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El concepto del diseno que surge a prin-
cipios de este siglo nacio de la industria-
lizaci6n incipiente de fines del siglo xviil
y crecio con la maquina. Pero si el disefio
moderno fue la respuesta a las necesida-
des de la produccién industrial, también
lo fue a las inquietudes y esfuerzos de
ciertos artistas que rechazaron la mono-
tona falta de sentido de los objetos fabri-
cados en serie.

Toda la historia de la formacién del
concepto moderno de disefio quedara
marcada asi por este sentimiento con-
tradictorio de rechazo y atraccién, entre
la fascinacion del progreso y el vértigo
de laenajenacién. Cuando ese sentimien-
to encuentra su cauce en el reconoci-
miento de las posibilidades creativas de
un progreso insoslayable, el concepto
de disefo cristaliza entonces en las ense-
fianzas derivadas de la Bauhaus, que die-
ron a los objetos del mundo la apariencia
que todos podemos contemplar.

No obstante, algunas de las nociones
que serian utilizadas mds tarde, se fueron
formando ala par que la nocién mismade
arte.

Resulta significativo que la idea de
arte hayaestado ligada desde el comienzo
alaideade verdad, aunque el camino para
llegar a ella fuera distinto para Platén y
Aristételes que son quienes inician su
biisqueda sistematica.

Plat6n pensé que si el mundo sensible
essolamente un trasunto del mundo de las
ideas, el arte s6lo podia tener acceso a la
verdadera realidad imitando esas ideas y
no los objetos que las reflejan, de modo
que, habia que evitar la imitacién del

mundo porque de ello resultaba un doble
engano que nos llevaba a la confusidn.

En el lado opuesto, Aristételes reco-
nocio también la imitacién que el arte
hace del mundo, pero, identificando a la
belleza con la verdad, desarrollé el con-
cepto de arte como productor de objetos
inéditos, lo que es decir, como medio
para explorar realidades desconocidas.
El arte alcanza lo universal y trascenden-
te al mostrarnos no tan sélo lo real sino
también lo posible.

De modo que, como apariencia o imi-
tacién, el arte fue para ellos un camino
para llegar a la verdad por medio de la
belleza.

En la época medieval, el abad Suger
de Saint-Denis, distinguio entre artes li-
berales, que eran lo que hoy [lamariamos
ciencia, y artes mecdnicas, por medio de
las cuales el artista produce manualmente
la obra de arte. El artista era el realizador
material de una idea suministrada por las
artes liberales. Es decirque el arte erauna
técnica al servicio de la ciencia, aunque
ésta surgiera de Dios, y fuera uno de los
caminos para llegar a El.

Durante el Renacimiento, fue recono-
cido el cardcter objetual o propio del
objeto artistico al descubrirse su doble
valor; el que tiene en si mismo como
objeto, y el que tiene como representa-
cién de otros objetos. El arte existe en la
unidad de significados que se logran en-
tre lo que se nos muestra y la forma que
adopta al mostrérsenos.

Esta idea, articulada en dos direccio-
nes; una platénica intelectualista y otra
aristotélica-sensualista, impregnara todo

Joost Schmidt. Cartel para la exposicién de la
Bauhaus, 1923,

el desarrollodel arte desde el renacimien-
to hasta la época del industrialismo. La
primeradireccion destacé laidea trascen-
dente alaque tendria que subordinarse la
forma a través del simbolo y la metifora,
dando origen al **estilo’” que modifica el
aspecto comun de los objetos. Y lasegun-
dadireccién dio lugar a una visién direc-
ta, que descubrié en las reglas de la
bisqueda cientifica, otro camino para
llegar igualmente a la belleza.

Para Gracidn y otros pensadores de la
€poca barroca, el arte no fue entendido
como imitacién sino como creacion de
unarealidad nueva capaz de manifestarse
mds que larealidad misma. De este modo
el arte encontré en él mismo su propia
explicacién al ser, sin ninguna duda,
*‘creacion de lo que nos da a conocer”’.
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Algo que, de otra manera, le serd pedido
después al objeto de disefio.

Cuando el hombre de comienzos del
siglo Xviil descubre que el arte posee una
capacidad auténoma de conocimiento,
reaccionaal cada vez mds extendido espi-
ritu racionalista, reivindicando de mane-
raampliay general a los sentidos. En esta
tradicién surge, en 1735, el término de
“‘estética’’, aplicadoalaconcepcién filo-
sofica del arte como conocimiento sensi-
tivo, y queda delimitado asf un territorio
propio paraladiscusion de los problemas
artisticos.

En este terreno el escritor inglés
Edmund Burke' distinguird entre belleza
y conveniencia, entre forma y uso, con lo
que comienza a vislumbrarse la posibili-
dad de subordinar lo qtil a lo bello o de
integrar ambos conceptos en el de la
funcién.

En lasegunda edicién de la gran Enci-
clopediade laIlustracién, se definié de la
siguiente manera a las bellas artes: son
aquellas cuya funcion es “‘unir lo agrada-
ble a lo dtil o embellecer los objetos ya
inventados por el arte mecdnico’’.? Defi-
nicién que retine dos ideas relacionadas
con el disefio. El arte mecdnico hace
referencia a la técnica que fabrica los
objetos y que puede acceder al terreno del
arte de dos maneras: recibiendo un *‘afia-
dido’" de estilo que se sobrepone a la
forma preexistente, o mediante la unién
deloagradable y lotil, es decir, lal6gica
de la forma.

Resulta interesante observar el modo
como estadefinicion planteacon claridad
las dos fases, la platonica y laaristotélica,
por las que transitardn los primeros inten-
tos de unificacién del arte y la técnica. La
primera que entendi6 a la mdquina como
algo distinto por completo a la belleza y
la etapa posterior, que comprendi6 final-
mente que entre la I6gica de la industria
(la verdad) y la organizacién formal del
objeto (labelleza) no habia ninguna sepa-
racion.

Los grandes intentos sistematizadores
del conocimiento y los profundos cam-
bios operados en el terreno de la ciencia
y su aplicacién técnica, fueron la materia
de donde surgié el mundo moderno. Asi
que el diseio aparece justamente en tal
encrucijada.

Segiin ha sefialado Dorfles,” laidea de
disefio es indisociable de tres factores: el
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primero es la iteracién del producto, es
decir, que debe ser susceptible de repro-
ducirse indefinidamente a partir de un
primer producto o “‘prototipo’’. El se-
gundo factor es el de su fabricacién ex-
clusivamente mecdnica, de modo que la
“‘normalizacién’’ anule porcompleto toda
posible variacion individual y, el tercer
factor, es el de la cualidad estética que el
disefiador propone desde la proyeccién
inicial en contra de la que podria anadirle
la intervencion manual de algin artifice.

De este modo, es claro que la condi-
cién ineludible para la aparicién del con-
ceptode diseiio, sélo pudo plantearse con
el desarrollo industrial de fines del siglo
XV, con la necesidad de utilizar los
nuevos materiales industriales y la pro-
duccién mecanizada que plantearon pro-
blemas estéticos completamente nuevos
al arte.,
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Alfonse Miicha. Cartel para Cassan e hijos, 1897,

Paracomenzar por el principio, tendré
que referirme nuevamente al pensamien-
to ilustrado que acabé por fin con el
concepto de naturaleza en cuanto a reve-
lacién del orden inmutable de lacreacién,
al decir que el mundo es solamente el
escenario donde se desarrolla la vida del
hombre.

La idea de que la naturaleza estaba
completa y al hombre sélo le correspon-
dia interpretarla, fue sustituida por la
certeza de que la realidad, al darse como
estimulo sensorial, puede modificarse no
solamente con las manos sino también
con el pensamiento que toma conciencia
de ella.

Eneste momentoapareceel valorideo-
I6gico en cuanto a la imagen que nos
formamos de la realidad para interpretar-
la 0 modificarla.

Estaactitud bdsica serd definitiva para
la posibilidad de sustituir los propésitos
tradicionales del arte, como transmisor
de los poderes dominantes, por los de su
mds directa utilizacién practica.

Es comprensible que la primera co-
rriente artistica que asumié las conse-
cuenciasdel arte ilustrado, hayarecurrido
al modelo histérico mds prestigiado por
haber sido el referente obligado del arte
occidental: el modelo cldsico. Con él, por
primera vez en la historia s¢ ‘‘eligié’” un
estilo por razones estrictamente sociales
y estéticas que eran las que entonces
respondian a los ideales revolucionarios
decivilidad y depuracién y, de este modo,
se abri6 la posibilidad de modificar la
tradicion para ponerla al servicio de los
individuos.

En este momento el estilo, como sefa-
la Argan,* adquiere un significado mds
precisoy simple enrelacién alarte y noen
relacion al mundo. Separindose de los
grandes sistemas ideoldgicos del pasado,
estilo tendrd que significar un método o
mds bien una técnica. Unatécnicariguro-
sabasadaen los ideales del Racionalismo
y, de tal modo dependiente de la razén
comtin (y no del sentimiento individual),
y que la técnica del artista se encargara
ahora de *‘proyectar’’.

Por supuesto que la idea de *“proyec-
to’’ elimina necesariamente el toque indi-
vidual, la “‘arbitrariedad genial del primer
hallazgo’’, porque la obra va a fundarse
en atributos susceptibles de ser traduci-
dos por otros. Cualidad ésta propia del



Disefio para la editorial Kelmscott de William Morris, 1891-1898,

diseio, segtin sefiala Dorfles, y que tiene
que ver con la ausencia de imperfeccio-
nes o de rasgos que individualicen al
producto. Ese valor estético propio del
objeto hecho por la médquina, estd ya sin
duda en el concepto de “‘proyecto’” que
comienza a utilizar el arte neocldsico.
Como dice Argan: “‘la reduccién de la
técnica propia del arte a técnica (o0 méto-
do) del proyecto, sefiala el momento en
que el arte se separa definitivamente de la
tecnologiay de la produccion artesanal, y
la primera posibilidad de unién entre el
trabajo ideador del artista y la naciente
tecnologfa industrial’’ ®

Pero todo era atin una posibilidad y
por el momento esa tecnologia industrial
que crecia con inusitada rapidez y que
provocé la extincién de los gremios, su-
puso el abandono de los objetos indus-
triales al exclusivo dominio de la técnica
y el fabricante. Asi que de los oprobiosos
procesos de produccidn, jornadas de ca-
torce horas y trabajo desde los seis afios,
salian productos horrendos con afiadidos
de “*estilo’’. Ante esta situaci6n reaccio-
naron algunas personas que trataron de
mejorar el aspecto de los objetos corri-
giendo y regularizando los adornos.
En oposicion a ellos William Morris fue
el primero en visualizar todoel problema.

Formado con los artistas agrupados en
la Pre-Raphaelite Brotherhood (1848),
Morris pensaba con ellos que dicha situa-
cién tenfa su origen en la actitud que
desde el Renacimiento habian adoptado
los artistas que, tratando de elevarel nivel

social de su profesion, dejaron de lado el
trabajo manual para ocuparse de conoci-
mientos mds intelectuales como la pers-
pectiva o la anatomia. Ese conocimiento
confiado a las Academias y esa actitud,
apartaron al artista de su publico y al arte
de su relacién con el mundo social. De
modo que, volviendo al espiritu de las
€pocas prerenacentistas, cuandoel artista
era un artesano que ejecutaba con orgullo
los encargos de su comunidad, era posi-
ble restituir el sentido a la produccién de
articulos y la dignidad al individuo que
los producia.

Con estas ideas Morris emprendi6 la
tareade renovar las artes aplicadas abrien-
do en 1861 la firma *“*Morris, Marshall,
Faulkner & Co’’" desde donde arremetio
contra la cualidad elitista del gran arte de
su tiempo preguntindonse: ‘‘;por qué
habriamos de ocuparnosdel arte, a menos
que todos puedan participar en é1?"’. Se-
gun sus principios ‘‘el arte verdadero
debia ser hecho por el pueblo y para el
pueblo como una dicha para quién locrea
y paraquién lo aprovecha’” por supuesto
que en ese proceso de produccion social
no habria lugar para la inspiracion, *‘ha-
blar de inspiracion es una tonteria; no hay
tal cosa, es una mera cuestién de oficio™."

Esta fue la parte revolucionaria de su
teoria, la que abarcd la concepcién social
del arte y que lo aproximé aun socialismo
de matiz utépico o ‘‘sentimental’’ como
precisé el mismo Engels,” y cuyo prop6-
sito era restituir la facultad liberadora
inherente a la prictica creativa que la

industrializacién habiaenajenado. Ellado
decepcionante de sus ideas quedé atado
al estilo y prejuicios del siglo XI1X. Su
concepto de derivar la préctica producti-
va de las condiciones medievales de tra-
bajo pagé tributo al historicismo del siglo
que quedd6 de manifiesto con el fracaso
rotundo por crear un arte que no fuera
exclusivo.

Mientras que en Inglaterra se desarro-
llaban las escuelas ligadas al movimiento
de artes y oficios, en Francia se realiza-
ban cambios en la pintura que serian de
importancia decisiva para la transforma-
cién moderna del arte. Después del
impresionismo, que culminaba el {argo
desarrollo de la pintura figurativa de
Occidente, la siguiente generacién inten-
t6 desviar el arte del callején sin salida al
que aparentemente era conducido.

A través de Cézanne, Van Gogh y
Gauguin la pintura se relaciona con el
movimiento del disefio porque, como ha
dicho Pevsner,” en lugar de una variedad
de *‘encantadores efectos de superficie'”,
estos pintores buscan, en la superficie
planayeneldibujo trazado ritmicamente,
el medio de hacer mds intensa la expre-
sién. Los matices se sustituyen por colo-
res fuertes y formas simplificadas asi
como los esquemas firmes de composi-
cion reemplazan a la ‘“‘libertad de un
pintor esquismo aparentemente casual’’.*
Lafidelidad al modelo se abandona por la
expresividad del disefio ya que lo impor-
tante viene a ser la traduccién de los
modelos naturales al plano de la signifi-
cacién abstracta, Esa bisqueda de signi-
ficacion termina con la idea de arte porel
arte y pone la actividad artistica al servi-
cio de la vida social.

Al lado de los pintores mencionados
hubo otros que llevaron la reduccién de
matices y la simplificacién de las formas
a extremos de caricatura y algunos otros
relacionados con el simbolismo tradicio-
nal y con los prerrafaelistas ingleses que
derivaron a formas mds elementales. De
modo que dentro del postimpresionismo
es posible ver dos vertientes, la que pre-
senta un aspecto sélido de disciplina y
rigor como en el caso de Cézanne, Van
Gogh y Gauguin que desemboca en el
movimiento moderno y otra mas *‘débil,
indulgente y decorativa que se desvia al
otro callején sin salida, el del Art
noveau’’.'0
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En realidad el Art-noveau constituye un estilo de transicién
entre el historicismo de Morris y el movimiento moderno. Com-
parte con Art & Crafts el mérito de haber restaurado el trabajo
manual y el arte aplicado, con la diferencia significativade que el
Art-noveau va a ser la primera corriente en aceptar a la mdquina
y en tratar de asimilarla a las formulaciones de un *‘estilo™ nuevo.

Este *‘estilo nuevo’’ que tuvo como motivo principal el disefo
de una curva larga, ondulante y fluida que entrelazindose con
otras brota de la orilla y cubre asimétricamente todas las superfi-
cies aprovechables,'' abre en esta época el viejo debate en torno
alaornamentacién. Estaba claro que buscaba una forma orgédnica
inédita que se apartara de los patrones sefialados por los estilos
histéricos pero, a pesar de la ‘‘modernidad’’ de sus propésitos,
adn persistia el viejo concepto de que el arte debe afiadirse a los
objetos como una donacién que los dignifique.

Hubo también en el Art-noveau un esfuerzo notable por
acortar las distancias entre las artes mayores y las aplicadas, a
modo de lograr un arte ‘‘integrado’ vy, justo es decirlo, una
bisqueda sincera de la funcionalidad decorativa, convirtiendo
incluso en algunos casos la superestructura decorativa en la
estructura propia del objeto. Visto en conjunto, sin embargo, el
Art-noveau no muestra en absoluto la intenci6n de darle sentido
al trabajo de los obreros, como en Morris, sino mds bien, la
voluntad de utilizar el trabajo de los artistas dentro del sistema de
la produccién industrial y por ello, tampoco esta corriente pudo
tener el cardcter de un arte popular sino también, mds ain de como
le pas6 a Morris, el cardcter de un arte para las élites.

Ascensor de la Torre Eiffel , 1889
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Arthur Heygate Mackmurdo. Portada de Wren's City Churches.

Paradar el siguiente paso no bastabacon aceptar sin restriccio-
nes al vidrio, al acero y al concreto, ni tan siquiera‘abandonar el
historicismo de las formas, sino precisamente, dejar de lado por
completolamismaideade “‘estilo’’, por lo que correspondiaalos
ingenieros dar ese paso que faltaba. La nueva tecnologfa necesi-
taba de algo mds que la aceptacién reticente de los artistas
modernistas.

El empleo del hierro en la construccién o en la produccién de
objetos se debid en un principio a las necesidades mds elementa-
les de indole practica, no estética. Al nuevo material se le escondia
tras fachadas convencionales y cuando se difundieron las facha-
das de hierro, las formas del material adoptaron las de los estilos
histéricos que habia puesto de moda el neoclasicismo.

Lentamente, sin embargo, el gusto por el hierro comenz6 a
manifestarse, sin lugar a dudas, a partir del primer puente meta-
lico construido en 1779 por Abraham Darby."

Para quienes pudieron verlo con la sensibilidad adecuada,
habia en ese sélo arco de tres mil quince centimetros de claro que
describia la simple figura de un semicirculo y cuya silueta
obedecia a razones estrictamente técnicas, una sutil belleza que
solo la elegante elasticidad del hierro podia haber logrado. La
expresi6n formal del cdlculo matematico, verdad pura, alcanzaba
la mds pura forma de la belleza.

A partir de entonces el hierro se us6 sin prejuicios muchas
veces y de distintas maneras, de modo que cien afios después, en
1882, Oscar Wilde pudo decir convencido: ‘“...todas las maqui-




nas pueden ser bellas hasta cuando no
estdn decoradas. No intentéis decorarlas.

No podemos menos de pensar que
todas las mdquinas buenas son también
bellas, yaque son unasolacosalalineade
la fuerza y la de la belleza™’."?

Todas las ideas estaban ya reunidas y
el concepto moderno de disefio habria de
aprovecharse tanto de la intransigencia
moral de Morris como del refinamiento
del Art-noveau y del pragmatismo de los
ingenieros.

A principios del siglo XX a pocas per-
sonas pasaba desapercibido el aire de
renovacién que soplaba por Europa. La
conviccién de todos los artistas de la
época parecia ser la de que el arte se
hallaba en una encrucijada; o se plantea-
ba la creacién en el recinto exclusivo de

la problemdtica estética en el divorcio
total con la sociedad, o se seguia la direc-
cién de la historia estrechamente relacio-
nada con las biisquedas utilitarias en que
estaba empecinada la ciencia.
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Galerfa de las mdquinas de la Exposicién Universal de Parfs, 1889,

Lasintesis que elegiriael camino de la
modernidad comenz6 a darse en Alema-
nia con Herman Multhesius quien fun-
dé en 1907 la Deutscher Werkbund
para buscar el nuevo estilo, el
“Maschinenstil’’ el estilode lamaquina.
Laracionalidad cientifica, la eliminacién
de todo elemento decorativoy ladetermi-
nacién de la forma por las necesidades a
que se propone servir.

Hasta el momento representaba el in-
tento mds importante para el estableci-
miento de un estilo universalmente
reconocido. Fue obra de un grupo de
fabricantes, arquitectos, artistas y escri-
tores con la finalidad de: *‘combinar to-
dos los esfuerzos en pro de una calidad
elevada en el trabajo industrial y de for-
mar un centro de unién para todos aque-
llos que puedan y quieran trabajar por una
elevada calidad (Qualitdr)”’ ,'*y Qualitit
significé no sélo excelente trabajo dura-
dero y empleo de materiales genuinos y
sin tacha, sino también el logro de un

conjunto orgdnico al cual, esos medios
han hecho Sachlich, noble y, si se quiere,
artistico.'

“‘Sachlichkeit’’, es decir objetividad,
pretendia expresar la mayor correspon-
dencia posible entre el objeto y su uso, de
tal modo que el objeto adquiera todo su
valor, y su existencia misma, sélo de la
adecuacion completa al propésito para el
que fue creado, es decir su funcién.

Como se expresaen lacita, los objetos
ya no buscarén lo “‘artistico’’, que es una
cosa mds alld del objeto en si, sino la
Qualitdt, que si concierne exclusivamen-
te al objeto y al proceso de su fabricacién
y que s6lo es reconocible en la propiedad
particular de la forma y no en algin
sistema de valoraci6n externo.

En la primera reuni6n del Werkbund,
Theodor Fisherdijo: “‘noeslamaquinala
que hace un trabajo deficiente, sino nues-
tra incapacidad para usarla con efica-
cia’"'® lo que implica, como ha sefialado
Argan'’ reconocer la incapacidad del arte
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Simbolo gréfico de la Bauhaus Estatal, disefio de
Oscar Schlemmer, utilizado desde 1922,

para estar en el nivel de la cultura que ha
creado la mdquina y la mayor amplitud
que la accién colectiva de la industria
tiene en relacién a la experiencia mds
limitada de la préictica artistica indivi-
dual.

Persistia pues el problema esencial
que era el de la vinculacién tedrica y
prcticaentre el trabajo artesanal y el arte
mecdnico. Como se planteé en la asam-
blea de 1914 la actividad del Werkbund
tendia necesariamente a la tipificacién
como una ‘‘saludable concentracién de
fuerzas’'* algo que no aceptaban ain
disefiadores como Van de Velde por las
razones conocidas del individualismo y
la espontaneidad.

Pero sélo faltaba un paso, de modo
que poco tiempo después pudo lograrse
la tan anhelada sintesis metodolégica y
productiva. En 1919 Walter Gropius fun-
dé la Staatliches Bauhaus y con ella la
idea de disefio moderno quedé confor-
mada.

La Bauhaus surge también en el con-
texto de la derrota alemana de la primera
guerra como una reaccién ante la actitud
revanchistaque habfa adoptado el patrio-
tismo irracional del pueblo germano. Se
manifestaria pues, con una actitud racio-
nal que intentaria resolver las contradic-
ciones planteadasalaexistenciapormedio
de la estructuracién légica del pensa-
miento.

Estatécnicaracional del pensamiento,
evidentemente pragmitica, relacion6 di-
rectamente la actividad creadora con la
actividad didéctica. Por esta razén con-
vocé Gropius en Weimar a los artistas
mds avanzados (Kandinsky, Klee, Albers
Moholy-Nagy, Feininger y otros) para
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realizar una labor docente bajo el princi-
pio de la colaboracion y la biisqueda
comun entre maestros y alumnos.

En esa escuela, la I6gica racional de-
biacomprender todos los actos de la vida,
desde la ciudad en que se vive a la casa,
el mueble y el objeto que se usa y un sélo
método constructivo determinaria la
forma racional de todo. Como la indus-
tria era cada vez mds la productora de
todos los objetos, entonces habia que
disefar para la industria. En el disefio
industrial quedé6 contenida toda termina-
cién formal.

En la Bauhaus, el concepto de la
racionalidad estuvo estrechamente rela-
cionado con el de la funcién social que
tomdéel lugarde laviejadiscusiénentre lo
bello y lo util y, dadas las caracteristicas
supranacionales del desarrollo industrial,
el problema de la funcién social implicé
el del internacionalismo.

Ya Cézanne habia comenzado a extin-
guir las tradiciones figurativas naciona-
les al sustituir las sensaciones individuales
por rasgos genéricos antinaturalistas.
Anulando lo individual, que encarna lo
nacional, introdujo un lenguaje de valor

o

-
b I ) D
e ¥ e by

o nnl- Wi

= e
% - bty dee
w‘ " -h' ity
t“' I t 2 il b‘lvll Wb e
= o ";/ ﬁﬂt,(’*k i.um-n

ol cteibisg ceriurin ekt o
& loid

*’M ‘I-’::l;;qanwg-- e = ;umm nl.(nl»
T e e Pt D : ainies

Herbert Bayer. Portada de la Revista de la Bauhaus, 1928, ndm. 1.



extrarregional. De esta influencia, el
cubismo intentd racionalizar el lenguaje
de la pintura para, entre otras cosas, lo-
grar también la supranacionalidad.

Con esta actitud, en la Bauhaus se
pensd y elaboré el “*principio de la forma
“‘standard’’ que es fundamental desde el
punto de vista técnico para la produccién
mecdnica en serie y muy importante des-
de el punto de vista sociol6gico por el
acuerdo que implica —con los consumi-
dores— respecto a la forma mds apropia-
da”." Los disefadores y teéricos de la
Bauhaus fueron pues muy realistas al
partir de la sociedad **normalizada’ que
el industrialismo habia producido y muy
visionarios para hallar una salida a la
uniformidad de los gustos que provocaba
la “‘estandarizacién”’.

Dicha salida estuvo en formar los ob-
jetos a partir de esquemas que permitie-
ron estimular de distinta manera las
sensibilidades individuales de los usua-
rios de modo de tener distintos significa-
dos. El método proyectual de la Bauhaus
no fue un método para hallar la forma
exacta, porque no es ella la que puede
estimular los procesos psiquicos
asociativos sino aquella que mantuviera
la suficiente indeterminacion como para
permitir la mayor cantidad de lecturas
particulares. Ello se lograba mediante el
“‘dinamismo psiquico’” del disefiador en
el proceso de elaboracién, que daba tanta
importancia al proceso de ‘‘formacién’
como a la ““forma’’ misma.

Idea y estructura de la Bauhaus, dibujo a pluma de Paul Klee, 1922,

Esa **formacién’’ partia del concepto
que enuncid Fielder: ‘‘la esencia del arte
es...laelevacionde laconcienciaintuitiva
desde un estado oscuro y confuso a su
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Disefios realizados por estudiantes del Seminario de acabados y decoracién de la Bauhaus, 1931.

forma de claridad y determinacién con-
creta”

El arte es pues, un mecanismo de
objetivacidn de la conciencia que se for-
ma y se desarrolla precisamente en y con
los actos objetivadores y no en la revela-
cién de una imagen inmutable y externa.
El arte no es una forma que se deduce de
la realidad, es un construir en el mundo.
Por ello, por ser no un valor sino un
procedimiento, el arte no puede ser inter-
pretado o comprendido sino, primordial-
mente, utilizado. La vida moderna no se
daen la contemplacién sino en la accidn.

Esteconcepto permite laredistribucién
del arte que hasta entonces acaparaba una
solaclase. El nuevo consumidor no nece-
sita entender la razén constructiva del
objeto para experimentar el placer de su
uso, es decir, el funcionamiento perfecto,
laperfecta correspondgncia entre el mun-
do propio del objeto y el mundo externo
en que se inserta.

Por supuesto que la Bauhaus era apo-
litica, pensaba que la solucién no estaba
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Esquema del curso de estudios de la Bauhaus, de Gropius.

en mejorar las condiciones externas de la
vida sino en cambiar la actitud del hom-
bre hacia su propia obra. Cuando la
industria hubiera absorbido fatalmente la
funcién del artesano, cada trabajador par-

\V

111 mit rehrgeflssht
s pebagenss sparriels

ticiparia de laracionalidad de la industria
y todo trabajo seria arte y el arte se
absorberia porcompleto en lacirculacién
de la vida.
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Disefio de sillas realizado por estudiantes del Seminario de acabados y decoracién de la Bauhaus, 1931,
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