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L’Estetica, entesa com a reflexio sobre determinats objectes capagos de
suscitar en nosaltres peculiars sentiments i judicis de bellesa, sublimitat o
lletjor, no casaria malament amb les reflexions postulades en aquest assaig
que vol remarcar la relacié que hi ha entre un pensament més detingut
sobre que és la bellesa i quelcom que perceptivament puguem abastar —i
laindagaci6 de la qual no respon a criteris de logicitat i normativitat moral,
sind a allo en que la impactacio afectiva i, per aixo, eminentment subjectiva,
té molt a veure— i, d’altra banda, la seua virtual vinculacié amb aqueixa
dimensi6 denominada tekne. Aquesta, si en un principiva poder servir com
a criteri per distingir el que era artistic del que era artesa —segons es
decantaran els que d’aquella es valien per a la creativitat expressiva, no
exempta, tanmateix, de técnica; o bé fos I'habilitat exclusiva i excloent—,
amb el temps (1) ha evolucionat cap a un tractament molt definit on la
mecanitzacio iindustrialitzacié aplicades al procés configuratiu de I'objecte,
reassignacions de finalitats —no sols d’indole utilitaria, sin6 també de
prestigi social— com també l'apreciacio d’aquella classe de potencialitat
per la qual podriem argiiir —tal com s’ha especulat en altres contextos i
eépoques segons diverses teoritzacions— si reportava un desinteressat
plaer, han vingut a conjugar-se en una serie de concrecions denominades
més recentment com de «disseny». I de les quals es discuteix, al llarg de
diversos moments de la seua historia: 1) si son les raons pragmatiques les
tniques que condicionen la conformacio de I'objecte, enginy o instrument;
2) en quina mesura la funcionalitat constreny la capacitat generadora
d’efluvis estetics en la seua «relacié» objecte-usuari; 3) de quina manera les
condicions materials (enteses com a noves materies descobertes per la
industria) poden propiciar la possible expressivitat artistica en/de la peca;
4) o fins a quin punt els aspectes formals s6n capagos de provocar,
encaminar o guiar determinades innovacions o millores técniques. Totes
quatre concrecions no deixen de recullir o contradir els diversos enfocaments
que la societat manifesta com una manera d’entendre tota mena d’opinions
relatives al gust.

Allunyats de I'estética tradicional an el tema de la bellesa com a nuclear,
els conceptes de la qual giraven entorn d’'una exemplaritat modelica, i
centrats en les caracteristiques apariencials dels objectes i en les reaccions
que provoquen en els receptors,—com nota David Estrada—sentconscients
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de com a partir de Kant els grans pensadors faran de I'Estética un camp
obligatde les seues reflexions, la nova disciplina es veura involucrada en les
grans qiestions de la filosofia, I'art, la psicologia, la sociologia i fins i tot la
politica, posant-se aixi en relleu el caracter omnicomprensiu i universal del
seu contingut (2).

Enunrecorregut des de la formulacié d’allo artistic com una imitacié de
models exemplars captats per la ment fins a 'afirmacié queallo que es conté
enl'obra d’art és una imitacié de les idees que el mateix artista ha projectat,
passant per nombroses interpretacions del concepte de «mimesi», hiha tota
una historia tracada en la qual les definicions sobre la bellesa han anat
deixant pas a les definicions sobre allo bell: 1a diferéncia n’és notable. En
parlar d'allo bell —en la linia de pensament de Mirabent— contraem la
qlesti6 a dominis clarament asequibles, allunyats de la bellesa arquetipica
0 bellesa «en si». Allo bell, doncs, equivaldria a coses belles, acomodant-se
el seu nivell a la nostra escala: la humana, la qual usa objectes multiples,
peces diverses on allo bell (multiforme i polifacetic) se’'ns presenta com a
qualitat sensible, perceptible, real (3).

Amb Baumgarten, I'Estética descendeix de les altures i es concreta. Més
encara: des d’'un punt de vista estrictament antropologic els problemes
superiors del verum, del bonum i del pulchrum s’han desplacat des de la
Seua entitat abstracta cap a la concreta realitat de les coses veritables, de
les coses bones i de les coses belles, entre les quals es mou la nostra
existencia. Aixi, «siaquelles esséncies eren considerades com un necessari
suportideal de tota valoraci6 metafisica, aquestes realitats, hic et nunc, ens
imposen urgents exigéncies vitals» (4).

Des d’aquestes exigencies, i sense embrancar-nos en qliestions tan
controvertides com importants, la discussi6 de les quals excediria els limits
d’aquesttreball—com ara: la variada terminologia heretada del passat que
ha portat els uns a fer de I'art el tema especific de I'estética adduint una
significacio massa vaga per al terme bellesa, i els altres a desconfiar del
concepte d’art, terme que podia designar qualsevol forma d’habilitat, etc.—
. ’hi ha prou amb dir, de moment, que «art i bellesa no sén qliestions
aillades: és pel seuarrelamenten I'«objecte» estétic, la causa perla qual allo
bell se’ns fa qiiestio estética» (5).

Estic d’acord amb el professor Estrada que la separacio bellesa-art no
ha estat positiva per a la nostra disciplina en desposseir d'una fonamentaci6
objectiva la bellesa, situant-la, en canvi, en unes vaporoses altures de
pensament que ratllen la pura ficci6 (6). Sera, per tant, des de I'objecte ja
donat—artefacte (obra d’art) o natural (obra de la natura)— com entendrem
el punt de partenca per a la nostra reflexié sobre I'«objecte» estetic. Si bé,
atesa la peculiaritat del que estem tractant, ens hi centrem, dbviament en
els realitzats per ma humana.

Aixi, doncs, si des de sempre s’ha intentat aclarir quines son les causes
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i les obres que ens han permés experimentar certa especial classe de
sentiments i embastar judicis qualificats com a estétics, no hi ha cap motiu
que ens impedesca —més aviat el contrari— continuar indagant fins a
constatar com a les eres industrial i cibernetica —i molt accentuadament
des de principis de 'anterior década com a final de segle anticipat— a més
de les tradicionalment peces artistiques com la pintura i I'escultura, i a més
de tant excelses com polémiques construccions arquitectoniques i
planificacions urbanistiques, sorgeix, amb una puixan¢a mai no vista
abans, un univers de productes, elaboracions i adminiculs etiquetables
genéricament com a «objectes de disseny». Elaboracions en el
desenvolupamentil'acceleracio posteriors de les quals es pot atribuir, sens
dubte, un destacat paper a les avantguardes artistiques europees, en la
mesura que van incidir energicament en els passos anteriors a ’avui.

Com sabem ben bé, les avantguardes historiques van constituir un fort
revulsiu per a I'art i la cultura en general. Amb el paisatge de fons de la
Primera Guerra Mundial i una revolucié comunista que capgiraria els
esquemes ideologics de la nostra societat, diferents tendéncies artistiques
i filosofiques se succeeixen vertiginosament, i sera la pintura —com
assenyala Isabel Campi— la que marcara la pauta a la resta d’arts visuals
com poques vegades s’ha donat en la historia d’Occident, amb la seua
influencia radicada al llarg dels successius ismes— en qualsevol disciplina
plastica, com ara el disseny.

En el substrat de tots aquests moviments avantguardistes hi ha —com
manté 'esmentada autora i dissenyadora— la creenca en la possibilitat
d’un art modern capag d’expressar la civilitzacié i la societat industrials
d’una manera ideal i universal. Més encara, sembla que la inclinacio cap a
les poétiques on privaven I'abstraccioil’'interes per experimentar i extraure
totel suca les formes geometriques encarnava el desig de suscitar els ideals
platonics que tanta coheréncia havien donat a la civilitzacié grega. Amb
I’adveniment, pero, de la maquina, els seus processos van penetrant en el
subconscientde I'artista, el qual ja no podia apartar-se de la realitat que ara
se li oferia: comenca aixi a afermar-se una estetica «moderno-mecanica»
que establira un nou univers formal inspirat en la técnica (7).

El disseny, com a activitat projectual desenvolupada com a tal durant
aquest segle, adquireix carta de naturalesa quan les industries de béns de
consum prenen consciéncia de la importancia que per als ciutadans té
I’aspecte formal dels productes. Es pot remarcar en aquest sentit, com una
fita paradigmatica, la filosofia del Bauhaus, el nou estil del qual —o
Maschinenstil — «exhibira la més completa identificacié de forma, funcio
i s dins la complexa xarxa de connexions en qué s’insereix 1'existéncia
humana» (8). Si bé (encara dins la pretensié d’harmonitzar estética i
industria que 'Escola es proposava eliminant 'escisié «formacié teorica-
instrucci6 practica» al taller)a pesar de «propagacions» interessades que
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van portar a identificar qualsevol cosa geomeétrica, feta de materials
moderns, aparentment funcionalide moda, amb I’anomenat estil Bauhaus,
Walter Gropius no va deixar mai de negar I'existéncia d’aquest estil —
encara que aquelles associacions el deixaren estupefacte. Aixi mateix convé
recordar, amb Whitford, que Gropius sempre va remarcar que el que
I'Escola-tractava de desplegar no era una identitatvisual uniforme, sin6 una
actitud cap a la creativitat amb el proposit de produir varietat (9).

No es tracta aci —com tampoc ha estat la nostra intenci6é valorar la
produccid industrialitzada dels desenvolupaments projectuals de la Bauhaus
al moment oporti— d’abordar 'evolucié tecnologica ni la competitivitat
comercial dels objectes dissenyats, siné de desgranar algunes notes des de
la nostra optica com a estetes, atesa la importancia de la creativitat en el
binomi «funcionalitat-esteticitat» i tenint en compte que sota diferents
epitets sempre subjau una tensio diversament explicitada entre una intencié
més funcionalista i una altra més esteticista, amb les consegiients seqiieles
maximalistes: d’entendre el disseny com un fenomen social que atendre, o
bé com a emfasi diletantista-formalista de 'esmentat binomi, desvirtuant,
per tant, el més o menys generalitzat concepte actual de disseny industrial.

Aixi, doncs, a més del que ja s’hi ha exposat, convindria perfilar una
triade de conceptes pertinents la terminologia dels quals se sol intercanviar
confusament i imprecisament massa vegades: em referesc als de «figura»,
«forma» i «disseny»; sense oblidar que la paraula «forma» ni en filosofia ni
en estetica manté univocitat, ni passar per alt cert costum d’associar
«disseny» a-«dibuix» (10).

Si bé reconeixem qualsevol objecte percebut per la seua «figura»
(morfé=aspecte extern d’una cosa), aquesta no s’identifica sense més amb
la seua «forma» (eidos=aspecte essencial), encara que aquella—la «figura»
(11)—constituesca un ingredient de la «forma». Exemple: la con-figuracio
(shape) d’una gerra, un flexo o una destral no sols se’ns presenta com a
possibilitat identificativa d’aquests objectes, sind també de coneixement de
les respectives funcions. Quan la forma aixi entesa (shape) deixa de contenir
un proposit utilitari (el que sensiblement ens manifestava la seua con-
Jiguracio, podem passar a considerar-la com a forma (form ) «artistica». A¢o
no implica —amb Dewey— que aquesta no tinga relacié amb el «disseny»,
jaque amb aquest terme no sols es pretén significar la finalitat per a la qual
es va projectar un utensili, sin6 també la disposicié o composicié (12). Aixi,
el disseny d’una casa sera el planol que regira l'edificacio, el disseny d'una
pintura vindra donat per I'articulacié dels seus elements. Perd mentre en
una casa hi ha una distribuci6 / disposicioé (arrangement) dels seus espais,
enunaobrad’artl'articulacio dels diversos elements plastics que intervenen
se’ns presenta en total immediatesa sota la unitat (encara que després de
semblantexperiencia puguem efectuar una analisi compositiva i interpretacio
personal de la nostra singular experiéncia estetica davant d’aquesta o
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aquella peca artistica, perdo sempre sense reduir composicié a mera
disposici6 d’elements). «Per entendre el disseny d’'una complicada peca de
maquinaria, hem de saber a quina finalitat es destina aqueixa maquina i de
quina manera s’integren les seues diferents parts per aconseguir aquest fi.
El disseny se sobreposa a uns materials que, per se, no posseeixen tal
finalitat» (13), en canvi quan «figura» i «disseny» deixen d’operar en una
finalitat concreta es converteixen en forma «artistica».

També en la distincié que fa Arnheim entre «figura» i «formay, la
primera ens informa de la naturalesa de les coses des del seu aspecte
exterior (morfé), i la segona va més enlla de la funcio practica de les coses:
«en la dimensio artistica, la figura es desentén de la seua funcionalitat
utilitarista i es tanca en un ambit especific de contingut; es converteix en
forma artistica» (14).

D’altra banda, Gillo Dorfles, des de I'afirmacio —trobada en Langer,
Morris i Cassirer— segons la qual I'obra d’art s’ha de considerar com a
«simbolica del sentiment huma», tracta d’examinar la importancia de
I’element simbolic que hi ha en la mateixa base de nombrosos objectes de
disseny industrial; simbolisme identificable, per tant, amb la funcionalitat
de I'esmentada classe d’objectes. Des d’aquest enfocament es refereix,
doncs, «a aquella propietat per la qual’'objecte és abocat, i encara destinat
des de la seua projeccio, a “significar la seua funci6” d'una manera
totalment evident mitjancantla semantitzacio d'un element plastic capag de
posar en relleu el génere de figurativitat que de tant en tant serveix per a
indicar-nos la funcié caracteristica de ’objecte» (15).

Atendre friccions o puntualitzacions des de distints angles i diversos
moments en 'assemblage conceptual i la resolucié técnico-material de
I'esmentada triade, com també de les subsegiients experiéncies intel-lectual,
practica o estetica, no sempre resulta facil d’aconseguir o consensuar, ja
que si, per exemple, un pintor de cavallet es pot permetre el luxe d’executar
una obra amb total subjectivitat i sense preocupar-se del recipiendari, el
dissenyador ha d’establir entre aquest i el propi gust i llibertat expressiva
alguna mena de compromis. Compromis del qual tampoc en la practica
resta exempt l'arquitecte o 1'escultor; aquest extrem el podem verificar,
sobretot, en els grans encarrecs: fresc per a I'’hall d’un gratacel, mural
simbolic del desti donat a un determinat edifici institucional, conjunt
escultoric que perpetue una particular efemeride en un concret espai urba
assignat, etc. En aquests i en molts altres exemples similars, I'artista ha
d’assumir, al’hora de plasmarla seua creativa ideacio, diversos condicionants
o «limits», encara que siguen espacials, materials o contextuals, sense que
per aco li neguem a priori 'artisticitat als seus resultats (16).

Amb tot, no son aqueixa classe de limits suficientment determinants com
per anul-lar la subjectivitat expressiva d'un artista pintor o escultor. En
canvi, aci posa la frontera entre art i disseny el famés arquitecte i
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dissenyador italid Massimo Vignelli, quan afirma: «Les limitacions son les
que configuren el projecte. Sense aquestes limitacions no hi existirien els
problemes. En la naturalesa del disseny ha d’haver limitacions. Aqueixa és
la diferéncia amb I’artista que és completament lliure... Sense limits no es
pot dissenyar perqué entrarfem en I'arbitrarietat completa, Jno?» (17).
Vigneli admet que no se’l considere, per tant, un artista, encara que afirme
absolutament que la paraula creacié convinga a ambdds. El matis concep-
tual del terme estaria en el fet que, per al dissenyador, crear seria resoldre
un problema que ve de fora, d’allo extern, del client; i per a l'artista el
problema seria intern i Gnicament ell el podria resoldre... en el procés —
afegiria jo— expressivo-formald’un contingut (18). També manté quelaraé
de ser del producte és servir, i d’entre les funcions que exemplifica apunta
aquella que fa que un objecte siga apreciat. [ ;6s que potser el fet de ser
apreciat, valorat o estimat no és una —si no la més important— de les
pretensions atractives d’una peca artistica que donada aqui, deslligada del
Seu autor, es comporta com un ens quasi autonom propiciador de
satisfaccions fruitives en I'experiéncia estética de cada receptor?

D’altra banda no és estrany, més aviat el contrari, que un artista haja
donat peu amb les seues creacions a brillants idees per dissenyar una
col-leccid de teixits, elements modulars urbanistics, solucions constructivo-
plastiques per als més insospitats ginys doméstics: per no esmentar les
nombroses tipologies compositives a la base de no menys nombroses
estrategies del disseny grafic. I des del vessant del dissenyador pur
(especificitat professional) no és infreqiient que una forma novedosa es
considere idonia per a certa species de dispositiu mecanic i fins i tot que
aquest, seguint aquella formalitat, veja optimitzada la seua funcio, posant
en dubte el categoric aforisme de L. Sullivan «la forma segueix la funcio»
(19). De manera que, sense negar que aquest aforisme es compleix en
innumerables ocasions —I'esveltesa d’un skyrocket, la forma d’un submari
nuclear, I'aspecte (shape) d’aracnida arquitectonica d’una estacié espacial,
l'estilitzat banc electromecinic d’un dentista...—, no per aco deixa de ser
veritatque, confrontant els esmentats artefactes—imolts d’altres—amb els
Seus precursors (si n’hi havia), comprovarem tant I'avenc-guia tecnologic
com lestilistic i, en alguns casos, viceversa. Més encara: fins i tot si
n’ignorassem la practicitat inherent (exercici bastant facil de fer actualment
en molts d’aquests), esdevindrien originalissimes escultures d’insolita
bellesa.

Considere convenient, doncs, aquest entramat conceptual (amb les
apreciacions o aportacions que uns altres pensadors puguen fer per al seu
enriquiment) com a base de partenca des d’on seria raonable abordar
qualsevol altra qiiesti6 —més particulars, especifiques o puntuals— de
'ambit del disseny d’objectes industrials, la iterativitat dels quals no esta
renyida amb el quocient estétic de la, pec¢a(20) atés quela inherencia d’aquest
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és deguda a la inicial projeccié prévia ala intervencié de I'artifex al llarg dels
passos del sensu stricto procés industrio-mecanic. Aixi mateix, no hem
d’oblidar —insistesc—, quan apel-tem a la «forma» com a factor estétic del
disseny, la seua intrinseca significativitat plastico-compositiva, encara
reconeixent que darrere el mateix vocable «forma» —en la seua justa
accepcio de clau artistica— concorren complexes implicacions relatives a la
percepcio (organitzaci6, principis generals extrets de la seua experiencia,
diversos plantejaments per a I'analisi, diferents teories explicatives en
simultania vigéncia a vegades...), com també distintes tirades o volences des
d’una teoria del gust que ens obliga, malgrat el que ja s’hi ha dit, a fer gala
de fines matisacions.

Siga com siga sembla que, en les sempre polemiques relacions art-vida,
els considerants estetics dels productes aixi concebuts poden ser tinguts, en
gran mesura, com un desig d’aportar a la quotidianitat de la gentno sols els
factors de funcionalitat, ergonomia (1) i resolucis de problemes concrets,
siné també d’integrar la conformitat personal del subjecte capac d’atribuir
bellesa a un objecte. I si les formes creades es despleguen com un mostrari
en el temps, guiat —com a praxi artistica— «per una innovadora voluntat
de forma, el que Schiller deia el Fromtrieb » (22), ssera possible I'extincio de
I'art no perque deixe de tenir sentit, sing precisament —com va profetitzar
Mondrian— perque arribe a formar partde la vida de cada dia? Aleshores,
eliminant les inquietuds mistiques del pintor, podriem dir amb propies
paraules: «vida que quedari transformada i enriquida per l'art»,
intercanviant la idea de vida quotidiana per la de «conjunt d’objectes que
defineixen un entorn fent-lo digne de ser viscut, en facilitar una qualitat de
vida no tant mesurable en parimetres economicistes com humanistes i, per
tant, estétics».

En definitiva, encara que —com manté Heskett— la primordial funcié
del disseny industrial «ha estat aplicar la tecnologia mitjancant formes
accessibles i comprensibles per al maxim nombre possible de persones» (23)
(compromis social), té molt d’art, Ja que la tasca creativa relacionada amb
la invenci6 i definici6 de formes (autonomia, de l'autor) ha quedat separada
(24) del procés laboral pel qual aquestes van adquirint una configuracié
concreta. -

Finalment es podria assenyalar ni que siga la necessitat, cada vegada
més peremptoria, d’un compromés enfocament &tico-social (que ampliat
podria, després de la ja incontestable admissig de la Naturaleza com a
infrastructura vital de la societat, incloure la problematica intitulada «eco-
etic» per Vignelli (25)) també en aquest terreny, en advertir I'obsolescéncia
no sobrevinguda pel normal transcérrer temporal de I'Gs, sind per una
predeterminada vigeéncia incorporada a aquest—calculada efimeritat de la
moda— per no remarcar la inadmissibilitat del més salvatge mercantilisme.
Tot a¢d xoca amb la presa de consciencia d’un mon de recursos materials
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escassos —molts no renovables— sotmés a una brutal contaminacio
mediambiental, i que exigeix audaces innovacions de reciclatge (26) per a la
qual cosa, com vaig dir al principi, jugaran un important paper les noves
materies naturals, tant com a repte per demostrar la creativitat i optimitzar
una funcié com per complir la nostra responsabilitat ecologica.

Isiala crisienergetica i de reconversid industrial de I'Gltim terg de segle
afegim la de valors socio-morals, no ens pot estranyar el marcadament
diversificat émfasi que actualment es posa —desequilibrant la seua
interrelacio— ja en la funcio utilitaria, la simbolica o I'estética dels objectes
disseny. En definitiva, el binomi utilitat i bellesa o estetica-disseny compor-
ta una serie de connexions, la problematica de 'avantatjosa complicitat de
la qual demana cada vegada més una analisi interdisciplinar en un major
espaiperalareflexio, ja que «eldisseny no tracta de problemes estatics sin6
dinamics. Tecnologia, pensamentisocietatson els tres parametres canviants
que tantavui com ahir modifiquenicontinuaran modificant-ne I’existencia»
(27).
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1.- Es a dir, segons la dinimica social i les seues maneres d’aflorar i de
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contraposat al «drawing», que és el dibuix artistic, diferent de qualsevol
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element de projeccid), hem de considerar el dissenyador com un projectista
de l'objecte que s’ha de produir industrialment, i fins i tot com up
planificador del mateix procés productiu...»; «...6s competéncia de]
dissenyador industrial una tasca bastant més completa i important que la
d"“estilitzar” una forma determinada, ¢o és:revestir desuperficies apropiades
i noves un mecanisme les caracteristiques vitals del qual ignora...»; «...és
certament concebible que, valent-se de les informacions obtingudes dels
técnics i experts, puga projectar objectes encara que no haja penetrat per
complet en els seus requisits cientifics.» (El subratllat és nostre) DorrLEs, G.:
El diserio industrial y su estética, ed.Labor, Barcelona, 1968, pag. 105 i
107.

['com a cosa distinta —tornant enrere la mirada en el temps— recordem el
«disegno» artistic pel qual els renaixentistes, encara que atengueren les
formes de la naturalesa en les seues obres, ho feien sense renunciar a la
propia aportacié personal. «Disseny», doncs, com a «dibuix» i
desenvolupament creatiu en la seua formalitzacio.

11.- Certament, quan fruim de la forma d’un objecte (producte, peca,
arquitectura...) que contemplem, podem simultiniament identificar-lo (fi-
gura), ja que la seua forma artistica no sol impedir que atenguem la seua
coseitat configurativa. Alhora no és impossible que se’ns revele I'estructura
constitutiva de I'esmentat objecte. De facto I'status estructural d’un cos fa
realla seua peculiar configuracid identificativa ique—mitjan¢antaquesta—
li atribuim una formalitat més o menys estética.

Que puguem estudiar analiticament aquests nivells amb deteniment no
significa que no puguen, en quasi simultaneitat perceptiva, presentar-se’ns
amb bastant claredat. No obstant aixo, la seua juxtaposicio o camuflament
sol ser el més habitual en funcid del grau de complexitat de I'objecte; d’aci
la necessitat del seu devetlament discriminativo-critic.

I de la mateixa manera que podem aprehendre tots o un parell dels
esmentats nivells onticament coexistents, o simplement atendre de motu
proprio tan sols algun o algun altre d’aquests, aixi també, arribat el moment
de representar-lo, podem remarcar aquell que millor ens convinga o
establir un determinatequilibrientre tots, amb la qual cosa el resultat visual
sera distint i, consegiientment, la seua significativitat plastica.

Crec, doncs, interessant atendre I’enfocament pertinent de Villafafie quan
tracta —a la Introduccion a la Teoria de la imagen — sobre les opcions
plastiques per a la representacio de la «forma», que convide a llegir i de la
qual cite (amb el subratllat meu): «Estructura i forma son dos aspectes d'un
mateix element del qual depenen respectivament la identitat visual de
l'objecte i la significaci plastica que implica la seua representacid. En la
imatge, forma i estructura sén tan indissolubles com en la realitat, ja que
qualsevol proposicid visual d’aquesta té, com a férmula d’enunciacié, una
forma plastica que és I'expressié d’una estructura. Hi ha, tanmateix,
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opcions representatives que primen, fonamentalment, la representacié de
l’estructura, i unes altres en qué predominen els trets de forma, encara que
en les dues, insistesc, forma i estructura no poden dissociar-se. La primera
opcid és la representacié projectiva; la segona, I'escorg, i (la tercera,) la
superposicié.» Op.cit., Edic. Pirdmide, Madrid, 1985, pag. 134-135.

12.- EsTrapA, D.: Estética, ed. Herder, Barcelona, 1988, pag. 373

13.- Ibid., pag. 373

14.- Ibid., pag. 383

15.- DorrLEes, G.: El diserio industrial y su estética, ed. Labor, Barcelona,
1968, pag. 47-47

16.- Fins i tot tampoc siga negatiu per deixar intacte I'status d’artisticitat
d’una realitzaci6 certa limitacié o directriu de “contingut”. Aixi podriem
considerar-lo (dins la linia argumental d’A.D.Dondis quan, en I'obra La
sintaxis de la imagen, pag. 18, —edit. Gustavo Gili, Barcelona, 1985—
assenyala, en certs casos, la connexio sense friccions entre subjectivitat en.
el gust del dissenyador i la funcié de I'objecte dissenyat), per exemple, en
les pintures murals del romanic, el proposit de les escenes de les quals era
atendre la necessitat d’explicar visualment passatges i misteris sagrats a un
public majoritariament analfabet. Missi6 no incompatible amb la seua
categoritzacié com a creacio artistica, la valoraci6 de la qual, en qualsevol
cas, es faria des de criteris compositius o inherents a la intrinseca
significativitat plastica de I'obra. Vegeu op.cit.

17.- Sara, M., «Entrevista con Lella y Massimo Vignelli», Ardi, Barcelona,
1991, niim. 24, novembre-desembre, pag. 113

18.- Que obviament no vol significar necessariament «referencia exterior a
la propia obra».

19.- Donbis, A.D., La sintaxis de la imagen, ed. G. Gili, Barcelona, 1985, pag.
39. '

20.- Com un gravat calcografic no deixa de ser considerat obra d’art pel mer
fet d’haver-se concebut per ser seriat.

21.- Estudi de les condicions de relaci6 i adaptacio6 reciproca entre ’home
i una maquina o un vehicle, com també de I'analisi de la manipulaci6 de
qualsevol producte industrial amb la pretensi6 —amb G.Bonsiepe— d’una
resposta satisfactoria als requisits del seu us.

22.- MavLponano, T.: El futuro de la modernidad, Jicar Universidad, Madrid,
1990, pag. 39

23.- Heskerr, J.: Breve historia del disefio industrial, ed. del Serbal,
Barcelona, 1985, pag.209

24.- Aix0 no en comporta ignorancia. Vegeu nota nim. 10

25.- La produccié és incentivada per augmentar el profit, no per cobrir
necessitats, i aco condueix a I'obsolet. S’entra aleshores en el problema
fonamental dels anys 90, d’allo que jo en dic «eco-etic», ecologia i etica.
Ecologia no tant com a verd, pol-luci6, contaminacio, siné ecologia com a
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actitud general de la vida, la condemna de qualsevol forma obsoleta. Per
exemple, la moda ;per qué ha de canviar tres vegades a I'any...? Es un joc
forgat. «...L’objectiu del disseny és resoldre problemes. El de la moda és
crear-los. I és clar que crear problemes no és una actitud que avale els anys
90.» (SALa, M.: «Entrevista con Lella y Massimo Vignelli», Ardi, Barcelona,
1991, nim. 24, novembre/desembre, pag. 112)

26.- Tan sols una dada/consideracio escaient:

Peral’any 2000, la Comunitat Europea pretén d’estalviar un 10% del plastic
que utilitza actualment mitjancant el canvi de disseny dels productes, i
reciclar el 50% (enfront del 10% actual) de tot el plastic usat en aqueixa
epoca.

El disseny dels productes (amb I's d’un sol tipus de plastic per element o
grups d’elements i peces facilment desmuntables) és una de les claus que
ajuda al reciclatge i la reduccié de les deixalles electroniques.

La ferralla electronica, per posar sols un exemple, a Alemanya, genera
anualment unes 800.000 tones. Davant aquest fet, la legislacié alemanya a
partir de 1994 obligara tothom qui venga equips electronics a acceptar i
reciclar les maquines velles dels clients.

Soifs, A., «La chatarra electronica», dins Levante Valencia 11-6-92, p. 72
(«Especial Ciencia e Investigacion»)

27.- Cawmpy, 1.: Historia del disseny industrial, Edicions 62, Barcelona,
1987, pag. 173

1. Prototip Mako Shark II que es va fer realitat com a Chvrolet Corvette 1968. Configuracié
identificativa d'una funci6 ben determinada i universalment coneguda.

Tanmateix, com aci es fa evident, el disseny de nombrosos models d’automobils a I'actualitat
assoleix un coeficient estétic notablement elevat.
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2. Avié YF-23. La forma d’aquest aparell esta clarament determinada per la funcié béllica.
Aixi, respon més a la tecnologia aerodinamicaia la que té per finalitat sostraure’l a la deteccid
del radar que I'assoliment d"una, forma inequivocament bella.

3. Torre Einstein (Allenstein 1920-1921), de 'arquitecte Mendelsohn. Construccié que
conjumina la seua creativa i expressiva forma tecnofuturista, —on la llisor del ciment fa
ressaltar els jocs de llum sobre les parts buides— amb el seu objectiu funcional: contenir el
laboratori astronomic del qui va ser tedric de la relativitat.
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4. Power Pack. Utensili domestic que imprimeix cert atractiu formal —sense arribar,
certament, a grans nivells d’excel-léncia artistica— al seu disseny multiiis.

5. Sofa de forma bastant convencional, «estil modern de consum» —si em permeten
I'expressié— I'estampat del qual recull, no obstant, un disseny téxtil inspirat en la pintura de
R.iS. Delaunay i fins i tot en certes fragmentacions cromatiques circulars de F. Atella.
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