivacié i, d’altra banda, I'ob-
jectivacié denominada ciéncia, ja autdnoma de qualsevol altra instancia a la
qual estava unida originariament (després del nivell d’hominitzacié en qué
totes les objectivacions es trobarien embrionariament barrejades en el planol
mateix de la quotidianitat), van anar especificant-se,23 fins que per fi un
gran nombre de tals objectivacions van deixar de justificar-se per una o altra
classe de pragmatisme i ho van fer, en cada cas, per elles mateixes.

No obstant aixd, amb el transcurs del temps, i estem davant d’un altre as-
pecte important que cal considerar, entre les objectivacions que a poc a poc
van anar desenvolupant-se a partir de la realitat de la quotidianitat
(Alltaglichkeit) —i sense que aixd signifique, com deixa perfectament clar Romdan
de la Calle, que aquesta s’identifique amb el planol del fet artistic, amb el de
la ciéncia o amb el de la moral?4— apareix, una vegada superada la llar-
guissima etapa del disseny sense dissenyadors —la seva prehistoria—, un feno-
men innovador, que no nou: el del disseny industrial, objectivacié que, assumint
aquell incessant discérrer tecnoldgic originari després del nivell d’hominitzacid,
s'implicara d’una manera nova amb aspectes d’indole artistica. De manera que,
sense quedar supeditada, tal objectivacié, a aquest ambit —I'artistic—, ni mar-
ginar-lo, sorgeix un altre distint: aquell que s’etiquetara com estética industrial;
palés exemple de confluéncia, que no de reduccionisme, de diversos dominis
per a afrontar la labor de disseny, projectacié i execucié. Aixo si que és un im-
millorable exemple del que es denomina interdisciplinarietat operativa.25 | més
prompte o més tard qualsevol objecte, o almenys un nombre elevat d’aquests,
ja no es limitaria a I'exclusiuv acompliment de la seua funcié utilitaria, siné que
en la seua manufactura, tendent a fer-la factible, es va preveure la possibili-
tat d’agradar tant a I'usuari-posseidor com a I'hipotétic cercle dels seus pro-
xims o afins, amb la qual cosa el concernent a I'aspecte formal quedava, al
seu torn, entremesclat d’un paper simbolitzador de la posicié de I'individu.

| igualment, es reprodueix —encara que ja de ple en la historia del disseny—
el procés protohistdric anteriorment assenyalat. Aixi, les condicions intel-lectuals
que fan factibles I'eina o estri instauren el (planol d’objectivitath, el qual for-
malitza en un moment donat I'estatus de tal objecte utilitari; alhora que, per la
seua banda, el desplegament poiétic del creador de formes belles va deixant
(sincronicament amb el faedor d’aquell i diacronicament a través de la seva
propia creacié de formes) una série d’estilemes que, sobrepassant el seu
quefer i temps, tracen l'itinerari de tendéncies i corrents artistics, les ruptures,
remakes, citacionismes, eclecticismes varis i descobriments dels quals... demos-




tren el trenat historic que hi ha entre un tipus i un altre d’artificis elaborats per
mad humana.

Dimensions diferents, si: el pragmatic instrumental i el bell formal, encara
que enclavades en un mateix entroncament antropologic. Diversitat de signi-
ficats: també, perd d’alguna manera condemnats a entendre’s, ja que en ma-
jor o menor grau hi ha un comd denominador: aquell que s’insereix en ambdds
territoris (a manera d'interseccié generadora d’una nova classe de creacions)
fecundant la seua «perceptibilitat visual global». La qual, si en un d’aquests
—el missatge directe de la seua funcié— era prioritaria abans que es propi-
ciara aquesta interseccionalitat, i per la seua banda, I'altre ambit aportava la
(la seua) significativitat estética, no per aixd pot deixar de comprovar-se
que entre ambdues categories (encara queda qui creu que encara hi ha un con-
flicte per resoldre?) la coimplicacié és més estreta a mesura que la susdita vi-
sibilitat funcional (que evidencia el pragmatic) s’entremescla amb ['aspecte vi-
sual (que evidencia el formal). O dit d’una altra manera: permet corroborar la
interseccié a qué s’ha al-ludit entre la comprensié de la seua utilitat-funciona-
ment i 'aspecte atractiu-atraient de I'objecte. | aixd no perqué 'objecte en
questié —vull subratllar— deixe de resoldre la necessitat per a la resolucié de
la qual es va crear, sind perqué la seua configuracié formal emmascara, pre-
cisament a causa de la tecnologia més puntera, els ressorts operatius.

Aixd comporta, aixo si, que en molts productes de disseny d’aquests Ul-
tims anys l'usuari haja de readaptar-se en la cerca i el maneig d’aquests (nou
aprenentatge operatiu), com ocorre en altres camps de la teoria i la praxi hu-
mana (penseu en el tipus de tirador o manilles de les portes del darrere de
I’Alfa Romeo 156 o 147, camuflats alli on en altres automobils apareixen me-
nudes branquies d’aeracid). | en els casos de maxima visibilitat funcional (seg-
ment majoritari de dissenys) tot el conjunt es resol aixi mateix en una «idea vi-
sual» amb la qual entrem en contacte i que, indefectiblement, valorem com més
o menys bonica, bella, agradable, elegant..., o tot el contrari, el que permet
afirmar, sense deixar de ser compatible amb la triade propugnada per Gillo
Dorfles per al disseny (seriabilitat, produccié mecanica i preséncia d’un quo-
cient estétic a causa de la inicial projectacié) que les dues regions de significat
interactuen cada vegada més estretament, ja que cada vegada es comporten
més com una nova classe sorgida de la interseccié de les dues classiques o ti-
piques ja assenyalades (la funcional i I'artistica) i que convenim a anomenar
disseny. Es per aixd que crec que el possible problema futur d’un suposat in-
crement negatiu estilistic puga vindre més a causa d'un increment de la invisi-
bilitat tecnoldgica i operativa que per una desmesura estética, encara que a
aquesta, en ampliar el seu espai perqué I'objecte siga palpable, es tiren les
culpes.




5 . Epileg de la lligé,
la tematica de la qual segueix oberta cap al futur

Després de tot el que s’ha exposat i de cara al futur, no hi ha dubte que
hauran de reconsiderar-se algunes coses, ja que, d’'una banda, cada vegada
és més elevat el nombre de productes —especialment els projectats per a aten-
dre necessitats comunicatives— en qué estd sent prioritaria la reduccié de pes/vo-
lum, i la resolucié de la qual (als anys més recents de la historia del disseny em
remet) requerird una menor corporeitat i no centrar-se precisament en el seu
aspecte (forma), que no ha de deixar de ser facil i comodament manipula-
ble, amb el que el problema formal i d’aparenca més o menys bella comenca
ja, actualment, a ser justament causat pels nous patrons i modelitzacions tec-
noldgiques. Qui ho dirial Recordem, entre objectes fins i tot ja (antics» i quasi
naturals, el teléfon. Aquest sembla un objecte que satisfa artificiosament (llar-
guissimes distancies, usos horaris diferents) una necessitat natural, sense que co-
neguen tantissims dels seus usuaris a quin intern ressort magic respon, quin es-
trany cor el fa funcionar. No obstant aixo, la gent si que sap la quantitat de
formes que ha anat adquirint al llarg del temps, tant fixes, sembla logic, com
ara mobils: encara més logic i més natural, perqué és que per a parlar hem
d’estar ancorats en un lloc? Més encara, 'objecte canvia de forma (sembla una
calculadora amb una diminuta pantalla de cristall liquid o LCD), perd no en
canvia la funcié essencial, tot i que la funcié adquireix noves modalitats d’Us
més naturals: mobilitat sense fil, converses a tres i més bandes simultaniament,
enviament /recepcié de missatges escrits i icdnics (amb la qual cosa a la natu-
ralitat d’escoltar i parlar se suma la de visualitzar) i altres com ara accés a
Internet. De manera que, en definitiva, ambdds aspectes —funcionalitat, este-
ticitat— han hagut de reconceptualizar-se mituament, justament per la varia-
bilitat en I's i ergonomia configurativa.

| d’altra banda, dia a dia es va incrementant enormement el nombre de
ginys, especialment projectats per a atendre necessitats de treballs mecanics-




rutinaris, on la relacié de la maquina-eina minor i la seua estética forma-final
practicament es fusionen d’'una manera com mai havia succeit abans en aquest
vessant del disseny de producte, de forma que robética i automatismes, cada
vegada més intel:ligents i de menor volum, estan generant un disseny minimal
que confirma el creixement i el fiangament d’aquella interseccionalitat signifi-
cativa abans subratllada. Com a exemples ja podem parlar de prototips
com ara el robot tallagespa Automover —dissenyat per Stina Nilimaa Wickstrom
per a Electrolux— que recorda a un animal pastant, o I'aspirador automotor
Trilobite, que recorda la forma d’un trilobit, també d’Electrolux i dissenyat
per una altra dona: Inese Ljunggren.

Aixd quan no és el cas —dins ja de la més avangcada tecnologia digital i mi-
niaturitzacié més radical— de nous productes que pateixen una enorme pérdua
de corporeitat per a les nombroses funcions que presten, com ara el sistema
de comunicacié sense fil per a la llar, el BeoCom 6000 de Bang & Olufsen, per
no esmentar —dins del canvi o renovacié del paradigma del cos— interessants
exercicis, com ara I'equip musical BeoSound 9000 d’aquesta mateixa firma. En
aquesta férmula, com en totes les de Bang & Olufsen on I'equilibri entre téc-
nica i estética és excel-lent, s’ha cercat —des d’una visié tecnicista i formal- la
manera de retornar el sentit visual a la misica en plena época dels CD. Com?
Doncs evitant el gastat disseny d’una caixa/carregador negre que s’engolisca
els CD i el so dels quals escoltem sense «veure’ls). Ara, amb aquest nou pro-
ducte innovat, mentre s’escolten els CD es veuen girant =i en vertical a tall de
columna— com si d’antics discos de vinil es tractara. Es a dir, aquesta firma da-
nesa ha retornat el (sentit visual» a la misica reproduible. | aixd sense menys-
capte de la seua optimitzacié sonora, assolida mitjangant un clamper lector que
canvia d’un disc a un altre en el mateix temps que canvia una cangd a veloci-
tat de vertigen: amb una acceleracié major que la d’un Ferrari Testarrosa,
només que en silenci absolut.

| si d’objectes que, patint una enorme pérdua de corporeitat per a les nom-
broses funcions que presten, recuperen el sentit visual d’antany en noves i avanga-
des propostes com I'esmentada, passem a uns altres, qué podem dir d’a-
quells la forma dels quals —configurativa i estética— ja no és com fins ara es
creia que havien de tenir, tipoldgicament parlant? A ningu se li ocorre pensar
que una calculadora de sobretaula i portatil puga enrotllar-se i dur-se penjant
de la ma com una bosseta o un petit paraigua plegable. | no obstant aixo, amb
la calculadora Sushi, d’Alan Yip, de Hong Kong (de mitjan dels noranta), és
perfectament possible: I'objecte és pla com una tipica calculadora, perd alho-
ra la seua cossalitat també és flexible, de manera que, després d’usar-se amb
normalitat es plega i s’enrotlla il-ldgicament, és a dir, com no podiem imagi-
nar en aquesta classe d’aparells. No només constitueix, doncs, I'exemple d’'un




objecte (cada vegada hi haurd més) la funcié del qual pot portar-se a terme
des de/per formes distintes (la forma en tot cas condiciona o aconsella, perd
no determina indefectiblement la funcid), siné també del desenfadat colorit que
va aportar en el seu moment al disseny la cultura pop.

Aixi doncs, davant la complexitat de la nocié dissenyadora, el que contri-
bueix a fer dificil la seua definicié idonia, potser no estarem, com es pregun-
ta Rafael Prats, davant una manifestacié artistica amb les seues caracteristi-
ques peculiars i, en aquest sentit, li passa el que a unes altres? On és la definicié
de I'art22¢

D’altra banda, en la seua critica a I'esteticisme —a propdsit del mite del
caracter volatil i evanescent de I'experiéncia que des del final de segle s’en-
coratja— José Jiménez subratlla les paradoxes que aixd comporta en el terreny
de la reflexié estética. Una d’aquestes alludeix a on pot ara situar-se la di-
feréncia entre representacié i realitat. Una altra, al desdibuixament dels limits
tradicionals de I'art, i la tercera important, en forma de pregunta, té també el
seu entrellat: qué té més forga estética, qualsevol exemple de disseny indus-
trial que ens ix a I'encontre al carrer, un nou model de cotxe, posem per cas, o
les velles formes tradicionals de I'art ja amb una existéncia secular? 27

| heus aci, per a acabar, una nova paradoxa, perqué encara que en els Ul-
tims anys el disseny ha arribat a convertir-se en fenomen social, com posa en
relleu Rosalia Torrent?8, i ha passat a rebre un tractament de comunicacié sem-
blant al que ocorre entorn de certs esdeveniments socials, com és que segueix
sent minoritari a I'’hora de ser atés per la premsa i la critica des d’un punt de
vista rigords i, al mateix temps, amb claredat per als civtadans? Quelcom que
sens dubte —escometre a fons aquesta classe de qiestions d’una manera criti-
ca i interdisciplinaria— seria altament positiu tant per al mateix disseny i el de-
signer com per a l'usuari si, deixant el llenguatge hiperestetitzat de la publi-
citat —que tant influeix en I'acceptacié acritica del producte— es passara a una
informacié i valoracié critica del disseny sense que aixod suposara, per des-
comptat, una anivellacié a la baixa en la consideracié artistica del fenomen.

En definitiva, la problematica del disseny, igual que la de I'art, és, i segu-
rament seguird sent en aquest nou segle XXI, quelcom que tendeix cada ve-
gada més cap a una confluéncia d’interessos (en el sentit noble del terme), ja
que en tractar-se de dos desenvolupaments fonamentats antropoldgicament en
el fer i el crear poiétic, la seua evolucié adquireix indefectiblement els tints o
I'aspecte d’un projecte comu. No perqué siguen reduibles, siné perqué a hores




d’ara —en les quals, per cert, I'art no ha mort encara que es va metamorfose-
jont en formes i aliances noves— el disseny, deixada arrere la toixa visibilitat
industriosa i la mecanicitat recoberta de detalls ornamentals per al seu em-
belliment epifenomeénic, ha arribat no només a considerar molt seriosament I'es-
teticitat en la implicacié de I'activitat projectual, siné també a reparar en
com la mateixa tecnologia en el seu imparable avang requereix, en uns ca-
sos, una relacid interactiva de menor copresencialitat fisica (serveis, telemati-
ca); pero, aixi mateix, cada vegada més exigeix també, en moltes altres si-
tuacions, una major i palesa formalitat (= més visible, aprehensible, destacable,
senyalitzable) a fi d’albergar la seua invisible operativitat que tendira a re-
soldre’s mitjangant un major gaudi.

Es per aixd que, davant de posicions irreductibles o unilaterals, igual que
davant de fagocitacions de I'un i I'altre signe en aquest camp bifront de cre-
acid, propugnem una estética industrial no com apartheid de I'estética a seques
o amb majiscules —experienciable en entorns naturals i obres artistiques de
contemplacié desinteressada—, sind com operativa intercomunicacié funcional
en I'ambit de I'excel:léncia formal, impulsant una fusié d’ambdds territoris en
profitosa contaminacié mitua i sense descurar la dimensié emocional humana.

Per tant, de la mateixa forma que la mecanicitat ha de comportar — ja ho
va fer— una nova manera de considerar i facilitar el mén mitjangant els ob-
jectes al través dels quals també el projecten i configuren, la Weltanschauung
dels pobladors d’aquest cada vegada més imbricat llogaret global sembla
exigir avui —o almenys és el meu desig i proposta— una mirada on I'artefacte
s’entenga més que mai com prolongacié humana i, en conseqiéncia, en més afi-
nada comunié amb la resta de les seues consubstancials dimensionalitats; per
tant també amb la dimensié estética. En aquest sentit, potser seria desgave-
llat pensar que el disseny ha pretés —pretén o estd pretenent— democratitzar
I'estética (fer una estética difondible en paraules de Misha Black), posant-la
al servei de l'usuari gracies als objectes precisament generats per I'economia
industrial?2 Segurament no és desgavellat pensar-ho. Amb tot, i com afirmava
Peter Dormer en advertir, referint-se al disseny, que s’ha convertit en I'art po-
pular del segle XX, és possible que tal assercié no siga molt profunda, pero
des de la perspectiva que ens proporciona del nostre temps sens dubte és sum-
mament interessant.2? Per bé que, com intervindria Bernhard E. Birdek —re-
putat tedric, professor de la Hochschule fir Gestaltung (Offenbach am Main)—
a proposit de la concisa frase de Johann Wolfgang Goethe que diu que «l'art
és I'arth, tot aixd hauria de fer reflexionar els dissenyadors i recordar-los els
deures propis de la seua professid.30 Professié a la qual, recent estrenat el ter-
cer mil:lenni, ja no és possible —recordant les oides sordes que es van fer,
després de I'informe del Club de Roma sobre la situacié de la humanitat a cau-




sa del creixement desaforat dels paisos industrialitzats, fa ja trenta anys!, a les
propostes de projectar dissenys de millor factura i major durabilitat, procurant
la reutilitzacié de matéries primeres i facilitant-ne la reparacié— deixar d’a-
tendre seriosament aquesta problematica. De manera que, com afirma Jordi
Pericot, «ja no podem resoldre un problema puntual de disseny sense consi-
derar les implicacions contextuals que comporta. Aixi, hem d’acceptar la ne-
cessitat d’aplicar un “disseny sostenible” emmarcat en les noves linies del sen-
tit que conformen la realitat industrial en la seua globalitat i les estratégies de
futur defensades per una politica de desenvolupament que s’opose a la de-
gradacié del medin.31

| sempre sense oblidar, com sosté Flusser, que el terme disseny ha pogut
ocupar I'espai que s’hi atribueix en el discurs actual tenint en compte que les
paraules —i les seues corresponents nocions— disseny, maquina, técnica, ars i Kunst
queden estretament interrelacionades. No en va, cadascun dels conceptes que
comporten és impensable sense els altres. | tots tenen el seu origen en la ma-
teixa presa de posicié existencial davant del mén. No obstant aixd, aquesta
connexid interna va ser negada durant segles, almenys des de I'época del
Renaixement, de manera que la cultura moderna, burgesa, en contraposar
de manera tallant el mén de les arts al mén de la técnica i de les maquines, va
provocar que la cultura s’escindira en dues branques alienes I'una a I'altra: d’u-
na banda, la cientifica: quantificable i «duran; i de I'altra, 'estética: qualifi-
cadora i «blanan. Aquesta distincid, antiquada i nociva, va comengar a la fi
del segle XIX a passar-se de data, conclou I'expert Vilém Flusser. | aixi, el
disseny va saltar la rasa que hi havia i va formar un pont, amb el que «avui
dia disseny significa —com avancem— més o menys aquell lloc en el qual I'art i
la técnica se solapen mituament amb la finalitat de preparar el cami a una
nova culturan.32

| com reafirma el seu deixeble Gustavo Bernardo: «El mén de les arts i el
mén de la tecnologia, separats des del Renaixement, es retroben en el design
modern que, fins i tot sobrecarregat de la ideologia de progrés, admet un es-
pai d’invencid, subversié i ironian.33
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