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Introduccio

El Programa Transicid Batxillerat-Universitat de Barcelona va ser un projecte impulsat des del
Vicerectorat de Docéncia i Estudiants de la Universitat en el periode 1999-2002. E! treball que pre-
sentem a continuacio és un dels seus fruits. El Programa tenia com a finalitat intensificar I'intercanvi
de coneixements i el treball en equip entre el professorat de la Universitat amb experi¢ncia en
primers cicles i diplomatures, | el professorat de les diverses modalitats de batxillerat, per tal d"acon-
seguir una optima formacio universitaria dels estudiants que accedien a la Universitat de Barcelona.
Es pretenia generar un espai de debat i de cooperacio entre professorat universitari i de secundaria,
especialment del nou batxillerat, amb I'objectiu d'analitzar les possibilitats i els limits que els futurs
estudiants de nou ingrés a la Universitat poden presentar durant el primer any en els diferents
ensenyaments universitaris. També es pretenia facilitar la transferéncia d'informacio rellevant per tal
de proposar canvis tant als centres d'ensenyament secundari com a les facultats en els primers cursos
i en el professorat, i paral-lelament afavorir una millora en la coordinacio entre serveis de la Univer-
sitat de Barcelona que intervenen en diversos moments del procés de transicio.

Dins aquest marc es va crear un grup de treball sobre |'assignatura Fonaments del Disseny, format
pels professors J.M. Marti i Miquel Mallol, de la Facultat de Belles Arts, de la Universitat de Barcelona;
Daniel Moya, professor de I'lES Ferran Casablancas (Sabadell); Lourdes Perlas, professora de I'Escola
d'Arts Llotja de Barcelona, i Ferran Renau, de I'Escola d'Arts Pau Gargallo (Badalona). Tots ells aporta-
ven al grup les seves experiéncies tant en el primer cicle de la llicenciatura com en el curriculum del
batxillerat d'Arts, ja que han treballat en aquesta etapa educativa des de l'inici de la reforma de
I'educacio secundaria postobligatoria.

Punt de partida per a la matéria Fonaments del Disseny

El Grup de Treball Fonaments del Disseny va arribar a unes conclusions concretes sobre |'assigna-
tura o enfocades des d'aguesta com a conseqliéncia del mateix procés de treball desenvolupat. Agquestes
conclusions van servir de punt de partida per a les reflexions sobre la matéria, que son les seglients:



. La reiteracio dels mateixos ambits en I'ensenyament-aprenentatge de I'assignatura des del batxi-
llerat i des de la Universitat €s natural i ve.provocada per la seva estructura. La repeticio d'exerci-
cis de nivell elemental sobre cadascun d'aquests ambits per part de la Universitat en els cursos
inicials és igualment acceptable, no solament perqué assegura un enfortiment de base, sino tam-
bé perqué consolida uns mateixos coneixements a alumnes de diversa procedéencia i nivell amb
vista a cursos superiors. ‘

. S'adverteix la diferéncia entre fer projectes de disseny i fer exercicis projectuals de disseny, tenint
en compte la impossibilitat practica de qualsevol alumne de batxillerat o de primer tram universi-
tari d'arribar a definir —i encara menys a controlar— la globalitat d'un procés real de disseny. Per
tant, entenem que el professorat té I'obligacio de proposar exercicis en qué la relacié aprofundi-
ment-dificultat sigui al més favorable possible al primer factor sense ultrapassar la ratlla del segon.

. Naturalment, el punt anterior es relaciona directament amb ia sol-licitud que I'Institut de Ciéncies
de I'Educacié (ICE) fa als diferents grups de treball: establir el listo exigible a la fi del batxillerat,
de manera que sigui un referent no solament com a nivell de partida del primer curs universitari,
sind també com a referent per a possibles proves d'accés. Des d'aquest punt de vista és obvi que
els paragrafs d’aguesta pagina no.acomplien les expectatives, i €s per aixo que les conclusions
concretes i I'exemplari d'exercicis teoricopractics figuren en la present publicacid, elaborada con-
juntament per I'lICE i el nostre Grup de Treball.

S'adverteix la necessitat d'establir de manera uniforme exercicis de caracter tant projectual com
reflexivoperceptiu encaminats a afinar la sensibilitat i el criteri de I'alumnat, qualitats sense les
quals dificilment s'obtindran resultats en I'ambit projectual i en el camp essencial d'analisi de la
realitat.

. Afirmem, tenint en compte les avaluacions inherents a qualsevol procés d'ensenyament-aprenen-
tatge, la validesa de considerar puntuables no solament els resultats, sind també el desenvolupa-
ment projectual de I'alumne. | encara més: admetem que les limitacions d'horitzé temporal
comporten sovint que aquella part d'aprenentatge que culminaria un procés projectual no es
tradueixi en un projecte complet, pero si en la comprensio, per part de I'alumne, del proces projectual
en la seva globalitat.

. En tot cas, queda clar que dissenyar, ni que sigui de manera elemental, no és dibuixar. Les pautes
de correccio de qualsevol exercici projectual en disseny han de considerar sempre els vessants



funcional, estétic, signic, de materialitzacié i de context, sense cap jerarquia aprioristica entre
aquests aspectes, que hauran de ser mesurats, en la seva incidéncia, com a factors d'oportunitat
variable al llarg del curs per part del professor. Quant a les vies de realitzacié projectual, son
igualment valides el dibuix, la maqueta o el prototip.

. Es voluntat clara del nostre Grup de Treball —en la linia de I'esperit LOGSE i del mateix Departa-
ment d’Ensenyament— no establir un catecisme tematic o de practicari, sind més aviat proposar
un exemplari obert que faci servei a la diversitat de professors que imparteixen la matériaiala
diversitat de grups-ciasse que en son destinataris.

Nota:

Cai advertir que el gruix d'aquest treball correspon a un periode en el qual encara no s’havien plantejat canvis pel
que fa al sistema de les PAAU. Malgrat que algunes consideracions que es fan al llarg d"aquestes pagines es basen
en l'existéncia de fes PAAU, els autors esperen que I'esforg esdevingui igualment profitds en un futur proper.



2 Reflexions des
de la universitat



Primers aclariments'

Miguel Mallol
Barcelona, agost del 2001

Els tres escrits que presentem a continuacid son consideracions fetes des de la Facultat de Belles
Arts de la Universitat de Barcelona i plantejades en el marc de la Comissio de Treball ocupada en la
Transicio Batxillerat-Universitat en la matéria Fonaments del Disseny. Sén reflexions sobre la neces-
sitat i sobre la dificultat, i alguns apunts critics sobre I'oportunitat de disposar d'una manera defini-
tiva d'un corpus especific per a I'ensenyament més basic del disseny. Tot i que cadascun és clarament
independent dels altres, pretenen resumir un dels punts de vista que es van debatre en les sessions de
treball d'aquesta Comissi6 i s'han d'entendre sempre en relacid amb la resta de propostes que s'expo-
sen en aquesta publicacio. Perd cal manifestar que, de fet, no representen solament una experiéncia
pedagodgica universitaria, sind gque també hi ha la voluntat de correspondre a una experiéncia en la
professio, en la formacid professional del disseny i en un esforc per la recerca tedrica especifica al
nivell més alt.

A tall d'exposicié resumida d'aquest punt de vista es poden assenyalar les notes seglients, que
pretenen ser nomes el que son, conviccions particulars:

m La practica de I'ensenyament universitari es debat sovint entre els plantejaments pedagogics del
nivell secundari, que tenen una finalitat global propiament educativa de la persona jove, i la
formacio tematica especifica, en la qual la motivacid fonamental és la perpetuacié i la creacio de
coneixements i en la qual el caracter educatiu ja no té el mateix sentit. Malauradament, a causa
de la sistematica transformacio actual de la Universitat en una Escola Professional per a joves, la
formacio universitaria esdevé solament una continuacio —de mes nivell i especialitzacio— de la
formacio secundaria i, en termes generals, el plantejament de les seves necessitats pedagogiques
especifiques queda un cop més ajornat.

Una de les consequencies d'aquest fet és la consideracio generalitzada de la universitat com un
estadi més, I'altim, d'una linia continua de formacio personal, amb la qual cosa s'oblida el grau

1 Agraeixo als companys de la Comissio de Treball tot el gue he aprés de les seves experiéncies | dels seus esforces en |'ense-
nyament del disseny, perd sobretot agraeixo gue compartissin amb mi el seu entusiasme pel disseny i pel seu ensenyament.
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d‘autonomia que representa respecte a [a finalitat educativa general, com si els seus objectius
concrets poguessin estar també determinats per I'autoritat educativa corresponent. S'oblida, aixi,
que la formacio que s'hi imparteix té una exigéncia gue no ¢és especificament educativa: assolir el
nivell de recerca internacional que en cada tematica s'estigui desenvolupant. S'oblida, insistim,
que entre ¢l batxillerat i la universitat no hi ha una transicio sin6 una subversio.

L'activitat del disseny ja té historia. També en té [a jove recerca sobre el disseny. Per aguest motiu
es pot afirmar que el disseny té consolidats alguns coneixements fonamentals i que aquests ja es
poden impartir en I'ensenyament secundari. Tanmateix, el disseny no és una activitat completa-
ment establerta. Només cal fixar-se en I'Us impropi que es fa del seu nom en tots els terrenys
imaginables per comprovar que s'utilitza per parlar de professions ben diferents —artesania, ar-
quitectura, pedagogia, dansa, etc.— o per assenyalar la qualitat especial o la "gracia estética”
d'algun artefacte, o també per assenyalar gairebé qualsevol activitat humana, o fins i tot divina
—determinar, definir, planificar, projectar, establir criteris, construir, crear, etc.

~ Perd aquesta indeterminacio no és deguda solament a la manca de coneixements generals sobre el
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que és o no és el disseny; és el mateix disseny el que ha viscut sempre amb aquesta indeterminacio
i, de moment, no es pot afirmar que aquest fet no sigui consubstancial al seu desenvolupament, si
fins i tot el seu caracter professional és gliestionable. Tal vegada I'interes cultural del disseny rau
precisament en aguesta indeterminacio dels seus objectius i de la seva tematica especifica.

Fins fa ben poc, per referir-nos al disseny calia adoptar alguna mena de criteri general definidor
de la seva especificitat. Un criteri que havia d'aportar sentit i valor —com més elevats millor— a
aquesta activitat projectual. La indefinicid no era suportable ni per al dissenyador o dissenyadora
ni per als promotors, fabricants, constructors, empreses, escoles o usuaris, i la “idealitat” del dis-
seny es defensava com a terreny imprescindible de coheréncia o com a motiu de compra. Avui es
pot assumir aquesta inconcrecié, la mateixa historia del disseny aporta prou consens de reconei-
xement per poder basar-nos en els exemples que ens proporciona el seu estudi sistematic. Una
mostra recent d'aquest moment actual és el tractament que fan algunes recerques pel que fa al
disseny sobre la ideologia de les noves tecnologies.

Per plantejar qualsevol concrecio sobre f'ensenyament del disseny —i també el dels seus fona-
ments— no n'hi ha prou a impartir actituds, técniques de treball, estimaeié al mon huma de
I'artefacte, vocacio de resolucié de necessitats humanes o coneixements historics. Si el que veri-



tablement es vo! ensenyar és disseny, cal transmetre aquesta indeterminacio, ben Iluny de progra-
mes forcats de coheréncia. Aquest €s el repte pedagogic del disseny, un repte sequrament com-
partit per altres continguts tematics que tinguin com a objecte fonamental la cultura dels homes
i les dones, i dels quals, sens dubte, pot servir la seva més llarga experiéncia, si no es que també
s'han forcat logigues artificioses o meres técnigues de memoritzacio.

Si entenem que aquest repte no és una debilitat, ans al contrari, una aportacio fonamental per
revisar i actualitzar els sentits implicits-de I'ensenyament de les altres tematiques ja consolidades
—fins i tot les cientifiques més formals—, llavors cal tenir en compte aquesta materia molt mes
gue no pas el que s'ha fet fins ara. | molt especialment perqué el caracter practic de |'activitat del
disseny, la seva constant critica a I'excés académic, no permet facilment que es deixin d'efectuar
continues revisions de les seves fonts historiografiques i tedriques.

Ensenyar també és compartir I'entusiasme per alld que s'ensenya. L'activitat del disseny és, entre
altres coses, entusiasme, passid viva —i tragica— per la configuracio conscient dels artefactes de la
vida quotidiana.
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Disseny i compromis projectual: argumentacio

Unitat didactica

Disseny:
B entre problema i solucio

Miguel Mallol

Barcelona, agost del 2001

Fets, conceptes i
sistemes conceptuals

La responsabilitat projectual
del disseny davant de comple-
xitats

Necessitats i cultura
Disseny com.a fet col-lectiu

Encérrec-produccio-is-reci-
clatge

Estudi-conservacio-museus

Actituds argumentatives en el
marc del procés de disseny

Avaluacio en el procés de disseny: un apunt didactic

Procediments
perceptivoreflexius

{dentificacié de problemes
projectuals complexos

Identificacid de necessitats i el
seu compromis cultural

QObservacio i estudi elemental
de processos concrets de pro-
duccio, distribucié i venda
Coneixement d'institucions
d'estudi, conservaciofmuseus
d'artefactes i técniques
Identificacio d’arguments en

tota mena de textos de divul-
gacio i promocio d'artefactes

Presentacié verbal publica dels

resultats d'exercicis

En totes les seves especialitats, gairebé sempre el procés de disseny és col-lectiu. Aquella imatge de
conveniéncia en la qual unes figures solitaries configuren sobre un paper o sobre una pantalla els
trets significatius d'un artefacte és solament una ficcio. Si es fantasieja d'aquesta manera que s'esta
configurant un llum, el resultat només podra ser, en el millor dels casos, art amb bombeta; tal vegada
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més valuds i dificil que qualsevol disseny, perd no disseny. La dependéncia al conjunt de circumstan-
cies —format per un encarrec, per una situacié concreta, per un sistema econdémic, productiu i de
distribucio, per un context culturai i, tant de bo, per les exigeéncies genuines de |'usuari— no permet
I'aillament simple d'un desenvolupament intel-lectual o expressiu d'un sol individu.

Aquest fet no s'ha apreciat sempre amb el sentit cultural i social que li correspon, i fins i tot
I'ensenyament del disseny gairebé mai li ha donat importancia. Aixi, s'han creat unes expectatives
il-lusories de formacid i de treball. Amb |a imatge de solitud, I'autonomia sembla una opcié particular
facil gue permet aconseguir la immunitat a la incursio de la critica material; com si es pogués
esgrimir sense problemes un estatus social particular per als que es dediquen a aquesta especialitat,
les decisions dels quals es materialitzarien en un constant procés de veneracio.

En la formacié del disseny, una de les formes més efectives de reproduir, una vegada i una altra,
aquesta imatge enganyosa ha estat sovint I'ocultacid de la necessitat d'una de les seves eines fona-
mentals: I'avaluacio verbal. Sovint les memaories descriptives que es demanen a les persones en for-
macio son només escrits enunciatius de les caracteristiques mes o menys evidents del projecte ja
acabat. La informaci6 inicial també és un aspecte que solament s'avalua i s'utilitza en una intuici¢
individual benauradament misteriosa. En ple desenvolupament del procés, en I'elaboracié d'alterna-
tives formals, en ['avaluacio de la seva integracio, en el constant replantejament de la concepcio del
problema, en les avaluacions més globals, es compta amb el gust i el talent de la persona en forma-
cio, com si fossin revelacions afortunades.

L'argumentacié —amb conceptes i expressions verbals, és clar— respon a les necessitats indispen-
sables de comunicacio entre els diferents agents de i'activitat projectual. El client o promotor exposa
la particularitat de les necessitats que I'artefacte ha de resoldre a |la persona o equip que s'encarrega
d'activar i organitzar el procés projectual. Padem recordar-ne alguns exemples: la imatge grafica de
promoci6 del nou disc del grup musical ha d'aparéixer com a iniciadora d'una nova etapa dins del
corrent artistic i musical en queé s'inclou el conjunt, la contraposicio als models estilistics dels opo-
nents comercials d'una firma teéxtil, la reutilitzacié de [a maquinaria i el material existent per a la
confeccid d'un sistema de transport col-lectiu urba, la creacié d'un ambit aillat confortable enmig
d'un espai de circulacio, etc. L'equip organitzador, a través d'un dialeg de treball amb el promotor i
mitjangant treballs de recerca particulars —i fins i tot a través d'investigacions amb els futurs usua-
ris—, ha de revisar les circumstancies i la definicio especifica de I'encarrec o de la proposta de manera
que sigui expressable en termes més precisos. Al llarg de la generacid d'alternatives de solucio, s'hau-
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ran d'adequar aquestes definicions al progrés en la comprensio del problema que cal resoldre i a la
possibilitat d'efectuar avaluacions per les decisions finals. S'entrara en contacte amb especialistes
téenics de fabricacio, impressio, estampacio, distribucio, marqueting, comptabilitat, financament,
etc,, que, també a partir d'un dialeg descriptiu i valoratiu, obligaran a revisar els termes i els sistemes
d'avaluacio emprats. | després d'assajos, de la confeccié de prototipus i de diverses comprovacions
caldra fer un sequiment de la realitzacio de I'artefacte o de la s¢rie preconfigurada. Caldra tenir clars
quins aspectes es poden revisar segons les necessitats d'adequacio imprevistes, saber fer una avalu-
acio de les darreres exigéncies de realitzacio i, mitjangant una jerarquia de valors, comunicar a tots
eis agents les ultimes propostes de configuracio. Caldra, en alguns casos, elaborar un informe per a la
comercialitzacié i la propaganda; per al seguiment de la comercialitzacio, de la implantacid, de I'us,
del reciclatge de materials i components, i per a la preparacié de promocions o encarrecs posteriors.

Totes aquestes formulacions descriptives i valoratives, i moltes altres que de manera més sistema-
tica es podrien incloure en aquest exemple, les ha de dur a terme amb més o menys severitat qual-
sevol proces projectual i no només el del disseny. Per desenvolupar-les, es compta sovint amb sistemes
establerts de comunicaci6 i d'avaluacio6 predefinits pef costum o per la recerca técnica corresponent.
De fet, per exemple per als controls de I'Administracid, s'acostuma a disposar de formularis o de
normativa préviament establerts que orienten, i fins i tot de vegades dicten, la configuracio final de
I'artefacte amb les llistes de conceptes descriptius i amb la simplificacio de les expressions argumen-
tals d'avaluacio.

El procés projectual de disseny no compta i no pot comptar de manera total amb aquests formu-
laris predefinits. La indefinicio del disseny —el fet que com.a caracteristica propia pretengui ocupar-
se d'allo que només sabem dir amb termes imprecisos com ara humanisme, cultura, psicosociologia,
estética, espiritualitat, etc.— impedeix totalment establir aquests suports conceptuals i avaluadors.
Només pot, en cada recorregut projectual, assajar criteris i formules que seran també gliestionats en
_ les mateixes avaluacions de I'artefacte que s'estd projectant. L'equip dissenyador —organitzador del
procés de disseny i de totes les especialitats que hi intervenen— s'ha d'aventurar a resoldre la seva
necessitat de comunicacié ambla propia tasca teorica indispensable i amb una constant revisio de
criteris. Ha d'estar preparat especialment per fer front a aquesta labor conceptual; ha de saber
traduir les formulacions alienes —més 0 menys encertades— en els seus termes, en expressions preci-
ses i Utils al desenvolupament de les propostes de solucio i de les decisions.
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Des dels primers passos en I'aprenentatge del disseny —si és gue veritablement és aixo el que
s'aprén—, a més de comencar amb les eines de treball propies, amb els coneixements de la plastica, la
tecnologia, etc., | amb els coneixements historics, cal aportar imprescindiblement els recursos didac-
tics necessaris per assumir i experimentar aguesta aventura argumentativa i conceptual. Certament,
en fa tradicio de I'ensenyament del disseny no es disposa de gaires recursos ni de prou experiencia en
aquest sentit. Perd la necessitat de considerar I'argumentacié en el procés de disseny ja no es pot
ajornar més, perqué, en consciéncia, ja no es tenen a I'abast tesis simplificadores de la problematica
de ["avaluacio del disseny.

El que proposem aqui és només una hipotesi —assajada a I'ensenyament professional, aixo si—
sobre una possibilitat de construir aquests recursos didactics. De cap manera es pot utilitzar el que
presentem a continuacié com si es tractés d'una formula amb un cert grau d'inalterabilitat. El que
creiem fortament conclusiu és la necessitat radical de la reftexié avaluadora —verbal, és clar— en el
proces de disseny i la necessitat d'incloure~la a I'ensenyament del disseny, en totes les seves especi-
alitats i des del principi de I'aprenentatge. S'entenen molt bé les grans dificultats que ha de compor-
tar la incorporacié d'aguest contingut a I'ensenyament de la matéria Fonaments del Disseny; pero.
cal comengar, tot i que els mitjans didactics que es proposen, o d'altres que es poden proposar, nomes
seran de moment una aventura.

Continguts: fets, conceptes i sistemes conceptuals

m La responsabilitat projectual del disseny davant de complexitats
En la metodologia classica del disseny, una de les formes tradicionals de reduir drasticament |a
comprensio de la seva problematica, pero alhora iniciar-ne la comprensid, és considerar-la com
una limitacio psicologica de tractament de complexitats. En conseqgliéncia, aquesta pot ser una
manera d'exposicid que permeti I'is d'exemples reals i alhora posa en evidéncia que també cal
una predisposicio a la reflexio formalitzada.

m Necessitats i cultura

L'antropologia sobre les necessitats humanes mostra diverses possibilitats d'exposar les necessi-
tats complexes sense perdre'n un sentit unitari, ja sigui biopsicologic, social, etic, etc.
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Disseny com a fet col-lectiu

La necessitat de verbalitzacid es pot entendre com una limitacié creada pels principis d'un exces-
siu racionalisme que no pren en consideracio €l paper fonamental que pot tenir en el procés de
disseny la constatacid dels limits del control racional i la vindicacio d'altres formes d'elaboracio.
L'exposicio d’aquesta necessitat a partir de la necessitat de comunicacié en el marc d'un fet
col'lectiu pot ser la clau per no interpretar erroniament el que s'esta exposant.

Encarrec-produccio-us-reciclatge

L'explicacio acurada i amb exemples de diversos processos projectuals complets pot ser el marc
idoni per descobrir les particularitats del disseny en el seu desenvolupament,

Estudi-conservacio-museus

Perd tambeé cal constatar que aquesta particularitat no és un mer caprici individual d'algunes
persones especialment sensibles en I'apreciacio dels artefactes de la vida quotidiana. Entendre
que aquests artefactes també formen part de la cultura —son objecte d'estudis técnics, historics,
culturals, etc. i es conserven i s'exposen per fruir de 'aprenentatge public— pot ser-ne un exemple
clar. Proposem que, si €s possible, s'intervingui minimament amb explicacions i exercicis en les
obligades visites a museus, sota el convenciment que, fins i tot en les persones més joves, ¢s la
relacio directa entre I'objecte observat i ['observador la que promou I'apreciacio necessaria —i fins
I tot ['entusiasme— per l'interés en |'aprenentatge.

Actituds argumentatives en el marc del procés de disseny

En aquest punt proposem la segilient distincid de formes argumentatives en les valoracions del
procés de disseny, tot i que no son exclusives d'aquest proces. Es una mera proposta —de fet, una
hipotesi— que caldria revisar alhora que comprovar-ne la utilitat didactica. Es tracta només d'al-
gunes formes, tal vegada n'hi ha més. En principi, no haurien de representar cap contingut parti-
cular per cadascuna, ni tampoc creiem que €s puguin ordenar en cap jerarquia segons una suposada
valoracio de la seva gualitat argumental. En principi, totes son valides o materialment necessaries;
es queden, pero, en els limits formals de les seves possibilitats argumentatives. Totes son utilitza-
des en activitats projectuals simples i quotidianes, fins i tot per persones molt joves: el seu apre-
nentatge més especialitzat pot iniciar-se reconeixent I'is que ja se'n fa.



Correccio segons lleis de combinacio

L'argumentacié es fonamenta a comprendre I'accié projectual concreta que s'esta avaluant com
una reunid de dos o diversos objectes existents o ja previsibles. El grau de correccié d'aquesta reunié
depén d'una llei establerta sobre I'aptitud de combinacié d'un o més aspectes d'alguna manera
observables dels objectes implicats. Els aspectes poden referir-se a qualitats o a guantitats.

La llei establerta és una convencio relativa a un cantext, perd també es podria al-legar que I'adop-
cio convencional de la ilei es deu a una tendéncia Ultima absoluta de caracter formal. L'agent de
I'accio projectual pot acceptar o no la necessitat d'evidéncia d'aquesta tendéncia.

Exemple

"Aquests pantalons i aquesta camisa no combinen: verd i blau fa de pages”

Funcionament

L'afirmacio del grau de correccio d'un conjunt d'objectes es pot fer sobre I'observacid de la tota-
litat obtinguda en els aspectes que es tractin, reunida experimentalment o de manera ja definitiva.

Tot i aixi, en el moment de generar alternatives —o en el moment d'intentar explicar una avalua-
cio negativa— cal simplificar la consulta d'avaluacid. Es pren momentaniament com a definitiu un
sol objecte ~de fet, es fixa la manera-concreta com es déna I'aspecte que s'estigui tractant d'aquest
objecte— i es posa en relacio, un per un, amb els altres objectes. S'observa I"adequacio de la flei en les
reunions obtingudes. De l'ordre de correccio que es porti a terme amb els objectes consultats es
deduira l'objecte més correcte.

L'argument esta constituit pel recordatori de la dependéncia de la flei i I'afirmacié de correccio
relativa a |'ordre d'alternatives possibles.
Context de funcionament

Basicament és el context projectual de creacid d'alternatives per a la seva avaluacio. També es fan
afirmacions que, tot i ser externes al procés, s'hi refereixen d'una manera indirecta, ja que no &s gaire
habitual —més aviat resulta forcat— que aquesta forma d'avaluacio s ‘apliqui sabre reunions naturals.
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Probablement el seu Us reitera I'exigéncia del control racional en I'accié humana de prefiguracio
d'artefactes.

Aclariments

En cap cas l'aptitud per a la reunio fa referencia al que son cadascun dels objectes pel que ha de
ser al final I'artefacte o objecte resultant.

Sempre tindra sentit el gliestionament de la coheréncia de la convencid aplicada. En cap cas, la
tendéncia dUltima que regeix una llei o una serie pot ser un misteri reconegut com a tal, ja que
aquesta forma de reflexio no permet I'acceptacid absoluta d'un desconeixement. Perd aquest quies-
tionament i també la decisié d'adoptar agquesta forma d' argumentacao —o fins i tot d'aplicar-la per
subvertir la llei— no formen part d'ella.

Limits d'as

No tots els aspectes d'un objecte poden giiestionar-se sobre |a seva combinabilitat. La tria de quins
han de ser els objectes que cal reunir ha de venir donada a través d'una altra forma argumentativa.

Exemples

Es poden trobar molts exemples, fins i tot en petites accions projectuals en la mateixa vida quo-
tidiana.

Probablement es podria plantejar que el mateix 0s de la proporcid auria respon a la tendéncia
logica ultima d’aquesta mateixa forma argumentativa. Seria com si, en tota consulta de reunig, el
que hi hagués en joc fos una igualtat proporcional entre la relacio "totalitat obtinguda-objecte -
fixat" i la relacio “objecte fixat-objecte correcte trobat” Si aix0 és cert, qualsevol aspecte qualitatiu
seria susceptible de convertir-se en quantitatiu. En aquest cas, en I'Gs de les eines auries caldria no
oblidar els limits exposats, és a dir, que la totalitat obtinguda ho és solament en relacio amb I aspecte
observat i no respecte I'entitat total de I'objecte que esdevé al fimal®.

2 En aguest sentit, creiem que sén malt clares les exp!?caéions de Paul Valéry en fa carta que va dirigir a Matila C. Ghyka.
Vegeu: Ghyka, Matila Costiescu (1931): Le nombre d'or: rites et rythmes pythagoriciens dans la développement de la civilisation

L)
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Envers I'absolut

Largumentacic es fonamenta en un al-legat a la tendéncia de trobar la coheréncia total en els
valors maxims. Parteix de la proposta d'una actitud critica permanent, amb el giliestionament cons-
tant de la comprensi6. del context d'actuacio projectual i de les idees absolutes de veritat, justicia,
llibertat, bellesa, etc. implicades directament o indirectament.

Exe:ﬁple

“La responsabilidad del disefiador ha de ir mas alld de estas consideraciones. Us buen juicio
social y moral tiene que entrar en juego mucho antes de que empiece a disefiar, porque tiene que
juzgar, aprioristicamente, ademas, si los productos que se le pide que disefie o redisefie merecen su
atencion o no. En otras palabras, si su disefio estd en favor o en contra del bien social."®

Funcionament

Després de constatar ia manca de coheréncia de valors en un fet projectual concret, es generalitza
aquesta inconsisteéncia fins a afirmar la necessitat inquestionable d'actuar projectualment per co-
mencar a fugir d'un estat universalitzat de miséria argumentativa i material. Aquesta afirmacio es fa
habitualment —no sempre— en termes que permetin passar a una altra forma d'argumentacio mes
operativa.

Context de funcionament

S'aplica sovint —per0 no sempre— en la critica exterior del mateix procés projectual per legitimar
I'accid posterior.

£,
occidentale. Précédé d'une lettre de Paul Valéry. Vol |l Les rythmes. Paris: Ed. Gallimard. Traduccio castellana: £ numerc de
orG. Ritos y ritmos pitogoricos en el desarrolfo de ia civilizacion occidental Vol. |: Los ritmos. Barcelena 7 Buenos Aires:

Poseiddr, SL, 1968, pag. 9-11.

3 Papanek, Victor (1970); Mifisn och miljornerna. Estocolm: Ed. Albert Bonniers Férlag AB. Vegeu la traduccié castellana de
I'edicio anglesa amb el titol Design for the reai worldi editada el 1973: Disefiar paro un munda real. Madrid: Hermann Blume,
1977, pég. &7 ‘
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Aclariments

Ni lI'argument d’autoritat ni la construccid d’'una utopia son exemples d'aquesta forma d'argu-
mentacid. En aquests dos casos si que son possibles els judicis operatius concrets.

En I'activitat projectual i en la critica exterior, el menyspreu permanent d'aquesta forma de
reflexio la inclou.

Limits d'us
Estrictament, aguesta forma argumentativa no pot generar cap configuracio concreta ni emetre

un judici operatiu sobre cap proposta en particular. Fins i tot en algun cas només es limita a ser una
expressio vehement de desaprovacio.

La seleccio dels termes operatius —que sovint se suggereixen en l'articulacié dels arguments per
sortir més tard d'aquesta forma argumentativa i aixi poder avancar en |'accio projectual— sha d'ha-
ver fet des d'una altra forma de reflexio. Aixd no pressuposa forcosament gue l'argumentacié sigui
nomeés una argucia per persuadir de {a necessitat d'utilitzar aquests termes, que en alguns casos
poden ser també excessivament generals o autocrifics, per tal que puguin assegurar l'efectivitat
d'una accio projectual.

Exemples

Es molt habitual en I'argumentacié de la necessitat d'adoptar I'esquema funcionalista.

Sovint apareix en el marc de visions socials i politiques del disseny en general, perd pot originar-
se també en |'avaluacio d"accions projectuals individuals sota plantejaments étics diversos; per exemple,
la necessitat d'aprofitar el temps de la vida.

El resultat unitari

En el procés projectual, la correccié argumentativa s'aconsegueix en forma d'unitat coherent de
components. Aquests components son totes les parts que, conjuntament, constitueixen l'entitat
final i la seva concepci6 depén, d'alguna manera —la millor manera, la natural, es creu—, de concebre
aquesta entitat final.
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L'entitat final és I'artefacte o una part que s'estd treballant projectualment. També pot ser una
relacio prevista entre 'artefacte preconfigurat i el context que li correspon.

Exemple

“Els jocs son una manifestacio esportiva d'ambit internacional protagonitzada per esportistes, per
homes i dones. Per quina rad no dissenyar un simbol que utilitzés la sintesi d'una figura humana en
actitud esportiva? El simbol dissenyat pretén ser una sintesi (gairebé rupestre o arqueoldgica) d'un
individu (un home o una dona) en actitud dinamica (corrent o saltant), valors acumulats als descrits
anteriorment."*

Funcionament

El desenvolupament projectual prescriptiu podria ser del tipus segiient: partir d'una definicid
conceptual o estructural del problema que cal resoldre per obtenir després, mitjancant una analisi, la
descripcio dels seus elements —subproblemes— essencials. Les alternatives de solucid es confeccio-
narien per a aquests elements i tenint en compte la seva articulacio amb les altres solucions possi-
bles. Per fi, gracies a la seleccid entre diverses possibilitats, s'obtindria I'artefacte resultant.

Justament és aquest tipus de prescripcio formal de I'accié projectual —s'hagi portat a terme o no
tenint-la en compte— el que permet I'argumentacio de les diferents decisions efectuades segons el
detall necessari.

Context de funcionament

El pressuposit implicit del seguiment d'una prescripcio procedimental formalment ordenada com-
porta que s'apliqui especialment en un ambit de debat téenic. Es molt operativa en circumstancies en
qué cal comparar amb detall les argumentacions propies de l'organitzador general del projecte amb
algunes de les especialitats técniques que hi estan compromeses.

4 Trlas, Josep Maria {1992): "Els simbols dels jocs de la XXV Climpiada de Barcelona 927 A: Temes de Disseny. Nam. 7, desembre
de 1992. Barcelona: Servei de Publicacions Elisava, pag. 77-80. En concret, vegeu pég. 78.
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Aclariments

L'aptitud técnica aparent d'aquesta forma d'argumentacio ha fet qde s utilitzi fins i tot més enlla
del que caldria, ja que s'ha sobrevalorat. El seu caracter analitic fa que sigui molt Util didacticament
per mostrar la complexitat del disseny a ta gual ens hem referit anteriorment.

Limits d'us

El camp d'actuacio d’aguesta forma argumentativa és molt més limitat del que s'accepta habitu-
alment. De fet, solament és aplicable en els casos en queé es pot establir al més ampliament possible
un consens sobre la proposta de concepcié general i d'analisi d'una problematica especifica per
I'accid projectual de disseny —aquella problematica que ni nosaltres mateixos sabriem si dir-ne hu-
mana, estetica, psicosocioldgica, ética o espiritual—. | aguest consens és cada cop més dificil d'acon-
seguir, especialment quan s'esta giiestionant de manera tan generalitzada el control social de les

arees d'especialitzacio professional que fins ara havien assenyalat autdbnomament la distincio dels
problemes als quals s'apliquen.®

Exemples

Creiem que, entre tants i tants exemples —de fet, aquest mateix text esta confeccionat utilitzant
gairebé constantment aquesta forma d'argumentacié—, I'antic text Notes on the synthesis of form,
de Christopher Alexander, és paradigmatic: posa en qliestio la possibilitat d'Us de la conceptualitza-
cio jerarquitzada i alhora proposa un procés fonamentat en unes analisis estructurals.

Narracio comprensiva

A més del fet que la narrativitat, en general, pugui esdevenir un marc de giiestionament sobre les
realitats, especialment les realitats dels homes i les dones, és també una forma d'argumentacio en el
proces projectual. Es fonamenta en una representacio imaginada de |a situacio de lartefacte en la
situacio d'us, de fabricacio, de distribucio, ete. Pot tendir a comprendre tota la situacié plantejada o
només una petita part, fins i tot en forma d'acudit lleuger.

5 Schdin, Donald A. (1987): Educating the reflexive Practitioner. San Francisco T Londres: Jossey-Bass Publishers. Traduccid caste-
llana: La formacidn de profesionales reflexivos. Hacig un nuevo disefio de fo ensefianza v el oprendizaje en los profesiones. Madrid:
Centro de Publicaciones de! Ministerio de Educacion y Ciencia, i Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica. 1992, vegeu pag. 21.
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No és facil respondre |a pregunta sobre la seva efectivitat, és a dir, el lloc que ocupa |'esdeveni-
ment com a origen de tot.® Tampoc ho és respondre la qiiestio sobre la seva eficacia projectual,
I'estructura i la validesa de |'empatia que ha d'actuar com a argument decisori. També és dificil
determinar els requisits de la seva construccio sintetica, ja que sembla apareixer com una imatge
immediata. Hauriem de deixar als especialistes d'antropologia filosofica —i, tal vegada, de semantica
de la narracio i de psicologia cognitiva de la creativitat humana— que responguessin o fessin pre-
guntes més precises. Després caldria emprendre una recerca sobre la seva articulacio als processos de
previsio i als processos projectuals.”

Exemple

“Des del tocador es veu el doble espai de la sala inferior i la vegetacio, aixi com el menjador d'estiu
de I'exterior. Si hom desitja “teatrejar” pot vestir-se aqui, i dues escales permeten baixar a |'escenari,
que és davant de la gran vidriera."®

Funcionament

L'argumentacié ha de partir de la imatge d'una situacid concreta que vincula 'artefacte —o la
part que sigui— i algun o alguns éssers humans que hi estan relacionats directament o per desig. La
descripcid conceptual de I'artefacte o d’un dels seus aspectes representatius en el moment del proces
projectual fa el paper d'origen per a la cronica de I'esdeveniment imaginat. Es el debat de seleccid i
d'ordenacié temporal de fets de la cronica el que, probablement, construeix el relat fonamental.

Context de funcionament

Es dificil precisar uns Gnics ambits projectuals en qué aquesta forma argumentativa tingui un lloc
més especific. De fet, aquesta determinacio seria contradictoria amb I'espontaneitat amb qué sem-

§ Malgrat I'existéncia d'altres textos d'un gran interés i patser més actualitzats, creiem que encara és molt significatiu: Cruz
Rodriguez, Manuel (1986): Narratividad: lo nueva sintesis. Barcelona: Ediciones Peninsula.

7 Per a una hipotesi inicial sobre aquest tema, consulteu: Mallol Esquefa, Miquel (1989): “Procés de disseny i forma narrativa’
A: Temes de Disseny, ntm. 3, marc de 1989. Barcelona: Servel de Publicacions Elisava, pag. 83-91.

8 Fernandez, Francesc (1989): “L'ordre narratiu” A: Temes de Disseny, num. 3, marg de 1989. Barcelona: Servei de Publicacions
Elisava, pag. 35-39, concretament vegeu pag. 38-39.
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bla apareixer. Tot i aixi, el seu funcionament sembla indicar que cal que s'utilitzi quan ja es compta
amb alguna descripci6 total o parcial, ja sigui de 'artefacte que s'esta projectant o d'un altre arte-
facte o esdeveniment ja existent. El fet que contingui sempre la unitat global de tots els aspectes
possibles, és a dir, la seva heterogeneitat d'ordres descriptius i intencionals, fa que aquesta forma
d'argumentacio sembli aplicable en tot mament.

Aclariments

En cap cas, aquesta forma de reflexié es pot confondre amb I'exposicio del desenvolupament d'un
procés. En aquesta forma argumentativa no hi ha una dependéncia estricta de la descripcio inicial,
mées aviat actua com a emancipadora dels limits en els quals ha arribat 'altra forma argumentativa
que I'ha portat a terme. Tal vegada ¢s I'aparicié d'aquesta forma d'argumentacié en tota previsio el
que permet defensar tantes vegades el projecte com a activitat alliberadora.

Limits d'us

Es ja reconequt l'interés didactic de les imatges, perqué permeten situar el subjecte en el context
de comprensié més adient amb un "flaix imaginatiu® | per aixd mateix, la possibilitat de proposar la
mateixa narracid com a lloc inicial d'allé que és genéricament huma, sempre a partir del respecte
fonamental de cada cas concret. Pero si el que cal és una llei d'aplicacio general, de les imatges
narratives no se'n pot deduir més que una orientacio per I'accid, o la verificacio intensa de la nostra
constant responsabilitat. | encara menys enteses com ho fem aqui, és a dir, concebudes com a meres
eines: les imatges narratives no es poden “estirar” argumentativament més enlla de la seva primera
aplicacid, no es pot concloure cap altra mena d'argumentacid gue sigui necessaria en el procés projectual.

Exemples

Els podem recordar en qualsevol ambit en que la confianca de tracte i la fluidesa de comunicacio
permetin expressar obertament les reflexions més immediates. Es habitual trobar-les en forma d'iro-
nia 0 d'acudit, perd quan hi ha una veritable confianca entre els interlocutors, aquest ventall pot
ampliar-se a altres formes de narracio que mostren I'apreciacio particular d'una manera més clara.
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Artifici per inhibir I"argumentacio

Es pot giiestionar que sigui una veritable forma d'argumentacio. De fet, es fonamenta en I'afir-
macié d'irracionalitat d'uns ambits tematics. Perd el seu Gs en el marc projectual té els mateixos
efectes que una deduccié racional: permet i incita el pas a un altre moment reflexiu amb I'acceptacié
decidida respecte a la qliestié que s'estigui tractant.

Es tracta fonamentalment d'al-legar un motiu per a I'aprovacié o desaprovacid d'un determinat
aspecte i de I'afirmaci6 ferma simultania —habitualment implicita— de la necessitat de no discutir
aquest motiu perque el que és auténticament cert esta substancialment més enlla de tot raonament
possible.

Exemple

“Per ser un bon dissenyador es necessita talent.”

Funcionament

Habitualment s'utilitzen expressions curtes i categoriques.

Context de funcionament

Sis'exposen amb prou claredat les caracteristiques i el funcionament d'aguesta mena d'argumen-
tacio, és facil adoptar una predisposicié contraria i una critica resolutiva en contra d'utilitzar-la.
Malgrat aixo, es fa servir tan sovint que creiem que cal considerar-la entre les altres formes ja
explicades. Probablement és |a constatacio dels limits de control del coneixement racional el motiu
pel qual s'utilitza tant o més que qualsevol altra forma argumentativa. També pot ser-ne una causa
I'evidéncia de les possibilitats d'error de la reflexid racional davant la urgéncia de sequir amb el
proces projectual, i també els rendiments que es poden obtenir per a la il-lusié cursi de la propagan-
da. Qui estigui totalment sequr de no haver-la usat mai, que expliqui la manera com es pot estar
efectivament tan segur.

Aclariments

No creiem que, en aquest moment, les consideracions que fem d'aquesta forma d'argumentacio
hagin de sortir dels limits d'una proposta merament instrumental sobre I'activitat projectual. No és

29



facil ni oportu al-legar en aquest context que aquesta forma argumentativa sigui de tipus religios o
mitic. Tampoc no s'ha de confondre amb el fet d’ajornar una explicacio fins un moment més oportd
0 més documentat.

Hem trobat explicacions que, tot i que no es poden considerar propies d'aquesta forma —mes
aviat reclamen vivament que es tinguin en compte segons el seu veritable sentit—, sovint son utilit-
zades desesperadament: es tracta d'afirmacions sobre la creativitat, la predisposicio, I'expressio per-
sonal, la comunicacid, I'emocig, els sentiments, les sensacions, etc.

L'argument d'autoritat no forma part necessariament d'aquesta forma argumentativa; en aques-
ta, allo que és incontestable ho és per |a irracionalitat d'allo que és vertader i no pas perque respon-
gui a una mena de poder establert. En el moment d'usar un argument d'autoritat, sovint es creu que
ha de ser possible explicar-ne la legitimitat. Tal vegada és en aquesta explicacio en la qual podria
apareixer aquesta forma argumentativa, pero aixo ja seria un altre argument.

Tot i que els principis ultims de I'existéncia i de I'adopcid de cadascuna de les formes dargumen-
tacid no han estat considerats —en aquests moments només en podriem exposar un pressuposit
superflu—, no creiem que necessariament sempre hagin de prendre aquesta forma.

Limits d'us _

Pel fet de no establir cap marc de reflexio especific, la limitacio del seu (s depén més de contin-
géncies eventuals del debat projectual. Per exemple, seria impertinent davant una reflexio molt
preparada i detallada amb una altra forma, intentar imposar una simplificacio immediata com fa

sempre aquesta forma argumentativa; tanmateix, fins i tot en aquest cas pot ser perfectament ac-
ceptada per altres motius circumstancials.

Exemples

No és facil trobar una sintesi dels exemples que presentem; per les caracteristiques que hem
exposat, se suposa que cal entendre cada afirmacio d'una manera totalment autdnoma, sense qiies-
tionament d'un motiu Ultim que les inclogui totes. Alguns termes que s'utilitzen son els seglents:
talent, inspiracio, desti, vocacio, vibracions, etc.
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Els artefactes i el disseny. Limits de la disciplina

JL.M. Marti

Podem situar I'origen del disseny —com a unitat o com a conjunt de subdisciplines— en paral-lel ai
desenvolupament de la industria moderna al llarg dels darrers segles, institucionalitzat i vinculat a
l'arquitectura i a la resta de les arts, aixi com també a 'enginyeria, amb la qual comparteix un passat
artesanal fonamentador de totes dues activitats. L'abast del disseny és ambigu; no ha adquirit encara
un estatus disciplinari clar. Es abans que res una activitat de caracter practic perd que avanca d'una
manera irreqular en la construccié de la seva teoria, a partir de les condicions de la cultura material
sobre la qual influeix, tot i la seva indefinicio relativa; té un abast coincident amb el mon dels
artefactes en general, en la seva génesi, en la seva produccio i en el seu us. Un dissenyador ha d'estar
obert a la comprensio de totes les actuacions possibles en ¢l mén de la cultura material, per bé que
tambe pot acabar especialitzant-se en una parcel-la concreta. El disseny neix amb I'ambicié d'actuar
en qualsevol ambit de les necessitats a les quals dona resposta la cultura material humana, i la seva
especialitzacié t€ meés a veure amb la seva constitucio interna i amb-les seves maneres gque no pas
amb el seu objecte. En cert sentit podem dir que el disseny €s una manera d'actuar, en col-laboracio
amb altres disciplines, en la concepcid i la realitzacio de la cultura material.

La cultura material humana esta formada pel conjunt innombrable perd finit d'artefactes del
passat i del present, els quals a la vegada prefiguren les condicions del futur. Utilitzo el concepte
d'artefacte (del llati arte factus, ‘fet mitjancant art’) pel grau d'exactitud conceptual reéspecte d'al-
tres alternatives. El conjunt dels artefactes s'imposa amb tanta forca que ens fa oblidar la nostra
vinculacio a la naturalesa, les nostres arrels naturals: la gran ciutat amb tot el seu sistema protector
—més 0 menys fictici— €s com una campana de vidre que ens ailla de la naturalesa. Ens hi sentim
~ molt lfuny i a la vegada no som conscients del tot d'aquesta Illunyania. Tenim una consciéncia de
- seguretat i a la vegada som tan fragils com sempre hem estat. Des dels primers constructors de
destrals de pedra fins a la tecnociéncia del present, hem anat creant aquesta situaciéo ambigua de
seguretat insegura (o d'inseguretat sequra). Com el pobre Truman —de la pel-icula Ef show de Truman,
de Peter Weir—, que viu en una campana d'artifici, que és per a ell I'auténtica realitat. Viu felic en un
mon de ficcio fins que descobreix la seva miserable existéncia..Cal una crisi de la descoberta per



reconstruir un equilibri nou amb plena consciéncia de la fragilitat i a la vegada amb una llibertat
dificil i insegura pero real.

Per tal d'entendre les condicions de la concepcio, la produccid i I'us dels artefactes en el conjunt
de les disciplines del disseny, cal aclarir algunes confusions i establir els limits entre el disseny i altres
professions afins. Es tracta d'establir els vincles, les relacions i les diferéncies entre, d'una banda, el
disseny i, de l'altra, la tecnologia, I'art i el mon de la produccié i el mercat. En I'activitat professional
del disseny no es.déna mai cap coincidencia absoluta entre aquests tres blocs d'activitats, tot i que el
disseny participa parcialment de les tres. Cal entendre bé els limits amb aquestes activitats veines per
tal de col-laborar en I'objectiu d'aconseguir un estatus clar i definit per al disseny.

Quan es coneixen profundament les tasques del dissenyador, es poden percebre clarament les
coincidencies i les distincions entre els ambits professionals esmentats. Aixi, el dissenyador pot apa-
reixer com un professional de nova planta que tot i no estar del tot definit, sorgeix a partir de les
mateixes condicions sociotécniques que les de I'obrer industrial, I'enginyer i altres especialistes de la
industria moderna i contemporania. Sempre podem establir comparacions fructiferes amb la forma-
cié i amb la consolidacié d'aquests altres grups professionals. Totes aquestes professions fonamenta-
des sobre les formes organitzatives del treball artesanal van néixer en condicions similars que les del
dissenyador. Cal entendre quins son els limits disciplinaris entre el disseny i algunes d'aquestes acti-
vitats frontereres per tal de determinar minimament el perfil professional de la situacio present i
futura del dissenyador.

Si entenem el técnic com un especialista en un camp especific de transformacio de la realitat
material —en aquest sentit, el tecnic modern €s I'hereu de |'artesa, i les técniques i les tecnologies .
només es poden entendre en el context historic i social de la divisio del treball, tal com passava amb
I'artesa—, podem comprendre facilment que els dissenyadors no son tecnics ni tecnolegs en el sentit
estricte d'aquests conceptes.

El dissenyador modern no €s un técnic perqué la seva actuacio pot incidir en qualsevol camp
tecnologic. La identificacio entre disseny i técnica implicaria que els dissenyadors dominessin tots
els ambits tecnologics com una exigéncia professional indefugible. Cap disciplina pot pretendre un
domini técnic exhaustiu en societats marcades profundament per la divisié del treball, i encara
menys les que, com és el cas del disseny, volen influir sobre tots els ambits de la cultura material. Les
técniques i els oficis que se'n deriven representen parcel-les ben delimitades des de fa mil-lennis, i les
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tecnologies modernes també. Per exemple, les organitzacions del treball corporatiu de I'alta edat
mitjana, com era el cas de la logia, en la qual els oficis estaven clarament delimitats. Per altra banda,
la indeterminaci6 técnica del dissenyador tampoc no pot ser entesa com una manca d'especialitza-
cio, €s a dir, com s el dissenyador fos un generalista de la cultura material. En el moén de les técnigues
i de les arts, el dissenyador pot ser un filosof de la cultura o un historiador de Ia tecnologia i de les
arts, o quelcom de semblant. En canvi, el dissenyador és un especialista perd gairebé mai un técnic
especialista.

La questié central a la qual cal donar resposta és la segiient: quin hauria de ser I'estatus del
dissenyador en relacié amb la tecnologia i amb les técniques concretes? Per resoldre aquesta pregun-
ta podem considerar cinc figures professionals historiques: la primigénia de I'artesa i la dels hereus,
el tecnic especialista en la indlstria, I'obrer industrial, I'enginyer industrial a més del dissenyador, i
tambe haurem de descriure les relacions que estableixen amb la tecnologia, per tal de veure quines
son les diferéncies pertinents. Tambeé cal fer una important distincio conceptual entre accid técnica
i control téenic: algl pot saber com es realitza una determinada accio técnica i dur-1a a terme d'una
manera immediata; algd pot saber també com efectuar-la perd només dirigir I'accio gue altres des-
envoluparan d'una manera mediata.

L'artesa €s el resultat de la divisio del treball i és, per definicio, un especialista. Mentre que les
societats humanes assoleixen un estadi en el qual I'amenaca permanent de la fam deixa de ser una
preocupacio en la vida diaria, en qué ja no cal que tots els individus hagin d'assumir per necessitat el
paper de cacadors, recol-lectors, protoartesans, etc., alguns dels individus del grup —dotats de naixe-
ment o per aprenentatge d'afguna habilitat especial— poden invertir tot el seu temps a treballar pel
grup desenvolupant aquesta habilitat. A canvi, el grup els garanteixi aliments dels quals ja no en son
productors directes. Al voltant de la figura de I'artesa es desplega tota la historia dels origens i el
desenvolupament de les societats tecnicomercantils modernes. L'artesa no pot alimentar-se directa-
ment del que produeix. El que li garanteix la supervivéncia és I'habilitat técnica i la capacitat de
treball. L'artesa viu gracies a la seva feina i a I'aptitud que mostra a 'hora d'intercanviar el producte
del seu treball per aliments. L'artesa especialista no inventa la técnica pero és la gran figura del
desenvolupament de les técniques. La relacid entre I'artesa i la técnica és una relacio immediata.
Cada artesd assumeix I'estat de la seva técnica aprenent-la dels seus mestres i aixo fa que, si n'és
capag, assoleixi un estadi de desenvolupament superior, que sera assumit pels seus successors. L'arte-
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s ho és en la mesura que domina i controla la seva parcel-la técnica total en un estadi de desenvo-
lupament determinat.

El téenic especialista industrial i I'obrer industrial son figures professionals que sorgeixen —a
partir de |'artesd— gracies a la transcendental transformacio que s'esdeve en la produccio d'artefac-
tes en els darrers segles: la produccio.industrial. En aguest sentit cal dir que el técnic especialista
industrial i I'obrer industrial ho son també en'la mesura que dominen la seva parcel-la técnica com ho
feia 'artesa, perd amb un control técnic d'abast inferior al d'aquests; i aqui apareix tambe la quarta
figura professional citada anteriorment: 'enginyer industrial. Les tres figures professionals esmenta-
des son equivalents i a la vegada continuadores —respecte a les gliestions tecnologiques en la indus-
tria moderna— de I'artesa tradicional. Es evident que el domini técnic s'ha redistribuit. El téenic
especialista industrial i I'obrer industrial ho son en la mesura que dominen pero no controlen la seva
parcel-la técnica restringida per les necessitats de la produccio industrial, mentre que 'hereu del
control técnic és I'enginyer, el qual sorgeix en paral-lel al desenvolupament de la gran industria.
Aguest domina la técnica en la mesura que en i€ el control, perd pot ser perfectament incapag
d'executar I'accid téenica que per altra banda té 'obligacié de congixer perfectament. L'enginyer
industrial controla la seva parcel-la técnica, perd no necessariament en domina la realitzacio, tot i
que pot o podria fer-ho.

Quin rol té el dissenyador en aquest joc? En primer lloc cal dir que el dissenyador ¢s una figura
professional que només adquireix el seu auténtic sentit en el si de la produccio industrial, cosa que
tambeé succeeix amb I'enginyer. Només té sentit parlar de la moderna diferenciacio de figures pro-
ductives en |a industria moderna i contemporania, tot i que sempre es poden trobar antecedents que
d'alguna manera prefiguren la nostra situacio productiva. La tradicio en el disseny ens diu que el
dissenyador controla la forma i els processos de formalitzacio, pero aquesta afirmacié no és facil
d'acceptar si no ens conformem en el fet que quedi de manera permanent subordinat a la técnica
—i també a les arts i a les necessitats instrumentals de la industria productiva—. Perd el cert es que
totes les definicions que s'han fet sobre el domini del disseny i del dissenyador no s'allunyen gaire
d'aquesta subordinacio, i a la vegada totes han estat definicions insatisfactories; ho han estat o bé
pergue s'esllavissaven d'una manera inevitable cap al formalisme (si el dissenyador dominala forma
dels artefactes i esta supeditat al control téenic d'altres, pot evitar la seva subordinaci6 professional
radical?) o bé perqué davant de la restriccid formalista s'intenta donar un abast molt més ampli a la
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nocid de forma per tal d'oferir respostes més coherents (perg, segons el meu parer, també insatisfac-
tories) a I'abast del disseny.

Pero en qualsevol cas també hem d'acceptar l'existéncia de coincidéncies o interferéncies entre
els dominis del dissenyador i-els dels técnics. Un dissenyador pot arribar a controlar una o diverses
tecniques cancretes i, per tant, tenir un domini d'un o de diversos camps de decisio que incideixen en
la transformacié material en els processos de configuracio dels artefactes, al marge del de Ia forma-
litzacié. D'altra banda, un técnic concret en un ambit determinat pot arribar a sensibilitzar-se de tal
manera en els aspectes centrals del disseny tot dominant magistralment les activitats que normal-
ment apareixen associades al dissenyador. En aquest sentit, podriem acceptar perfectament gue si
tots els técnics tinguessin la voluntat, la formacio i la sensibilitat estética necessaries per assumir les
tasques projectuals propies dels dissenyadors, el disseny, com a activitat especialitzada, continuaria
igualment, perd els dissenyadors tindrien dificultats per sobreviure com a professionals especifics.
No €s en cap cas una hipotesi impensable, i aixd hauria de provocar reflexions sobre la importancia
de les decisions estétiques en I'ambit de les técniques i viceversa, és a dir, la importancia de la
incidéncia de la tecnica en els processos anticipatoris de la formalitzacio. Sigui quin sigui {'origen del
professional en I'ambit de la determinaci6 de la forma, aquest ha d'estar i sentir-se proxim a la
matéria, als materials, als seus processos de transformacio i formalitzacio, a les tecnologies i a les
teories que les fonamenten i, quan s'eleva a I'ambit de la reflexid tedrica, mantenir sempre un liigam
molt solid amb la realitat de la transformacio material. '

‘Aixi doncs, i en resum, si el dissenyador no és un técnic és perqué pot actuar, en principi, en tots els
ambits tecnologics, la qual cosa fa impossible en la practica que els domini tots. De fet, en el millor
dels casos pot arribar a ser considerat un especialista en un o alguns ambits tecnologics, i sovint aixd
ha definit algunes de les subdisciplines modernes del disseny. Aquesta impossibilitat no impedeix en
cap cas ¢l coneixement d'aspectes tecnologics concrets i el que €5 més important: el didleg neeessari
i imprescindible amb els técnics i tecnolegs, i la clara delimitacié dels camps de decisié que correspo-
nen a cadascd, aixi com la solida interrelacié i control mutu entre els processos técnics i els de
formalitzacio, Ia qual cosa ha de garantir la corresponsabilitat entre disseny i tecnologia.

La segona qliestio que cal abordar és la tendéncia a confondre, conscientment o inconscient, els
dominis professionals del disseny amb els de les arts, amb el sentit restringit amb qué s'acostuma a
utilitzar avui dia aquest darrer concepte. En aguest cas, com també en l'anterior, la recerca historica
sobre la genesi d'aquests dos ambits disciplinaris en els darrers segles pot aclarir-nos moltes coses. El
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fet diferencial té moltes facetes, ja que podem rastrejar moltes vinculacions, divergencies i entrecre-
uaments entre els dos grups disciplinaris. El que em sembla més important-per tal d'establir uns
limits clars i respectuosos consisteix a mostrar la progressiva autonomia que algunes activitats artis-
tiques —la pintura i 'escultura sobretot— han anat conquerint al llarg dels darrers segles respecte a
la resta d'activitats econdomiques.

Cal buscar I'origen d'aquesta autonomia ja no en els processos d'innovacio artistica que es desen-
volupen al llarg del segle XIX en paral-lel amb I'aveng espectacular d'algunes tecnologies, siné en
causes molt més allunyades en el temps, com ara la desvinculacié de l'artista respecte als gremis
medievals de les arts mecaniques durant el periode renaixentista. El pintor, I'arquitecte i 'escultor es
van emancipar dels seus lligams corporatius i, en la mesura que artistes reconeguts, van ser reclamats
per corts, per princeps o per mecenes d'altres ciutats per tal de dirigir i dur a terme encarrecs que
sobrepassaven les convencions gremials. Aix0 va provocar la progressiva desvinculacio i l'inevitable
conflicte amb els gremis, mitjangant els quals es vinculaven a les seves ciutats d'origen. Mentre que
'antiga logig era una agrupacio temporal de treballadors cooperatius artesans de diversos oficis cons-
* tituida per tal de dur a bon port una construccio eclesiastica o civil determinada, i per tant tenia una
mobilitat relativament gran segons I'encarrec, el gremi era una institucié molt mes estable, rigida i
autoritaria respecte dels individus que el constituien. L'artista modern va conquerir a poc a poc la seva
autonomia respecte del seu gremi en la ciutat d'origen o d'adopci6, a causa de la cada vegada més
forta vinculacio amb els encarrecs externs (almenys pel que fa a I"artista amb un prestigi reconegut)
que provenien de corts o institucions eclesiastiques alienes. Aixd va provocar una progressiva inde-
pendéncia d'aquests artistes, la qual els inclinava cada vegada amb més forga cap a les arts liberals i
alhora els allunyava de les arts mecaniques a partir de les quals havien sorgit. L'artista renaixentista
aspirava a assolir una nova consideracié social, que veia possible gracies al prestigi que les seves
habilitats artesanals especifiques li garantien, i també gracies a la progressiva assimilacio dels nous
avencos tecnologics i de les noves invencions en les técniques de representacid i en les tecnigues
constructives. Si admetem també un augment progressiu del nivell cultural de I'artista en refacid amb
el seu medi habitual —els ambients artesanals dels quals procedia—, entendrem el seu progressiu
allunyament del gremi, I'acotament a les arts liberals, el posterior sorgiment de les académies, etc.

Mentre I'artista adopta aquesta nova dinamica, queda en els gremis l"antecedent i el germen
d'altres activitats futures. Son tots els oficis artesanals que més tard seran coneguts com a "arts
aplicades”, "arts decoratives” o “arts menors". Al marge de les més o-menys elaborades noves habili-
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tats técniques possibilitades pels avencos en els mitjans de representacio i de 'estatus cultural ad-
quirit pel pintor o I'escultor al llarg dels darrers segles, no crec que sigui possible trobar diferencies
conceptuals o substancials entre les seves tasques i les d'un argenter, un ferrer o un joier, per exem-
ple. L'adscripcid inicial als gremis en igualtat de condicions corrobora la seva igualtat d'origen. Pero,
d'altra banda, hem de considerar com un fet historic I'emancipacid, respecte dels gremis, d'aquelles
disciplines gue posteriorment s'anomenaren “belles arts". Aquesta escissid, consegliencia de les con-
dicions socials en el moment historic en que es va produir, va convertir-se en l'inici d'un proces de
progressiva autonomia de I'art que ha arribat a les seves darreres consegliéncies en el nostre temps.

Actualment, el dissenyador no s'identifica amb I'artista —en un sentit quasi purita del concepte—,
ja que en cap moment les disciplines del disseny han assolit I'autonomia que pintors, escultors i
arquitectes han conquerit i en general reivindiquen; d'altra banda, el dissenyador mai no ha abando-
nat la vinculacié que uneix la seva tasca amb les dimensions de |'ds i de la utilitat, mentre que en els
avantguardismes pictorics i en la resta d'arts plastiques contemporanies s'ha assolit aquesta desvin-
culacié d'una manera molt profunda, sense que aixd hagi suposat abandonar el mercat, siné tot el
contrari. Cal esmentar també de passada altres conseqiiéncies d'aquest procés de radical autonomia:
la carrera accelerada que sembla que han comencat les arts plastiques, obligades en certa manera a
reinventar cada dia el seu futur immediat. Altres disciplines artistiques, com ara la musica, la foto-
grafia, el cinema o les arts literaries, molt mediatitzades pel fenomen de la reproductibilitat tecnica
i la seva inevitable vinculacié amb la industria contemporania, no han seguit en general la mateixa
dinamica d'autonomitzacio radical. El disseny, en general, tampoc ho ha fet.

No és possible, ni és I'objectiu d'aquest treball, aprofundir gaire en aquests fendmens historics.
Tan sols volem insistir en les multiples i variades interseccions que es donen entre |'art i el disseny, els
guals, d'una manera molt similar al que succeeix en les relacions entre el disseny i [a tecnologia,
tenen molts punts en comu. Perd la distincid —que en cap cas vol dir negar la possibilitat de I'exis-
téncia d'intercanvis freqiients— és indiscutible, sobretot si es té en compte la constant fugida enda-
vant de l'art avantguardista envers la conquesta de la seva autonomia, fet que mostren amb prou
evidéncia els diversos moviments artistics contemporanis. Aixd, si més no, contrasta amb la relativa
i aparent estabilitat de les disciplines del disseny.

L'altra cosa que cal aclarir és la tendéncia a confondre el dissenyadar amb els professionals dedi-
cats a fomentar la demanda i el consum que, per exemple en I'ambit del disseny grafic, tendeix a
confondre el dissenyador —més o menys assimilat al director d’art— amb el publicitari. Cal assumir el
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fet que el disseny sorgeix com a professié en el moment en qué s'imposa {a produccio industrial

rmassiva i, per tant, s'ha de considerar aquest fenomen com una de les causes de la seva aparicio; en

perdre’'s el contacte directe entre |'artesa i I'usuari, calen nous professionals que facin de pont i

estableixin les connexions necessaries entre aquest i les noves estructures productives: algl que

garanteixi un lligam entre la produccid i les necessitats humanes mediatitzades per la utilitat, I'ds i el

consum. Aquesta funcié de mediacié no-es du a terme per un Gnic grup professional indiferenciat. En-
realitat han sorgit tot un sequit d'activitats diferenciades, totes amb tasques especifiques o com a

minim delimitables d'una manera clara i suficient. Ficar totes aquestes activitats en el mateix sac

nomes pot dur a una confusio que t€ conseqiéncies nefastes sobretat en les estructures educatives,

les quals haurien de ser el darrer lloc en qué es produis una confusio similar.

Com en els altrés casos tractats, també aqui el dissenyador comparteix —i aixo €s innegable—
determinades tasques amb els professionals del marqueting. Ara bé, aixo no és ni serd mai un motiu
suficient per confondre aquests dos dominis professionals i disciplinaris. Si el dissenyador abandona el
seu camp de mediacio entre les necessitats de la poblacio i les necessitats instrumentals de la indGs-
tria productiva, no tan sols negara la seva rad fonamental d'existéncia disciplinaria, sin6 que col--
laborara en una tendéncia unidireccional de la produccio d'artefactes: una oferta i una demanda molt
mediatitzades per una publicitat alienada i alienant, al servei exclusiu d'unes estructures productives
cada vegada més concentrades en poques mans. On queden aleshores els interessos i les necessitats
mes auténtiques dels individus i defs grups socials? Qué se'n fa, dels sectors productius necessaris perd
no rendibles? On queden €ls interessos ecologics i el manteniment de les condicions de supervivéncia
i transformacié dels homes i les seves organitzacions socials? La progressiva tend¢ncia a la concentra-
cio de les decisions, i en especial la supeditacio del coneixement especific del dissenyador a les deci-
sions dels bruixots del funcionament del mercat, només condueix a passar per damunt dels problemes
reals existents i previsibles —que cal no confondre amb €ls fomentats pel consum induit—, que malau-
radament son considerats per la industria com a obstacles per al benefici immediat.

Creiem que el dissenyador no pot acceptar d'una manera acritica aquesta situacio, que tendeix a
considerar-se inevitable. Cal cercar en les condicions reals de la professio, en les tradicions —per més
que no sempre propies— que I'han precedit, i en les seves relacions amb els artistes, els tecnolegs i els
tecnics, aixi com amb tots els altres especialistes del maon de la produccio, la dimensio util del disseny
per al conjunt de les necessitats de tots els individus i dels grups socials implicats (incloses les neces-
sitats instrumentals de la produccio); és a dir, les de I'nome en el seu present i les previsibles per ell en
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el futur immediat. En aquest sentit cal acceptar el disseny i les seves disciplines com a darrera linia de
resistencia de les tradicions més solides i solidaries de la produccio material del passat. Claudicar
d'aquesta actitud significa no solament la desaparicio del disseny com a disciplina autonoma, sind
també deixar que les grans tradicions de la produccié d'artefactes capgirin definitivament la seva
funcid principal: estar al servei dels usuaris i convertir-nos a tots en esclaus dels interessos unilate-
rals de la producci6, abocada només a la rendibilitat dineraria, al marge de les consegiiéncies —bones
o dolentes— que la produccié d'artefactes provoqui.

Per evitar que el dissenyador es converteixi —en el cas gue no desaparegui com a tal— en una
especie d'esteticista de grans magatzems (amb tots els respectes per aquesta professid), cal abordar
moltes tasques d'aprenentatge professional, de formacié teoricocritica i de creixement cultural. Una
de les més importants per al dissenyador contemporani és definir d'una manera efectiva les funcions
socials que ha d'exercir. Aix0 pressuposa, entre altres coses, esbrinar clarament els limits de les seves
competencies i de les seves finalitats, és a dir: establir les seves responsabilitats etiques, socials i
tecnocientifigues, aixi com el camp de decisié que ha d'assumir de manera especifica en el nostre
moment historic, acceptant des d'una visio realista la situacio actual de la produccié industrial com
a punt de partida indefugible.

Una vegada formulats els paranys en qué pot caure o ha caigut el disseny, cal preguntar-nos: quin
és o quin pot ser el domini del dissenyador? Quin abast professional té? Intentarem donar una
resposta sintetica sobre la qual caldrd continuar treballant.

El dissenyador €s un professional —més o menys diversificat o especialitzat— la formacid del qual
I'hauria de facultar en el domini de les relacions entre els controls i els processos técnics i economics
de la industria productiva, és a dir, les necessitats instrumentals d'aquesta, les necessitats especifi-
ques, en el mare de la cultura, de tots els humans (i, per qué no, les d‘altres espécies animals i vegetals
amb les quals tenim una profunda relacié simbiotica), i els processos de formalitzacié i configuracio
sobre els quals assumeix les darreres responsabilitats de decisid, d'acord amb la resta de professionals
de la produccio industrial, cadascun assumint la seva responsabilitat.

Crec que la definicio anterior pot ajudar a entendre el paper del dissenyador en la produccid
industrial i els limits respecte a la resta d'especialistes. Controlar la relacid entre les técniques i els
factors economics i les decisions de formalitzacié no implica que el dissenyador hagi de tenir un
domini immediat sobre els processos técnics o sobre les decisions econdomiques. En canvi, n'haura de
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tenir un coneixement més o menys profund i, sobretot, una gran capacitat de dialeg i de comprensid
respecte dels altres actors de la produccio industrial que ell no controla directament. Al mateix temps,
la sensibilitat estética i formal és essencial, i constitueix el nucli de la seva tasca. Si és aixi, €s molt mes
dificil que el conjunt de les decisions formals derivi cap a un dels paranys que cal evitar: el formalisme.

El perfil del dissenyador —almenys en una societat que capag d'assumir un autocontrol sobre
les seves tendencies egoistes i en gran part autodestructives— s'estableix sobre el domini dels
processos de configuracio dels artefactes —i en aquest sentit no estariem gaire lluny de les defini-
cions classiques—, perd alhora mantenint el control de les relacions amb els processos tecnics i
econdmics sempre amb I'ambicié de guardar un equilibri entre els interessos de la produccio i la
utilitat, i de I'tis i el consum. Aixd s'hauria d'esdevenir en el si d'una col-laboracio continuada i
eficient amb altres especialistes vinculats a la produccio de la cultura material i amb I'objectiu
prioritari de resoldre els problemes materials, estétics i socials dels artefactes que es generen a
partir de les necessitats dels usuaris; tot aixo a I'intern d'unés determinades industries productives
que han esdevingut altament complexes i reguereixen uns mecanismes indirectes en el control de
la relacid produccio-us. La gran importancia de la industria productiva en el si de I'economia
actual no pot justificar la prioritzacié dels'seus interessos respecte dels que ens afecten a tots;
" aquests no tan sols inclouen les necessitats a curt termini, sind també la previsio de les necessitats
futures, de les quals cal tenir en compte amb caracter prioritari les condicions d'equilibri ecologic
i, en darrer terme, les de supervivéncia. El dissenyador, en una consideracié que ha de ser entesa
com un imperatiu étic necessariament compartit amb la resta dels professionals ocupats en la
produccid-i en I'organitzacio de I'is i del consum d'artefactes, no hauria d'assumir actuacions que
contradiguin d'una manera flagrant aquest principi.

Aquest perfil defineix una actuacié ideal del dissenyador, perd cal recongixer que aguest encara €s
lluny d'assumir una actuacio semblant. La forca de les condicions econdmiques i industrials actuals
marquen uns limits molt dificils de sobrepassar i afavoreixen una actuacié professional més aviat
conformista amb aquestes condicions. Aixo té conseqiiéncies molt importants que afecten el con-
junt de la professio i entre altres coses condicionen les estructures educatives que han de garantir la
necessaria formacio dels nous dissenyadors.

En les institucions educatives actuals del dissery es presenta amb un cert dramatisme un dilema
que caldra afrontar amb la maxima responsabilitat: jcal educar professionals que s'adequin a les
condicions realment existents, la formaci6 dels quals prioritzi els aspectes que responguin millor a
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una activitat acritica de la professié? O bé: jcal dotar els futurs professionals de I'instrumental critic
necessari per millorar les seves respostes tot i el risc que aixo representa d'enfrontament amb les
condicions existents de [a industria i la societat actuals?

Enfrontar-se a aquest dilema implica prendre partit tot donant resposta a dues gliestions que
semblen d'una gran importancia. La primera, acceptar o no un ensenyament superior del disseny que
impligui una gran dosi d'inconformisme critic i d'antidogmatisme. | la segona consisteix a valorar la
consideracio que ens pot mereixer una disciplina altament especialitzada avui dia. L'estat actual i el
rapid desenvolupament dels coneixements cientifics, técnics o artistics fan impossible la seva assimi-
laci6 per qualsevol persona al llarg de la vida professional; ara una disciplina es troba en una revolu-
ci6 constant, amb una profunda interrelacio amb altres disciplines i amb estatus professionals canviants.
Sembla bastant clar que aquesta constatacid trastoca forca la idea que fins ara hem tingut d'una )
disciplina: si esta en constant evolucio és perqué els seus especialistes també ho estan. En aquestes
condicions es fa dificil parlar d'especialitats disciplinaries estatiques. Cal acceptar primer i després
intentar donar resposta a la gran contradiccit que apareix entre la vida professional de I'especialista
que assumeix les seves limitacions, les quals fan impossible el domini total d’'una disciplina en cons-
tant evolucio, i 'enriquiment derivat de la interaccié permanent amb altres disciplines. Tot aixo
trasbalsa la valoracié de les disciplines, en el nostre cas, el disseny.

Es per aixd que la resposta es pot formular de la manera segiient: sense menysprear la formacid
operativa tecnica, cal preparar professionals amb prou curiositat, elasticitat i capacitat critica per
assumir un estat de formacié permanent, una acceptacio del canvi, un respecte escrupolds pel medi
| una capacitat d'anticipacio de les conseqiiéncies —positives o negatives— en el si d'unes disciplines
amb un grau de transformacio constant. Dit amb altres paraules: en un context en queé els limits i els
continguts disciplinaris es dilueixen i es transformen constantment, calen especialistes disciplinaris
oberts, eritics i capacos d'assumir que la seva formacio no serd mai completada. Pero també cal citar
un dels paranys que cal evitar: I'evident dinamica inter-trans-multidisciplinaria no s'ha de confondre
amb la panacea universal i ha de partir de disciplines ben concretes i ben solides si es vol que Ia
interdisciplinarietat no equivalgui al conjunt buit, la transdisciplinarietat no sigui refugi d'oportu-
nistes i la multidisciplinarietat, un trencaclosques que ningd entengui.
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3 Reflexions des
del batxillerat



De I'artesania al disseny, del disseny a 'artesania

Lourdes Perlas

l. Quan I'artesania encara no es deia artesania

Resulta dificil situar en el temps I'aparicié dels primers estris que I'nome comenca a construir amb
les seves mans. L'home prehistoric vincula I'objecte al seu entorn i a les necessitats d'(s. La gran
varietat d'utillatge trobat en diversos espais posa de manifest el coneixement dels materials emprats
i la seva manipulacid. Des d'un principi hi trobem ja un cert interés per I'estética: per guarnir els
objectes utilitaris. En el paleolitic superior apareixen ossos tallats en collarets de petxines, ornat molt
freqlient per seduir i distingir-se dels altres a través de {"ornamentacio. El mateix criteri es manté
durant el neolitic, quan apareixen materials com el marbre, molt valorat per fabricar bragalets.

Fent un salt en la historia, ens situarem a la baixa edat mitjana, I'época en qué majoritariament es
desenvolupen els oficis artesans, organitzats en gremis. Els gremis es constitueixen com a associacions
professionals d'ambit local i caracter obligatori, organitzades jerarquicament en mestres, oficials i
aprenents. Les ordenances que els regien regulaven I'exercici de ['ofici i detallaven la carrera professi-
onal, els salaris, els preus de venda, les eines que empraven, els processos de fabricacié, les sancions,
I'assistencia mutua, ete. Tenien el monopoli del mercat local, on no podien entrar productes de fora.
També estava prohibida la competéncia entre els agremiats. D'aquesta manera sorgeix una nova classe
social que, integrada en el govern municipal, defensa els seus privilegis i la conservacio del seu estatus.

Aquest sistema gremial, que inicialment va ser un factor de progrés enfront del feudalisme, es
convertiria amb el pas del temps en un régim de privilegis que va degenerar en conflictes entre
mestres i oficials, entre uns i altres gremis, i fins i tot amb el poder reial. Aixi, van esdevenir un fre per
a la iniciativa empresarial i la renovacio de la indistria. Per aixo a finals del segle XVIII i principis del
XIX, en produir-se les revolucions industrial i liberal, els gremis sén considerats un llast de I'antic
régim que cal eliminar en nom del progrés i de la lliure competéncia.

L'organitzacio del treball es modifica quan els gremis ja no poden satisfer les demandes d'una
societat urbana burgesa que necessita productes produits en grans quantitats. La industria
—basada en el vapor i la maquinaria— s'encarregara de satisfer aguestes necessitats. Adopta una
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divisio racional del treball, utilitza nous materials metal-lics o quimics fora dels canals del treball
artes. Els productes en grans séries envaeixen el mercat, abarateixen costos i milloren el preu que
paga el consumidor. Aixi es va destruint el treball artesa, I'empresa familiar, considerades com a
rémores del passat. La burgesia britanica, enriquida amb el comerg colonial, és la primera que
demana nous productes utilitaris, perd al mateix temps exigeix una qualitat i una estctica. Aguests
canvis en els gustos dels consumidors fan que la producci6 industrial hagi d'adaptar-s'hi. Henry
Cole és I'encarregat de reformar les escoles d'arts i oficis, que havien quedat obsoletes, introduint-
hi cursos de disseny.

La fabricacid industrial d'avui és un sistema més logic, rendible i productiu. La produccio d'objec-
tes industrials és un procés inevitable, un progrés constant que, en termes de rendibilitat i eficiencia,
resulta molt superior a la producci6 artesana. Intentarem demostrar, pero, que I artesania t€ un espai
propi, diferenciat, on la produccié en série no podra arribar mai. Es I'espai dels productes d'alta
gualitat funcional i estética, adaptats d'una manera especifica als gustos i les necessitats d'uns con-
sumidors personalitzats, que busquen objectes que escapin de la massificacié i la despersonalitzacid.

1. Artesania: un concepte complex i un mot mal emprat

Acabem de veure que, des d'un punt de vista estrictament tecnologic, I'artesania ha existit sem-
pre, perd no com a concepte diferenciat, perqué quedava identificada amb els oficis gremials. El
concepte neix precisament quan !a modernitat (Revolucio Industrial | revolucio Ilberal) comenca a

destruir aquests oficis tradicionals en nom de la produccié mecanitzada i massiva. Es llavors, en el
segle xix, quan sorgeix la necessitat de preservar, de mantenir, una part d'aquesta activitat tradicional
—la que té un cert valor artistic— com a testimoni cultural d'un poble. Es, en part, una operacio
ideologica derivada del Romanticisme i el Nacionalisme, que defensaven els trets diferencials de la
nacid, dels quals la cultura popular, el folklore, etc. en formaven part essencial. L'artesania es conver-
teix aixi en llegat testimonial de la societat anterior a la Revolucio Industrial.

El concepte d'artesania és relativament recent. Neix com a revaloracio cultural d'uns oficis que ja
no son rendibles ni necessaris. El cantir comenga a ser un producte artesa quan perd la seva funcio
utilitaria i passa a ser un objecte decoratiu. D'aguesta manera adquireix una dimensid gstetica |
artistica que abans no se li reconeixia. Per aixo no ens ha d'estranyar que la paraula no neixi en
castell fins a finals del segle xv, és a dir, en el moment precis de la transicio cap a la modernitat. El
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significat actual de la paraula artesania no ha aparegut en el Diccionario de la Real Academia de la
Lengua fins a 'any 1956, justament quan Espanya estava entrant en un rapid procés de desenvolu-
pament industrial. La definicio d'artesd diu: "Persona que ejercita un arte u oficio meramente mecanico.
Modernamente se distingue con este nombre al que hace por su cuenta objetos de uso doméstico
imprimiendoles un sello personal, a diferencia del obrero fabril”. Si la comparem amb la definicié del
Diccionari de I'Institut d'Estudis Catalans, elaborat molt més recentment, veiem I'evolucio del con-
cepte. Artesanio és “la produccio d'objectes fets a ma", perd també “la produccié d’obres decoratives
amb pretensions artistiques fetes a ma i amb repeticio de peces”.

Aquestes definicions han anat recollint ['Us social: des de la identificacié amb qualsevol ofici
manual fins a un treball manual, individual, tradicional i amb sentit artistic, L'artesania s'ha dife-
renciat aixi d'altres termes que s'havien utilitzat anteriorment, com ara: arts menors, arts decora-
tives, arts sumptudries, i fins i tot arts industrials. Aquests oficis eren desenvolupats per les elits
dels gremis artesans, que tenien un estatus social comparable al deis artistes (Cellini). Tenien com
a funcio satisfer la demanda d'objectes utilitaris de les classes superiors, sobretot de les corts
reials. Per tant, eren objectes de luxe, refinats, fets per encarrec i ben diferents dels objectes
utilitaris de les classes treballadores, molt més senzills i funcionals. Finalment, perd, I'artesania ha
revalorat aguests productes populars, precisament perque, en una societat altament tecnificada,
ha tornat a prendre valor tot allo associat a I'autenticitat, la tradicid, la senzillesa, el treball manu-
al, etc. En canvi, sovint els objectes luxosos de les classes altes han entrat en el mon de la cdpia
massificada, de la imitacid kitsch.

Una mica més enlla del concepte socialment acceptat d'artesania ens trobem que varia segons el
pais que la produeix i la manera com entén cadascun dels ofieis. Per exemple, podem considerar
artesans oficis com el de perruguer perqué la seva feina és purament manual? Si anteriorment déiem
que la feina artesana calia fer-la a ma, aquest ofici compleix el requisit, pero la seva obra és efimera.
Un altre ofici manual, perd de resultat perdurable, és el de lampista. Tampoc acaba de reunir tots els
requisits per considerar-se un ofici artesa, ja que no crea una obra amb valor artistic.

Des d'una perspectiva cultural, s'equipara el concepte d'artesania amb el d’art popular, entenent-
se com una activitat productora de caracter essencialment manual, realitzada per un sol treballador
o per-un taller familiar que transmet els seus coneixements de generacio en generacio, i gue elabora
un producte amb referents culturals o étnics. Té un caracter andnim i no pretén fer obres d'art. Sota
aquest concepte a vegades és dificil distingir I'art popular de les artesanies professionals, que han
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anat transformant els estris, les formes o tipologies, els materials, els processos de treball i la desper-
sonalitzacié dels productes, situant-se plenament en el mercat i en {'economia industrial,

Des d'un punt de vista sectorial, cal considerar el sector artesa diferent de I'industrial, basant-se
en el grau de "manualitat” emprat en el procés productiu, la durabilitat del producte, les qualitats
estétiques i les caracteristiques propies i individuals. Aixi, podem excloure'n els oficis en que la
producci6 no té durabilitat. Els oficis artesans elaboren béns de caracter tangible, durable, i utilitzen
materials com la fusta, fibres téxtils i vegetals, pedra, metalls, etc. com a materies primeres. Les
artesanies que fabriquen productes d'ds en séries curtes les podriem denominar “disseny de produc-
te”, com ara la ceramica, la indumentaria, la joieria, etc. Completen el proces de disseny en la seva
totalitat des de la comanda, la investigacio, la ideacio, la projeccid, la fabricacio i la venda en el
mercat amb un suport de presentacio.

El cas de la joieria ens pot servir d'exemple per aclarir aquests conceptes. Cada pais o regio té unes
técniques propies que ha anat desenvolupant. En el cas d’Espanya, la seva riguesa en metalls precio-
sos va fer que es formessin grans artesans, convertint-se durant el periode roma en un dels focus mes
importants de joieria. Posteriorment va rebre influéncies de la cultura islamica, que li va aportar
noves técniques i la producci6 de joies molt peculiars. Destagquem el damasquinat de la zona de
Toledo o la filigrana al sud de la Peninsula. En molta de la indumentaria tradicional encara podem
admirar diversos tipus d'ornament fet mitjancant aquestes técniques. Perd on realment podem valo-
rar millor la técnica de I'orfebreria i 'argenteria és en la proliferacié d’objectes religiosos que podem
trobar €n qualsevol església: custodies, sagraris, calzes, patenes, creus, faristols, frontals d'altar, etc.
Els artesans que treballen entre els segles xvi i xviil son els creadors de les millars peces religioses.

La joieria actual esta practicament industrialitzada, empra diverses tecniques per a la seriacig, que
sempre parteix d'una peca original, és a dir, elaborada manualment. També trobem, pero, un altre
tipus de joieria que segueix el procés de disseny per dur a terme una pega Unica o per encarrec, o bé
per fer-ne series molt curtes. La forma és variable perd la funcié és concreta, D'aquesta manera es
difuminen les fronteres entre artesania i disseny. Ara bé, podem pariar de disseny en joieria?

Considerem que el disseny de joieria esta en les seves parts ocultes, és a dir, en el que s'anomenen
“mecaniques internes”, en I'experimentacio de nous materials, etc., i no en la forma d'una pega, ja que
respon als criteris estétics de I'artesa o del client que fa la comanda, o també, en el cas de la fabricacio
industrial, a les tendéncies de la moda. La funcio d'uns botons de puny és tancar o subjectar els punys
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d'una camisa, per tant, la forma pot variar segons els criteris que anteriorment hem citat. Els condi-
cionants perque funcionin seran: la mecanica de tancament, és a dir, la funcio; gliestions d'ergono-
mia, que inclouen el pes i fa facilitat de manipulacio; el dibuix per ser reproduit, que condicionara el
pressupost; i finalment, la técnica amb qué es realitzin per evitar problemes d‘Us. Per adonar-se de la
importancia de les mecaniques dins del disseny citarem la “pala o tanca catalana”, que és autoctona
de Catalunya. Dissenyar és, doncs, investigar amb les noves tecnologies | materials per proporcionar
noves mecaniques que s'ajustin a les noves necessitats dels usuaris, a les funcions i a les peces.

i, Tipus d'artesania

Del que hem anat exposant es desprén que, mes que d'artesania com un concepte Unic, hem de
pariar d'artesanies, cadascuna amb la seva problematica especifica. A grans trets podem distingir tres
tipus d'artesania:

m la tradicional i popular, que evita que es perdin els vells procediments de fabricacio manual i que,
pel seu caracter antropologic és protegida per les institucions més per motius de memoria histo-
rica que per criteris de rendibilitat;

m la professional, que copia els models tradicionals i els reprodueix emprant en part els procedi-
ments artesans tradicionals actualitzats técnicament;

m cl "nepartesanat”, que ¢s el tipus de disseny no industrial o parcialment industrial sorgit de la
interrelacio entre el disseny i I'artesanat.

Totes aquestes variants tenen el seu interés i poden conviure en la nostra societat, perque ocupen
espais diversos i satisfan demandes diferenciades, perd la que ofereix més expectatives és la del
“neoartesanat” Es la que té més a veure amb el mdn del disseny i gaudeix d'un elevat potencial
artistic i comercial.

Aixi doncs, ens trobem davant d'una diversitat molt gran d'artesanies: la vinculada a un ofici
manual, amb un sistema tradicional de produccio, arrelada als'costums i a la cultura d'un poble, i que
ofereix un producte de gualitat. Hi ha també una "artesania” que no és autentica. Utilitza |'eslogan
“fet a ma” per les seves connotacions de tradicio popular i d'ecologia, perd la seva procedéncia és, si
més no, dubtosa. Es la que podem trobar massivament comercialitzada a les ciutats o pobles turistics.
Un altre tipus d'artesania és la que ocupa una petita, pero selecta, part del mercat amb produccions
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curtes: joies, estampats, ceramiques, etc. anomenades "d'autor”. Esta a I'empara d'una imatge corpo-
rativa, i ofereix un producte de qualitat, modern i d'elevat preu. Utilitza les tecniques del marqueting:
participa en fires, utilitza les noves tecnologies per difondre's i presenta el seu producte amb packaging,
perque sap que tot aix0 fara vendre milior els seus productes.

Aquests tres tipus d'artesania estan vinculats a tres tipologies de consumidors. La primera, I'arte-
sania autentica, esta dirigida tant a un sector residual de consumidor tradicional com a un sector de
consumidor culte, que valora els productes amb connotacions antropologiques. La segona artesania,
la "no auténtica”, és consumida per sectors massius, que es guien per criteris com el preu i la moda,
i que a vegades s'acosten a l'estética kitsch. El tercer tipus d'artesania satisfa les demandes d'unes
minories selectes amb un alt nivell adquisitiu que volen productes no massificats, de qualitat i amb
un cert grau de sofisticacio.

No sempre, pero, els criteris amb qué s'han elaborat els productes artesanals es corresponen amb
la seva destinacio final en el mercat, amb el tipus de consumidor al qual anaven dirigits. Resulta
significatiu el cas de William Morris (1834-1896), que volia sociabilitzar els seus productes, fer-los
arribar a les classes treballadores. No va poder, perd, impedir gue fossin consumits pels sectors més
elitistes de la societat, cosa que contradeia tots els seus plantejaments socialistes. | és que I's de
matéries primeres de gran qualitat i I'acurat procés de fabricacié encarien el producte resultant. Per
aix0 va haver de renunciar a la fabricacié artesana i va optar per la producci6 industrial.

IV. La diferenciacio entre artesania i disseny

La destruccié de I'ordre artesa per la manufactura va comencar amb |‘esmicolament del procés de
treball: cada treballador era responsable d'una part del producte, perd en perdia el control i la visio
de conjunt. També apareix el consumidor anonim, que no s'ha gue confondre amb el disseny anonim.
Aix0 comporta la pérdua d'importancia del mercat petit i immediat que tan bé coneixia I'artesa.
Finalment, la produccio es fa en série, utilitzant sistemes mecanics cada cop més complexos. Aquests
tres factors trenquen la unitat artesana, la seva sincronitzacio entre concepte i formalitzacié del
producte i la seva execucid. Apareixen aixi unes noves professions, que aniran tenint cada vegada
més protagonisme i més responsabilitat en la projeccio i definicio del futur artefacte. Parlem de la
figura del dissenyador, que surt com una nova especialitat vinculada a I'enginyeria i I'arquitectura.
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Quin ¢s el paper del dissenyador? El podem considerar com un especialista capag de formalitzar
una forma concreta, organitzant-la, planificant-la, tot dirigint un procés industrial. Perd no és un
tecnic especialista. En canvi, l'artesa és per definicio un especialista que coneix la manera com es du
a terme una determinada accio técnica, perd no s'inventa noves formes ni noves técniques, sind que
desenvolupa les que coneix, domina i controla. El pas cap al dissenyador comenca amb un primer
estadi que seria el de I'obrer sense una especialitzacid concreta, sequit pel técnic especialista dins de
la inddstria, I'enginyer industrial i, finalment, el dissenyador. L'obrer i el técnic industrial s'encarre-
guen d'una part del procés industrial i I'enginyer controla la técnica, perd generalment no dominen
la totalitat del proces de realitzacio.

La separacio entre la creacio intel-lectual (disseny) i la realitzacié material (artesania) ha compor-
tat una diferent valoracié de totes dues funcions clarament favorable a la primera. En la nostra
cultura es valora el treball manual i el paper de I'artesa per sota del treball intel-lectual i, per tant, del
dissenyador. Contrariament, pero, en la cultura oriental el paper de I'artesa és molt valorat, ja que se'l
considera una mena de déu que ha assolit la perfeccid d'un ofici i amb els seus objectes consolida la
memoria del poble al qual pertany. Recordem que en un pais tan tecnificat com el Japo els artesans
més qualificats gaudeixen d'un gran prestigi social.

Tanmateix, una diferenciaci6 excessiva entre artesania i disseny pot resultar negativa per a totes
dues parts. Es clar que l'artesa no té la formacid intel-lectual i la creativitat del dissenyador, pero
domina perfectament la técnica i els materiais que utilitza. L'artesa, reproduint una peca ancestral,
no fa altra cosa que continuar una tradicio que ha permeés arribar al resultat optim d'aquell objecte,
adaptat completament als gustos i a les necessitat dels consumidors populars, anonims. L'artesa és,
doncs, un treballador manual que no innova, pero que reviu un “disseny no dissenyat”, unes formes
gue son el resultat d'una experimentacio secular i anonima pero eficac. En I'artesania hi estan impli-
cits, doncs, disseny, bellesa i estética. Una gerra, un cantir, un barret, un estri, etc. no han estat
dissenyats per una persona en un moment determinat, sind per generacions d'artesans i d'usuaris
que hi han aportat les seves preferéncies estétiques i la seva experiéncia d'Gs. Aquest contacte llarg
i directe entre els objectes i els usuaris ha fet que alguns objectes artesans esdevinguessin simbols
d'identitat d'un poble.

D'altra banda, no és menys cert que el dissenyador també fa artesania, en el sentit que ha de tenir
en compte els materials, les técniques, els usos, etc. dels productes que crea. De vegades, el disseny
falla per una manca d'atencio als aspectes materials, de realitzacid o d'Us, que tant cuida l'artesania.
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L'excés d'intel-lectualisme o d'esteticisme pot produir objectes bells, perd que no funcionen perqué
no estan prou adaptats a les necessitats del seu Us quotidia. Aixi doncs, |a relacid entre artesania no
ha de ser de competéncia siné d'enriqguiment mutu. Com veurem tot sequit, en els moments en que
s'ha produit aquesta col-laboracio (Arts and Crafts, Modernisme, Bauhaus, etc.) els resultats artistics
han estat esplendorosos. :

V. La revaloritzacio de I'artesania

Com hem vist, I'artesania ha sofert una doble i contradictoria transformacio: d'una banda s'ha
revalorat i ha adquirit un estatus artistic que abans de la Revolucio Industrial no tenia; pero, d'altra
banda, no ha pogut desprendre’s de les consideracions negatives associades als oficis manuals. Tan-
mateix, des del principi de la separacid entre artesania i disseny es van produir diversos intents de
reconciliar i sintetitzar la creativitat i la manualitat, 'ofici i I'art; en definitiva, la teoria i la practica.

No va ser casual que els plantejaments més seriosos orientats cap a aquesta reconciliacio es
produissin a I'Anglaterra victoriana, on el procés d'industrialitzacié estava més avancat. Va ser el
funcionari de la cort Sir Henry Cole, conegut amb el sobrenom de Felix Summerly, qui va dur a terme
una reforma pedagogica que modificava els desfasats plans d'estudis de les escoles d'arts i oficis. Va
ser una reforma pionera a [a seva epoca i que va ser modelica durant molt de temps. Alhora, Cole va
promoure exposicions, va reunir col-leccions d'arts decoratives als museus de South Kensington i
també va impulsar la publicacié del setmanari The Journal of Design and Manufacturers (1849-
1852). Cole va promoure aquestes activitats perqué estava preocupat per I'abséncia de criteris este-
tics en la produccio industrial i el comerg, dominats pel mal gust. Paral-lelament es va produir un
moviment de caracter idealista, conegut com a prerafaelitisme. Els prerafaelites s'oposaven a |a
Revolucid Industrial, a Cole i a la seva pretensio d'introduir bellesa en els artefactes industrials.
Encapcalats per John Ruskin, en aguest moviment hi van participar figures com William Morris,
Philip Webb i el pintor Edward Burne-Jones. Morris va intentar renovar els oficis artesans a través del
moviment conegut com Arts and Crafts, que pretenia reunificar les activitats artistiques i artesanes.
Aixi doncs, mentre Cole volia introduir bellesa a la industria, Morris intentava adaptar els oficis
artesans a la societat industrial.

Morris —escriptor, assagista i idedleg del moviment Arts and Crafts— es manifesta inquiet per la
deshumanitzacié que creia que originaria la industria i reivindica de manera utopica que el disseny
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s'apropi a l'artesania. Ataca la produccio mecanitzada i proposa que tornin el treball manual i I'artesa-
nia, la dignificacio dels objectes i de la societat. Funda una empresa en qué es fabrica segons els seus
criteris, pero els productes no arriben als destinataris inicials —les classes treballadores— sin als sec-
tors socials mes selectes i cultes. Aquesta contradiccio va fer que tanqués els tallers. Podem considerar
William Morris com el pare ideologic del disseny per la relacié que estableix entre I'artista i la societat.

Posteriorment, I'Art Nouveau, que apareix en els anys 1880 a Franca i Bélgica, s'inspira en el
moviment Arts and Crafts. Els artesans passen a col-laborar amb els tailers d'arquitectura, aportant-
hi els seus coneixements. Un personatge emblematic és Gerrit Thomas Rietveld, format al taller
d'ebenista del seu pare, que va dissenyar cadires tecnoldgicament perfectes com les conegudes Zig-
Zag. Preocupat per ampliar coneixements, estudia arquitectura i va arribar a ser un gran arquitecte,
precursor de la Bauhaus. Altres casos semblants sdn els de Mies van der Rohe i Henri van de Velde,
grans arquitectes sense estudis académics perd amb una formacié d'arts i oficis, el primer de picape-
drer i el segon de pintor. Trobem moviments paral-lels a Austria (Secession), a Alemanya (Jugendstil)
i a Catalunya (Modernisme).

L'Art Déco —sorgit a Paris durant els anys vint del segle passat— déna una gran importancia a la
decoracio basada en luxosos objectes artesans d'una gran qualitat, encarregats per minories amb un
nivell economic alt. Lartesania i el disseny s'uneixen en la produccié d'artesans com René Lalique. Es
un tipus d'artesania refinada, que enllaca amb la tradicio de les arts sumptuaries i decoratives.

A la Russia sovietica dels anys vint, els artistes avantguardistes, compromesos amb el nou regim
comunista, s'organitzen en associacions i escoles destinades a difondre els nous objectius de ['art
entre les classes treballadores. Es a I'Institut de Cultura Artistica i sota la direccio de Kandinsky que es
comencen a definir els nous corrents pedagogics. Al taller de I'artista es porta a terme un programa
d'investigacio psicologica d‘analisi i percepcio de la forma. La unio de I'Institut amb els tallers d'ar-
quitectura, que son una conseqiiéncia de la reforma de les escoles d'arts i oficis, dona pas a nous
programes pedagdgics que trenquen amb I'academicisme i la divisié d'especialitats. Aixo facilita un
contacte molt directe amb els materials, les estructures, la comprensio i I'organitzaci6 de I'espai i el
coneixement del color. Un cop acabat el curs basic, I'alumnat accedeix a les facultats d'especialitza-
cid: arquitectura, fusteria o metal-lurgia, vinculades als respectius sectors de la indUstria. La idea
basica era proporcionar als artefactes el maxim de prestacions amb els minims mitjaris.
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La més fructifera i emblematica d'aquestes iniciatives va ser la Bauhaus (1919-1933), I'escola
alemanya que en pocs anys va renovar el panorama estétic del segle xx. Va néixer de la fusio de dos
centres: I'Escola Superior de Belles Arts i I'Escola d'Oficis Artistics. La Bauhaus va crear una nova
manera d'ensenyar disseny que encara €s un model pedagdgic per als estudis d'art, de disseny i
d'arquitectura. Els tallers, és a dir, la practica i la interdisciplinarietat constitueixen el nucli principal
dels estudis. En una primera época (1919-1925), sota la direccio de W. Gropius, és expressionista
experimental. De les activitats artesanes i purament artistiques es va passar a poc a poc a la idea de
preparar projectistes i dissenyadors per a la indastria. El manifest de I'escola de 'any 1919 destaca "la
unitat entre les diverses arts figuratives sota la primacia de I'arquitectura” i “la necessitat de relacio
dels artistes amb les-activitats artesanes”. L'any 1923 s'afegeix que “'art i la técnica formen una nova
realitat”, superant d’aquesta manera els plantejaments de la simple artesania. L'esperit de la Bauhaus
es va exportar als Estats Units, on a partir de 1937 es van exiliar W. Gropius, que ensenya a la
Universitat de Harvard; Albers, a Carolina del Nord i Yale; i L. Moholy-Nagy, que fundaria a Chicago
la New Bauhaus.

VI. Artesania i disseny a Catalunya

Catalunya ha viscut intensament tota aquesta problematica perqué es va industrialitzar molt
abans que la resta de 'Estat espanyol. Aixo li ha donat un paper capdavanter en el camp del disseny
i també en la renovacio de I'artesania. Tots dos han estat moviments desenvolupats amb poca ajuda
oficial o estatal, basicament per iniciativa d'institucions sorgides de la societat civil catalana. Podem
afirmar que a Catalunya el disseny mai no ha estat una activitat elitista, sino que ha tingut sempre
‘una forta projeccio ciutadana: el paisatge urba de Barcelona n'és una prova ben visible.

Aquests trets distintius els trobem ja en la primera de les iniciatives, destinada a incorporar el
disseny als productes téxtils elaborats per la indastria catalana. El 1775, la Junta de Comercio de
Barcelona funda la Escuela Gratuita de Disefio, antecedent de |'actual Escola Llotja. Estava orientada
a I'ensenyament de les arts vinculades a la industria, i en especial del dibuix aplicat a les indianes.
L'organisme empresarial trencava amb la tradicio gremial i creava la seva propia escola per donar
una formacio practica als artistes vinculant-los amb les necessitats de la indUstria moderna. La
paraula disseny, que figura en el nom de I'escola, sembla ja una premonicié del modern concepte que
sense disseny previ no podem obtenir un producte de qualitat. Hem de reconeixer, perd, que en
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aquella epoca el significat de disseny era el de 'dibuix. El seu primer director va ser Pasqual Pedro
Moles, gravador d'ofici format a Paris.

l'any 1940 I'Escola Llotja divideix la part artistica de la part practica, separant-se el que seria
posteriorment I'Escola de Belles Arts Sant Jordi i més endavant esdevindria la Facultat de Belles Arts.
Des d'aquell moment 'escola es denomina Escola d'Arts Aplicades i Oficis Artistics. Recentment ha
tornat a canviar el nom pel d'Escola d'Art Liotja, com totes les que imparteixen ensenyaments rela-
cionats amb els oficis artistics i el disseny. '

El Modernisme catala va ser un moment esplendords de retrobament entre I'artesania i el disseny.
Els arquitectes i els artesans treballen conjuntament i s'influeixen matuament en el sector de la
construccio, el mobiliari i les arts decoratives. Arquitectes com Gaudi, Doménech i Montaner i Puig,
i Cadafalch sén un bon exemple d'aquesta col-laboracio, que va renovar i revalorar oficis artesans
quasi oblidats: escultors, marbristes, ceramistes, esmaltadors, etc. Segons afirma Doménech i Monta-
ner: "Tractavem de restaurar arts i procediments; foneries de bronzes i ferros forjats, terracotes i
daurades a la valenciana; forjats de metall, alicatats, talla de fusta i escultura decorativa, que es
feien aleshores de manera rudimentaria o molt malament”. Al seu taller hi treballaven els mestres
Masriera, Campins i Rigalt, els dos primers especialitzats en la técnica de la cera perduda, que aplica-
ren a diferents obres de metalls. Rigalt s'havia especialitat en vitralls, sens dubte d'influéncia anglesa.
La mateixa tendéncia la trobem en Puig i Cadafalch, que esta considerat ["arguitecte modernista més
compromes en la teoria ruskiniana i també el que millor utilitza el ferro forjat i estampat en les
balconades i reixes, tal com podem veure a la Casa Amatller de Barcelona. lgualment, Antoni Gaudi
era un gran defensor del treball artesanal enfront de I'industrial. Per a ell, Fedifici i la decoracid
interior formaven una unitat estetica; per tant, aplicava els mateixos criteris estetics al conjunt dels
objectes i les estructures arquitectoniques. Els oficis artesans adquirien aixi categoria artistica.

Juntament amb aquest auge de l'artesania vincuiada a ['arquitectura, a Catalunya es produeix un
autentic renaixement de la joieria i I'orfebreria, les arts grafiques, la indumentaria, etc. Cal destacar
els joiers de la nissaga Masriera, que van comptar amb la col-laboracio d'artistes notables, com els
escultors Rossend Nobas i Ballvé (1838-1891); Josep Reynés (1850-1926), que estudia a I'Escola
Liotja; Jeroni Sufiol, Josep Llimona, etc. La foneria artistica dels Masriera també va col-laborar molt
amb Domeénech i Montaner.
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A Catalunya, com a la resta de paisos europeus, la preocupacio per protegir l'art i I'artesania va
portar a fundar societats d'arts decoratives. L'any 1909 neix a Barcelona una institucio vinculada a la
promocid dels "vells oficis”: és el Foment de les Arts Decoratives (FAD). La seva ideologia no s'allunya
gaire de l'ideari del moviment Arts and Crafts, | el 1929 es crea I'Escola Massana, conservatori d'arts
sumptuaries depenent de I'Ajuntament de Barcelona.

A la deécada dels seixanta es van multiplicar les iniciatives orientades a fomentar el disseny a
Catalunya. El FAD acull I'Agrupacié de Dissenyadors Industrials (ADIFAD) i crea els prestigiosos pre-
mis Delta. Fs en aquesta mateixa época que es funden les escoles privades de disseny Elisava i Eina,
totes dues a Barcelona. Les escoles d'arts i oficis Llotja i Massana renoven els ensenyaments i inclo-
uen programes i titulacions especifics vinculats al disseny industrial, al disseny grafic i al mon de
I'interiorisme. L'any 1973 es funda el Barcelona Centre de¢ Disseny (BCD) sota el patrocini de la
Cambra de Comerg, amb la finalitat de dedicar-se a la divulgacio i la promocio del disseny industrial,
aixi com a introduir la cultura del disseny en les empreses.

Aguest auge del disseny no ens pot fer oblidar que al mateix temps 'artesania catalana s'ha anat
renovant i adaptant a les noves necessitats. El Centre Catala de I'Artesania, gue depén de la Genera-
litat, ha exercit un paper fonamental en aquesta renovacio, tant en els aspectes empresarials i co-
metrcials com en els referents a la millora de la qualitat dels productes artesans. Una de les iniciatives
més importants d'aquesta entitat ha estat el foment de la col-laboracio entre artesans i dissenyadors.
En aquest sentit, André Ricard, una de les figures més destacades del disseny catala, ha defensat
I'artesania com una forma de defugir la produccié massificada, ja que permet una produccié molt
més personalitzada, feta a mida del consumidor, en séries limitades i amb materials nobles que no
son industrialitzables. En recollim aguestes paraules, que constitueixen una bona conclusio:

“La col-laboracio entre dissenyadors i artesans sembla, doncs, una cosa extremadament coherent.
Son dues activitats que es complementen harmoniosament. L'artesa aporta el domini perfecte d'un
ofici que li permet dur a terme unes obres solament possibles mitjancant unes tecniques i materies
que la industria no domina. Tot aquest saber, acumulat durant generacions, del qual F'artesa €s legata-
ri, podria ser aplicat tambe a les obres de disseny. El dissenyador no posseeix ni aquests coneixements
ni aguestes habilitats; les seves habilitats son unes altres. Ha de saber detectar en les coses quotidianes
les que encara permeten alguna millora, i imaginar la manera d'aconseguir aquesta millora.”

La col-laboracid entre artesania i disseny és, doncs, la millor manera d'agermanar la técnica amb
I'art, la realitzacié amb l'estética, el saber fer amb saber que fer.
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Consideracions sobre la matéria en la seva etapa

Ferran Renau

La meva triple condicié de coordinador d'aquest Grup de Treball, de sotscoordinador del Comité
de Coordinacio de les PAAU i de redactor del segon nivell de concrecio de la matéria m'obliga, en
certa manera, a elaborar unes reflexions gue vagin un xic més enlla de les conclusions préviament
presentades. La marxa dificultosa de les diferents comissions de treball referides al batxillerat d'Arts
i ocupades en el Programa Transicid Batxillerat-Universitat, aixi com I'ambient facilment percebut
entre el professorat, posen en evidéncia una mena de "sindrome de falta de mapa” entre els ense-
nyants de la modalitat d'Arts del batxillerat. Ens trobem, en efecte, davant una branca del batxillerat
poc homologable amb les altres, bé per la manca de referents en la llei anterior (aspecte resolt pel
que fa a la modalitat Tecnicocientifica), bé per la facilitat en qué certs continguts de diversa proce-
dencia preexistent poden ser arrossegats fins a alguna de les modalitats noves (aspecte que suposa
vies de solucio en altres modalitats). ‘

Un afegit a les conclusions

Per tant, en el cas que tractem, I'abséncia prévia de referents académics en aquesta efapa ve
acompanyada igualment d'una manca d'experi¢ncia de professors i alumnes en etapes previes, ja que
no se'ls ha dedicat prou temps dins de I'horari escolar. Fl resultat de tot aixd es tradueix en unes
PAAU convertides, per falta d'altres referents, en un programa de la modalitat per defecte. Es a dir, al
contrari que en altres modalitats, en que les assignatures preexisteixen a les PAAU, aqui les PAAU
preexisteixen de facto a unes assignatures de les quals solament es coneix un marc de continguts (el
primer nivell) i un exemple de continguts {el segon nivell). No s6n els continguts préviament cone-
guts i acceptats al llarg de dilatats periodes els que substancien les PAAU, sino que son les PAAU gue
substancien els continguts. | aixd constitueix una font continuada d'inquietud per a un professorat
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que creu que sap el que ha d'ensenyar a I'aula i resta sorpres davant alguns enunciats de les PAAU o,
pitjor encara —és el cas de Fonaments del Disseny—, la major part del professorat es troba insegur en
el maneig de continguts i en els parametres que permeten avaluar-los.

Aixi trobem, d'una banda, unes PAAU injustament sobrecarregades de responsabilitat i, de I'altra,
una relacio entre el professorat i el Comité de Coordinacié de les PAAU incomoda i que sovint ha
estat malentesa. | aix0 per la manca d'un acord previ sobre continguts o, si es vol dir aixi, per I'absén-
cia d'uns continguts tan estables, coneguts i acceptats que permetin per igual un dialeg raonable i
una practica professoral ben assentada.

Un repas al transcurs de la nostra Comissid ICE del Programa Transicié Batxillerat-Universitat
portada a terme durant aquests anys aporta pistes molt clares sobre aquest tema, ja que, sent la
Comissio ICE de I'assignatura Fonaments del Disseny I'inica entre totes les comissions que realment
ha funcionat al llarg del periode 1999-2001, el seu treball adquireix en certs aspectes un caracter de
prova. La nostra tasca ha demostrat que no es pot demanar directament un llisto d'exigéncia comu-
nament admissible per part del batxillerat i de la universitat sense establir préviament |'abast de
continguts de cada mateéria, fins al punt que si examinem detingudament la feina de la nostra
Comissio veiem que més del vuitanta per cent de I'esforc¢ s'ha invertit en acordar un corpus de
I'assignatura, sensc el qual I'establiment del llisto batxillerat-universitat exigible comunament hau-
ria estat impossible. | €s precisament aquest aspecte —impensable en altres modalitats— que diferen-
cia fonamentalment les assignatures del batxillerat d'Arts. | si puntualitzem encara més: si repassem
a camera lenta tot el transcurs de més d'un any i mig en qué la Comissio de Treball ICE de Fonaments
del Disseny ha estat reunint-se cada setmana o cada quinze dies, veurem que I'esforc s'ha invertit en:
1) fer que la Universitat entengui el llenguatge LOGSE; 2) procurar que la Universitat entengui
I'abast i les particularitats de la nostra etapa académica; 3) procurar que entre tots plegats (profes-
sors d'universitat-professors de batxillerat) arribem a un acord sobre els continguts centrals de les
materies, sobre el que seria erroni i sobre el que seria excessiu. Un feix de situacions inimaginables en
assignatures de més llarga tradicié a través de diverses lleis anteriors d'Educacio. Si a partir d'aquesta
constatacio féssim una projeccit generalista cap a les altres assignatures, probablement ens equivo-
cariem poc en el resum global de la situacio.

La pregunta seria: €s que l'oferta de cursos de reciclatge oferta pel Departament no ha estat una
bona eina per evitar aquesta situacio? La resposta és que ha estat una bona eina per introduir
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assignatures, perd una eina insuficient per arribar a acceptacions precises sobre continguts. Ho de-
mostra el curs mateix que motiva aquests articles: en poquissims dies es van esgotar les places
ofertes, fins al punt que vam haver d'ampliar el nombre de matriculacions inicialment previstes.

Que caldria fer, dones? La probable desaparicié de les PAAU en el termini de dos anys no resoldra
el problema; si no es proposa un remei practic, mes aviat I'agreujara, ja que, a falta de mapa, bo és un
referent, ni que es consideri conflictiu. | la seva possible modificacio pot marejar més a tot un
col-lectiu de professors que intenten imposar-se en unes assignatures sobre les quals es troben enca-
ra insegurs, a menys que sigui precedida per un acord precis sobre els continguts de les materies i el
seu llisto d'exigéncia. De manera que disposem, amb seguretat, de menys de dos anys per posar fil a
I'agulia. Quin fil? El que seria desitjable: que algun dia els continguts de les materies d'arts siguin tan
estables i acceptats com ho sén, ara mateix, les matematiques o la fisica en les modalitats de ciéncies
o de tecnologia.

Fixem-nos en el fet que la situacio de les assignatures de la modalitat no es correspon amb el gran
horitzd de futuribles que la LOGSE, la realitat sociocultural —i més concretament el mercat de tre-
ball— atribueixen al batxillerat d'Arts. Caldria, per tant, intentar posar-hi remei.

| A proposit de [a Bauhaus i la LOGSE

Ha estat freqiient, al llarg dels anys en qué he hagut de defensar el redactat corresponent al segon
nivell de concreci6 de la matéria, trobar-me amb companys que s'estranyaven de no veure-hi reflec-
tit alld que en la Bauhaus s'entenia com a bases; €s a dir, que si es pren el model Bauhaus com a inici
de tot allé que modernament entenem per pedagogia del disseny, per qué no acceptar-ne també el
plantejament? Més encara: si les escoles —privades— de disseny encara s'ajusten, més o menys, a
aquell esquema pedagogic que s'iniciava amb el curs preliminar iniciat per Johannes Itten i continu-
at per Lazslo Moholy-Nagy i Josef Albers, per qué no hauriem d'acceptar-ne la reconeguda experien-
cia i fer nosaltres el mateix?

Com a resposta diriem que ni la Bauhaus disposava d'una LOGSE prévia ni les escoles de disseny hi
han comptat tampoc fins ara, i tampoc les circumstancies socioculturals ni les edats dels alumnes
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son les mateixes. Intentaré argumentar-ho. Comengarem fent una ullada a les edats amb que van
ingressar a la Bauhaus els alumnes dels quals es disposa informacio pel fet d'haver estat després
eminents professors. Son els seglients:

Alumne Data de naixement Ingrés a la Bauhaus Edat d'ingrés
Josef Albers 1888 1920 32
Joost Schmidt 1893 1919 26
Alfred Arndt' 1998 1921 24
Marcel Breuer 1902 1920 18
Hinnerk Schepper 1897 1919 22
Gunta Stolzl 1897 1919 22
Herbert Bayer 1900 1921 21

En definitiva, I'alumne més jove va ser Breuer, que s'hi va matricular a I'edat en qué els nostres
alumnes acaben ¢l batxillerat. Sent Breuer I'excepcio, veiem que la mitjana de la resta de protagonis-
tes dona un resultat de 24,5 anys, I'edat en qué molts dels nostres universitaris actuals ja han obtin-
gut un titol. Actualment no es podria defensar que els alumnes de Belles Arts, d'Arquitectura, de les
escoles de disseny, haguessin d‘aprendre els elements del color, de la composicid, etc. durant el
primer any de carrera. Passada ja aquella llarga etapa —iniciada durant el Renaixement!— del domini
academicista sobre I'ensenyament de |'art; admesos els nous corrents pictorics; acceptada la relacio
art-arquitectura-industria-comerg propulsada per la Werkbund i admesa per la mateixa Bauhaus
entre d'altres institucions d'ensenyanca, i passat també aquell centenar d'anys en que la professio de
dissenyador va trigar a ser reconeguda com a necessaria en qualsevol pais modern, ens trobem en la
situacio ideal per fer vida normal.

Aquesta senzilla comprovacio permet una primera constatacio de la distancia existent entre la
situacio académica d'aquell moment i la nostra. De seguida veurem que hi ha moltes més distancies.
La Bauhaus va ser una institucié —com ja sabem— de curta durada. El seu trajecte va durar catorze
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anys a tot estirar. A Espanya han hagut de passar trenta-quatre anys perqué la Llei d'Educacié de
1964 fos substituida per la LOGSE actual. Les situacions eren dei tot diferents, per descomptat, pero
no ¢s el mateix un plantejament estatal que un plantejament de centre exclusiu i subvencionat.? La
Bauhaus s'enfrontava —i aquell va ser el seu mérit— a pedagogies reaccionaries tocant a I'art i a la
seva relacio amb la indUstria. El seu enemic era 'ensenyament academicista, i el seu enfocament el
del Moviment Modern. Entés I'assumpte des d’un punt de vista pedagogic, i tenint present la situacio
de I'ensenyament a I'Alemanya d'aguell moment, és logic que la Bauhaus es proveis dels seus propis
ensenyaments propedéutics, aquells caracteritzats primer per Itten i després per Moholy i per Albers.
Més que iogic, imprescindible. Naturalment, en un plantejament estatal com el de LOGSE, les coses
no van aixi: la propedéutica és integrada sempre com a part del global de la modalitat, amb assigna-
tures concretes a les quals se'ls encomanen recorreguts més de base que a altres matéries. En la
nostra modalitat d'Arts, poden ser considerades més propedéutiques les assignatures adrecades al
domini deis elements introductoris artistics, expressius i descriptius: Volum, TEGP, Dibuix
Tecnicocientific i el primer any de Dibuix Artistic. | son més formatives —respecte a les anteriors; és
a dir, no d'una manera absoluta— el segon any de Dibuix Artistic, Fonaments del Disseny i Imatge.'
Es per aixd que —excepte en alguns casos que considero poc justificables— aquestes matéries s'im-
parteixen durant el segon curs. Si ens entretenim a recol-locar les reproduccions dels exercicis del
Curs Preparatori de la Bauhaus que figuren en les publicacions de Wingler, de Wick i de Fiedler i
Feierabend (vegeu “Bibliografia recomanada®”) com si de cromos es tractés, veurem que (salvant
graus de dificultat deguts a la natural diferéncia d'edat i al fet que els alumnes matriculats a la
Bauhaus havien d'haver demostrat els seus coneixements artistics per tal d'accedir a la matricula) es
poden acomodar en aquestes assignatures propedéutiques del nostre batxillerat. De fet, certs exerci-
cis d'ltten, de Klee i de Kandinsky avui poden ser introduits a I'ESQ. Serd responsabilitat d'aquestes
mateéries atendre a aguest front especific. També en Fonaments del Disseny tindrem en compte
aquests aspectes, pero com a part de tota correccio propia de I'assignatura, no com a corpus central,

9 Malgrat el seu esperit fundacional i la difieil situacié economica alemanya, la Bauhaus mai no va arribar a consolidar-se
com a centre autofinancat,

10 Sense perdre de visto que tota ['etapa del batxillerat és considerada, segons lo LOGSE, “propedéutica” (la Llei considera "for-
matius” els aprenentatges finalistes destinats o la professionalitzacid), s'ha d'admetre sempre en pedagogic uno propedéu-
tica interna en coda tram académic,



Afortunadament, el temps transcorregut permet depurar qualsevol carrega impropia en el corpus
de les assignatures de base. Se sol parlar de I'ideari Bauhaus, oblidant al mateix temps la carrega de
devocionari que moltes de les seves propostes comportaven. La fotesa del quadrat vermell, el triangle
groc i el cercle blau, aportacio de Kandinsky —que era eidetic i sinestésic, a mes de simpatitzant de la
teosofia— és una de les més conegudes, perd no inferior a ['obsessié de Herbert Bayer per l'alfabet
universal de pal sec sense majuscules, a 'encaparrament de I'escola en el codi de les figures geame-
triques basiques (que va portar a Hartwig a dissenyar uns escacs amb defectes), a la militancia d'Itten
en la secta Mazdan i la seva recerca de I'home perfecte a través de I'art (en un curs propedéuticl) o a
la pretensio de crear una teoria exacta de la composicié (aportacions d'ltten, de Klee, de Kandinsky i
d’altres, ara absolutament desautoritzada pels psicolegs optometres italians). Sovint les aportacions
innegables de la Bauhaus ens impedeixen ponderar-ne també els errors, i €s freqiient confondre
I'actitud progressista d'aquesta escola amb la justificacio de les seves propostes, cosa exemplificable
en el cas de |'alfabet de Bayer: tot i que els reaccionaris alemanys d'aquell moment optaven per la
gotica —familia tipografica emprada per Hitler en el seu Mein Kampf—, pero aixo no eximeix de |a
baixa llegibilitat d'un alfabet sense majuscules, i encara menys de la falta de finesa d'unes lletres del
tot allunyades de les possibilitats tecnoldgiques a I'abast en aquell moment; oblidant, per cert, |a
necessaria relacio amb la industria, un dels pilars ideologics que més va fallar en aquesta escola.

D'altra banda, a quatre o cinc anys de la posada en marxa definitiva de la LOGSE, no podem dir
encara que la situacio s'hagi normalitzat. En efecte, ni a la Facultat de Belles Arts coneixen prou el
nou batxillerat, ni aquest és impartit igual en tots els centres, ni les escoles de disseny —que impar-
teixen titols propis i no tenen lligams organics oficials amb I'Administracié publica— s'acaben d'assa-
bentar del contingut curricular que els precedeix, ni la relacio arquitectura-batxillerat d’Arts és gaire
neta. Perd, en qualsevol cas, dues coses son clares. Primera: I'esperit vocacionalitzador present en la
nostra etapa exigeix exercir practiques projectuals dels diversos ambits del disseny gracies a les quals
I'alumne podra després escollir un tram formatiu posterior (finalitat exclosa en el cas de la Bauhaus,
que acceptava alumnes préviament vocacionats). | segona: les assignatures propedéutiques existei-
xen ja en la modalitat d'Arts, i el seu domini d'elements i técniques basiques és exigible i precedeix
I'assignatura Fonaments del Disseny. | aqui arribem a un altre aspecte central de I'assumpte: |a dife-
réncia entre elements i fonaments.

Si admetem I'existéncia d'assignatures propedeéutiques preévies, qué faran els alumnes de Fona-
ments del Disseny? Dissenyaran? En termes reals, no, com argumento en un altre article d'aguesta
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entrega (vegeu "LOGSE, disseny, model de continguts i model didactic"). Perd en el trajecte curricular
que presenta la nostra assignatura s'inclouen els fonaments especifics que no es troben en els apre-
nentatges propedeutics referits als elements que tracten altres assignatures. | son aguests fonaments
els gue substancien l'assignatura. Si no s'entén aquesta diferéncia, es cau en I'error‘d'algunes publi-
cacions de titol enganyos, com les d'Scott o les de Wong:"" no tracten de fonaments, sind d'elements.
En el cas d'Scott, accepta I'esquema de bases preparatories de la Bauhaus; en el de Wong encara és
pitjor, perqué confon disseny amb manipulacié de materials o amb jocs de geometria plana, oblidant.
el principi basic de que tot disseny: quan ho és, existeix per resoldre problemes. Dit d'una altra
manera, qualsevol exercici projectual-ha de partir sempre del principi d'intentar satisfer una neces-
sitat. 0 —com diu Milton Glaser— l'art-s'ocupa dels problemes suscitats en el seu interior. Perd sense
problemes externs, el disseny no existeix.

Finalitzaré en favor de la Bauhaus, ja que devem a aquella escola originaria dos aspectes fona-
mentals en el desenvolupament de |a pedagogia del disseny: les aules-taller i els treballs interdisci-
plinaris. Faig esment d'aquests extrems per recordar a I'Administracio que no es pot progressar si els
centres no estan dotats d'espais habilitats d'acord a les necessitats reals de la modalitat. | per
autorecordar-nos que les tasques interdisciplinaries en general no es desenvolupen prou, possible-
ment perque les hores lectives tenen una distribucio molt rigida o perqué es tracta d'un tipus d'en-
senyament-aprenentatge incomode per als caps d'estudi a I'nora d'establir els horaris; perd sequrament
tambeé perqué no ens agrada compartir ni complicar-nos la vida amb afanys nous. El cas és que es
tracta de tasques implicites en l'esperit de la LOGSE i en el taranna de |a nostra modalitat.

LOGSE, disseny, model de continguts i model didactic

Conec unes quantes maneres diferents de desenvolupar aquesta assignatura, totes practicades
per professors ifo centres de tarannas i proposits diferents. Es a dir, veig diversos professionals que
apliquen certs models que poden o no coincidir en tot, parcialment o poc amb el meu. Quin és el
millor? Es una pregunta dificil de contestar en termes absoluts, perqué la practica professoral pot

1T Scott, Robert Gillam. Fundamentos del disefio. Méxic OF: Editorial Limusa, 1999, Els llibres de Wucius Wong sobre ef disseny
bidimensional i tridimensional estan publicats per l'editorial Gustavo Gili i sén facils de trobar,
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dependre de molts factors, alguns dels quals sén externs a la matéria. En qualsevol cas, quan se’ns
planteja la responsabilitat d'exercir de professors de I'assignatura, el primer que ens preocupa és ¢l
model de continguts. Després,-la manera de portar-lo a la practica o el model didactic. La diferéncia
entre tots dos és que, pel que fa al model de continguts, sempre intentarem decidir sobre factors
objectius inherents a I'assignatura i el seu paper en |'etapa. En el cas de la didactica, la cosa pot
dependre molt de factors més volatils, com la personalitat, el taranna del grup-classe, les possibili-
tats del centre o el context en qué es troba. M'agradaria explicar com i per qué vaig arribar a les
conclusions que figuren en forma d'exemple de segon nivell de concrecié de la materia, no tant per
explicar l'autobiografia del meu model que per assenyalar punts concrets que crec objectius per
establir qualsevol model. Es després d'aix que es pot reflexionar sobre el model didactic aplicable.

Un model de continguts ha de decidir sobre I'abast de la mateéria, ¢l tipus i el nombre d'unitats
didactiques en qué es descompon i els limits d'exigéncia. Ha d'incloure tot allo que figura en aquell
marc juridic d'obligada referéncia que és el primer nivell de concrecid. Perd el primer nivell és ampli
i de limits difusos. Val a dir que un segon nivell —que en teoria correspondria redactar a cada centre,
perd que no ho fa cap, entre altres coses perqué és una tasca feixuga i, si es fa en un centre, no
comporta compensacions economiques i, possiblement, de cap altra mena— ha d'englobar tot el
primer nivell, perd també pot incloure aspectes que no estiguin en el primer nivell, i pot accentuar-
ne d'altres si ho fa d'una manera justificada. Quan aixo es té clar i es passa a redactar, s'ha d'engra-
ellar en I'esquema dels tres continguts basics: Conceptes (fets, conceptes i sistemes conceptuals),
Procediments i Actituds (actituds, valors i normes). Us asseguro que aquest engraellat és una mena
de prova de foc per saber si et deixes alguna cosa fora de la llei; perd també és cert que, per ella
mateixa, la graella no assegura un bon model de continguts. Pel que fa a la meva proposta, vaig
basar-me en les reflexions que presento tot sequit. '

1. Sobre el paper de ['assignatura en I'etapa

Fixem-nos en el titol: Fonaments del Disseny. Diu fonaments, no diu elements. He dedicat un
d'aquests articles a esbrinar aquesta diferéncia ("A proposit de la Bauhaus i la LOGSE"). Tot disseny,
per ser-ho, es fonamenta en quatre condicions que sempre li son propies i no guarden, entre elles,
relacions aprioristiques de jerarquia: funcionalitat, comunicabilitat, factibilitat i contextualitat. Qual-
sevol disseny ha de satisfer aquests quatre requeriments, tant si es tracta d'un objecte com d'un
grafic o un espai habitable; i si una condicio falla, el disseny és dolent. Per tant, el primer enfocament
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s'ha de fer tenint en compte que qualsevol contemplacio d'un disseny es diferenciara d'una altra
contemplacio (artistica, historica) per la consideracio d'aquests vessants. Pero si |'assignatura s'entén
com a teoricopractica, aguestes condicions s'involucren també en els aspectes projectuals de la ma-
teria. La meva definicio de disseny, derivada d'una prévia que Tomas Maldonado emprava per definir
el disseny industrial quan era director de I'Escola d'Ulm, figura en el Vocabulari d'aquesta publicacio.
| comencga dient: “El disseny és una activitat projectual” Un alumne no pot iniciar-se-en el disseny
sense introduir-lo en l'activitat projectual (que no equival a dibuixar; el dibuix és solament un dels
vehicles de la projectacio, i no sempre el millor). | 'activitat projectual és de tal mena que s'implica,
com totes les arts, en aquella estratégia d'ensenyament que els pedagogs anomenen practicum
reflexiu, en el qual s'admet una cosa que a certs investigadors de la pedagogia portava de corcoll:
com és possible que un alumne aprengui a fer alld que no sap fer fent-ho.'? Perd a nosaltres aixd no
ens sorpren: s'apren a dibuixar dibuixant. De la mateixa manera, s'ha d'aprendre a dissenyar disse-
nyant —per dir-ho d'alguna manera; després esbrinarem fins a quin punt d'exigéncia.

2. L'abast de la matéria

El punt anterior comporta immediatament una tercera pregunta: dissenyar, qué? Els tres ambits
classics del disseny habitualment recollits per les escoles superiors de disseny estaven recollits —tot i
que en diferent grau— en el primer nivell: disseny grafic, disseny industrial i interiorisme. Perd amb
aix0 no es registrava tot. Per exemple, i tal com em va fer observar Isabel Campi després de corregir-
me amb paciéncia i dedicacié el primer redactat del segon nivell: fon figurava un ambit tan potent
i omnipresent, tan arrelat vitalment, industrialment i comercialment com el disseny d'indumentaria?
El mateix es podia dir de la urbanistica, de ['arquitectura, de I'enginyeria, de la joieria. Vaig veure que,
dins els limits elementals del curs, havia d'obrir el ventall si volia que els alumnes aprenguessin a
contemplar tot allo que els envolta com a conseqliencia d'aquella part de la cultura humana que
s'expressa —ben practicada o no— a través del disseny. Perd sobretot, i aquesta és una finalitat basica
en la nostra etapa (etapa vocacionalitzadora, no ho oblidem, en la qual es pretén obrir els ulls als
alumnes sobre |a diversitat de sortides en acabar el batxillerat), es tractava d'introduir I'assignatura
de manera que a través de la qual els nostres batxillers poguessin escollir alguna de les vies
professionalitzadores en disseny, si €s gue vocacionalment els interessava.

12 Spbre aquest tema, és aconsellable, encara que com la majoria de lfibres de pedagogia es fo una mica feixuc, Hegir el llibre de
Shdn La formacion de profesionales reflexivos {vegeu bibliografia).
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3. Sobre la Historia del Disseny

Obviament, |'assignatura ha d'incloure una part destinada a la Historia del Disseny ni que sigui a
nivell introductori, ja que cap altra assignatura f'explica. Es importantissim el paper cultural del
disseny, el qual permet ni més ni menys una bona part de la materialitzacio de la qualitat de vida. Es
clar, el plantejament de la Historia del Disseny ens aboca a afrontar I'eleccio del seu origen: quan
comenga el disseny? Son detectables aqui dos corrents de pensament: el que considera que el disseny
comenca a partir del moment en qué apareix la necessitat de justificar en termes generals, i no
d'ofici, allo que es fabrica (és a dir, a partir de la Revolucia Industrial), i el que defensa que des de
sempre |'home ha dissenyat, ja que als artefactes meés antics es detecten condicions de funcionalitat,
comunicabilitat, factibilitat i contextualitat propies de tot disseny. Confesso militar en la segona,
cosa que no importa, ja que m'adono de la impossibilitat d'incloure, en I'horitzd temporal de |'assig-
natura, un recorregut Harg: en gualsevol cas, cal partir necessariament del concepte modern de
disseny, i certament aquest concepte s'inicia amb la Revolucio Industrial. Perd en el meu cas aquesta
decisid em permetia traspassar als alumnes una idea global mai transmesa per cap altra assighatura:
que sdn hereus i dipositaris d'un habitat artificial dissenyat al llarg de les edats per homes que
intentaven fer les coses cada cop millor per tal de sobreviure en més bones condicions. Homes als
quals devem un tribut impagable, andnims autors d'estisores i martells, de barques de pesca | armes
de caca, d'obra civil encara-ferma i bella, etc. | a més em permetia proposar, al llarg de les explicaci-
ons, milers d'idees atractives i suggerents.”® Perd hi ha alguna rad més i, per a mi, de pes: estic
convencut de la potencialitat del disseny com a eina d'aprenentatge primordial des de primaria: Com
es fan les coses? Com pot ser que alg es pari a pensar en alguna dificultat real i hi trobi una solucio
material? Seria tan dificil per a un alumne de finals de primaria o d'ESO entendre com estan fets un
tamboret, una taula, una casa? Estic convengut que és més facil partir del disseny per explicar la
tecnologia a nivell elemental, que no pas explicar primer la tecnologia en abstracte per després, molt
més tard, introduir el concepte de disseny en el sistema educatiu. | aguestes etapes requereixen un
{lenguatge molt generalista, que permeti alhora entendre les coses del passat i del present. -

- 13 ['ontropoleg Jean Claude Lévi-Strauss, en el llibre Tristes trépicos, plontejo un problema de disseny jo resolt pels indis d'una
tribu omazonica que s'afimenten basicament de micos. Les dades sén: els micos de fAmazonic son petits; les fletxes son cares
i complicades de fer; IAmuozinia d'oquella zona presenta arbres frondosos. Es pregunta com ha de ser la punta de la fletxa.
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4. Sobre el limit d'exigéncia

Abans he dit que s'aprén a dissenyar dissenyant, perd esta clar que si els alumnes sabessin disse-
hyar en acabar el curs, les escoles superiors de disseny i els cicles formatius de grau superior no
existirien. En efecte; durant el batxillerat no es pot fer alld que en termes professionals acceptem
com a projectes de disseny. La carrega de realitat (realitat economica, realitat de processos tecnolo-
gics especifics, realitat normativa, coneixement profund de les prestacions materials, etc.) allunya els
alumnes de la possibilitat de dissenyar en termes reals. En canvi, si que poden, a través d'exercicis de
percepcio-reflexio, i de certs exercicis projectuals (que no és el mateix que fer projectes de disseny)
introduir-se en 'ambit especific de la projectualitat, que és absolutament diferent del de I'art, per
molt que no hi hagi fronteres entre tots dos. Va ser a través dels professors de la Facultat de Belies
Arts de Barcelona que integraven l'equip amb nosaltres que va sortir aquesta denominacio d'exerci-
cis projectuals com una manera d'indicar un limit de projectualitat necessariament admissible en la
nostra etapa. Pero, quin limit? Com que jo no sabia com determinar-lo @ priori, durant aquests anys
m'he dedicat a intentar aconseguir optims, i crec que he arribat a certes conclusions en els resultats
que €s millor mostrar en la practica, tal com es pot veure en I'apartat “Exercitari” d'aquesta mateixa
publicaci6. Ara bé, cal tenir en compte sempre el grau de pressio que es pot exercir sobre 'alumnat,
cosa que depen, per una part, de factors didactics (de la manera com s'enfoqui la classe-taller) perd,
per l'altra, de factors externs objectius (el grau de pressio real sense cansar els alumnes ni rapinyar
temps al desenvolupament d'altres assignatures). En general, el limit d'exigéncia sobre un exercici
projectual concret involucra aspectes variables i depén molt del seu caracter. Hi ha exercicis senzills
sobre els quals es pot demanar un grau d'acabat i de precisié notables, mentre que en altres, més
complexos, s'ha d'admetre un grau d'acabat més relatiu. | de vegades és més important el rumb
projectual correcte que no pas l'acabat projectual correcte.

5. Respecte a I'assignatura considerada com a tendéncia

Un aspecte relacionat amb I'esperit de I'assignatura requereix, també, decisions: |a seva filosofia
oberta o adscrita a un cert corrent ideologicopractic determinat. En el meu cas, vaig decidir-me per
la primera opcid en constatar com, a la mateixa ciutat de Barcelona i pel que fa al disseny grafic per
exemple, coexisteixen dissenyadors absolutament reconeguts i, alhora, d'esperits i practiques tan
diferents com lves Zimmermann, América Sanchez, Mariscal o Peret. Aquesta constatacid és impor-
tant. Per exemple, Zimmermann és també director de les publicacions de disseny de la Gustavo Gili,
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que per cert son les més nombroses. Es aqui que cal vigilar, no per desconfianca {es tracta d'un
notable dissenyador, professor i alhora introductor a casa nostra del disseny centreeuropeu), sino per
afany d'admetre I'enriquidora diversitat que €s per a nosaltres propera i propia.

6. Sobre la seqiiéncia tematica

Comencem pel repartiment horari sobre I'horitzé temporal disponible. Si per cada part homogé-
nia o bloc de I'assignatura assignem un nombre concret de classes, podrem disposar des de l'inici de
curs d'un pla temporal aproximadament fiable sempre que, naturalment, encertem en l'esmentada
distribuci6; cosa que quan es comenga amb |'assignatura no és gaire facil. Jo mateix m'adono de fins
a quin punt he anat variant les meves previsions des que vaig iniciar-me com a professor d'aquesta
assignatura. Per exemple, el primer bloc és netament d'observacid i reflexio, pero he vist clar que per
molta interactivitat i recursos mediatics que hi pugui abocar, no hi ha manera (almenys sobre un
horitzd-classe de tres hores, propi d’una assignatura-taller) que els alumnes mantinguin I'atencio si
el tram supera les dues classes. Personalment, crec que és efectiu assignar una unitat didactica per
classe, i des d'aguest punt de vista la distribucio que millor resultat m'ha donat fins ara és la sequent:

Bloc 1. El disseny i els seus fonaments i implicacions 2 classes
" Bloc 2. . El camp de [a bidimensia ; - : : 6 classes
Bloc 3.  El camp de la relacio bidimensi6-tridimensio . 3 classes
Bloc 4.  Ef camp de la tridimensicfobjecte 50 5 classes
Bloc 5. El camp de la tridimensi6/espai habitable : 4 classes

Bloc 6. El camp de la historia moderna del disseny 5 classes

En total son vint-i-cinc classes, que tenint en compte els entrebancs aliens (sortides dels alumnes,
festes, presentacio del treball de recerca, etc.) i propis (reiteracio sobre algun tema poc assimilat, una
aturada per oxigenar les recuperacions d'exereicis, etc.) suma, si fa o no fa, I'horitzé lectiu estandard,
tenint present que:

m Reservo el darrer tram del curs (entre les avaluacions finals i les PAAU) per preparar d'una manera
especifica aquestes proves. :
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m Els conceptes i les reflexions que no s'han pogut encabir en les dues classes del primer bloc es
transmeten a cavall dels blocs seglients, sovint amb freqiient reiteracio.

m Malgrat contravenir un inici de curs més ortodox, deixo les classes d'historia per al final. Ara be,
per molt que es vulgui comprimir aquest bloc, i si volem que els alumnes entenguin el mén a
traves del disseny, crec que cinc classes son el minim: per al segle xix i inicis del xx: per al periode
d'entreguerres | (Moviment Modern/Bauhaus/GATCPAC i Art Déco); per al periode d'entreguerres
Il (Streamline-Styling); per a I'Organicisme, el Pop Art i I'inici del posmodernisme; per al boom
espanyol dels vuitanta i I'etapa actual.

El bloc “Fonaments perceptuals i conceptuals” s'ubica a I'inici i d'una manera introductoria des del

punt de vista conceptual i perceptual, incloent-hi exercicis de percepcio-reflexio. En els quatre blocs
seguients s'inclouen, a més, exercicis de projectualitat, i cal aclarir que 'ordre segiiencial en aquests
‘blocs es basa en la constatacio que la dificultat de representacio és sovint superior a la dificultat
d'ideacid, i que @ mesura que es passa de la bidimensit a la tridimensié objecte i despres a la tridi-
mensio gran o habitable, les dificultats augmenten cada cop més (vegeu l'article “Aspectes instru-
mentals...”). Finalment, aconsello situar el bloc “Historia” al final, aparentment en contra de tota
logica. En efecte, seria adient iniciar el curs a través dels capitols d*historia; és una molt bona manera
d'introduir indirectament qué és i qué no és el disseny. Ara bé, aixd també pot fer-se d'una altra
manera: exemplificant continuament a base d'implicar dissenys de reconeguda importancia histori-
ca, i fent referencia al seu context ni que sigui de passada. El meu consell respon a una estratégia
dictada per 'experiéncia: fixem-nos que els blocs projectuals, en cas d'ubicar la historia al principi,
arribaran fins al final de curs. | aixd no és aconsellable, perqué les darreres entreques guedaran
penjades o seran dolentes: els alumnes de segon estan ja molt pressionats a final de curs. En canvi, si
la historia s'imparteix al final, disposarem d'un coixi temporal exempt de deures projectuals en queé
els alumnes podran entregar exercicis endarrerits o recuperacions. | obtindrem, a més, un altre avan-
tatge: mantindran frescos una série de fets memaristics que els poden servir molt a les PAAU.

7. Sobre la relacio perfil LOGSE-perfil professional

Tal com he dit abans, cal destacar el paper vocacionalitzador propi de I'etapa. Ara bé, aguest
aspecte de tastaolletes implicit en el curs no ens ha de fer oblidar que no sempre la finalitat profes-
sionalitzadora de les escoles superiors de disseny correspon a un perfil especific de dissenyador. Es
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pot pretendre, i algunes escoles superiors ho fan, un perfil genéric de sortida; és a dir, no necessari-
ament un interiorista o un dissenyador industrial o grafic, sind simplement un dissenyador, partint
d'aquell model d'entreguerres aparegut als Estats Units en que qualsevol dissenyador podia fer prac-
ticament qualsevol cosa (i precedit per les experiéncies prévies de William Morris, Mariano Fortuny [
Peter Behrens, entre d'altres). Es clar, a I'hora d'establir els biocs ens podem preguntar si una subdi-
visié tan estricta no fara inclinar la balanca excessivament cap als perfils especifics en contra dels
generalistes. Pero el cas, freqlientment oblidat pels qui no analitzen de prop tot I'entramat de la
LOGSE, és que [a major part de sortides vocacionals dels nostres alumnes van cap a cicles formatius
de grau superior; és a dir, cap a perfils molt especifics.'* D'altra banda, congixer els diferents dmbits
a través d'aproximacions especifiques afavoreix la reiteracié per mitja de la diversificacid, i aixd s
molt interessant des del punt de vista didactic.

8. Sobre ¢l tipus i desenvolupament de les llicons

Parlem ara de la didactica aplicable. Aqui, les decisions comporten ingredients objectius, propis de
la matéria, perd també ingredients circumstancials. Considero les classes de tres hores setmanals
sequides les que millor s'ajusten al proposit de I'assignatura, pero aguest és un aspecte relatiu. El mes
important és la manera com s'administra, en la practica de l'aula, aquest temps. Com que les classes
corresponents a blocs de projectualitat son les més nombroses, i acceptant el fet tutorial inherent a
tot practicum reflexiu, és basic conservar una hora i mitja, en la qual es pugui exercir realment
aquesta tutela, a fi que els alumnes puguin sortir de I'aula amb una primera correccio feta. Es dolords
per als alumnes treballar i descobrir, més tard, que I'enfocament era incorrecte, cosa que ens abliga,
dins les nostres possibilitats, a fer el possible per deixar corregides les seves ideacions abans de la
_ sortida i de la seva realitzacio final a casa.

9. La tutela propia del practicum reflexiu

El punt anterior ens porta a plantejar un tema gens obvi: en que consisteix la tutela i com es fa.
Aquesta tutela es desenvolupa, en el meu cas, en dues parts: una primera a I'aula que depén, perala

14 Els tutors sempre hem aconsellat als alumnes la reaiitzacio de les PAAU per tal de mantenir obert 'accés universitari si en el
moment és impracticable (raons econdmiques, urgéncies personals, etc). Perd de tots els que s'examinen, molt pocs, com
comento en un altre dels articles; sTncorporen a la Facultat de Belles Arts.
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seva efectivitat, de disposar de quatre o cinc exercicis diversificats aplicables a cada tema, de manera
que es puguin establir guatre o cinc grups d'alumnes treballant el mateix exercici pero individual-
ment.'® Aixd permet una primera fase de correccions simultanies que estalvia molt de temps, i sovint
una segona ronda del mateix. Ara bé, un cop els exercicis s'han fet a casa i s'entreguen, s'entra en una
fase decisiva per a l'assimilacio de l'assignatura: la correccio pablica dels exercicis, que jo entenc
indispensable, en qué s'ha de ser constructiu alhora que inflexible en els aspectes essencials, en qué
s'ha de disposar de ma esquerra i de complicitat per part del grup-classe, en qué hem de tenir en
compte el m'agrada o no m'agrada, perqué els alumnes ens filen amb precisié immediata i s'acaba
confonent el disseny amb els gustos del professor. Es tracta d'una fase forca col-loquial amb els
alumnes, tant si son protagonistes com si son, en aquell moment, espectadors. |, atencio, aquesta
fase ocupa temps, sovint massa temps: de mitja hora a una hora. Aixi doncs, totalitzant el temps
d'aula-taller, ens queda entre mitja hora i una hora per abordar el tema del dia. El temps que cal
dedicar a la classe magistral que puguem impartir sera, per tant, curt, i implicara necessariament la
transmissio, a través de les correccions, d'alguns aspectes propis de la teoria en qiiestio. Aquest
aspecte, lluny de ser dificil d'afrontar, s'esdevé en la realitat d'una manera molt natural: durant les
correccions, nomes s'ha de cridar I'atencio de tot el grup-classe quan detectem un aspecte d'interés
geneéric que calgui recalcar. |

10. Sobre I'esforg tipus

Amb tot aix0 ja sabem, almenys en el cas del meu model, com pot ser una classe-tipus. Pero aixo
no vol dir que coneguem I'esforc-tipus que hi dedica I'alumne, el qual depén de dos factors. Primer,
del temps que hi pot dedicar a casa, aspecte que hem de cuidar perqué la nostra no és I'tnica
assignatura. Segon, del temps afegit dedicable a casa o a la classe, destinat a segones correccions
que sovint es fan necessaries. | s aqui que cal estar atents per administrar classes de recuperacié
emprant tota mena d'estratégies: admetre treballs en equip si cal, fusionar diversos treballs en un de
sol, i arribar fins i tot a agrupar alguns dels temes restants per guanyar temps, etc. En un esquema
com aquest, és molt recomanable no deixar les entregues trimestrals per al final, sind recollir-les bloc
per-bloc. Aixd permet primfilar i escurcar les recuperacions, si cal.

15 Alguna vegada admeto treballs compartits, perd només en casos excepcionals. Els mecanismes interns, creatius i expressius,
son molt personais. D'altra banda, cal recordar 'anécdota que diu gue un camell és un cavall de cursa dissenyat per un comite.
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11. La fabricacio de I'exemplari

Es requereix molt d'exemplari mediatic en forma d'objectes o publicacions reals, de fotocopies i,
sobretot, de diapositives.'"® Pero ha demostrat aconseguir un gran resultat oferir als alumnes les
millors lamines de cursos anteriors referides al tema del dia. Aquestes lamines contenen un valor de
prova. ("Aixo ho va fer un altre de la mateixa edat que jo, igual de passerell que jo") sempre que n'hi
hagi prou, ja que si no la invisible reflexi6 de I'alumne es capgira (“Es clar, si solament em presentes
les lamines de matricula™). Cal advertir d'un aspecte que sol sorprendre els professor procedents de
Belles Arts: a secundaria, els treballs entregats no sén de |'alumne sin6 del centre. Quedara a la
discrecio del professor tornar-los o no, pero recomano vivament la presentacio mediatica o preferi-
blement fisica d'exercicis realitzats en anys anteriors, cosa que excita i estimula I'alumnat: veu gue
persones de la seva edat han estat capaces de resoldre temes semblants; sobretot han de ser sem-
blants i no identics, perqué no serveixin de model per copiar. De tot aixo extraiem dues conclusions:
primera, cal conservar els exercicis bons; segona, cal normalitzar el format de les entreques: el paper
dinA3 és molt aconsellable perqué hi cap tot i es pot emmagatzemar facilment.

12. La relacio temari-exercitari

Finalment, i vist que en el meu cas practico un sequit d'exercicis que mantenen una corresponden-
cia sistematica amb el desglossament tematic, cal advertir que els exercicis no necessariament han de
constituir-se aixi. Conec professors que practiquen la temafica per arrossegament a través d'exercicis
de caracter transversal, i altres que aprofiten factors d'oportunitat (una exposicié, una reforma al
centre) per introduir temes en paral-lel. Que cadasct imparteixi |'assignatura d'acord amb el seu
taranna i el seu model, sempre gue tots puguem assegurar I'abast de I'arc de continguts de la mateéria.

Orientacions didactiques sobre manies detectables

Un model de continguts no equival a un model didactic, perque ni tots els grups-classe son iguals
ni tots els professors som iguals, ni es disposa sempre dels mateixos recursos; pero sobretot i en el

16 Vegeu article sobre "Recursos fotogrifics assequibles”
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nhostre cas perque mai no es dona una correlacié d'immediatesa entre els continguts tematics i
I'aprenentatge-actitudinal de I'alumnat davant els exercicis projectuals. Per dir-ho d'una altra mane-
ra, les manies estadisticament detectables entre els alumnes s'hauran d'anar polint al llarg de tot el
curs; mai milloraran com a conseqiiéncia immediata del desenvolupament de les unitats didactiques.
Les unitats didactiques fan referéncia a blocs tematics coherents. Corresponen a l'apartat "Fets,
conceptes i sistemes conceptuals” Les manies corresponen a |'apartat "Actituds, valors i normes”. |
seria un greu error, en aquesta assignatura, pensar que les actituds es redueixen a parar atencio, ser
respectuds i coses semblants. Per cert, ara m'adono que, en les sessions de treball del grup ICE de la
nostra assignatura, hem acabat obviant la part corresponent a “Aetituds, valors i normes”, malgrat el
fet d’haver comentat repetidament els aspectes dels quals ara tractarem. Lassumpte és important i
mereix uns comentaris.

El fet d'haver estat destinat a I'Escola d'Arts Pau Gargallo, de Badalona —un centre pilot de la
Reforma des dels seus inicis—, i els anys que porto impartint I'assignatura, m'han dut a tipificar tota
una serie de curiosos comportaments per part de I'alumnat pel que fa a I'encarament i la realitzacio
dels exercicis de projectualitat. | quan parlo amb altres professors m'adono que coincidim practica-
ment en totes les observacions. | sdn les seglients:

El paper en blanc

Es aquella situacio inicial en qué I'alumne | el paper en blanc es miren I'un a l'altre interminable-
ment. Després dunes quantes ratlles desgavellades, I'alumne arriba a una conclusio: “No tinc el dia"
En el noranta per cent dels casos, aquesta situacio correspon a un desenfocament en |'arrencada.
Passa quan 'aprenent.de dissenyador es fa una pregunta idiota: Qué podria fer? Els dissenyadors no
fan coses; els dissenyadors resolen problemes. | per resoldre un problema primer s'ha d'haver formu-
lat correctament. | per formular-lo correctament s'ha de fer de la manera més abstracta possible.
Eliot Noyes no pretenia una maquina d'escriure "meés moderna”. Va pretendre, i va aconseguir, una
maquina capac d'imprimir sobre paper, moguda eléctricament i emprant una cinta entintada. Aixi va
apareixer la Selectric de la companyia iBM el 1961, una maquina revolucionaria que havia prescindit
del corro desplagable i que havia substituit la corona de bragos mobils per una esfera que es despla-
cava, girava i picava contra la cinta a una gran velocitat. Aquella idea del capcal desplacable s'aplica
avui a totes les impressores dels ordinadors. Aquest tipus de plantejament abstracte es pot aplicar a
qualsevol altre ambit del disseny, perd requereix una condicio: no comengar dibuixant sino refiexio-
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nant. La tendéncia a pensar a traves del dibuix és lagica un cop es tenen clars els enfocaments, pero
si observem el comportament del grup-classe advertirem I'existéncia d'una epidémia de tics en for-
ma de personetes que, en lloc de parar-se a fer un plantejament, dibuixen esperant que el llapis pensi -
per ells. Cosa que, des del punt de vista de les manies, es pot enunciar de la manera seglient: no
convé comencar dibuixant. Convé comencar definint amb claredat i partir solament d‘allo essencial.

La recerca d'una solucio

Convencut que cal arribar a una solucid, I'alumne la busca desesperadament mentre al seu vol-
tant centenars de coses |i demostren que les solucions mai son Gniques. Es sorprenent I'encaparra-
ment que mostren alguns principiants en la recerca de la solucio, de I'objecte, de la cosa. Mai no hi ha
solucions uniques. Si examinem el nostre entorn comprovarem com la major part de les coses exis-
tents obeeixen a una finalitat respecte de la qual hi ha moltes solucions possibles. ;Com és possible,
si no, que en I'exposicio de qualseval concurs de disseny (grafic, de 'objecte, d'interiorisme) puguem
contemplar tal quantitat de projectes admirables, i que tots siguin diferents? Per tant, en lloc de
pensar en una solucio, pensem millor en forma de matriu de solucions, alld que en termes col--
loquials solem anomenar “lamina d'esbossos”. Perd convé afinar una mica aquest concepte. Si co-
mencem fent I'esbos primari d'alguna forma que s'adapti prou als requeriments, no cal definir-la
més: iniciem-ne tot seguit un altre esbds primari diferent, no necessariament millor que l'anterior. |
després un altre, i un altre. Aixo constitueix una matriu primaria de solucions. Aclarira la nostra ment
perqué ens obligara a fer dialogar unes solucions amb totes les altres. A la vista de les diverses
solucions alternatives podrem després triar-ne una, i desenvolupar-la fins a aconseguir la mida de-
finitiva. Des del punt de vista de les manies podem enunciar aquesta conclusid aixi: 'objecte de la
lamina d'esbossos no és trobar la solucié sind diversificar els camins de recerca.

Les barreres inconscients

Apareixen en el moment de tirar endavant o no certes solucions, que sovint s'acaben rebutjant
abans de ser explorades amb prou tranquil-litat. Es molt fregiient, en aquest estadi de la projectaci,
descartar algunes solucions per motius absolutament foscos, perd que en el fons sempre guarden
relacio —igual que ens havia passat a I'hora de formular el problema— amb arxius convencionals que
emmagatzemem inconscientment en la nostra memoria. | si aquest problema el formulem de mane-
ra convencional, en la nostra ment (i tan rapidament que ni podrem tenir-ne consciencia), apareixe-
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ra tambe tota la col-leccié de solucions convencionals per al .problema. | aguestes imatges s'interpo-
saran entre nosaltres i les possibilitats de solucié. El banc de Gaudi al Parc Giiell, hauria existit si
I'arquitecte s’hagués plantejat |a seva estructura d'una manera convencional? O bé, si acceptem gue
un llibre és allé que hom mira i llegeix (classificacio inconscient: el llibre és passiu, el lector, actiu):
hauria pogut el llibre Sof sofet haver estat dissenyat des d'aquest pressuposit? Va ser justament la
idea d'interactivitat propia de Comediants que va canviar I'enfocament del llibre, i aixi ho van copsar
a SaurafTorrente, Etcétera, etcétera. Des del punt de vista que ens ocupa, aquest fet és més que una
mania. Es la humiliant constatacio del paper que el disc dur de la memoria exerceix sobre [a creati-
vitat: descarta solucions perqué no se semblen a alld que coneixem; i el pitjor és que, per fer-ho, el
cervell no ens avisa. Un problema que solament es pot resoldre aixi: si no ens giiestionem allé con-
vencional, el resultat serd convencional, i les possibilitats d'innovacié —millor dit: de pensament
otiginal— restaran frenades.

La confusié entre complexitat i complicacio

Estem ben sequrs que, si hi ha una manera dificil de fer les coses, I'alumne |a trobara. Si observem
¢l comportament de la major part d'alumnes de qualsevol grup, hi constatarem una tendéncia per-
sistent a complicar-se la vida. | ho fan basicament en dues situacions: en el moment de ptantejar el
problema i en el moment de les determinacions finals. En la primera situacid hi posen tot d'afegits
per, suposadament, enriquir la proposta. Es aleshores que apareixen multitud de detalls: en el cas del
disseny grafic, un sequit d'anécdotes tipus tebeo; en el cas del disseny de ['objecte o de I'espai, tot de
mecanismes abstrusos. En la segona situacio, intenten millorar la proposta eliminant gualsevol in-
convenient, tant si es tracta d'inconvenients reals com imaginaris; pobrets, intenten ni més ni menys
que la perfeccio, i el pitjor no €s intentar aconsequir-la sind subordinar el sentit comu i la centralitat
de les propostes a |a suposada eficiéncia de la complicacid. La complicacio mai és eficient. Sembla
que 'alumne interpreta que, com més coses hi hagi en la seva proposta, millor sera o, pitjor encara,
més merit tindra. | aixd provoca, per part dels ensenyants, correccions imprescindiblement doloroses,
ja que ens trobem en una etapa en qué els alumnes encara no han acabat de sortir de I'ou i intenten
sempre regatejar mostrant I'esforg invertit. El que realment s'aconsegueix és un insuportable garbuix
d'afegits que compliquen extraordinariament la percepcio central i la utilitzacio d'alld que es pretén
dissenyar. Una de les coses més dificils de transmetre, en disseny, és la constatacio d'aguella riquesa
directament relacionada amb la simiplicitat. | és dificil, no perqué sigui dificil de comprovar all6 que
ens mostra la historia (solament els dissenyadors més acreditats son capacos d'innovar partint de

83



coses senzilles), sino per aquell salt, en l'interior de I'alumne, que existeix entre percebre i realitzar.
En resum, i pel que fa a les manies: admirem alld que és senzill, en constatem la riquesa, aquella
complexitat nitida, central. Complexitat no €s complicacio.

La confusio entre parida i disseny

L'asseveraci6 final del penultim punt, i les referéncies al fet de la innovacio, ens poden portar a
admetre que I'objectiu final de tota projectacio ¢s justament la innovaci6. Dones no. La innovacio
per se no és un objectiu en disseny. Justament agui es toca un punt calent que té molt a veure amb
el rentat de cervell que porten la major part d'alumnes quan accedeixen a la nostra assignatura: |a
confusio entre disseny i moda. La profusid de revistes, magazins, reportatges i referents de tota
mena, que tracten els objectes dissenyats no com a dissenys sind com a imatges de dissenys, €s
infinita. Pero per molt que [a virtualitat ho envaeixi tot, en la imatge d'una cadira no pots seure. |, en
canvi, alld que si que es podria traslladar perfectament sense distorsions, tot el referent al disseny
grafic, no és objecte de moda, no fa espectacle i no surt en els mitjans. Aixi, els alumnes arriben
convencuts que l'assignatura tracta d'originalitats. Molt original, sobretot que sigui original. | et
presenten un exercici dient "Ja ho tinc; és original”, i et trobes, en la majoria dels casos, en la situacid
de preguntar-li si aguella originalitat sera profitosa o fard el mon més insuportable encara. El
Diccionario del espafiol actual'’ accepta I'expressio col-loguial parida en els termes seglients: tonteria
o sandez. En ambits del disseny, aquesta expressio ha pres encara mes forga i propietat, adoptant-se
en els mitjans professionals i pedagogics per definir aquelles coses que, havent estat creades (pari-
des, per tant), no disposen de més rad de ser que la d'haver nascut. L'originalitat és independent dels
tipus de plantejament, sigui racional o es faci des d'un punt de vista més |udic o intuTtiu, i en
qualsevol cas esta sotmesa a possibilitats heuristiques. Per tant, caurem en un error si volem obtenir
a tota costa un resultat original. Pel que fa a les manies observables, diguem que pretendre ['origina-.
litat com a objectiu és una ximpleria. L'originalitat no és un objectiu, sind la conseqieéncia d'un
plantejament correcte. Es un resultat gratuit que ens regala el nostre propi procés de treball.

Aquest seria el compendi' de les manies estadisticament observables a través d'alguns anys
d'experiéncia. 1 afegeixo una altra reflexio: malgrat el fet de dedicar personalment una classe sence-
ra a explicar (amb tot d’exemples corresponents als diversos ambits projectuals) tots aquests aspec-

17 Seco, M. Andrés, O.; Ramos, G. Madrid: Aguilar Lexicografia, 1999.
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tes, als alumnes no els serveix de res en absolut, fins al punt que he decidit no tornar a repetir classes
d'aquesta mena, sind repartir-ne el contingut a través dels diversos temes al llarg del curs, i aprofitar
sempre factors d'oportunitat. Per que s'esdevé aixo? Pel que ja he esmentat: les diferéncies entre el
percebre i el realitzar no s'aprenen. No depenen d'una llico. Es practiquen i, com gue involucren
aspectes amagats de la nostra ment, és per mitja de la practica que podem tutelar-los: és a traves de
la practica que els alumnes prenen consciéncia d'alld que senten i que els passa pel cap, i és llavors
gue aprenen. En definitiva, hem arribat al nucli de tot ensenyament en arts i en disseny: les classes
no poden ser del tipus classe magistral. Han de ser del tipus practicum reflexiu.

Finalitzaré amb una altra conseqiéncia de les reflexions anteriors. Fs notable la guantitat de
llibres que tracten de la metodologia projectual amb un seguit d'esquemes que obliguen a un parell
d'aspirines si vols acabar-los d'entendre. En general es tracta de publicacions que reflecteixen els
ensenyaments de |'Escola d'UIm, un centre que va caure en l'encaparrament de la metodologia igual
gue moltes altres institucions d'ensenyanca durant els anys seixanta, com ara la mateixa Escola
Superior d'Arquitectura de Barcelona, en la qual i en aquell periode es va detectar en alguns profes-
sors una irreprimible fal-lera pels organigrames (Rafael Moneo es referia a aquest fet quan, en una
entrevista en Ef Croquis, es queixava de la tendéncia de I'alumnat d'aquell moment a trobar un
meétode que permetés dissenyar d'una manera automatica). Pero els nostres alumnes no necessiten
res d'aixd. Cal que sapiguen, justament; un parell de coses de sentit comu gue ningu no explica. En
primer lloc, el gque és un projecte de disseny, considerat com a document acabat: una memoria
explicativa escrita o, en els casos més lleugers, oral; un variable nombre de grafics en forma de
planols, propostes grafiques, fotografies, maquetacions digitals etc., i una o diverses mostres tridi-
mensionals en forma de maguetes ifo prototips, ja siguin grafics (en el cas de llibres o similars},
d'objecte o d'espai. La cosa varia molt, naturalment, segons la finalitat del disseny, el seu ambit i
també |'abast del projecte. Tots aguests aspectes que els alumnes han de saber, perd que no han de
practicar més que d'una manera molt senzilla en:les seves realitzacions. En segon lloc, és cert que en
disseny sempre s'ha de partir d'una informacié correcta si volem enfocar bé guaisevol problema. I no
és menys cert que sempre la informacio, en batxillerat, la dona el mateix professor si no volem
tornar-nos bojos substituint les condicions de mercat, de client, de tecnologia, etc. Aixi, en lloc de
considerar tot aquell sequit d'organigrames que van des de la informacio exhaustiva fins al feedback
de retorn del mercat, per exemple, més val seguir un esquema mes genéric que s'esdeve de tot el que
estem dient en els punts anteriors:
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Partir de I'abstracte =» Explorar el desconegut =» Definir el concret

En la practica, aquest esquema €s meés real | sequrament util que altres esquemes sequencials
complicadissims, no perqué aquests no siguin bons i Utils, sind perqué sent de caracter organitzatiu
excedeixen I'ambit de la nostra etapa i no contenen cap principi profund ni cap advertiment sobre
les coses que impediran als nostres alumnes un bon procés interior.

Tres aspectes instrumentals en l'aprenentatge de la matéria:
el dibuix, la magueta i la paraula

Hi ha tres aspectes que cal considerar necessariament quant a la instrumentacio de |'assighatura
per part dels alumnes: el dibuix, la maqueta i la paraula oral o escrita. | convé parlar-ne, perque en els
tres casos es detecten quasi sempre problemes.

Comencem pel dibuix. A I'inici de la meva experiéncia en I'assignatura, una de les coses que més
em costava era convéncer els alumnes de la manera com s'havia de dibuixar. La seva lentitud, ['am-
bigliitat dels tracats i la mania permanent d'esborrar i tornar a dibuixar com si estiguessin pintant un
quadre a I'oli em sorprenien continuament. No obstant aix0, a mesura que avancava l'assignatura
veia que els resultats representacionals expressats mitjancant el dibuix eren for¢a dignes en el camp
bidimensional, i també ho eren en el camp bidimensio-tridimensio si s'expressaven mitjancant la
manipulacio, perd comencaven a fallar quan les representacions tridimensionals eren dibuixades. La
gran davallada apareixia en entrar en el camp de l'objecte, davaltada que arribava a les més profun-
_des cotes en el camp de I'espai habitable quan s'expressaven les ideacions per mitja del dibuix, pero

que, en canvi, recuperaven un bon nivell quan s'expressaven per mitja de la magueta. Tot ailo va
portar-me a plantejar als alumnes, 'abril de 1998, una enguesta que aconsello a tothom,'® i els
_resultats de la gual figuren resumits a continuaci6. L'objecte era mesurar el grau d'aprenentatge en
un ambit concret del dibuix, i 'autonomia emprada pels alumnes en fer-ho. L'ambit es referia a
aquell dibuix, expressat a ma i a proporcio, que permet expressar aproximadament la realitat mate-
rial i volumetrica d'un objecte o espai, de manera que un altre que I'hagués de realitzar pogués

¥8 Plantejar i realitzar correctament una enquesta no ¢s facil si es pretenen resultats fiables.

86



entendre’n alhora la constitucio i les qualitats estétiques i signigues. En definitiva, 'ambit del primer
dibuix projectual, aquell que permet expressar les ideacions basiques d'una manera comprensible per
als altres.

El test es desenvolupava sobre una composicié de dos objectes elementals, expressada diedricament,
pero també gestualitzada pel professor, advertint que es tractava d'un objecte petit. Es demanava als
alumnes que responguessin, dibuixant, una série de peticions, fent-se les respostes a temps pautat
(sis minuts per resposta). La composicié presentada als alumnes és la que figura en |a il-lustracio, com
es pot comprovar, facilment modulable. Es pretenia mesurar, primer, el coneixement dels principals
sistemes de representacio perspectiva (axonometries, conic) aplicats a ma. Segonament, calia deter-
minar les capacitats de visualitzacié proposant a 'alumne gue dibuixés successivament [a composi-
cio, perd tombada enrere noranta graus. Després, aquesta mateixa vista des de sota i, finalment, la
representacid inicial vista també des de sota. Es comprovava si I'alumne incorporava en les seves
representacions la consciencia dels paral-lelismes i els entrants i els sortints, a fi de detectar possibles
problemes de psicopercepcio que poguessin conduir a una mal interpretacié de resultats. | explorava
la fluidesa del trag i la correcta capacitat d'encaix. Sense entrar en percentatges —que podria pro-
porcionar, aixi com els resultats dibuixats—, els resultats, presentats de manera molt resumida, van

ser els seglients:
AT MK
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Sobre els sistemes de representacio volumetrica

Els alumnes desconeixien els avantatges i els desavantatges de cadascun dels sistemes de repre-
sentacio. Els confonien i solien aplicar-los malament (per exemple, el conic €s poc rendible en la
representaci¢ d'objectes petits: els objectes petits no els veiem fugar. Tampoc diferenciaven correc-
tament la posicio de I'objecte, i la confonien la amb els metodes de la perspectiva conica (inexistents,
incorrectament anomenats d'un punt de fuga i de dos).

Sobre les capacitats de visualitzacio

El resultat va ser molt decebedor. Solament la tercera part dels alumnes van ser capacos de visu-
alitzar correctament una composicio senziila i no visualitzada directament, quan aquesta canvia de
posicio o I'espectador canvia el punt de vista. En la tercera posicio de 'objecte, el percentatge es va
reduir a la sisena part dels alumnes.

Sobre la capacifat psicoperceptiva

Solament vaig apreciar, en-aquell cas, algun problema més aviat interpretable com a caréncies en
lectura diédrica. Aquesta era una part de I'enquesta que podia facilment desviar la resta de les
interpretacions. Després d'anys d'experiéncia veient casos d'alumnes amb problemes psicoperceptius,
he comprovat que la manca d'apreciacio dels paral-lelismes i els volums sortints i entrants és el factor
més immediatament fiable en la diagnosi.

Sobre la fluidesa en el dibuix i la capacitat d'encaix

El nivell de fluidesa en ia representacid, el nivell de claredat exigible en I'expressio, el control dels
escorcos i el domini de I'encaix es van mostrar netament paupérrims. Un dels resultats més notables
de |'enquesta va consistir a apreciar la diferéncia que existeix entre saber dibuixar i saber visualitzar.
Habitualment, en les classes de Dibuix Artistic és molt dificil apreciar si I'alumne que dibuixa bé esta
representant aparences o és conscient de les estructures d'allo que mira. Aquest fet és de vital impor-
tancia en el dibuix projectual, ja gque en tota projectacio es representen coses que no exisieixen
encara i que, per tant, no es poden mirar més que amb la propia capacitat de visualitzacié. Un-altre
resultat notable s'obtenia examinant els tracos emprats; linies de cinc centimetres 0 menys estaven
formades per dotzenes de linies més petites i peludes, cosa que infringeix un principi basic en el
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dibuix d'estructura: tot i que en projectacid puguin fer-se esbossos més o menys deslligats, a I'hora
de definir un objecte; ni que sigui a ma, una linia té valor d'aresta o valor de contorn. Contrariament,
la seva materialitat i la seva entitat constructiva no s'entenen. En contra de tota logica, els alumnes
empraven el llapis com si empressin el carbonet. Tot plegat, es descobrien falles parcials en {'apre-
nentatge dels dos dibuixos (técnic i artistic), i es detectava que aquell principi suposat per I'anterior
llei, i també per la LOGSE, segons el qual els alumnes porten dins del cap un tirmix sintetitzador, és
fals: 'alumne rarament connecta aprenentatges que li entren per vies diferents, a menys que nosal-
tres ho provoguem.

Per tant, la qiiestié era com provocar aquesta sintesi artisticotécnica i com polir els defectes de
visualitzacio, encaix i trag. Per tant, vaig proposar una matéria optativa de trenta hores anomenada
Dibuix d'Estructura, que s'ha impartit des d'aleshores amb bons resultats. La matéria parteix d'assen-
tar aspectes posturals (importantissims; que algu m'expliqui qué vol dir dibuixar a ma alcada quan es
treballa en una taula), aclareix els conceptes d’encaix voluméetric i introdueix I'alumne en la practica
de la jerarquia de la linia i de la linia clara; es treballen molt la capacitat de visualitzacié (gue no és
la memoria visual), la representacio axonométrica lliure i les seccions, tot directament a ma.

Aquest tema del dibuix aplicat a la projectacio és una font de problemes a menys que se li pari
atencio. Ara bé, des del punt de vista dels procediments i de la didactica emprada, cal plantejar-se
sempre, pel que fa a aguesta assignatura, la rendibilitat pedagogica del dibuix. D'aquesta manera
tenim la possibilitat de vehicular la projectacio a través d'aftres vies, com poden ser les maquetes.

En efecte, les maquetes sén molt Gtils en alguns dels casos de la tridimensionalitat, i particular-
ment aconsellables en la projectacid elemental d'objectes destinats a ser agafats amb les mans, i és
en aquest sentit que probablement les emprarem, a escala 1:1, en algun exercici de la part del bloc de
I'objecte destinat a I'ergonomia. Ef problema arriba en accedir al bloc de I'espai habitable, en ef qual
i en concret desaconsello absolutament utilitzar el dibuix com a via projectual. Aguesta conclusié em
va costar sis anys de fracassos, en els quals vaig aplicar tota mena de recursos: intentar suplir les
caréncies d'aprenentatge en perspectiva conica (que s'esdevenen del plantejament de les dues maté-
ries de dibuix), proporcionar als alumnes xarxes perspectives coniques per tal de facilitar la represen-
tacig, intentar I'expressio a través d'axonometries. Tot era inutil, els resultats no arribaven. En canvi,
a partir del moment en qué vaig introduir la maqueta a escala com a via projectual directa i no
auxiliada pel dibuix, els resultats van emergir de mancra incontestable. Naturalment, i tractant-se
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d'un ambit que segueix al seu anterior de disseny de I'objecte, també tridimensional pero dedicat
generalment a coses habitualment petites o no gaire grans, existeix el perill de confondre I'espai
habitable amb el seu envolupant i acabar tractant-lo com un objecte, cosa gue seria un greu crror.

Dit d'una altra manera, el problema era I'escala humana, o com trobar el procediment perque els
alumnes es veiessin obligats a considerar |'espai en si, en lloc de considerar-lo solament com a volum
envolupant. Quan dic escala humana no em refereixo al concepte concret de Le Corbusier gue estava
implicit en el seu modulor, sin al concepte més genéric que ens permet percebre l'espai en relacio
amb la nostra mida i amb la nostra algada de visio, Per resoldre el problema vaig proposar als grups-
classe realitzar petites figures humanes a escala prévies —atencié!— a la realitzacio de les maquetes,
de manera que cada alumne pogués disposar d'un vehicle que li permetes imaginar com veuria
I'espai en projecte si hi fos a dins: el petit ninot de cartrd esdevenia vehicle de visualitzacio i, per
tant, de projectacio.

Aquest recurs ha demostrat ser molt dtil, aixi com 1a utilitzacié de les maquetes com a via projectual
directa en el cas del disseny de |'espai. intentar fer entendre als alumnes la diferéncia entre un espai
intim i un espai vestibular, fer-los veure la necessaria relacio entre l'intern i 'extern en tota arquitec-
tura, parlar-los de les circulacions, sense dotar-los al mateix temps de procediments palpables que
permetin la seva posada en practica elemental, no €s aconsellable. Pero sobretot t€ un gran rendi-
ment didactic que el professor vehiculi-les seves explicacions a traves dels mateixos mecanismes que
aconsella: aixi, alhora que intenta fer-se entendre entrena la imaginacic dels alumnes en un tipus de
percepcio diferenciada de la percepcio dels objectes i gens facil d'entrada, a menys que tinguem molt
present I'escala humana.

He repassat fins ara dos aspectes instrumentals que crec que son molt importants. També ho és el
tema de I'expressio oral i escrita, que comento tot seguit.

En el cas de |'assignatura que ens ocupa, és continua la necessitat d'expressar correctament allo
que es vol dir, sigui per justificar un exercici, sigui per comentar un excmple posat a la classe. Pero el
que mostra |'experiéncia a l"aula és que per part de I'alumnat aixo no funciona gaire bé. Es constatable,
ja no solament a batxillerat sind a la mateixa Universitat, la baixissima capacitat dels alumnes a
I'hora d'expressar-se. | és un problema molt preocupant, ja no perqué els alumnes puguin obtenir un
resultat millor o pitjor a les PAAU, ni tampoc perqué en el domini de la llengua s'hi puguin jugar
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alguna mena d'identitat nacional."® Segons el meu parer, €l que ens hauria de preocupar més és que

els alumnes tenen una edat en qué I"armari conceptual estd encara formant-se. No em preocupa que
no sapiguen explicar les condicions signiques i estetiques que diferencien un bol de cuina, estampat
en acer, d'un altre de ceramica refractaria de finalitat mixta funcional-ornamental, perqué jo sé que,
en realitat, n'estan apreciant les diferéncies. N'hi ha prou comprovar-ho: fer una serie de preguntes
(quin lloc li sera més propi a cadascu, quin d'ells presenta més riquesa tactil i visual). Perd és que, si
no prenen consciéncia d'aquestes classificacions amb paraules adients, els corresponents calaixos
conceptuals restaran buits i, tard o d'hora, aquest fet repercutira en arees relacionades amb la crea-
tivitat i amb la sensibilitat i la capacitat d'observacio sistematica, que han de servir de suport a la
seva suficiéncia critica i executiva.

Per tant, d'aqui s'esdevenen dues preguntes: per que passa aixo i que es pot fer per posar-hi remei.
Personalment, tinc una hipotesi per a la primera pregunta. Segons el meu parer, existeix una funesta
confusio entre [lengua i llenguatge. La liengua té un gran valor, perd no constitueix, per ella mateixa,
un valor. Solament ¢s el vehicle de la comunicacié. Llenguatge: facultat humana per comunicar els
propis pensaments o sentiments a un receptor o interlocutor mitjancant un sistema o codi determi-
nat de signes interpretables per ell. |, en efecte, llengua és el sistema de signes orals, reflectit sovint
en un codi escrit, propi d'una comunitat, que serveix basicament per a la comunicacio.”® El valor és
precisament la comunicacio, |'s correcte del lienguatge. La comunicacio és aquell fet que ens per-
met relacionar-nos com a éssers cultes, com a humans avangats i conscients de ser-ho. Pregunta: e
nostre sistema d'ensenyanca posa |'accent en la comunicacio o en la llengua? Segurament s'insisteix
molt poc en la comunicacid. Per exemple, sent tutor vaig preguntar un cop als alumnes quins Ilibres
havien llegit darrerament. Era el mes de gener. Em van contestar preguntant-me si em referia a
Ilibres del col-legi o no. Vaig contestar que no. Pregunta segiient: “Pero incloent-hi les vacances
d'estiu 0 no?" En resum, que la major part no llegia gens. Per alguna rad que els professors compe-
tents haurien d'esbrinar, les lectures provinents de les practigues escolars (que existeixen) no solen
encomanar passio per la lectura, de manera que aquella expressio —oral i escrita— precisa, relaciona-
da des de sempre amb la iectura, ja no fa efecte. En canvi, els models comunicatius del carrer o la
tele, basats en afectes genérics o complicitats d'argot, fan cada cop més forat. Resultat: posats en

19 De fet, les noticies sén que a Madrid |a cosa va igual, i fa uns anys el director de I'Escola Massana em deia que un company
procedent de Londres feia la mateixa apreciacio d'aquells estudiants.

20 Diccionari de la llengua catalana. Barcelona, Enciclopedia Catalang, 1994
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situacio de respondre oralment o per escrit situacions concretes implicant certa necessitat de prim-
filar, molts alumnes fan fallida.

Quant a la questid de posar-hi remei, en aquesta situacio es poden tenir dues actituds: passar-ne
(a fi de comptesjo no imparteixo Llengua) o preocupar-se'n. Jo soc dels que se'n preocupen, perd
també avanco que fins ara no m'ha servit de res, malgrat haver intentat algunes vies de solucio:
protagonitzar una materia optativa destinada a I'expressio oral i escrita; emprar una serie de qliesti-
onaris a la classe per conscienciar-los de I'is de la llengua; organitzar col-loguis amb els alumnes,
sent-ne jo tutor, i per descomptat I'actitud normal del professor conscient que, a causa de I'edat dels
alumnes, la seva tasca conté sempre aspectes tutelars genérics. Fins ara, un fracas. Confesso que no
conec |'abast exacte del fenomen; ignoro les bases de la seva mesura, ja que, a diferéncia del que em
passa en el cas del dibuix, no soc destre en l'instrumental corresponent. Pero el cas és que els meus
alumnes no s'expliquen, i que quan parlo amb altres professors d'aquesta mateixa assignatura, o amb
altres que ensenyen Disseny a nivell superior, em comuniquen apreciacions semblants. Insisteixo:
aguest problema afecta el desenvolupament normal de |'assignatura, i els professors que la impartim
no estem capacitats per afrontar-lo. Si algti en coneix la solucio que me la passi.

Recursos fotografics assequibles

L'obtencid de diapositives és imprescindible si volem tenir un bon fons mediatic; recurs que con-
sidero molt superior al de discos compactes gravats amb imatges que es puguin visualitzar o projec-
tar des de 'ordinador, ja que en aquest darrer cas la immobilitat de I'exemplari encarcara molt la
disponibilitat, la seqlienciacio i el canvi d'imatges: ['experiéncia demostra que no solament d'any en
any, sind mes a mes, el nostre arxiu i €l nostre exemplari poden anar variant o poden ser utilitzats en
diferents moments de diverses maneres. No ens ha d'estranyar que, un cop complet I'arxiu al cap
d'uns anys, disposem d'un fons fotografic (personal o de centre) considerable, sequrament superior
al que es necessita en l'assignatura Historia de I'Art. Naturalment que les fotocopies, els retalls de
revistes o diaris i tota mena de propagandes d'objectes o exemples directes de la realitat també
poden i han de ser emprats. Pero moltissima informacio grafica es troba amagada en llibres que cal
fotografiar. Es convenient, per tant, disposar d’alguna maquina de qualitat i preferiblement dotada
d'una optica zoom macro, que ens permetra utils acostaments per reproduir fotos o grafics petits. No
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¢s imprescindible perd convé tenir-la. Les fotografies es poden fer a 'ombra en dies (luminosos | amb
carrets de llum de dia, perd aquest procediment comporta un inconvenient dificii de salvar: les hores
de bona llum durant una gran part de mesos del curs coincideixen amb les lectives. Es per aixo que
molts centres disposen dé taules de reproduccié que es poden adquirir o demanar a recursos. Es
tracta de petites piataformes amb un eix per a I'aparell fotografic i un sistema de bombetes laterals.
Es molt util per a llibres, encara que lent pel que fa al procediment; no va bé, en canvi, per a maque-
tes o temes grans. Un sistema ideal, i assequible en el mercat, és una maleta de focus i cablejat a la
qual s’han de sumar els corresponents tripodes: els focus professionals disposen de pantalles difuso-
res, permeten emprar la utilissima llum de modelat i funcionen amb flaix i funcionen amb carrets de
llum de dia. Requereixen fotometre a part amb connexio per a cable de flaix (també a la mateixa
camera). Ara bé, si volem disposar d'un petit estudi propi i desmuntable, el millor és comprar de
rebaixes un parell de focus de bombetes halogenes de 500 watts,*' els quals disposen d‘un tipus de
llum blanca molt similar a la requerida per a les pel-licules per a llum de tungste (tipus Ektacrome T,
de 64 0 160 ASA, que requereixen entre 3.200 i 3.400 graus Kelvin). Es convenient disposar d'un
tauler inclinat perque afavorira la feina fins i tot treballant a ma, situant I'alcada de la part superior
a no mes de 95 centimetres, i de manera que I'algada dels focus sobre I'horitzontal del llibre que es
vol fotografiar sigui de 60 centimetres aproximadament, i allunyats 80 centimetres cadascun del
centre de la fotografia. Es disposaran creuant els feixos de Ilum cap a la part contraria, i vigilant amb
el fotometre de la camera una dispersid similar de la intensitat. Finalment, el fotometre no és fidel en
aquestes situacions. En general, la relacid obertura-velocitat serd la corresponent a la lectura de
fotometre que ens donaria un paper gris mitja; perd és més convenient, un cop disposat I'invent,
gastar un carret de prova sobre diferents grafics o fotografies que s'hagin de reproduir.

Gravitacions externes sobre la matéria

L'experi¢ncia pedagdgica demostra que ['assoliment d'aprenentatges no depén solament del re-
dactat del marc juridic de continguts i objectius de I'assignatura, sind d'altres marcs externs que hi
tenen a veure. Es poden arribar a acceptar més o menys genéricament els objectius que proposa el
primer nivell sense que aixd comporti cap certesa sobre la bondat final del desenvolupament de

21 Atencid, les bombetes haldgenes poden arribar a cremar objectes propers.
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I'assignatura. En aguest article intento posar en relleu una serie de fets que, sent externs a la matéria
que tractem, arriben a constituir-se, de fet, en veritables obstacies per al professor i per a I'alumnat.
| son principalment els seglients:

La relacio ESO-batxillerat d'Arts

Els instituts d'ensenyament secundari disposen d'una important clau d'accés al batxillerat d'Arts
en acabar I'ESO: poden recomanar a I'alumne que segueixi una via curricular o una altra en l'etapa
segiient. Ara bé, el batxillerat d'’Arts és nou, és desconegut per a la major part d'ensenyants que es
dediquen a altres modalitats, i no es pot cursar en tots els centres. Malgrat el fet —extraordinari— de
tractar-se del curriculum que registra el major percentatge de creixement (un divuit per cent anual),
és encara un batxillerat minoritari. Aixi, els professors de batxillerat d'Arts son considerats pels cen-
tres com una bona font d'ingrés d'alumnes, perd la seva significacio en el claustre és, sovint, escassa.
| com gue, a més, les arees artistiques en I'ESO son minimes, la impermeabilitat entre I'ESO i el
batxillerat d'Arts és notable. En resum, que en les juntes d'avaluacio al final de I'ESO se sol comentar:
“Aquest no serveix per a Ciéncies, en general no li agrada estudiar, pero dibuixa més 0 menys. Que
vagi al batxillerat d'Arts”. Perd que un alumne sapiga copiar dibuixos previs en dues dimensions no
implica, en absolut, una determinada predisposicio per a les arts. Aixi ens trobem sovint amb alum-
nes no vocacionals sind de rebuig. | aguesta és una situacio que no ens mereixem, i que a Mes no es
correspon a l'esperit de la LOGSE.

El professorat i I'assignatura Fonaments del Disseny

Una gran part dels assistents al curs de presentacio del batxillerat d'Arts que el Departament va
organitzar fa pocs anys eren interins, molts dels quals es van escandalitzar en assabentar-se que la
matéria gue ens ocupa requereix tant exemplari mediatic. Un ensenyant mai admetra de bon grat el
notable esforc de reciclatge personal quan no sap si els milers de diapositives que ha d'anar reunint
li serviran per a les seves volatils tasques del curs proper. D'altra banda, en aquell curs vaig constatar
gue ¢l noranta per cent dels professors eren llicenciats en Belles Arts (i eren una excepeio els titulats
en I'especialitat de Disseny per part d'aquesta Facultat). Aixd vol dir que sapiencies capitals referides
a funcionalitat, ergonomia, projectualitat, analisi productiva, relacio entre materia i tecnologia, etc.
eren desconegudes per la major part dels assistents destinats a impartir I'assignatura. Tornem, per
tant, a la necessitat de cursos de reciclatge que haurien de ser correspostos, també, amb una major
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estabilitat de les plantilles. L'assignatura depén, més que de cap altra cosa, dels seus ensenyants. | els
ensenyants estan en mala posicio o disposicid, cosa poc raonable a Catalunya, reconeguda com a
degana i senyera en disseny arreu d'Espanya.

Qiiestions de propedéutica

La relacio propedéutica entre les assignatures Dibuix Artistic, Dibuix Técnic, Técniques d'Expressio.
Graficoplastica i Volum respecte a la matéria que tractem és clara: a més de perseguir les seves
finalitats, aporten a 'alumne instruments d‘expressid d'obvia necessitat en I'assignatura Fonaments
del Disseny. Peré com que la normativa de centres no obliga a ubicar el Disseny a segon curs, en
alguns s'imparteix al primer curs, abocant els alumnes a una desbaratada relacié amb I'assignatura,
enfosquint les possibles vocacions i malmetent el fet tutorial propi de I'etapa. Quant a la relacio
propedéutica entre batxillerat i Universitat, és notable la manca d'obligatorietat d'aquesta assigna-
tura per als alumnes que pretenen cursar Arquitectura. S'ha de tenir present, sobre aixo, que mentre
I'assignatura Dibuix Técnic —que es pot cursar en el curriculum del batxillerat de Ciéncies— és pura-
ment instrumental, no ¢és, en canvi, de caracter projectual. Entendre qué és projectar, iniciar-se en la
projectacio, €s la manera mes adient perqué eis alumnes, havent vocacionat cap a Arquitectura,
puguin experimentar-la a un nivell elemental en una étapa netament vocacionalitzadora. La Jliber-
tat d'itinerari que al principi pretenia la LOGSE sembla dificil d'aplicar pero s'ha de resoldre.

Sobre els recursos materials

En les successives trobades entre el Comité de Coordinacié de les PAAU i els ensenyants dels
centres de Catalunya que imparteixen la modalitat d'Arts en batxillerat, s’ha manifestat repetida-
ment la situacid de precarietat d'uns equipaments absolutament necessaris per a la practica de les
matéries propies d'aquest curriculum, cosa gque va millorant de mica en mica. Cal taules de dibuix,
aules pertinents a les activitats de taller'i dotacions mediatiques d'imprescindible eficacia. Les dota-
cions de mobiliari necessaries per a aquesta modalitat no son les habituais en altres modalitats, en
particular pel que fa als seients. Es necessari I's de tamborets de dibuix amb respatller si valem que
els nostres alumnes suportin sense patir de I'esquena les llargues estones d'aula-taller. Una mala
posicio no solament és causa comprovada de patologies sind que existeix —ho hem comprovat repe-
tidament— una relacio directa entre la bona posici6 de la columna vertebral i 'atencio correcta. | en
les classes-taller, aixd dificulta molt la tasca dels docents. D'altra banda, la informatica en aquesta
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modalitat no solament és necessaria, sind que presenta notables requeriments de poténcia i precisio.
Aixi, el parc informatic s'ha d'establir amb uns estandards adients als programes propis d'aguest
vessant curricular, els quals estan destinats a vehicular prapostes propies de disseny grafic, de I'ob-
jecte o de I'espai habitable, i impliquen introduccions a programes gvangats de dibuix, al modelat 3D
i als acabats fotorealistics. En part, és en aquests programes que es pot fonamentar I'oferta especifi-
ca d'unes matéries optatives capaces de complementar correctament el contingut de la modalitat.

Sobre les PAAU

Ja he dedicat a aquest tema el primer article en.aquesta mateixa publicacio, del qual repeteixo el
que em sembla essencial: la pressid de responsabilitat que de manera indirecta suporten les PAAU és
injusta, és una font de conflictes amb el professorat i demana sortides en forma d'acords sobre el
contingut de I‘assignatura i cursos de reciclatge. Ara bé, a més cal tractar un aspecte que, vist des de
fora, crida |'atencid. L'estructura de materies principals/matéries secundaries que s'esdeve de 'es-
gquema de les PAAU és aixi: les matéries Dibuix Artistic i Histaria de I'Art son obligatories, mentre que
la matéria Fonaments del Disseny és optativa. Aquest esquema menysprea, per comparacio, el dis-
seny davant les arts pures. Observem, per exemple, I'estanca en la qual ens trobem —sigui la que
sigui— i comptabilitzem -la quantitat de dissenys i la quantitat d'obres d'art que conté. El resultat, -
sempre favorable al disseny per golejada, reflecteix alguna cosa més que una probable predisposicio
de 'observador enamorat de la seva assignatura: és la radiografia exacta del mercat laboral. Sovint
se sol confondre el fet d'assistir a les PAAU amb la quantitat de matricules efectives que després
registra la Facultat de Belles Arts. Una gran part dels alumnes van a les PAAU per conservar una nota
de tall que no caduca, perd les enquestes demostren que solament un petit percentatge d'alumnes
(menys del deu per cent) opten finalment per matricular-se a Belles Arts. La resta va cap a les escoles
superiors de disseny, o cap als cicles formatius de grau superior, quasi sempre inclosos d'una manera
o una altra en Ambits del disseny. Aquesta constatacié demostra fins a quin punt I'opcionalitat de
Fonaments del Disseny en [es PAAU és arbitraria, o hauria de ser compartida, de la mateixa manera i
amb la mateixa assignacio horaria que Dibuix Artistic. En efecte, un altre aspecte encara és més
urgent: I'assignacié d'una hora i mitja destinada a una prova de disseny ¢s inadequada a la compro-
vacio de coneixements i destreses que es pretén, i novament es presenta com una altra font de
conflictes: si la prava s'ajusta' al temps disponible, es menysprea el contingut d'una assignatura
destinada a avaluar-se, en gran part, a través d'exercicis de projectualitat, ni que aquests siguin
realitzats a simple nivell d'esbos; senzillament, aixo situa el contingut de la prova en un nivell impro-
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piament light. Si la prova s'ajusta al nivell propi de 'assignatura, i tot i acceptant que es faci a nivell
d'esbos, llavors no hi ha temps per fer-la, i aixo situa els correctors davant la disjuntiva d'aplicar una
maniga mes que ampla, amplissima, o bé suspendre a tothom. Per tant, no ens enganyem: el percen-
tatge d'aprovats no significa bondat en les proves.

Sobre les matéries optatives

Les darreres noticies narmatives abliguen els centres a tornar a minimitzar I'oferta d'optatives a
causa del major horitzo temporal assignable a les comunes. Ara bé, com a professor d'una escola
d'arts, m'ha intrigat sempre la diferéncia d'oferta entre. les matéries optatives de centre que ofereix
la nostra escola i les que se solen oferir en els instituts d'educacio secundaria. En una sessio promo-
guda per I'ICE en el MACBA fa pocs anys, en la qual es demanava a diversos centres que expliguessin
el seu model d'aplicacio de |a modalitat d'Arts, |a diferéncia entre el nombre d'optatives ofertes per
la nostra Escola (31) i els instituts convocats {entre 4 i 6) era absolutament sorprenent. Si intentem
respondre al perqué, trobem que del total de credits de 'etapa, la combinacio d'optatives tipificades
més optatives de centre és la més elastica, i les claus de la seva oferta es troben en els factors
seglients: horitzd horari assignable a cada matéria optativa, recursos materials i professors disponi-
bles. Si en lloc d'assignar un horitzo de tres credits s'assignen optatives d'un credit, ['oferta es mul-
tiplica per tres. | les optatives d'un credit funcionen, i funcionen molt bé. Ara bé, es necessiten
equipaments adequats: aules-taller, parc informatic adient i alguna aula destinada a activitats espe-
cifiques (fotografia, video, etc.). Pero el que realment és imprescindible, allo que converteix les opta-
tives de centre en matéries capaces de complementar i significar el batxillerat d'Arts ofert per un
centre, son els professors. Naturalment gue en una escola d'arts la disponibilitat de 'professors ex-
perts en les branques basiques del disseny i de 'art €s alta; i aixi podem trobar ofertes que inclouen
practicament qualsevol vessant, des de fotografia a introduccio a l'interiorisme, passant per maque-
tacié virtual o edicio de video. Ara bé, els professors dels instituts no son ignorants ni son incapagos
. de reciclar-se al nivell adequat a una optativa. Més aviat el que passa és que la seva dedicacio
exhaustiva a les matéries centrals de la modalitat impedeix assignar-los a altres matéries més lleuge-
res. | disposar de més professors seria més car. Perd voler substanciar un batxillerat nou, voler-lo
dignificar i voler que, a més, resulti barat, és voler massa coses.

Ens trobem tots —professors i Administracio— davant una modalitat nova, amb un gran futur des
del punt de vista de la diversificacio vocacional en les diverses branques de les arts i cancretament
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del disseny, d'una gran actualitat sociocultural i, al mateix temps, sense cap precedent en les lleis
educatives prévies, cosa que ens diferencia de la resta de modalitats, en les quals dificilment troba-
rem matéries que no constin com a precedents (cas de les Ciéncies), o no disposin de facilitats
d'arrossegament des d'altres matéries properes i preestablertes a nivell estatal, sigui en forma d'apre-
nentatges de formacio professional o universitaria {cas de les Ciéncies de [a Salut o d'algunes tecno-
logics). No és el nostre cas. Demanar una atencid especifica a la nostra modalitat no és, per tant, un
exces. Per al bé dels alumnes, ens convé a tots: a l'Administracio i als professors.
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CAMPl, Isabel.— Qué és el disseny? Barcelona: Columna Edicions, 1992.

Campi, Isabel.- Quiero ser disefiador. Barcelona: DDI Sociedad Estatal para el Desarrollo del Disefio
Industrial, 1992.

Marri, J.M.- Introduccié o la metodologia del disseny. Barcelona: Edic. Universitat de Barcelona, -
1999. '

PIBERNAT; SCHNAITH.— Perqué no funciona? (cataleg). Barcelona: DDI-Ajuntament de Barcelona, 1993.
Ricarp, André.- La aventura creativa. Las raices del disefio. Barcelona: Editorial Ariel, 2000.
-Ricarp, André.- Disefio y cafidad de vida. Barcelona: Fundacion BCD, 1985. |

Ruiz, Javier.- Las profesiones del disefio. Barcelona: Editorial Planeta, 1992,

Scron, Donald.~ La formacion de profesionales reflexivos. Madrid: Centro de Publicaciones del Mi-
nisterio de Educacion y Ciencia, 1992 (1987).
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Bloc 2
Alcrer; KrampeN.— Sistemas de signos en la comunicacion visual. Barcelona; Gustavo Gili, 1981.
BuackwelL, Lewis.— Tipografia del siglo XX. Remix. Barcelona: Gustavo Gili, 1998.

BLacKWELL, Lewis.— David carson: 2110 sight. Londres: Laurence King Publishing, 1996. Distribuit per
Inter Libro, Barcelona.

BuancHarp, Gerard i altres.— Lo fetra. Barcelona: CEAC, 1988.
Broov, Neville.- The Graphic Language of Neville Brody. Londres: Thames and Hudson, 1995 (1988).

Burke, Christopher; Renner, Paul.— Paul Renner, maestro tipégrafo (C.B.) + El arte de la tipografia (P.R.)
Barcelona: Campgrafic, 2001.

Chaves, Norberto.- La imagen corporativa. Barcelona: Gustavo Gili, 1990 (1988).

Chaves, Norberto i altres.— América Sdnchez: deu estratégies grafiques. Barcelona: Ajuntament de
Barcelona. Regidoria d'Edicions, 1991.

Diversos auTors.— Signos del siglo. 100 afios de disefio grdfico en Espafio. Madrid: Ministerio de Eco-
nomia y Hacienda-DDI-Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2000.

Girar Miracte, D. i altres.— Milton Glaser (cataleg). Barcelona: Fundacio Caixa de Catalunya-La Van-
guardia-Ajuntament de Barcelona, 1989.

Haroy, Diana.- Enciclopedia de técnicas de caligrafio. Barcelona: Editorial Acanto, 1996.

Hewer; Chwast.— Grafic style from victorian to post-modern. Nova York: Harry N. Abrams, 1988. Distribuit
per Index Book. '

Hever; Fiu.— Deco Espanya. San Francisco: Chronicle Books, 1997.

Jean, Georges.— La escrituro, archivo de la memoria. Madrid: Aguilar, col-leccid Aguilar Universal,
1990.

McLean, Ruari.—- Manual de tipografia. Madrid: Hermann Blume Ediciones, 1993 (1987).

Parcerisas, Pilar i altres.— Peret. £ pericoloso sporgersi. Barcelona: Gustavo Gili, 1993.
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Pozo Putrrowas, Rafael.— Disefio e industric grafica. Barcelona: Ediciones Elisava, 2000.

Satug, Enric.— Ef disefio grdfico desde fos origenes hasto nuestros dias. Madrid: Alianza Editorial,
1998 (1988).

Satut, Enric.— Ef disefio grdfico en Espafia. Madrid: Alianza Editorial. 1997. _
Seencer, Herbert.— Pioneros de la tipografia moderna. Barcelona: Gustavo Gili, 1995 (1969).
Swann, Alan.- Bases de/ disefio grdfico. Barcelona: Gustavo Gili, 1990 (1987).

TscHicHowp, Jan.— Ef abecé de o buena tipografio. Valéncia: Campgrafic, 2002.

Wozencrorr, Jon.— The Graphic Language of Neville Brody. Londres: Thames and Huston, 1997. Distribuit
per Index Book {Barcelona). 1988. _

Zimmermann, Ives.— Del disefio Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1998.

Bloc 3

_ BEATON,.CEC”.— El espejo de fa moda. Barcelona: Persifal Ed@ciones, 1990.

'CEAC.- Corte y confeccion {vol. 1, 2 i 4). Barcelona: Ediciones CEAC, 1993 (1967).
Crarani, Masahiro.~ Pop-up Greeting Cards. E.d. Ondori (?).

Everer, Felicity.— Disefio de moda. Madrid: Mondadori Espaiia, 1988 (1987).

Everer, Felicity.— Tu guia del disefio de moda. Madrid: Mondadori, 1988 (1987).
LabBury, Ann.- Corte y confeccidn (vol. 3). Barcelona: Ediciones CEAC, 1994 (1976).
Mas, Florenci.—- Manual de disefio de modo. Barcelona: Los Libros de la Frontera, 1989.
Mas, Florenci:~ Manual def disefio de modo. Barcelona: Amelia Romero, 1989.
MUNAR.I, Bruno.— Disefio y comunicacion visuul. Barcelona: Gustavo Gili, 1985 (1973).
S|Ms, Mitzi.— Grdfica del entorno. Barcelona: Gustavo Gili, 1991.

Seeung, Charlotte.- Moda. El siglo de fos disefiadores 1900-99. Barcelona: Kﬁnefnann, 2000 (1999).
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Toussaint-Samar, Maguelanne.— Historia técnica y moral def vestido (3 vol.). Madrid: Alianza Editorial,
1994 (1990).

Bloc 4

Avossa; Piccii.— Mari, Enzo. EI treball of centre. Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de
Cultura. Centre d’Art Santa Monica. Triennale di Milano. Editorial Electa, 1999.

Buroek, Bernhard.— Disefto. Historia, teoria y practica def disefio industrial. Barcelona: Gustavo Gili,
1994.

Correnor-MarHeos, José.— André Ricard, disefiador. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1994.

DepATAMENTO DE PROMOCION DF 1A Funpacion BCD.— Mobiliario urbano. Catdlogo '90. Barcelona: Fundacion
Barcelona Centro de Disefio (BCD), 1990.

Diversos autors.— André Ricard, el disseny del quotidia. Barcelona: Fundacio Joan Mird, 1999,
Eauro Tecnico Epest.— Tecnologia mecdnica (diversos volums). Barcelona: Edebé, 1981.
Fiewt, Charlotte & Peter.— Modern Chairs. Colonia: Benedikt Taschen, 1994.

Garcia, Bosco i altres.— Cotaleg de videos de tecnologia. Barcelona. Generalitat de Catalunya.
Departament d'Ensenyament, 1995.

Girat Miracte, D. i altres.— Disedio industrial en Espaiia. Madrid: Plaza Janés-Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, 1998. )

Heath; Heatn; Lunp.— 300 Years of industrial design. Nova York: Watson-Guptill Publications, 2000.
Karg, Franz.— Muebles de madera maciza. Barcelona: Ediciones CEAC, 1991.

Karg, Franz.- Ensambles en madera. Barcelona: Ediciones CEAC, 1991.

Liorente, J.L.- La joyeria y sus técnicas {vol. 1i2). Madrid: Editorial Paraninfo, 1995.

Loosu; Merz; ScHarmer.—~ Método gradual &e practica joyera. Lausana: UBOS-Scriptar, 1984.

Manzin, Ezio.- La materia de la invencién. Barcelona: Ediciones CEAC, 1993 (1988).
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Semsach; LEuTHAUSER | altres.— Disefio def mueble en el siglo XX. Colonia: Benedikt Taschen, 1989 (1988).
Sotar, Carlos.- Tecnologia del metal. Lieo: Editorial Everest, 1992.
Starck, Philippe.— Vanity Case (cataleg). Coldnia: Benedikt Taschen, 1996.

Vitra Desian Museum.— 100 obras maestras def Vitra Design Museum. Weil am Rhein: Vitra Design
Museum, 1995.

Bloc b .
AnGerer, Fred.— Construccion laminar. Barcelona: Gustavo Gili, 1964.
Baker, Geoffrey.— Le Corbusier, andlisis de la forma. Barcelona: Gustavo Gili, 1992 (1985).

BaraiL, Joan.— Barcelona. La conquista del espacio. Arquitectura 1980-1992. Barcelona: Ediciones
Poligrafa, 1992.

Benavent, Pedro.- Como debo construir. Barcelona: Casa Editorial Bosch, 1939.
Broomer; Mooae; YubelL— Cuerpo, memoria y arquitectura. Madrid: Hermann Blume Ediciones, 1982.
Boricas; BucHANAN.— Barcelona arquitectura y ciudad 1980-1992 Barcelona: Gustavo Gili, 1990.

Casapa i altres.~ Accessibilitat al medi fisic. Supressic de barreres arquitectoniques. Barcelona: Col-legi
d'Arquitectes de Catalunya, 1991.

‘CHING, Francis.— Arquitectura, forma espacio y ordenBarcelona: Gustavo Gili, 1982 (1979).

Comissio LExicoaraFica pe U'ITEC.— Léxic de la construccid. Barcelona: Departament de Cultura de la
Generalitat de Catalunya, 1983.

Diversos auTors.— Nicolau M. Rubié i Tuduri. El jardi, obra d’ort (cataleg). Barcelona: Fundacio Caixa de
Pensions, 1985.

Encet, Heinrich.- Sistemas de estructuras. Madrid: Hermann Blume, 1977.
Giu, Gustau.— Casas refugio. Barcelona: Gustavo Gili, 1995.

GonzaLez; Casats.— Claves def construir arquitecténico. Barcelona: Gustavo Gili, 1997,
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GuewL, Xavier.— Casas mediterrdneas. Barcelona: Gustavo Gili, 1988.

Mackay, David.~ La casa unifamiliar. Barcelona: Gustavo Gili, 1984,

Paricio, Ignacio.- Construcciones para iniciar un siglo. Barcelona: Bisagra, 2000.
Paricio, Ignacio.- La construccio de I'arquitectura (4 Vol.). Barcelona: ITEC, 1985.

Quaron, Ludovico.— Proyectar un edificio. Ocho lecciones de arquitectura. Madrid: Xarait Ediciones.
1980.

Roig, Joan.— New Bridges/Nuevos puentes. Barcelona: Gustavo Gili, 1996.
Rossi, Aldo.— La arquitectura de la ciudad. Barcelona: Gustavo Gili, 1992 (1971).

SoLA-MoRraLes; LLoRENTE; MonTANER; Ramon; Ouveras.— Introduccio a I'arquitectura. Conceptes fonamen-
‘ tals. Barcelona: Edicions UPC, 2000.

SteeaMANN; AcesiLLo.— Las medidas en arquitectura. Barcelona: Col-legi Oficial d'Arquitectes de Cata-
lunya, 1983.

Torees, Raimon.- Torres Clavé. Barcelona: Santa. & Cole-ETS Arquitectura B, sense data.
Ventur, Robert.— Complejidad y contradiccion en la arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, 1995 (1966).
VENTURI; IzENOUR; Scorr.— Aprendiendo de Los Vegas. Barcelona: Gustavo Gili, 1998 (1977).

ZaBALBEASCOA, Anatxu.— Las casas del siglo. Barcelona: Gustavo Gili, 1998.

Bloc 6

Benevoro, Leonardo.- Introduccion a fa arquitectura. Torrejon de Ardoz: Celeste Ediciones, 1994.
Benevolo, Leonardo.- Ef disefio de o ciudad (5 vol.). Naucalpan: Gustavo Gili, 1978.

Benton, Tim i Charlotte.— Ef estilo internacional (2 vol.). Madrid: Adir Editores, 1981 (1977).
Bornsen-Holtmann, Nina.- /talian design. Colonia: Bendikt Taschen, 1995.

Cawp, Isabel.— Iniciacio a la historia del disseny industrial. Barcelona: Edicions 62, 1987.
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Cexa, Jan.- Tendencias de la arquitectura contempordnea. Barcelona: Gustavo Gili, 1995 (1993).

Diversos autors.— Mecanitzacio de la casa. Una historia de I'electrodomésti¢ (cataleg). Barcelona:
Museu de les Arts Decoratives-Ajuntament de Barcelona, 1997.

Diversos auTors.— Storia del disegno industriale (3 vol.). Mila: Ed. Electa, 1990.
Fieoer; FrieraBenD.— Bauhaus. Colonia: Kéneman, 1999.
Gywpel, Jan.- Historia de la arquitectura. Colonia: Kéneman, 1996.

Kuan, Hasan-Huddin.- Ef estilo internacional. Arquitecturo moderna desde 1925 hasta 1965. Colonia:
Benedikt Taschen, 1999.

Lagro, Frangoise.— Americanm quality. Les €tats de I'object. Paris: Editions Du May, 1992.

Levene; MArauez; Ruiz— Arquitectura espafiola contempordnea 1975-1990. Madrid. El Croquis Edito-
rial, 1989.

Licktenste, Claude i altres.— Streamlined. A metaphor for progress. Baden: Lars Miiller Publishers,
sense data.

Massey, Anne.— £l disefio de interiores en ef sigio XX. Barcelona: Ediciones Destino, 1995 (1966).
Menpini, Alessandro i altres.— Tea & Coffee Piazza. Oficina Alessi, 1986.

Rossi, Aldo.- La arquitectura de la ciudad. Barcelona: Gustave Gili, 1976 (1966).

Roth, Leland.- Entender la arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, 1999 (1993).

Srrung, Charlotte.- Moda. Ef siglo de los disefiadores. Italia: Kbneman, 2000 (1999).

SemBacH i altres.— Disefio del mueble en el siglo XX. Colonia: Benedikt Taschen, 1989 (1988).
Searke, Penny.- El disefio del siglo XX. Barcelona: Art Blume, 1999 (1998).

Tamsiny, Michael.- El disefio del siglo XX. Barcelona: Ediciones B, 1997 (1996).

VaN DE Lemme, Arie.—~ Art Déco. Guia ilustrada del estilo decorativo. 1920-1940. Madrid: Editorial
Agata, 1997 (1986).
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Wick, Reiner.— Pedogogia de la Bauhaus. Barcelona: Gustavo Gili, 1980.

WineLer, Hans.— Lo Bauhaus. Weimar Dessau Berlin 1919-1933. Barcelona: Gustavo Gili, 1975 {1962).

General

Arnteiv, Rudolf.— Consideraciones sobre la educacion artistica. Barcelona: Ediciones Paidos, 1993
(1989).

BavLey, Stephen i altres.~ Guia Conran del disefio. Madrid: Alianza Editorial, 1992 (1985).
Conran, Terence.— Disefio. Barcelona: Editorial Bllume, 1997 (1996).

Diversos auTors.— Revista Experimenta. Madrid: Experimenta, SL.

Diversos autors.— Revista ON. Barcelona: Aram Ediciones.

Diversos autors.~ Eupalinos. Revista de la Cooperativo d’Arquitectes Jordi Capell. Barcelona: Coopera-
tiva d’Arquitectes Jordi Capell.

GeneraLITAT; AJuNTAMENT.— Catdlegs de les Primaveres del Disseny. Barcelona: Ajuntament de Barcelona.
Servei de Publicacions.

MaLponabo, Tomds.— Ef disefio industrial reconsiderado. Barcelona: Gustavo Gili, 1993 (1977).
Manzivi, Ezio.~ La materia de la in've_ncién. Ediciones CEAC, 1993 (1986).

Voeet, Steven.- Ancas y palancas. Mecdnica natural y mecdnica humana. Barcelona: Tusquets Edito-
res. Museu de Ia Ciéncia, 2000 (1998).

Notes:

W Les dates entre paréntesis corresponen a la primera publicacié original. @ En aquesta bibliografia no consten
les monografies sobre autors concrets en el cas de I'arguitectura, ja que el llistat seria extremament llarg i no és difici!
localitzar aquestes publicacions. ® Tampoc s'inclouen els titols corresponents a manuals de programes informatics
de CAD, utils amb vista a les eines de generacio volumétrica del bloc 3, Ja que sén forca variats i també facilment
localitzables.
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4 Aportacions
referides al
curriculum




Ajustament proposat pel Grup de Treball Fonaments del Disseny
quant a la interpretaci6 dels objectius terminals de la matéria,
tal com figuren en el primer nivell de concrecio d'aquesta

L'analisi del primer nivell de concrecid de I'assignatura va ocupar forces sessions de treball al
nostre Grup. Trobavem, en efecte, [a necessitat d'establir, a partir de I'inic document juridicament
valid, un marc de reflexio que poguéssim acceptar comunament, amb les condicions de concrecio i
claredat desitjables en qualsevol mare d'aquesta mena, que a nosaltres ens semblava massa inconcret
i un xic desordenat. No obstant aixo, hem d'advertir que les propies dificultats a I'hora d'establir el
que creiem que son les bases de 'assignatura, ens han portat més aviat a admirar la tasca del redac-
tor d'un primer nivell que iniciava una etapa nova arreu de I'Estat, i a més en solitari (el primer nivell
del territori MEC és netament inferior).

Hem conservat l'ordre original dels apartats establerts en els objectius terminals del primer nivelf de
conerecid de |'assignatura, i n'hem reorientat el contingut per fer-lo més adequat terminologica-
ment, conceptualment i pedagogicament.

1. Reconeixer la reflevancia del disseny com a activitat possibilitadora del comportament de I'ésser
huma, amb els espais, objectes i grafica de I'entorn,

2. Recongixer I'abast i la importancia dels ambits tradicionals del disseny (grafic, de I'objecte i de
I'espai habitable) sense exclusié d'altres ambits minoritaris.

3. Mostrar coneixements dels fets historics i els canvis socials: context del disseny.

4. Analitzar productes de disseny tenint en compte factors de realitzacié (tecnologics i materials),
funcionals i comunicacionals, i valorar-ne I'adequacio a un determinat context.

5. Mostrar coneixements, a grans trets, dels processos de disseny pel que fa a la ideacid i validacio
propies de tota projectacio.

6. Reconeixer I'abast del disseny, mostrant coneixements, a grans trets, dels processos i técniques de
produccid més rellevants que hi estan implicats. '
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10.
11.

12.

13.

14.

15

110

Realitzar exercicis projectuals d’abast elemental, posant émfasi en el procés i conscienciant la
propia logica projectual, establint relacions correctes entre els aspectes analitics i sintétics pel
que fa a la informacio, ideacio, vehiculacié projectual i ponderacid de resultats,

Saber integrar elements i relacions compositives, técniques i materials com a factors
desencadenants de solucions en disseny.

Reconéixer les necessitats de I'estandarditzacio i les utilitats de la modularitat.
Demostrar capacitats d'ideacid, enginy i valoracid critica en les activitats projectuals propies.

Elegir i utilitzar amb prou nivell de destresa tecniques, materials, eines i recursos a |'abast, en
I'elaboracio i la presentaci6 de solucions de disseny.

Relacionar I'activitat d'aprenentatge amb els camps professionals del disseny i amb els principals
moments historics i les tendencies actuals.

Demostrar conductes de critica raonada envers els missatges publicitaris, el consumisme i els
estereotips vigents.

Comportar-se a I'aula d'una manera responsable respecte al col-lectiu, especialment evidenciada
en la cura d'estris i materials propis, d'altre alumnat i del centre; en I'lis conscient de les instal--
lacions, i en el respecte envers els treballs dels companys | companyes.

Emprar amb propietat la terminologia caracteristica dels continguts de la materia.



Sobre el saber i el saber fer aplicats a les parts no projectuals de la
materia

Després d'haver intentat reacomodar els continguts del primer nivell de concrecio de la mateéria,
I'objectiu d'establir un Ilisto d'exigéncia que poguéssim admetre comunament batxillerat i Universi-
tat ens'va portar a la necessitat de fer un paral-lel entre el saber i el saber fer que fos prou aclaridor
i practic per a tots els professors. Era un intent de fer més concret el llenguatge, necessariament
generic, del primer nivell de concrecio. Aviat, perd, ens vam adonar que si intentavem encabir els
exercicis de projectualitat dins d"aquest esquema, el resultat podia ser encara més ambigu que el del
primer nivell. Aixi, hem preservat una part que resulta util pel seu paral-lelisme amb el llenguatge i
I'ordenacio del primer nivell, la que correspon a les parts no projectuals de la matéria. | presentem a
part, en forma de “classificacié per blocs” que apareix en un altre apartat, el conjunt teoricopractic
de l'assignatura, desglossat per temes.

La part preservada, en la redaccio de la qual va participar també la professora de I'Escola Massana
Cécile de Dieu, és la que figura a continuaci6. Hi fem constar:la nostra interpretacio dels punts dels
objectius terminals tal com apareixen seqiienciats en el redactat del primer nivell de concrecio. Tot i
que suposa una interpretacio parcial, té |'avantatge de ser menys resumida que I‘esmentada divisio
en blocs, que oferim més endavant. :

1,2, 3:416 = Saber 1,2,3,4i6 = Saber Fer
W Aproximar-se correctament a una definicio de m Observar i analitzar realitzacions de disseny te-
disseny. ® Distingir entre els diferents vessants nint en compte tots els seus vessants. m Exposar
del disseny (funcionals, comunicacionals, de rea- argumentadament les conclusions de I'analisi.

litzacio, de context). ® Reconeéixer la repercussio
social del disseny quant a la gualitat de vida i el
consum. ® Diferenciar el disseny d'altres mani-
festacions creatives (art, invent, etc.). m Conéixer
a grans trets les bases de la produccio industrial
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(inclosa I'artesana). m Distingir aspectes signics i
estetics en el disseny.

5 =» Saber

B Diferenciar les ideacions de les seves
vehicutacions. m Reconéixer els diferents vehicles
projectuals (dibuix, maqueta, prototip, assaig/er-
ror, etc.). m Reconeixer la projectacio com un se-
guit de decisions seqiiencials i el consegiient
projecte com a fet comunicatiu documental. ® Re-
coneixer la necessitat ineludible de la validacio del
resultat projectual.

7,8,9 = Saber

m Formular objectius de projectacid de manera
prou abstracta. m Conscienciar la propia logica
projectual i ser capac d'explicitar-la. ® Integrar
els elements i relacions compositives, téeniques i
materials com a factors desencadenants de soluci-
ons en disseny. ® Recongixer les necessitats de
I'estandarditzacio i les utilitats de 1a modularitat.

10, 11 =» Saber

® Vincular les capacitats d'ideacio, enginy i valo-
racié critica de les activitats projectuals propies
amb els recursos projectuals adients.
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5 =» Saber Fer

® Formular els enfocaments projectuals de mane-
ra prou abstracta. m Plantejar les solucions de
manera amplia i diversificada. m Conscienciar els
estereotips de 'entorn cultural propi. m Canviar
de vehicle projectual d'acord amb les necessitats
de cada moment de! procés.



12 =» Saber

® Conéixer els moments rellevants de la historia
moderna del disseny, el paper de les associacions
professionals i les sortides professionalitzadores.
B Recongixer el paper del disseny en la cultura.

13 =» Saber

m Reflexionar argumentadament. m Posicionar-
se d'una manera critica davant els estereotips cui-
turals.

15 =» Saber

m Congixer i emprar amb propietat la terminolo-
gia de [a disciplina,
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5 La materia
per blocs




Introduccio

Ens ha semblat que facilitariem les tasques pedagogiques si partissim d'una divisid de la matéria
per blocs que es poguessin definir segons la seva coheréncia interna. Aixi, es pot mesurar després el
desglossament d'unitats didactiques (i la seva corresponent assignacio horaria) que coincidiran, al
llarg del curs, amb la dotacié de crédits prevista. Ara bé, aquesta esquematitzacio arrossega, des d'un
punt de vista teoric, un inconvenient: representa un cert model de I'assignatura, que si bé disposa de
I'avantatge de correspondre’s aproximadament al mateix que figura en I'exemple de segon nivell de
la matéria, no s'ha d'entendre com a exclusiu.

En adonar-nos d'aquest fet, vam decidir entendre —i aixi ho proposem als lectors— que I'esquema
divisori que exposem a continuacio fos, més que un model, una base de treball que intenta contenir
el mes essencial, i que després es pot redistribuir segons la segliéncia de continguts i el model didac-
tic de cada ensenyant. )

S'observara |'establiment en tres columnes corresponents a la tematica (unitats didactiques), als
conceptes | a una part del procediments, exclusivamerit la destinada a |'aprenentatge a través de
percepcio-reflexio. Conscients que dels temes es poden esdevenir exercicis projectuals molt diversos,
deliberadament hem decidit deixar a part I'importantissim vessant procedimental de la projectuali-
tat, la iniciativa del qual ens agradara compartir-la amb vosaltres com a part de la dinamica del curs.

Queda, per tant, que els continguts que presentem tot sequit corresponen realment a un nivell
d'esquema; és a dir, que necessariament proposen de forma molt resumida una serie d'aspectes que
caldra aclarir i aprofundir d'acord amb les necessitats dels assistents al curs.
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B Fonaments conceptuals i perceptuals

Fets, conceptes

Unitat didactica i sistemes conceptuals

1. El disseny i els m Que ésiqué no és disseny
seus vessants ® Vessants del disseny.

m Abast historic dels conceptes dis-
seny i dissenyador.

m Paper individual i social del disseny.

m Disseny, qualitat de vida i transmis-
si6 generacional.

2. El vessant d'is B Funcio i funcionalitat.

® Antropometria, ergonomia, biodi-
namica, bioenergetica.

m La relacid funcio-forma

118

Procediments (1)
perceptivoreflexius

Liegir i reflexionar sobre escrits de
dissenyadors.

Proposar exemples en que la per-
sona es comporta com a compra-
dor o solament com a usuari.

Constatacio de dissenys d'autoria
anonima.

Constatacio de coses i fets antifun-
cionals quotidians.

Constatacit d'exemples d'antropo-
metria.

Constatacio de la funcionalitat en
el camp grafic.

Constatacio de relaciens funcig-
forma.

Constatacié de solucions a traves
d‘agquest vessant.



3. Elvessant de co-
municacid

4. Els vessants ma-
terial i tecnolo-

gic

5. El vessant del
context

6. El fet projectual

Les coses com a contenidores d'atri-
buts.

m Signe i bellesa.

Cultura i comunicacio.

® Simbol, senyal i codi.

La realitzacio de les coses; fabrica-
¢i0, impressid, construccio.

® Artesania, manualitat i disseny.

La relacié disseny-tecnologia al
llarg de la historia.

Proves industrials i abast de fa in-
tervencid del dissenyador.

El context com a contenidor de
condicions economiques, geografi-
ques, culturals i personals.

Context, informacio i disseny.
El preu del disseny.

{'estandarditzacid com a proceés:
compatibilitat, normalitzacid, ho-
mologacio.

El disseny com a projecte.
Les vies projectuals: dibuix, mague-
ta, prototip, assaigferror.

El sistema projectual genéric.

® Eis cinc obstacles fonamentals en

|'aprenentatge projectual.

Observacio i reflexio: objectes, ves-

- tits, grafics, ete.

Comparacid signica i estética en
diferents camps.
Caonstatacio de codis.

Constatacié de solucions a través
d'aguest vessant.

Constatacio de la relacio material-
tecnologia.

Constatacio de la factura de les
coses de l'entorn proper.

Constatacio de solucions a fravés
d'aguest vessant.

Constatacio del factor d'emmagat-
zematge i transport.

Exemplificacié de perfils d'usuari.

m Constatacio del necessari estan-

dard.

Constatacid de solucions a traves
d'aguest vessant.

Constatacio de dissenys necessari-
ament resolts a través d'alguna via
concreta.

Constatacid del variable paper del
dibuix. Valor d'ideacid i valor de
determinacio métrica.
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Bidimensiod

Unitat didactica

1. Modularitat i bi- ]
dimensio

2. La unitat grafi- [ |
ca23

Fets, conceptes
i sistemes conceptuals

Distincid entre modularitat ideal i
modularitat material.

Madul i sistema modular.

Modularitat en la bidimensio: ra-
joles, estampats, papers decorats,
decoracions.

Extensi6 per sanefa o per tapis.

Extensid per formats o per decora-
cions. '

Imatge en el sentit colloquial i
imatge com a unitat grafica.

Elements i atributs en la unitat.

B Viesde realitzacio: pintura i dibuix,

fotografia, infografia.
Atractiu, adequacid i codi.

Procediments (1)
perceptivoreflexius

Observacio i descripcid de sistemes
modulars.

Deteccid de creixement en sanefa
o en tapis.

Deteccid de creixement per deco-
racions o per formats.

Observacio i descripcio de para-
ments modulars diversos.

Deteccio d'atributs en la imatge
grafica.

Constatacio de la relacio entre els
atributs i el proposit.
Diferenciacio entre elements ma-
terials i vies de realitzacio.
Deteccio de codis.

23 Hi ha diverses denominacions per tal d'evitar la duplicacid entre imatge (accepcid popular) i imatge grafica. Una altra seria
artefacte en el sentit etimoldgic de 'cosa feta amb art’ (J.M. Merti). Es obvi, no obstant aixd, que la usual denominacio
imatge, entesa entre els professionals com a imatge grafica, continuard emprant-se.
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3. Imatge grafica i
paraula escrita

4, lesimatgesde la
imatge grafica
Imatges: creades

i incorporades.

5. Concisio i llegibi-
fitat

6. Composicio i ma-
quetacio

Les vies expressives: cal-ligrafia, ge-
ometria, pintura i dibuix, tipogra-
fia.

Les families tipografigues basiques:
gotiques, romanes, bastardes, de pal
sec, mixtes, etc.

Logotips i altres emblemes escrits.

Vies expressives: mimesi, analogia,
abstraccid, signe preestablert.

Complexitat i complicacio.

Retorica de la imatge: metafora, si-
necdogue, metonimia, ete.

Estratégies de reiteracio.

Condicio de llegibilitat i factors de
distancia, mida i velocitat.

Marca i identitat visual: logotips i
pictogrames. Aplicacions.

El camp de la senyalética. Direccid,
adverténcia, situacid.

Expressio i retorica.

Processos d'impressié. Quadricro-
mia i tinta plana. Fotolits. Macules.
Manipulacions finals.

Imposicio, linies i registres.
Composicic i pautat. Compagina-
cio. Maguetacio.

Portades i cartells.

Identificacid de vies creatives: cal-~
ligrafia, tipografia, geometria, pin-
tura.

Identificacio i descripcid de les fa-
milies tipografigues basiques.
Constatacio de fa permanéncia de
codis i trets en les vies i en les fa-
milies tipografiques.

Deteccid i descripcio d'atributs en
imatges figuratives i no figuratives.
Analisi de 'adequaci6 d'imatges
sobre diverses propostes grafigues.

Constatacio de fa diferéncia entre
complexitat i complicacio.

Identificacio i descripcio de vies
d'ideacid: mimesi, analogia, abs-
traceio, signe preestablert, metafo-
ra. etc.

Constatacio de l'efecte de la dis-
tancia, [a mida i la velocitat sobre
la percepeid.

Constatacia de l'efecte dptic de la
quadricromia; fases d'impressio.

Constatacio de la necessitat del re-
ticulat i de |a imposicid.

Constatacit del paper emblematic
de les portades.
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Bidimensio-tridimensio

Unitat didactica

1. Tridimensionalit-
Zacions

2. la generacio de
volums per via
virtual

24 (3l advertir aqui la possibilitat, sempre (til, de

a sisterna projectual.
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Fets, conceptes
i sistemes conceptuals

Volums efimers, 1: contenir, mos-
trar.

® Volums efimers, 2: publicacions.

La volumetritzacio sense perdua de

" lectura plana.

La manipulacié com a procediment
projectual previ al dibuix.

Diferéncia entre objecte i volum
virtual.

Eines de generacio: revolucig, ex-
trusié, mallat, copia, ete.2*

Eines booleanes.
Eines de modificacia i eines auxili-
ars. '

Procediments (1)
perceptivoreflexius

Observacio i reflexio de publicaci-
ons desplegables.

Observacié i reflexio de volums sen-
se perdua de lectura plana.

Observacio i reflexio de contenidors
plegables.

Visualitzacio de contenidors com a
estructures derivades a través de les
eines CAD.

Rebobinatge d'un objecte senzill
fins a la seva linia primera.

Constatacio de les practiques utili-
tats del modelat a ma.

sortir en alguns casos del procediment virtual per emprar fa manualitat com



3. Textures

4. Indumentaria

Hipervisualitzacio, tactilitat i cul-
fura.

Els acabats en disseny com a ne-
cessitat tecnologica i vehicle fun-
cional i comunicacional,

Texturacions funcionals.

Texturacions comunicacicnals.

[ndumentaria, moda i disseny.
Passarel-les i exercici professional.
Procés projectual i paper del dibuix.

Materies primeres, tissatge i aca-
bats.

Mides, patrons i confeccid.
Sabates i complements.

Observacit | reflexio sobre acabats
amb finalitat estética.

Observacio i reflexié sobre textu-
res funcionals.

Expansio sensorial sense ajuda de
la vista.

Reconeixement cec de qualitats
sobre matéries no usuals,

Constatacié del limitat paper del
dibuix.
Practica de presa de mides.

Observacio i reflexio sobre diferents
tipus de teixit.

Especejament d'una peca de roba
confeccionada.

Constatacid de la utilitat dels pin-

cats, entallats, ete.

Lectura de patrons estandards.

Observacid i reflexio sobre implica-
cions antropomeétriques.
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Tridimensio: objecte

5.5

Unitat didactica

Fets, conceptes
| sistemes conceptuals

Procediments (1)
perceptivoreflexius

Constatacié dels objectes com a

1. Adequacid i re- m Flements i atributs en els objectes.
presentacio m Procés projectual i dibuix. Enfoca- volums no virtuals. _
ments abstractes i esbossos diver- Observacio i reflexio sobre la ne-
sificats. cessitat dels plantejaments inicials
m La utilitat del dibuix directament en abstracte,
volumetric. Observacit i reflexié sobre sotuci-
m Ei paper de les seccions. ons no convencionals
w El paper dels algats diédrics. Constataci6 de la necessaria ade-
ol 4 guacio estetica i signica.
® |3 necessaria adequacio.
2. Mateéria, tecno- ® La relacio matéria-tecnologia. Qbservacio i reflexio sobre dissenys
logia i objecte B Procediments: mecanitzacid, em- ideptlflcant~ne els procgduments
motHament, conformaci6®” i mun- basics.
tatge. Constatacié de |'adequacio tecno-
m Possibilitats i limitacions en les logia-material coneret.
prestacions de la materia. Observacio i reflexio sobre dissenys
® la necessitat del reciclatge. verds (reciclats).

25 |3 denominacio conformacio explica prou bé aquella deformacié controlada d'un element preexistent sense comportar
pérdues de material. No obstant aixo, és emprada també en diferents sentits, en particular en aigunes brangues industrials.
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3. Forma i perma-
néncia

4. Objectes i cos
huma

La condicid de durabilitat,

m Sol-licitacions | esfor¢os: compres-

$i0, traccio, tallant, torsio.

u ['estabilitat geometrica.

L'estabilitat posicional propia i ad-
guirida.

L'estabilitat dinamica.
Consideracio de les unions.
Objectes multipeca i objectes
monopeca.

Modularitat tridimensional,

Ma i objecte.

Objecte i gestualitat.

Vista i objecte.

Objecte i esforg.

Ergonomia i antropometria.

La maqueta o el prototip com a sine
qua non en alguns processos
projectuals.

Atenci6 a la diversitat fisica.

Observacio i reflexié sobre 'esta-
bilitat estructural propia i adquiri-
da.

Constatacio de les diferéncies en-
tre estabilitat estatica i estabilitat
dinamica.

Constatacio d'objectes multipeca i
observacio i reflexid sobre les uni-
ons.

Observacio i reflexio de modulari-
tats tridimensionals.

Constatacid de la utititat del gest
manual com a factor de projectua-
litat.

Constatacid de la utilitat del gest
corporal com a factor de projec-
tualitat.

Constatacid de la vista com a fet
ergonomice,

Constatacions properes sobre mi-
nusvalids i esquerrans.
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5. loleria

126

Ornament, joia i cultura.

La necessaria aportacid artesana.
Definicions: joia, gemma, pedra
preciosa, pedra semipreciosa, me-
tall noble, perla, ete. '

Joieria i bijuteria: preu i cultura.
Les materies primeres i la seva ma-
nipulacio basica.

Unions, peces i mercat.

Constatacio de la constancia dels
ornaments personals al llarg de la
historia.

Observacio i reflexio sobre joies de
diferents periodes.

Observacio i reflexio sobre joieria i
bijuteria considerades com a‘'valor.

Constatacio de les peces auxiliars
emprables.



Tridimensio: espai habitable

Unitat didactica

1. Elrecinte habita-
ble

2. lageneraciod'es-
pais habitables

- Fets, conceptes
i sistemes conceptuals

El fet arquitectonic i els principis
de Vitruvi.

La percepcid dels espais habitables
i la seva projectacid.

El recinte com a formulacio arqui-
tectonica.

El limit lateral: les parets? Limits i
estereotips.

El principi d'adequacio aplicat a
I'espai: el caracter dels espais ha-
bitables i la seva funcionalitat.

El sostre com a aixopluc i proteccid
pesant.

El ereixement de I'espai habitable
a traves de la coberta.

La transmissio pesant: sustentaci-
ons massives, lineals i puntuals.

® Dovelles, arcs, voltes i clpules,
m Elssistemes estructurals: adovellat,

taminat, tensat, de capitell, etc.

Procediments (1)
pereeptivoreflexius

Constatacions vitruvianes: utilitas,
firmitas, venustas.

Constatacid del doble paper del li-
mit penetrable.

Analisi de convencionalitats en el
fet delimitador.

Observacid i reflexio sobre adequa-
¢id comunicativa, adequacié d'in-
timitat i circulacions.

Observacio i reflexio sobre Iaixo-
pluc arguitectonic i la transmissio
de pesos a terra.

identificacié de sustentacions
massives, lineals i puntuals.

Identificacio del paper de dovelles,
arcs, voltes i ctpules.

Identificacio dels principals tipus
estructurals.
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3.

4, Espais habitables

128

El complex

a l'aire |ljure

intern-extern
Espai interior/aspecte exterior.
Lespai interior com a continuum.

L'aspecte exterior com a volume-
tria proposable.

Requeriments i contradiccions: sol,
vistes, comunicaci6-calor-fred, in-
timitat, sequretat.

W Espais intermedis. cultura de climes
temperats.

B Urbanisme, futur i verd.

M Els elements naturals: aigua, mine-
rals, vegetals, paisatge.

M Intervencions artificials: bancals,
desmunts, terraplens, jardineria,
etc.

M Topografia i representacio.

M Ergonomia en els canvis de nivell:
rampes, escales i accessibilitat.

B Observacio i reflexio sobre la con-
tradiccié entre requeriments con-
traris.

B Constatacio del continuum espacial
intern.

B Constatacio del fet volumeétric ex-
tern.

B Observacia i reflexit sobre mediter-
raneitat i arquitectura.

B Constatacio del territori com a su-
port i subjecte de disseny. Paper del
concepte verd en la civilitzacio
d'urbanites.

B |dentificacio dels elements basics
emprats: minerals, vegetals, aigua,
paisatge.

B Observacio i reflexio sobre la refa-
cié aigua-gravetat, la topografia i
els canvis de nivell.

W Ampliacié de! concepte d'gecessi-

bilitat al disseny de I'espai habita-
ble.






Aspectes conceptuals de [a materia

Abast de la tasca del dissenyador

La responsabilitat del dissenyador comenga a I'hora de la informacié exhaustiva, i no acaba fins
que comprova la bondat de les tirades de prova (vegeu “Proves industrials”) i la rectificacio pertinent
del disseny si cal. Aquestes rectificacions se solen esdevenir quan la realitzacio industrial d'un pro-
ducte pateix algun problema gue cal resoldre. Aguesta és la participacio real del dissenyador en
qualsevol realitzaci6 industrial: tot i que no és ell qui la realitza, hi esta implicat. Es un projectista no
productor d'allo que dissenya, perd aixo no significa enclaustrar-se en un estudi ni allunyar-se del
fet industrial. [Ferran Renau] '

Aprenentatge de I'activitat projectual

Es habitual considerar com un problema de I'aprenentatge de l'activitat projectual el fet d'haver
d'adquirir una habilitat tot afrontant-la directament en la practica. Es considera que I'activitat
projectual es fonamenta en un “coneixement en I'accio” sobre el que no hi ha capacitat d'explicitacio
verbal, com també passa, per exemple, en I'aprenentatge d'anar en bicicleta. Els models de la peda-
gogia activa opten per engegar exercicis projectuals de complexitat progressiva i inclouen la total i
constant implicacio dels ensenyants a cada cas concret d'aprenentatge (vegeu, per exemple: Donald
A. Schiin (1987). Educating The Reflective Practitioner. San Francisco i Londres: Ed. Jossey-Bass
Publishers. Traduccit castellana: La formacion de los profesionales reflexivos. Hacia un disefio de lo
ensefianza y el aprendizaje en las profesiones. Madrid: Paidos-Ministerio de Educacién y Ciencia,
1992, pag. 35).

Perd si no hi ha explicitacio verbal, res hi podem dir, i tampoc no en podem tenir un coneixement
conceptual i critic. Bl presumpte caracter alliberador del projecte seria una mera aparenca. De fet,
tambe hi ha un profund silenci quan es tracta del simple ensinistrament en models procedimentals
d'una autoritat no giiestionable.
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Justament el problema de I'explicitacit verbal de les accions en l'activitat projectual €s un dels
aspectes de fa problematica que el disseny assumeix com a propia. Ho és pel fet que el disseny es
fonamenta justament a fer front a tot allo que és huma (cultural, estétic, espiritual, etc.) i no es
queda solament en les predeterminacions de calculs técnics del projecte.

La indagacié critica dels limits de la conceptualitzacio en el procés de disseny inclou la recerca
sobre les diverses situacions que es troben en I'activitat projectual, algunes de les quals ja s'han
explicitat i aixi s'ha pogut examinar també la practica del seu aprenentatge. Es tracta, per exemple,
de I'elaboracio de la informacio; de la generacio d'alternatives de solucions parcials; de la creacid |
revisié permanent del material de treball per generar alternatives; de la creacio de criteris generals
per assolir, en el debat concret amb les propostes de solucio, una formulacio de la problematica que
cal resoldre, ete. Els exercicis projectuals poden tenir ja continguts delimitats que es poden fer expli-
cits a I'ensenyament. Aquest fet no exclou, de cap manera, la necessitat pedagogica que la persona
que ensenya es comprometi concretament en cada aprenentatge. [M. Mallo]

Artefacte

Els termes forma i problema s'han usat habitualment per indicar el caracter real i concret d'alld
que l'activitat del disseny intenta, respectivament, assolir o resoldre. Si cls considerem al marge
d'una activitat de determinacié o creacio intel-lectual, tots dos termes pretenen referir-se, certa-
ment, a fets que es donen d'una manera efectiva i que no necessariament han d'estar vinculats entre
ells: moltes formes es fan presents sense que sembli necessari entendre una intencio configuradora,
els probiernes imposen fa seva realitat abans de la solucio.

Perd, en el marc d'una activitat projectual, cadascun dels dos termes mostra molt clarament el scu
aspecte parcial respecte a la totalitat que els vincula necessariament: la forma és la solucio del
problema, i aquest és el sentit de la forma. Per parlar d'aquesta totalitat s'acostuma a usar el terme
objecte, perd és massa genéric, com també ho seria si s'utilitzés la paraula cosc. Per referir-se a
aquesta totalitat efectiva final del procés de disseny cal recordar que |'activitat projectual &s sola-
ment un moment de la produccio: la totalitat efectiva es troba al final de la produccio i €s des
d'aquest final (de cosa feta en una activitat productiva, amb una técnica que la materialitza) que es
pot reconeixer a realitat de cada totalitat preconfigurada en el procés projectual. El terme artefacte
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indica aquesta totalitat recordant la dependéncia especifica al procés productiu, i també al seu
moment de determinacio projectual. [M. Mallol]

Artefacte

Del llati arte foctus, ‘fet mitjangant art’ (no doneu al concepte art el sentit quasi autdnom que ara
té per a tots nosaltres, sind el sentit de la tradicio classica: I'ors llatina o la techné grega, és a dir: art
com a resultat de l'esfor¢c huma, de la capacitat humana de treball dins de I'ambit de dlsuplmes
igualitaries reglades per la tradicio i obertes a la innovacio). [Josep M. Marti]

Artesania

«Productes fets en series limitades i amb materials nables que no son industrialitzables.» André
Ricard.

«Un modo de produccion basado en un utillaje primitivo y un trabajo en gran parte manual, segin
materiales, procedimientos y morfologias tradicionales. V. Aguilera.

«Conjunto de obras situables dentro de las llamadas artes aplicadas, ejecutadas a mano, pero de
acuerdo con un sistema repetitivo que las produce en serie.» Diccionario monogrdfico de belfas
artes. [Lourdes Perlas)

Comunicabilitat

Les coses estan constituides sempre per elements; pero sén, al mateix temps, dipositaries d'atri-
buts. | pel que fa al disseny hem de distingir entre els atributs de caracter estétic i els atributs de
cardcter signic. Quant a la bellesa o I'atractiu inclosos en els dissenys, recordem el gue diu Terence
Conran, director del Museu del Disseny a Londres: «El bon disseny sorgeix de la conviccio que viure és
alguna cosa més que simplement existir, i que els objectes quotidians poden millorar la nostra qua-
litat de vida quan, a més d'estar ben fets, s6n atractius».?® Es tracta d'una estética no sobreposada, és
I'actitud natural de tota cultura humana ben entesa: forma part de la nostra manera —civilitzada—

“de ser i aixi ha estat sempre, des de I'inici de tota cultura. En canvi, els continguts signics son els que

26 Terence Canran, en la introduceié al llibre d'Stephen Bayley Guio Conran del disedo.
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ens permeten entendre el dissenys: les arquitectures, les teles, les colonies, les maquines, els Tlibres,
els objectes de la llar, etc. sén emprats no nomes pel que son sind pel que signifiguen. Es molt
freqiient en disseny que la carrega de dificultat projectual recaigui basicament sobre la significacio,
no solament perqué sovint exercim les nostres preferéncies a partir de la significacié de les coses {a
molta gent li agrada portar vestits o cotxes amb una certa significacio esportiva, per exemple), sind
perqueé sovint sera la significacié el que decidira sobre I'efectivitat final d'un disseny (és el cas de la
identitat visual d'empreses o esdeveniments o el dels vestits de les hostesses, etc). La comuriicabilitat
implicita en tot disseny incorpora continguts estétics i continguts signics que copsem al mateix
temps en els objectes, espais i superficies grafiques. Pero atencio: mentre que els continguts estetics
depenen lliurement de la subjectivitat de qui dissenya (alldo que anomenem «estily), els continguts
signics son, en disseny, l'adequacio formal envers el receptor. Sense aquesta adequacio, ei possible
usuari no entendra, no sabra interpretar, les coses destinades a acompanyar-lo en la seva vida quo-
tidiana. No les comprara, o bé hi mantindra una relacio poc natural. [Ferran Renaul

Contextualitat

Cal advertir que el dissenyador no dissenya «coses» sind «productess, fins i tot en el cas de dissenys
no destinats a la comercialitzacié (imatges institucionals, recintes municipals, ete), en el sentit que
sempre haura de justificar-ne el preu i la idoneitat a un determinat entorn. Es aixi que entenem per
context el conjunt de condicions generals i particulars a les quals s'ha d'adaptar cada disseny en
giiestio, ja que cada context suposa unes maneres concretes de viure i pensar, unes possibilitats
materials determinades, un moment historic concret i un determinat mercat. Son generals les condi-
cions econdomiques (cost de realitzacio i d'emmagatzematge, transport i posada en funcionament;
fixem-nos en els productes IKEA: tota la seva oferta es basa en I'automuntatge), les referides a
I'entorn industrial i normatiu i fins i tot factors de gust, que poden dependre de paisos concrets. S6n
condicions particulars de context les referides al perfil del receptor: sexe, edat, nivell econdmic,
afinitat sociocultural. [Ferran Renau]

Creacio en el procés de disseny

De fet, el titol d'aquesta entrada no és correcte. El terme creacio, com el de creativitat, correspo-
nen a formes del comportament huma en general i no ¢s adequat intentar una definicio més restrin-
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gida ni per determinar I'especificitat del disseny ni per assenyalar una disposicio exclusiva per a
aquesta activitat. Fs una paraula que cal cercar en els textos especialitzats de psicologia. Proposo,
solament com a exemple i sense ser especialista, la definicid de Wukmir: «Comportamiento por el
cual la persona se orienta en las valoraciones emocionales cuyas elaboraciones se inician por la
estimulacion de un aspecto nuevo, hasta ahora no usado, de la co-reidad latente de su existencia,
esforzdndose a expresar o a producir mas-formas posibles de su existencia o supervivencia.»
V.J. Wukmir. Emocion y sufrimiento. Endoantropologia elemental. Editorial Labor, SA, 1967 (vegeu
pag. 357). [M. Mallof]

Creativitat

La creativitat és la poténcia interior que ens permet aportar solucions parcialment o totalment
originals amb una certa espontaneitat i sobre la marxa. La creativitat no és exclusiva dels artistes i
dels dissenyadors: com a tota poténcia humana, és compartida per oficinistes, bisbes, bussos o ban-
guers, per exemple. He percebut sovint entre alguns professors una certa preocupacio per la quanti-
tat de creativitat d'alguns dels seus alumnes. Preocupacio inutil. Els nostres alumnes disposen de
tanta creativitat com d’hormones: n'estan plens. Una altra cosa és si flueix d'una manera natural, si
és adequada al curriculum d'Arts o si I'apliquen correctament. Com veiem, es troben aqui tres aspec-
tes diferents que demanen consideracions a part. Si el flux de creativitat presenta bloguejos notables
i afecta el comportament academic o general de I'alumne, ens trobem davant un simptoma d'alguna
altra cosa més profunda que s'ha d'atendre especificament des del punt de vista tutorial.’” Pot
passar, també€, que certs alumnes hagin escollit incorrectament la nostra opcio curricular, fet que
aconsella també una accio tutorial a I'hora de proposar un canvi; pero €s curids, en aquest cas, qué
els alumnes s'aboquin a la conclusio que ¢l seu obstacle €s la manca de creativitat, oblidant que és
una poténcia no lligada en exclusiva al mon de les arts, cosa gue el tutor haurad de recordar-los.
Quant a I'aplicacid incorrecta de la creativitat, vegeu I'apartat «Qrientacions didactiques sobre mani-
es detectables». [Ferran Renau]

27 Dos exemples tipics: bloguejos continuats que impedeixen trobar sortides senzilles en qualsevol situacié academica, lligats
a situacions patoldgiques d'asténia ¢ a problemes familiars greus. Bloquejos apareguts en entrar en la part del disseny de
I'objecte i molt accentuats en iniciar el bloc de I'espai habitable, a causa de problemes de psicopercepcid gue impedeixen a
I'alumne copsar volums i espais.
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Decisio projectual

Podem entendre un projecte de disseny, entre altres maneres, com el resultat d'un conjunt finit de
decisions, fonamentades en proves i antecedents empirics ifo algoritmics, en les quals intervé sovint
I'atzar i moltes influéncies de la cultura de qui les pren. Els components de cadascuna de les decisions
d'aquest conjunt finit es poden caracteritzar a grans trets per tal de facilitar-ne la comprensio i la
posterior aplicacio en el procés del projecte. Tota decisié elemental implica com a minim un conjunt
—complet 0 no— de cinc components basics: un component tecnologic, un component ergonomic,
un component antropamétric, un component econdmic i un component formal. En els quat're pri-
mers (tot i que hi influeix també I'atzar o la cultura del dissenyador) el pes dels antecedents empirics
ifo algoritmics és majoritari; el darrer component, el formal (tot i que pot ser fins a cert punt justi-
ficat empiricament o algoritmicament) comporta un grau molt elevat de llibertat decisoria en Ia
qual la sensibilitat i la cultura del dissenyador ¢és fonamental. Un artefacte es pot entendre com una
entitat material ordenada (cal que el dissenyador tingui molt desenvolupat el que Gombrich anome-
na «sentit de I'ordres. Aquest ordre sempre mostra la major o menor eficacia de les decisions en el
projecte; perd aquestes decisions es fonamenten en coneixements molt diversos del dissenyador o de
I'equip de disseny. Algunes sén el resultat de constriccions o alliberaments tecnologics (de les mate-
ries primeres o dels instrumentals), altres son el resultat d'un fonamentat coneixement dels compor-
taments, de les necessitats o dels desitjos dels futurs usuaris, altres responen a necessitats de la
industria productiva, altres responen a exigéncies del context cultural o imposades pel marqueting i,
finalment, n'hi ha que son el resultat d'exigéncies simboliques (per mostrar i facilitar el funciona-
ment, etc.). La tasca del dissenyador consisteix en gran part a aconseguir una correlacié harmonica
entre totes aquestes exigéncies que responen a les diverses funcionalitats {entés aquest concepte en
un sentit ampli) de qué dotem a I'artefacte. Si aconsegueix aquest ordre harmonic, el dissenyador
haura assolit I'objectiu que justifica la seva tasca. [Josep M. Marti] '

Disseny

Definicions de disseny

«Ese arte de proyectar un producto para que cumpla su funcion del modo mas adecuado y dentro
de una estética acorde con su tiempo. Asi ha de entender-se el papel del disefio en la sociedad
contemporanea.» André Ricard.
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«Los productos industriales, como toda obra humana, necesitan ser creados antes de ser fabricados,
Son necesarias unas etapas previas de reflexion, ideacion y proyeccion en las gue se define como
habra de ser aquello que se va a fabricar. El conjunto de estas etapas constituye la fase que llamamos
“el proceso de disefio”» André Ricard, 1984.

«Un disefio industrial ha de desarrollar su funcion dentro de un proceso, siendo su finalidad
ultima la “concretizacion de un individuo técnico”» Simondon, 1958.

«E| disseny industrial és I'activitat projectual que consisteix a determinar les propietats formals
dels abjectes susceptibles de ser reproduits industrialment en série. Propietats formals no només les
caracteristiques exteriors, sind sobretot, les relacions funcionals i estructurals que fan d'un objecte
una realitat coherent tant des del punt de vista del productor com de I'usuari.» Tomas Maldonado.

«El disseny €s la disciplina que s'encarrega de dotar de valor simbolic explicit el producte industri-
al; €s, per tant, la cultura de la industria. Per al disseny, qualsevol condicionament utilitari o tecno-
logic constitueix la base d'una proposta simbolica.n N. Chaves. [Lourdes Perlas]

Disseny i comunicacio

La finalitat especifica de I'activitat del disseny no esta limitada a la construccié de la capacitat
comunicativa dels artefactes d'Us. En algunes especialitats, com ara el disseny grafic, la funeié co-
municativa dels models que en resulten pot ser clau per comprendre un dels seus objectius instru-
mentals generics. En altres artefactes —per exemple les eines i petites maquines domestiques—, fer
evident per I'usuari la seva utilitzacid correcta i segura pot ser una necessitat indefugible. Perd no es
pot reduir el conjunt de qiiestionaments que apareixen en {'activitat del disseny al calcul d'un mer
aspecte instrumental.

Alguna vegada s'ha intentat superar aguesta limitacié adoptant com a propi del disseny el carac-
ter signic de tot artefacte quan és manifest davant una consciéncia. Ja no es tracta de comunicacio
en sentit estricte, ja no es tracta de calcular una influéncia entre un emissor i un destinatari. Sembla
que n’hi ha prou amb la presencia perqué I'artefacte adquireixi el seu caracter cultural o expressiu en
el discurs que constitueix activament la mateixa consciéncia. En aquest sentit, no hi ha cap aspecte
que pretengui assumir el disseny que no estigui ja inclos necessariament en la unitat artefacte-
signe-consciéncia.
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Pero I'assimilacio d'aquestes tres entitats —artefacte, signe i consciéncia— en una sola unitat, el
fet de convertir-les en indiferenciables, no és facilment acceptable. | encara ho és menys creure avui
amb la possibilitat de portar a terme efectivament, concretament i sense violéncia el compromis
d'una consciéncia projectual absoluta. Es cert que el disseny assumeix la totalitat d'aspectes dels
problemes que ha de resoldre |'artefacte resultant del procés projectual, perd aixd no significa que
cregui acriticament en la possibilitat formal d'una técnica projectual omnipotent. [M. Mallol]

Disseny: qué és

Disseny és I'activitat projectual destinada a crear o millorar superficies grafiques, objectes o es-
pais habitables, de manera que puguin ser emprats, entesos i realitzats de la manera més adequada
possible al seu context (definicio derivada d'una altra emprada per Tomas Maldonado per definir el
disseny industrial). Tot i que no existeixen fronteres clares entre aquests ambits, cal diferenciar el
disseny de l'art, de la invencié i de la moda. Quant a I'art, la millor definicio la va fer el famos
dissenyador grafic nord-america Milton Glaser: «L'art s'ocupa dels problemes suscitats en el seu
interior. Perd sense problemes externs, el disseny no existeix.» Quant a la invencio, comparteix sovint
amb el disseny aquell origen no racional anomenat «heuristic» (la inspiracio, I'eureka), pero la seva
finalitat és diferent: invent ¢s el descobriment d'una cosa no existent abans i trobada per investiga-
¢id; i no cal que aguesta cosa sigui, a més, dissenyada, tot i que actualment quan una cosa nova surt
al mercat ho fa en forma d'invent ja dissenyat. Quant a ia moda, vegeu l'apartat «Moda, consum,
consumisme i neotenian. Tot disseny es pot analitzar, perqué les conté, des de quatre condicions que
no mantenen jerarquies aprioristiques entre elles: funcionalitat, comunicabilitat, factibilitat i
contextualitat (vegeu aquests punts). [Ferran Renau]

Disseny: qué no és

Una de les condicions fonamentals del disseny, la voluntat de posicionament com a activitat
tecnica, exigeix a la teoria que intenta definir-lo una formulacié urgent i eficag per sortir del com-
promis professional efectiu o desitjat en qué esta situat. Manipulant la forma de les altres condicions
que també son fonamentals per al disseny, proposa una definicio tactica amb el suport del prestigi
d'eficacia o rigor d'altres activitats, fins al punt de considerar-lo una especialitat d'alguna d'agues-
tes. Aixi, per exemple, es considera el disseny com un apartat de I'enginyeria, de I'arquitectura, de les
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ciencies de la comunicacio, de les arts plastiques, de les téecniques del mercat, de la gestio d'empreses,
ete. Es concep com una forma especifica i actualitzada de la creativitat genérica humana o de
I'evolucio de les coses vives, com una forma de coneixement cientific, com una forma d'evolucio de
la moda comercial, etc. Tal vegada, moltes d'aquestes propostes poden tenir un cert intergs en la
mesura que assenyalin un aspecte especific del disseny. Pero un repas a la historia del disseny ens
mostra com totes aquestes propostes es van difuminant de manera molt rapida quan s'evidencia la
necessitat de presencia de les altres condicions, i es conclou que, mentre s'insisteixi en el caracter
professional del disseny, el valor de totes aquestes propostes és més el servei que fan per indicar el
que no €s que no pas per determinar el que és.

Es pot proposar, amb ironia, que aquest fet no és estrany al disseny. Com ja fa malt temps asse-
nyalava Christopher Alexander, per determinar els problemes de disseny €s més aclaridora {a consta-
tacio de 'absencia de determinades qualitats negatives que la preséncia de determinades qualitats
positives, sempre excessivament nombroses. [M. Mallol]

Estandarditzacio

L'entorn immediat de les persones no és artificial de qualsevol manera, sind d'una manera estan-
darditzada: quasi tots els electrodomeéstics de linia blanca (frigorifics, rentavaixelles, congeladors,
rentadors, assecadores, etc.} fan 60 x 60 centimetres, per exemple. El mot estdndard ve a significar
‘ajustament a un tipus predeterminat’, i la pregunta seria com és que aquests tipus es van arribar a
establir. L'esquema general del procés ha seguit una seqiiencia com aquesta:

estandaritzacio
Compatibilitat =» Normalitzacid =» Homologacid

La compatibilitat és una necessitat en tot entorn huma sense la qual la nostra vida esdevindria
complicadissima. Quan es vol endollar un electrodomestic d'importacio, no ens ha passat mai que
les clavilles no s'adapten a i'endoll? Aixo passa perqué el diametre estandard de les clavilles és més
gran al pais de fabricacio que al nostre. Hi ha milers de casos com aquest, potencialment més greus:
I"altura lliure minima de ponts i tunels esta establerta en 4,5 metres. Si no fos una altura estandard,
que passaria amb els transports per carretera i per ferrocarril? La compatibilitat, ja es veu, és una
necessitat social: ha portat a la tipificacié dels cargols roscats, dels tipus de combustible, de les
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poténcies eléctriques en les instal-lacions domestiques o industrials, ete. La normalitzacio és el con-
junt de disposicions legals que obliguen a una certa homogeneitat. La finalitat basica de les norma-
litzacions €s assegurar la qualitat, la seqguretat i la compatibilitat de les coses que ens envolten. Aixi,
a més dels exemples ja proposats abans, podriem afegir I'amplitud minima i la ventilacio directa de
les estances habitables, les disposicions contra incendis, I'equivaléncia dels senyals de trafic, el
maxim de carrega autoritzada en els vehicles de transport, etc. L'homologacié €s |la comprovacio del
compliment de les normes. | aguesta comprovacio s'expedeix en forma de certificat. Quan veiem en
el cataleg d'un aparell que tots o algun dels seus components estan homologats vol dir que com-
pleixen amb la normativa vigent. No vol dir que siguin millors o pitjors, pero si que, com a minim,
s'ajusten a una norma, ia qual cosa indica que el fabricant és conscient del que hi posa. A Espanya,
I'entitat responsable de I'nomologacio és la Asociacion Espariola de Normalizacion (AENOR), el se-
gell de la qual podem veure en forma d'adhesiu en els frontis de nombrosos electrodoméstics.
L'AENOR certifica elements (totxos, vidres, aglomerats de fusta, etc,) i maquines (ascensors, electro-
domestics, etc.), perd no realitzacions de major envergadura i complexitat, com ara vaixells o edifi-
cis. [Ferran Renau]

Exemple

Un exemple és un cas o un artefacte particular i concret que serveix per referir-nos de manera
extensiva a un conjunt similar o igual d'ocurréncies. Aixi, si vull mostrar o afirmar aquest conjunt,
puc referir-m’hi mitjancant un exemple: «Aixd és un Biscuterl» diem —davant d'un exemplar concret
d'aquesta mena d'automobil del periode del franquisme autarquic— si vull explicar a algu que no
n'ha vist mai cap com era la serie finita d’'exemplars produits d’aquest automobil. Cal notar la distin-
cio entre la noci6 d'exemple i la d'exemplar. En el primer cas ens trobem amb una nocio molt propera
a la de model (vegeu-ne definicio), mentre que en el segon ens trobem amb una extensid restringida
a l'artefacte que tenim al davant. En el primer cas, molts dels trets distintius de I'exemple son irrelle-
vants (el color, |'estat de conservacio, el bon o mal funcionament del motor, etc.), cosa que no passa
en el segon cas, en que tots els trets son importants. [Josep M. Marti]
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Factibilitat

Les coses formant el nostre entorn sén materials i estan fetes per mitja d'unes tecnologies con-
cretes. | de tots —materials i tecnologia— s'esdevenen unes certes qualitats i no unes altres. Aquestes
qualitats intervenen en la condicié comunicacional dels dissenys, perd no son les gue en determinen
la factibilitat. Entenem per factibilitat aquella condicié que assegura la realitzacio industrial sense
problemes, amb materials i tecnologies coneretes, d'un disseny concret. S'entén per tecnologia la
ciencia practica que estudia els mitjans i processos emprats en les diferents branques de la industria.
Gracies a certs procediments, les matéries primeres extretes de la natura {certes pedres o altres
minerals, troncs d'arbres, argila, etc.) es converteixen en revestiments de marbre, o en metall en
lingots, en fusta per als ebenistes, en totxos i teules, etc. En definitiva, les matéries primeres es
converteixen en materials que novament, a través de successives transformacions, esdevindran pro-
ductes finals: arquitectures, cotxes, mobiliari, Ilibres, etc. Cal remarcar que mitjancant aquestes
transformacions els materials canvien no solament de propietats estétiques, sind també de propie-
tats fisicomecaniques. Naturalment que per als nostres alumnes I'abast de les implicacions tecnolo-
giques ha de ser simplement introductori. D'una banda han de saber com es fan les coses: moltes
coses (especialment els objectes de tota mena) es fabriquen, perd no totes les indistries son fabri-
ques; els llibres, cartells, etc. s'imprimeixen, i les arquitectures, obres pabliques i grans vehicles de
mar o aire es construeixen. Es molt important, en canvi, que els alumnes identifiquin el que es pot fer
0 no amb els materials i les tecnologies adients (vegeu «Procediments tecnologics en la presa de
forman). [Ferran Renau]

Funcionalitat

En disseny, referir-nos a la funcié d'una cosa és referir-nos a la seva utilitat i, al mateix temps, a
la manera com aquesta utilitat es fa servir. Es per aixd que el terme funcionalitat no equival al terme
funcic, ja que es refereix a dissenys concrets; és de més ampli abast. No implica solament la descrip-
Cio precisa de la funcio estricta, siné que es refereix, alhora, a les funcions basiques i a d'altres que hi
estan associades. Quan adquirim, per exemple, un carret d'anar a comprar, suposem que guan |'esti-
rem per les voreres no fara soroll. Quan intentem dissenyar un diari, haurem de precisar des del punt
de vista de la seva funcionalitat, que els diaris serveixen per ser llegits a una distancia aproximada de
40 centimetres, i gue la seva mida maxima ve determinat per la posicié comoda dels bracos semioberts
d’una persona adulta. [Ferran Renau)

141



Métode | metodologia

Tenim un métode quan tenim un cami i un instrumental (en un doble sentit: tedric i material)
clars per tal de desenvolupar un projecte. Si volem arribar a la fi d’'un projecte, cal avancar pas a pas
mitjancant un conjunt finit de petites o grans decisions projectuals. El métode (podriem dir millor els
metodes) és alldo que ens permet assolir un alt grau de seguretat en la presa de cadascuna d'aquestes
decisions. La metodologia és un metallenguatge per als métodes. Des de la metodologia es fa possi-
ble la valoracid, la critica o la rentincia (si es demostren ineficacos o inadequats a I'objectiu previst)
dels métodes concrets. La metodologia és el territori experimental dels métodes. Podem utilitzar
métodes d'eficacia comprovada, podem inventar nous métodes per a una determinada tasca, podem
recrear vells métodes introduint-hi innovacions, sempre que tinguem un minim de seguretat que el
métode val per assolir I'objectiu previst. La creativitat i la inventiva (també la tradicio metodologica)
intervenen tant en el projecte com en els métodes emprats per assolir-lo. [Josep M. Mart]

Moda, consum, consumisme i neotémia

Entenem com a moda aquelles coses o conceptes d'actualitat passatgera i d'éxit. Hem d'acceptar
gue part de la moda ¢s disseny, en particular la que afecta la indumentaria, continuament redissenyada.
Naturalment, tota moda en forma de producte va lligada al consum, perd és éticament més preocu-
pant el fet que vagi lligada més aviat al consumisme. Ara bé, més enlla de la diferéncia consum-
consumisme, conve parar atencio al fet neotémic, una assenyalada qualitat humana descrita per
Desmond Morris, I'autor d'El mico nu: I'home és I'(inic, entre tots els animals, que disposa d'una
immensa curiositat, d'un afany d'innovacio sempre existent quan les circumstancies li ho permeten.
Aixi veiem com el canvi, en forma de moda, és més rapid en les coses més desgastables i destinades
a la seva reposicio continuada, com les samarretes d’estiu, que no pas en les destinades a llarga
durada, com els avions. Segons la meva opini6 i malgrat tot, els fabricants explotarien de tota mane-
ra aquesta qualitat intrinsecament humana i redissenyarien els seus productes per tal d"acomodar-
los a aquest vessant encuriosit del mico nu. Aixd no ens privara, com a professors, de transmetre a
I'alumnat aquella preocupacio ética fonamental que afecta el consumisme en si. [Ferran Renau]

142



Model

La nocio de model/ —al marge de |'us que se'n fa en la llengua comuna— s'utilitza de diverses
maneres segon I'ambit disciplinari en qué s'aplica (vegeu, per exemple, les seves definicions en la
filosofia —o en el camp més restringit de |a filosofia de la ciencia—, en la logica, en la matematica, en
les belles arts, etc.). En disseny, un model descriu un artefacte o un conjunt finit d'artefactes que ja
existeixen o que poden existir mitjancant I'activitat projectual. En aquest sentit podem entendre el
model com la descripcid i la representacid d'un subconjunt de les seves propietats passades, presents
o futures. El model és una eina analitica i projectual molt potent, perd aquesta poténcia apareix
només quan el model recull un subconjunt de les propietats. Es a dir que perqué el model funcioni a
plena poténcia ha de ser incomplet i diferent respecte d'alld que representa. Un model idéntic al seu
referent no solament seria el resultat d'una tasca complicada i indtil —i tampoc aclariria res respecte
al seu referent—, sind que ens duria a situacions absurdes (analiticament parlant, per exemple, com
podriem entendre res sobre la placa mare d'un ordinador, observant-ne una descripcio identica? Es
per aixo que els models més potents son els analagics (enfront dels iconices, iconics a escala i simbo-
lics), pel fet que han de recorrer a descripcions alienes al seu referent. Aixo fa possible I'existéncia de
models analogics molt imaginatius; aquesta imaginacio afegida els confereix una gran potencia pero
a la vegada tambe una gran fragilitat: €s relativament facil cometre errors en la construccio d'un
maodel analogic. Existeixen dues concrecions de model que exigeixen un comentari particular: una és
[a nocid d'exemple (vegeu aquesta entrada en aquest mateix glossari), I'altra apareix quan el model
¢s ¢l resultat de manipulacions sobre un exemplar real, com guan un museu de la ciencia o de la
técnica ens mostra un artefacte fora d'ts manipulat per observar-ne els components interns, estruc-
turals, etc. [Josep M. Marti]

Modularitat, modul i sistema modular

Definim modularitat com el fet repetitiu que permet mesurar amb la mateixa unitat una série de
proporcions (modularitat ideal), perd també el format de certs objectes que els permet combinar-se
entre ells per tal de crear una entitat final més amplia (modularitat material). Son exemples de
modularitat ideal els temples grecs, aixi com la seva escultura, perd també, per exemple, el sistema
anomenat modulor de Le Corbusier. En tots els casos de modularitat ideal, el modul és una unitat o
unitats de mida concreta (113, 183 i 226 centimetres en el cas de I'home de 1,80 metres de Le
Corbusier), perd també solem dir que certes fanals o arbres «estan modulats» a sis metres, per exem-
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ple; per als artistes grecs, el modul esdevenia una unitat relativa: Lisip emprava vuit moduls o altures
de cap per mesurar I'altura de la figura humana. Ara bé, més enlla de les utilitats de proporcid, en el
disseny s'empra habitualment el concepte de méduf com a unitat fisica repetitiva: son modulars les
rajoles i els estampats téxtils, el joc Lego, les parets de totxo, els mobles de cuina o d'oficina, els trens,
ete. Pel que fa a la modularitat, hem de distingir sempre entre moduli sistema modular. Un tren, per
exemple, és un sistema modular integrat habitualment per quatre moduls diferents: maquina, vago
restaurant, vagd de primera i vago de segona. Cadascun d'aquests moduls és diferent dels altres, pero
justament la seva combinabilitat permet afegir-hi vagons en certes ocasions, i aixi podem veure com
en un dia normal el tren solament porta quatre unitats, mentre que per Nadal en té deu o dotze, ja
gue s'hi han afegit més unitats iguals del tipus vagd de primera i vago de segona. Pregunta: iper qué
hem d'admetre |a utilitat del concepte sistema, si al cap i a la fi el que interessa és la simple extensio
que resulta de I'addicio de moltes unitats? Per una ra6 importantissima per al fabricant: perque cada
unitat diferent implica fabricacié diferent. Es per aixd que aquells meravellosos terres catifa de
paviment hidraulic, d'Alexandre de Riquer o de Domenech i Monfaner i altres autors, no es.poden
fabricar avui dia: es tracta de sistemes de vint o vint-i-dos moduls diferents: (peces diferents, fabri-
cacions diferents d'impossible assumpcio pels fabricants). Els fabricants de mobiliari, en canvi, han
trobat una via de diversificacio més assequible: combinant portes i blocs d'armari obtenen per mitja
de discrets sistemes modulars una variacio notable en les seves ofertes. La modularitat pot permetre
tres tipus basics de creixement: unidireccional, bidireccional i tridireccional. Els trens, les sanefes
d’una facana o els arrimadors modernistes registren un creixement lineal, unidireccional, eis estam-
pats téxtils, els-enrajolats de paret sencera o certs paviments creixen en tapis o bidireccionalment; el
joc Lego, les arquitectures de fusta per a infants o les reals de Moshe Shafdie creixen de manera
tridireccional, en volum. [Ferran Renau]

Necessitat i desig

Tot artefacte respon almenys a una necessitat o a un desig huma. Tots els humans som esclaus
d'aquestes necessitats o desitjos materials (al marge d'altres desitjos 0. necessitats que no es poden
satisfer materialment). El disseny és un dels components de la resposta contemporania a aquests
imperatius. Aquesta resposta és molt més complexa que la que es donava en el passat quan el neces-
sitat o desitjos podia confeccionar de manera autonoma els seus artefactes o els podia encarregar
personalment a algu altre (I'artesa). Tot i que queden restes d'aquesta relacio directa en les nostres
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societats (no es pot dir que els procediments i les relacions personalitzades de produccio artesanal
hagin desaparegut), el fet ¢s que els artefactes de la produccio industrial moderna son el resultat
d'un conjunt d'interrelacions complexes entre promotors, dissenyadors, enginyers, economistes, es-
pecialistes en margueting, etc. També la major part de les técnigues han sofert un canvi molt impor-
tant: s'han convertit en tecnologies, ¢s a dir, son el que aquest darrer concepte implica: técnica
inseparable d'un importantissim contingut cientific profundament fonamentat en un coneixement
teoric. En aquestes condicions l'usuari d'artefactes ha perdut el contacte directe amb el constructor
d'artefactes. Les seves relacions només s'estableixen mitjancant la intermediacio d'una cadena d'es-
pecialistes en qué els darrers son els majoristes i els venedors. L'artesa responia com millor sabia a les
exigencies de |'usuari necessitat o capricios, Ara un altre tipus de necessitat apareix: la de la industria
productiva, la qual ha de mantenir la seva existéncia davant d'una competencia gairebe ferotge que
sovint entra en contradiccio amb les necessitats i desitjos d'un usuari desprotegit.

Pero tot artefacte ha de continuar responent almenys a una necessitat o a un desig huma. Ningu
no pot defugir aquest fet, i menys encara el dissenyador contemporani, ja que és una de les justifica-
cions més importants de la seva existéncia. Necessitat i desig mai no han estat la mateixa cosa: jo puc
tenir la necessitat d'anar al dentista i al mateix temps ajornar indefinidament la visita perque no em
fa cap gracia anar-hi, és a dir, no desitjo anar-hi, i viceversa, puc desitjar un artefacte o un bé que
realment no necessito. Que cadascu busqui el seu exemple. Les relacions i les correlacions entre
necessitats i desitjos s'han transformat profundament en les nostres societats. Només cal reflexionar
una mica sebre el paper de la publicitat i el marqueting en la nostra vida quotidiana, i el disseny hi és
ben bé al mig. [Josep M. Marti] |

El preu del disseny

El disseny, és car? Els nostres alumnes pensen que si, i els dependents de certes tendes tambe
(«Home, és que és de disseny»). En una bona part, el disseny no és car. Son assequibles molts dels
estris o altres objectes que emprem a casa o a la feina. Un boligraf Bic o un encenedor de butxaca
causarien sorpresa i admiracio cent anys enrere. Ara, també és cert que n'hi ha prou a entrar en una
tenda anomenada «de disseny» per provocar automaticament un augment de preus en el mercat.
Cosa absolutament paradoxal des del punt de vista de la historia del disseny, ja que les ideologies de!
disseny han recalcat sempre com a finalitat no solament lI'adequacié funcional i comunicacional,
sind també econdmica. Des del segle xix va assentar-se |a certesa que, o bé el disseny adoptava també
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objectius socials, o serviria, com havia servit la bellesa fins al segle xix, per guarnir la vida dels rics.
Veiem quines raons expliquen avui 'augment de preu gue es detecta sovint. Un motiu econdmic
forca raonable justificaria en principi I'augment de preu de certs dissenys, precisament els que son
més innovadors. Tota innovacio €s arriscada, ja que no se sap com reaccionara el mercat, especial-
ment si és agosarada. Aixo obliga els empresaris a treballar d'inici en séries curtes per disminuir el
risc, de manera que un cop vista la reaccid def mercat puguin decidir-se a fer tirades més llargues; i
son precisament les tirades llargues les que permeten abaratir els preus. Altres tipus de raons solen
ser més importants. Una és el retard empresarial en I'adopcio del disseny, com encara passa al nostre
pais. En situacions com aguesta els ciutadans, gracies al rapid intercanvi internacional d'informacio
existent, orienten el bon gust i ¢! bon criteri més de pressa que les empreses, cosa gue provoca una
demanda potencial de bon disseny sempre pel davant de la posada al dia dels industrials. Llavors
sorgeixen petits editors de disseny, o bé tendes especialitzades en importacio de disseny. Qualsevol
de les dues.sortides estd condemnada a vendre car. Els editors de disseny solament disposen de
magatzems i petits tallers de muntatge, i altres indUstries realitzen els components dels seus dis-
senys; i guan no es disposa de produccio propia i de la possibilitat de fer series liargues de produccio,
els preus augmenten. En efecte, I'optimum d'eficiéncia productiva s'obte en automatitzar tot el
sistema productiu: moltes unitats produides en el minim temps. sMoltes unitats» implica molts ma-
terials previs que es faran servir. | comprar a I'engros és molt més barat que comprar al detall. |
encara més: tota cadena de produccid ha d'ajustar-se especificament a cada producte. 5i la produc-
cié és curta, pot arribar a costar més enllestir les linies que fabricar el producte. Quan diem que la
fabricacid en série abarateix els preus, ha de quedar clar que ens referim a séries llargues. Cal desta-
car també la irresponsabilitat administrativa quant a certes politiques de suport al disseny. Per exem-
ple, les ajudes que es van atorgar al disseny d'indumentaria durant els anys 1985-88 van sumar 1.600
milions de pessetes (dels quals solament 630 van anar a parar directament a la industria). Era el
temps en qué el dissenyador Adolfo Dominguez va llancar I'eslogan «l'arruga €s bella; I'arruga era la
del Ili, més barat que el cotd. Malgrat aixo, va ser l'inici d'un espectacular increment de preus en les
peces de vestir «de dissenys. Es a dir, que els diners dels ciutadans s'empren, de vegades, sense contra-
partides socials. S'arriba a la perversio que fa que el disseny s'empri no com a factor de competitivi-
tat, sind com a preu afegit.*® |, finalment, aguesta perversio social, sempre reforcada per I'eco dels

28 S'ha d'afegir que, malgrat tot, els successius governs estatals T autondmics estan invertint notables esforcos en la promocié
del disseny,
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mitjans de comunicacio (noticies de modernitat, passarel-les, inauguracions), es converteix en per-
versié empresarial quan molts empresaris llancen linies «de disseny» no pel fet d’haver incorporat el
disseny com a principi empresarial de racionalitat i competitivitat, sind com a simple possibilitat de
crear linies de producte més cares. [Ferran Renaul]

Procediments tecnologics en la presa de forma

Els procediments genérics en la presa de forma, d'abast universal i practicats ara i en quaisevol
etapa de la historia, son basicament quatre: emmotllament, mecanitzacio, conformacio i muntatge.
Les operatives especifiques que cada procediment desenvolupa han canviat, en canvi, al llarg dels
segles. Son variants propies de 'emmotllament: colada, premsat, extrusio, estampacio, i les habitual-
ment emprades en vidre i plastic (bufat, emmotilat al buit, injeccid), a més del torn de terrissaire. Son
variants de la mecanitzacio: tallat, serrat, perforat, llimat, rebaixat, tornejat, fresat, encunyat i molts
altres; en la mecanitzacio sempre es produeix pérdua de material en I'operacid. Son variants de la
canformacio: corbat, estirat, plegat, torcat, etc.; en la conformacid no es produeix perdua de mate-
rial..Son variants del muntatge: encaixat, clavat, cargolat, reblat, soldat, pegat, grapat, cosit, lligat |
altres. [Ferran Renoul

Proves industrials

L'equivaléncia entre tirado flarga i abaratiment de costos esdevé fonamental per entendre la
relacié del disseny amb el mercat. Perd quan la seriacio mecanica és tan rapida com avuli, les equivo-
cacions es paguen molt cares. Els industrials, per assegurar-se que cap error distorsionara les produc-
cions de tan llarga tirada, fan primer tirades curtes (és a dir, de baix nombre d'exemplars), dites
uproves industrials» en la indUstria fabril, i emacules» en la inddstria grafica. La perfeccio en aguestes
tirades curtes ¢és I'obligat vistiplau industrial abans d'engegar les tirades estandard. En el cas de les
industries de la construccio, la seva lentitud evita aquest requisit, i les equivocacions es resolen sobre
la marxa. [Ferran Renau]
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Redisseny

Un redisseny €s una cosa ja dissenyada tornada a dissenyar a fi d'actualitzar-ne I'aparenca o
I'adequacio a certes modificacions técniques. En casos com el dels automobils es parteix de la matei-
xa plataforma mecanica pero es redissenyen petits o grans detalls fins a arribar, de vegades, al
redisseny total de la carrosseria. El redisseny s'estén a multiples ambits del disseny, i trobarem casos
notables de disseny que observats amb atencié demostren ser, de fet, redissenys. Per exemple, la
cafetera Cupola, d'Aldo Rossi, n'és un exemple que pot referenciar-ne molts d’altres. En efecte, pen-
sem que quan una cosa ja funciona perfectament (i aquest és el cas d'aquesta cafetera, que des del
punt de vista material i funcional correspon a una cafetera estandard d'alumini), I'anica via que li
resta al fabricant per innovar aquesta cosa és el tractament de [a seva forma: el redisseny. Potser el
cas més tipic de redisseny el trobarem, a curt termini, en la indumentaria; i, a ltarg termini, en el
tractament de les imatges de marca comercial quan la primera solucio grafica mostra evidéncies
d'envelliment { requereix un nou tractament per tal d'acomodar-la als canvis aparequts en la comu-
nicacio grafica o en la sensibilitat del pablic amb el pas del temps (factor de context). En el cas també
tipic de l'automobil, el fet empresarial que provoca el redisseny és el seu relatiu baix cost si el
comparem amb el cost de les investigacions de major abast que son necessaries per establir auténtics
nous models mecanics d'automobil. [Ferran Renau)

Seriacio, manualitat, disseny i artesania

Es freqiient pensar que la seriacio és consegiiencia de la produccié mecanitzada, pero és a l'inre-
vés: si la seriacié no hagués existit abans, ningll no hauria pensat en la utilitat del maquinisme, Si
s'analitzen els processos artesanals d'alguna branca de la indUstria (jo he tingut ocasio de compro-
var-ho en el cas de la produccio ceramica artesana), s'observa una distribucio de feines absoluta-
ment jerarquitzada que va des de I'aprenent fins al mestre de taller, I'tinic que introdueix tasques
creatives, i no sempre. En cadascuna d'aquestes fases existeix una reiteracio d'operacions iguals que
van ser les que van donar lloc a la seva substitucié per operacions mecaniques. Aixi, la seriacid ha
precedit al maquinisme i, per tant, no n'és una consegiiencia. Ara bé, aguesta consideracio comporta
reflexionar sobre el fet artesa en ell mateix. L'artesania, comporta disseny o no? Si entenem per
artesania la reiteracié productiva, no, de la mateixa manera que una fabrica pel fet de fabricar
tampoc dissenya. Ara bé, si tenim en compte la recerca artesana d'un prototip o un model, la resposta
és afirmativa. Convé recordar aguests aspectes pergué sovint obviem aspectes ancestrals que convi-
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uen amb tecnologies absolutament actuals. Per exemple, tota arquitectura es construeix de manera
manual (manualitat que no equival a artesania excepte en alguns casos). Encara més: tota realitzacio
de dissenys absolutament punters (un gran radiotelescopi, un formula 1, una nau espacial) solament
pot ser feta per procediments d'una manualitat tan exquisida que dificilment podem classificar-la
en la mateixa casella que la del paleta.”® [Ferran Renau]

Sistema

1. «Dos ideas se ocultan en la palabra sistema: |a idea de un sistema como un todo y la idea de un
sistema generador» (extret de Ch. Alexander. Sistemas que generan sistemas. «Tres aspectos de
matematica y disefio y la estructura del medio ambiente». Barcelona: Tusquets Editores, Cuadernos
infimos 3, 1980 (1971), pag. 57.

La nocié de sistema és fonamental i molt profitosa des del punt de vista de |'activitat projectual.
Efectivament, Alexander recollia en aquest famas text el sentit polisemic de |'expressié. El sistema
com un tot equival a la idea de coheréncia que reclamem dels objectes. Sistema com a cosa que
funciona.

2. «Conjunto de elementos relacionados entre si funcionalmente, de modo que cada elemento del
sistema es funcion de algun otro elemento, no habiendo ninglin elemento aislado.» (extret de J.
Ferrater Mora. Diccionario de filosofio. Madrid: Alianza Editorial, col-leccio Alianza Diccionarios,
1990 (1979), pag. 3.062.

| la idea de sistema generador és propera a la de métode, forma de procedir organitzada, logica.
Sistema com a manera de fer, i també s'acosta a la idea de sistema com a sistematitzacio de
productes, com a principi generador. Pensem en un manual d'identitat corporativa, o en el disseny
d'una coberteria o bateria de cuina. Bertalanffy*® afirma i demostra la universalitat del concepte:

29 | de fet, el que obliga a realitzar aquests artefactes de manera manual sén dos factors: primerament, la mida: solen ser molt
grans i, per tant, entren dins |a classificacio de coses construibles, no fabricables. En segon lloc, encara que fossin més
petites, igualment s'haurien de fer a ma: sén tan especifiques que solament se’'n produeixen un o dos-exemplars,

30 | Von Bertalanffy. Teoria general de los sistemas. Fundamentos, desarrolfe, aplicaciones. Méxic: Fondo de Cultura Econdémica,
SA, 1986 (1968).
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s'identifiquen sistemes des d'estructures estatiques fins a sistemes socioculturals i sistemes sim-
bolics. = 4

El mateix any que Bertalanffy —el 1968—, Jean Baudrillard escriu £/ sistema de los objetos,”’
establint, de forma sistematica, una ja classica tipologia critica dels objectes. Durant els anys
setanta, autors com Gui Bonsiepe®” o Bernd Lobach®® es referiran a la idea de sistema de produc-
tes. [Daniel Moya] . '

Tipologia

Entenc el concepte de tipologia com un important capitol de la teoria i la metodologia del dis-
seny. Si és certa l'afirmacio de Quatremére (citada en «Tipus») que diu que res no ve del no-res, cal
concloure que fins i tot en el projecte més innovador no podem prescindir de les tradicions discipli-
naries. Si pretenem barrar |'entrada per la porta principal al coneixement historic —ben conscient i
critic—, se'ns colara —acriticament i inconscient, amb fot el que aixd representa de carrega negati-
va— per la porta de servei. La tipologia €s, doncs, una eina fonamental del projecte, i tots els concep-
tes que hi estan associats (model, tipus, etc.) son instruments metodolagics essencials, imprescindibles
tant en els moments analitics del procés projectual com en els de decisio projectual del nou artefac-
te. [Josep M. Marti]

Tipus

La nocid de tipus ha estat utilitzada —al marge dels seus usos en la llengua comuna—en el si de
diverses disciplines eom la sociologia, la filosofia de la ciéncia, etc. L'origen del seu (s en disseny
prové de la teoria i la practica arquitectonica. Antoine-Chrysostome Quatremére de Quincy —arqui-
tecte i tedric de l'arquitectura— va definir el concepte —en el seu sentit modern— a comencaments
del segle xix. Després de descriure’n l'origen etimologic es refereix al fet que el seu us és ineludible.

31 ). Baudrillard. £/ sistema de los objetos. Mexic: Siglo XX| Editores, SA, 1990 (1968).

32 (. Bonsiepe. Tearia y prdctica del disefio industriol. Elementos pora una manualistica critica. Barcelona: Gustavo Gili, SA,
col'leccio Comunicacion Visual, 1978, pag. 185-189.

33 B. Lobach. Disefio industrial. Bases para la configuracion de los productos industriales. Barcelona: Editorial Gustavo Gili,
Col-leccio Disefio 1981 (19786), pag. 190.

150



Segons ell, I'art de construir sorgeix d'experiéncies preexistents; res no ve del no-res, cal un antece-
dent per a tot. Totes les invencions dels homes, a despit dels canvis posteriors, han conservat sempre-
visible, sempre sensible per al sentiment i la rad, el seu principi elemental com una mena de nucli al
voltant del qual s'han agregat primer i amb el qual s'han coordinat després els desenvolupaments i
les variacions de forma de les guals el tema €s susceptible.

Més enlla del seu origen s'ha construit un us teoricoinstrumental d'aquest concepte, el qual ha
mantingut una més o menys important vigencia al llarg de la historia contemporania de I'arquitec-
tura i del disseny. Diversos autors I'han desenvolupat en articles, estudis, entrades d'enciclopedia, etc.
Tot i no poder aprofundir gaire en aquest context, podem introduir-hi algunes-descripcions per tal
de fer minimament comprensible el concepte: el tipus recull els trets que no varien donat un conjunt
finit d'artefactes o dels seus madels. En aguest sentit podriem dir que un tipus €s un model de
models, almenys en una primera aproximacio al concepte. El sentit comu ens diu que —tot i les
diferéncies que reflecteixen les descripcions modeéliques— podem trobar trets d'identificacié comuns
en totes les catedrals gotiques, en els vehicles tot terreny, en els encenedors de gas, etc. En tota obra
artificial humana existeix una doble polaritat indefugible, la influéncia de la tradici6 i la de la ima-
ginaci6 creadora. El tipus —juntament amb el model, |'altre gran concepte de la tipologia— ens
permet donar rad tant de la tradicié com de ia innovacié constructiva. El tipus és no solament la
representacio de 'experiéncia acumulada, sind també el vehicle imprescindible per transformar aquesta
experiéncia en un sentit innovador; d'aguesta manera el tipus és un concepte d'una molt alta dimen-
sio tedrica (mai no és una representacio mimética d'alld que ja existeix} i a la vegada d'un extraordi-
nari dinamisme projectual. Es precisament gracies a aquest concepte que ens podem alliberar de la
influencia mimética de la historia, sense perdre’n els trets estructurals i culturals més importants,
sense els quals el projecte de disseny no és —literalment— possible. [Josep M. Marti]

Vehiculacio projectual

El disseny es vehicula principalment a través del dibuix, la maqueta, el prototip o I'assaig/error. El
dibuix de qualsevol mena (artistic o tecnicocientific) és til habitualment en els processos de disseny.
L'extrema exactitud del dibuix técnic el fa imprescindible no solament en el cas de la pauta i el
reticulat en el disseny grafic, sind també per I'extrema complexitat d'alguns projectes. Ara bé, aixo
no vol dir que el projecte s'hagi decidit a través d'aquests dibuixas técnics. Constatem sovint gue les
linies basiques de la projectacio s'han determinat per mitja de croquis, dibuixos a ma o petits apunts
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0 esquemes; €s per aixo que tenen importancia els esbossos. Quant a les maquetes, no son un afegit
al projecte ni aquella part final destinada a ensucrar la presentacid. Son part intrinseca del projecte,
una possibilitat de visualitzacio absolutament Gtil i sovint indispensable, com passa amb un elevat
nombre d'objectes petits o mitjans, especialment aquells destinats a ser emprats amb les mans o
portar-se a la boca. Seria un error greu en disseny no fer'la maqueta prévia, a escala natural, de
tasses, cafeteres, coberts i coses aixi. Perd no tot allé que requereix ser maquetat és petit: existeix en
la inddstria automobilistica una tradicio natural en la realitzacio de maquetes a diferents escales, i es
considera imprescindible la realitzacio de maqueta final a mida natural per decidir sobre la carrosse-
ria de cada model nou. També s'ha d'advertir que la maquetacio és un fet necessari en disseny grafic,
la qual cosa afegeix un gran interes projectual quan es tracta de treballs que generen volums inno-
vadors o que incorporen materials poc habituals. A més, cal remarcar un aspecte que dibuix i mague-
ta comparteixen de la mateixa manera: I'escala metrica emprada. Quant als prototips, cal advertir la
diferéncia entre maqueta i prototip; tot i que de vegades s'emprin com a sinonims, aguestes dues
paraules fan referéncia a fets diferents: mentre que la maqueta és la representacio d'una cosa, el
prototip ¢s realmént una cosa. Un prototip no solament s'ha de fer sempre a mida real, sind que a
més ha de gaudir de totes les propietats fisiques de 'objecte definitiu: amb el prototip d'una cafetera
es pot fer café, i en el prototip d'una cadira podem seure. Sovint, especialment quan s'involucren
certs mecanismes o intervenen les lleis fisiques naturals en la determinacio de la forma, el prototip és
I'tinica via projectual possible. Ara b€, tot I'anterior llistat de vies de treball no ens explica la manera
com s'han dissenyat les tisores, els martelis, els ganivets, les aixades, els pics i les pales, les agulies de
cosir, les espardenyes, les primitives armes de guerra, les barques classiques de pesca existénts en
cada pais i infinitats de coses més relacionades amb estris, armes, vehicles i accessoris de tota mena.
Tots aguests objectes han estat dissenyats a través del sistema de recerca més antic conegut: ['assaig
i 'error. Consisteix a provar i corregir i tornar a provar, fins a trobar una soluci6 acceptable. Aquest
sistema és llarg en temps, energia i vides humanes (I'església de Santa Sofia, a Constantinoble, va
caure dues vegades abans de mantenir-se dreta, per exemple), perd malgrat tot és un sistema valida-
ment emprat encara avui dia. No hi ha maquina nova o nou prototip de cotxe, 0 enginy espacial, que
no sigui sotmés a aquest sistema, i rarament l'assaig i I'error no comporta valuoses rectificacions (i,
per cert, de vegades aquesta via ha certificat errors tan greus que les rectificacions corresponents
han costat milers de milions, com en el cas del minicotxe Smart). Aixi, aquesta antiquissima via no ha
perdut mai vigéncia. [Ferran Renau] S
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Exemples:
exercitari
per ambits

7



Reflexions introductories

1.1

Tenint present I'abast i |'etapa académica del curs, partim del fet que no es tracta de proposar
projectes de disseny, sind exercicis projectuals. Recordem que un exercici projectual equival a un
desenvolupament parcial d'un projecte.

Els resultats dels exercicis projectuals mostren habitualment defectes de concepte o realitzacié, ja
gue no s'ha pretés que siguin dissenys reals sind exercicis educatius.

Hi ha dos tipus genérics d'exercicis: els d'observacié i reflexio, i els propositius, que normalment
s'anomenen practics, que son els que s'exposen aqui. Ara bé, desmuntar una corbata o una cafe-
tera, o analitzar una publicacié o un espai arquitectonic, pot tenir tan valor educatiu, o0 més, que
fer un exercici propositiu. '

Els exercicis projectuals poden ser especifics (referits a un ambit concret) o bé transversals (és a
dir, els que connecten diversos ambits alhora). Independentment del contingut d'aquesta publica-
cig, els professors podran optar sempre per una estratégia concreta.

Qualsevol exercici projectual pot ser i ha de ser contemplat tant des de la tutela del seu procés
com des del resultat final.

Sent una de les finalitats del curs que els alumnes puguin interpretar el mén i la cultura també a
través del disseny, és obvi que no tot alldo que pugui figurar en una determinada unitat didactica
ha de ser necessariament un objectiu proposable en un exercici (es pot introduir, per exemple, e!
paper dels nous materials en el calcat esportiu sense que aix6 impliqui cap exercici projectual).

De la mateixa manera, allo que es proposa com a finalitat en un exercici no sempre s'ha de
reconeixer en el resuitat, sind en el transcurs a través de la tutela del professor (es poden indicar
els requisits funcionals d'una tanca hermética, o les condicions signiques d'una tipografia ade-
quada a una determinada finalitat, sense involucrar I'alumne perqué ho representi d'una manera
acurada).
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m Lenunciat dels exercicis s'ha d'explicitar amb precisié des dels segiients punts de vista: objectius,
abast i condicions de presentacio. ‘

m El professor ha de tenir present que I'enunciat ha de permetre desenvolupaments oberts per tal
que es compleixi una condicio fonamental: alumnes diferents comporten solucions diferents.

Nota:

Els exercicis exposats en aquest recull es presenten a manera d'exemples oberts, és a dir, no 50n tancats ni guant at tipus
ni quant a l'estratégia pedagdgica de transmissio de coneixements a la qual serveixen de vehicle.

D'altra banda, els professors que han proposat aquests exercicis @ la classe no tenen la intencio de presentar-los com a
models perfectes de procés, resultat o presentacio. Sera estrany que qualsevol dels exemples presentats no tingui defec-
tes: no oblidem que els alumnes estan introduint-se en el mén de la projectacio —no son dissenyadors—; per a nosaltres
i per a ells, els exercicis son simplement el mitja d'accedir al ric i complex mon del disseny.
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Ambit de la bidimensio

Introduccio a I'exercitari

Els objectius basics que cal tractar a través dels exercicis en la seva realitzacio i en el resultat

serien principalment:

El fet modular aplicat a la bidimensio.
La taca grafica i la composicio grafica com a unitats expressives recaneixibles.

La coheréncia interna (llenguatge expressiu) i externa (adequacié a una finalitat concreta) del fet
grafic.

Grafisme geométric i grafisme gestual.

Dimensionalitat. Proporcions, forma i format. Reticules compositives.
Méterialitat: mitjans i suports. |
Composic'ic'), taca, equilibri formaffons, pesitiu/negatiu.

L'expressio grafica del text: calligrafia, tipografia, geometria, pintura. Families tipbgréfiqueé fo-
namentals i aplicacions freqlients.

Implicacions signiques.

Consequencies esdevingudes de la reduccio de mida, I'augment de la distancia o la velocitat
perceptual. ldentitats visuals. Senyalética.
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Exemples d'exercicis

Professor: Ferran Renau

1. Modularitat bidimensio-

nal.** Els dos exercicis re-
presenten dos ambits
diferenciats: €l dels re-
vestiments/paviments
fets a base de peces, i €l
dels estampats téxtils. En
aquest darrer es veu el
desenvolupament del
rapport. Quant al disseny
d’un arrimador, €n aquest
cas s'havia acordat amb
els alumnes modular so-
bre el format 20 x 20.



34 Mentre que en Ja resta d'ambits
es proposen guatre unitats di-
dactiques basiques, aqui en fi- |
gurern cing, ja que s'hi introdueix
un tema genéric important —la
modularitat—, pocassimilable a
allo que habitualment entenem
com a disseny grafic, tema, d'al- |
tra banda, molt apropiat per |
marcar inicialment el tracta-
ment acurat de les solucions i |
les presentacions. é
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2. La taca grafica entesa
com a unitat. L'exercici
presenta I'acoblament de
dues inicials de nom, una
tractada per via geome-
trica i I'altra per via ges-
tual o calligrafica. Es
demanava resoldre el
tema de manera que su-
posés alhora un llenguat-
ge expressiu identificable
i una taca grafica identi-
ficable com a unitat. En
el cas de la lamina d'es-
bossos (professora, Lour-
des Perlas), s'exploren els
vessants del recurs al ne-
gatiu i al buidatge.
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3. Els atributs signics. Aqui
s'intentava implicar atri-
buts signics sobre reali-
tats grafiques. neutres,
com un quadrat o una
parauia. En el primer cas
mostrem una A de velo-
citat i un quadrat d'oi-
gua. En el segon cas, la
paraula tressignificant el
concepte tres expressat
directament o bé (profes-
sora, Lourdes Perlas) com
a suma d'unitats. Els
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XEIKH K2F XATXE KON XOTXA KHFXA YA XANCH XKD XAN XA XAl xaf xany
RETKA X600 XAFXS XA0XE XAl KAFE XAN(2 KAINA XA XErxi XAIXA AT X90@ xare
YAIXA HBIAA TAFS YATGA ¥ACL AN FAINH XANKE XATXD XANA XAONE KAlxH Xar Xarxa
XBEXT XY XATKA XATKS XAIYD XATXE ¥ANG KATXA XADKA XATXA XAKA XANEA Xark xarkd]
WA XEOA XAMKE XANCE XONAA YATXA XA XAFK XATKE HAIXS ¥ATXA Xaivd Xalxa xara
YA KATKA XANGE XTXE XAKE KQ1XE XANG] ¥ANA XAl XEXD XD XaN@ xare wancal
NATXR EACNE XBIXE XAIXE XATKS NATKE ¥AT%E KAGKH XalxD RE0GA XArdd (H/xs X xan
ARG XDOG3 KAMKA XATKA WATHE XATXA XANKE XAMXD XAMKA NA0CH NGIKA XHEXE XANGA ¥are
FXALXE ABOE NAIUR CE0XD XAVCH XATKD XATKE ¥A1¥A ¥AIXA XATEA XAIXA XaTKa HALKS X
NeHXA NAIXS NAOKR XErKA ¥R YAOE XAMXA X8xa YAk Kafxd ¥AGG) X0 AN o
XRR(A XTKG XAFVE XS0 XATXR XFH XANKA XATKA WSO X07Ns XA xan xar
KAIKE ¥BOCH ¥BNA XX XATXA XEIKA XAMKA XAres XA Xanea Karcn Kan yane xand
WO XDEXA XATKE ANE NAINA XA0NH KB KA XATE XATKA XAIXA XATKH KA XA X,
AT YOIXA NRIXE WO XArXA RO XATKS YANS WA XAl AR Xarsa xarns xamns
XAfXA KANGH XAMES XAIXA XACKN XAINE XATNE XATXA YAIXE XAMXa XOIxa KAfxa Farxa xaixn
2dincs XBrKA XBN@ KBS YADMR XA KAk XATKn XEOM KATXE XOrXd xalXa xare xana
A X0 TS XEIKS XKD XOD XATKD XKD KANH RUOXA LErKE Xarin NanG xarcd
XANGH YAXA XArYA WATXA XAXA XBFNA FaTXB XANA XBNGT XFIND XN XX XATH Xarks
Xarxa xarxs ¥AMKA XAIAS KEIXD A0 XAl XANKE YADI ¥R XarG Xar Xane xana
ALK XODGE XAGT KA XETX@ XRTKG KaDE X3y Xarks XA Kaixd K xand xane
YATXB XA AATXE: XA KATYS XGrKE KB XAFH XA YOO XBIKE XKAXA XArKe Xl
XALA XS YATKE XOTXA KBIXD XADXA KAIXS ABFYD XATHA XEOB XATNG XATKA XE(XD (s
YA MDD XOM%A KATKE XaUXT XAMXA FAIKA KBIKD XA7KA YHIXR XADG XADG XATED XATKa
XANE KGO Xecs ¥ATKS KATXA XX XAIXS XA XATXA XATKE XANG Xarxs xand xapea
XACKB XAOA KR4S KATK XATKA XADE YATX KBIXA XATH) XA0X XA XATXA XAIXH HBOT
XBEXH XS(XE XBONE XAEA XAXE XIIXE XATKE XAIXA XAIXA XAMKE JRRGH NASKA XATKA Xara
XATKA XATXE XR1IGY XANA XATKE XSG XAOKS XAl XAIX3 XEMF KAMNSXITNa X808 1ains
XEIXA WHI ABIONE AT XA XATYA Xa1XA XBIXE XaFX8 00ed Yarda Narxi Xars xare xorna
XRIXA AGTAA AAFXE XOTXE XBTXA X208 XENG XATKA XaNd AN WBPG KarKn ¥arka Xuing
YArXA X108 XA XBIXA XENMH XAMNS KBIXA XATXA XANXS NANKH XOTKE XAN@ XAMR X3
Xar%a XArda ¥arka ARFE TATXA XBOE XB0Ma XN XAIXE XAINA XATXE XLra KarKS Xa1nE

exemples d'aplicaci6 so-
bre la paraula xarxa son
dels dos professors que hi
intervenen.



4, Senyalética. Els dos
exemples mostren dife-
rents acostaments (geo-
metric i gestuat} a un
mateix tema: resoldre
sense grolleria ni conven-
cionalisme els atributs
sexuals: lavabos de dona
i home. Una de les con-
dicions de I'exercici fixa-
va la tutela (i I'avaluacid) |
fora de l'aula i a vint ,
metres de distancia.

163



5. Composicio i maqueta-
ci6. El primer exemple
mostra un fullet de vuit
pagines invitant al Car-
nestoltes, amb la seva
corresponent imposicio.
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El segon respon a la di-
versificacié de dues por-
tades amb el mateix titol
pero amb diferent finali-
tat: una novella i un
libre de divulgacio cien-
tifica.

EL INFLUJO DE LA LUNA

P.J. Sanders '
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Ambit de la relacio bidimensio-tridimensio

1.3

Introduccio a I'exercitari

Els objectius basics que cal tractar a través dels exercicis en la realitzacio i en el resultat serien
principaiment:

m La relativitat de les vies projectuals. Vies del prototip, de la manipulacio i del dibuix.
m Materials de full: encunyament, linies de plec, linies de tall.

m El manteniment de lectura bidimensional des de la tridimensio de I'entorn.

m Envasos i embolcalls.

m Indumentaria i moda. Disseny, patré, prototip i escalat.

w Matéries téxtils: punt, feltre, teixit i altres (pells, nous materials).

m Sostenibilitat: reciclatge del paper.
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Exemples d'exercicis

Professor: Ferran Renau

1. Publicacions desplega-
bles. El primer exercici
mostra un fullet desple-
gable de publicitat del
centre d'estudis de {'a-
lumne. En el segon cas, i
en la via de Katsumi
Komagata per a jocs vi-
suals infantils, quatre
quadrats que es poden
plegar aleatoriament
sobre el del centre per-
metent composicions
diverses perd sempre co-
herents.
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2. Lectures de la bidimensi6
fent servir la tridimensio.
Els dos casos presenten
solucions a la significa-
cio de la paraula buit,
emprant técniques i es-
tratégies diverses.
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| 3. Contenidors i embolealls.
‘ El primer cas de pocka-
ging resol a base de
paper plegable un petit
contenidor per a objec-
tes de regal. En el segon
cas es va demanar als
alumnes la realitzacio
d'un display (expositor)
plegablé —en aquest cas,
desenrotliable— que per-
metés exposar llapis de
colors.
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4. Indumentaria. L'alumne
va utilitzar tela de cotd
per fer-se agquesta tlni-
ca d'estiu emprant mini-
mament |'execucio de
costures. L'alumna mos-
fra un vestit de festa sen-
cer acompanyat d'una
gran estola.
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A més, mostrem un altre
component d'aquest ma-
teix exercici: la realitza-
cio dels dissenys previs,
corresponents a aitres
alumnes. No figuren aqui
els patrons en paper, que
tamb¢ s'exigien com a
part del treball.



Ambit de I'objecte
14

Introduccio a I'exercitari

Els objectius basics que cal tractar a través dels exercicis en la realitzacié i en el resultat serien
principalment:

m L'objecte com a cosa complexa: interior, components i acoblament. Necessitat de representacio
volumétrica i seccions.

m Materia, materials i tecnologia adient. Seriacié mecanitzada i seriacio artesana.

m Estabilitat propia i estabilitat adquirida des d'un suport. Les unions i entregues entre materials: el
muntatge.

m Ergonomia i antropometria aplicades a'objecte.
m Acabats: textures materials i tractaments afegits.
m Modularitat tridimensional.

m Sostenibilitat: el reciclatge de fustes, plastics, vidres i metalls.
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Exemples d'exercicis

Professor: Ferran Renau

1. L'objecte com a cosa
complexa. En el primer
cas es va proposar als
alumnes que resolguessin
dues peces d'escac: ped |
alfit, amb la condicio
signica que s'identifi-
quessin com a correspo-
nents al mateix conjunt.
En el segon veiem un jo-
ier resolt amb fusta i gra-
nuls de marbre. Al costat,
esbossos per a una am-
polla de colonia.
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2. Materia, tecnologia i ob-
jecte. Les propostes obli-
gaven a resoldre amb dos
materials diferents un
mateix objecte, obligant
també a la justificacid
tecnologica del procés
emprat en la realitzacio.
Es poden apreciar uns es-
bossos per a un canelobre
{un massis, d'alumini fos,

NETALLL
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i un altre laminar, de xapa -
d'alumini; la [amina de-
finitiva havia de mos-
, trar també les seccions).
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| també dues solucions per
a un marce de fotos de so-
bretaula (xapa metal-lica
| contraplacat de fusta).

ke M%u

do e [ o .
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3. Estructura i objecte. Aqui
es tractava de resoldre
I'estabilitat material i
geometrica de fa forma,
palesant la importancia
de les unions. | s'aprofi-
tava també (en el cas del
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primer exemple, un joc
infantil d'encaixos) per
encabir el tema de la
modularitat tridimensio-
nal. El segon cas mostra
una petita llum d'ambi-
ent de baixa intensitat.
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4. Ergonomia i objecte. El
primer exemple dissenya
un petjapapers mostrant
alhora la manera d'aga-
far-lo. Ara bé, es tracta
d'un ambit propens a la
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projectacio des de la ma=
queta 1:1 o el prototip,
com es pot comprovar en
el darrer exemple, en el
qual es demanava als
alumnes convertir un bol
€n una tassa a partir de
I'estudi de les nanses. Les
consideracions d'aquest
subambit s'estenen igual-
ment a I'antropometria.
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Ambit de I'espai habitable

Introduccio a l'exercitari

Els objectius basics que cal tractar a través dels exercicis en la realitzacio i en el resultat serien

principalment:

L'espai com a buit habitable de percepcid complexa. La seva lectura des de I'escala humana.
L'envolupant lateral de I'espai: les parets.

Sostre i coberta: Ia generacio d'espais habitables i la conduccio dels pesos a terra.

El llenguatge constructiu com a llenguatge expressiu reconeixible.

Les arquitectures efimeres.

Espais habitables a cel obert: paisatgisme.

Atencio a la diversitat fisica: minusvalidesa | barreres arquitectoniques.



Exemples d'exercicis

Professor: Ferran Renau

1. Parets i espai habitable.
s va demanar als alum-
nes gue resolguessin un
estand cantoner sofa co-
bert, exigint autoestabi-
litat en els tancaments |
altres elements, un llen-
guatge constructiu que
fos alhora llenguatge ex-
pressiu identificable, la
preservacio de l'escala
humana amb la seva fun-
cionalitat, i I'obtencid
d'un espai vestibular que
invités a l'accés. Se'n
mostren dues solucions,
una sobre planta de
6x4iunaaltradebx5b
metres, totes dues desti-
nades al suport del Dia
Mundial de la Dona Tre-
balladora.

184



2. Sostre i espai habitable.
En el primer cas veiem la
solucié a un cobert per a
exposicions a l'aire lliure. |
En el segon exemple es
dissenya un cobert per a
un merendero de platja.
En tots dos casos s'exigia
un bon travat de la for-
ma, gue no es basés en la
quantitat de pegament
sind en la bondat estruc-
tural.
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' 3. Lespai interior com a vo-
lum habitable. Es va pro-
posar als alumnes
la realitzacio d'un refugi
personal sense cap més
g programa que dormir-hi i
estar-s'hi, i en podien es-
collir la ubicacio lliurement.
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Tampoc hi havia direc-
trius de forma o volum,
cosa que abocava a so-
lucions molt diferents.
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4. Espais habitables a I'aire
Hiure. Aqui es partia de
dos planols topografics
alternatius (un tram cos-
taner destinat a passeig
maritim; una extensio
amb diverses altures i
components aquatics)
que es demanava trans-
formar, obligant a certes
condicions: un mirador
sobre el mar en un cas, i
un templet sobre el turd
en el segon cas. En tots
dos s'exigia accessibilitat
sense barreres arguitec-
toniques.
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Transversalitat entre ambits

Introduccio a l'exercitari

El fet que haguem comencat pels exercicis especifics no exclou altres tipus d'enfocaments en
I'exercitari, enfocaments possibles i igualment Gtils. En aquest cas es tracta d'exercicis que requerei-
xen un recorregut netament més llarg que en el cas dels exercicis especifics. Els objectius basics que
cal tractar a través dels exercicis en la realitzacio i en el resultat sén principalment:

m [ransvasar coneixements-genérics i recursos practics a ambits diversos, aplicant sapiéncies i des-
treses a ambits diferents dels que els van generar.

m Generar aprenentatges des d'un recorregut encadenat que arrossegui sapiéncies i destreses i les
vagi acumulant al llarg del recorregut.

m Partir d'investigacions abstractes des de les quals es poden cercar possibles aplicacions sobre
ambits reals diversos.

= Realitzar practiques interdisciplinaries.

m Existeix la possibilitat —potser excepcional— de convertir factors d'oportunitat (necessitat d'un
cert moble o complement, intervencioé grafica al centre, etc.) en propostes d'exercicis, amb |'opcid
engrescadora que els alumnes vegin i valorin el resultat de la proposta aplicada en el camp de la
realitat.
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Exemples d'exercicis

Professora: Lourdes Perlas

1. En el primer exercici es
va proposar als alumnes
el coneixement real
(tactil, proper) de certs
materials de procedéncia
diversa, a fi d'explotar-ne
les qualitats envers un
ambit concret, en aquest
cas el de la il-luminacio.
Es notable la solucio en
el segon exemple: una
branca del fruit de la
datilera.
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2. El grup de segones |
propostes introdueix el |
denominador comu del
plegat. En el primer cas,
un plegat destinat a
constituir-se en cadira és -
acompanyat per la seva
corresponent presentacio
en miniatura, havent-se
resolt el seu packaging
tant des del punt de vis- |
ta dels plegats com des
del punt de vista grafic.
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En el segon cas es barre-
gen els manipulats
de plegat amb aplicacio
al camp de la joieria,
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I en el tercer cas s'empra
una llauna de beguda
refrescant per, a base
d'encunyament i plegat-
ge, reconvertir-la en
un cendrer (introduint,
per tant, el valor del re-
ciclatge).
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3. El tercer exercici presen-
ta la possibilitat d'ex-
treure aplicacions al
mobiliari urba des de la
teoria de la modularitat:
un cop realitzades les

- primeres investigacions
2D, es generen solucions
volumetrigues combina-
bles amb elles mateixes,
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que finalment s'apli-
guen (atenent a princi-
pis basics d'ergonomia)
a un cert moble d'ex-
terior del qual es fa
una inserci¢ simulada.
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Un segon exemple de la
mateixa mena recull I'en-
focament d'unes dutxes
de platja aplicables tant
a adults com a infants se-
gons l'afegit de moduls
sobreposats en alcada,



combinables en planta de
manera que generin for- |
mes diverses.
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4. En el quart exercici es
proposava dissenyar un
fermall al qual, sobre la

| marxa i a partir dels pri-
* mers esbossos, s'anaven
afegint condicions: que
també pogues ser un co-
llaret, que també pogués
ser un passador per al
cabell, etc. | finalment
que tots aquests ele-
ments puguin ser presen-
tats adequadament en
un cert embolcall, en el
qual el travesser del pas-

~sador fes de tanca de la
capseta.
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5. En I'enfocament (cinque
exercici) del disseny
d'un joc de te o cafe, es
partia d'esbossos recon-
vertits després en pro-
porcions geometriques,
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estudis texturals i
finalment represen-
tacions volumetri-
ques finals o de
redisseny (cal ob-
servar com apareix
una modificacio de
la tetera de Graves).



La transversalitat com-
prenia en aquest cas
aspectes de mercat,
antropometria i ergo-
nomia, tactilitat i seri-
acio, coses que la
professora introduia
seqlienciadament en el
procés metodologic.
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6. Un altre cas d'explotacio
de les possibilitats del
redisseny apareix en
el sisé exercici. Es tracta-
va de realitzar una reco-
[lida sistematica sobre
el carreto de Rietveld,
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a partir de la qual, i
tenint presents aspectes
de context actual, es
proposava als alumnes
redissenyar aquest arros-
segador, que finalment
pren un altre aspecte.
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| 7. El seté exercici no partia
l d'un plantejament classic
| de cartell, sind precisa-
] ment de la necessitat que
| una certa unitat grafica
s'ideés sabent que la seva

aplicacio hauria de servir

igualment com a cartell,

]
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com a samarreta i com a
altres aplicacions de lliure
eleccio, de manera que la
professora indicava a
I'inici unes certes pautes
grafiques i tipografiques
que després servissin per
diversificar-les en les
aplicacions.
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