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lntroducció 



lntroducció 

El Programa Transició Batxillerat-Universitat de Barcelona va ser un projecte impulsat des del 
Vicerectorat de Docencia i Estudiants de la Universitat en el període 1999-2002. El treball que pre
sentem a continuació és un deis seus fruits. El Programa tenia coma fina litat intensificar l'intercanví 
de coneixements i el treball en equip entre el professorat de la Universitat amb experiencia en 
primers cicles i diplomatures, í el professorat de les diverses modalitats de batxil lerat, per tal d'acon
seguir una óptima formació universitaria deis estudiants que accedíen a la Universitat de Barcelona. 
Es pretenia generar un espai de debat i de cooperació entre professorat universitari i de secundaria, 
especialment del nou batxillerat, amb l'objectiu d'analitzar les possibilitats i els límits 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 transferencia d'informació rellevant per tal 
de propasar canvis tant als centres d'ensenyament secundari coma les facultats en els primers cursos 
i en el professorat, i paral·lelament afavorir una mil lora en la coordinació entre serveis de la Univer
sitat de Barcelona que intervenen en diversos moments del procés de transició. 

Dins aquest marces va crear un grup de treball sobre l'assignatu ra Fonaments del Disseny, format 
pels professors J.M. Martí i Miquel Mallol, de la Facultat de Bel les Arts, de la Universitat de Barcelona; 
Daniel Moya, professor de l'IES Ferran Casablancas {Sabadell); Lourdes Perlas, professora de l'Escola 
d'Arts Llotja de Barcelona, i Ferran Renau, de l'Escola d'Arts Pau Gargallo {Badalona). Tots ells aporta
ven al grup les seves experiencies tant en el primer cicle de la llicenciatura com en el currículum del 
batxillerat d'Arts, ja que han treballat en aquesta etapa educativa des de l'inici de la reforma de 
l'educació secundaria postobligatóría. 

Punt de partida pera la materia Fonaments del Disseny 

El Grup de Treball Fonaments del Disseny va arribar a unes conclusions concretes sobre l'assigna
tura o enfocades des d'aquesta coma conseqüencia del mateix procés de treball desenvolupat. Aquestes 
conclusions van servir de punt de partida pera les reflexions sobre la materia, que són les següents: 
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1. la reiteració deis mateixos ambits en l'ensenyament-aprenentatge de l'assignatura des del batxi
llerat i des de la Universitat és natural i ve. provocada per la seva estructura. la repetició d'exerci
cis de nivell elemental sobre cadascun d'aquests ambits per part de la Universitat en els cursos 
inicia Is és igualment acceptable, no solament perque assegura un enfortiment de base, sinó tam
bé perque consolida uns mateixos coneixements a alumnes de diversa procedencia i nivell amb 
vista a cursos superiors. 

2. S'adverteix la diferencia _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
ta_ri d'arribar a definir -i" encara menys a controlar- la globalitat d'un procés real de disseny. Per 
tant, entenem que el professorat té l'obligació de propasar exercicis en que la relació aprofundi
ment-dificultat sigui al més favorable possible al primer factor sense ultrapassar la ratlla del segon. 

3. Naturalment, el punt anterior es relaciona directament ambla sol-licitud que l'lnstitut de Ciencies 
de l'Educació (ICE} fa als diferents grups de treball: establir el llistó exigible a la fi del batxillerat, 
de manera que sigui un referent no solament coma nivel l de partida del primer curs universitari, 
sinó també com a referent per a possibles proves d'accés. Des d'aquest punt de vista és obvi que 
els paragrafs d'aquesta pagina no acomplien les expectatives, i és per a_ixó que les conclusions 
concretes i l'exemplari d'exercicis teoricopractics figuren en la present publicació, elaborada con
juntament per l'ICE i el nostre Grup de Treball. 

4. 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 l'alumnat, qualitats sense les 
quals difícilment s'obtindran resultats en l'ambit projectual i en el camp essencial d'analisi de la 
realitat. 

5. Afirmem, tenint en compte les avaluacions inherents a qualsevol procés d'ensenyament-aprenen
tatge, la validesa de considerar puntuables no solament els resultats, sinó també el desenvolupa
ment projectual de l'alumne. 1 encara més: admetem que les limitacions d'horitzó temporal 
comporten sovint _que aquella part d'aprenentatge que culminaria un procés projectual no es 
tradueixi en un projecte complet, pero sí en la comprensió, per part de l'alumne, del procés projectual 
en la seva globalitat. 

6. En tot cas, queda ciar que dissenyar, ni que sigui de manera elemental, no és dibuixar. les pautes 
de correcció de qualsevol exercici projectual en disseny han de considerar sempre els vessants 
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funcional, estetic, sígnic, de materialització i de context sense cap jerarquía apriorística entre 
aquésts aspectes, que hauran de ser mesurats, en la seva incidencia, coma factors d'oportunitat 
variable al llarg del curs per part del professor. Ouant a les vies de realització projectual, són 
igualment valides el dibuix, la maqueta o el prototip. 

7. És voluntat clara del nostre Grup de Treball -en la línia de l'esperit LOGSE i del mateix Departa
ment d'Ensenyament- no establir un catecisme tematic o de practicari, sinó més aviat propasar 
un exemplari obert que faci servei a la diversitat de professors que imparteixen la materia i a la 
diversitat de grups-classe que en són destinataris. 

Nota: 

Cal advertir que el gruix d'aquest treball correspon a un període en el qua[ encara no s'havien plantejat canvis pel 
que fa al sistema de les PAAU. Malgrat que algunes consideracions que es fan a-1 llarg d'aquestes pag ines es basen 
en !'existencia de les PAAU, els autors esperen que l'esfor~ esdevingui igualment profitós en un futur proper. 
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fJ Reflexions des 
de la universitat 



■ 
Primers aclariments1 

Miquel Mallo! 
Barcelona, agost del 2001 

Els tres escrits que presentem a continuació són consíderacions fetes des de la Facultat de Belles 
Arts de la Universitat de Barcelona i plantejades en el marc de la Comissió de Treball ocupada en la 
Transició Batxillerat-Universitat en la materia Fonaments del Disseny. Són reflexions sobre la neces
sitat i sobre la dificultat, i alguns apunts crítics sobre l'oportunitat de disposar d'una manera defini
tiva d'un corpus específic pera l'ensenyament més basic del dísseny. Tot i que cadascun és clarament 
independent deis altres, pretenen resumir un deis punts de vista que es van debatre en les sessions de 
t reball d'aquesta Comissíó i s'han d'entendre sempre en relació ambla resta de propostes que s'expo
sen en aquesta publ icació. Peró cal manifestar que, de fet, no representen solament una experiencia 

pedagógica universitaria, sinó que també hi ha la voluntat de correspondre a una experiencia en la 
professió, en la formació professional del disseny i en un esfor~ perla recerca teórica específica al 
nivel! més alt. 

A tall d'exposicíó resu mida d'aquest punt de vista es poden assenyalar les notes següents, que 
pretenen ser només el que són, conviccions particulars: 

■ La practica de l'ensenyament universitari es debat sovint entre els plantejaments pedagógics del 
nivel! secundari, que tenen una finalitat global própiament educativa de la persona jove, i la 
formació tematica específica, en la qual la motivació fonamental és la perpetuació i la creació de 
coneixements i en la qual el caracter educatiu j a no té el mateix sentit. Malauradament, a causa 
de la sistematica transformació actual de la Universitat en una Escala Professional pera joves, la 
formació universitaria esdevé solament una continuació - de més nivel! i especialització- de la 
formació secu ndaria i, en termes generals, el plantejament de les seves necessitats pedagógiques 
especifiques queda un cap més ajornat. 

Una de les conseqüencies d'aquest fet és la consideració generalitzada de la un iversitat com un 
estadi més, l'últim, d'una línia continua de formació personal, amb la qual cosa s'oblida el grau 

1 Agraeixo als c:ompanys de la Comissió de Treball tot el que he apres de les seves experienc:ies i deis seus esfon;os en l'ense
nyament del disseny, pero sobretot agraeixo que compartissin amb mi el seu entusiasme pel disseny i pel seu ensenyament. 
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d'autonomia que representa respecte a la finalitat educativa general, com si els seus objectius 
concrets poguessin estar també determinats per l'autoritat educativa corresponent. S'oblida, així, 
que la formació que s'hi imparteix té una exigencia que no és espedficament educativa: assolir el 
nivell de recerca internacional que en cada tematica s'estigui desenvolupant. S'oblida, insistim, 
que entre el batxillerat i la universitat no hi ha una transició sinó una subversió. 

■ L'activitat del disseny ja té historia. També en té la jove recerca sobre el disseny. Per aquest motiu 
es pot afirmar que el disseny té consolidats alguns coneixements fonamentals i que aquests ja es 
poden· impartir en l'ensenyament secundari. Tanmateix, el disseny no és una _activitat completa

ment establerta. N9més cal fixar-se en l'ús impropi que es fa del seu nom en tots els terrenys 
imaginables per comprovar que s'utilitza per parlar de professions ben diferents -artesanía, ar
quitectura, pedagogia, dansa, etc.- o per assenyalar la qual itat especial o la "gracia estetica" 
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. 

Pero aquesta indeterminació no és deguda solament a la manca de coneixements genera Is sobre el 
que éso no és el dísseny; és el mateix disseny el que ha víscut sempre amb aquesta indeterminacíó 
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 qüestionable. Tal vegada l'interes cultural del disseny rau 
precisament en aquesta indeterminació deis seus objectius i de la seva tematica específica. 

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 millar- a 
aquesta activitat projectual. La indefinició no era suportable ni peral dissenyador o dissenyadora 
ni per als promotors, fabricants, constructors, empreses, escales o usuaris, i la "idealitat" del dis
seny es defensava coma terreny imprescindible de coherencia o coma motiu de compra. Avui es 
pot assumir aquesta inconcreció, la mateixa historia del disseny aporta prou consens de reconei
xement per poder basar-nos en els exemples que ens proporciona el seu estudi· sistema tic. Una 
mostra recent d'aquest moment actual és el tractament que fan algunes recerques pel que fa al 
disseny sobre la ideología de les noves tecnologies. 

■ Per plantejar qualsevol concreció sobre l'ensenyament del disseny -i també el deis seus fona
ments:.... no n'hi ha prou a impartir actituds, tecniques de treball, estimaeió al món huma de 
l'artefacte, vocació de resolució de necessitats humanes o coneixements histories. Si el que veri-
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tablement es vol ensenyar és disseny, cal transmetre aquesta indeterminació, ben lluny de progra
mes forc;ats de coherencia. Aquest és el repte pedagógic del disseny, un repte segurament com
partit per altres continguts tematics que tinguin coma objecte fonamental la cultura deis homes 
i les dones, i deis quals, sens dubte, pot servir la seva més l larga experiencia, si no és que també 
s'han fon;;at lógiques artificioses o meres tecniques de memorització. 

■ Si entenem que aquest repte no és una debilitat, ans al contrari, una aportació fonamental per 
revisar i actualitzar els sent its implícits de l'ensenyament de les altres tematiques ja consolidades 
-fins i tot les científiques més forma ls-, llavors cal tenir en compte aquesta materi.a molt més 
que no pas el que s'ha fet fins ara. 1 molt especia lment perque el caracter practic de l'activitat del 
disseny, la seva constant crítica a l'excés academic, no permet facilment que es deixin d'efectuar 
continues revisions de les seves fonts historiografiques i teóriques. 

■ · Ensenyar també és compartir !'entusiasme per alló que s'ensenya. L'activitat del disseny és, entre 
altres coses, entusiasme, passió viva -i tragica- perla configuració conscient deis artefactes de la 

vida quotidiana. 
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Disseny i compromís projectual: argumentació 

Unitat didactica 

Disseny: 

■ entre problema i solució 

Fets, conceptes i 
sistemes conceptuals 

■ La responsabilitat projectual 
del disseny davant de comple
xitats 

■ Nece~sitats i cultura 

■ Disseriy com a fet coHectiu 

■ Encarrec-producció-ús-reci
clatge 

■ Estudi-conservació-museus 

■ Actituds argumentatives en el 
marc del procés de disseny 

Procediments 
perceptivoreflexius 

■ ldentificació de. problemes 
projectuals complexos 

■ ldentificació de necessitats i el 
seu compromís cultural 

■ Observa ció i estudi elementa 1 
de processos concrets de pro
ducció, distribució i venda 

■ Coneixement d'institucions 
d'estudi, conservació/museus 
d'artefactes i tecniques 

■ ldentificació d'arguments en 
tota mena de textos de divul
gació i promoció d'artefactes 

■ Presentació verbal pública deis 
resultats d'exercicis 

111 Avaluació en el procés de disseny: un apunt didactic 

Miquel Mallol 
Barcelona, agost del 2001 

En tates les seves especialitats, gairebé sempre el procés de disseny és col·lectiu. Aquella imatge de 
conveniencia en la qual unes figures solitaries configuren sobre un papero sobre una pantalla els 
trets sign ificatius d'un artefacte és solament una ficció. Si es fantasieja d'aquesta manera que s'esta 
configurant un llum, el resultat només podra ser, en el millor deis casos, art amb bombeta; tal vegada 
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més valuós i difícil que qualsevol disseny, pero no disseny. La dependencia al conjunt de circumstan
cies - format per un encarrec, per una situació concreta, per un sistema económic, productiu i de 
distribució, per un context cultural í, tant debo, perles exigencies genu·1nes de l'usuari- no permet 
l'a"illament 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 
l'ensenyament del disseny gairebé mai li ha donat importancia. Així, s'han creat unes expectatives 
iHusóries de formació i de treball. Ambla imatge de solitud, l'autonomia sembla una opció particular 
facil que permet aconseguir la immunitat a la incursió de la crítica material; com si es pogués 
esgrimir sense problemes un estatus social particular per als que es dediquen a aquesta especialitat, 
les decisions deis quals es materialitzarien en un constant procés de veneració. 

En la formació del disseny, una de les formes més efectives de reproduir, una vegada i una altra, 
aquesta imatge enganyosa ha estat sovint l'ocultació de la necessitat d'una de les seves eines fona
mentals: l'avaluació verbal. Sovint les memóries descriptives que es demanen a les persones en for

mació són només escrits enunciatius de les característiques més o menys evidents del projecte ja 
acabat. La informació inicial també és un aspecte que solament s'avalua i s'utilitza en una intuTció 
individual benauradament misteriosa. En ple desenvolupament del procés, en l'elaboració d'alterna
tives formals, en l'avaluació de la seva integració, en el constant replantejamentde la concepció del 
problema, en les avaluacions més globals, es compta amb el gust i el talent de la persona en forma
ció, com si fossin revelacions afortunades. 

L'argumentació -amb conceptes i expressions verba Is, és ciar- respon a les necessitats indispen

sables de ~omunicació entre els diferents agents de l'activitat projectual. El client o promotor exposa 
la particularitat de les necessitats que 1'.artefacte ha de resoldre a la persona o equip que s'encarrega 
d'activar i organitzar el procés projectual. Podem recordar-ne alguns exemples: la imatge grafica de 
promoció del nou· disc del grup musical ha d'apareixer coma iniciadora d'una nova etapa dins del 
corrent artístic i musical en que s'inclou el conjunt, la cont raposició als models estilístics deis opo
nents comercials d'una firma textil, la reutilització de la maquinaria j el material existent pera la 
confecció d'un sistema de transport col·lectiu urba, la creació d'un ambit a"illat confortable enmig 
d'un espai de circulació, etc. L'equip organitzador, a través d'un dialeg de treball amb el promotor i 
mitjanc;ant treballs de recerca particulars -i fins i tot a t ravés d'investigacions amb els futurs usua
ris-, ha de revisar les _circumstancies i la definició específica de l'encarrec o de la proposta de manera 
que sigui expressable en termes més precisos. Al llarg de la generació d'alternatives de so lució, s'hau-
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ran d'adequar aquestes definicions al progrés en la comprensió del problema que cal resoldre i a la 
possibilitat d'efectuar avaluacions per les decisions finals. S'entrara en contacte amb especialistes 
técnics de fabricació, impressió, estampació, distribució, marqueting, comptabilitat, finan\ament, 
etc., que, també a partir d'un dialeg descriptiu i valoratiu, obligaran a revisar els termes i els sistemes 
d'avaluació emprats. 1 després d'assaj_os, de la confecció de prototipus i de diverses comprovacions 
.caldra fer un seguiment de la realització de l'artefacte o de la serie preconfigurada. Caldra tenir clars 
quins aspectes es poden revisar segons les necessitats d'adequació imprevistes, saber fer una avalu
ació de les darreres exigencies de realització i, mitjan\ant una jerarquiá de valors, comunicar a tots 
els agents les últimes propostes de configuració. Caldra, en alguns casos, elaborar un informe pera la 
comercialització i la propaganda; peral seguiment de la comercialització, de la implantació, de l'ús, 
del reciclatge d_e materials i components, i pera la preparació 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 procés projectual i no només el del disseny. Per desenvolupar-les, es compta sovint amb sistemes 
· establerts de comunicació i d'avaluació predefinits pel costum o perla recerca técnica corresponent. 

De fet, per exemple per als controls de l'Administració, s'acostuma a disposar de formularis o de 
normativa préviament establerts que orienten, i fíns i tot de vegades dicten,,la configuració final de 
l'artefacte ambles llistes de conceptes descriptius i ambla simplificació de les expressions argumen
tals d'avaluació. 

El -procés projectual de disseny no compta i no pot comptar de manera total amb aquests formu
laris predefinits. La indefínkió del disseny -el fet que coma caracter•stica propia pretengui ocupar
se d'alló 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 fórmules que seran també qüestionats en 

. les mateixes avaluacions de l'artefacte que s'esta projectant. L'equip dissenyador -organitzador del 
procés de disseny i de tates les especialitats que hi intervenen- s'ha d'aventurar a resoldre la seva 
necessitat de comunicació amb·la propia tasca teórica indispensable i amb una constant revisió de 
criteris. Ha d'estar preparat especialment per fer front a aquesta labor conceptual; ha de saber 
traduir les formulacions alienes -més o menys encertades- en els seus termes, en expressions preci
ses i útils al desenvolupament de les propostes de solució i de les decisi~ns. 
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Des deis primers passos en l'aprenentatge del disseny -si és que veritablement és aixó el que 
s'apren-, a més de comen~ar ambles eines de t reball própies, amb els coneixements de la plastica, la 
tecnología, et c., i amb els coneixements histories, cal aportar imprescindiblement els recursos didac- . 
tics necessaris per assumir i experimentar aquesta aventura argumentativa i conceptual. Certament, 
en la tradició de l'ensenyament del disseny no es disposa de gaires recursos ni de prou experiencia en 
aquest sentit. Peró la necessitat de considerar l'argumentació en el procés de disseny ja no es pot 
ajornar més, perque, en consciencia, j a no es tenen a l'abast tesis simpli ficadores de la problematica 
de l'avaluació del disseny. 

El que proposem aquí és només una hipótesi -assajada a l'ensenyament professional, aixó sí
sobre una possibilitat de construi r aquests recursos didactics. De cap manera es pot utilitzar el que 
presentem a continuació com si es tractés d'una fórmula amb un cert grau d'inalterabilitat. El que 
creiem fortament conclusiu és la necessitat radical de la reflexió avaluadora - verbal, és ciar- en el 
procés de disseny i la necessitat d'inclbure-la a l'ensenyament del disseny, en tates les seves especi

alitats i des del principi de l'aprenentatge. S'entenen molt bé les grans dificultats que ha de compor
tar la incorporació d'aquest contingut a l'ensenyament de la materia Fonaments del Disseny; pero 
ca l comen~ar, tot i que els mitjans didactics que es propasen, o d'altres que es poden propasa r, només 
seran de moment una aventura . 

Continguts: fets, conceptes i sistemes conceptuals 

■ La responsabilitat projectual del disseny davant de complexitats 

En la metodología classica del disseny, una de les formes tradicionals de redui.r drasticament la 
comprensió de la seva problematica, peró alhora iniciar-ne la comprensió, és considerar-la com 
una limitació psicológica de t ractament de complexitats. En conseqüencia, aquesta pot ser una 
manera d'exposició que permeti l'ús d'exemples reals i alhora posa en evidencia que també cal 
una predisposició a la reflexió formalitzada. 

■ Necessitats i cultura 

L'antropologia sobre les necessitats humanes most ra diverses possibilitats d'exposar les necessi
tats complexes sense perdre'n un sentit unitari , ja sigui biopsicológic, social, etic, etc. 

19 



■ Disseny com a fet coHectiu 

La necessitat de verbalització es pot entendre com una limitació creada pels principis d'un exces
siu racionalisme que no pren en consideració el paper fonamental que pot tenir en el procés de 
disseny la constatació deis límits del control racional i la vindicació d'altres formes d'elaboració. 
L'exposició d'aquesta necessitat a partir de la necessitat de comunicació en el marc d'un fet 
col-lectiu pot ser la clau per no interpretar erróniament el que s'esta exposant. 

■ Encarrec-producció-ús-reciclatge 

L'explicació acurada i amb e~emples de diversos processos projectuals complets pot ser el marc 
idoni per descobrir les particularitats del disseny en el seu desenvolupament. 

■ Estudi-conservació-museus 

Pero també cal constatar que aquesta particularitat no és un mer caprici individual d'algunes 
persones especialment sensibles en l'apreciació deis artefactes de la vida quotidiana. Entendre 
que aquests artefactes també formen part de la cultura -són objecte d'estudis tecnics, histories, 
cultura Is, etc. i es conserven i s'exposen per fruir de l'aprenentatge p~blic- pot ser-ne un exemple 
ciar. Proposem que, si és possible, s'intervingui mínimament amb explicacions i exercicis en les 
obligades visites a museus, sota el convenciment que, fins i tot en les persones més joves,· és la 
relació directa entre l'objecte observat i !'observador la que promou l'apreciació necessaria -i fins 
i tot !'entusiasme- per l'interes en l'aprenentatge. 

■ Actituds argumentatives en el marc del procés de disseny 
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En aquest punt proposem la següent distinció de formes argumentatives en les valoracions del 
procés de disseny, tot i que no són exclus\ves d'aquest procés. És una mera proposta -de fet, una 
hipótesi- 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 es_puguin ordenar en cap jerarquía segons una su posada 
valoració de la seva qualitat argumental. En principi, tates són valides o materialment necessaries; 
es queden, peró, en els límits formals de les seves possibilitats argumentatives. Totes són 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 l'ús queja se'n fa. 



Correcció segons lleis de combinació 

L'argumentació es fonamenta a comprendre l'acció projectual concreta que s'esta avaluant com 
una reunió de dos o diversos objectes existents o ja previsibles. El grau de correcció d'aquesta reunió 
depen d'una llei establerta sobre !'aptitud de combinació d'un o més aspectes d'alguna manera 
observables deis objectes implicats. Els aspectes poden referir-se a qualitats o a quantitats. 

La llei establerta és una convenció relativa a un context, pero també es podria al·legar que l'adop
ció convencional de la llei es deu a una tendencia última absoluta de caracter formal. L'agent de 
l'acció projectual pot acceptar o no la necessitat d'ev1dencia d'aquesta tendencia. 

Exemple 

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

Funcionament 

L'afirmació del grau de correcció d'un conjunt d'objectes es pot fer sobre l'observació de la tota
litat obtinguda en els aspectes que es tractin, reunida experimentalment o de manera ja definit iva. 

Tot i així, en el moment de generar alternat ives -o en el moment d'intentar explicar una avalua
ció negativa- cal simplificar la consulta d'avaluació. Es pren momentan iament coma definitiu un 
sol objecte -de fet, es fixa la manera concreta comes dóna l'aspecte que s'estiguí tractant d'aquest 
objecte- i es posa en relació, un per un, amb ~Is altres objectes. S'observa l'adequació de la llei en les 
reunions obtingudes. De l'ordre de correcció que es porti a terme a_mb els objectes consultats es 
deduirá l'objecte més correcte. 

L'argument esta constituH pel recordatori de la dependencia de la llei i l'afirmació de correcció 
relativa a l'ordre d'alternatives possibles. 

Context de funcionament 

Basicament és el context projectual de crea ció d'alternatives pera la seva avaluació. També es fan 
afirmacions que, tot i ser externes al procés, s'hi refereixen d'una manera indirecta, jaque no és gaire 
habitual -més aviat resulta forc;at- que aquesta forma d'avaluació s'apliqui sobre reunions natura Is. 
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Probablement el seu ús reitera !'exigencia del control racional en l'acció humana de prefiguració 
d'artefactes. 

Aclariments 

En cap cas !'aptitud pera la reunió fa referencia al que són cadascun deis objectes pel que ha de 

ser al final l'artefacte o objecte resultant. 

Sempre tindra sentit el qüestionament de la coherencia de la convenció aplicada. En cap cas, la 
tendencia última que regeix una llei o una serie pot ser un misteri reconegut com a tal, ja que 
aquesta forma de reflexió no permet l'acceptació absoluta d'un desconeixement. Pero aquest qües
tionament i també la decisió d'adoptar aquesta forma d'argumentació -o fins i tot d'aplicar-la per 
subvertir la llei- no formen part d'ella. 

Límits d'ús 

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

Exemples 

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

Probablement es podria plantejar que el mateix ús de la proporció auria respon a la tendencia 
lógica última d'aquesta mateixa forma argumentativa. Seria· com si, en tata consulta de reunió, el 
que hi hagués en joc fas una igualtat proporcional entre la relació "totalitat obtinguda-objecte • 
fixat" i la relació "objecte fixat-objecte correcte trobat". Si aixó és cert, qualsevol aspecte qualitatiu 
seria susceptible de convertir-se en quantitatiu. En aquest cas, en l'ús de les eines auries caldria no 
oblidar els límits exposats, ésa dir, que la totalitat obtinguda ho és solament en relació amb l'aspecte 
observat i no respecte l'entitat total de l'objecte que esdevé al frnal2

• 

2 En aquest sentit, creiem que són molt ciares les explicacions de Paul Valéry en la 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 

. ( .J 
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Envers l'absolut 

L'argumentació es fonamenta en un al·legat a la tendencia de trobar la coherencia total en els 
valors maxims. Parteix de la proposta d'una actitud crítica permanent, amb el qüestionament cons
tant de la comprensió del context d'actuació projectual i de les idees absolutes de veritat, justicia, 
llibertat, bellesa, etc. implicades directament o indirectament. 

Exemple 

"La responsabilidad del diseñador ha de ir más allá de estas consideraciones. Us buen ju icio 
social y moral tiene que entrar en juego mucho antes de que empiece a diseñar, porque t iene que 
juzgar, apriorísticamente, además, si los productos que se le pide que diseñe o rediseñe merecen su 
atención o no. En otras palabras, si su diseño está en favor o en contra del bien social."3 

Funcionament 

Després de constatar la manca de coherencia de valors en un fet projectual concret, es general itza 
aquesta inconsistencia fins a afirmar la necessitat inqüestionable -d'actuar projectualment per co
men\ar a fugir d'un estat universalitzat de miseria argumentativa i material. Aquesta afirmació es fa 

habitualment -no sempre- en termes que permetin passar a una altra forma d'argumeritació més 
operativa. 

Context de funcionament 

S'aplica sovint -pero no sempre- en la crítica exterior del mateix procés projectua l per legitima r 
l'acció posterior. 

( ... ) 
accidenta/e. Précédé d'une lettre de Pau/ Valéry. Vol. 11: Les rvthmes. Pa ris: Ed. Gal I ima rd. Traducció castel lana: El número de 
oro. Ritos v ritmos pitagóricos en el desarrollo de fa civilización occidental. Vol. 1: Los ritmos. Barcelona i Buenos Ai res: 
Poseidón, SL, 1968, pag. 9~ 11. 

3 Papa nek, Víctor (1970): Mí/jan och miljornerna. Estocolm: Ed. Albert Bonniers Forlag AB. Vegeu la traducció castellana de 
l'edició ang lesa amb el títol Design for the real worfdi editada el 1973: Diseñar para un mundo real. Madrid : Hermann Blume, 
1977, pág. 57. 
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Acfariments 

Ni l'argument d'autoritat ni la construcció d'una utopia són exemples d'aquesta forma d'argu
mentació. En aquests dos casos si que són possibles els judicis operatius coricrets. 

En l'activitat projectual i en la crítica exterior, el menyspreu permanent d'aquesta forma de 
reflexió la inclou. 

Límíts d'ús 

Estrictament, aquesta forma argumentativa no pot generar cap config uració concreta ni emetre 
un judici operatiu sobre cap proposta en particular. Fins i tot en algun cas només es limita a ser una 
expressió vehement de desaprovació. 

La selecció deis termes operatius -que sovint se suggereixen en l'articulació deis arguments per 
sortir més tard d'aquesta forma argumentativa i així poder avan~ar en l'acció project ual- s'ha d'ha
ver fet des d'una altra forma de reflexió. Aixó no pressuposa for~osament que l'argumentació sigui 
només una argúcia per persuadir de la necessitat d'utilitzar aquests termes, que en alguns casos 
poden ser també excessivament generals o autocrítics, per tal que puguin assegurar l'efect ivitat 

d'una acció projectual. 

Exemples 

És molt habitual en l'argumentació de la necessitat d'adoptar !'esquema funcionalista. 

Sovint apareix en el marc de visions socials i polítiques del disseny en genera l, pero pot originar
se també en l'avaluació d'accions projectuals individua Is sota plantejaments etics diversos; per exemple, 

la necessitat d'aprofitar el temps de la vida. 

El resultat unitari 

En el procés projectual, la correcció argumentativa s'aconsegueix en forma d'unitat coherent de 
components. Aquests components són tates les parts que, conjuntament, constitueixen l'entitat 
final i la seva concepció depen, d'alguna manera -la millor manera, la natural, es creu-, de concebre 

aquesta entitat final. 
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L'entitat f inal és l'artefacte o una part que s'esta treballant projectualment. També pot ser una 
relació prevista entre l'artefacte preconfigurat i el context que li correspon. 

Exemple 

"Els jocs són una manifestació esportiva d'ambit internacional protagonitzada per esportistes, per 
homes i dones. Per quina raó no dissenyar un símbol que utilitzés la síntesi d'una figu ra humana en 
actitud esportiva? El símbol dissenyat pretén ser una síntesi (gai rebé rupestre o arqueológica) d'un 
individu (un home o una dona) en actitud dinamica (corrent o sa ltant), valors acumulats als descrits 

anteriorment."4 

Funcionament 

El desenvolupament projectual prescriptiu pod ria ser del tipus següent: partir d'una def inició 
conceptual o estructural del problema que ca l resoldre per obtenir després, mitjanc;ant una analisi, la 

descripció deis seus elements -subproblemes- essencials. Les alternatives de solució es confeccio
narien pera aquests elements i tenint en compte la seva articulació amb les altres solucions possi
bles. Per fi, grades a la selecció entre diverses possibilitats, s'obtindria l'artefacte resultant. 

Justament és aquest ti pus de prescripció formal de l'acció projectual -s'hagi portat a terme o no 
tenint-la en compte- el que permet l'argumentació de les diferents decisions efectuades segons el 

deta ll necessari. 

Context de funcionament 

El pressuposit implícit del seguiment d'una prescripció procedimental formalment ordenada com
porta que s'apliqui especialment en un ambit de debat tecnic. És molt operativa en circumstancies en 
que cal comparar amb detall les argumentacions própies de l'organitzador general del projecte amb 
algu_nes de les especialitats tecn iques que hi estan compromeses. 

4 Trias, Josep Maria (1 992): "Els símbols deis jocs de la XXV Olimpíada de Barcelona 92''. A: Temes de Disseny. Núm. 7, desembre 
de 1992. Barcelona: Servei de Publicacions Elisava, pág. 77-90. En concret, vegeu pag. 78. 
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Aclariments 

L'aptitud tecnica aparent d'aquesta forma d'argumentació ha fet que s'utilitzi fins i tot més enlla 

del que ca Id ria, jaque s'ha sobrevalorat. El seu caracter analític fa que sigu i molt útil didacticament 
per mostrar la complexitat del disseny a la qual ens hem referit anteriorment. 

Límits d_'ús 

El camp d'actuació d'aquesta forma argumentativa és molt més limitat del que s'accepta habitu
alment. De fet, solament és aplicable en els casos en que es pot establir al més ampliament possible 
un consens sobre la proposta de concepció general i d'analisi d'una problematica específica per 
l'acció projectuál de disseny -aquella problematica que ni nosaltres mateixos sabríem si dir-ne hu
mana, estetica, psicosociológica, etica o espiritual-. 1 aquest consens és cada cop més difícil d'acon
seguir, especialment quan s'esta qüestionant de manera tan generalitzada el control social de les 
arees d'especialització professional que fins ara havien assenyalat autónomament la distinció deis 
problemes als quals s'apliquen.5 

Exemples . 

Creiem que, entre tants i tants exemples -de fet. aquest mati::ix text esta confeccionat utilitzant 
gairebé constantment aquesta forma d'argumentació-, l'antic text Notes on the synthesis of form, 

de Christopher Alexander, és paradigmatic: posa en qüestió la possibilitat d'ús de la conceptualitza
ció jerarquitzada i al hora propasa un procés fonamentat en unes a na lisis estructura Is. 

Narració comprensiva 

A més del fet que la narrativitat, en general, pugui esdevenir un marc de qüestionament sobre les 
realitats, especialment les realitats deis homes i les dones, és també una forma d'argumentació en el 
procés projectual. Es fonamenta en una representació imaginada de la situació de l'artefacte en la 
situació d'ús, de fabricació, de dístribució, etc. Pot tendir a comprendre tata la situació plantejada o 
només una petita part, fins i tot en forma d'acLidit lleuger. 

5 Schon, Dona Id A (1987): Educating the reflexive Practitioner. San Francisco i Londres: Jossey-Bass Publishers. Traducció caste
l la na: La formación de profesionales reflexivos. Hacia un nuevo diseño de la enseñanza ye/ aprendizaje en las profesiones. Madrid : 
Centro de Publicaciones del Ministerio de Educación y Ciencia, i Barcelona: Ediciones Paidós lberica. 1992, vegeu pag. 21. 
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No és facil respondre la pregunta sobre la seva efectivitat, és a dir, el lloc que ocupa l'esdeveni
ment com a origen de tot.6 Tampoc ha és respondre la qüestió sobre la seva eficacia projectual, 
!'estructura i la validesa de l'empatia que ha d.'actuar com a argument decisori. També és dif ícil 
determinar els requisits de la seva construcció sintetica, ja que sembla apareixer com una imatge 
immediata. Hauríem de deixar als especialistes d'antropologia filosofica -i, tal vegada, de semantica 
de la narració i de psicología cognitiva de la creativitat humana- que responguessin o fessin pre
guntes més precises. Després caldria emprendre una recerca sobre la seva articulació als processos de 
previsió i als processos projectuals.7 

Exemple 

"Des del tocador es veu el doble espai de la sala inferior i la vegetació, així com el menjador d'estiu 
de !'exterior. Si hom desitja "teatrejar" pot vestir-se aquí, i dues escales permeten baixar a l'escenari, 
que és davant de la gran vidriera."8 

Funcíonament 

L'argumentació ha de partir de la imatge d'una situació concreta que vincula l'artefacte -o la 
part que sigui- i alguno alguns éssers humans que hi estan relacionats directament o per desig. La 
descripció conceptual de l'artefacte o d'un deis seus aspectes representatius en el moment del procés 
projectual fa el paper d'origen pera la cronica de l'esdeveniment imaginat. És el debat de selecció i 
d'ordenació temporal de fets de la cronica el que, probablement, construeix el relat fonamental. 

Context de funcíonament 

És difícil precisar uns únics ambits projectuals en que aquesta forma argumentativa t ingui un lloc 
més específic. De fet, aquesta determinació seria cont radictoria amb l'espontane"ftat amb que sem-

6 Malgrat !'existencia d'altres textos d'un gran interes i potser més actualitzats, creiem que encara és molt significat iu: Cruz 
Rodríguez, Manuel ( 1986): Narratividad: la nueva síntesis. Barcelona: Ediciones Península. 

7 Pera una hipótesi inicial sobre aquest tema, consulteu: Mallol Esquefa, Miquel (1989): "Procés de disseny i forma narrat iva''. 
A: Temes de Disseny, núm. 3, mar~ de 1989. Barcelona: Servei de Publ icacions Elisava, pag. 83-91. 

8 Fernández, Francesc (1989): "L'ordre na rra ti u''. A: Temes de Disseny, núm. 3, mar~ de 1989. Ba rcelona: Servei de Publicacions 
Elisava, pág. 35-39, concretament vegeu pág. 38-39. 

27 



bla apáreixer. Tot i aixi, el seu funcionament sembla indicar que cal que s'utilitzi quan ja es compta 
amb alguna descripció total o parcial, ja sigui de l'artefacte que s'esta projectant o d'un altre arte
facte o esdéveniment ja existent. El fet que contingui sempre la unitat global de tots els aspectes 
possibles, ésa dir, la seva heterogeneHat d'ordres descriptius i intencionals, fa que aquesta forma 
d'argumentació semoli aplicable en tot moment. 

Aclaríments 

En cap cas, aquesta forma de reflexió es pot confondre amb l'exposició del desenvolupament d'un 
procés. En aquesta forma argumentativa no hi ha una dependencia estricta de la descripció inicial, 
més aviat actua com a emancipadora deis límits en els quals ha arribat l'altra forma argumentativa 
que l'ha portat a terme. Tal vegada és l'aparició d'aquesta forma d'argumentació en tata previsió el 
que permet defensar tantes vegades el projecte coma activitat al liberadora. 

Límits d'ús 

És ja reconegut l'interes didactic de les imatges, perque permeten situar el subjecte en el context 
de comprensió més adient amb un "flaix imaginatiu''. 1 per aixó mateix, la possibilitat de propasar la 
mateixa narració com a lloc inicial d'alló que és genericament huma, sempre a partir del respecte 
fonamental de cada cas concret. Pero si el que cal és una llei d'aplicació general·, de les imatges 
narratives no se'n pot deduir més que una orientació per l'acció, o la verificació intensa de la nostra 
constant responsabilitat. 1 encara menys enteses com ho fem aquí, ésa dir, concebudes com a meres 
eines: les imatges narratives no es poden "estirar" argumentativament més enlla de la seva primera 
aplicació, no es pot concloure cap altra mena d'argumentació que sigui necessaria en el procés projectual. 

Exemples 

Els podem recordar en qualsevol ambit en que la confiarn;;a detracte i la fluYdesa de comunicació 
permetin expressar obertament les reflexions més immediates. És habitual trabar-les en forma d'iro
nia o d'acudit, pero quan hi ha una veritable confiarn;;a entre els interlocutors, aquest ventall pot 
ampliar-se a altres formes de narració que mostren l'apreciació particular d'una manera més clara. 
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Artifici per inhibir l'argumentació 

Es pót qüestionar que sigui üna veritable forma d'argumentació. De fet, es fonamenta en l'afir
mació d'irracionalitat d'uns ambits temat ics. Pero el seu ús en el marc projectual té els mateixos 
efectes que una deducció racional: permet i incita el pasa un altre moment reflexíu amb l'acceptació 
decidida respecte a la qüestió que s'estigui tractant. 

Es tracta fonamentalment d'al·legar un motiu pera l'aprovació o desaprovació '.d 'un determinat 
aspecte i de l'afirmació ferma simultania -habitualment implícita- de la necessitat de no discutir 
aquest motiu perque el que és autenticament cert esta substancialment més enl la de tot raonament 
possible. 

Exemple 

"Per ser un bon dissenyador es necessita talent." 

Funcionament 

Habitualment s'utilit zen expressions curtes i categóriques. 

Context de funcionament 

Si s'exposen amb prou claredat les característiques i el funcionament d'aquesta mena d'argumen
tació, és facil adoptar una predisposició contraria i una crítica resolutiva en contra d'utilitzar-la. 
Malgrat aixó, es fa s~rvir tan sovint que creiem que ca l considerar-la entre les altres formes ja 
explicades. Probablement és la constatació deis límits de control del coneixement racional el motiu 
pel qual s'utilítza tanto més que qualsevol altra forma argumentativa. També pot ser-ne una causa 
!'evidencia de les possibi litats d'error de la reflexió racional davant la urgencia de seguir amb el 
procés projectual, i també. els rendiments qüe es poden obtenir pera la il·lusió cursi de la propagan
da. Oui estigui totalment segur de no haver-la usat mai, que expliqui la manera com es pot estar 
efectivament tan segur. 

Acfariments 

No créiem que, en aquest moment, les consideracions que fem d'aquesta forma d'argumentació 
hagin de sortir deis límits d'una proposta merament instrumental sobre l'activitat projectuaL No és 
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facil ni oportú al·legar en aquest context que aquesta forma argumentativa sigui de ti pus religiós o 
mític. Tampoc no s'ha de confondre amb el fet d'ajornar una explicació fins un moment més oport ú 

o més documentat. 

Hem trobat explicacions que, tot i que no es poden considerar própies d'aquesta forma -més 
aviat reclamen vivament que es tinguin en compte segons el seu veritable sentit-, sovint són uti lit
zades desesperadament: es tracta d'afirmacions sobre la creativitat, la predisposició, l'expressió per

sonal, la comunicació, l'emoció, 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 perla irracional itat d'allo que és vertader i no pas perquexespon
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 explicació en la qual podría 

apareixer aquesta forma argumentativa, pero aixó ja seria un altre argument. 

Tot i que els principis últims de !'existencia i de l'adopció de cadascuna de les formes d'argumen
tació no han estat considerats -en aquests moments només en podríem exposar un pressupósit 
superflu-, no creiem que necessariament sempre hagin de prendre aquesta forma. 

Límits d'ús 

Pel fet de no establir cap marc de reflexió específic, la limitació del seu ús depen més de contin
gencies eventuals del debat projectual. Per exemple, seria impertinent davant una reflexió molt 
preparada i detallada amb una altra forma, intentar imposar una simplificació 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 trabar una síntesi deis exempl~s que presentem; per les característ iques que hem 
exposat, se suposa que cal entendre cada afirmació d'una ·manera totalment autónoma, sense qües
tionament d'un motiu últim que les inclogui tates. Alguns termes que s'utili t zen són els següents: 

talent, inspiració, destí, vocació, vibracions, etc. 
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■ 
Els artefactes i el disseny. Umits de la disciplina 

J.M. Martí 

Podem situar l'origen del disseny -com a unitat o coma conjunt de subdisciplines- en paral·lel al 
desenvolupament de la indústria moderna al llarg deis darrers segles, institucionalitzat i vinculat a 
!'arquitectura i a la resta de les arts, així com també a l'enginyeria, ambla qual c.omparteix un passat 
artesanal fonamentador de_totes dues activitats. L'abast del disseny és ambigu; no ha adquirit encara 
un estatus disciplinari ciar. És abans que res una activitat de caracter practic peró que avanc;a d'una 
manera irregular en la construcció de la seva teoria, a partir de les condicions de la cultura material 
sobre la qual influeix, tot i la seva indefinició relativa; té un abast coincident amb el món deis 
artefactes en general, en la seva genesi, en la seva producció i en el seu ús. Un dissenyador ha d'estar 
obert a la comprensió de totes les actuacions possibles en el món de la cultura material, per bé que 
també pot acabar especialitzant-se en una parcel·la concreta. El disseny neix amb !'ambició d'actuar 

en qualsevol ambit de les necessitats a les quals dóna resposta la cultura material humana, i la seva 
especialització té més a veure amb la seva constitució interna i amb· les seves maneres que no pas 
amb el seu objecte. En cert sentit podem dir que el disseny és una manera d'actuar, en col·laboració 
amb altres disciplines, en la concepció i la realització de la cultura material. 

La cultura material humana esta formada pel conj unt innombrable peró finit d'artefactes del 
passat i del present, els quals a la vegada prefiguren les condicions del futur. Utilitzo el concepte 
d'artefacte (del llatí arte factus, 'fet mitjanc;ant art') pel grau d'exactitud conceptual respecte d'al
tres alternatives. El conjunt deis artefactes s'imposa amb tanta forc;a que ens fa oblidar la nostra 
vinculació a la naturalesa, les nostres arrels naturals:· la gran ciutat amb tot el seu sistema protector 
-més o menys fictici- és com una campana de vidre que ens a'illa de la naturalesa. Ens hi sentim 
molt lluny i a la vegada no som conscients del tot d'aquesta llunyania. Tenim una consciencia de 
seguretat i a la vegada som tan fragils com sempre hem estat. Des deis primers constructors de 

destrals de pedra fins a la tecnociencia del present, hem anat creant aquesta situació ambigua de 
seguretat insegura (o d'ínseguretat segura). Com el pobre Truman -de la pel-lícula El show de Truman, 
de Pete'r Weir- , que viu en una campan~ d'artifici, que és pera ell l'autentica realitat. Viu felíc; en un 
món de ficció fins que descobreix la seva miserable existencia. Cal una crisi de la descoberta per 
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reconstruir un equilibri nou amb plena consciencia de la fragili tat i a la vegada amb una llibertat 
difícil i insegura pero real. 

Per tal d'entendre les condicions de la concepció, la producció i l'ús deis artefactes en el conjunt 
de les disciplines del disseny, cal aclarir algunes confusions i establir els límits entre el disseny i altres 
professions afins. Es tracta d'establir els vincles, les relacions i les diferencies entre, d'una banda, el 
disseny i, de l'.altra, la tecnología, l'art i el món de la producció i el mercat. En l'activitat professional 
del disseny no es.dóna mai cap coincidencia absoluta entre aquests tres blocs d'activitats, tot i que el 
disseny participa parcialment de les tres. Cal entendre bé els límits amb aquestes activitats ve'lnes per 
tal de col-laborar en l'objectiu d'aconseguir un estatus ciar i definit peral disseny. 

Ouan es coneixen profundament les tasques del dissenyador, es poden percebre clarament les 
coincidencies i les distincions entre els ambits professionals esmentats. Així, 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 sociotecniques que les de l'obrer industrial, l'enginyer i altres especialistes de la 
indústria moderna i contemporania.Sempre podem establir comparacions fructíferes ambla forma
ció i ambla consolidació d'aquests altres grups professionals. Tates aqu.estes professions fonamenta
des sobre les formes organitzatives del treball artesanal van néixer en condicions similars que les del 
dissenyador. Cal entendre quins són els limits disciplinaris entre el disseny i algunes d'aqµestes acti
vitats frontereres per tal de determinar mínimament el perfil professional de la situació present i 
futura del dissenyador. 

Si entenem el tecnic com un especialista en un camp específic de transformació de la realitat 
material -en aquest sen.tit, el tecnic modern és l'hereu de !'artesa, i les tecniques i les tecnologies . 
només es poden entendre en el context historie i social de la divisió del treball, tal com passava amb 
l'artesa-, podem comprendre facilment que els dissenyadors no són tecnics ni tecnolegs en el sentit 
estricte d'aquests conceptes. 

El dissenyador modern no és un tecnic perque la seva actuació pot incidir en qualsevol camp 
tecnologic. La identificació entre disseny i tecnica implitaria que els dissenyadors dominessin tots 
els ambits tecnologics com una exigencia professional indefugible. Cap disciplina pot pretendre un 
domini tecnic exhaustiu en societats marcades profundament per la divisió del trebal l, i encara 
menys tes que, com és el cas del disseny, volen influir sobre tots els ambits de la cultura material. Les 
tecniques 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 l'alta edat 
mitjana, com era el cas de la logia, en la qual els oficis estaven clarament delimitats. Per altra banda, 
la indeterminació tecnica del dissenyador tampoc no pot ser entesa com una manca d'especialitza
ció, ésa dir, com si el dissenyador fas un genera lista de la cultura material. En el món de les tecn iques 
i de les arts, el dissenyador pot ser un filósof de la cultura o un historiador de la tecnología i de les 
arts, o quelcom de semblant. En canvi, el dissenyador és un especialista pero gairebé mai un tecn ic 
especialista. 

La qüestió central a la qual cal donar resposta és la següent: quin hauria de ser !'estatus del 
dissenyador en relació ambla tecnologia i ambles tecniques concretes? Per resoldre aquesta pregun
ta podem considerar cinc figures professionals históriques: la primigenia de !'artesa i la deis hereus, 
el tecnic especialista en la indústria, l'obrer industrial, l'eng1nyer industrial a més del dissenyador, i 
també haurem de descriure les relacions que estableixen ambla tecnologia, per ta l de veure quines 

són les diferencies pertinents. També cal fer una important distinció conceptual entre acció tecn ica 

i control tecnic: algú pot saber comes realitza una determinada acció tecnica i dur-la a terme d'una 
manera immediata; algú pot saber també com efectuar- la peró només dirigir l'acció que altres des
envoluparan d'una manera mediata. 

L'artesa és el resultat de la divisió del treball i és, per definició, un especialista. Mentre que les 
societats humanes assoleixen un esta di en el qual l'amena\a permanent de la fam deixa de ser una 
preocupa ció en la vida diaria, en queja no cal que tots els individus ha gin d'assumir per necessitat el 
paper de ca\adors, recol-lectors, protoartesans, etc., alguns deis individus del grup - dotats de naixe
ment o per aprenentatge d'alguna habilitat especial- poden invertir tot el seu temps a treba llar pel 
grup desenvolupant aquesta habilitat. A canvi, el grup els garanteixi aliments deis qua Is ja no en són 
productors directes. Al voltant de la figura de !'artesa es desplega tota la historia deis orígens i el 
desenvolupament de les societats tecnicomercantils modernes. L'artesa no pot alimentar-se directa
ment del que produeix. El que li garanteix la supervivencia és l'habilitat tecnica i la capacitat de 
treball. L'artesa viu gracies a la seva feina i a !'aptitud que mostra a l'hora d'intercanviar el producte 
del seu treball per aliments. L'artesa especialista no inventa la tecnica pero és la gran figura del 
desenvolupament de les tecniques. La relació entre !'artesa i la tecnica és una relació immediata. 
Cada artesa assumeix l'estat de la seva tecnica aprenent-la deis seus mestres i aixó fa que, si n'és 
capa\, assoleixi un estadi de desenvolupament superior, que sera assumit pels seus successors. L'arte-
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sa ho és en la mesura que domina i controla la seva parcel·la tecnica total en un estadi de desenvo

lupament determinat. 

El técnic especialista industrial i l'obrer industrial són figu res professionals que sorgeixen -a 
partir de !'artesa- gracies a la transcendental transformació que s'esdevé en la producció d'artefac
tes en els darrers segles: la producció industrial. En aquest sentit cal dir que el tecnic especialista 

industrial i l'obrer industrial ho són també en la mesura que dominen la seva parcel·la tecnica com ho 
feia !'artesa, pero arnb un control tecnic d'abast inferior al d'aquests; i aquí apareix també la quarta 
figura professional citada anteriorment: l'enginyer industrial. Les tres figures professionals esmenta
des són equivalents i a la vegada continuadores -respecte a les qüestions tecnologiques en la indús
tria moderna- de !'artesa tradicional. És evident que el domini tecnic s'ha redistribu"it. El tecnic 
especialista industrial i l'obrer industrial ho són en la mesura que dominen pero no controlen la seva 
parcel-la tecnica restringida per les necessitats de la producció industrial, mentre que l'hereu del 
control tecnic és l'enginyer, el qual sorgeix en paral·lel al desenvolupament de la gran indústria. 
Aquest domina la tecnica en la mesura que en té el control, pero pot ser perfectament incapa~ 
d'executar l'acció tecnica que per altra banda té l'obligació de conéixer perfectament. L'enginyer 
industrial controla la seva parcel-la técnica, pero no necessariament en domina la realització, tot i 

que poto podría fer-ho. 

Quin rol té el dissenyador en aquest joc? En primer lloc cal dir que el dissenyador és una figura 
prófessional que només adquireix el seu autentic sentit en el si de la producció industrial, cosa que 
també succeeix amb l'enginyer. Només té sentit parlar de la moderna diferenciació de figures pro
ductives en la indústria moderna i contemporania, tot i que sempre es poden trobar antecedents que 
d'alguna manera prefiguren la nostra situació productiva. La tradició en el disseny ens diu que el 
dissenyador contrnla la forma i els processos de formalització, pero aquesta afirmació 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 indúst ria productiva-. Pero el cert és que 
totes les definicions que s'han fet sobre el domini del disseny i del dissenyador no s'allunyen gaire 
d'aquesta subordinació, i a la vegada totes han estat definicions insatisfactóries; ho han estat o bé 
perque s'esllavissaven d'una manera inevitable cap al formalisme (si el dissenyador domina la forma 
deis artefactes i esta supeditat al control técnié d'altres, pot evitar la seva s~bordinació professional 
radical?) o bé perque davant de la restricció formalista s'intenta donar un abast molt més ampli .a la 
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nació de forma per ta l d'oferir respostes més coherents (peró, segons el meu parer, també insatisfac
tóries) a l'abast del disseny. 

Pero en qualsevol cas també hem d'acceptar !'existencia de coincidéncies o interferencies ent re 
els dominis del dissenyador i els deis técnics. Un dissenyador pot arribar a controlar una o diverses 
tecniques.concretes i, per tant, teni~ un domini d'un o de diversos camps de decisió que incideixen en 
la transformació material en els processos de configuració deis artefactes, al marge del de la forma
lització. D'altra banda, un tecnic concreten un ambit determinat pot arribar a sensibilitzar-se de tal 
manera en els aspectes centra Is del disseny tot dominant magist ralment les activitats que normal
ment apareixen associades al dissenyador. En aquest sentit, podríem acceptar perfectament que si 
tots els tecnics tinguessin la voluntat, la formació i la sensibilitat estetica necessaries per assumir les 
tasques projectuals própies deis dissenyadors, el disseny, com a.activitat especialitzada, continuaria 
igualment, pero els dissenyadors tindrien dificultats per sobreviure com a professionals específics. 
No és en cap cas una hipótesi impensable, i aixó ha.uria de provocar reflexions sobre la importancía 
de les decisions estetiques en l'ambit de les tecniques i viceversa, és a dir, la importancia de la 
incidencia de la tecnica en els processos anticipatoris de la formalització. Sigui quin sigui !'origen del 
pr-ofessional en l'ambit de la determinació de la forrna, aquest ha d'estar i sentir-se próxim a la 
materia, als materials, als seus processos de transformació i formalització, a les tecnologies i a les 
teories que les fonamenten i, quan s'eleva a l'ambit de la reflexió teórica, manten ir sempre un ll igam 
molt sólid ambla realitat de la transformació material. 

'Així dones, i en resum, si el dissenyador no és un tecnic és perque pot actuar, en principi, en tots els 
ambits tecnoiógics, la qual cosa fa impossible en la practica que els domini tots. De fet, en el millar 
deis casos pot arribar a ser considerat un especialista en un o alguns ambits tecnológics, i sovint aixó 
ha definit algunes de les subdisciplines modernes del disseny. Aquesta impossibilitat no impedeix en 
cap cas el coneixement d'aspectes tecnológics concrets i el que és més important: el dialeg neeessari 
i imprescindible amb els técnics i tecnólegs, i la clara delimitació deis camps de decisió que correspo
nen a cadascú, així com la sólida interrelació i control mutu entre els processos técnics i els de 
formalització, la qual cosa ha de garantir la corresponsabilitat entre disseny i tecnología. 

La segona qüestió que cal abordar és la tendencia a confondre, conscientment o inconscient, els 
dominis professionals del disseny amb els de les arts, amb el sentit restringit amb que s'acostuma a 
utilitzar avui dia aquest darrer concepte. En aquest cas, com també en !'anterior, la recerca histórica 
sobre la genesi d'aquests dos ambits disciplinaris en els darrers seg les pot aclarir-nos moltes coses. El 
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fet diferencial té moltes facetes, ja que podem rastrejar moltesvinculacions, divergéncies i entrecre..., 
uaments entre els aos 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 artís
tiques -la pintura i !'escultura sobretot- han anat conquerint al llarg deis darrers segles respecte a 

la resta d'activitats economiques. 

Cal buscar !'origen d'aquesta autonomia ja no en els processos d'innovació artística que es desen
volupen al llarg del segle XIX en paral-lel amb l'aveni; espectacular d'algunes tecnologies, sinó en 
causes molt més allunyades en el temps, com ara la desvinculació de !'artista respecte als grernis 
medievals de les arts mecaniques durant el període renaixentista. El pintor, l'arquitecte i !'escultor es 
van emancipar deis seus lligams corporatius i, en la mesura que artistes reconeguts, van ser reclamats 
per corts, per prínceps o per rnecenes d'altres ciutats per tal de dirigir i dura terme encarrecs que 
sobrepassaven les convencions gremials. Aixo va provocar la progressiva desvinculació i !'inevitable 
conflicte amb els gremis, mitjanc;ant els quals es vinculaven a les seves ciutats d'origen. Mentre que 
l'antiga logicl era una agruparió temporal de treballadors cooperatius artesa ns de diversos oficis cons-

. titu'1da per tal de dura bon port una construcció eclesiastica o civil determinada, i per tant tenia una 
mobilitat relativament gran segons l'encarrec, el gremi era una institució molt més estable, rígida i 
autoritaria respecte deis individus que el constitu'ien. L'artista modern va conquerir a poca poc la seva 
autonomía respecte del seu gremi en la ciutat d'origen o d'adopció, a causa de la cada vegada rnés 
torta vinculació arnb els encarrecs externs (almenys pel que fa a !'artista arnb un prestig i reconegut) 
que provenien de corts o institucions eclesiastiques alienes. Aixo va provocar una progressiva inde
pendencia d'aquests artistes, ia qual els inclinava cada vegada amb més fori;a cap a les arts liberals i 
alhora els allunyava de les arts mecaniques a partir de les qua Is havien sorgit. L'art ista renaixentista 

aspirava a assolir una nova consideració social, que veia possible gracies al prestigi que les seves 
habilitats artesanals especifiques li garantien, i també gracies a la progressiva assimilació deis nous 
aveni;os tecnológics i de les noves invencions en les técniques de representació i en les técniques 
constructives. Si admetem també un augment progressiu del nivel! cultural de !'artista en relació amb 
el seu inedi habitual -els ambients artesanals deis quals procedía-, entendrem el seu progressiu 
allunyament del gremi, l'acotament a les arts liberals, el posterior sorgiment de les academies, etc. 

Mentre !'artista adopta aquesta nova dinámica, queda en els gremis rantecedent i el germen 
d'altres activitats futures. Són 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 tecniques possibilitades pels avenc;os en els mitjans de representació i de !'estatus cultu ral ad
quirit pel pintor o !'escultor al llarg deis darrers seg les, no cree que sigui possible trabar diferencies 
conceptuals o substancia Is entre les seves tasques i les d'un argenter, un ferrero un joier, per exem
ple. L'adscripció inicial als gremis en igualtat de condicions corrobora la seva igualtat d'origen. Pero, 

d'altra banda, hem de considerar com un fet historie l'emancipació, respecte deis gremis, d'aquel les 
disciplines que posteriorment s'anomenaren "bel les arts''. Aquesta escissió, conseqüencia de les con
dicions socials en el moment historie en que es va produir, va converti r-se en l'inici d'un procés de 
progressiva autonomía de l'art que ha arribat a les seves darreres conseqüencies en el nostre temps. 

Actualment, el dissenyador no s'identifica amb ['artista -en un sentit quasi purita del concepte-, 
ja que en cap moment les disciplines del disseny han assolit l'autonomia que pintors, escultors i 
arquitectes han conquerit i en general reivindiquen; d'altra banda, el dissenyador mai no ha abando
nat la vinculació que uneix la seva tasca amb les dimensions de l'ús i de la utilitat, mentre que en els 
avantguardismes pictorics i en la resta d'arts plastiques contemporanies s'ha assol it aquesta desvin
culació d'una manera molt .profunda, sense que aixo hagi suposat abandonar el mercat, sinó tot el 
contrari. Cal esmentar també. de passada altres conseqüen_cies d'aquest procés de radical autonomía: 
la carrera accelerada que sembla que han comenc;at les arts plastiques, obligades en certa manera a 
reinventar cada día el seu futur immediat. Altres disciplines artístiques, com ara la música, la foto
grafía, el cinema o les arts litera ríes, molt mediatitzades pel fenomen de la reproductibilitat tecnica 
i la seva inevitable vinculació amb la indústria contemporania, no han seguit en general la mateixa 
dinamica d.'autonomització radical. El disseny, en general, tampoc ha ha fet. 

No és possible, ni és l'objectiu d'aquest treball, aprofundir gaire en aquests fenomens histories. 
Tan sois volem insistir en les múltiples i variades interseccions que es donen entre l'art i el disseny, els 
quals, d'una manera molt similar al que succeeix en les relacions entre ti disseny i la tecnologia, 
t enen molts punts en comú. Pero la distinció -que en cap cas vol dir negar la possibilitat de !'exis
t encia d'intercanvis freqüents- és indiscutible, sobretot si es té en compte la constant fugida enda
vant de l'art avantguardista envers la conquesta de la seva autonomía, fet que mostren amb prou 
evidencia els diversos moviments artístics contemporanis. Aixo, si més no, contrasta amb la relativa 
i aparent estabilitat de les disciplines del disseny. 

L'altra cosa que cal aclarir és la tendencia a confondre el dissenyador amb els professionals dedi
cats a fomentar la demanda i el consum que, per exemple en l'ambit del disseny grafic, tendeix a 
confondre el dissenyador -més o menys assimi lat al director d'art- amb el publicitari. Cal assumir el 
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fet que el disseny sorgeix com a professió en el moment en que s'imposa la producció industrial 
massiva i, per tant, s'ha de considerar aquest fenomen com una de les causes de la seva aparició; en 
perdre's el contacte directe entre l'artesa i l'usuari, calen nous professionals que facin de pont i 
estableixin les connexions necessaries entre aquest i les noves estructures productives: algú que 
garanteixi un lligam entre la producció i les necessitats humanes mediatitzades perla ut ilitat, l'ús i el 
consum. Aquesta funció de mediació no es du a terme per un únic grup professional indiferenciat. En · 
realitat han sorgit tot un seguit d'activitats diferenciades, tates amb tasques específiques o com a 
mínim delimitables d'una manera clara i suficient. Ficar tates aquestes activitats en el mateix sac 
només pot dura una confusió que té conseqüencies nefastes sobretot en les estructures educatives, 
les qua Is haurien de ser el darrer lloc en que es produís una confusió similar. 

Com en els altrés casos tractats, també aquí el dissenyador comparteix -i aixó és innegable
determinades tasques amb els professionals del marqueting. Ara _bé, aixó no és ni sera mai un motiu 
suficient per confondre aquests dos dominis professionals i disciplinaris. Si el dissenyador abandona el 
seu camp de mediació entre les necessitats de. la població i les necessitats instrumenta Is de la indús
tria productiva, no tan sois negara la seva raó fonamental d'existencia disciplinaria, sinó que col-
laborara en una tendencia unidireccional de la producció 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 necessítats 
més autentiques deis individus i deis grups socia Is? Oue se'n fa, deis sectors productius necessaris peró 
no rendibles? On queden els interessos ecológics i el manteniment de les condicions de supervivencia 
i transformació deis homes i les seves organitzacions socia Is? la progressiva tendencia a la concentra
ció de les decisions, i en especial la supeditació del coneixement específic del dissenyador a les deci
sions deis bruixots del funcionamen't del mercat, només condueix a passar per damunt deis problemes 
rea Is existents i previsibles-que cal no confondre amb els fomentats pel consum indu"it-, que malau
radament són considerats per la indústria coma obstacles peral benefici im_mediat. 

Creiem que el dissenyador no pot acceptar d'una manera acrítica aquesta situació, que tendeix a 
considerar-se inevitable. Cal cercar en les condicions rea Is de la professió, en les tradídons -per més 
que no sempre própies- que l'han precedit, i en les seves· relacions amb els artistes, els tecnólegs i els 
tecnics, així com amb tots els altres especia listes del món de la producció, la dimensió útil del disseny 
peral conjunt de les necessitats de tots els individus i deis grups socials implicats (incloses les neces
sitats instrumenta Is de la producció); ésa dir, les de l'home 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 coma darrera línia de 
resistencia de les tradicions més solides i sol idaries de la producció material del passat. Claudicar 
d'aquesta actitud significa no solament la desaparició del disseny coma disciplina autónoma, sinó 
també deixar que les grans tradidons de la producció d'artefactes capgirin definit ivament la seva 
funció principal: estar al servei deis usuaris i convertir-nos a tots en esclaus deis interessos unilate- · 
rals de la producció, abocada només a la rendibi litat dineraria, al marge de les conseqüencies -bones 
o dolentes- que la producció d'artefactes provoqui. 

Per evitar que el dissenyador es converteixi -en el cas que no desaparegui com a tal- en una 
especie d'esteticista de grans magatzems (amb tots els respectes per aquesta profrssió), cal abordar 
moltes tasques d'aprenentatge professional, de formació teoricocrítica i de creixement cu ltura l. Una 
de les més importants peral dissenyador contempora ni és definir d'una manera efectiva les funcions 
socia Is que ha d'exercir. Aixo pressuposa, entre altres coses, esbrinar clarament els límits de les seves 
competencies i de les seves finalitats, ésa dir: establi r les seves responsabi l itats etiques, socials i 
tecnocientífiques, així com el camp de decisió que ha d'assumir de manera específica en el nostre 
moment historie, acceptant des d'una visió realista la situació actual de la producció industrial com 
a punt de partida indefugíble. · 

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

El dissenyador és un professional -més o menys diversificat o especial itzat- la formació del qua l 
l'hauria de facultar en el domini de les relacíons ent re els controls i els processos tecn ics i económics 
de la indústria productiva, ésa dir, les necessitats ínstrumentals d'aquesta, les necessitats especifi
ques, en el marc de la cultura, de tots els humans (i, per que no, les d'altres especies anima Is i vegetals 
ambles quals tenim una profunda relació simbiótica), i els processos de formalització i confíguració 
sobre els quals assumeix les darreres responsabilitats de decisió, d'acord amb la resta de professionals 
de la produccíó industrial, cadascun assumint la seva responsabilitat. 

Cree que la definició anterior pot ajudar a entendre el paper del dissenyador en la produccíó 
industrial i els límits respecte a la resta d'especialistes. Controlar la relació entre les tecniques í els 
factors económics i les decisions de forma lització no implica que el dissenyador hagi de tenir un 
domini immediat sob~e els processos tecnics o sobre les decisions t;conomiques. 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 comprensió 
respecte deis altres actors de la producció industrial-que ell no controla directament. Al mateix temps, 
la sensibilitat estetica i formal és essencial, i constitueix el nucl_i de la seva tasca. Si és així, és molt més _ 
difícil que el conjunt de les decisions formáis derivi cap a un deis paranys que c_al evitar: el formalisme. 

El perfil del dissenyador -almenys en una societat que ca pac;: d'assumir un autocontrol sobre 
les seves tendencies egoistes i en gran part autodestructives- s'estableix sobre ·el domini deis 
processos de configura ció deis artefactes -i en aquest sentit no estaríem gaire lluny de les defini
cions classiques-, pero alhora mantenint el control de les relacions amb els processos tecnics i 
economics sempre amb !'ambició de guardar un equilibri entre els interessos de la producció i la 
utilitat, i de l'ús i el consum. Aixo s'hauria d'esdevenir en el si d'una col·laboració cóntinuada i 
eficient amb altres especialistes vinculats a la producció de la cultura material i amb l'objectiu 
prioritari de resoldre els problemes materials, est_etics i socials deis artefactes que es generen a 
partir de les necessitats deis usuaris; tot aixo a l'intern d'unés determinades indústries productives 
que han esdevingut altament complexes i requereixen uns mecanismes indirectes en el control de 
la relació producció-ús. La gran importancia de la indústria productiva en el si de l'economia 
actual no pot justificar la priorització deis ·seus i nteressos respecte deis que ens af ecten a tots; 
aquests no tan sois inclouen les necessitats a curt termini, sinó també la previsió de les riecessitats 
futures, de les quals cal tenir en compte amb caracter prioritari les condicions d'equil ibri ecologic 

i, en darrer terme, les de supervivencia. El dissenyador, en una consideració que ha de ser entesa 
co_m un imperatiu etic necessariament compartit amb ia resta deis professionals ocupats en la 
producció·i en l'organització de l'ús i del consum d'artefactes, no hauria d'assumir actuacions que 

contradiguin d'una manera flagrant aquest principi. 

Aquest perfil defineix una actuació ideal del dissenyador, pero cal reconeixer que aQuest encara és 
lluny d'assumir una actuació semblant. La forc;:a de les condicions economiques i industria Is actuals 
marquen uns límits molt difícils de sobrepassar i afavoreixen una actuació professional més aviat 
conformista amb aquestes condicions. Aixo té conseqüencies molt import ants que afecten el con
junt de la professió i entre altres coses condicionen les estructures educatives que han de garantir la 

necessaria formació deis nous dissenyadors. 

En les institucions educatives actuals del disseny es presenta amb un cert dramatisme un dilema 
que caldra afrontar amb la maxima responsabilitat: ¿cal educar professionals que s'adeqüin a les 
condicions realment existents, la formació deis quals prioritzi els aspectes que responguin millar a 
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una activitat acrítica de la professió? O bé: ¿cal dotar els futurs professionals de !'instrumental crític 
necessari per millorar les seves respostes tot i el risc qué aixó representa d'enfrontament amb les 
condicions existents de la indústria i la societat actuals? 

Enfrontar-se a aquest dilema implica prendre partit tot donant resposta a dues qüestions q~e 
semblen d'una gran importancia. La primera,·acceptar o no un ensenyament superior del disseny que 
impliqui una gran dosi d'inconformisme crític i d'antidogmatisme. 1 la se·gona consisteix a valorar la 
consideració que ens pot mereixer una disciplina altament especial itzada avui día. L'estat actual i el 
rapid desenvolupament deis coneixements científics, tecnics o artístics fan impossible la seva assimi
lació per qualsevol persona al llarg de la vida professional; ara una disciplina es traba en una revolu
ció constant, amb una profunda interrelació amb altres disciplines i amb estatus professionals canviants. 
Sembla bastant ciar que aquesta constatació trastoca forr;a la idea que fins ara hem t ingut d'una 
disciplina: si esta en constant evolució és perque els seus especia listes també ho estan. En aquestes 
condicions es fa difícil parlar d'especialitat s disciplinaries estatiques. Cal accepta r primer i després 

intentar donar resposta a la gran contradicció que apareix entre la vida professional de !'especialista 
que assumeix les seves limitadons, les quals fan impossible el domini total d'una disciplina en cons

tant evolució, i l'enriquiment derivat de la interacció permanent amb altres disciplines. Tot aixó 
trasbalsa la valoració de les disciplines, en el nostre cas, el disseny. 

És per aixó que la resposta es pot formular de la manera següent: sense menysprear la form·ació 
operativa tecnica, cal preparar professionals amb prou curiositat, elasticitat i capacitat crítica per 

assumir un estat de formació permanent, un_a acceptació del canvi, un respecte escrupolós pel medi 
i una capacitat d'anticipació de les conseqüencies - positives o negatives- en el si d'unes disciplines 
amb un grau de transformació constant. Dit amb altres paraules: en un context en que els límits i els 
continguts disciplinaris es dilueixen i es transformen ,constantment, calen especialistes disciplinaris 
oberts, crítics i capa\os d'assumir que la seva formació no sera mai completada. Pero també cal citar 
un deis paranys que cal evitar: l'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 la 
interdisciplinarietat no equivalgui al conjunt buit, la transdiscipllnarietat no sigui refugí d'oportu
nistes i la multidisciplinarietat, un trencaclosques que ningú entengui. 
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1) Reflexions des 
del batxillerat 



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

Lourdes Perlas 

l. Ouan ]'artesanía encara no es deia artesanía 

Resulta difícil situar en el temps l'aparició deis primers estrís que l'home comenc;a a construir anib 
les seves mans. L'home prehistoric vincula l'objecte al seu entorn í a les necessitats d'ús. La gran 
varietat d'utillatge trobat en diversos espais posa de manifest el coneixement deis materials emprats 
i la seva manipulació. Des d'un principi hi trobem ja un cert interes per. l'estetica : per guarnir els 
objectes utilitaris. En el paleolít ic superior apareixen ossos tal lats en collarets de petxines, ornat molt 
freqüent per seduir i distingir-se deis altres a través de l'ornamentació. El mateix criteri es manté 
durant el neolític, quan apareixen materia Is com el marbre, molt va lorat per fabrica r bra<;alets. 

Fent un salten la historia, ens situarem a la baixa edat mitjana, l'epoca en que majoritariament es 
desenvolupen els oficis artesa ns, organitzats en gremis. Els gremis es constitueixen coma associacions 
professionals d'ambit local i caracter obligatori, organit?ades jerarquicament en mestres, oficials i 
aprenents. Les ordenances que els regien regulaven l'exercici de l'ofici i det.allaven la carrera professi
onal, els sa lar.is, els preus de venda, les eines que empraven, els processos de fabricació, les sancions, 
l'assistencia mútua, etc. Tenien el monopoli del mercat local, on no podien entrar productes de fora. 
També estava prohibida la competencia entre els agremiats. D'aquesta manerq sorgeix una nova classe 
social que, integrada en el govern municipal, defensa elsseus privilegis i la conservació del seu estatus. 

Aquest sistema gremial, que inicialment va ser un factor de progrés enfront del feudalisme, es 
convert iria amb el pas del temps en uh regim de privilegis que va degenerar en conflictes entre 
mestres i oficia Is, entre uns i altres gremis, i fins i tot amb el poder reial. Així, van esdevenir un fre per 
a la iniciativa empresarial i la renovació de la indústria. Per aixo a fina Is del seg le XVIII i principis del 
XIX, en produir-se les revolucions industrial .i liberal, els gremis són consider.ats un 11.ast de l'antic 
regim que cal eliminar en nom del progrés i de la lliure competencia. 

L'organització del treball es modifica quan els gremis ja no poden sat isfer les demandes d'una 
soe.ietat .urbana burgesa que necessita productes prodU'i'ts en grans quant itats. La indústria 
- basada en el vapor i la maquinari'a- s'encarregara de satisfer aquestes necessitats. Adopta una 
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divisió racional del treball, utilitza nous materials metal·lics o quimics fora deis canals del treball 
artesa. Els productes en grans series envaeixen el mercat, abarateixen costos i mi lloren el preu que 
paga el consumidor. Així es va destruint el treball artesa, !'empresa familiar, considerades com a 
remores del passat La burgesia britanica, enriquida amb el comerc; colonial, és la primera que 
demana nous productes utilítaris, pero al mateix temps exigeix una qualitat i una estetica. Aquests 
canvis en els gustos deis consumidors fan que la producció industrial hagi d'adaptar-s'hi. Henry 
Cole és l'encarregat de reformar les escales d'arts i oficis, que havien quedat obsoletes, introduint
hi cursos de disseny. 

La fabricació industrial d'avui és un sistema més lógic, rendible i productiu. La producció d'objec
tes industria Is és un procés inevitable, un progrés constant que, en termes de rendibilitat i eficiencia, 
resulta molt superior.a la producció artesana. lntentarem demostrar, pero, que l'artesania té un espai 
propi, diferenciat, on la producció en serie no podra arribar mai. És l'espai deis productes d'alta 
qualitat funcional i estetica, adaptats d'una manera especifica als gustos i les necessitats d'uns con
sumidors personalitzats, que busquen objectes que escapin de la massificació i la despersonalització. 

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

Acabem de veure que, des d'un punt de vista estrictament tecnológic, l'artesania ha existit sem
pre, pero no com a concepte diferenciat, perque quedava identificada amb els oficis gremials. El 
concepte neix precisament quan la modernitat (Revolució Industrial i revolució liberal) comenc;a a 

. destruir aquests oficis tradicionals en nom de la producció mecanitzada i massiva. És llavors, en el 
seg le x1x, quan sorgeix la necessitat de preservar, de mantenir, una part d'aquesta activitattradicional 
-la que té un cert valor artístic- com a testimoni cultural d'un poble. És, en part, una ·operació 
i<;ieológica derivada del Romanticisme i el Nacionalisme, que defensaven els trets diferencials de la 
nació, deis 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 Revoluéió Industrial. 

El concepte d' artesanía és relativament recent. Neix com a revaloració cultural d'uns oficis queja 
no són rendibles ni necessaris. El cantir comenc;a a ser un producte artesa quan perd la seva funció 
utilitaria i passa a ser un objecte decoratiu. D'aquesta manera adquireix una dimensió estetica i 
artística que abans no se li reconeixia. Per aixó no ens ha d'estranyar que la paraula no neixi en 
castella fins a finals del segle xv, ésa dir, en el moment precis de la transició cap a la modernitat. El 
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significat actual de la paraula artesanía no ha aparegut en el Diccionario de la Real Academia de la 
Lengua fins a l'any 1956, justament quan Espanya estava entrarit en un rapid procés de desenvolu
pament iJ1dustrial. La definició d'artesó diu: "Persona que ejercita un arte u oficio meramente mecánico. 
Modernamente se distingue con este nombre al que hace por su cuenta objetos de uso doméstico 
imprimiéndoles un sello personal·, a diferencia del obrero fabril". Si la comparem ambla definició del 
Díccionari de l'lnstitutd'Estudis Catalans, elaborat molt més recentment, veiem l'evolució del con
cepte. Artesanía és "la producció d'objectes fets a ma", pero també "la producció d'obres decoratives 
amb pretensions artístiques fetes a ma i amb repetició de peces''. 

Aquestes definicions han anat recollint l'ús social: des de la identificació amb qualsevol ofici 
manual fins a un treball manual, individual, tradicional i amb sentit artístic. L'artesania s'ha dife
renciat així d'altres termes que s'havien utilitzat anteriorment, com ara: arts menors, arts decora
tives, arts sumptuóries, i fins i tot arts industrials. Aquests oficis eren desenvolupats perles elits 
deis gremis artesa ns, que tenien un estatus socia l comparable al deis artistes (Cellini). Tenien com 

a funció satisfer la demanda d'objectes utilitaris de les classes superiors, sobretot de les corts 
: . . 

reíais. Per tant, eren objectés de luxe, refinats, fets per encarrec i ben diferents deis objectes 
utilitaris de les classes treba l"ladores, molt més.senzi lls i funciona Is. Finalment, pero, l'artesania ha 
revalorat aquests productes populars, precisament perque, en u11a societat altament tecnificada, 
ha tornat a prendre valor tot al i o associat a l'autenticitat, la tradició, ·1a senzillesa, el treball manu
al, etc: En canvi, s.ovint els objectes luxosos de les classes altes han entrat en el món de la cópia 
massificada, de la imitació kitsch. 

Una mica més enlla del concepte socialment acceptat d'artesania ens trobem que varia se_gons el 

país que la produeix i la manera com entén cadascun deis oficis. Per exemple, podem _ considerar 
artesans oficis com el de perruquer perque la seva feina és purament manual? Si anteriormentdeiem 
que la feina artesana calia fer-la ama, aquest ofici compleix el requisit, pero la seva obra és efímera. 
Un a1tre ofici manual, pero de resultat perdurable, ~sel de lamp.ista. Tampoc acaba de reunir tots els 
requ~sits per considerar-se un ofici artesa, jaque no crea una obra amb valor artístic. 

Des d'una perspectiva cultural, s'equipara el_ concepte d'artesania amb el d'art popular, entenent
se comuna activitat productora de caracter essencialment manual, reali tzada per un sol treballador 
o per un taller famil iar que transmet els seus coneixements de generació en generació, i que elabora 
un producte amb referents cultura Is _o etnics. Té un car~cter anónim i no pretén fer obres d'art. Sota 
aquest c~ricepte a vegades és ·difícil distingir l'art popular de .les artesanies professionals, que han 
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anat transformant els estris, les formes o tipologies, els materia Is, els proc'essos de treball i la desper
sonalització deis productes, situant-se plenament en el mercat i en l'economia industrial. 

Des d'un punt de vista sectorial, cal considerar el sector art esa diferent de !' industrial, basant-se 
en el grau de "manualitat" emprat en el procés productiu, la durabilitat del producte, les qualitats 
estetiques i les característiques propies i individuals._ Aixi, podem excloure'n els ofícis en que la 
producció no té durabilitat. Els oficis artesans elaboren béns de caracter tangible, durable,-i util itzen 
materials com la fusta, fibres textils i vegetals, pedra, meta!ls, etc. com a materies primeres. Les 
artesanies que fabriquen productes d'ús en series curtes les podríem denominar "disseny de produc
te", com ara la cer:~mica, la indumentaria, la joieria, etc. Completen el procés de disseny en la seva 
totalitat des de la comanda, la investigació, la ideació, la projecció, la fabricació i la venda en el 
mercat amb un suport de presentació. 

El cas de la joieria ens pot servir d'exemple per aclarir aquests conceptes. Cada país o regió té unes 
tecniques propies que ha anatdesenvolupant. En el cas d'Espanya, la seva riquesa en metalls precio
sos va fer que es formessin grans artesa ns, convertint-se durant el període roma en un deis focus més 
importarits de joieria. Posteriorment va rebre influencies de la cultura islamica, que li va aportar 
noves_ tecniques i la producció de joies molt peculiars. Destaquem el damasquinat de la zona de 
Toledo o la filigrana al sud de la Península. Én malta de la indumentaria tradicional encara podem 
admirar diversos ti pus d'ornament fet mitjan\ant aquestes tecniques. Pero on realment podem valo
rar millor la tecnica de l'orfebreria i í'argenteria és en la proliferació d'objectes religiosos que podem 
trabar en qualsevol església: custodies, sagraris, calzes, patenes, creus, faristols, frontals d'altar, etc. 
Els artesans que treballen entre els segles xvn i xv111 són els creadors de les millors peces religioses. 

La joieria actual esta practicament industrialitzada, empra diverses tecniques pera la seria ció, que 
sempre parteix d'una pei;a original, ~s a dir, elaborada manualment. També trobem, pero, un altre 
ti pus de joieria que segueix el procés de disseny perdura terme una pe\a única o per encarrec, o bé 
per fer-ne series molt curtes. La forma és variable pero la funció és concreta. D'aquesta manera es 
difuminen les fronteres entre artesania i disseny. Ara bé, podem parlar de disseny en joieria? 

Considerem que el disseny de joieria esta en les seves parts ocultes, ésa dir, en el que s'anornenen 
"mecaniques internes", en l'experimentació de nous materia Is, etc., i no en la forma d'una pe\a, jaque 
respon als criteris estetics de l'artesa o del client que fa la comanda, o també, en el cas de la fabricació 
industrial, a les tendencies de la moda. La funció 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, ésa dir, la funció; qüestions d'ergono
mia, que inclouen el pes i la facilitat de manipulació; el dibuix per ser reprodu"it. que condicionara el 
pressupost; i finalment, la tecnica amb que es realitzin per evitar problemes d'ús. Per adonar-se de la 
importancia de les mecaniques dins del disseny citarem la "pala o tanca catalana", que és autóctona 
de Catalunya. Dissenyar és, dones, investigar amb les noves tecnologies i materials per proporcionar 
noves mecaniques que s'ajustin a les noves necessitats deis usuaris, a les funcions i a les peces. 

111. Tipus d'artesania 

Del que hem anat exposant es despren que, més que d'artesania com un concepte únic, hem de 
parlar d'artesanies, cadascuna ambla seva problematica específica. A grans trets podem distingir t res 
tipus d'artesania: 

■ la tradicional i popular, que evita que es perdin els vells procediments de fabricació manual i que, 
p~I seu caracter antropológic és protegida per les institucions més per motius de memoria histó
rica que per criteris de rendibilitat; 

■ la professional, que copia els models tradicionals i els reprodueix emprant en part els procedi
ments artesans t radicionals actualitza~s tecnicament; 

■ el "neoartesanat", que és el ti pus de disseny no industrial o parcialment industrial sorgit de la 
interrelació entre el disseny i l'artesanat. 

Totes aquestes variants tenen el seu interes i poden conviure en la nostra societa_t, perque ocupen 
espais diversos i satisfan demandes diferenciades, pero la que ofereix més expectatives és la del 
"neoartesanat''. És la que té més a veure amb el món del disseny i gaudeix d'un elevat potencial 
artístic í comercial. 

Així dones, ens trobem davant .d'una diversitat molt gran d'artesanies: la vinculada a un ofici 
manual, amb un sistema tradicional de producció, arrelada al_s·costums i a la cultura d'un poble, i que 
ofereíx uri producte de qualitat. Hi ha també una "artesanía" que no és autentica. Utilitza l'eslogan 
"fet a ma" perles seves connotacions de tradició popular i d'ecologia, peró la seva procedencia és, si 
més no, dubtosa. És la que podem trobar massivament comerdalitzada a les ciutats o pobles turístics. 
Un altre ti pus d'artesania és la que ocupa una petita, peró selecta, part del mercat amb produccions 
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curtes: joi.es, estampats, ceramiques, etc. anomenades "d'a.utor". Esta a !'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 aixó fara vendre millar els seus productes. 

Aquests tres tipus d'artesania estan vinculats a tres tipologies de consumidors. La primera, l'arte
sania autentica, esta dirigida tanta un sector residual de consumidor tradicional coma un sector de 
consumidor culte, que valora els productes amb connotacions antropológiques. La segona éirtesania, 
la "no autentica", és consumida per sectors massius, que es guíen per criteris com el preu i la moda, 
i que a vegades s'acosten a l'estetica .kitsch. El tercer tipus d'artesania satisfa .les demandes d'unes 
rninories selectes ar:nb un alt nivell adquisitiu que valen productes no massificats, de qualitat i amb 
un cert grau de sofisticació. 

No sempre, peró, els criteris amb que s'.han elaborat els productes artesana Is es corresponen amb 
la seva destinació final en el mercat, amb el tipus de consumidor al qual anaven dirigits. Resulta 
significatiu el cas_ de William Morris (1834-1896), que volia sociabilitzár els seus productes, fer-los 
arribar a les classes treballadores. No va poder, peró, impedir que fossin consumits pels sectors més 
elitistes de la societat, cosa que contradeia tots els seus plantejaments socialistes. 1 és que l'ús de 
materies primeres de gran qualitat i l'acurat procés de fabricació en carien el producte resultant. Per 
aixó va haver de renunciar a la fabricació artesana i va optar perla producció industrial. 

IV. La diferenciació entre artesania i disseny 

La destrucció de l'ordre artesa per_ la manufactura va comern;ar amb l'esmicolament del procés de 
treball: cada treballador era responsable d'una part del producte, pero en perdia el control i la visió 
de conjunt.També apareix el consumidor anónim, que no s'ha que confondre amb el disseny anónim. 
Aixó comporta la perdua d'importancia del mercat petit i immediat que tan bé coneixia l'artesa. 
Finalment, la producció es fa en serie, utilitzant sistemes mecanics cada cop més complexos. Aquests 
tres factors trenquen la unitat artesana, la seva sincronització entre concepte i formali.tzació del 
producte i la ~eva execUció. Apareixen així unes noves professions, que aniran tenint cada vegada 
més protagonisme i més responsabilitat en la ,Projecció i definició del futur artefacte. Parlem de la 
figura del dissenyador, que súrt com una nov~ especialitat vinculada a l'enginyeria i !'arquitectura. 
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Quin és el paper del dissenyador? El _podem considerar com un especialista capac; de formalitzar 
una forma concreta, organitzant-la, planificant-la, tot dirigint un procés industrial. Pero no és un 
tecnic especialista. En canvi,. l'artes-a és per definició un especialista que coneix la manera comes du 
a terme una determinada acció tecnic-a, pero no s'inventa noves formes ni noves tecniques, sinó que 
desenvolupa les que coneix, domina i controla. El pas cap al dissenyador comern;a amb un primer 
estadi que seria el de l'obrer sense una especia lització concreta, seguit pel tecnic especial ista dins de 
la indústria, l'enginyer industrial i, finalment, el dissenyador. L'obrer i el tecnic industrial s'encarre
guen d'una part del procés industrial i l'enginyer controla la técnica, pero generalment no dominen 
la totálitat del procés de -realització. 

La separació entre la creació intel·lectual (disseny) i la reali tzació material (artesanía) ha compor
tat una diferent valoració de tates dues funcions clarament favorable a la primera. En la nostra 
cultura es valora el treball manual ·¡ el paper de !'artesa per sota del treball intel·lectual i, per tant, del 
dissenyador. Contrariament, pero, en la cultura oriental el paper de !'artesa és molt valorat, jaque se'I 
considera una mena de déu que ha assolit la perfecció d'un ofici i amb els seus objectes consolida la 
memoria del poble al qual pertany. Recordem que en un país tan tecnificat com el Japó els artesans 
més qualificats gauderxen d'un gran prestigi social. 

Tanmateix, una diferenciadó excessiva entre artesanía i disseny pot resu ltar negativa pera totes 
dues parts. És ciar que l'artesa no té la formació intel·lectual i la creativitat del dissenyador, pero 
domina perfectament la tecnica i els materials que utilitza. L'artesa, reproduint una pec;a ancestral, 
no fa altra cosa que continuar una tradició que ha permes arribar al resultat óptim d'aquell objecte, 
adaptat completament als gustos i a les necessitat deis consumidors populars, anónims. L'artesa és, 
dones, un treballador manual que no innova, peró que reviu un "disseny no dissenyat", unes formes -
que són el resultat d'una experimentació secular i anónima pero eficac;. En l'artesania hi estan implí
cits, dones, disseny, bellesa i estética. Una gerra, un cantir, un barret, un estri, etc. no han estat 
dissenyats per una persona en un moment determinat, sinó per generacions d'artesans i d'usuaris 
que hi han aportat les seves preferencies estetiques i la seva experiencia d'ús. Aquest contacte llarg 
i directe entre els objectes i els usuaris ha fet que alguns objectes artesans esdevinguessin símbols 
d'identitat d'un poble. 

D'altra banda, no és menys cert que el dissenyador també fa artesanía, en el sentit que ha de ten ir 
en compte els materials, les tecniques, els usos, etc. deis productes que crea. De vegades, el disseny 
falla per una manca d'atencíó als aspectes materia Is, de realització o d'ús, que tant cuida l'artesania. 
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L'excés d'intel·lectualisme o d'esteticisme pot produir objectes bells, pero que no funcionen perque 
no estan prou adaptats a les necessitats del seu ús quotidia. Així dones, la relació entre artesania no 
ha de ser de competencia sinó d'enriquiment mutu. Com veurem tot seguit, en els moments en que 
s'ha produ·1t aquesta col·laboració (Arts and Crafts, Modernisme, Bauhaus, etc.) els.resultats artístics 
han estat esplendorosos. 

V. la revalorització de l'artesania 

Com hem vist, l'artesania ha sofert una doble i contradictoria transformació: d'una banda s'ha 
revalorat i ha adquirit un estatus artístic que abans de la Revolució 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 separació entre artesania i disseny es van produir diversos intents de 
reconciliar i sintetitzar la creativitat i la manualitat, l'ofici i l,.art; en definitiva, la teoría i la pract ica. 

No va ser casual que els plantejaments més seriosos orientats cap a aquesta reconcrnació es 
produ·1ssin a l"'Anglaterra victoriana, on el procés d'industrialització estava rnés avanc;at Va ser el 
funcionari de la cort Sir Henry Cole, coriegut amb el sobrenom de Felix Summerly, qui va-dura terme 
una reforma pedagógica que modificava els desfasats plans d'estudis de les escales d'arts i oficis. Va 
ser una reforma pionera a la seva e.poca i que va ser modelica durant mólt de temps. Alhora, Cole va 
promoure exposicions, va reunir col·leccions d'arts decoratives als museus de South Kensington i 
també va impulsar la publicació' del setmanari The Journal of Design and Manufacturers (1849-
1852). Cole va promoure aquestes activitats perque estava preocupat p'er l'absencia de criteris este
t ics en la producció industrial i el comer~. dominats pel mal gu·st. Paral·lelarnent es va produir un 
moviment de caracter idealista, conegut com a prerafaelitisme. Els prerafaelites s'oposaven a la 
Revolució Industrial, a Cole i a la seva pretensió d'introduir bellesa en els artefactes industrials. 
Encapc;alats per John Ruskin,' en aquest moviment hi van participar figures com William Morr1s, 
Philip Webb i el pintor Edward Bu_rne-Jones. Morris va intentar renovar els oficis artesa ns a través del 
moviment conegut com Arts and Crafts, que pretenia'reunificar les activitats artístiques i artesanés. 
Així dones, mentre Cole volia introdUir bellesa a la indústria, Morris intentava adaptar els oficis 
artesans a la societat industrial. 

Morris -escripto"r, assagista i ideóleg del movimerit Arts and Crafts- es ma.nifesta inquiet per la 
deshumanització que creía que originaria la indústria i reivindica de manera utópica que el disseny 

56 



s'apropi a l'artesania. Ataca la producció mecanitzada i proposa que torn in el t reball manual i l'artesa
nia, la dignificació deis objectes i de la societat. Funda una empresa en que es fabrica segons els seus 
criteris, pero els productes no arriben als destinataris inicials -les classes treballadores- sinó als sec
tors socia Is més selectes i cultes. Aquesta contradicció va fer que tanqués els tallers. Podem considerar 
William Morris com el pare ideologic del disseny perla relació que estableix ent re !'artista i la societat. 

Posteriorment, l'Art Nouveau, que apareix en els anys 1880 a Fran\a i Belgica, s' inspira en el 
moviment Arts and Crafts. Els artesans passen a col-laborar amb els tallers d'arquitectura, aportant
hi els seus coneixe_ments. Un personatge emblematic és Gerrit Thomas Rietveld, format al taller 
d'ebenista del seu pare, que va dissenyar cadires tecnológicament 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 són els de Mies van der Rohe i Henri van de Velde, 
grans arquitectes sense estudis academics pero amb una formació 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 París durant els anys vint del· seg le passat- dóna una gran importancia a la 
decoració basada en luxosos objectes artesans d'una gran qualitat, encarregats per minories amb un 
nivell económic alt. L'.artesania i el disseny s'uneixen en la ·producció d'artesans com René Lalique. És 
un tipus d'artesania refinada, que enlla\a amb la tradició de les arts sumptuaries i decoratives. 

A la Rússia sovietica deis anys vint, els artistes avantguardistes, compromesos amb el nou regim 
comunista, s'organit zen en associacions i escales destinades a difondre els nous objectius de l'art 
entre les classes treballadores. Ésa l'lnstitut de Cultura Artística i sota la direcció de Kandinsky que es 
comencen a definir els nous corrents pedagógics: Al taller de !'artista es porta a terme un programa 
d'investigació psicológica d'analisi i percepció de la forma. La unió de l'lnstitut amb els tallers d'ar
quitectura, que són una conseqüencia de la reforma de les escales d'arts i oficis, dóna pas a nous 
programes pedagógics que trenquen amb l'academicisme i la divisió d'especialitats. Aixo facilita un 
contacte rholt directe amb els materials, les estructures, la comprensió i l'organització de l'espai i el 
_coneixement del color. Un cop acabat el curs basic, l'alumnat accedeix a les facultats d'especialitza
ció: arquitectura, fusteria o metal·lúrgia, vinculades als respectius sectors de la indústria. La idea 
basica era proporcionar als artefactes el maxim de prestacíons amb els mínims mitjar1s. 
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La més fructífera i emblematica d'aquestes iniciatives va ser la Bauhaus (1919-1933), l_'escola 
alemanya que en pocs anys va renovar el panorama estetic del segle xx. Va néixer de la fusió de dos 
centres: l'Escola Superior de Belles Arts i l'Escola d'Oficis Artístics. La Bauhaus va crear una nova 
manera d'ensenyar disseny que encara és un model pedagógic per als estudis d'art, de disseny i 
d'arquitectura. Els tallers, ésa dir, la practica i la interdisciplinarietat constitueixen el nucli principal 
deis estudis. En una primera epoca (1919-1925), sota la direéció de W. Gropius, és expressionista 
experimental. De les activitats artesanes i purament artístiques es va passar a poca poca la idea de 
preparar projectistes i dissenyadors pera la indústria. El manifest de !'escala de l'any 1919 destaca "la 
unitat entre les ·diverses arts figuratives sota la primacía de l'arquitectura" i "la necessitat de relació 
deis artistes amb les activitats artesanes". L'any 1923 s'afegeix que "l'art i la tecnica formen una nova 
realitat", superant d'aquesta manera els plantejaments de la simple artesanía. 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 fundaría a .Chicago 
la New Bauhaus. 

VI. Artesania i disseny a Catalunya 

Catalunya ha viscut intensament tata aquesta problematica perque es va industrialitzar molt 
abans que la resta de l'Estat espanyol. Aixó li ha donat un paper capdavanter en el camp del disseny 
i també en la renovació de l'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, sinó que ha tingut sempre 
·una forta projecció ciutadana: el paisatge urba de Barcelona n'és una prava ben visible. 

Aquests trets distintius els trobem ja en la primera de les iniciatives, destinada a incorporar el 
disseny als próductes text ils elaborats per la indústria catalana. El 1775, la Junta de Comercio de 
Barcelona funda la Escuela Gratuita de Diseño, antecedent de l'actual Escala Uotja. Estava orientada 
a l'ensenyament de les arts vinculades a la indústria, i en especial del dibuix aplicat a les indianes. 
L'organisme empresarial trencava amb la tradició gremial i creava la seva propia escala per donar 
una formació practica als artistes vinculant-los amb les necessitats de la indústria moderna. La 
paraula disseny, que figura en el nom de l'escola, sembla ja una premonició del modern concepte que 
sense disseny previ no podem obtenir un producte de qualitat. Hem de reconeixer, peró, que en 
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aqu·ella epoca el signíficat de dísseny era el de 'díbuix'. El seu primer director va ser Pasqual Pedro 
Moles, gravador d'oficí format a París. 

L'any 1940 !'Escala Llotja divideix la part artística de la part prac.tica, sepa rant-se el que seria 
posteriorment ['Escala de Belles Arts Sa ntJordi i més endavant esdevi nd ria la Facu ltat de Bel les Arts. 
Des d'aquell moment l'escola es denomina Escala d'Arts Aplicades i Oficis Artístics. Recentment ha 
tornat a canvíar el nom pe[ d'Escola d'Art Llotja, com tates les que imparteixen ensenyaments rela'-
cionats amb els oficis artístics i el disseny. · 

El Modernisme catala va ser un moment esplendorós de retrobament entre l'artesania i el disseny. 
Els arquitectes i els artesans treballen conjuntament i s'influeixen mútuament en el sector de la 
construcció, el mobiliari i les arts decoratives. Arquitectes com Gaudí, Domenech i Montaner i Puig, 
i Cadafalch sóri un bon exemple d'aquesta ~ol·laboració, que va renovar i revalorar óficis artesans 
quasi oblidats: escultors, marbristes, ceramistes, esmaltadors, etc. Segons afirma Domenech 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, tal la de fusta i escultura decorativa, que es 
feien aleshores de manera rudimentaria o molt malament''. Al seu taller hi trebal laven els mestres 
Masriera, Campins i Rigalt, els dos primers especialitzats en la tecnica de la cera perquda, que aplica
ren a diferents obres de metalls. Rigalt s'havia especialitat en vitral Is, sens dubte d'influencia anglesa. 
La mateixa tendencia la trobem en Puig i Cadafalch, que esta considerat l'arquitecte modernista més 
compromes en la teoria ruskiniana i també el que millar utilitza el ferro forjat i estampat en les 
balconades i reixes, tal com podem veure a la Casa Amatller de Barcelona. lgualment, Antoni Gaudí 
era un gran defensor del treball artesanal enfront de !'industrial. Per a el l, l'edifici i la decoració 
interior formaven una unitat estetica; per tant, aplicava els mateixos criteris estetics al conjunt deis 
objectes i les estructures arquitectoniques. Els oficis artesans adquirien així categoría artística. 

Juntament amb aquest auge de l'artesania vinculada a !'arquitectura, a Catalunya es produeix un 
autentic renaixement de la joieria i l'orfebreria, les arts grafiques, la indumentaria, etc. Cal destacar 
els joiers de la nissaga Masriera, que van comptar amb la col·laboració d'artistes notables, com els 
escultors Rossend Nabas i Ballvé (1838-1891); Josep Reynés (1850-1926), que estudia a l'Escola 
Llotja; Jeroni Suñol, Josep Llimona, etc. La foneria artística deis Masriera també va col-laborar rnolt 
arnb Dornenech i Montaner. 
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A Catalunya, coma la resta de paYsos europeus, la preocupació per protegir l'art i l'artesania va 
portar a fundar societats d'arts decoratives. L'any 1909 neix a Barcelona una institució vinculada a la 
promoció deis "vells oficis": és el Foment de les Arts Decorat ives (FAD). La seva ideología no s'allunya 
gaire de l'ideari del moviment Arts and Crafts. 1 el 1929 es crea l'Escola Massana, conservatori d'arts 
sumptuaries depenent de l'Ajuntament de Barcelona. 

A la decada deis seixanta es van multiplicar les iniciatives orientades a fomentar el disseny a 
Catalunya. El FAD acull l'Agrupació de Dissenyadors lndustrials (ADIFAD) i crea els prest igiosos pre
mis Delta. És en aquesta mateixa epoca que es funden les escoles privades de disseny Elisava i Eina, 
totes dues a Barcelona. Les escales d'arts i oficis Llotja i Massana renoven els ensenyaments i inclo
uen programes i titulacions específics vinculats al disseny industrial, al disseny grafic i al món de 
l'interiorisme. L'any 1973 es funda el Barcelona Centre de Disseny (BCD) sota el patrocini de la 
Cambra de Comer~, ambla finalitat de dedicar-se a la divulgació i la promoció del disseny industrial, 
així coma introduir la cultura del disseny en les empreses. 

Aquest auge del disseny no ens pot fer oblidar que al mateix temps l'artesania catalana s'ha anat 
renovant i adaptant a les noves necessitats. El Centre Catala de l'Artesania, que depen de la Genera
litat, ha exercit un paper fonamental en aquesta renovació, tant en els aspectes empresarials i co
mercials comen els referents a la mi llora de la qualitat deis productes artesans. Una de les inieiatives 
més importants d'aquesta entitat ha estat el foment de la col·laboracíó entre artesa ns i dissenyadors. 
En aquest sentit, André Ricard, una de les figures més destacades del disseny catalá, ha defensat 
l'artesania com una forma de defugir la producció massificada, ja que permet una producció molt 
més personalitzada, feta a mida del consumidor, en series limitades i amb materials nobles que no 
són industrialitzables. En recollim aquestes paraules, que constitueixen una bona conclusió: 

"La eol-laboració entre dissenyadors i artesans sembla, dones, una cosa extremadament coherent. 
Són 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 mitjan~ant unes tecniques i materies 
que la indústria no domina. Tot aquest saber, acumulat durant generacions, del qual !'artesa és legata
ri, podria ser aplicat també a les obres de disseny. El dissenyador no posseeix ni aquests coneíxenients 
ni aquestes habilitats; les seves habilitats són unes altres. Ha de saber detectar en les coses quotidianes 
les que encara permeten alguna mil lora, i imaginar la manera d'aconseguir aquesta millora." 

La eol·laboració entre artesanía i disseny és, dones, la millar manera d'agermanar la tecnica amb 
l'a.rt, la realització amb l'estetica, el saber fer amb saber que fer. 
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■ 
Consideracions sobre la materia en la seva etapa 

Ferran Renau 

La meva triple condició de coordinador d'aquest Grup de Treball, de sotscoordinador del Comite 
de Coordinació de les PAAU i de redactor del segon nivell de concreció de la materia m'obliga, en 
certa manera, a elaborar unes reflexions que vagin un xic més enlla de les conclusions previa ment 
presentades. La marxa dificultosa de les diferents comissions de treball referides al batxi llerat d'Arts 
i ocupades en el Programa Transició Batxillerat-Universitat, així com l'ambient facilment percebut 
entre el professorat, posen en evidencia una mena de "síndrome de falta de mapa" entre els ense
nyants de la modalitat d'Arts del batxillerat. Ens trobem, en efecte, davant una branca del batxi llerat 
poc homologable amb les altres, bé per la manca de referents en la llei anterior (aspecte resolt pel 
que fa a la modalitat Tecnicocientífica), bé perla facilitat en que certs continguts de diversa proce
dencia preexistent poden ser arrossegats fins a alguna de les modalitats noves (aspecte que su posa 
vies de solució en alfres modalitats}. 

111 Un afegit a les conclusions 

Per tant, en el cas que tractem, l'absencia previa de referents academics en aquesta etapa ve 
acompanyada igualment d'una manca d'experiencia de professors i alumnes en eta pes previes, jaque 
no se'ls ha dedicat prou temps dins de l'horari escolar. El resultat de tot aixó es tradueix en unes 
PAAU convertides, per falta d'altres referents, en un programa de la modalitat per defecte. Ésa dir, al 
contrari que en altres modalit ats, en que les assignatures preexisteixen a les PAAU, aquí les PAAU 
preexisteixen de facto a unes assignatures de les qua Is sola ment es coneix un marc de continguts (el 
primer nivel!) i un exemple de continguts ·(el segon nivel!). No són els continguts previament cone
guts i acceptats al llarg de dilatats períodes els que substancien les PAAU, sinó que són les PAAU que 
substancien els continguts. 1 aixó constitueix una font continuada d'inquietud pera un professorat 
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que creu que sap el que ha d'ensenyar a l'aula i resta sorpres davant alguns enunciats de les PAA~ o, 

pitjor encara -és el cas de Fonaments del Disseny-, la majar part del professorat es traba insegur en 
el maneig de continguts i en els parametres que permeten avaluar-los. 

Així trobem, d'una banda, unes PAAU injustament sobrecarregades de responsabilitat i, de l'altra, 
una relació entre el professorat i el Comite de Coordinació de les PAAU incomoda i que sovint ha 
estat malentesa. l aixo perla manca d'un acord previ sobre continguts o, si es vol dir així, per l'absen
cia d'uns continguts tan estables, coneguts i acceptats que permetin per igual un dialeg raonablé i 
una practica professoral ben assentada. 

Un repas al transcurs de la nostra Comissió ICE del Programa Transició Batxil.lerat-Universitat 
portada a terme durant aquests anys aporta pistes molt ciares sobre aquest tema, ja que, sent la 
Comissió ICE de l'assignatura Fonaments del Disseny l'única entre tates les comissions que realment 
ha ~uncionat al llarg del període 1999-2001, el seu treball adquireix en certs aspectes un caracter de 
prava. La nostratasca ha demostrat que no es pot demanar directament un !listó d'exigencia comu
nament admissible per part del batxillerat i de la universitat sense _establir previament l'abast de 
continguts de cada materia, fins al punt que si examinem detingudament la feina de la nostra 
Comissió veiem que més del vuitanta per cent de l'esfor~ s'ha invertit en acordar un corpus de 
l'assignatura, sense el qual l'establiment del !listó batxillerat-universitat exigible comunament hau
ria estat impossible. 1 és precisament aquest aspecte -impensable en altres modalitats- que diferen
cia fonamentalment les assignatures del batxillerat d'Arts. 1 si puntualitzem encara més: si repassem 
a camera lenta tot el transcurs de més d'un any i mig en que la Comissió de Treball ICE de Fonaments 
del Disseny ha estat reunint-se cada setmana o cada quinze dies, veurem que l'esfor~ s'ha invertit en: 
1) fer que la Universitat entengui el llenguatge LOGSE; 2) procurar que la Universitat entengui 
l'abast i les particularitats de la neístra etapa academica; 3) procu rar 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 sit uacions inimaginables en 
assignatures de més llarga tradició a través de diverses lleis anteriors d'Educació. Si a partir d'aquesta 
constatació féssim una projecció genera lista cap a les altres assignatures, probablement ens equivo
caríem poc en el resum global de la situació. 

La pregunta seria: és que l'oferta de cursos de reciclatge oferta pel Departament no ha estat una 
bona eina per evitar aquesta situació? La resposta és que ha estat una bona eina per introduir 
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assignatures, pero una eina insuficient per arribar a acceptacions precises sobre continguts. Ho de
mostra el curs mateix que motiva aquests artícles: en poquíssims 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 desaparició de les PAAU en el termini de dos anys no resoldra 
el problema; si no es proposa un remei practic, més aviat l'agreujara,ja que, a falta de mapa, bo és un 
referent, ni que es consideri conflictiu. 1 la seva possible modificació pot marejar més a tot un 
col·lectiu de professors que intenten imposar-se en unes assignatu res sobre les quals es troben .enca
ra insegurs, a menys.que sigui precedida per un acord precís sobre els continguts de les materies i el 
seu llistó d'exigencia. De manera que disposem, amb seguretat, de menys de dos anys per posar fil a 
l'agulla. Quin fil? El que seria desitjable: que algun día els continguts de les materies d'arts siguin tan 
estables i acceptats com ho són, ara mateix, les matematiques o la física en les modal itats de ciencies 
o de tecnología. 

Fixem-nos en el fet que la situació de les assignatures de la modalitat no es correspon amb el gran 
horitzó de futuribles que la LOGSE, la realitat sociocultural -i més concretament el mercat de tre
b~l1- atribueixen al batxillerat d'Arts. Caldria, per tant, intentar posar-hi remei. 

11 A propósit de la Bauhaus i la LOGSE 

Ha estat freqüen"t, al llarg deis anys en que he hagut de defensar el redactat corresponent al segon 
nivell de concreció de la materia, trabar-me amb companys que s'est ranyaven de no veure-:-hi reflec
tit allo que en la Bauhaus s'entenia coma bases; ésa dir, que si es pren el model Bauhaus coma inici 
de tot alió que modernament entenem per pedagogía del disseny, per que no acceptar-ne també el 
plantejament? Més encara: si les escoles -privades- de disseny encara s'ajusten, més o menys, a 
aquell esquema pedagógic que s'iniciava amb el curs preliminar iniciat per Johannes ltten i continu
at per Lazslo Moholy-Nagy i Josef Albers, per que no hauríem d'acceptar-ne la reconeguda experien
cia i fer nosaltres el mateix? 

Coma resposta diríem que. ni la Bauhaus disposava d'una LOGSE previa ni les escales de disseny hi 
han comptat tampoc fins ara, i tampoc les circumstancies socioculturals ni les edats deis alumnes 
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són les mateixes. Intentaré argumentar-ha. Comen<;arem fent una ullada a les edats amb que van 
ingressar a la Bauhaus els alumnes deis quals es disposa informació pel fet d'haver estat després 
eminents professors. Són els següents: 

Data de naixement Edat d'ingrés 

Josef Albers 1888 1920 32 

Joost Schmidt 1893 1919 26 

Alfred Arndt 19..98 1921 24 

Marcel Breuer 1902 1920 18 

Hinnerk Schepper 1897 1919 22 

Gunta Stolzl 1897 1919 22 

Herbert Bayer 1900 1921 21 

En definitiva, l'alumne més jove va ser Breuer, que s'hi va matricular a l'edat en que els nostres 
alumnes acaben el batxillerat. Sent Breuer l'excepció, veiem que la mitjana de la resta de protagonis
tes dóna un resultat de 24,5 anys, l'edat en que molts deis nostres universitaris actuals ja han obtin
gut un títol. Actualment no es podria· defensar que els alumnes de Selles Arts, d'Arquitectura, de les 
escales de disseny, haguessin d'aprendre els elements del color, de la composició, etc. durant el 
primer any de-carrera. Passada ja aquella llarga etapa -iniciada durant _el Renaixement!- del domini 
academicista sobre l'ensenyament de l'art; ad mesas els nous corrents pictórics; acceptada la relació 
art-arquitectura-indústría-comer¡; propulsada per la Werkbund i admesa per la mateixa Bauhaus 
entre d'altres instit1.:1cions d'ensenyan~a. i passat també aquel! centenar d'anys en que la professió de 
dissenyador va_ trigar a ser reconeguda com a necessaria en qualsevol país modern, ens trobem en la 
situació ideal per fer vida normal. 

Aquesta senzilla comprovació permet una primera constatació de la distancia existent entre la 
situació academica d'aquell moment i la nostra. De seguida veurem que hi ha moltes més distancies. 
La Bauhaus va ser una institució -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 perque la Uei d'Educació de 
1964 fos substitu·1da perla LOGSE actual. Les sítuacions eren del tot díferents, per descomptat, pero 
no és el mateíx un plantejament estatal que un plantejament de centre exclusiu i subvencionat.9 La 
Bauhaus s'enfrontava - i aquel[ va ser el seu merít- a pedagogies reaccionaries tocant a l'art í a la 
seva relació ambla indústria. El seu enemic era l'ensenyament academicista, i el seu enfocament el 
del Moviment Modern. Entes l'assumpte des d'un punt de vista pedagóg ic, i tenint present la situació 
de l'ensenyament a l'Alemanya d'aquell moment, és lógíc que la Bauhaus es proveís deis seus propis 
ensenyaments propedeutics, aquells caracteritzats primer per ltten i després per Moholy i per Albers. 
Més que lógic, imprescindible. Naturalment, en un plantejament estatal com el de LOGSE, les coses 
no van així: la propedeutica és integrada sempre coma part del global de la modalitat, amb assigna
tures concretes a les quals se'ls encomanen recorreguts més de base que a alt res materies. En la 
nostra modalitat d'Arts, poden ser considerades més propedeutiques les assignatures adrec;ades al 
domini deis elements introductoris artístics, expressius i descriptius: Volum, TEGP, Dibuix 
Tecnicocientífic i el primer any de Dibuix Artístic. 1 són més formatives -respecte a les anteriors; és 
adir, no d'una manera absoluta- el segon any de Dibuix Artístíc, Fonaments del Disseny í lmatge.10 

És per aixó que -excepte en alguns casos que consi"dero poc j ustificables- aquestes materies s'im
parteixen durant el segon curs. Si ens entretením a recol·locar les r~produccions deis exercicis del 
Curs Preparatori de la Bauhaus que figuren en les publicacions de Wingler,· de Wick i de Fiedler i 
Feierabend (vegeu "Bibliografía recomanada") com si de cromos es tra~tés, veurem que (salvant 
graus de dificultat deguts a la natural diferencia d'edat i al fet que els alumnes matriculats a la 
Bauhaus havien d'haver demostrat els seus coneixements artístics per tal d'accedir a la matrícula) es 
poden acomodar en aquestes assignatures propedeutiques del nostre batxillerat. De fet, certs exerci
cis d'ltten, de Klee i de Kandinsky avui poden ser introduYts a l'ESO. Sera responsabilitat d'aquestes 
materies atendre a aquest front específic. També en Fonaments del Disseny tindrem en compte 
aquests aspectes, peró coma part de tata correcció propia de l'assignatura, no coma corpus cent ral. 

9 Malgrat el seu esperit fu ndacional i la difícil situació económica alemanya, la Bauhaus mai no va arribar a consol idar-se 
com a centre autofinan~at. 

1
0 Sen se perdre de vista que tata /'etapa del batxi/lerat és considerado, seg o ns la LOGSE, "propedéutica" {la L/ei considera "for

matíus" els oprenentatges fina listes destínats a la professionolitzoció}, s'ha d'admetre sempre en pedagogía una propedéu
tica interna en coda tram ocademic. 
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Afortunadament. el temps transcorregut permet depurar qualsevol carrega impropia en el corpus 
de les assignatures de base. Se sol parlar de l'ideari Bauhaus, oblidant al mateix temps la carrega de 
devocionari que moltes de les seves propostes comportaven. La fotesa del quadrat vermell, el triangle 
groe i el cercle. blau, aportació de Kandinsky -que era eidetic i sinestesic, a més de simpatitzant de la 
teosofía- és una de les més conegudes, pero no inferior a l'obsessió de Herbert Bayer per l'alfabet 
universal de pal sec sénse majúscules, a l'encaparrament de !'escala en ,el codi de les figures geome
triques básiques (que va portar a Hartwig a dissenyar uns escacs amb defectes), a la militancia d'ltten 
en la secta Mazdan i la seva recerca de !'home perfecte a través de l'art (en un curs propedeutic!) o a 
la pretensió de crear una teoria exacta de la composició (aportacions d'ltten, de Klee, de Kandinsky i 
d'altres, ara absolutament desautoritzada pels psicolegs optómetres_italians). Sovint les aportacions 
innegables de la Bauhaus ens impedeixen ponderar-ne també els errors, i és freqüent confondre 
!'actitud progressista d'aquesta escala amb la justificació de les seves propostes, cosa exemplificable 
en el cas de l'alfabet de Bayer: tdt i que els reaccionaris alemanys d'aquell moment optaven per la 
gótica -familia tipografica emprada per Hitler en el seu Mein Kampf-, pero aixó no eximeix de la 
baixa llegibilitat d'un alfabet sense majúscules, i encara menys de la falta de finesa d'unes lletres del 
tot allunyades de les possibilitats tecnológiques a l'abast en aquel! moment; oblidant, per cert, la 
necessaria relació amb la indústria, un deis pilars ideologics que més va fallar en aquesta escala. 

D'altra banda, a quatre o cinc anys de la posada en marxa definitiva de la LOGSE, no podem dir 
encara que la situació 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 títols propis i no tenen lligams orgánics oficia Is amb l'Administració pública- s'acaben d'assa
bentar del contingut curricular que els precedeix, ni la relació arquitectura-batxillerat d'Arts és gaire 
neta. Peró, en qualsevol cas, dues coses són ciares. Primera: l'esperit vocacionalitzador presenten la 
nostra etapa exigeix exercir practiques projectuals deis diversos ambits del disseny grades a les quals 
l'alumne podrá després escollir un tram formatiu posterior (finalitat exclosa en el cas de la Bauhaus, 
que acceptava alumnes previament vocacionats). 1 segona: les assignatures propedeutiques existei
xen ja en la modalitat d'Arts, i el seu domini d'elements i tecniques básiques és exigible i precedeix 
l'assignatura Fonaments del Disseriy. 1 aquí arribem a un altre aspecte cent ral de l'assumpte: la dife
rencia entre elements i fonaments. 

Si admetem !'existencia d'assignatures propedeutiques previes, que faran els alumnes de Fona
ments del Disseny? Dissenyaran? En termes reals, no, com argumento en un altre article d'aquesta 
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entrega (vegeu "LOGSE, disseny, model de continguts i model didactic"). Peró en el trajecte curricular 
que presenta la nostra assignatura s'inclouen els fonaments específics que no es traben en els apre
nentatges propedeutics referits als elements que tracten altres assignatures. l són aquests fonaments 
els que substancien l'assignatura. Si no s'entén aquesta diferencia, es cau en l'error d'algunes publi
cacions de títol enganyós, com les d'Scott o les de Wong: 11 no tracten de fonaments, sinó d'elements. 
En el cas d'Scott, accepta !'esquema de bases preparatories de la Bauhaus; en el de Wong encara és 
pitjor, perque confon disseny amb manipulació de materials o a_mb 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. O -com diu Milton Glaser- l'art s'ocupa deis problemes suscitats en el seu interior. Peró sense 
problemes externs, el disseny no existeix. 

Finalitzaré en favor de la Bauhaus, ja que devem a aquella escala originaria dos aspectes fona
mentals en el desenvolupament de la pedagogia del disseny: l~s aules-taller i els trebal ls interdisci
plinaris. Faig esment d'aquests extrems per recordar a l'Administració que no es pot progressar si els 
centres no estan dotats d'espais habil itats d'acord a les necessitats reals de la modalitat. 1 per 
autorecordar-nos que les tasques interdisciplinaries en general no es desenvolupen prou, possible
ment perque les hores lectives tenen una distribució molt rígida o perque es tracta d'un tipus d'en
senyament-aprenentatge incomode per als caps d'estudi a l'hora d'establir els horaris; pero segurament 
també perque no ens agrada compartir ni complicar-nos la vida amb afanys nous. El cas és que es 
tracta de tasques implícites en l'esperit de la L0GSE i en el taranna de la nostra modalitat. 

LOGSE, disseny, model de continguts i model didactic 

Canee unes quantes maneres diferents de desenvolupar aquesta assignatura, tates practicades 
per professors i/o centres de tarannas i propósits diferents. Ésa dir, veig diversos professionals que 
apliquen certs models que poden o no coincidir en tot, parcialment o poc amb el meu. Ouin és el 
millar? És una pregunta difícil de contestar en termes absoluts, perque la practica professoral pot 

11 Scott, Robert Gillam. Fundamentos del diseño. Méxic DF· Editorial Limusa, 199~. Els /libres de Wucius Wong sobre el disseny 
bidimensional i tridimensional eston pub/icats per /'editorial Gustavo Gili i són fócíls de trabar. 
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dependre de molts factors, alguns deis quals són externs a la materia. En qualsevol cas, quan se'ns 
planteja la responsabilitat d'exercir de professors de l'assignatura, el primer que ens preocupa és el 
model de continguts. Després, ·la manera de portar-lo a la pr1ctica o el model didactic. La diferencia 
entre tots dos és que, pel que fa al model de continguts, sempre intentarem decidir sobre factors 

objectius inherents a l'assignatura i el seu paper en l'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 que es traba. M'agradaria explicar com i per que vaig arribar a les 
con_clusions que figuren en forma d'exemple de segon nivell de concreció de la materia, no tant per 
explicar l'autobiografia del meu model que per assenyalar punts concrets que cree objectius per 
establir qualsevol model. És després d'aixó que es pot reflexionar sobre el model didactic aplicable. 

Un model de continguts ha de decid ir sobre l'abast de la materia, el tipus i el nombre d'unitats 

didactiques en que es descompon i els límits d'exigencia. Ha d'incloure tot alió que figura en aquel! 
marc jurídic d'obligada referencia que és el primer nivel! de con creció. Pero el primer nivell és ampli 
i de límits difusos. Val adir que un segon nivell -que en teoria correspondria redactar a cada centre, 
pero que no ho fa cap, entre altres coses perque és una tasca feixuga i, si es fa en un centre, no 
comporta compensacions económiques i, possiblement, de cap altra mena- ha d'englobar tot el 
primer nivel!, pero també pot incloure aspect es que no estiguin en el primer nivel!, i pot accentuar
ne d'altres si ho fa d'una manera justificada. Quan aixó e·s té ciar i es passa a redactar, s'ha d'engra
ellar en !'esquema deis tres continguts basics: Conceptés {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; pero 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 seguit. 

1. Sobre el paper de l'assignatura en l'etapa 

Fixem-nos en el títol: Fonaments del Disseny. Diu fonaments, no diu elements. He dedicat un 
d'aquests articles a esbrinar aquesta diferencia ("A propósit de la BaUhaus i la LOGSE"). Tot disseny, 
per ser-ho, es fonamenta en quatre condicions que sempre li són própies i no guarden, entre elles, 
relacions apriorístiques dejerarquia: funcionalitat, comunicabilitat, factibilitat i contextualitat. Oual
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 condició falla, el disseny és dolent. Per tant, el primer enfocament 
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s'ha de fer tenint en compte que qualsevol contemplació d'un disseny es diferenciara d'una altra 
contemplació (artística, histórica) perla consideració d'aquests vessants. Pero si l'assignatura s'entén 
com a teoricopractica, aquestes condicions s'involucren també en els aspectes projectuals de la ma
teria . La meva definició de disseny, derivada d'una previa que Tomás Maldonado emprava per definir 
el disseny industrial quan era director de l'Escola d'Ulm, figura en el Vocabulari d'aquesta publicació. 
1 comenc;a 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 deis 
vehicles de la projectació, i no sempre el millar). 1 l'activitat projectual és de tal mena que s'impl ica, 
com totes les arts, en aquella estrategia d'ensenyament que els pedagogs anomenen practicum 
reflexiu, en el qual s'admet una cosa que a certs investigadors de la pedagogía portava de corcoll: 
com és possible que un alumne aprengui a fer alió ,que no sap fer fent- ho.12 Pero a nosaltres aixó 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'exigencia. 

2. L'abast de la materia 

El punt anterior comporta immediatament una tercera pregunta: dissenyar, que? Els t res ambits 
classics del disseny habitualment recollits perles escales superiors de disseny est~ven recollits -tot i 
que en diferent grau- en el primer nívell: disseny grafic, disseny industrial i interiorisme. Pero amb 
aixó no es registrava tot. Per exemple, i tal com em va fer observar Isabel Campi després de corregir
me amb paciencia i dedicació el primer redactat del segon nivell: ¿on figurava un ambit tan potent 
i omnipresent, tan arrelat vitalment, industrialment i comercialment com el disseny d'indumentaria? 
El mateix es podía dir de la urbanística, de !'arquitectura, de l'enginyeria, de la joieria. Vaig veure que, 
dins els límits elementals del curs, havia d'obrir el ventall si volia que els alumnes aprenguessin a 
contemplar tot alió que els envolta com a conseqüencia d'aquella part de la cultura humana que 
s'expressa -ben practicada o no-_ a través del disseny. Pero 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 la diversitat de sortides en acabar el batxillerat), es tractava d'introduir l'assignatüra 
de manera que a través de la qual els nostres batxillers poguessin escoll ir alguna de les vies 

· professionalitzadores en disseny, si és que vocacionalment els interessava. 

12 Sobre aquest tema, és aconsellable, encara que com la majaría de /libres de pedagogía es fa una mica feixuc, 1/egir el /libre de 
Shón La formación de profesionales reflexivos (vegeu bibliografía). 
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3. Sobre la Historia del Disseny 

Óbviament, l'assignatura ha d'incloure una part destinada a la Historia del Disseny ni que sigui a 
nivel! introductori, ja que cap altra assignatura ·!'explica. És importantíssim el paper cult ural del 
disseny, el qual permet ni més ni menys una bona part de la materialització de la qualitat de vida. És 
ciar, el plantejament de la Historia del Disseny ens aboca a afrontar l'elecció del seu origen : quan 
comenc;a el disseny? Són detectables aquí dos corrents de pensament: el que considera que el disseny 
comenc;a a partir del moment en que apareix la necessitat de justificar en termes generals, i no 
d'ofi~i, alió que es fabrica (ésa dir, a partir de la Revolució Industrial), i el que defensa que des de 
sempre !'home ha dissenyat,ja que als artefactes més antics es detecten condicions de funcionalitat, 
comunicabílitat, factibilitat i contextualitat própies de tot disseny. Confesso militar en la segona, 
cosa que no importa, ja que m'adono de la impossibilitat d'incloure, en l'horitzó t emporal de l'assig
natura, un recorregut Harg: en qualsevol cas, cal partir necessariament del concepte modern de 
disseny, i certament aquest con·cepte s'inicia ambla Revolució Industrial. Peró en el meu cas aquesta 
decisió em permetia traspassar als alumnes una idea global mai transmesa per cap altra assignatura: 

que són hereus i dipositaris d'un habitat artificial dissenyat al llarg de les edats per homes que 
intentaven fer les coses cada cop millar per tal de sobreviure en més bones condicions. Homes als 
quals devem un tribut impagable, anónims autors d'estisores i martells, de barques de pesca i armes 
de cac;a, d'obra civil encara ferma i bella, etc. 1 a més em permetia propasar, al llarg de les explicaci
ons, milers d'idees atractives i suggerents.13 Pero hi ha alguna raó més i, per a mi, de pes: estic 
convenc;ut de la potencialitat del disseny_com a eina d'aprenentatge primordial des de primaria: Com 
es fan les coses? Com pot ser que algú es paria pensar en alguna dificultat real i hi trobi una solució 
material? Seria tan difícil pera un alumne de finals de primaria o d'ESO entendre com estan fets un 
tamboret, una taula, una casa? Estic convenc;ut que és més faci l partir del disseny per explicar la 
tecnología a nivell elemental, que no pas explicar primer la tecnología en abstracte per després, molt 
més tard, intróduir el concepte de disseny en el sistema educatiu. 1 aquestes eta pes requereixen un 
ll~nguatge molt genera lista, que permeti alhora entendre les coses del passat i del present. · 

13 L'antropóleg Jean Claude Lévi-Strauss, en el /libre Tristes trópicos, plan teja un problema de disseny ja resolt pels indis d'una 
tribu amazónica que s'a/imenten basicament de micos. Les da des són: e/s micos de /'Amazonia són petits; les fletxes són cares 
i complicades de fer; /'Amazonia d'aque//a zona presenta arbres frondosos. Es pregunta com ha de ser la punta de la ffetxa. 
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4. Sobre el límit d'exigencia 

Abans he dit que s'apren a dissenyar dissenyant. pero esta ciar que si els al umnes sabessin disse
nyar en acabar el curs, les escoles superiors de disseny i els cicles format ius de grau su perior no 
existirien. En efecte; dur~nt el batxillerat no es pot fer alió que en termes professionals acceptem 
coma projectes de disseny. La carrega de realitat (realitat económica, realitat de processos tecnoló
gics específics, realitat normativa, coneixement profund de les prestacions materia Is, etc.) allunya els 
alumnes de la possibilitat de dissenyar en termes reals. En canvi, sí que poden, a través d'exercicis de 
percepció-reflexió, i de certs exercicis projectuals (que no és el matei_x que fer projectes de disseny) 
introduir-se en l'ambit específic de la projectualitat, que és absolutament diferent del de l'art, per 
molt que no hi hagi fronteres entre tots dos. Va ser a través deis professors de la Facultat de Belles 
Arts de Barcelona que integraven l'equip amb nosaltres que va scrrti r aquesta denominació d'exerci
cis projectuals com una manera d'indicar un límit de projectualitat necessariament admissible en la 
nostra etapa. Pero, quin límit? Com que jo no sabia com determinar-lo a priori, durant aquests anys 

m'he dedicat a intentar ac~nseguir óptims, i cree que he arribat a certes conclusions en els resultats 
que és millor mostrar en la practica, ta l comes pot veure en l'apartat "Exercitari" d'aquesta mateixa 
publica ció. Ara bé, ca l ten ir en compte sempre el grau de pressió que es pot exerci r sobre l'alumnat, 
cosa que depen, per una part, de factors didactics (de la manera co:m s'enfoqu i la classe-taller) pero, 
per l'altra, de factors externs objectius (el grau de pressió real sense cansar els alumnes ni rapinyar 
temps al desenvolupament d'altres assignatures). En general, el límit d'exigencia sobre un exercici 
projectual concret involucra aspectes variables i depen molt del seu caracter. Hi ha exercicis senzills 
sobre els quals es pot demanar un grau d'acabat i de precisió notables, mentre que en altres, més 
complexos, s'ha d'admetre un grau d'acabat més relatiu. 1 de vegades és més important el rumb 
projectual correcte que no pas l'acabat projectua l correcte. 

5. Respecte a l'assignatura considerada com a tendencia 

Un aspecte relacionat arrib l'esperit de l'assignatura requereix, també, decisions: la seva filosofia 
oberta o adscrita a un cert corrent ideologicopractic determinat. En el meu cas, vaig decidir-me per 
la primera opció 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 Sánchez, Mariscal o Peret. Aquesta constatació és impor
tant. Per exemple, Zimmermann és també director de les.publ icacions de disseny de la Gustavo Gili, 
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que per cert són les més nombrases. És aquí que cal vigilar, no per desconfianc;a {es tracta d'un 
notable dissenyador, professor i al hora introductor a casa nostra del disseny centreéuropeu), sinó per 

afany d'admetre l'enriquidora diversitat que és pera nosaltres propera i propia. 

6. Sobre la seqüencia tematica 

Comencem pel repartiment horari sobre l'horitzó temporal disponible. Si pér cada part homoge
nia o bloc de l'assignatura assignem un nombre concret de classes, podrefn disposar des de l' inici de 
curs d'un pla temporal aproximadament fiable sempre que, naturalment, encertem en l'esmentada 
distribució; cosa que quan es comenc;a amb l'assignatura no és gaire facil. Jo mateix m'adono de fins 
a quin punt he ~nat variant les meves previsions des que vaig iniciar-me com a professor d'aquesta 
assignatura. 'Per exemple, el primer bloc és netament d'observació i reflexió, pero he vist ciar que per 
malta interactivitat i recursos mediatics que hi pugui abocar, no hi ha manera (a lmenys sobre un 
horitzó-classe de tres hores, propi d'una assignatura-taller) que els alumnes mantinguin l'atenció si 
el tram supera les dues classes. Personalment, cree que és efectiu assignar una unitat didactica per 
classe, i des d'aquest punt de vista la distribució qu_e millar resultat m'ha donat fins ara és la següent: 

Bloc 1. El disseny i els seus fonaments i implicacions 2classes 

Bloc 2. El camp de la bidimensió 6 classes 

Bloc 3. El camp de la relació bidimensió-tridimensió 3 classes 

Bloc 4. El camp de la tridimensió/objecte 5 dasses 
. . 

Bloc 5. El camp de la tridimensió/espai habitable 4 classes 

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

En total són vint-i-cinc classes, que tenint en compte els entrebancs aliens (sortides deis alumnes, 
testes, presentació del treball de recerca, etc.) i propis (reiteració sobre,algun tema poc assimilat. una 
aturada per oxigenar les recuperacions d'exercicis, etc.) suma, si fa o nofa, l'horitzó lectiu estandard, 

tenint present que: 

■ Reservo el d_arrer tram del curs (entre les avaluacions fina Is i les PAAU) per preparar d'Una manera 

específica aquestes proves. 
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■ Els conceptes i les reflexions _que no s'han pogut encabir en les dues classes del primer bloc es 
transmeten a cavall deis blocs següents, sovint amb freqüent reiteració. 

■ Malgrat contravenir un inici de curs més ortodox, deixo les classes d'historia peral final. Ara bé, 
per molt que es vulgui comprimir aquest bloc, ·i si volem que els alumnes entenguin el món a 
través del disseny, cree que cinc classes són el mínim: peral segle x1x i inicis del xx; peral període 
d'entreguerres 1 (Moviment Modern/Bauhaus/GATCPAC i Art Déco); peral periode d'entreguerres 
11 (Streamline-Styling); pera l'Organícisme, el Pop Art i l'inici del posmodernisme; peral boom 
espanyol deis vuitanta i l'etapa actual. 

El bloc "Fonaments perceptuals i conceptuals" s'ubica a l' inici i d'una manera introductoria des del 
punt de vista conceptual i perceptual, indoent-hi exercicis de percepció-reflexió. En els quatre blocs 
següents s'inclouen, a més, exercicis de projectualitat, i cal aclarir que l'ordre seqüencial en aquests . 

· blocs es basa en la constatació que la dificultat de representació és sovint superior a la dificultat 
d'ideació, i que a mesura que es passa de fa bidimensió a la t ridimensió objecte i després a la _t rid i

mensió gran o habitable, les dificultats augmenten cada cap més (vegeu l'art ícle "Aspectes instru
mentals ... "). Finalment, aconsello situar el bloc "Historia" al final, aparentment en contra de tata 
lógica. E_n efecte, seria adient iniciar el cursa través deis capítols d'história; és una molt bona manera 
d'introduir indirectament que és i que no és el disseny. Ara bé, aixo també pot fer-se d'una altra 
manera: exemplificant cont ínuament a base d'implicar dissenys de reconeguda importancia históri
ca, i fent referencia al seu context ni que sigui de passada. El meu consell respon a una estrategia 
dictada per !'experiencia : fixem-nos que els blocs projectuals, en cas d'ubicar la historia al principi, 
arribaran fins al final de curs. 1 aixo no és aconsellable, perque les darreres ent regues quedaran 
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 coixí temporal exempt de deures projectuals en que 
els alumnes podran entregar exercicis endarrerits o recuperacions. l obtindrem, a més, un altre avan~ 
tatge: mantindran frescos una serie de fets memorístics que els poden servir molt a les PAAU. 

7. Sobre la relació perfil LOGSE-perfil professíonal 

Tal com he dit abans, cal destacar el paper vocacionalitzador propi de l'etapa. Ara bé, aquest 
aspecte de tastaolletes implícit en el curs no ens ha de fer oblidar que no sempre la finalitat profes
sionalitzadora de les escales su periors de disseny correspon a un perfil específic de dissenyado'r. Es 
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pot pr_etendre, i algunes escales superiors ha fan, un perfil generic de sortida; ésa dir, no necessari
ament un interiorista o un dissenyador industrial o grafic, sinó simplement un dissenyador, partint 
d'aquell model d'entreguerres aparegut als Estats Units en que qualsevol dissenyador podía fer prac
ticament qualsevol cosa (i precedit perles experiencies previes de William Morris, Mariano Fortuny i 
Peter Behrens, entre d'altres). És ciar, a !'hora d'establi r els blocs ens podem preguntar si una subdi
visió tan estricta no fara inclinar la balan~a excessivament cap als perfils específics en contra deis 
generalistes. Pero el cas, freqüentment oblidat pels qui no analitzen de prop tot l'entramat de la 
LOGSE, és que la majar part de sortides vocacionals deis nostres alumnes van cap a cicles formatius 
de grau superior; ésa dir, cap a perfils molt específics.14 O'altra banda, coneixer els diferents ambits 
a través d'aproximacions especifiques afavoreix la reiteració per mitja de la diversificació, i aixo és 

molt interessant des del punt de vista didactic. 

8. Sobre el tipus i desenvolupament de les lli~ons 

Parlem ara de la didactica aplicable. Aquí, les decisions comporten ingredients objectius, propis de 
la materia, pero també ingredients circumstancials. Considero les classes de tres hores setmanals 
seguides les que millar s'ajusten al proposit de l'assignatura, pero aquest és un aspecte relatiu. El més 
important és la manera com s'administra, en la practica de !'aula, aquest temps. Com que les classes 
corresponents a blocs de projectualitat són les més nombrases, i acceptant el fet tutorial inherent a 
tot practicum reflexiu, és basic conservar una hora i mitj~, en la qual es pugui exercir realment 
aquesta tutela, a fique els alumnes puguin sortir de l'aula amb una primera correcció feta. És dolorós 
per als alumnes treballar i descobrir, r'nés tard, que l'enfocament era incorrecte, cosa que ens obliga, 
dins les nostres possibilitats, a fer el possible per deixar corregides les seves ideacions abans de la 

sortida i de la seva realització 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 comes fa. 
Aquesta tutela es desenvolupa, en el meu cas, en dues parts: una primera a l'aula que depen, pera la 

14 Els tutors sempre hem aconsellat als alumnes la realització de les PAAU per ta l de mantenir obert l'accés universitari si en el 
moment és impracticable [raons economiques, urgéncies personals, etc.). Pero de tots els que s'examinen, molt pocs, com 
comento en un alt re deis articles, s'incorporen a la Facultat de Bel les 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 quatre o cinc grups d'alumnes treballant el mateix exercici pero individual
ment.15 Aixó 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 pera l'assimilació de l'assignatura: la correcció pública deis exercicis, que jo entenc 
indispensable, en que s'ha de ~er constructiu alhora que inflexible en els aspectes essencials, en que 
s'ha de disposar de ma esquerra i de complicitat per part del grup-classe, en que hem de tenir en 
compte el m'agrada o no m'agrada, perque els alumnes ens filen amb precisió immediata i s'acaba 
confonent el disseny amb els gustos del professor. Es t racta d'una fase fori;a col·loquial amb els 
alumnes, tant sisón protagonistes com si són, en aquell moment, espectadors. 1, atenció, aquesta 
fase ocupa temps, sovint massa temps: de mitja hora a una hora. Així dones, 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 
transmissió, a través de les correccions, d'alguns aspectes propis de la teoría en qüestió. Aquest 
aspecte, lluny de ser difícil d'afrontar, s'esdevé en la realitat d'una manera molt natural: durant les 
correccions, només s'ha de cridar l'atenció de tot el grup-classe quan detectem un aspecte d'interes 
generic que calgui recalcar. 

1 O. Sobre l'esfor<; tipus-

Amb tot aixó ja sabem, almenys _en el cas del meu model, com pot ser una classe-tipus. Pero aixó 
no vol dir que coneguem l'esfor~-tipus que hi dedica l'alumne, el qual depen de dos factors. Primer, 
del temps que hi pot dedicar a casa, aspecte que hem de cuidar perque la nostra no és !'única 
assignatura. Segon, del temps afegit dedicable a casa o a la classe, destinat a segones correccions 
que sovint es fan necessaries. 1 és aquí que cal estar atents per administrar classes de recuperació 
emprant tata mena d'estrategies: admetre treballs en equip si cal, fusionar diversos treballs en un de 
sol, i arribar fins i tot a agrupar alguns deis temes restants per guanyar temps, etc. En un esquema 
com aquest, és molt recoma na ble no deixar les entregues trimestrals peral fi nal, sinó recollir~les bloc 
per-bloc. Aixó permet primfilar i escur~ar les recuperacions, si cal. 

15 Alguna vegada admeto treballs compartits, pero només en casos excepcionals. Els mecanismes interns, creatius i expressius, 
són molt personals. D'altra ba nda, cal retardar l'anecdota que diu que un camell és un cavall de censa dissenyat per un comite. 
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11. La fabricació de l'exemplari 

Es requereix molt d'exemplari mediatic en forma d'objectes o publicacions re!3ls, de fotocopies i, 
sobretot, de diapositives.16 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 
prava. ("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 reflexió de l'alumne es capgira ("És ciar, si solament em presentes 
les lamines de matrícula"). Cal advertir d'un aspecte que sol sorprendre els professor procedents de 
Belles Arts: a secundaria, els treballs entregats no són de l'alumne sinó del centre. Quedara a la 
discreció del professor tornar-los o no, pero recoma no vivament la presentació mediatica o preferi
blement física d'exercicis realitzats en anys anteriors, cosa que excita i estimula l'alumnat: veu que 
persones de la seva edat han estat capaces de resoldre temes semblants; sobretot han de ser sem
blants i no identics, perque no serveixin de model per copiar. De tot ~ixó extraiem dues conclusions: 
primera, cal conservar els exercicis bons; segona, cal normalitzar el format de les entregues: el paper 
dinA3 és molt aconsel_lable perque hi cap tot i es pot emmagatzemar facilment. 

12. La relació temari-exercitari 

Finalment, i vist que en el meu cas practico un seguit d'exercicis que mantenen una corresponden
cia sistematica amb el desglossament tematic, cal advertir que els exercicis no necessariament han de 
constituir-se així. Canee professors que practiquen la tematica per arrossegament a través d'exercicis 
de caracter transversal, i altres que aprofiten factors d'oportunitat (una exposició, una reforma al 
centre) per introduir temes en paral:lel. Que cadascú imparteixi l'assignatura d'acord amb el seu 
taran na i el seu model, sempre que tots puguem assegurar l'abast de l'arc de continguts de la materia. 

Orientacions didactiques sobre manies detectables 

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

16 Vegeu article sobre "Recursos fotografíes assequibles~ 
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nostre cas perqué mai no es dóna una correlació d'immediatesa entre els continguts tematics i 
l'aprenentatge·actitudinal de l'alumnat davant els exercicis project_uals. Per dir-ho d'una altra mane
ra, les manies estadísticament detectables entre els alumnes s'hauran d'anar polint al llarg de tot el 
curs; mai milloraran coma conseqüéncia immediata del desenvolupament de les unitats didactiques. 

· Les unitats didactiques fan referencia a blocs tematics coherents. Corresponen a l'apart,at "Fets, 
conceptes i sistemes conceptuals''. Les manies corresponen a l'apartat "Actit uds, valors i normes''. 1 
seria un greu error, en aquesta assignatura, pensar qué les actituds es redueixen a parar atenció, ser 
respectuós 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 deis quals ara tractarem. L'assumpte és important i 
mereix uns comentaris. 

El fet d'haver estat destinat a l'Escola d'Arts Pau Gargallo, de Badalona - un centre pilot de la 
Reforma des deis seus inicis-, i els anys que porto impartint l'assignatura, m'han dut a tipificar tata 
una serie de curiosos comportaments per part de l'alumnat pel que fa a l'encarament i la realització 
deis exercicis de projectualitat. 1 quan parlo amb altres professors m'adono que coincidim practica
menten tates les observacions. 1 són les següents: 

El paper en blanc 

És aquella situació inicial en que l'alul'!lne .i el paper en blanc es miren l'un a l'altre interminable
ment. Després dunes quantes ratlles desgavellades, l'alumne arriba a una conclusió: "No tinc el día''. 
En el noranta per cent deis casos, aquesta situació correspon a un desenfocament en l'arrencada. 
Passa quan l'aprenentde dissenyador es fa una pregunta idiota: Qué podria fer? Els dissenyadors no 
fan coses; els dissenyadors resalen problemes. 1 per resoldre un problema primer s'ha d'haver formu
lat correctament. 1 per formular-lo correctament s'ha de fer de la manera més abstracta possible. 
Eliot Noyes no pretenia una maquina d'escriure "més moderna''. Va pretendre, i va aconseguir, una 
maquina capa<; d'imprimir sobre paper, moguda electric_ament i emprant una cinta entintada. Així va 
apareixer la Select ric de la companyia IBM el 1961, una maquina revolucionaria que havia prescindit 
del corró.despla<;able i que havia substitu·i"t la corona de bra<;os móbils per una esfera que es despla
<;ava, girava i picava contra la cinta a una gran velocitat. Aquella idea del cap<;al despla<;able s'aplica 
avui a totes les impressores deis ordinadors. Aquest tipus de plantejament abstracte es pot aplicar a 
qualsevol altre ambit del disseny, pero requereix una condició: no comen<;ar dibuixant sinó reflexio-

81 



nant. La tendencia a pensar a través del dibuix és lógica un cap es tenen clars els enfocaments, pero 
si observem el comportament del grup-classe advertirem !'existencia d'una epidemia 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 següent: no 
con,vé comenc;ar dibuixant. Convé comenc;ar definint amb claredat i partir solament d'allo essencial. 

La recerca d'una solució 

Convenc;ut que cal arribar a una solució, l'alumne la busca desesperadament mentre al seu vol
tant centenars de coses li demóstren que les solucions mai són úniques. És sorprenent l'encaparra
ment que mostren alguns principiants en la recerca de l_a solució, de l'objecte, de la cosa. Mai no hi ha 
solucions úniques. _Si examinem el nostre entorn comprovarem com la majar part de les coses exis
tents obeeixen a una final.itat respecte de la qual hí ha moltes solucions possibles. ¿Com és possible, 
si no, que en l'exposició de qualsevol concurs de disseny (grafic, de l'objecte, d'interiorisme) puguem 
contemplar t al quantitat de projectes admirables, i que tots siguin diferents? Per tant, en lloc de 
pensar en una solució, ,pensem millar en forma de matriu de solucions, alló que en termes col·
loquials solem anomenar "lamina d'esbossos". Pero convé afinar una mica aquest concepte. Si co-. 
mencem fent l'esbós prim9ri d'alguna forma que s'adapti prou als requeriments, no cal definir-la 
més: iniciem-ne tot seguit un altre esbós primarí diferent, no necessariament millar que !'anterior. 1 
després un altre, i un altre. Aixó constitueix una matriu primaria de solucions. Aclarira la nostra ment 
perque ens obligara a fer dialogar unes solucions amb tates 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 conclusió així: l'objecte de la 
lamina d'esbossos no és trobar la solució sinó diversificar els camins de recerca. 

Les barreres inconscients 

Apareixen en el moment de tirar endavant o no certes solucions, que sovint s'acaben rebutjant 
aba ns d.e ser explorades amb prou tranquil·litat. És molt freqüent, en aquest estadi de la projectació, 
descartar algunes solucions. per motius absolutament foscos, pero que en el fans sempre guarden 
relació -igual que ens havia passat a l'hora de formular el problema- amb arxius convencionals que 
emmagatzemem inconscientment en la nostra memoria. 1 si aquest problema el formulem de mane
ra convencional, en la nostra ment (i tan rapidament que ni podrem tenir-ne consciencia), apareixe-

82 



ra també tota la col·lecció de solucions convencionals per al problema. 1 aquestes imatges s'interpo
saran entre nosaitres i les possibilitats de solució. El banc de Gaudí al Pare Güell , hauria existit si 
l'arquitecte s'hagués plantejat la seva estructura d'una manera convencional? O bé, si acceptem que 
un !libre és alió que hom mira i llegeix (classificació inconscient: el llibre és passiu, el lector, actiu): 
hauria pogut el llibre Sol so/et haver estat dissenyat des d'aquest pressu pósit? Va ser justament la 
idea d'interactivitat propia de Comediants que va canviar l'enfocament del llibre, i així ha van copsar 
a Saura/Torrente. Etcetera, etcetera. Des del punt de vista que ens ocupa, aquest fetés més que una 
mania. És la hu.miliant constatació del paper que el disc dur de la memoria exerceix sobre la creati
vitat: descarta solucions perque no se semblen a alió que coneixem; i el pitjor és que, per fer-ho, el 
cervell no ens avisa. Un problema que solament es pot resoldre així: si no ens qüestionem alió con
vencional, el resultat sera convencional, i les possibilitats d'innovació -millar dit: de pensament 
original- restaran frenades. 

La confusió entre complexitat i complicació 

Estem ben segurs que, si hi ha una manera difícil de fer les cos~s. l'alumne la trabara. Si observem 
el comportament de la majar part d'alumnes de qualsevol grup, hi constatarem una tendencia p·er- · 
sistent a complicar-se la vida. 1 ho fan basicament en dues situacions: en el moment de plantejar el 
problema i en el moment de les determinacions finals. En la primera situació hi posen tot d'afegits 
per, suposadament, enriquir la proposta. És aleshores que apareixen multitud de detalls: en el cas del 
disseny grafíc, un seguit d'anecdotes tipus tebeo; en el cas del disseny de l'objecte o de l'espai, tot de 
mecanismes abstrusos. En la segona situació, intenten millorar la proposta eliminant qualsevol in
convenient, tant si es tracta d'inconvenients reals com imaginaris; pobrets, intenten ni més ni menys 
que la perfecció, i el pitjor no és intentar aconseguir-la sinó subordinar el sentit comú i la central itat 
de les propostes a la suposada eficiencia de la complicació. La complícació mai és eficient. Sembla 
que l'alumne interpreta que, com més coses hi hagi en la seva proposta, millar sera o, pitjor encara, 
més merit tindra. 1 aixó provoca, per part deis ensenyants, correccíons imprescindiblement do_loroses, 
j aque ens t robem en una etapa en que els alumnes encara no han acabat de sorti r de l'ou i intenten 
sempre regatejar mostrant l'esfor~ invertit. El que realment s'aconsegueix és un insuportable garbuix 
d'afegits que compliquen extraordinariament la percepció central i la utilització d'al ló que es pretén 

dissenyar. Una de les coses més difícils de transmetre, en disseny, és la constatació d'aquella riquesa 
directament relacionada ambla simplicitat. 1 és difícil, no perque sigui difíci l de comprovar al lo que 
ens mostra la historia (solament els dissenyadors més acreditats són capa~os d'innovar partint de 

8 3 



coses senzilles), sinó per aquell salt, en !'interior de l'alumne, que existeix entre percebre i realitzar. 
En resum, i pel que fa a les manies: admirem alió que és senzill, en constatem la riquesa, aquella 

complexitat nítida, central. Complexitat no és complicació. 

La confusió entre parida i disseny · 

L'asseveració final del penúltim pu nt, i les referencies al fet de la innovació, ens poden portar a 
admetre que l'objectiu final de tata projectació és justament la innovació. Dones no. La innovació 
per se no és un objectiu en disseny. Justament aquí es toca un punt calent que té molt a veure amb 
el rentat de cervell que porten la majar part d'alumnes quan accedeixen a la nostra assignatura: la 
confusió entre disseny i moda. La profusió de revistes, magazíns, reportatges i ref erents de tata 
mena, que tracten els objectes dissenyats no com a dissenys sinó com a imatges de dissenys, és 
infinita. Pero per molt que la virtualitat ho envaeixi tot, en la imatge d'una cadira no pots seure. l, en 

· canvi, alió que sí que es podría traslladar perfectament sense distorsions, tot el referent al disseny 
grafic, no és objecte de moda, no fa espectacle i no surten els mitjans. Així, els alumnes arriben 
conveni;uts que l'assignatura tracta d'originalitats. Molt original, sobretot que sigui original . 1 et 
presenten un exercici dient "Ja ho tinc; és original", í et trabes, en la majaría deis casos, en la situació 
de preguntar-li si aquella originalitat sera profitosa o fara el món més insuportable encara. El 
Diccionario del español actua/17 accepta l'expressió col·loquial parida en els termes següents: tontería 
o sandez. En ambits del disseny, aquesta expressió ha pres encara més forc;a i propietat, adoptant-se 
en els mitjans proféssionals i pedagógics per definir aquelles coses que, havent estat creades (pari
des, per tant), no disposen de més raó de ser que la d'haver nascut. L'orig inalitat és independent deis 
tipus de plantejament, sigui racional o es faci des d'un punt de vista més lúdic o intu"ftiu, i en 
qualsevol cas esta sotmesa a possibilitats heurístiques. Per tant, caurem en un error si volem obten ir 
a tata costa un resultat original. Pelque fa a les manies observables, diguem que pretendre l'origina
litat com a objectiu és una ximpleria. L'originalitat no és un objectiu, sinó la conseqüéncia d'un 
plantejament correcte. És un resultat gratu"ft que ens regala el nostre propi procés de treball. 

Aquest seria el compendi de les manies estadísticament observables a través d'alguns anys 
d'experiencia. l afegeixo una altra reflexió : malgrat el fet de dedicar personalment una classe sence
ra a explicar (amb tot d'exemples corresponents als diversos ambits project ua ls) tots aquests aspee-

17 Seco, M.; Andrés, O.; Ramos, G. Madrid: Aguilar Lexicografía, 1999. 
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tes, als alumnes no els serveix de res en absolut, fins al punt que he decidit no tornar a repeti r classes 
d'aquesta mena, sinó repartir-ne el contingut a través deis diversos temes al llarg del curs, i aprofitar 
sempre factors d'oportunitat. Per que s'esdevé aixo? Pel queja he esmentat : les diferencies ent re el 
percebre i el realitzar no s'aprenen. No depenen d'una lli<;ó. Es practiquen i, com que involucren 
aspectes amagats de la nostra ment, és per mitja de la practica que podem tutelar-los: ésa través de 
la practica que els alumnes prenen consciencia d'allo que senten i que els passa pel cap, i és llavors 
que 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 t ipus practicum reflexiu. 

Finalitzaré amb una altra conseqüencia de les reflexions anteriors. És notable la quantitat de 
!libres que tracten de la metodología projectual amb un seguit d'esquemes que obliguen a un parell 
d'aspirines si vals acabar-los d'entendre. En general es tracta de publicacions que reflecteixen els 
ensenyaments de l'Escola d'Ulm, un centre que va caure en l'encaparrament de la metodología igual 
que moltes altres institucions d'ensenyarn;a durant els anys seixanta, com ara la mateixa Escala 
Superior d'Arquitectura de Barcelona, en la qual i en aquell període es va detectar en alguns profes
sors una irreprimible fal·lera pels organigrames (Rafael Moneo es refería a aquest fet quan, en una 
entrevista en El Croquis, es queixava de la tendencia de l'alumnat d'aquell moment a trabar un 
metode que permetés dissenyar d'una manera automatica). Pero els nostres alumnes no necessiten 
res d'aixó. Cal que sapiguen, justamerit; un parell de coses de sentit comú que ningú no explica. En 
primer lloc, el que 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 maquetes i/o prototips, ja siguin grafics (en el cas de !libres o similars}, 
d'objecte o d'espai. La cosa varia molt, naturalment, segons la f inalitat del disseny, el seu ambit i 
també l'abast del projecte. Tots aquests aspectes que els alumnes han de saber, pero que no han de 
practicar més que d'una manera molt senzilla en les seves real itzacions. En segon lloc, és cert que en 
disseny sempre s'ha de partir d'una informació correcta si volem enfocar bé qualsevol problema. 1 no 
és menys cert que sempre la informació, en batxillerat, la dóna el mateix professor si no volem 
tornar-nos bojos subst ituint les condicions de mercat, de client, de tecnología, etc. Així, en lloc de 
considerar tot aquell seguit d'organigrames que van des de la informació exhaustiva fins al feedback 
de retorn del mercat, per exemple, més val seguir un esquema més generic que s'esdevé de tot el que 
estem dienten els punts anteriors: 
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Partir de l'abstracte ➔ Explorar el desconegut ➔ Definir el concret 

En la practica, aquest esquema és més real i segurament útil que altres esquemes seqüencials 
complicadíssims, no perque aquests no siguin bons i útils, sinó perque sent de caract er organitzatiu 

excedeixen l'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 materia : 
el dibuix, la maqueta i la _paraula 

Hi ha tres aspectes que cal considerar necessariament tjuant a la instrumentació de l'assignatura 
per part deis alumnes: el dibuix, la maqueta i la para u la oral o escrita. 1 convé parlar-ne, perque en els 
tres casos es detecten quasi sempre problemes. 

Comencem pel dibuix. A l'inici de la meva experiencia en l'assignatura, una de les coses que més 
em costava era convencer els alumnes de la manera com s'havia de dibuixar. La seva lentitud, l'am
bigüitat deis trac;ats i la manía permanent d'esborrar i tornar a dibuixar com si estiguessin pintant un 
quadre a l'oli em sorprenien contínuament. No obstant aixó, a mesura que avarn;ava l'assignat ura 
veia que els resultats representacionals expressats mitjanc;ant el dibuix eren forc;a dignes en el camp 
bidimensional, i també ho eren en el camp bidimensió-tridimensió si s'expressaven mitjanc;ant la 

manipulació, pero comenc;aven a fallar quan les representacions tridimensionals eren dibuixades. la 
gran davallada apareixia en entrar en el camp de l'objecte, davallada que arribava a les més profun-

. des cotes en el camp de l'espai habitable quan s'expressaven les ideacions per mitja del dibuix, pero 
tjue, en canvi, recuperaven un bon nivell quan s'expressaven per mitja de la maqueta. Tot alto va 
portar-me a plantejar als alumnes, l'abril de 1998, una enquesta que aconsello a tothom,18 i els 

. . resultats de la qual figuren resumits a continuació. L'objecte era mesurar el grau d'aprenentatge en 
un ambit concret del dibuix, i l'autonomia emprada pels alumnes en fer-ha. L'ambit es refería a 
aquell dibuix, expressat a ma i a proporció, que permet expressar aproximadament la realitat mate
rial i volumetrica d'un objecte o espai, de manera que un altre que l'hagués de realitzar pogués 

18 Plantejar i realitzar correctament una enquesta no és facil si es pretenen resultats fiables. 
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entendre'n alhora la constitució i les qualitats estetiques i sígniques. En definitiva, l'ambit del primer 
dibuix projectual, aquel! que permet expressar les ideacions basiques d'una manera comprensible per 
als altres. 

El test es desenvolupava sobre una composició 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 serie de peticions, fent-se les respostes a temps pautat 
(sis minuts per resposta). La composició presentada als alumnes és la que figura en la il·lustració, com 
es pot comprovar, facilment modulable. Es pretenia mesurar, primer, el coneixement deis principals 
sistemes de representació perspectiva (axonometries, ccrnic) aplicats ama. Segonament, cal ia deter
minar les capacitats de visualització proposant a l'alumne que dibuixés successivament la composi
ció, pero tombada enrere noranta graus. Després, aquesta mateixa vista des de sota i, finalment, la 
representació inicial vista també des de sota. Es comprovava si l'alumne incorporava en les seves 
representacions la consciencia deis paral·lelismes i els entrants i els sortints, a f i de detectar possibles 
problemes de psicopercepció que poguessin conduir a una mal interpretació de resultats. 1 explorava 
la flu·1desa del tra\ i la correcta capacitat d'encaix. Sense entrar en percentatges -que podría pro
porcionar, així com els resultats dibuixats-, els resultats, presentats d~ manera molt resumida, van 
ser els següents: 
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Sobre els sistemes de representació volumetrica 

Els alumnes desconeixien els avantatges i els desavantatges de cadascun deis sistemes de repre
sentació. Els confonien i solien aplicar-los malament (per exemple, el conic és poc rendible en la 
representació d'objectes petits: els objectes petits no els veiem fugar. Tampoc diferenciaven correc
tament la posició de l'objecte, i la confonien la amb els metodes de la perspectiva cónica (inexistents, 

incorrectament anomenats d'un punt de fuga i de dos). 

Sobre les capacitats de visualització 

El resultat va ser molt decebedor. Soláment la tercera part deis alumnes van ser capa~os de visu
alitzar correctament una composició senzilla i no visualitzada directament, quan aquesta canvia de 
posició o !'espectador canvia el punt de vista. En la tercera posició de l'objecte, el percentatge es va 

reduir a la sisena part deis alumnes. 

Sobre la capacitat psicoperceptiva 

Solament vaig apreciar, en aquel! cas, algun problema més aviat interpretable com a carencies en 
lectura diedrica. Aquesta era una part de l'enquesta que podia facilment desviar la resta de les 
interpretacions. Després d'anys d'experiencia veient casos d'alumnes amb problemes psicoperceptius, 
he comprovat que 1-a manca d'apreciació deis paral·lelismes i els volums sortints i entrants és el factor 
més immediatament fiable en la diagnosi. · · 

Sobre la flu"idesa en el dibuix i la capacitat d'encaix 

El nivell de flu"i'desa en la representació, el nivell de claredat exigible en l'expressió, el control deis 
escor~os i el domini de l'enca,x es van mostrar netament pauperrims. Un deis resultats més notables 
de l'enquesta va consistir a apreciar la diferencia que existeix entre saber dibuixar i saber visualitzar. 
Habitualment, en les classes de Dibuix Artístic és molt difícil apreciar si l'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 que en tota projectació es represen.ten coses que no existeixen 
encara i que, per tant, no es poden mirar més que ambla propia capacitat de visualització. Un altre 
resultat notable s'obtenia examinant els tra~os emprats; línies de cinc centímetres o menys estaven 
formades per dotzenes de línies més petites i peludes, cosa que infringeix un principi basic en el 
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dibuix d'estructura: tot i que en projectació puguin fer-se esbossos més o menys desl ligats, a -!'hora 
de definir un objecte; ni que sigui a m~. una línia té valor d'aresta o valor de contorn. Contrariament, 
la seva material itat i la seva entitat constructiva no s'entenen. En contra de tata lógica, els alumnes 
empraven el llapis com si empressin el carbonet. Tot plegat, es descobrien falles parcials en l'apre
nentatge deis dos dibuixos (tecn ic i artístic), i es detectava que aquel! principi suposat per !'anterior 
llei, i també perla LOGSE, segons el qual els alumnes porten dins del cap un túrmix sintetitzador, és 
fals: l'a lumne rarament connecta aprenentatges que li entren per vies diferents, a menys que nasal
tres ho provoquem. 

Per tant, la qüestió era com provocar aquesta síntesi artisticotecnica i com polir els defectes de 
visualització, encaix i tra~. Per tant,vaig propasar una materia optativa de t renta hores anomenada 
Dibuix d'Estructura, que s'ha impartit des d'aleshores amb bons resultats. La materia parteix d'assen

tar aspectes posturals (importantíssims; que algú m'expl iqui que vol dir dibuixar ama al~ada quan es 
treballa en una taula), aclareix els conceptes d'encaix volumetric i introdueix l'alumne en la practica 
de la jerarquía de la línia i de la lín ia clara; es treballen molt la capacitat de visualització (que no és 
la memoria visua l), la representació axonometrica ll iure i les seccions, t ot directament a ma. 

Aquest tema del dibuix apli-cat a la projectació és una font de problemes a menys que se li pari 
atenció. Ara bé, des del punt de vista deis procediments i de la didactica emprada, cal plantejar-se 
sempre, pel que fa a aquesta assignatura, la rendibilitat pedagógica del dibuix. D'aquesta manera 
t enim la possibilitat de vehicular la projectació a t ravés d'altres v ies, com poden ser les maquetes. 

En efecte, les maquetes són molt útils en alguns deis casos de la tridimensionalitat, i particular
ment aconsellables en la projectació elemental d'objectes destinats a ser agafats ambles mans, i és 
en aquest sentit que probablement les emprarem, a escala 1 :1, en algun exercici de la part del bloc de 
l'objecte destinat a l'ergonomia. El problema arriba en accedir al bloc de l'espai habitable, en el qual 
i en concret desaconsello absolutament utilitzar el dibuix coma vía projectual. Aquesta conclusió em 
va costar sis anys de fracassos, en els quals vaig aplicar tata mena de recursos: intentar suplir les 
carencie~ d'aprenentatge en perspectiva cónica (que s'esdevenen del plantejament de les dues mate
ries de dibuix). proporcionar als alumnes xarxes perspectives cóniques per tal de facil itar la represen
tació, intentar l'expressió a través d'axonometries. Tot era inútil, els resultats no arribaven. En canvi, 
a partir del moment en que vaig introduir la maqueta a escala com a via projectual directa i no 
auxil iada pel dibuix, els resultats van emergir de manera incontestable. Naturalment, i tractant-se 
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d'un ambit que segueix al seu anterior de disseny de l'objecte, també tridimensional pero d~dicat 
generalment a coses habitualment petites o rio gaire grans, existeix el perill de confondre l'espai 
habitable amb el seu envolupant i acabar tractant-lo com un objecte, cosa que seria un greu error. 

Dit d'una altra manera, el problema era l'escala humana, o com trabar el procediment perque els 
alumnes es veiessin obligats a considera r l'espai en si, en lloc de considerar-lo solament coma volum 
envolupant.·ouan die escala humana no em refereixo al concepte concret de Le Corbusier que estava 
implícit en el seu modular, sinó al concepte més generic que ens permet percebre l'espai en relació 
ambla nostra mida i amb la nostra alc;ada de visió. Per resold re el problema vaig propbsar als grups
classe realitzar petites figures humanes a escala previes -atenció!- a la realització de les maquetes, 
de manera que cada alumne pogués disposar d'un vehicle que li permetés imaginar com veuria 
l'espai en projecte si hi fosa dins: el petit ninot de cartró esdevenia vehicle de visual ització i, per 

tant, de projectació. 

Aquest recurs ha demostrat ser molt útil, així com la utilització de les maquetes coma via projectual 
directa en el cas del disseny de l'espai. Intentar fer entendre als alumnes la dif erencia entre un espai 
íntim i un espai vestibular, fer-los veure la necessaria relació entre l'intern i l'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 és aconsellable. Pero sobretot té un gran rendi
ment didactic que el professor vehiculi les seves explicacions a través deis mateixos mecanismes que 
aconsella: així, al hora que intenta fer-se entendre entrena la imaginació deis alumnes en un ti pus de 
percepció diferenciada de la percepció deis objectes i gens facil d'entrada, a menys que tinguem molt 

present !'escala humana. 

He repassat fins ara dos aspectes instrumenta Is que cree que són molt importants. També ho és el 

tema de l'expressió oral i escrita, que comento tot seguit. · 

En el cas de l'assígnatura que ens ocupa, és continua la necessitat d'expressar correctament allo 
que es vol dir, sigui per justificar un exercici, sigui per comentar un exemple posat a la classe. Pero el 
que mostra !'experiencia a !'aula és que per part de l'alumnat aixo no funciona gaire bé. És constata ble, 
ja no solament a batxillerat sinó a la mateixa Universitat, la baixíssima capacitat deis alumnes a 
l'hora d'expressar-se. 1 és un problema molt preocupant. ja no perque els al umnes puguin obten ir un 
resultat millar o pitjor a les PAAU, ni tampoc perque en el domini de la llengua s'hi puguin jugar 
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alguna mena d'identitat nacional.19 Segons el meu parer, el que ens hauria de preocupar més és que 
els alumnes tenen una edat en que l'armari conceptual esta encara formant-se. No em preocupa que 
no sapiguen explicar les condicions sígniques i estetiques que diferencien un bol de cuina, estampat 
en acer, d'un altre de ceramica refractaria de finalitat mixta funcional-ornamenta l, perque jo sé que, 
en realitat, n'estan apreciant les diferencies. N'hi ha prou comprovar-ho: f er una serie de preguntes 
(quin lloc lisera més propia cadascú, quin d'ells presenta més riquesa tacti l i visual). Pero és que, si 
no prenen consciencia d'aquestes classificacions amb paraules adients, els corresponents calé)ixos 
conceptuals restaran buits i, tardo d'hora, aquest fet repercutira en arees relacionades ambla crea
tivitat i amb la _sensibilitat i la capacitat d'observació sistematica, que han de servir de suporta la 
seva suficiencia crítica i executiva. 

Per tant, d'aquí s'esdevenen dues preguntes: per que passa aixó i que es pot fer per posar-hi remei. 
Personalment, tinc una hipótesi per a la primera pregunta. Segons el meu parer, existeix una funesta 
confusió entre !lengua i llenguatge. La !lengua té un gran valor, pero no constitueix, per ella mateixa, 
un valor. Solament és el vehicle de la comunica.ció. Llenguatge: facultat humana per comunicar els 
propis pensaments o sentiments a un receptor o interlocutor mitjan\ant un sistema o codi determi
nat de signes interpretables per ell. 1, en efecte, llengua és el sistema de signes orals, reflectit sovint 
en un codi escri t, propi d'una comunitat, que serveix basicament pera la comunicació.20 El valor és 
precisament la comunicació, l'ús correcte del llenguatge. La comunicació és aquell fet que ens per
met relacionar-nos coma éssers cultes, coma humans avarn;ats i conscients de ser-ha. Pregunta: el 
nostre sistema d'ensenyan\a posa l'accent en la comunicació o en la !lengua? Segurament s'insisteix 
molt poc en la comunicació. Per exemple, sent tutor vaig preguntar un cop als alumnes quins !libres 
havien llegit darrerament. Era el mes de gener. Em van contestar preguntant-me si em refería a 
!libres del col·legi o no. Va ig contestar que no. Pregu"nta següent: "Peró incloent-hi les vacances 
d'estiu o no?" En resum, que la major part no llegia gens. Per alguna raó que els professors compe
tents haurien d'esbrinar, les lect ures provinents de les practiques escolars (que existeixen) no solen 
encomanar passió perla lectura, de manera que aquella expressió -oral i escrita- precisa, relaciona
da des de sempre amb la lectura, ja no fa efecte. En canvi, els models comunicatius del carrer o la 
tele, basats en afectes generics o complicitats d'argot, fan cada cap més forat. Resultat: posats en 

19 De fet, les noticies són que a Madrid la cosa va igual, i fa uns anys el director de 1'.Escola Massana em deia que un company 
procedent de Londres feia la mateíxa apreciació d'aquells estudiants. 

20 Diccionari de la llengua catalana. Barcelona, Enciclopedia Catalana, 7994 
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situació de respondre oralment o per escrit situacions concretes implicant eerta necessitat de prim
filar, molts alumnes fan fallida. 

Ouant a la qüestió de posar-hi remei, en aquesta situació es poden ten ir dues actituds: passar-ne 
(a fi de comptes jo no imparteixo Llengua) o preocupar-se'n. Jo sóc deis que se'n preocupen, pero 
també avan~o que fins ara no m'ha servit de res, malgrat haver intentat algunes vies de solució: 
protagonitzar una materia optativa destinada a l'expressió oral i escrita; emprar una serie de qüesti
onaris a la classe per conscienciar-los de l'ús de la !lengua; organitzar col·loquis amb els alumnes, 
sent-ne jo tutor, i per descomptat !'actitud normal del professor conscient que, a causa de l'edat deis 
alumnes, la seva tasca conté sempre aspectes tutelars generics. Fins ara, un fracas. Confesso que no 
canee l'abast exacte del fenomen; ignoro les bases de la seva mesura, jaque, a diferencia del que em 
passa en el cas del dibuix, no sóc destre en !'instrumental correspon_ent. 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 sembl.ants. lnsisteixo: 
aquest problema afecta el desenvolupament normal de l'assignatura, i els professors que la impartim 
no estem capacitats per afrontar-lo. Si algú en coneix la solució que me la passi. 

Recursos fotografics assequibles 

L'obtenció de diapositives és imprescindible si volem tenir un bon fans mediatic; recurs que con
sidero molt superior al de discos compactes gravats amb imatges que es puguin visualitzar o projec
tar des de l'ordinador, ja que en aques.t darrer cas la immobil itat de l'exemplari encarcara molt la 
disponibilitat, la seqüenciació i el canvi d'imatges: !'experiencia demostra que no solament d'any en 
any, sinó mes á mes, el nostre arxiu i el nostte exemplari poden anar variant o poden ser utilitzats en 
diferents mome11ts de diverses maneres. No ens ha d'estranyar que, un cap complet l'arxiu al cap 
d'uns anys, disposem d'un fans fotografíe (personal o de centre) considerable, segurament superior 
al que es necessita en l'assignatura Historia de l'Art. Naturalment que les fotocopies, els retalls de 
revistes o diaris i tata mena de propagandes d'objectes o exemples directes de la realitat també 
poden i han de ser emprats. Pero moltíssima informació grafica es traba amagada en !libres que cal 
fotografiar. És convenient, per tant, disposar d'alguna maquina de qualitat i preferiblement dotada 
d'una óptica zoom macro, que ens permetra útils acostaments per reproduir fotos o grafics petits. No 
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és imprescindible pero convé tenir- la. Les fotografíes es poden fer a l'ombra en dies !luminosos i amb 
carrets de llum de dia, pero aquest procediment comporta un inconvenient difícil de salvar: les hores 
de bona llum durant una gran part de mesos del curs co incideixen amb les lectives. És per aixo que 
molts centres disposen dé taules de reproducció que es poden adquirir o demanar a recursos. Es 
tracta de petites plataformes amb un eix pera l'aparel l fotografíe i un sistema de bombetes laterals. 
És molt útil pera !libres, encara que lent pel que fa al procediment; no va bé, en canvi, pera 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 trípodes: els focus professionals disposen de pantalles difuso
res, permeten emprar la utilíssima llum de modelat i funcionen amb flaix i funcionen amb carrets de 
llum de dia. Requereixen fotometre a part amb connexió pera cable de flaix (també a la mateixa 
camera}. Ara bé, si volem disposar d'un petit estudi propi i desmuntable, el mil lar és comprar de 
rebaixes un parell de focus de bombetes halogenes de 500 watts,21 els quals disposen d'un tipus de 
llum blanca molt simi lar a la requerida pera les pel·lícules pera llum de tungste (tipus Ektacrome T, 
de 64 o 160 ASA, que requereixen entre 3.200 i 3.400 graus Kelvin). És convenient disposar d'un 
tauler inclinat perque afavorira la feina fins i tot t reballant ama, situant l'al~ada de la part superior 
a no més de 95 centímetres, i de manera que l'al~ada deis focus sobre l'horitzontal del llibre que es 
vol fotografiar sigui de 60 centímetres aproximadament, i allunyats 80 centímetres cadascun del 
centre de la fotografía. Es disposaran creuant els feixos de llum cap a la part contraria, i vigilant amb 
el fotometre de la camera una dispersió similar de la intensitat. Finalment, el fotómetre no és fidel en 
aquestes situacions. En general, la relació obertura-velocitat sera la corresponent a la lectura de 
fotometre que ens donaría un paper gris mitja; pero és més convenient, un cop disposat l'invent, 
gastar un carret de prava sobre diferents grafics o fotografíes que s'hag in de reproduir. 

Gravitacions externes sobre la materia 

L'experiencia pedagógica demostra que l'assoliment d'aprenentatges no depen solament del re
dactat del marc jurídic de continguts i objectius de l'assignatura, sinó d'altres mares externs que hi 
tenen a veure. Es poden arribar a acceptar més o menys genericament els object ius que propasa el 
primer nivell sense que aixó compartí cap certesa sobre la bondat fina l del desenvolupament de 

21 Atenció, les bombetes halógenes poden arribar a cremar objectes propers. 
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l'assignatura. En aquest article intento posar en relleu una serie de fets que, sent externs a la materia 
que tractem, arriben a constituir-se, de fet, en veritables obstacles peral professor i pera l'alumnat. 

1 són principalment els següents: 

La relació ESO-batxillerat d'Arts 

Els instituts d'ensenyament secundari disposen d'una important clau d'accés al batxillerat d'Arts 
en acab.ar l'ESO: poden recomanar a l'alumne que segueix i una vía curricular o una altra en l'etapa 
següent. Ara bé, el batxillerat d'Arts és nou, és desconegut pera la majar 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 currículum que registra el majar percentatge de creixement (un divuit per cent anual), 
és ene.ara un batxillerat minoritari. Així, els professors de batxillerat d'Arts són considerats pels cen
tres comuna bona font d'ingr~s d'alumnes, peró la seva significació en el claustre és, sovint, escassa. 
1 com que, a més, les arees artístiques en l'ESO són mínimes, la impermeabilitat entre l'ESO i el 
batxillerat d'Arts és notable. En resum, que en les juntes d'avaluació al fina l de l'ESO se sol comentar: 
"Aquest no serveix pera Ciencies, en general no li agrada estudiar, peró dibuixa més ó menys. Que 
vagi al batxillerat d'Arts''. Pero que un alumne sapiga copiar dibuixos previs en dues dimensions no 
implica, en absolut, una determinada predisposició pera les arts. Així ens trobem sovint amb alum
nes no vocacionals sinó de rebuig. 1 aquesta és una situació que no ens mereixem, i que a més no es 

correspon a l'esperit de la LOGSE. 

El professorat i l'assignatura Fonaments del Disseny 

Una gran part deis assistents al curs de presentació del batxillerat d'Arts que el Departament va 
organitzar fa pocs anys eren interins, molts deis quals es van escandalitzar en assabentar-se que la 
materia que ens ocupa requereix tant exemplari mediatic. Un ensenyant mai admetra de bon grat el 
notable esfori; ~e reciclatge personal quan no sap si els milers de diapositives que ha d'anar reunint 
li serviran pera les seves volatils tasques del curs proper. D'altra banda, en aquell cu rs vaig constatar 
que el noranta per cent deis professors eren llicenciats en Bel les Arts (i eren una excepció els t itulats 
en l'especialitat de Disseny per part d'aquesta Facultat). Aixó vol dir.que sapiencies capitals referides 
a funciónalitat, ergonomía, projectualitat, analisi productiva, relació entre materia i t ecnología, etc. 
eren desconegudes per la majar part deis assistents destinats a impartir l'assignatura. Tornem, per 
tant, a la necessitat de cursos de reciclatge que haurien de ser correspostos, també, amb una majar 
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estabilitat de les plantilles. L'assignatura depen, més que de cap altra cosa, deis seus ensenyants. 1 els 
ensenyants estan en mala posició o disposició, cosa poc raonable a Catalunya, reconeguda com a 
degana i senyera en disseny arreu d'Espanya. 

Oüestions de propedeutica 

La relació propedeutica entre les assignatures Dibuix Artístic, Dibuix Tecnic, Tecniques d'Expressió 
Graficoplastica i Volum respecte a la materia que tractem és clara : a més de perseguir les seves 
finalitats, aporten a l'alumne instruments d'expressió d'óbvia necessitat en l'assignatura Fonaments 
del Disseny. Peró 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 relació amb l'assignatura, 
enfosquint les possibles vocacions i malmetent el fet tutorial propi de l'etapa. Ouant a la relació 
propedeutica entre batxiHerat i Universitat, és notable la manca d'obligatorietat d'aquesta assigna
tura per als alumnes que pretenen cursar Arquitectura. S'ha de ten ir present, sobre aixó, que mentre 
l'assignatura Dibuix Tecnic -que es pot cursar en el currículum del batxillerat de Ciencies- és pura
ment instrumental, no és, en canvi, de caracter projectual. Entendre que és projectar, iniciar-se en la 
projectació, és la manera més adient perque els alumnes, havent vocacionat cap a Arqu itectura, 
puguin experimentar-la a un nivel! elemental en una étapa netament vocacionalitzadora. La )liber
tat d'itinerari que al principi pretenia la LOGSE sembla difícil d'aplicar peró s'ha de resoldre. 

Sobre els recursos materials 

En le·s successives trobades entre el Comite de Coordinació de les PAAU i els ensenyants deis 
centres de Catalunya que imparteixen la modalitat d'Arts en batxi llerat, s'ha manifestat repetida-· 
ment la situació de precarietat d'uns equipaments absolutament necessaris pera la pract ica de les 
materies própies d'aquest currículum, cosa que va millorant de mica en mica. Cal taules de dibuix, 
aules pertinents a les activitats de talleri dotacions mediatiques d'imprescind ible eficacia. Les dota
cions de mobiliari necessaries pera aquesta modalitat no són les habituals en altres modalitats, en 
particular pel que fa als seients:És necessari l'ús de tamborets de dibuix amb respat ller si volem que 
els nostres alumnes suportin sense patir d·e l'esquena les !largues estones d'aula-taller. Una mala 
posició no solament és causa comprovada de patologies sinó que existeix -ho hem comprovat repe
tidament- una relació directa entre la bona posició de la col umna vertebra l i l'atenció correcta. 1 en 
les classes-taller, aixó dificulta molt la tasca deis docents. D'altra banda, la informatica en aq uesta 
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modalitat no solament és necessaria, sinó que presenta notables requeriments de potencia i precisió. 
Així, el pare informatic s'ha d'establi r amb uns estandards adients als programes propis d'aquest 
vessant curricular, els quals estan destinats a vehicular propostes própies de disseny grafic, de l'ob
jecte o de l'espai habitable, i impliquen introduccions a programes avarn;ats de dibuix, al modelat 3D 
i als acabats.fotorealístics. En part. és en aquests programes que es pot fonamentar l'oferta específi
ca d'unes materies 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 publicació, del qual repeteixo el 
que em sembla essencial: la pressió 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 l'assignatura i cursos de reciclatge. Ara bé, a més cal tractar un aspecte que, vist des de 
fara, crida l'atenció. L'estructura de materies principals/materies secundaries que s'esdevé de !'es
quema d'e les PAAU és així: les materies Dibuix Artístic i Historia de l'Art són obligatóries, mentre que 
la materia Fonaments del Disseny és optativa. Aquest esquema menysprea, per comparació, el dis
seny davant les arts pures. Observem, per exemple, l'estanc;a 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 rnés que una probable predisposició 
de !'observador enamorat de la seva assignatura: és la radiografía 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 Bel les Arts. Una gran part deis alumnes van a les PAAU per conservar una nota 
detall que no caduca, peró les enquestes demostren que solameht un petit percentatge d'alumnes 
(menys del deu per cent) opten finalment per matricular-se a Belles Arts. La resta va cap a les escales 
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 constatació demostra f ins a quin punt l'opcionalitat de 
Fonaments del Disseny en les PAAU es arbitraria, o hauria de ser compartida, de la mateixa manera i 
amb la mateixa assignació horaria que Dibuix Artístic. En efecte, ún altre aspecte encara és més 
urgent: l'assignació d'una t.iora i mitja destinada a una prava de disseny és inadequada a la compro
vació 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'esbós; senzillament. aixó situa el contingut de la prava en un nivell impró-
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piament ligh't. Si la prova s'ajusta a.I nivell propi de l'assignatura, i tot i acceptant que es faci a nivell 
d'esbós, llavors no hi ha temps per fer-la, i aixó situa els corr.ectors davant la disjuntiva d'aplicar una 
maniga més que ampla, amplíssima, o bé suspendre a tothom. Per tant, no ens enganyem: el percen
tatge d'aprovats no significa bondat en les proves. 

Sobre les materies optatives 

Les darreres noticies normatives obliguen els centres a tornar a minimitzar l'oferta d'optat ives a 
causa d~I major horitzó temporal assignable a les comunes. Ara bé, com a professor d'una escala 
d'arts, m'ha intrigat sempre la diferencia d'oferta entre les materies optatives de centre que ofereix 
la nostra escala i les que se solen aferir en els instituts d'educació secundaria. En una sessió promo
guda per l'ICE en el MACBA fa pocs anys, en la qual es demanava a dive~sos centres que expliquessin 
el seu model d'aplicació de la modalitat d'Arts, la diferencia 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 perque, trobem que del total de credits de l'etapa, la combinació d'optatives tipi ficades 
més optatives de centre és la més elastica, i les claus de la seva oferta es traben en els factors 
següents: horitzó horari assignable a cada materia optativa, recursos materials i professors disponi
bles. Si en lloc d'assignar un horitzó de tres credits s'assignen optatives d'un credit, l'oferta es mul
tiplica per tres. 1 les optatives d'un credit funciorien, i funcionen molt bé. Ara bé, es necessiten 
equipaments adequats: aules-taller, pare informatic ad ient i alguna au la destinada a activitats espe
cifiques (fotografia, vídeo, etc.). Pero el que realment és imprescindible, alló que.converteix les opta
tives de centre en materies capaces de complementar i significar el batxillerat d'Arts ofert per un 
centre, són els professors. Natu ralment que en· una escola d'arts la disponibilitat de professors ex
perts en les branques basiques del disseny i de l'art és alta; i aixi podem trabar ofert es que inclouen 
practicament qualsevol vessant, des de fotografía a int roducció a l'interiorisme, passant per maque
tació virtual o edició de vídeo. Ara bé, els professors deis instituts no son ignorants ni són incapai;os 
de reciclar-se al nivell adequat a una optativa. Més aviat el que passa és que la seva dedicació 
exhaustiva a les materies centra Is de la modalitat impedeix assignar-los a altres materies més lleuge
res. 1 disposar de més professors seria mes car. Pero voler substanciar un batxillerat nou, valer-lo 
dignificar i voler que, a més, resulti barat, és voler massa coses. 

Ens trobem tots -professors i Administració- davant una modalitat nova, amb un gran futur des 
del punt de vista de la diversificació vocacional en les diverses branques de les arts i concretament 
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del disseny, d'una gran actualitat sociocultural i, al mateix temps, sense cap precedent en les lleis 
educatives previes, cosa que ens diferencia de la resta de modalitats, en les quals difícilment troba
rem materies que no constin com a precedents (cas de les Ciencies). o no disposin de facilitats 
d'arrossegament des d'altres materies properes i preestablertes a nivell estatal, sigui en forma d'apre
nentatges de formació professional o universitaria (cas de les Ciencies de la Salut o d'algunes tecno
logíes). No és el nostre cas. Demanar una atenció específica a la nostra modalitat no és, per t ant. un 
excés. Peral bé deis alumnes, ens convé a tots: a l'Administració i als professors. 
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ARNHEIM, Rudolf.- Consideraciones sobre la educación artística. Barcelona: Ediciones Paidós, 1993 
(1989). 

BAYLEY, Stephen i altres.- Guia Conran del diseño. Madrid: Alianza Editorial, 1992 (1985). 

CONRAN, Terence.- Diseño. Barcelona: Editorial Blume, 1997 (1996). 

DIVERSOS AUTORS.- Revista Experimenta. Madrid: Experimenta, SL. 

D1VERsos AUTORS.- Revista ON. Barcelona: Aram Ediciones. 

D1vERsos AUTORS.- Eupálinos. Revista de la Cooperativa d'Arquitectes Jordi Capéll. Barcelona: Coopera
t iva d'Arquitectes Jordi Capell. 

GENERALITAT; A.JuNTAMENT.- Catalegs de les Primaveres del Disseny. Barcelona: Ajuntament de Barcelona. 
Servei de Publicacions. 

MALDONADO, Tomás.- El diseño industrial reconsiderado. Barcelona: Gustavo Gili, 1993 (19~7). 

·MANZINI, Ezio.- La materia de la inve_nción. Ediciones CEAC, 1993 (1986). 

VoGEL, Steven.- Ancas y palancas. Mecánica natural y mecánica humana. Barcelona: Tusquets Edito
res. Museu de la Ciencia, 2000 (1998). 

Notes: 

■ Les dates entre paréntesis corresponen a la primera publicació original. ■ En aquesta bibliografía no consten 
les monografies sobre autors concrets en el cas de !'a rquitectura, jaque el ll istat seria extremament llarg i no és difícil 
loca!itzar aquestes publicacions. ■ Tampoc·s'inclouen els titols corresponents a manuals de programes informatics 
de CAD, utils amb vista a les eines de generació volumétrica del bloc 3, ja que són for~a variats i també facilment 
localitzables. 
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El Aportacions 
referides al 
currículum 



■ 
Ajustament ·proposat pel Grup de Treball Fonaments del Disseny 
quant a la interpretació deis objectius terminals de la materia, 
tal com figuren en el primer nivell de concreció d'aquesta 

L'analisi del primer niveU de concreció de l'assignatura va ocupar forces sessions· de treball al 
nostre Grup. Trobavem, en efecte, la necessitat d'establ ir, a partir de l'únic document jurídicament 
valid, un marc de reflexió que poguéssim acceptar comunament, amb les condicions de concreció i 
claredat desitjables en qualsevol marc d'aquesta mena, que a nosaltres ens semblava massa inconcret 
i un xic desordenat. No obstant aixó, hem d'advertir que les própies dificultats a l'hora d'establ ir el 
que creiem que són les bases de l'assignatura, ens han portat més aviat a admirar la tasca del redac
tor d'un primer nivell que iniciava una etapa nova arreu de l'Estat, i a més en solitari (el primer nivell 
del territori MEC és netament inferior). 

Hem conservat l'ordre original deis apartats establerts en els object ius terminals del primer nivel l de 
concreció de l'assignatura, i n'hem reorientat el contingut per fer-lo més adequat terminológica
ment, conceptualment i pedagógicament. 

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

2. Reconeixer l'abast i la importancia deis ambits tradiciona ls del disseny (grafic, de l'objecte i. de 
l'espai habitable) sense exclusió d'altres ambits minoritaris. 

3. Mostrar coneixements deis fets histories i els canvis socia Is: context del disseny. 

4. Analitzar productes de disseny tenint en compte factors de rea lització (tecnológics i materials), 
fun~ionals i comunicacionals, i valorar-ne l'adequació a un determinat context. 

5. Mostrar coneixements, a grans trets, deis processos de disseny pel que fa a la ideació i validació 
própies de tota projectació. 

6. Reconeixer l'abast del disseny, mostrant coneixements, a grans trets, deis processos i tecniques de 
producció més rellevants que hi estan implicats. 
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7. Realítzar exercícis projectuals d'abast elemental, posant emfasi eri el procés i conscienciant la 
propia lógica projectual, establint relacions correctes entre els aspectes analítics i sintetics pel 
que fa a la informació, ideació, vehiculació projectual i ponderació de resultats. 

8. Saber integrar elements i relacions compositives, tecniques i materials com a factors 

desencadenants de solucions en disseny. 

9. Reconeixer les necessitats de l'estandardització i les utilitats de la mqdularitat. 

10. Demostrar capacitats d'ideació, enginy i valoració crítica en les activitats projectuals própies. 

11. Elegir i utilitzar amb prou nivel! de destresa tecniques, materials, eines i recu rsos a l'abast, en 

l'elaboració i la presentació de solucions de disseny. 

12. Relacionar l'activitat d'aprenentatge arnb els camps professionals del disseny i arnb els principals 

rnornents histories i les tendencies actuals. 

13. Demostrar conductes de crítica raonada envers els missatges publicitaris, el consurnisme i els 

estereotips vigents. 

14. Comportar-se a l'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 l'ús conscient de lesinstal·

lacions, i en el respecte envers els treballs deis companys i companyes. 

15. Emprar amb propietat la terminologia característica deis continguts de la materia. 
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11 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 concreció de la materia, 
l'objectiu d'establir un llistó d'exigencia que poguéssim admetre comunament batxillerat i Universi
tat ensva 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, necessaria_ment 
generic, del primer nivell de concreció. Aviat, peró, 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 nívell. Així, hem preservat una part que resulta úti l pel seu paral·lelisme amb el llenguatge i 
l'ordenació del primer nivell, la que correspon a les parts no projectuals de la materia. 1 presentem a 
part. en forma de "classificació per blocs" que apareix en un altre apartat, el conjunt teoricopractic 
de l'assignatura, desglossat per temes. 

La part preservada, en la redacció de la qual va participar també la professora de l'Escola Massana 
Cécile de Dieu, és la que figura a continuació. Hi fem constar la nostra interpretació deis punts deis 
objectius terminals tal com apareixen seqüenciats en el redactat del primer nivell de concreció. Tot i 
que suposa una interpretació parcial, té l'avantatge de ser menys resum·ida que l'esmentada divisió 
en blocs, que oferim més endavant. 

1, 2, 3, 4 i 6 ➔ Saber 

■ Aproximar-se correctamerit a una defínició de 
disseny. ■ Distingir entre els diferents vessants 
del disseny (funcionals, comunicacionals, de rea
lització, de context). ■ Reconeixer la repercussió 
social del disseny quant a la qualitat de vida i el 
consum. ■ Diferenciar el disseny d'altres mani
festacions creatives (art, invent, etc.). ■ Coneixer 
a grans trets les bases de la producció industrial 

1, 2, 3, 4 i 6 ➔ Saber ~r 

■ Observar i analitzar realitzacions de disseny te
nint en compte tots els seus vessants. ■ Exposar 
argumentadament les éonclusions de l'analisi. 
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(inclosa !'artesana). ■ Distingir aspectes sígnics i 
estetics en el disseny. 

5 ➔ Saber 

■ Diferenciar les ideacions de les seves 
vehiculacions. ■ Reconeixer els diferents vehicles 
projectuals (dibuix, maqueta, prototip, assaig/er
ror, etc.). ■ Reconeixer la projectació com un se
guit de decisions seqüencials i el consegüent 
projectecom a fet éomunicatiu documental. ■ Re
coneixer la necessitat ineludible de la validació del 
resultat projectuaL 

7, .8. 9 ➔ Saber 

■ Formular objectius de projectació de manera 
prou abstracta. ■ Conscienciar la propia lógica 
projectual i ser capa~ d'explicitar-la. ■ Integrar 
els elements i relacions compositives, tecniques i 
materia Is com a factors desencadenants de soluci
ons en disseny. ■ Reconeixer les necessitats de 
l'estandardització i les utilitats de la modularitat. 

10, 11 ➔ Saber 

■ Vincular les capacitats d'ideació, enginy i valo
ració crítica de les activitats projectuals própies 
amb els recursos projectuals adients. 
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5 ➔ Saber Fer 

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



12 ➔ Saber 

■ Coneixer els moments rellevants de la historia 
moderna del disseny, el paper cle les associacions 
professionals i les sortides professionalitzadores. 
■ Reconeixer el paper del disseny en la cultura. 

13 ➔ Saber 

■ Reflexionar argumentadament. ■ Posicionar
se d'una manera crítica davant els estereotips cul
tura Is. 

15 ➔ Saber 

■ Coneixer i emprar amb propietat la terminolo
gia de la disciplina. 
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La materia 
per blocs 



■ 
lntroducció 

Ens ha semblat que facilitaríem les tasques pedagogiques si partíssim d'una divisió de la materia 
per blocs que es poguessin definir segons la seva coherencia interna. Així, es pot mesurar després el 
desglossament d'unitats didactiques (i la seva corresponent assignació horaria) que coincid iran, al 
llarg del curs, ambla dotació de credits prevista. Ara bé, aquesta esquematització arrossega, des d'un 
punt de vista teóric, un inconvenient: representa un cert model de l'assignatura, que si bé disposa de 
l'avantatge de correspondre's aproximadament al mateix que figura en l'exemple de segon nivell de 
la materia, no s'ha d'entendre com a exclusiu. 

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

S'observara l'establiment en tres columnes corresponents a la tematica (unitats didactiques), als 
conteptes i a una part del procediments, exclusivamen-t la destinada a l'aprenentatge a través de 
percepció-reflexió. Conscients que deis temes es poden esdevenir exercicis projectuals molt diversos, 
deliberadament hem decidit deixar a part l'importantíssim vessant procedimental de la projectuali
tat, la iniciativa del qual ens agradara compartir-la amb vosaltres coma part de la dinamica del curs. 

Queda, per tant, que els continguts que presentem tot seguit corresponen realment a un nivell 
d'esquema; ésa dir, que necessariament propasen de forma molt resumida una serie d'aspectes que 
caldra aclarir i aprofundir d'acord ambles necessitats deis assistents al cu rs. 
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■ 
Fonaments conceptuals i perceptuals 

Unitat didactica 

1. El disseny i els 
seus vessants 

2. El vessant d'ús 
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Fets, conceptes 
i sistemes conceptuals 

■ Oue és í que no és disseny 

■ Vessants del disseny. 

■ Abast historie deis conceptes dis
seny i dissenyador. 

■ Paper individual i social del disseny. 

■ Disseny, qualitat de vida i transmis
sió generacional. 

■ Fundó i funcionalitat. 

· ■ Antropometria, ergonomía, biodi
namica, bioenergetica. 

■ La relació fundó-forma 

Procediments (1) 
perceptivoreflexius 

■ Llegir i reflexionar _sobre escrits de 
d issenyadors. 

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

■ Constatació de dissenys d'autoria 
anónima. 

■ Constatació de coses í fets antifun
donals quotidians. 

■ Constatacíó d'exemples d'antropo
metria. 

■ Constatació de la funcionalitat en 
el camp grafic. 

■ Constatació de relacions funció
forma. 

■ Constatació de solucions a través 
d'aquest vessant: 



3. El vessant de co
municació 

4. Els vessants ma
terial i tecnolo
gic 

5. El vessant del 
context 

6. El fet projectual 

■ Les coses coma contenidores d'atri-
buts. 

■ Signe i bellesa. 

■ Cultura i comunicació. 

■ Símbol, senyal í codí. 

■ La realítzació de les coses: fabrica
ció, impressió,-construcció. 

■ Artesanía, manualítat i disseny. 

■ La relació dísseny--tecnologia al 
llarg de la historia .. 

■ Proves industria.Is i abast de ta in
tervenció del dissenyador. 

■ El context com a contenidor de 
condicions económiques, geogrMi
ques, culturals i personals. 

■ Context, informació i disseny. 

■ El preu del disseny. 

■ L'estandardització com a procés: 
compatibilitat, normalització, ho
mologació. 

■ El disseny com a projecte .. 

■ Les vies projectuals: dibuix, maque
ta, prototip, assaig/error. 

■ El sistema projectual generic. 

■ Els cinc obstacles fonamentals en 
l'aprenentatge projectual. 

■ Observació i reflexió: objectes, ves
. tits, grafics, etc. 

■ Comparació sígnica i estetica en 
diferents camps. 

■ Constatació de codis. 

■ Constatació de solucions a través 
d'aquest vessant. 

■ Constatació de la relació material
tecnologia. 

■ Constatació de la factura de les 
coses de l'entorn proper. 

■ Constatació de solucions a través 
d'aquest vessant. 

■ Constatació del factor d'emmagat
zematge l transport. 

■ Exemplifícació de perfils d'usuari. 

■ Constatació del necessari estan
dard. 

■ Constatació de solucions a través 
d'aquest vessant. 

■ Constatació de dissenys necessari
ament resolts a través d'alguna via 
concreta. 

■ Constatació del variable paper del 
dibuix. Valor d'ideació i valor de 
determinació metrica. 
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■ 
Bidimensió 

Unitat didactica 

1. Modularitat i bi
dimensió 

2. La unitat grafi
ca23 

Fets, conceptes 
i sistemes conceptuals 

■ Distinció entre modularitat ideal i 
modularitat material. 

■ Modul i sistema modular. 

■ Modularitat en la bidimensió: ra
joles, estampats, papers decorats, 
decoracions. 

■ Extensió per sanefa o per tapis. 

■ Extensió per formats o per decora
cions. 

■ lmatge en el sentit col·loquial 
imatge c:om a unitat grafica. 

■ Eleme.nts i atributs en la unitat. 

■ Vies de realització: pintura i dibuix, 
. fotografía, infografia. 

■ Atractiu, adequació i codi. 

-
Procediments (1) 

perceptivoreflexius 

■ Observació i descripció de sistemes 
modulars, 

■ Detecció de creixement en sanefa 
o en tapis. 

■ Detecció de creixement per deco
racions o per formats. 

■ Observació i descripció de para
ments modulars diversos. 

■ Detecció d'atributs en la imatge 
grafica. 

■ Constatació de la relació entre els 
atributs i el propósit. 

■ Diferenciació entre elements ma
terials i vies de rea-lització. 

■ Detecció de codis. 

23 Hi.ha diverses denominacions per tal d'evitar la duplicació entre imatge (accepció popular) i imatge grafica. Una alt ra seria 
a~tefacte en el sentit etimologic de 'cosa feta amb art' (J.M. Mart í). És obvi, no obstant aixo, que la usual denomina ció 
imatge, entesa entre els professionals com a imatge grafica, continuara emprant-se. 
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3. lmatge grafica i ■ Les vies expressives: cal-ligrafia, ge- ■ Identifica ció de vies creatives: cal·-
paraula escrita ometria, pintura i dibuix, tipogra- ligrafia, tipografía, geometría, pin-

fia. tura. 

■ Les families tipografiques basiques: ■ ldentificació í descripció de les fa-
gotiques, romanes, bastardes, de pal mílies tipog·rafiques basiques. 
sec:, m ixtes, etc. 

■ Constatació de la permanencia de 
■ Logotips i altres emblemes escrits. codis i trets en les víes i en les fa-

mílies tipografiques. 

4. Les imatges de_ la ■ Víes expressives: mimesi, analogia, ■ Detec:ció i desc:ripc:ió d'atributs en 
imatge g~afica abstracc:ió, signe preestablert. ímatges figuratives i no figuratives. 
lmatges: creades 

■ Complexitat i complicació. ■ Analisi de l'adequació d'imatges 
. i incorporades. 

■ Retorica de la imatge: metafora, si- sobre diverses prop~stes grafiques. 

necdoque, metonimia, etc. ■ Constatació de la diferencia entre 

■ Estrategies de reiteració. complexitat i c:omplicació. 

5. Concisió i llegibi- ■ Condíció de llegibilitat i fac:tors de ■ lderitificació i desc:ripció de vies 
litat distancia, mida i velocitat. d'ideació: mimesi, analogía, abs-

■ Marca i identitat visual: logotips í tracc:ió, signe preestablert, metafo-

pictogrames. Aplicacions. ra. etc. 

■ El camp de la senyaletica. Direcció, ■ Constatació de l'efecte de la dis-

advertencia, situació. tanda, la mida i la velocitat sobre 

■ Expressió i retorica. 
la percepc:ió. 

6. Composició i ma- ■ Processos d'impressió. Ouadricro- ■ CÓnstatació de l'efecte óptic de la 
quetac:ió mia ¡. tinta plana. Fotolits. Macules. quadricromia; fases d'impressió. 

Manipulacions finals. ■ Constatació de la necessitat del re-
■ lmposició, línies i registres. ticulat i de la imposició. 

■ Composició i pautat. Compagina- ■ Constatació del paper emblematic 
ció. Maquetació. de les portades. 

■ Portarles i cartells. 
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■ 
Bid imensió-trid i mensió 

Unitat didactica 

1. Tridimensionalit
zacions 

2. La generació . de 
volums per via 
virtual 

Fets, conceptes 
i sistemes conceptuals 

■ Volums efímers, 1: contenir, mos
trar. 

■ Volums efímers, 2: publicacions. 

■ La volumetrització sense perdua de 
· lectura plana. 

■ La manipulació coma procediment 
projectual previ al dibuix. 

■ Diferencia entre objecte i volum 
virtual. 

■ Eines de generació: revolució, ex
trusió, mallat, cóp,ia, etc.24 

· 

■ Eines booleanes. 

■ Eines de modificació i eines auxili
ars. 

Procediments (1) 
perceptivoreflexi us 

■ Observació i reflexió de publicaci
ons desplegables. 

■ Observació i reflexíó devolumssen
se perdua de lectura plana. 

■ Observació i reflexió de contenidors 
plegables. 

■ Visualització de contenid_ors coma 
estructures derivades a través de les 
eines CAD. 

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

■ Constatació de les pra.ctiques utili
tats del modelat a ma. 

•· 24 Cal advertir aquí la possibilitat, sempre útil, de sortir en alguns tasos del procediment virt ual per emprar la manualitat com 
a sistema projectual. 
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3. Textures 

. 4. Indumentaria 

■ Hipervisualització, tactilitat i cul
tura. 

■ Els acabats en disseny com a ne
cessitat tecnológica i vehicle fun
cional i comunicaciona l. 

■ Texturacions funcionáis. 

■ Texturacions comunicacionals. 

■ ln?umentaria, moda i disseny. 

■ PassareHes i exercici professional. 

■ Procés projectual i paper del dibuix. 

. ■ Materies primeres, tissatge i aca
bats. 

■ Mides, patrons i confecció. 

■ Sabates i complements. 

■ Observació i reflexió sobre acabats 
amb finalitat estetica. 

■ Observació i reflexió sobre textu
res funcionals. 

■ Expansió sensorial sense ajuda de 
la vista. 

■ Reconeixement cec de qualitats 
sobre materies no usuals. 

■ Constatació del limitat paper del 
dibuix. 

■ Practica de presa de mides. 

■ Obse_rvació i reflexió sobre diferents 
tipus de teixit. 

■ Especejament d'una pe~a de roba 
confeccionada. 

■ Constatació de la utílitat deis pin
~ats, entallats, etc. 

li Lectura de patrons estandards. 

■ Observació i reflexió sobre implica
cions antropometriques. 
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■ 
Tridimensió: objecte 

Unitat d'idactica 

1. Adequació i re:
presentació 

2. Materia; tecno
logia i objecte 

í-ets. conceptes 
i sistemes conceptuals 

■ Elements i atributs en els objectes. 

■ Procés projectual i dibuix. Enfoca
ments abstractes i esbossos diver
sificats. 

■ La utilitat del dibuix direc_tament 
volumetric. 

■ El paper de les seccions. 

■ El paper deis al~ats diedrics. 

■ La necessaria adequació. 

■ La relació materia-tecnología. 

■ Procediments: mecanització, em
motllament, conformació25 i mun
tatge. 

■ Possibilitats i limitacions en les 
prestacions de la materia, 

■ La necessitat del reciclatge. 

Procediments (1) 
perceptivoreflexiUs 

■ Constatació deis objectes com a 
volums no virtuals. 

■ Observació i reflexió sobre la ne
cessitat deis plantejaments inicials 
en abstracte. 

■ Observació i reflexió sobre soluci
ons no convencionals 

■ Constatació de la necessaria ade
quació estetica i sígnica. 

■ Observació i reflexió sobre dissenys 
identificant-ne els procediments 
basics. 

■ Constatació de l'adequació tecno
logiá-material concret. 

■ Observació i reflexió sobre dissenys 
verds (reciclats). 

25 La denominació conformació explica prou bé aquella deformació controlada d'un element preexistent sense comportar 
perdues de material. No obstant aix6, és emprada també en diferents sentits, en particular en algunes branque? industrials. 

124 



3. Forma i perma
nencia 

4. Objectes cos 
huma 

■ La condició de durabilitat. 

• Sol-licitacions i esfor~os: compres
sió, tracció, tallant. torsió. 

■ L'estabilitat geometrica. 

■ L'estabilitat posicional propia i ad-
quirida. 

■ L'estabilitat dinamica. 

■ Consideració de les unions. 

• Óbjectes mu.ltipe~a i objectes 
monope\a. 

■ Modularitat tridimensional. 

■ Ma i objecte. 

■ Objecte i· gestualitat. 

■ Vista i objecte. 

■ Objecte i esfor~. 

■ Ergonomía i antropometría. 

■ La maqueta o el prótotip coma sine 
qua non en alguns processos 
projectuals. 

■ Atenció a la diversitat física. 

■ Observació i reflexió sobre l'esta
bilitat estructural propia i adquiri
da. 

■ Constatació de les diferencies en
tre. estabilitat estatica i estabilitat 
dina mica. 

■ Constatació d'objectes multipe~a i 
observació i reflexió sobre les uni
ons. 

■ Observació i reflexió de modulari
tats tridimensionals. 

■ Constatació de la utilitat del gest 
manual coma factor de projectua
litat. 

■ Constatació de la utilitat del gest 
corporal com a factor de projec
tualitat. 

■ Constatació de la vista com a fet 
ergonómic. 

■ Constatacions p'roperes sobre mi
nusvalids i esquerrans. 

125 



5. Joieria 
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■ Ornament; joia i cultura. 

■ La necessaria aportació artesana. 

■ Definicions: joia, gemma, pedra 
preciosa, pedra semipreciosa, me
tall noble, perla, etc. · 

· ■ Joieria i bijuteria: preu i cultura. 

■ Les materies primeres i la seva ma
nipulació basica. · 

■ Unions, peces i mercat. 

■ Constatacíó de · 1a constancia deis 
ornaments personals al llarg de la 
historia. 

■ Observació i reflexió sobre joies de 
diferents períodes. 

■ Observació i reflexió sobre joieria i 
. bijuteria considerades com a"valor. 

■ Constatació de les peces auxiliars 
emprables. 



■ 
Tridimensió: espai habitable 

Unitat didactica 

1. El recinte habita
ble 

2. La generació d'es
pais habitables 

Fets, conceptes 
i sistemes conceptuals 

■ El fet arquitectonic i els principis 
de Vitruvi. 

■ La percepció deis espa is habitables 
i la seva projectació. 

■ El recinte coma formulació arqui
tectónica: 

■ El límit lateral: les parets? Umits i 

estereotips. 

■ El principi d'adequació aplicat a 
l'espai: el caracter deis espais ha
bitables i la seva funcionalitat. 

■ El ·sastre com a aixopluc i protecció 
pesant 

■ El creixement de l'espai habitable 
a través de la coberta. 

■ La transmissió pesant: sustentaci
ons massives, lineals i puntuals. 

■ Dovelles, ares, voltes i cúpules. 

■ lis sistemes estructura Is: adovellat, 
laminat, tensat, de capitel!, etc. 

Procediments (1) 
perceptivoreflexi us 

■ Constatacions vitruvianes: utilitas, 
firmitas, venustas. 

■ Constatació del doble paper del lí
mit penetrable. 

■ Analisi de convencional-itats en el 
fet delimitador. 

■ Observació i reflexió sobre adequa
ció comunicativa, adequació d'in
timitat i circulacions. 

■ Observació i reflexió sobre l'aixo
pluc arquitectonic i la transmissió 
de pesos a terra. 

■ ldentificació de sustentacions 
massives, lineals i puntuals. 

■ ldentificació del paper de dovelles, 
ares, voltes i cúpules. 

■ ldentificació deis principals tipus 
estructura Is. 
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3. El complex 

4. Espais habitables 
a l'aire lliure 
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■ intern-extern 

■ Espai interior/aspecte exterior. 

■ L'espai interior com a continuum. 
■ l'aspecte exterior com a volume

tria proposable. 

■ Requeriments i contradiccions: sol, 
vistes, comunicació-calor-fred, in
timitat, seguretat. 

■ Espais intermedis. cultura de dimes 
temperats. 

■ Urbanisme, futur i verd. 

■ Els elements naturals: aigua, mine
rals, vegetals, paisatge. 

■ lntervendons artificials: bancals, 
desmunts, terraplens, jardinería. 
etc. 

■ Topografia i representació. 

■ Ergonomía en els canvis de nivel!: 
rampes, escales i accessibilitat. 

■ Observació i reflexió sobre la con
tradicció entre requeriments con
traris. 

■ Constatació del continuum espacial 
intern. 

■ Constatació del fet volumetric ex
tern. 

■ Observació i reflexió sobre mediter
rane"itat i arquitectura. 

■ Constatació del territori com a su
port i subjecte de disseny. Paper del 
concepte verd en la civilització 
d'urbanites. 

■ ldentificació deis elements basics 
emprats: minerals, vegetals, aígua, 
paisatge. 

■ Observació i reflexió sobre la rela
ció aigua-gravetat, la topográfia i 
els canvis de nivell. 

■ Ampliació del coricepte d'accessi
bilitat al disseny de l'espai habita
ble. 



. m Conceptuari 



■ 
Aspectes conceptuals de la materia 

Abast de la tasca del dissenyador 

La responsabilitat del dissenyador comenfa a l'hora de la informació exhaustiva, i no acaba fins 
que c~mprova la bondat de les tirades de prova (vegeu "Proves industria Is") i la rectificació pertinent 
del disseny si cal. Aquestes rectificacions se solen esdevenir quan la realització industrial d'un pro
ducte pateix algun problema que cal resoldre. Aquesta és la pa rticipació real del dissenyador en 
qualsevol realització industrial: tot i que no és el l qui la realitza, hi esta implicat. És un projectista no 
productor d'allo que dissenya, pero aixo no signif ica enclaustrar-se en un estudi ni allunyar-se del 
fet industrial. [Ferran Renau] 

Aprenentatge de l'activitat projectual 

És habitual considerar com un problema de l'aprenentatge de l'activitat projectual el fet d'haver 
d'adquirir una habilitat tot afrontant-la directament en la practica. Es considera que l'act ivitat 
projectual es fonamenta en un "coneixement en l'acció" sobre el que no hi ha capacitat d'expl icitació 
verbal, com també passa, per exemple, en l'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 implicació deis ensenyánts a cada cas concret d'aprenentatge (vegeu, per exemple: Dona Id 
A. Schon (1987). Educating The Reflective Practitioner. San Francisco i Londres: Ed. Jossey-Bass 
Publishers. Traducció castellana: La formación de los profesionales reflexivos. Hacia un diseño de la 
enseñanza y el aprendizaje en las profesiones. Madrid: Paidós-Ministerio de Educación y Ciencia, 
1992, pag. 35). 

Pero si no hi ha explicitació verba l, res hi podem dir, i tampoc no en podem tenir un coneixement 
conceptual i crític. El presumpte caracter alliberador del projecte seria una mera aparen~a. De fet, 
també hi ha un profund silenci quan es tracta del simple ensinistrament en models procedimentals 
d'una autoritat no qüestionable. 
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Justament el problema de l'explicitació verbal de les accions en l'activitat projectual és un del~ 

aspectes de la problematica que el disseny assumeix com a propia. Ho és pel fet que el disseny es 
fonamenta justament a fer front a tot alló que és huma (cultural, estetic, espiritual, etc.) i no es 

queda solament en les predeterminacions de calculs tecnics del projecte. 

La indagació crítica deis límits de la conceptualització en el procés de disseny inclou la recerca 
sobre fes diverses situacions que es traben en l'activitat projectual, algunes de les quals ja s'han 
explicitat i així s'ha pogut examinar també la practica del seu aprenentatge. És tracta, per exemple, 
de l'elaboració de la informació; de la generació d'alternatives de solucions parcials; d<;: I.a creació i 
revisió permanent del material de treball per generar alternatives; ·de la creació de criteris genera Is 
per assolir, en el debat concret ambles propostes de solució, una formulació de la problematica que 
cal resoldre, etc. Els exercicis projectuals poden tenir ja continguts delimitats que es poden fer explí
cits a l'ensenyament. Aquest fet no exclou, de cap manera, la necessitat pedagógica que la persona 

que ensenya es comprometí concretament en cada aprenentatge. [M. Mallo~ 

Artefacte 

Els termes forma i problema s'han usat habitualment per indicar el caracter real i concret d'alló 
que l'activitat del disseny intenta, respectivament, assolir o resoldre. Si els considerem al marge 
d'una activitat de determinació o creació 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 intenció configuradora, 

els probleri1es imposen la seva realitat abans de la solució. 

Peró, en el marc d'una activitat projectual, cadascun deis dos termes mostra molt clarament el seu 
aspecte parcial respecte a la totalitat que els vincula necessariament: la forma és la solució del 
problema, i aquest és el sentit de la forma. Per parlar d'aqu~sta totalitat s'acostuma a usar el terme 
objecte, pero és massa generic, com també ho seria si s'util itzés la paraula cosa. Per referir-se a 
aquesta totalitat efectiva final del procés de disseny cal recordar que l'activitat projectual és sola
ment un moment de la producció: la tota1itat efectiva es troba al final de la producció i és des 
d'aquest final (de cosa feta en una activitat productiva, amb una tecnica que la materialitza} que es 
pot reconeixer la realitat de cada totalitat preconfigurada en el procés projectual. El terme artefacte 
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indica aquesta totalitat recordant la dependencia específica al procés productíu, i també al seu 
moment de determinació ·projectual. [M. Mallo~ 

Artefacte 

Del llatí arte factus, 'fet mitjanc;ant art' (no doneu al concepte artel sentit quasi autónom que ara 
té pera tots nosaltres, sinó el sentit de la tradició classica : -l'ars llatina o la techné grega, ésa dir: art 
com a resultat de l'esforc; huma, de la capacitat humana de treball dins de l'ambit de disciplines 
igualitaries reglades perla tradició i obertes a la innovació). [Josep M. Mart,1 

Artesanía 

«Productes fets en series limitades i amb materials nobles que no són industrial itzables.» André 
Ricard. 

«Un modo de producción basado en un utillaje primitivo y un trabajo en gran parte manual, según 
materiales, procedimientos y morfologías tradicionales.» V. Aguilera. · 

«Conjunto de obras situables dentro de las llamadas artes apl icadas, ejecutadas a mano, pero de 
acuerdo con un sistema repetitivo que las produce en serie.» Diccionario monográfico de bellas 
artes. [Lourdes Perlas] 

Comunicabilitat 

Les coses estan constituYdes sempre per elements; pero són, al mateix temps, dipositaries d'at ri
buts. 1 pel que fa al disseny hem de distingir entre els atributs de caracter estetic i els atributs de 
caracter sígnic. Ouant a la bellesa o l'atractiu inclosos en els dissenys, recordem el que diu Terence 
Conran, director del Museu del Disseny a Londres: «El bon disseny sorgeix de la convicció 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, són atractius►> .26 Es tracta d'una estetica no sobrepasada, és 
!'actitud natural de tata cultura humana ben entesa: forma part de la nostra manera -civilitzada-

. de ser i així ha estat sempre, des de l'inici de tota cultura. En canvi, els continguts sígnics són els que 

26 Terence Conran, en la introducció al llibre d'Stephen Bayley Guía Conran del diseño. 
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ens permeten entendre els dissenys: les arquitectures, les teles, les colonies, les maquines, els !libres, 
els objectes de la llar, etc. són emprats no només pel que són sinó pel que signifiquen. És molt 
freqüent en disseny que la carrega de dificultat projectual recaigui basicament sobre la significació, 

no solament perqué sovint exercim les nostres preferéncies a partir de la significació de les coses {a 
molta gent li agrada portar vestits o cotxes amb una certa significació esportiva, per exemple), sinó 
perqué sovint sera la significació el que decidira sobre l'efectivitat final d'un disseny (és el cas de la 
identitat visual d'empreses o esdeveniments o el deis vestits de les hostesses, etc). La comuriicabilitat 
implícita en tot disseny incorpora continguts estetics i continguts sígnics que copsem al mateix 

temps en els objectes, espais i superficies grafiques. Pero atenció: mentre que els continguts estetics 
depenen lliurement de ia subjectivitat de qui dissenya {alió que anomenem ccestih1), els continguts 
sígnics són, en disseny, l'adequació formal envers el receptor. Sense aquesta adequació,. el possible 
úsuari no entendra, no sabra interpretar, les coses destinades a acompariyar-lo en la seva vida quo
tidiana. No les comprara, o bé hi mantindra una relació poc natural. [Ferran Renau] 

Contextua I itát 

Cal advertir que el dissenyador no dissenya «coses» sinó «productes», fins i tot en el cas de dissenys 
no destinats a la comercialització (imatges institucionals,.recintes municipals, etc.), en el sentit que 
sempre haura de justificar-ne el preu i la idoneHat a un determinat entorn. És així que entenem per 
context el conjunt de condicions generals i particulars a les quals s'ha d'adaptar cada disseny en 
qüestió, ja que cada context suposa unes maneres concretes de viure i pensar, unes possibilitats 
materials determinades, un moment historie concret i un determinat mercat. Són generals les condi
cions económiques (cost de realització i d'emmagatzematge, transport i posada en funcionament; 
fixem-nos en els productes IKEA: tata la seva oferta es basa en l'aut_omuntatge), les referides a 
l'entorn industrial i norma ti u i fins i tot factors de gust, que poden dependre de pa·1sos concrets. Són 
condicions particulars de context les referides al perfil del receptor: sexe, edat, nivell económic, 

afinitat sociocultural. [Ferran Renau] 

Creacíó en el procés de disseny 

De fet, el títol d'aquesta entrada no és correcte. El terme creació, com el de creativitat, correspo
nen a formes del comportament huma en general i no és adequat intentar una definició més restrin-
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gida ni per determinar l'especificitat del disseny ni per assenyalar una disposició exclusiva per a 
aquesta activitat. És una paraula que cal cercar en els-textos especialitzats de psico logía. Proposo, 
solament com a exemple i sense ser especial ista, la definició de Wukmir: 1<Comportamiento por el 

cual la persona se orienta en las valoraciones emocionales cuyas elaboraciones se inician por la 
estimulación de un aspecto nuevo, hasta ahora no usado, de la co-reidad latente de su existencia, 
esforzándose a expresar o a producir mas-formas posibles de su existencia o supervivencia.» 
V.J. Wukmir. Emoción y sufrimiento. Endoantropología elemental. Editorial Labor, SA, 1967 (vegeu 
pag. 357). [M. Mallan 

Creativitat 

La creativitat és la potencia interior que ens permet aportar solucions parcialment o totalment 
originals amb una certa espontane"ftat i sobre la marxa. La creativitat no és exclusiva deis artistes i 
deis dissenyadors: com a tota potencia humana, és compartida per oficinistes, bisbes, bussos o ban

quers, per exemple. He percebut sovint entre alguns professors una certa preocupació per la quanti
tat de creativitat d'alguns deis seus alumnes. Preocupatió inútil. 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 currículum d'Arts o si !'apliquen correctament. Com veiem, es t raben aquí t res aspee
tes d iferents que dema nen consideracions a part. Si el flux de creativitat presenta bloquejos notables 
i afecta el comportament academic o general de l'alumne, ens trobem davant un símptoma d'alguna 
altra cosa més profunda que s'ha d'atendre específicament des del punt de vista tutorial.27 Pot 
passar, també, que certs alumnes hagin escollit intorrectament la nostra opció curricular, fet que 
aconsella també una acció tutorial a l'hora de propasar un canvi; pero és curiós, en aquest cas, que 
els alumnes s'aboquin a la conclusió que el seu obstacle és la manca de creativitat, oblídant que és 
una potencia no llígada en exclusiva al món de les arts, cosa que el tutor haura de recordar-los. 
Ouant a l'aplicació incorrecta de la creativitat, vegeu l'apartat <<Ürientacions didactiques sobre mani
es detectables». [Ferran Renau] 

27 Dos exemples tí pies: bloquejos continuats que impedeixen trobar sortides senzilles en qua lsevol situació academica, lligats 
a situacions patológiques d'astenia o a problemes familiars greus. Bloquejos apareguts en entrar en la part del disseny de 
l'objecte i m·olt accentuats en iniciar el bloc de l'espai habitable, a causa de problemes de psicopercepció que impedeixen a 
l'alumne copsar volums i espais. 
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Decisió projectual 

Podem entendre un projecte de disseny, entre altres maneres, com el resultat d'un conjunt finit de 
decisions, fonamentades en proves i antecedents empírics i/o algorítmics, en les quals intervé sovint 
l'atzar i moltes influencies 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 comprensió i la 
posterior aplicació en el procés del projecte. Tota decisió elemental implica com a mínim un conjunt 
-completo no- de cinc components basics: un component tecnológic, un component ergonómic, 
un component antropometric, un component económic i un component formal. En els quatre pri
mers (tot i que hi influeix també l'atzar o la cultura del dissenyador) el pes deis antecedents empirics 
i/o algorítmics és majoritari; el darrer component, el formal (tot i que pot ser fins a cert punt justi
ficat empíricament o algorítmicament) comporta un grau molt elevat de llibertat decisoria en la 
qual la sensibilitat i la cultura del dissenyador és fonamental. Un artefacte es pot entendre comuna 
entitat material ordenada (cal que el dissenyador tingui molt desenvolupat el que Gombrich anome
na «sentit de l'ordre». Aquest ordre sempre mostra la majar o menor eficacia de les decisions en el 
projecte; peró aquestes decisions es fo na menten en coneixements molt diversos del dissenyador o de 
l'equip de disseny. Algunes són el resu ltat de constriccions o alliberaments tecnológics (de les mat e
ríes primeres o deis instrumentals), altres són el resultat d'un fonamentat coneixement deis compor
taments, de les necessitats o deis desitjos deis futurs usuaris, altres responen a necessitats de la 
indústria productiva, altres responen a exigencies del context cultural o imposades pel marqueting i, 
finalment, n'hi ha que són el resultat d'exigencies simbólíques (per mostrar i facilitar el funciona
ment, etc.). La tasca del dissenyador consisteíx en gran parta a conseguir una correlació harmónica 
entre tates aquestes exigencies que responen a les diverses funcionalitats (entes aquest concepteen 
un sentit ampli) de que dotem a l'artefacte. Sí aconsegueix aquest ordre harmóníc, el dissenyador 

haura assolít l'objectiu que justifica la seva tasca. [Josep M. Mart,1 

Disseny 

Definicions de disseny 

«Ese arte de proyectar un producto para que cumpla su función del modo más adecuado y dentro 
de una estética acorde con su tiempo. Así ha de entender-se el papel del diseño en la sociedad 

contemporánea.» 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 reflexión, ideación y proyección en las que se define cómo 
habrá de ser aquello que se va a fabricar. El conjunto de estas etapas constituye la fase que llamamos 
"el proceso de diseño':» André Ricard, 1984. 

«Un diseño industrial ha de desarrollar su función dentro de un proceso, siendo su finalidad 
última la "concretización de un individuo técnico''.» Simondon, 1958. 

(<El disseny industrial és l'activitat projectual que consisteix a determinar les propietats formals 

deis objectes suscept ibles de ser reproduHs industrialment en serie. Propietats formals no només les 
característiques exteriors, sinó sobretot, les relacions funcionals i estructurals que fan d'un objecte 
una realitat coherent tant des del punt de vista del productor com de l'usua ri.>► Tomás Maldonado. 

«El disseny és la disciplina que s'encarrega de dotar de valor simbólic explícit el producte industri
al; és, per tant, la cultura de la indústria. Peral disseny, qualsevol condicionament utilitario tecno
·1ogic constitueix la base d'una proposta simbólica.>) N. Chaves. [Lourdes Perlas] 

Disseny i comunicació 

La finalitat específica de l'activitat del disseny no esta limitada a la construcció de la ca pacitat 
comunicativa deis artefactes d'ús. En algunes especialitats·, com ara el disseny grafic, la funció co
municativa deis models que en resulten pot ser clau per comprendre un deis seus objectius instru
menta Is generics. En altres a~tefactes -per exemple les eines i petites maquines domestiques- , fer 
evident per l'usuari la seva util ització correcta i segura pot ser una necessitat indefugible. Pero no es 
pot reduir el conjunt de qüestionaments que apareixen en l'activitat del disseny al calcul d'un mer 
aspecte instrumental. 

Alguna vegada s'ha intentat superar aquesta limitació adoptant coma propi del disseny el carac
ter sígnic de tot artefacte quan és manifest davant una consciencia. Ja no es tracta de comunicació 
en sentit estricte, ja no es tracta de calcular una influencia entre un emissor i un destinatari. Sembla 
que n'hi ha prou ambla presencia perqué l'artefacte adquireixi el seu caracter cultural o expressiu en 
el discurs que constitueix activament la mateixa consciencia. En aquest sentit, no hi ha cap aspecte 
que pretengui assumir el disseny que no estigui ja inclós necessariament en la unitat artefacte
signe-consciéncia. 

137 



Pero l'assimilació d'aquestes tres entitats -artefacte, signe i consciencia- en una .sola unitat, el 
fet de convertir-les en indiferenciables, no és facilment acceptable. 1 encara ha és menys creure avui 
amb la possibilitat de portar a terme efectivament, concretament i sense violencia el compromís 
d'una consciencia projectual absolu~a. És cert que el disseny assumeix la totalitat d'aspectes deis 
problemes que ha de resoldre l'artefacte resultant del procés projectual, peró aixó no significa que 
cregui acríticament en la possibilitat formal d'una tecnica projec:tual omnipotent. [M. Mallan 

Disseny: que és 

Disseny és l'activitat projectual destinada a crear o millorar superficies grafiques, objectes o es
país habitables, de manera que puguin ser emprats, entesas i realitzats de la manera més adequada 
possible al seu context (definició derivada d'una altra emprada per Tomás Maldonado per definir el 
disseny industrial). Tot i que no existeixen fronteres ciares entre aquests ambits, cal diferenciar el 
disseny de l'art, de la invenció i de la moda. Ouant a l'art, la millar definició la va fer el famós 
dissenyador grafic nord-america Milton Glaser: «l'art s'ocupa deis problemes suscitats en el seu 
interior. Peró sense problemes externs, el disseny no existeix.» Ouant a la invenció, comparteix sovint 
amb el disseny aquel! origen no racional anomenat «heurístic» (la inspiració, l'eureka), pero la seva 
finalitat és diferent: invent és el descobriment d'una cosa no existent abans i trobada per investiga
ció; i no cal que aquesta cosa sigui, a més, dissenyada, tot i que actualment quan una cosa nova surt 
al mercat ha fa en forma d'invent ja dissenyat. óua_nt a la moda, vegeu l'apartat «Moda, consum, 
consumisme i neotenia». Tot disseny es pot analitzar, perqué les conté, des de quatre condicions que 
no mantenen jerarquies apriorístiques entre elles: funcionalitat, comunicabilitat, factibilitat i 
contextualitat (vegeu aquests punts). [Ferran Renau] 

Disseny: que no és 

Una de les condicions fon.amentals del disseny, la voluntat de posicionament com a activitat 
tecnica, exigeix a la teoria que intenta definir-lo una formulació urgent i efica~ per sortir del com
promís professional efectiu o desitjat en que esta situat. Manipulant la forma de les altres condicions 
que també són fonamentals peral disseny, propasa una definició tactica amb el suport del prestigi 
d'eficacia o rigor d'altres activitats, fins al punt de considerar-lo una especialitat d'alguna d'aques
tes. Així, per exemple, es considera el disseny com un apartat de l'enginyeria, de !'arquitectura, de les 
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ciencies de la comunicació, de les arts plastiques, de les tecniques del mercat, de la gestió d'empreses, 
etc. Es concep com una forma específica i actualitzada de la creativitat generica humana o de 
l'evolució de les coses vives, com una forma de coneixement científic, com una forma d'evolució de 

la moda comercial, etc. Tal vegada, moltes d'aquestes propostes poden tenir un cert interesen 1~ 
mesura que assenyalin un aspecte específic del disseny. Peró 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 és que no pas per determinar el que és. 

Es pot propasar, amb irania, que aquest fet no és estrany al disseny. Com ja fa molt temps asse
nyalava Christopher Alexander, per determinar els problemes de disseny és més aclaridora la consta
tació de l'absencia de determinades qualitats negatives que la presencia de determinades qualitats 
positives, sempre excessivament nombrases. [M. Mallo~ 

Estandardització 

l'entorn immediat de les persones no és artificial de qualsevol manera, sinó d'una manera estan
darditzada: quasi tots els electrodomestics de línia blanca (frigorífics, rentavaixelles, congeladors, 
rentadors, assecadores, etc.) fan 60 x 60 centímetres, per exemple. El mot estandard 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 há seguit una seqüencia com aquesta: 

estandarització 

Compatibilitat ➔ Normal ització ➔ Homologació 

la compatibilitat és una necessitat en tot entorn huma sense la qual la nostra vida esdevindria 
complicadíssima. Ouan es vol endollar un electrodomestic d' importació, no ens ha passat mai que 
les clavilles no s'adapten a l'endoll? Aixó passa perque el diametre estandard de les clavilles és més 
gran al país de fabricació que al nostre. Hi ha milers de casos com aquest, potencialment més greus: 
!'altu ra lliure mínima de ponts i túnels 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 tipificació deis cargols roscats, deis tipus de combustible, de les 

139 



potencies electriques en les instal·lacions domestiques o industria-Is, etc. La normalització és el con
junt de disposicions legals que obliguen a una certa homogene'itat. La finalitat basica de les norma
litzacions és assegurar la qualitat la seguretat i la compatibilitat de les coses que ens envolten. Així, 
a més deis exemples ja proposats abans, podríem afegir !'amplit ud mínima i la ventilació directa de 
les estances habitables, les disposicions contra incendis, !'equivalencia deis senyals de trafic, el 
maxim de carrega autoritzada en els vehicles de transport etc. L'homologació és la comprovació del 
compliment de les normes. 1 aquesta comprovació s'expedeix en forma de certificat. Ouan veiem en 
el cataleg d'un aparell que tots o algun deis seus components estan homologats vol dir que com
pleixen amb la normativa vigent. No vol dir que siguin millors o pitjors, peró sí que, com a mínim, 
s'ajusten a una norma, la qual cosa indica que el fabricant és conscient del que hi posa. A Espanya, 
l'entitat responsable de l'homologació és la Asociación Española de Normalización (AENOR), el se
gell de la qua! podem veure en forma d'adhesiu en els frontis de nombrosos electrodomestics. 
L'AENOR certifica elements (totxos, vidres, aglomerats de fusta, etc.) i maquines (ascensors, electro
domestics, etc.), peró no realitzacions de majar envergadura í complexitat, com a~a 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'ocurrencíes. Així, si vull mostrar o afirmar aquest conjunt, 
puc referir-m'hi mitjan~ant un exemple: «Aixó és un Biscuter!» diem -davant d'un exemplar concret 
d'aquesta me~a d'automóbil del període del franquisme autarquic- sí vull explicar a algú que no 
n'ha vist mai cap com era la serie finita d'exemplars produ"i'ts d'aquest automóbil. Cal notar la distin
ció entre la nació d'exemple i la d'exemplar. En el primer cas ens trobem amb una nació molt propera 
a la de model (vegeu-ne definició), mentre que en el segon ens trobem amb una extensió restringida 
a l'artefacte que tenim al davant. En el primer cas, molts deis trets distintius de l'exemple són irrelle
vants (el color, l'estat de conservació, el bon o mal funcionament del motor, etc.), cosa que no passa 
en el segon cas, en qué tots els trets són importants. [Josep M. Mart11 

140 . 



Factibilitat 

Les coses formant el nostre entorn són materi_als i estan fetes per mitja d'unes tecnologies con
cretes. 1 de tots -materia Is i tecnología- s'esdevenen unes certes qual itats i no unes altres. Aquestes 
qualitats intervenen en )a condició comunicaciona l deis dissenys, peró no són les que en determinen 
la factibilitat. Entenem per factibilitat aquella condició que assegura la realització industria l sense 
problemes, amb materials i tecnologies concretes, d'un disseny concret. S'entén per tecnologia la 
ciencia practica que estudia els mitjans i processos emprats en les diferents branques de la indústria. 
Gracies a certs procediments, les materies primeres extretes de la natura (certes pedres o alt res 
minerals, troncs d'arbres, argila, etc.) es converteixen en revestiments de marbre, o en metal! en 
lingots, en fusta per als ebenistes, en totxos i teules, etc. En definitiva, les materies primeres es 
converteixen en materials que novament, a través de successives transformacions, esdevindran pro
ductes finals: arquitectures, cotxes, mobiliari, llibres, etc. Cal remarcar que mitjan~ant aquestes 
transformacions els materials canvien no solament de propietats estetiques, sinó també de propie

tats fisicomecaniques. Naturalment que per als nostres alu mnes l'abast de les implicacions tecnoló
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, pero no totes les indústries són fabri
ques; els llibres, cartells, etc. s'imprimeixen, i les arquitectures, obres públiques i grans vehicles de 
mar o aire es construeixen. És molt important, en canvi, que els alumnes identifiquin el que es pot fer 
o no amb els materials i les tecnologies adients (vegeu «Proced iments tecnológics en la presa de 
forma»). [Ferran Renau] 

Funcionalitat 

En disseny, referir-nos a la funció d'una cosa és referir-nos a la seva utilitat i, al mateix temps, a 
la manera com aquesta utilitat es fa servi r. És per aixó qué el terme funcionalitat no equival al terme 
funció, jaque es refereix a dissenys concrets; ~s de més ampli abast. No implica solament la descrip
ció precisa de la funció estricta, sinó que es refereix, alhora, a les funcions basiques i a d'altres que hi 
estan associades. Ouan adquirim, per exemple, un carret d'anar a compra r, suposem que quan l'esti
rem perles voreres no farásoroll. Ouan 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 centímetres, i que la seva mida maxima ve determinat perla posició cómoda deis brai;os semioberts 
·d'una persona adulta. [Ferran Renau] 
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Metode i metodologia 

Tenim un metode quan tenim un camí i un instrumental (en un doble-sentit: teóric i material) 
clars per tal de desenvolupar un projecte. Si volem arribar a la fi d'un projecte, cal avan¡;ar pasa pas 
mitjan¡;ant un conjunt finit de petites o grans decisions projectuals. El metode (podríem dir millar els 
metodes) és alló que ens permet assolir un alt grau de seguretat en la presa de cadascuna d'aquestes 
decisions. la metodologia és un metallenguatge per als metodes. Des de la metodologia es fa póssi
ble la valoració, la crítica o la renúncia (si es demostren inefica~os o inadequats a l'objectiu previst) 
deis metodes concrets. La metodologia és el territori experimental deis metodes. Podem utilitzar 
metodes d'eficacia comprovada, podem inventar nous metodes pera una determinada tasca, podem 
recrear vells metodes introduint-hi innovacions, sempre que tinguem un mínim de seguretat que el 
metode val per assolir l'objectiu previst. La creativitat i la inventiva (també la tradició metodológica) 
intervenen tant en el projecte comen els metodes emprats per assolir-lo. [Josep M. Mart,1 

Moda, consum, consumisme i neotemia 

Entenem com a moda aquélles coses o conceptes d'actualitat passatgera i d'exit. Hem d'acceptar 
que part de la moda és disseny, en particular la que afecta la indumentaria, contínuament redissenyada. 
Naturalment, tota moda en forma de producte va !ligada al consum, pero és eticament més preocu
pant el fet que vagi lligada més aviat al consumisme. Ara bé, més enlla de la diferencia consum
consumisme, convé parar atenció al fet neotemic, una assenyalada qualitat humana descrita per 
Desmond Morris, !'autor d' El mico nu: l'home és l'únic, entre tots els anima Is, que disposa d'una 
immensa curiositat, d'un afany d'innovació sempre existent quan les circumstancies li ho permeten. 
Així veiem com el canvi, en forma de moda, és més rapid en les coses més desgastables i destinades 
a la seva reposició continuada, com les samarretes d'estiu, que no pas en les destinades a llarga 
durada, com els avions. Segons la meva opinió i malgrat tot, els fabricants explotarien de tota mane
ra aquesta qualitat intrínsecament humana i redissenyarien els seus productes per tal d'acomodar.
los a aquest vessant encuriosit del mico nu. Aixó no ens privara, com a professors, de transmetre a 
l'alumnataquella preocupació etica fonamental que afecta el consumisme en si. [Ferran Renau] 
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Model 

La nació de mode/ -al marge de l'ús que se'n fa en la !lengua comuna- s'utilitza de diverses 

maneres segon l'ambit disciplinari en que s'aplica (vegeu, per exemple, les seves definicions en la 
filosofia -o en el camp més restringit de la filosofia de la ciencia-, en la lógica, en la matematica, en 
les belles arts, etc.). En disseny, un model descriu un artefacte o un conjunt finit d'artefactes queja 
existeixen o que poden existir mitjan~ant l'activitat projectual. En aquest sentit podem entendre el 
model com la descripció i la representa ció d'u n subconj unt de les seves propietats passades, presents 
o futures. El model és una eina analítica i projectual molt potent, pero aquesta potencia apareix 
només quan ·el model recull un subco_njunt de les propietats. És a dir que perque el model f uncioni a 
plena potencia ha de ser incomplet i diferent respecte d'alló que representa. Un model identic al seu 
referent no solament seria el resultat d'una tasca complicada i inútil -i tampoc acla riria res respecte 
al seu referent-, sinó que ens duria a situacions absurdes (analíticament parlant, per exemple, com 
podríem entendre res sobre la placa mare d'un ordinador, observant-ne una descripció identica? És 
per aixó que els models més potents són els analógics (enfront deis icónics, icónics a escala i simbó

lics), pel fet que han de recórrer a descripcions alienes al seu referent. Aixó fa possible !'existencia de 
models analógics molt imaginatius; aquesta imaginació afegida els confereix una gran potencia pero 
a la vegada. també una gran fragilitat: és relativament facil cometre errors en la construcció d'un 
model analógic. Existeixen dues conc·recions de model que exigeixen un comentari particular: una és 
la noció d'exemple (vegeu aquesta entrada en aquest mateix glossari), l'altra apareix quan el model 

és el resultat de manipulacions sobre un exemplar real , com quan un museu de la ciencia o de la 
tecn ica ens mostra un artefacte tora d'ús manipulat per observar-ne els components interns, estruc-
tura Is, etc. [Josep M. Mart11 · 

Modularitat, módul i sistema modular 

Definim modufaritatcom el fet repetitiu que permetmesurar ambla mateixa unitat una serie de 
proporcions (modularitat ideal), pero també el format de certs objectes que els permet combinar-se 
entre ells per tal de crear una entitat final més amplia (modu laritat material). Són exemples de 
modularitat ideal els temples grecs, així com la seva escultura, pero també, per exemple, el sistema 
anomenat modulorde Le Corbusier. En tots els casos de modularitat ideal, el módul és una unitat o 
unitats de mida concreta (113, 183 i 226 centímetres en el cas de !'home de 1,80 metres de Le 
Corbusier), pero 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 módul esdevenia una unitat relativa: Lisip emprava vuit móduls o altures 
de cap per mesurar !'altura de la figurahumana. Ara bé, més enlla de les ut ilitats de proporció, en el 
disseny s'empra habitualment el concepte de módu/ coma unitat física repetitiva: són modulars les 
rajo les i els estampats textils, el joc Lego, les parets de totxo, els mobles de cuina o d'oficina, els trens, 
etc. Pel que fa a la modularitat, hem de dístingir sempre entre módul i sistema modular. Un tren, per 
exemple, és un sistema modular integrat habitualment per quaüe móduls diferents: maquina, vagó 
restaurant, vagó de primera i vagó de segona. Cadascun d'aquests móduls és diferent deis al.tres, pero 
justament la seva combinabilitat permet afegir-hi vagons en certes ocasions, i així podem veure com 
en un dia normal el tren solament porta quatre unita_ts, mentre que per Nadal en té deu o dotze, ja 
que s'hi han afegit més unitats iguals del ti pus vagó de primera i vagó de segona. Pregunta: ¿per que 
hem d'admetre la utilitat del concepte sistema, si al cap i a la fiel que interessa és la simple extensió 
que resulta de l'addició de moltes unitats? Per una raó importantíssima peral fabricant: perque cada 
unítat diferent implica fabricació diferent. És per aixó que aquells meravellosos terres catifa de 
paviment hidraulic, d'Alexandre de Riquer o de Domenech i Montaner i altres autors, no es.poden 
fabricar avui dia: es tracta de.sistemes de vint o vint-i-dos móduls diferents (peces diferents, fabri
cacions diferents d'impossible assumpció pels fabricants). Els fabricants de mobiliari, en canvi, han 

· trobát una via de diversificació més assequible: combinant portes i blocs d'armari obtenen per mitja 
de discrets siste·mes modulars una variació notable en les seves ofertes. La modu laritat pot permetre 
tres tipus basics de creixement: unidireccional, bidireccional i tridireccional. Els trens, les sanefes 
d'una fac;ana o els arrimadors modernistes registren un creixement lineal, unidireccional; els estam
pats textils, els enrajolats de paret sencera o certs paviments creixen en tapís 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 huma_ns_ som esclaus 
d'aquestes necessitats o desitjos materia Is (al marge d'altres desitjos o. necessitats que no es poden 

· satisfer materialment). El disseny és un ~els components de la re~posta contemporania a aquests 
imperatius. Aquesta resposta és molt més_ complexa que la que es donava en el passat quan el neces
sitat o desitjós podía confeccionar de manera autónoma els seus artefactes o els podia encarregar 
personalment a algú altre (!'artesa). Tot i que queden restes d'aquesta relació directa en les nostres 
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societats (no es pot dir que els procediments i les relacions personalitzades de producció artesanal 
hagin desaparegut), el fet és _que els artefactes de la producció industrial moderna són el resultat 
d'un conjunt d'interrelacions complexes entre promotors, dissenyadors, enginyers, economistes, es
pecialistes en marqueting, etc: També la majar part de les tecniques han sofert un canví molt impor
tant: s'han convertit en tecnologies, és a dir, són el que aquest darrer concepte implica: tecn ica 
inseparable d'un importantíssim contingut científic profundament fonamentat en un coneixement 
teóric. En aquestes condicions l'usuari d'artefactes ha perdut el contacte directe amb el constructor 
d'artefactes. Les seves relacions riomés s'estableixen mitjanc;ant la intermediació d'una cadena d'es
pecialistes en que els darrers són els majoristes i els venedors. L'artesa responia com millar sabia a les 
exigencies de l'usuari necessitat o capriciós. Ara un altre ti pus de necessitat apareix: la de la indústria 
productiva, la qual ha de mantenir la seva existencia·davant d'una competencia gairebé ferotge _que 
sovint entra en contradicció ambles necessitats i desitjos d'un usuari desprotegit. 

Pero tot artefacte ha de continuar responent almenys a una necessitat o a un desig huma. Ningú 

no pot defugir aquest fet, i menys enea ra el dissenyador contemporani, ja que és u na de les justifica
cions més importants de la seva existencia. 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, ésa dir, no desitjo anar-hi, i viceversa, puc desitjar un artefacte o un bé que 
realment no necessito. Oue cadascú 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 sobre el paper de la publicitat i el marqueting en la nostra vida guotidiana, i el disseny hi és 
ben bé al mig. [Josep M. Mart,] 

El preu del disseny 

El disseny, és car? Els nostres alumnes pensen que sí, i els dependents de certes tendes també 
(«Home, és que és de· disseny»). En una bona part, el disseny no és car. Són assequibles molts deis 
estris o altres objectes que emprem a casa o a la feina. Un bolígraf Bic o un encenedor de butxaca 
causarien sorpresa i admiració cent anys enrere. Ara, també és cert que n'hi ha prou a entrar en una 
tenda anomenada 11de disseny» per provocar automaticament un augment de preus en el mercat. 
Cosa absolutament paradoxal des del punt de vista de la historia del disseny, jaque les ideologies del 
disseny han recalcat sempre com a finalitat no solament l'adequació funcional i comunicacional, 
sinó també económica. Des del seg le x1x va assentar-se la certesa que, o bé el disseny adoptava també 
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objectius socials, o serviria, com havia servit la bellesa fins al segle x1x, per guarnir la vida deis rics. 
Veiem quines raons expliquen avui l'augment de preu que es detecta sovint. Un motiu económic 
fon;:a raonable justificaria en principi l'augment de preu de certs dissenys, pre~isament els que són 
més innovadors. Tota innovació és arriscada, ja que no se sap coni reaccionara el mercat, especial
ment si és agosarada. Aixó obliga els empresaris a treballar d'inici en series curtes per disminuir el 
risc, de manera que un cop vista la reacció del mercat puguin decidir-se a fer tirades més !largues; i 
són precisament les tirades !largues les que permeten abaratir els preus. Altres t ipus de raons salen 
ser més importants. Una és el retard empresarial en l'adopció del disseny, com encara passa al nostre 
país. En situacions. com aquesta els ciutadans, gracies al rapid intercanvi internacional d'informació . 
existent, orienten el bon gust i el bon criteri més de pressa que les empreses, cosa que provoca una 
demanda potencial de bon disseny sempre pel davant de la posada al dia deis industrials. Llavors 
sorgeixen petits editors de disseny, o bé tendes especialitzades en importació de disseny. Oualsevol 
de les dues. sortides esta condemnada a vendre car. Els editors de disseny solament disposen de 
magatzems i petits tallers de muntatge, i altres indú~tries realitzen els components deis seus dis
senys; i quan no es disposa de producció propia i de la possibilitat de fer series !largues de producció, 
els preus augmenten. En efecte, l'óptimum d'eficiencia productiva s'obté en automatitzar tot el 
sistema productiu: moltes unitats produ"ides en el mínim temps. «Moltes unitats» implica molts ma
terials previs que es faran servir. 1 comprar a l'engrós és molt més barat que comprar al detall. 1 
encara més: tata cadena de producció ha d'ajustar-se específicament a cada producte. Si la produc
ció és curta, pot arribar a costar més enllestir les línies que fabricar el producte. Ouan diem que la 
fabricació en serie abarateix els preus, ha de quedar ciar que ens referim a series !largues. Cal desta
car també la irresponsabilitat administrativa quant a certes polítiques 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 (deis quals solament 630 van anar a parar directament a la indústria). Era el 
temps en que el dissenyador Adolfo Domínguez va llani;ar l'eslógan «L'arruga és bella»; l'arruga era la 
del lli, més barat que el cotó. Malgrat aixó, va ser l'inici d'un espectacular increment de preus en les . 
peces de vestir «de disseny». Ésa dir, que els diners deis ciutadans s'empren, de vegades, sense contra
partides socials. S'arriba a la perversió que fa que el disseny s'empri no coma factor de competitivi
tat, sinó com a preu afegit.28 1, finalment, aquesta perversió social, sempre refori;ada per l'eco deis 

28 S'ha d'afegir que, malgrat tot, els successius governs estatals i autonómics estan invert int notables esforc;os en la promoció 
del disseny. 
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mitjans de comunicació (noticies de modernitat, passareHes, inauguracions), es converteix en per
versió empresarial quan molts empresaris llaneen línies «de disseny» no pel fet d'haver incorporat el 
disseny com a principi empresarial de racionalitat i competitivitat, sinó coma simple possibi litat de 
crear línies de producte més cares. [Ferran Renau] 

Procediments tecnologics en la presa de forma 

Els procediments generics e.n la presa de forma, d'abast universal i practicats ara i en qualsevol 
etapa de la historia, són basicament quatre: emmotllament, mecanització, conformació i m~ntatge. 
Les óperatives especifiques que cada proced.iment desenvolupa han canviat, en canvi, al llarg deis 
seg les. Són váriants própies de l'emmotllament: colada, premsat, extrusió, estampa.ció, i les habitual
ment emprades en vidre i plastic (bufat, emmotllat al buit, injecciót a més del t orn de terrissaire. Són 
variants de la mecanització: tallat, serrat, perforat, llimat, reba ixat, tornejat, fresat, encunyat i molts 
altres; en la mecanització sempre es produeix perdua de material en l'operació. Són variants de la 

conformació: corbat, estirat, plegat, tor~at, etc.; en la confo(macíó no es produeix perdua de mate
rial.Són variants del muntatge: encaixat, clavat, cargolat, reblat, soldat, pegat, grapat, cosit, lligat i 
altres. [Ferran Renau] 

Proves industrials 

L'equivalencia entre tirada /larga i abaratiment de costos esdevé fonamental per entendre la 
relació del disseny amb el mercat. Pero quan la seriació mecanica és tan rapida com avui, les equivo
cacions es paguen molt cares. Els industria Is, 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 
«proves industrialsn en la indústria fabril, i 11macules» en ia indústria grafica. La perfecció en aquestes 
tirades curtes és l'obligat vistiplau industrial abans d'engegar les tirades estandard. En el cas de les 
industries de la construcció, la seva lentitud evita aquest requisit, i les equivocacions es resalen sobre 

la marxa. [Ferran Renau] 
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Redisseny 

Un redisseny és una cosa ja dissenyada tornada a dissenyar a fi d'actualitzar-ne l'aparen¡;a o 
l'adequació a certes modificacions tecniques. En casos com el deis automóbils 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 múltiples ambits del disseny, i trobarem casos 
notables de disseny que observats amb atenció 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), l'única via que li 
resta al fabricant per innovar aquesta cosa és el tractament de la seva forma: el redisseny. Potser el 
cas més típic de redisseny el trobarem, a curt termini, en la indumentaria; i, a llarg termini, .en el 
tractament de les imatges de marca comercial quan la primera solució grafica mostra evidencies· 
d'envelliment i requereix un nou tractament per tal d'acomodar-la als canvis apareguts en la comu
nicació grafjca o en la sensibilitat del públic amb el pas del temps (factor de context). En el cas també 
típic 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 són necessaries per establir autentics 
nous models mecanics d'automobil. [Ferran Renau] 

Seriació, manualitat, disseny i artesania 

És freqüent pensar que la seriació és conseqüencia de la producció mecanitzada, pero ésa l'inre
vés: si la seriació no hagu.és existit abans, ningú no hauria pensat en la utilitat del maquínisme. Sí 
s'analitzen els processos artesanals d'alguna branca de la indústria (jo he tingut ocasió de·compro
var-ho en el cas de la producció ceramica artesana). s'observa una distribució de feines absoluta
ment jerarquitzada que va des de l'aprenent fins al mestre de taller, l'únic que introdueix tasques 

. creatives, i no sempre. En cadascuna d'aquestes fases existeix una reiteració d-'operacions iguals que 
van ser les que van donar lloc a la seva substitució per operacions mecaniques. Així, la seriació ha 
precedit al maquinisme i, per tant, no n'és una conseqüencia. Ara bé, aquesta consideració comporta 
reflexionar sobre el fet artesa en ell mateix. L'artesania, comporta disseny o no? Si entenem per 
artesania la reiteració productiva, no, de la mateixa manera que una · fabric_a pel fet de fabricar 
tampoc dissenya. Ara bé, si tenim en compte la recerca artesana d'un prototipo un model, la resposta 
és afirmativa. Convé recordar aquests aspectes perque sovint obviem aspectes ancestrals que convi-
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uen amb tecnologies absolutament actuals. Per exemple, tata arquitectura es construeix de manera 
manua l (manualitat que no equival a artesania excepte en alguns.casos). Encara més: teta realització 
de dissenys absolutament punters (un gran radiotelescopi, un fórmula 1, una nau espacial) solament 
pot ser feta per procediments d'una manualitat tan exquisida que difícilment podem classificar-la 
en la mateixa casella que la del paleta.29 [Ferran Renau] 

Sistema 

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

La nació de sistema és fonamental i molt profitosa des del punt de vista de l'activitat projectual. 
Efectivament, Alexander recollia en aquest famós text el sentit polisemic de l'expressió. El sistema 
com un tot equival a la idea de coherencia que reclamem deis objectes. Sistema coma cosa que 
funciona. 

2. «Conjunto de elementos relacionados entre si funcionalmente, de modo que cada elemento del 
sistema es función de algún otro elemento, no habiendo ningún elemento aislado.» (extret de J. 
Ferrater Mora. Diccionario de filosofía. Madrid: Alianza Editorial, col·lecció Alianza Diccionarios, 
1990 (1979), pag. 3.062. 

l la idea de sistema generador és propera a la de metode, forma de proc.edir organitzada, lógica. 
Sistema com a manera de fer, i també s'acosta a la idea de sistema com a sistematització de 
productes, coma principi generador. Pensem en un manual d'identitat corporativa, o en el disseny 
d'una coberteria o bateria de cuina. Bertalanffy30 afirma i demostra la universalitat del concepte: 

29 1, de fet, el que obliga a realitzar aquests artefactes de manera manual són dos factors: primerament, la mida: salen ser molt 
grans i, per tant, entren díns la classificació de coses constru'ibles, no fabricables. En segon lloc, encara que fossin més 
petites, igualment s'haurien de fer ama: són tan específiques que solament se'n produeixen un o dos exemplars. 

30 L Von Bertalanffy. Teoría genero/ de /os sistemas. Fundamentos, desarrollo, aplicaciones. Mexic: Fondo de Cultura Económica, 
SA, 1986(1968). 
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s'identifiquen sistemes des d'estruct ures estatiques fins a sisterríes socioculturals i sistemes sim
bólics. 

El mateix any que Bertalanffy - el 1968-, Jean Baudrillard escriu El sistema de los objetos,31 

establint, de forma sistematica, una ja classica tipología crítica deis objectes. Durant els anys 
setanta, autors com Gui Bonsiepe32 o Bernd Lobach"J3 es referiran a la idea de sistema de produc
tes. [Daniel Moya] 

Tipo logia 

Entenc el concepte de tipología com un important capital de la teoría i la metodologia del dis
seny. Si és certa l'afirmació de Ouatremére (dtad-a en «Tipus») que diu que res no ve del no-res, cal 
coricloure 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 historie -ben conscient i 
crític-, se'ns colara -acríticament i inconscient, amb tot el que aixo representa de carrega negati
va-perla porta de servei. La tipología és, dones, una eina fonamental del projecte, i tots els concep
tes que hi estan associats (model, ti pus, etc.) són instruments metodológics essencials, imprescindibles 
tant en els moments analítics del procés projectual com en els de decisió projectual del nou artefác
te. [Josep .M. Mart11 

Tipus 

La nació de tipus ha estat utilitzada -al marge deis seus usos en la !lengua comuna-en el si de 
diverses disciplines com la sociología , la filosofia de la ciencia, etc. L'origen del seu ús eri disseny 
prové de la teoría i la practica arquitectónica. Antoine-Chrysost ome Ouatremere de Ouincy -arqui
tecte i teóric de !'arquitectura- va defi nir el concepte -en el seu sentit modern- a comeni;aments 
del segle x1x. Després de descriure'n !'origen etimológic es refereix al fet que el seu ús és ineludible. 

31 J. Baudrillard. El sistema de los objetos. Mexic: Siglo XXI Editores, SA, 1990 (1968). 

32 G. Bonsiepe. Teoría y práctica del diseño industrial. Elementos para una manualistica crítico. Barcelona: Gustavo Gili, SA, 
col ·lecció Comunicación Visual, 1978, pag. 185-189. 

33 B. Lobach. Diseño industrial. Bases para la configuración de los productos industriales. Barcelona: Editorial Gustavo Gil í, 
Co.l·lecció Diseño 1981 [1 976), pag. 190. · 
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Segons ell, l'art de construir sorgeix d'experiencies preexistents; res no ve del no-res, cal un antece
dent pera tot. Tates les invencions deis homes, a despit deis ca nvis posteriors, han conservat sempre · 
visible, sempre sensible peral sentiment i la raó, 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 quals el tema és susceptible. 

Més enlla del seu origen s'ha constru'i't un ús teoricoinstrumental d'aquest concepte, el qual ha 
mantingut una més o menys important vigencia al llarg de la historia contemporania de !'arqu itec
tura i del disseny. Diversos autors l'han desenvolupat en articles, estudis, entrades d'enciclopedia, etc. 
Tot i no poder aprofundir gaire en aquest context, podem introduir-hi algunes·descripcions per ta l 
de fer mínimament comprensible el concepte: el tipus recull els trets que no varien donat un conjunt 
finit d'artefactes o deis seus models. En aquest sentit podríem dir que un tipus és un model de 
models, almenys en una primera aproximació al concepte. El sentit comú ens diu que - tot i les 
diferencies que reflecteixen les descripcions modeliques- podem trabar trets d'identificació comuns 
en tetes les catedra Is gótiques, en els vehicles tot terreny, en els encenedors de gas, etc. En tata obra 
artificial humana existeix una doble polaritat indefugible, la influencia de la tradició i la de la ima
ginació creadora. El tipus -juntament amb el model, l'altre gran concepte de la tipología- ens 
permet donar raó tant de la tradició com de la innovació constructiva. El tipus és no solament la 
representació de !'experiencia acumulada, sinó també el vehicle imprescindible per transformar aquesta 
experiencia en un sentit innovador; d'aquesta manera el ti pus és un concepte d'una molt alta dimen
sió teórica (mai no és una representació mimet ica d'alló queja existeix) i a la vegada d'un extraordi
nari dinamisme projectual. És precisament gracies a aquest concepte que ens podem al!iberar de la 
influencia mimetica 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. Mart,1 

Vehiculació projectual 

El disseny es vehicula principalment a t ravés del dibuix, la· maqueta, el prototipo l'assaig/error. El 
dibuix de qualsevol mena (artístico tecnicocientífic) és útil habitualment en els processos de disseny. · 
L'extrema exactitud del dibuix tecnic el fa imprescindible no solament en el cas de la pauta i el 
reticulat en el disseny grafic, sinó també per !'extrema complexitat d'alguns projectes. Ara bé, aixó 
no vol dir que el projecte s'hagi decidit a través d'aquests dibuixos tecnics. Constatem sovint que les 
línies basiques de la projectació s'han determinat per mitja de croquis, dibuixos a ma o petits apunts 
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o esquemes; és per aixó que tenen importancia els esbossos. Ouant a les maquetes, no són un afegit 
al projecte ni aquella part final destinada a ensucrar la presentació. Són part intrínseca del projecte, 
una possibilitat de visualització absolutament útil i sovint indispensable, com passa amb un elevat 
nombre d'objectes pétits o mitjans, especialment aquells destin~ts a ser emprats amb les mans o 
portar-se a la boca. Seria un error greu en disseny no fer" la maqueta previa, a escala natural, de 
tasses, cafeteres, coberts i coses així. Pero no tot alló que requereix ser maquetat és petit: existeix en 
la indústria automobilística una tradició natural en la realització de maquetes a diferents escales, i es 
considera imprescindible la realització de maqueta final a mida natural per decidir sobre la carrosse
ria de cada model nou. També s'ha d'advertir que la maquetació 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 materia Is poc habituals. A més, cal remarcar un aspecte que dibuix i maque
ta comparteixen de la mateixa manera: l'esca la metrica emprada. Ouant als prototips, cal advertir la 
diferencia entre maqueta i prototip; tot i que de vegades s'emprin com a sinónims, aquestes dues 
paraules fan referencia a fets diferents: mentre que la maqueta és la representació d'una cosa, el 
prototip és realment una cosa. Un prototip no solament s'ha de fer sempre a mida real, sinó que a 
més ha de gaudir de tates les propietats físiques de l'objecte definitíu: amb el prototip d'una cafetera 
es pot fer .cafe, i en el prototip d'una cadira podem seure. Sovint, especialment quan s'involucren 
certs mecanisme.s o intervenen les lleis físiques natura Is en la determinació de la forma, el prototip és 
l'úníca via projectual possible. Ara bé, tot !'anterior llístat de vies de treball no ens explica la manera 
com s'han dissenyat les tisores, els martells, els ganivets, les aixades, els pies i les pales, les agulles de 
cosír, les espardenyes, les primitives armes de guerra, les barques classiques de pesca existénts en 
cada país i infinitats de coses més relacionades amb estris, armes, vehicles i accessoris de tata mena. 
Tots aquests objectes han estat díssenyats a través del sistema de recerca més antic conegut: l'assaig 
i l'error. Consisteix a provar i corregir i tornar a provar, fins a trabar una solució acceptable. Aquest 
sistema és llarg en temps, energía i vides humanes (l'església de Santa Sofía, a Constantinoble, va 
caure dues vegades abans de mantenir.:.se dreta, per exemple}, peró malgrat tot és un sistema valida
ment emprat encara avui dia. No hi ha maquina nova o nou prototip de cotxe, o enginy espacial, que 
no sigui sotmes a aquest sistema, i rarament l'assaig i l'error no comporta valuases rectificacions (i, 
per cert, de vegades aquesta vía ha certificat errors tan greus que les rectificacions corresponents 
han costat milers d.e milions, com en el cas del minicotxe Smart). Així, aquesta antiquíssima via no ha 
perdut mai vigencia. [Ferran Renau] · 
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11 Ex· e m p I es : 
exercitari 
per ambits 



■ 
Reflexions introductories 

■ Tenint present l'abast i l'etapa academica del curs, partim del fet que no es tracta de propasar 
projectes de disseny, sinó exercicis projectuals. Recordem que un exercici projectual equival a un 
desenvolupament parcial d'un projecte. 

■ Els resultats deis exercicis projectuals mostren habitualment defectes de concepteo realització, ja 
que no s'ha pretes que siguin díssenys reals sinó exercicis educatius. 

■ Hi ha dos tipus generics d'exercicis: els d'observació í reflexió, i els proposítius, que normalment 
s'anomenen practics, que són els que s'exposen aquí. Ara bé, desmuntar una corbata o una cafe
tera, o analitzar una publicació o un espai arquitectónic, pot tenir tan valor educatiu, o més, que 
fer un exercici propositiu. · 

■ Els ex~rcicis projectuals poden ser específics (referits a un ambit concret) o bé transversals (ésa 
dir, els que connecten diversos ambits alhora). lndependentment del contingut d'aq,uesta publica
ció, els professors podran optar sempre per una estrategia concreta. 

■ Oualsevol exercíci 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 món i la cu ltura també a 
través del disseny, és obvi que no tot alló que pugui figurar en una determinada unitat didactica 
ha de ser necessariament un objectiu proposable en un exercici (es pot introduir, per exemple, el 
paper deis nous materials en el cal~at esportiu sense que aixo impliqui cap exercici projectual). 

■ De la mateíxa manera, alió que es propasa com a finalitat en un exercici no sempre s'ha de 
reconeixer en el resultat, sinó en el transcurs a través de la tutela del professor (es poden indicar 
els requisits funcionals d'una tanca hermetica, o les condícions sígniques d'una tipografia ade
quada a una determinada finalitat, sense involucrar l'alumne perque ha representi d'una manera 
a curada). 
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■ L'enunciat deis exercicis s'ha d'explicitar amb precisió des deis següents punts de vista: objectius, 
abast i condicions de presentació. 

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

Nota: 

Els exercicis exposatsen aquest recull es presenten a manera d'exemples oberts, ésa dir, no són tancats ni quant al ti pus 
ni quant a !'estrategia pedagógica de transmissió de coneixements a la qua l serveixen de vehicle. 

D'altra banda, els professors que han proposat aquests exercicis a la c:lasse no tenen la intenció de presentar- los coma 
models perf.ectes de procés, resultat ó presenta ció. Será est rany que qualsevol deis exemples presentats no tingui defec
tes: no oblidem que els alumnes estan introduint-se en el món de la projectació -no són dissenyadors- ; pera nosalt res 
i pera ells, els exercicis són simplemente! mitjá d'accedir al ric i complex món del disseny. 
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■ 
Ambit de la bidimensió 

lntroducció a l'exercitari 

Els objectius basics que cal tractar a través deis exercicis en la seva real ització i en el resultat 
serien principalment: 

■ El fet modular aplicat a la bidirilensió. 

■ La taca grafica i la composició grafica com a unitats expressives reconeixibles. 

■ La coherencia interna (llenguatge expressiu) i externa (adequació a una finalitat concreta) de.1 fet 
grafic. 

■ Grafisme geometric i grafisme gestual. 

■ Dimensionalitat. Proporcions, forma i format. Retícules compositives. 

■ Materialitat: mitjans i suports. 

■ Composició, taca, equilibri forma/fans, positiu/negatiu. 

■ L'expressió grafica del text: cal-ligrafia, t ipografía, geometria, pintura. Fa mílies tipografiques fo
namentals i aplicacions freqüents. 

■ lmplicacions sígniques. 

■ Conseqüencies esdevingudes de la reducció de mida, l'augme.nt de la distancia o la velocitat 
perceptual. ldentitats visuals. Senyaletica. 
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Exemples d'exercicis 

Professor: Ferran Renau 

1. Modularitat bidimensio
nal.34 Els dos exercicis re
presenten dos ambits 
diferenciats: el deis re
vesti ments/pavi ments 
fets a base de peces, i el 
deis estampats textils .. En 
aquest darrer es veu el 
desenvolupament del 
rapport. Ouant al disseny 
d'un arrimador, en aquest 
cas s'havia acordat amb 
els alumnes modular so
bre el format 20 x 20. 



34 Mentre que en .la resta d'ambits 
es proposen quatre unitats di
dactiques basiques, aquí en fi
guren cinc,ja que s'hi introdueix 
un tema generic important - la 
modularitat-, poc assimilable a 
allo que habitualment entenem 

·coma disseny grafic, tema, d'al
tra banda, molt apropiat per 
marcar inicialment el tracta
ment acurat de les solucions i 
les presentacions. 
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2. La taca grafica entesa 
com a unitat. L'exercici 
presenta l'acoblament de 
dues inicia Is de nom, una 
tractada per via geome
trica i l'altra per via ges
tual o cal·ligrcifica. Es 
demanava resoldre el 
tema de manera que su
posés al hora un llenguat
ge expressiu identificable 
i u na taca g rafica identi
ficable com a unitat. En 
el cas de la lamina d'es
bossos {professora, Lour
de~ Perlas), s'exploren els 
vessants del recurs al ne
gatiu i al buidatge. 



3. Els atributs sígnics. Aquí 
s'intentava implicar atri
buts sígnics sobre reali
tats grafiques. neutres, 
com un quadrat o una 
paraula. En el primer cas 
mostrem una A de velo
citat ¡ un quadrat d'ai
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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u + u + 

exemples d'aplicació so
bre la paraula xarxa són 
deis dos professors que hi 
intervenen. 



4. Senyaletica. Els dos 
exemples mostren dife
rents acostaments (geo
metric i gestual) a un 
mateix tema: resoldre 

sense grolleria ni conven
cional isme els atributs 
sexuals: lavabos de dona 
i home. Una de les con
dicions de l'exercici fixa
va la tutela (i l'avaluació) 
fora de l'qula i a v int 
metres de distancia. 

• • • • 
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5. Composició i maqueta
ció. El primer exemple 
mostra un fullet de vuit 
pagines invitant al Car
nestoites, amb la seva 
corresponent imposició. 



El segon respon a la di
versificació de dues por
tades amb el mateix títol 
pero amb diferent finali
tat: unc;1 novel·la i un 
!libre de divulgació cien
t ífica. 

EL INFLUJO DE LA LUNA 
DE 

P.J. Sanders 
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■ 
Ambit de la relació bidimensió-tridimensió 

lntroducció a l'exercitari 

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

■ La relativitat de les vies projectuals. Vies del prototip, de la manipulació i del dibuix. 

■ Materials de full: encunyament, línies de plec, línies detall. 

■ El manteniment de lectura bidimensional des de la tridimensió de l'entorn. 

■ Envasas i embolcalls. 

■ Indumentaria ·i moda. Disseny, patró, prototip i escalat. 

■ Materies textils: punt, feltre, teixit i altres (pells, nous materials). 

■ 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 publici tat .del 
centre d'estudis de l'a
lumne. En el segon cas, i 
en la via de Katsumi 
Komagata per a jocs vi
su a Is infantils, quatre 
quadrats que es poden 
plegar aleatóriament 
sobre el del centre per-

. metent composicions 

diverses pero sempre co
herents. 



2. Lectures de la bidimensió 
fent servir la tridimensió. 
Els dos casos presenten 
solucions a la significa
ció de la paraula buit, 
emprant tecniques i es
trategies diverses. 
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3. Contenidors i embolcalls. 

El primer cas de packa
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 reali t zació 
d'un display (expositor) 
plegable -en aquest cas, 
desenrotllable- que per
metés exposar llapis de 
colors. 



4. Indumentaria. L'alumne 
va utilitzar tela de cotó 
per fer-se aquesta túni-
ca d'estiu emprant míni
mament l'execució de ,. 
costures. L'alumna mos-

tra un vestit de festa sen
cer acompanyat d'una 
gran estola. 
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A més, mostrem un altre 
component d'aquest ma
teíx exercíci: la realitza
cíó deis dissenys prevís, 
corresponents a altres 
alumnes. No figuren aquí 
els patrons en paper, que 
també s'exigien com a 
part del treball. 



' 

■ 
Ambit de l'objecte 

lntroducció a l'exercitari 

Els objectius basics que cal tractar a través deis exercicis en la realització i en el resultat serien 
princípalment: 

■ L'objecte com a cosa complexa : interior, components i acoblament. Necessitat de representació 
volumetrica í seccions. 

■ Materia, materials i tecnología adient. Seriació mecanitzada i seriació artesana. 

■ Estabílitat propia i estabílitat adquirida des d'un suport. Les unions i entregues entre materia Is: el 
muntatge. 

■ Ergonomía i antropometría aplicades a ·l'objecte. 

■ Acabats: textures materials i tractaments afegits. 

■ Modularitat tridimensional. 

■ Sostenibilitat: el reciclatge de fustes, plastícs, 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 propasar als 
alumnes que resolguessin 
dues peces d'escac: peó i 
alfil, amb la condició 
sígnica 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. 



2. Materia, tecnologia i ob
jecte. Les propostes obli
gaven a resoldre amb dos -
materials diferents un 
mateix objecte, obligant 
també a la justificació 
tecnológica del procés 
emprat en la realització. 
Es poden apreciar uns es
bossos pera un canelobre 
{un massís, d'alumini fos, 

-r--=-r --- --=-c.-.------ --

l 
1 
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i un altre laminar, de xapa 
d'alumini; la lamina de
fini t iva havia de mos
trar també les seccions). 



1 també dues solucions per 
a un marc de fotos de so
bretaula (xapa metal-lica 
i contraplacat de fusta). 

f .... \~ff'' ~ ';,-

ITF~~/!§,e._·.,., .. ~ k). '\-Jo 
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3. Estructura i objecte. Aquí 

es tractava de resoldre 
l'estabilitat materia l i 

geometrica de la forma, 
palesant la importancia 
de les unions. 1 s'aprofi
tava també (en el cas del 



primer exemple, un joc 
infanti l d'encaixos) per 
enéabir el tema de la 
modularitat fridimensio
na l. 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 petjapa pers most rant 
alhora la manera d'aga
far-lo. Ara bé, es tracta 
d'un ambit propens a la 



projectació des de la ma=
queta 1 :1 o el prototip, 

comes pot comprovar en 
el darrer exemple, en el 

qua l es demanava als 

alumnes convertir un bol 

en una tassa a partir de 

l'estudi de les nanses. Les 
consideracions d'aquest 
subambit s'estenen igual

menta l'antropometria. 
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Ambit de l'espai habitable 

lntroducció a l'exercítari 

Els objectius basics que cal tractar a través deis exercicis en la rea lització i en el resultat serien 
principalment: 

■ L'espai coma buit habitable de percepció complexa. La seva lectura des de l'escala humana. 

■ L'envolupant lateral de l'espai: les parets. 

■ Sostre i coberta: la generació d'espais habitables i la conducció deis pesos aterra. 

■ El llenguatge constructiu coma llenguatge expressiu reconeixible. 

■ Les arquitectures efímeres. 

■ Espais habitables a cel obert: paisatgisme. 

■ Atenció a la diversitat física: mínusvalidesa i barreres arquitectóniques. 
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Exemples d'exercicis 

Professor: Ferran Renau 

1. Parets i espai habitable. 
Es va demanar als alum
nes que resolguessin un 
estand cantoner sota co
bert, exigint autoestabi
litat en els tancaments i 
altres elements, un llen
guatge constructiu que 
fosal hora llenguatge ex
pressiu identificable, la 
preservació de !'escala 
humana ambla seva fun
ciona I itat, i l'obtenció 
d'un espai vestibular que 
invités a l'accés. Se'n 
mostren dues solucions, 
una sobre planta de 
6 x 4 i una altra de 5 x 5 
metres, tates dues desti
nades al suport del Dia 
Mundial de la Dona Tre

balladora. 



2. Sastre i espai habitable. 
En el primer cas veiem la 
solució a un cobert pera 
exposicions a l'aire lliure. 
En el segon exemple es 
dissenya un cobert pera 
un merendero de platja. 
En tots dos casos s'exigia 
un bon travat de la for
ma, que no es basés en la 
quantitat de pegament 
sinó en la bondat estruc
tural. 
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3. l'espai interior com a vo
lum habitable. Es va pro
posar als alumnes 
la realització d'un refugi 
personal sense cap més 
programa que dormir-hi i 
estar-s'hi, i en podien es
collir la ubicació lliurement. 



Tampoc hi havia direc
t rius de forma o volum, 
cosa que abocava a so
lucions molt diferents. 
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4. Espais habitables a !'aire 
lliure. Aquí es partía de 
dos planols topografics 
alternatius (un tram cos
taner dest inat a passeig 
marítim; una extensió 
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 turó 
en el segon cas. En tots 
dos s'exigia accessibilitat 
sense barreres arquitec
tóniques. 



11 Transversalitat entre ambits 

lntroducció a l'exercitari 

El fet que haguem comeni;at pels exercicis específics no exdou altres tipus d'enfocaments en 
l'exercitari, enfocaments possibles i igualment útils. En aquest cases tracta d'exercicis que requerei
xen un recorregut netament més llarg que en el cas deis exercicis específics. Els objectius basics que 
cal tractar a través deis exercicis en la realització i en el resultat són principalment: 

■ Transvasar coneixements generics i recursos practics a ambits diversos, aplicant sapiencies i des
treses a. ambits diferents deis que els van generar. 

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

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

■ Realitzar practiques interdisciplinaries. 

■ Existeix la possibilitat -potser excepcional- de convertir factors d'oportunitat (necessitat d'un 
cert moble o complement, intervenció grafica af centre, etc.) en propostes d'exercicis, amb l'opció 
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 propasar als alumnes 
el coneixement rea l 
(tactil, proper) de certs 
materia Is de procedencia . 
diversa, a fi d'explotar-ne 
les qualitats envers un 
ambit concret, en aquest 
cas el de la il-luminació. 
És notable la solució en 
el segon exemple: una 
bra nea del fru it de la 
datilera. 



2. El grup de segones 
propostes introdueix el 
denominador comú del 
plegat. En el primer cas, 
un plegat destina t a 
constituir-se en cadira és · 
acompanyat per la seva 
corresponent presentació 
en miniatura, havent-se 
resolt el seu packaging 
tant des del punt de vis

ta deis plegats com des 
del punt de vista grafic;. 
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En el segon cases barre
g en els mani pulats 
de plegat amb aplicació 
al camp de la joieria, 



i en el tercer cas s'ernpra 
una llauna de beguda 
refrescant per, a base 
d'encunyarnent 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 possibilita t d'ex
treure aplicacions al 
mobíliari urba des de la 
teoría de la modularitat: 
un cop realitzades les 
primeres investiga'cions 
2D, es generen solucions 
volumetriques combina
bles amb. elles mateixes, 



que finalrnent s'apli
quen (atenent a princi

pis basics d'ergonomia) 
a un cert moble d'ex
terior del qual es fa 
una inserció simulada. 
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Un segon exemple de la 

mateixa mena recull l'en
focament d'unes dutxes 
de platja aplicables tant 
a adults coma infants se
gons l'afegit de móduls 
sobreposats en al~ada, 



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 deis pri
mers esbossos, s'anaven 
afegint condicions: que 
també pogués ser ur:, co
llaret, que també pogués 

ser un passador per al 
cabell, etc. 1 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. 



5. En l'enfocament .(cinque 
exercici) del disseny 
d'un joc de te o cafe, es 
partía d'esbossos recon
vertits després en pro
porcions geometriques, 
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estudis texturals i 
finalment represen
tacions volumetri 
que s fí na ls o de 
redis.seny (cal ob
servar com apa reix 
una modificació de 
la tetera de Graves). 



La transversal itat com
pren ia en aquest cas 
aspectes de mercat, 
antropometría i ergo
nomia, tactil itat i seri
aci ó, coses que la 
p rofesso ra in t ro d u'ia 
seqüenciadament en el 
procés metodologic. 
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6. · Un altre cas d'explotació 
de les possibilitats del 
redisseny apareix en 
el sise exercici. Es tracta
va de realitzar una reco
llida sistematica sobre 
el carretó de Rietveld, 



. a p·artir de la qua l , i 

tenint presents aspectes 
de . context actual, es 
proposava als alumnes 

redissenyar aquest arros
segado r, que finalment 

pren un altre aspecte. 
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7. El sete exercici no partia 
d'un plantejament classic 
de cartell, sinó precisa
rnent de la necessitat que 
una certa unitat grafica 
s'ideés sabent que la seva 
aplicació ha u ria de servir 
igualrnent corn a cartel!, 



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