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A la meva mare

En memoria del meu pare

Sén per mi el millor testimoni del

rigor etic i de I'esfor¢ constant en
I'observacié de la veritat, sempre en la
cruilla entre la critica historica i la
saviesa de les mans.



Francis Ponge (1942):

Le parti pris des choses
Ed. Gallimard. Saint-Amand
1995. Pag. 92.

LE GALET

Le galet n’est pas une chose facile a bien définir.
Si I'on se contente d’une simple description I'on
peut dire d’abord que c’est une forme ou un état
de la pierre entre le rocher et le caillou.

Mais ce propos déja implique de la pierre une
notion qui doit étre justifiée. Qu'on ne me repro-
che pas en cette matiére de remonter plus loin
méme que le déluge.
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La present recerca parteix d’una practica per-
sonal del disseny. Una practica que podriem anome-
nar professional, en el sentit que podem entendre a
una labor situada, dia a dia, en un sistema productiu
establert, que es responsabilitza d'encarrecs concrets
amb control técnic i econdmic, i que no ha de menes-
ter de més celebritat que del testimoni de la modesta
correccié. Perd aquesta practica inclou també una
recerca teodrica que va comencar en la formacié
académica inicial, que va continuar conjuntament
amb la professio, i que, finalment, va fer possible la
dedicacié a I'ensenyament d’aquesta especialitat en
ambits académics molt diversos.

Tanmateix, seria erroni considerar que sola-
ment prové d’una vivencia particular. S6n moltes les
persones que, en un moment cultural molt especial,
ens vam apassionar amb aquesta disciplina nova i ja
llavors plena d’histories de futur, amb la il-lusio de
tirar-la endavant, de fer-la possible. Han estat gairebé
trenta anys en els quals hem tingut I'ocasio de viure i
compartir intensament diverses propostes teodriques
de disseny que ens renovaven, una i una altra vegada,
aquell entusiasme del comengament. Hem aprés amb
aquell organicisme, entre formal i funcional, que
defensava la generacié marcada per la Segona Guerra
Mundial; ens hem compromeés en la revolta proces-
sualista de la creativitat i la metodologia i ho hem fet
fins que ja no podiem deixar de reconéixer la manca
de sentit que comportava; ens hem aixoplugat sota
imperi semioticista i I'hem vist créixer amb exu-
berancia primaveral fins a la seva dissolucio entre
irritats dogmatismes i frases buides. Avui veiem com
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impunement s’exalta la gestio i el formalisme tecno-
logista procedent d'ambits aliens, fins que els sentits
secundaris de la mateixa paradiaseny(com, per
exemple, la simple habilitat de programes d’ordina-
dor) passen a ser els vertaderament comprensibles i
habituals, mentre que aquell inicial, el nostre, queda
relegat a ser un mer sentit figurat quan ja no pot esgri-
mir més gue una ingénua, vella i vaga formulacié.

Si de tot aix0 se’n pot dir encagaperieéncia
si no estem legitimats a concloure que tot plegat ha
estat un immens error, aquest moment podria ser el
punt de partida d’'una nova actitud de recerca, i pot-
ser fins i tot d’'una nova practica compartida d’aixo
que encara ens agrada anomediaseny Es sota
aquest suposit que hem endegat aquesta recerca.
Sense presses ni compromisos d’aplicabilitat imme-
diata i, fins i tot, sense I'exigéncia d’esgrimir una teo-
ria concreta, es tracta de portar a terme una revisio
exhaustiva de les propostes teodriques viscudes.
Només elles poden aportar un contingut encara crei-
ble: el que constitueix el fet d’haver-se desenvolupat
efectivament en el seu moment historic i d’haver
aportat unes solucions concretes. Es la inconsisténcia
i el contrast entre les il-lusions inicials i la seva rea-
litzacidé el que ens autoritza a parlar precisament del
contingut d’'una experiéncia.

En el nostre cas, hem centrat I'atencié fona-
mentalment sobre questions que van ser originades
sota el ventall del processualisme metodologic. No
som els primers a tractar aquesta tematica amb el
suposit d’aquesta nova actitud de simple repas. Entre
tots ells cal destacar aqui el que ha estat el més pro-
per a la nostra tematica. Es tracta de la tesi doctoral
de Josep Maria Marti Font. El tractament critic de la
problematica delTipus constitueix un recorregut
paral-lel al recorregut del que, en el nostre cas, ano-
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menemnominacio La possibilitat de fer-se carrec de
la determinaci6 de l'artefacte en el procés de disseny
hauria d'oscil-lar (aixd és un pressuposit) sempre
entre la unitat de descripcid que situdiplsi la uni-

tat concebuda com a totalitat especifica. En aquest
sentit, entenem inicialment peominaciéd’un arte-
facte la determinacié conceptual de la particularitat
exclusiva del model concret de l'artefacte.

Les caracteristiques d'aquesta recerca obli-
guen a un treball molt detallat sobre les propostes teo-
rigues i metodologiques de més interes en el seu
moment. Una labor meticulosa i progressiva que obli-
ga una recerca gque gaudeixi d’'una clara configuraci6
processal i alhora I'esperona a una continuitat indefi-
nida. No n’hi ha prou amb formular les conclusions
obtingudes; aquestes depenen del moment de la
recerca en qué son formulades i estan matisades tant
pel que ha passat abans com pel que s6n aptes de
generar en la continuacio de la recerca. Hem preferit
disminuir, amb diverses redaccions, aquest caracter
processal a fi d’afavorir un escrit més curt i una lec-
tura més lleugera; perd no podem dissimular-lo del
tot ja que aixo faria impossible expressar el vertader
sentit de les diverses afirmacions que es van obtenint.
Solament els aspectes que han estat eliminats del text
original, pero que contenen alguns suggeriments d’al-
tres recorreguts d’interes, han estat incorporats en les
notes al final de cada capitol o en els annexos.

Una consegliéncia de la necessitat de mante-
nir el caracter processal ha estat la consideracié de
diversos tipus de citacions. En primer lloc, hi ha
aquelles citacions que practicament formen continui-
tat amb els mateixos plantejaments que es desenvolu-
pen en el text general. En segon lloc, hi ha les que
tenen un sentit més formal, que es limiten a certificar
alguna de les informacions indicades o de les possi-
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bilitats d’arguments assenyalats. Perd ha aparegut
també un altre tipus de citacions: aquelles que sén
exemples del que s’esta proposant en el text general.
Aquest és el cas segurament més peculiar d’aquesta
forma processal. No es tracta de veure com alguns
autors aporten part de I'argument que es porta a terme
en cada cas o que han plantejat els mateixos argu-
ments que es defensen; es tracta d’aquelles citacions
que, com si es tractés d'una recerca empirica sobre
recursos argumentals, sén una mostra evident de la
preséncia d’algun dels aspectes conjecturats en el text
central. Dintre del possible, s’ha procurat no utilitzar
citacions excessivament llargues, tot i que en algunes
ocasions aix0 no ha estat possible. En aquest Ultim
cas s’han extret parts que no son significatives del
que s’esta tractant en cada moment especific. Hem
procurat no trair, pero, el sentit que I'autor pretenia en
la totalitat del text.

El nombre i la varietat de textos utilitzats no
permet presumir d’exhaustivitat. Tampoc no ho hem
pretés, ja que la dispersié dels textos de disseny és
molt elevada i fa gairebé impossible una classificacio
sistematica. En principi s’ha preferit utilitzar els tex-
tos en les traduccions castellana o catalana. Com que
son moltes les llengles utilitzades en textos de dis-
seny, es pretén concentrar-les al maxim en les llen-
gliies que conformen lI'ambit cultural en el qual se
situa el present treball. La pérdua de matisos que
aquesta decisié pot comportar no es pot resoldre amb
una lectura i una traduccié solament particular: com
que no som especialistes de la traduccié, el resultat
gaudiria de menys fiabilitat que el fet de partir d’'una
traduccié professional. Hi ha dos tipus de cir-
cumstancies, pero, en els quals s’ha hagut de tractar
directament amb textos no traduits: en els que no es
disposava de la traduccio i en els que la necessitat de
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precisio era tan elevada que calia revisar la traducci6
amb la qual es comptava (per exemple, el cas del text
central de Ch. Alexander). En aquests casos, s’in-
clouen citacions en la llengua original i s’explicita
com a nota la traducci6 utilitzada i revisada.

Per les caracteristiques verbals de la tematica
tractada, no seria gaire oportuna la utilitzacié de gra-
fics en I'exposicio del text central. La mateixa con-
troversia entre el diagrama constructiu i el concepte
segons la definicio d’Alexander pot ser el millor
exemple d’aquest criteri. Malgrat aixo, en alguna
ocasio era evident que un grafic podia millorar I'ex-
posicio d’alguna relacié entre conceptes. Solament en
aquests casos, i solament amb aquesta finalitat expo-
sitiva, s’ha preferit construir algun diagrama.

Com és habitual, no tots els textos consultats
tenen la mateixa importancia per al desenvolupament
de la recerca. Mentre alguns conformen la mateixa
vertebracié del treball realitzat, altres sén meres
referencies de comprovacions a efectuar encara.
Malgrat aixd0 hem preferit afegir totes aquelles
referéncies directament relacionades amb el disseny, i
en canvi no incorporem a la llista bibliografica
aquells textos, fins i tot una mica més significatius,
que no sén de tematica especifica.

No cal repetir que un treball com aquest no es
porta a terme sense I'ajut d’altres. En el nostre cas,
com ja hem dit, aquest ajut s’hauria de comptabilitzar
ben bé des de I'any 1970. Sento agraiment per Ricard
Melet Monzén, que em va proporcionar la primera
possibilitat de compartir els meus estudis de metodo-
logia. Agraeixo a Oriol Moret Vifals I'inestimable
ajut en I'obtencié de textos per portar a terme una de
les parts fonamentals d’aquesta investigacio. A Imma
Roca Cortés la seva lleial disposicio per ajudar-me en
la revisio de les traduccions de I'anglés i el franceés.
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A Miquel Soler, per la col-laboracié experta
en les traduccions de l'alemany de textos técnics.
M’'agradaria expressar la meva més gran estima a
Pere Martir Abril per la seva pacient lectura i pels
seus comentaris fonamentals, en clau de critica
filosofica, en els moments crucials en els quals es
perfilava el desenvolupament de la recerca. Vull
agrair també els interessants comentaris i el ferm
suport d’Alex Bauza i Roger Capar6, personalment
tan necessari en una recerca sense gaire tradici6.
Agraeixo molt especialment el suport, la paciéncia i
I'ajut rigorés que Antonio Aguilera Pedrosa ha tingut
al llarg del desenvolupament del present treball. El
repas detallat de les diverses redaccions del text, les
interminables sessions de seguiment i sobretot la seva
atenci6 personal i el de la seva familia en hores sem-
pre intempestives han estat primordials per a mi. La
meva gratitud a la generosa companyia de Josep
Maria Marti Font durant molts anys de recerca en la
critica metodologica del (i de) disseny. Es molt el que
he aprés amb la seva atenci6 personal i el seu suport.
Sense la seva fructifera i complexa nocidrfacte
no hauria estat possible ni el plantejament de la pre-
sent recerca. No puc oblidar V. J. Wukmir, que em va
ensenyar el contingut humanista d’aquesta activitat
creativa i de la seva teoria, i, amb la més gran gene-
rositat, em va ajudar a comencar a construir els mit-
jans personals basics per no deixar-lo de costat.

A Neus Roca i Cortés, la meva més intima
estimacio per demostrar-me dia a dia, amb lleial tena-
citat i el més afectuds afany, que tot plegat continua
valent la pena.
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Entre I'experiéncia i el nom

MC: ¢, Cual es la esencia del disefo industrial? ¢ Qué es lo propio del

disefio industrial?

GB: Hasta el momento, su ambigiiedad, su caracter difuso, su visién
inclusiva (nclusivenesk El disefio industrial es una disciplina normati-
va, “blanda”, y los intentos de transformarlo en una disciplina “dura”
llevaran a nada. Yo caracterizaria el disefio industrial por una sensibili-
dad, yo diria sismogréfica, para necesidades materiales de una pobla-
cién. Pero no solamente esto. También se destaca por la capacidad de
dar una respuesta en términos concretos materiales, dentro de un siste-

ma de referencia cultural, con una componente evaluativa y estética.

El disseny encara és el que era. No s’ha perdut aquella inquietud pri-
mordial que el va distingir obertament fins als anys cinquanta i seixanta. No
han aconseguit assentar-lo ni 'administracio frenética de les grans compa-
nyies de tramitacio de projectes, ni les barreres de demarcacié imposades per
les noves classificacions académiques o administratives, ni tampoc I'explota-
cio depredadora del seu prestigios humanisme; res de tot aixd ha aconseguit
apaivagar aquells dubtes i aquelles intimes contradiccions que el posaven en
moviment en el segle XIX. Amb la mateixa incertesa de resultats i marginali-
tat que tenia en aquell moment inicial, avui encara pretén aferrar-se, i no sap
ben bé com, a algunes de les tasques de la fabricacio d’artefactes de tota mena.
Fixem-nos bé: el podem sorprendre gairebé inconfessable en els debats de la
gestid productiva; o apartat, com una preocupacio accessoria, en l'estudi de
les peces d’'una carcassa; o gairebé amagat en el detall d’'un simple to de color.
Com en aquella antiga imatge del fuster Rietveld, que, amb un modest davan-
tal de treball, feia la prova d’'un dels seus estranys seients, el disseny continua
fent-se present de manera imprecisa, esporadica i desconcertant en algun esta-
di de la producci6 industrial.
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Per observar aquesta continuitat nomeés cal recordar amb fidelitat el
que ha estat el disseny de bon comencament i al llarg de la seva historia, sense
els interessos gremials ni les ombres ampliades que projecta I'estudi historic
dels grans personatges o les imatges en paper cuixé. Cal fer memoria que el
disseny ha estat, com ho és encara avui, una inquietud fonamentalment pro-
blematica, una activitat suplementaria (diriem que incomprensible i forca des-
coneguda, incomodament situada en mig de la produccié comuna d’artefactes
i de la tradicié académica estilista), i no una senzilla especificitat projectual
en formacio.

| per assolir aquest record sincer, també cal intentar conéixer el disseny
sense la mirada d’'una desesperada coheréncia teodrica que, per alleugerir rapi-
dament la pressié de les inconcrecions i incoherencies, intenti estabilitzar-lo a
qualsevol preu. Aquest seria el cas, per exemple, del topic segons el qual el
disseny es determina en contra de les professions artesanals, corresponent a
una nova situaciadivilitzatoria suposadament sense retorn, en la qual la indus-
trialitzacid generalitzada ja no fa possible un tractament reflexiu i creatiu
directe en el procés de la producciéo d'artefactes. No podrem seguir amb
aquest topic si observem l'actual estat d’'industrialitzacié de molts paisos de
I'anomenafTercer Mén o si admetem la decisiva vinculacio historica del dis-
seny d’interiors a la problematica economica de les activitats decoratives, en
detriment de les estampes interessades que el pretenen lligar solament als per-
sonatges consagrats de la projeccié arquitectonica; o si acceptem també que
I’Gs actual i generalitzat dels aparells informatics en la confeccié dels projec-
tes de disseny grafic impedeixen I'activitat projectual. Després d’aquestes
mirades al vertader estat actual de la produccié d’artefactes, s’ha de reconéi-
xer que l'actitudantiartesanalno pot determinar un element constant en el
procés de disseny.

| també seria el cas de I'actual professionalisme: en moltes ocasions
hem volgut creure en el plantejament teoric segons el qual el disseny és, o pot
ser, una professié concreta; si fos aixi, no hi ha dubte que l'activitat hauria
sofert una evoluci6 evident i radical. Pero, si les nostres nocions del disseny
pretenen correspondre a I'activisme de Morris, a les circulars pedagogiques de
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Gropius, als estudis de sistemes de Hans Gugeltissany de la periferide
Bonsiepe, 0 a tants altres casos significatius, és dificil mantenir-nos sota
aquest plantejament teoric ocupacional i afirmar que tots ells sGn meres cir-
cumstancies d’'una activitat que ha esdevingut una simple professio tecnica.

Si comprenem aixi el disseny, més com una constant preocupacié con-
fusa que com una activitat que ha canviat per anar-se estabilitzant en la forma
gue avui interessa, podem entendre la seva historia com el seguit o I'enfron-
tament de criteris tedrics que han aixoplugat i orientat la seva intervencio en
la practica projectual de la producci6 de tota mena d’artefactes. El que queda
avui d'aquesta historia és I'experiéncia de la materialitzacié d’aquestes tesis,
dels resultats que han ajudat a concebre i també I'experiéncia dels seus limits,
de les seves incongruéncies i dels perills de llurs aplicacions. | queda també
la seva indefinicio, la dificultat que el nodissenyvulgui dir quelcom tant
especific de manera que no sigui possible que qualsevol activitat en faci un Us
indiscriminat, amb jocs etimologics o intrigues de tota mena (com, per exem-
ple, aquella que el vincula a les drogues sintéetiques) que el buiden no sola-
ment de significat sin6 també de sentit. Manca avui el xiscle de les tesis que
pretenien provocar I'atencié per la possibilitat de quelcom nou: tenim massa
experiéncia de com es va perdent, en el seu Us, la forca encoratjadora de cada
una d’elles, o potser el reclam és tan persistent que ja I’hem deixat de sentir.
Avui sobra, tal vegada, el nodisseny la inquietud que volia representar s’ha
convertit en recordatori dolorés d’'una promesa incompleta o, fins i tot per a
algu, d’'una “hidalguia burlada”.

El disseny encara és el que era: contradictoria i vacil-lant inquietud pri-
mordial sobre la produccié d’artefactes d’Us. | ara ho és amb aquesta expe-
riencia i amb aquesta insatisfaccié en pronunciar el seu nom. Mentre tinguem
present el que ha arribat a aportar i la continuem sorprenent amb la margina-
litat que la caracteritza, no estem autoritzats a desactivar-la com si fos un sim-
ple error; aixo significaria I'assimilacié del disseny a una simple equivocacio
de la rad técnica, un acte violent sobre tots els afanys esmercats tant a 'ac-
tualitat com a la seva historia. Ni I'experiéncia de la seva materialitzacio ni la
insatisfaccié denotada avui amb el seu nom sén determinadores d’aquest final
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definitiu. Perdo comporten una nova i urgent exigencia: la critica sistematica i
intrinseca a la mateixa possibilitat d’'una determinacio teorica del disseny.

La recerca que ve a continuacié pretén ser una aportacio a aquesta
labor critica. Partira d’aquesta experiéncia, concentrada fonamentalment en la
revisioé de textos antics, tal vegada classics; ja no es pot proposar avui de qual-
sevol manera una critica legitimadora d’algun nou recurs teoric actual. | tindra
constantment present la incomoditat del pronunciament detiss@ny que,
entre el tot i el res, sembla contraposar de manera insistent la inquietud per
una brillant oportunitat amb la insatisfaccié que produeix el fet de comptar
només amb la constatacié d'una grisa extravagancia. La finalitat d’aquesta
critica és la de recuperar el sentit tant de I'experiéncia que hi ha hagut amb
la teoria de disseny com de la molesta inquietud a que ens porta el seu nom.
Certament de manera agosarada, pretenem contribuir a la determinacio de la
teoria de disseny, encara que ja sabem que aquesta determinacié no es con-
cretara definitivament més que com una labor interna del disseny, que neces-
sita reformular repetidament la proposta generadora del mateix sentit del dis-
senyar i amb aixo construir I'ambit en el qual el disseny hauria de tenir un
indret especific al qual referir-se amb el seu nom.

No podem deixar de tenir-ho com un fet i hem d’advertir el lector: no
podem esperar la proposta d’'una nova tesi teorica que, a partir de la critica de
les anteriors, torni a creure cegament en una il-lusié per la coheréncia del dis-
seny. Certament, al llarg del desenvolupament de la tasca critica es poden anar
assentant alguns criteris teorics, pero sempre aillats, sovint no acceptats cla-
rament, i amb la clara constatacié que un intent d’unificar-los sota I'aixopluc
d’alguna proposta general no solament és dificil sin6 que avui només provo-
ca desconfianca o por.

Tot i que ja no esperem aquesta nova teoria, tampoc no ens sentim
autoritzats a quedar-nos aturats. Entre I'experiencia i el nom, amb una revisio
de textos fonamentalment antics, es tracta de preguntar-se per la possibilitat
de ‘decidir coherentment’, nominar, I'especificitat del disseny.
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Teoria, metodologia, concepte i nom: nhominacié

La primera questio que cal resoldre en el mateix comencament de la
present recerca és establir les maneres d’accedir als continguts propis d'a-
questa teoritzacio en el disseny. Es a dir, la determinacio de les diverses for-
mes en les quals s’han donat els intents de pronunciament coherent d’aquesta
especificitat (teorica) del disseny en el seu procés i d’allo que les agrupa com
a denominador comu. Es una decisio inicial que no pot esperar que estigui ja
determinada la coherencia que la mateixa recerca es planteja, i en consequen-
cia no pot més que aventurar una proposta.

Amb totes les prevencions necessaries i esperant que la mateixa recer-
ca arribi a poder questionar seriosament I'oportunitat de la proposta, s’ha
optat per considerar quatre grups de treballs teorics, cada un dels quals repre-
sentaria no una classificacié tematica siné un ‘punt de vista’ sobre la totalitat
de les guestions a tractar.

En el primer ‘punt de vista’, que anomenarem genéericataent de
disseny (i que pretén agrupar diversos procediments de treball, expressio i
intencio tedrica com ardiscurs idea, descobrimentretorica, poéticg ideo-
logia, promociqg formalitzaciq etc.) es refereix fonamentalment a I'avaluacio
general d’allo que és disseny, en tant que activitat que té un resultat en els arte-
factes d’Us i en les seves consequencies.

En el segon, que anomenaramtodologia de dissergs refereix a la
consideracio del disseny com a forma especifica de procés projectual en el
marc d’'unes determinades circumstancies. En comparacio amb el que ente-
nem per teoria i també sobre altres plantejaments metodologics, cal assenya-
lar que aquest plantejament metodologic en principi entén el disseny amb un
caracter processal estricte, és a dir, que no es limita a reflexionar solament
sobre la correccié dels models finals de I'accié productiva o de recerca, com
probablement es podria dir de la major part de la metodologia cientifica o
filosofica.
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El tercer, que anomenarexoncepte d’una particularitaes refereix al
disseny com a capacitat especifica de determinacié i avaluacio verbal de cada
un dels artefactes que es van portant a terme en el procés projectual. En comp-
tes de partir d’alguna definicié general sobre el disseny o sobre el seu proceés,
prefereix dependre d’'una observacié del que va esdevenint en cada procés
projectual concret de disseny, amb l'intent de determinar-ne verbalment I'es-
pecificitat de cada cas i, a partir d’aquestes particularitats, anar sedimentant
una concepcio general del disseny i del seu proceés.

El quart, gue anomenarem simplemeoin es refereix al disseny com
la determinacio (indicacio) de la singularitat a la qual poden arribar cada un
dels models d’artefactes en el procés projectual i en la seva ‘vida’ en tota
mena de circumstancies d’Us, conservacio, col-leccio, classificacio, comer-
cials, etc. | també té 'esperanca que amb aquestes indicacions es vagi assen-
tant una visio global (constatacid) del que va esdevenint progressivament com
a disseny.

En els dos primers grups el nombre de textos de referéncia és molt ele-
vat, aixi com es poden trobar en tota mena de presentacions (llibres, articles,
fullets, informes, anotacions de produccié, debats academics, etc.). En el ter-
cer grup, la menci6 directa o indirecta dehcepteapareix també en tota
mena de textos, pero, com s’indicara, el seu tractament minimament sistema-
tic només I’lhem trobat en la critica que nega la seva possibilitat de reeixir com
a determinador del disseny. En el quart grup no s’ha pogut trobar, de moment,
cap tractament especific, i les mencions no sovintegen, tot i que la seva
presencia és evident en catalegs d’exposicions o comercials, en publicitat i en
la mateixa relacio individual i col-lectiva amb els artefactes d’Us de tota mena;
només cal recordar la torre Eiffel, I'edifici Pedrera, la gorra Ros, el cotxe
Dyamaxion, la cadira Barcelona, o el tipus Univers.

A fi de poder referir-se a allo que tenen en comu totes aquestes formes
de determinacio del disseny, s’ha optat pel tenmminacig tenint present
gue no té cap mena de tradicid en els ambits de la teoritzacidé del disseny.
Aguest mateix fet és, al nostre entendre, un avantatge, ja que permet que cap
forma de les mencionades, o cap altra que pugui considerar-se, hagi de plan-
tejar-se de bon principi en un doble sentit de la seva especificitat i com a glo-
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balitzadora de les altres formes. Com ja hem dit, la present recerca no pretén
formular una teoria especifica del disseny, ni tan sols apostar per una forma
nova ni tampoc una de les ja vigents; solament pretén preguntar-se per la pos-
sibilitat d’aquesta teoritzacio segons els que han estat els seus referents tradi-
cionals.

Al nostre entendre, és possible proposar que, en I'ambit del disseny, el
termenominacioes refereixi a la totalitat de la tematica mencionada amb els
deteoria, metodologiaconcepte d’una particularitatnom Sigui a partir de
consideracions respecte al disseny en general (tedriques o metodologiques) o
a través del treball i observacions concretes de cada art@facbepte d’'una
particularitat i non), entenem que totes aquestes formes de teoritzacio prete-
nen la comprensio i avaluacio de l'artefacte en formacié en el mateix procés
projectual en relacié amb el presumptiu lloc que té designat.

El termenominacidvol dir nomenament, accié de nomenar, de desig-
nar algu per a un carrec o una funcié. Es també el document que constata, que
estableix aquesta designacié com un fet social. Aixo és el que s’entén usual-
ment: accid, efecte i document acreditatiu d’'una constitucié social. Una per-
sona o una institucié se la nomena, se la designa per ocupar un lloc. Pero el
motiu de proposar aquest terme en el cas del disseny no es limita a les corres-
pondencies que es poden entendre amb la comprensié esquematica de la
designacio. Pretén ser adequat també respecte a la problematica que sembla
incloure aquest terme. Un breu repas pels diccionaris d’ds habitual ens desco-
breix immediatament que el significat de la paraadminaciéno és tan sim-
ple; no s’acaba aqui la consideracié dels compromisos a qué esta abocada, 0
amb quins altres termes esta necessariament vinculada o d’alguna manera n’és
solidaria. L'4s erroni que se’n fa avui en alguns mitjans de comunicacio, assi-
milant el seu significat al de “seleccionar per a la possibilitat d’accedir a un
premi” (si més no, acceptat en catala, tot i que no ho és en castellda), sembla
gue ja sigui una indicacié d’'una major complexitat que no es pot passar per
alt. Com els termedenominaciqposar nom), o el mateiom també aquest
terme ens recorda que fa el paper de generacio de I'origen d’alguna especifi-
citat que posseeix alld que, o aquell qui, ha estat nominat en un moment ini-
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cial o en un moment de canvi. Pero també és acciod i efecte de situar en un
espai d’'una classificacio, en un sistema social o de coneixement, en una
nomenclatura nomenclatg o nomina I, en tant que constitutiu d’alguna
especificitat, també passa a ser moment de dubte de la seva meatitad|
problematica dehominalisme de laconvencionalitatUn efecte que deter-

mina elnominatiy que designa el subjecte d’'una oracio, real o possible. La
sintaxi i semantica del nom que sembla transportar-nos al problema de la iden-
titat. Es un terme que esta situat en el nucli d’'un interessant huraca de referén-
cies i sentits, que ens transporta vertiginosament a les questions sobre el
coneixement d’allo general (concepte) i de la i&inho$ i sobretot de la dis-

tincié d’allo singular; sobre el problema del judici (teoria i etica), i que ens
recorda la problematica de la unitat necessaria de I'obra d’art. Totes aquestes
altres consideracions poden ser incloses emiainaciode I'artefacte en el
procés de disseny i és aquest el motiu pel qual creiem que obren també la pos-
sibilitat d’accedir a la problematica continguda en els termésaili®, meto-
dologia concepte d’'una particularitatnom

Descobrir o determinar el valor i el sentit especific d’aquest terme en
mig d’aquest huraca és tasca de la filosofia. Una de les maneres de fer aques-
ta labor seria abocar-se a la terminologia i a la mateixa bibliografia filosofica.
Des d’aquest punt de vista es diria que el que acabem de dir sobre el terme
nominaciéés solament una indicacié extraordinariament desordenada i super-
ficial. No posem ara en dubte aquest procediment, ni pretenem defensar les
poques linies anteriors, que s6n merament indicatives. Pero també és filosofia
el descobriment de terrenys culturals concrets on apareixen aquestes conside-
racions (no creiem que sempre hagi de ser la ciéncia, I'ética o la mateixa filo-
sofia I'objecte sobre el qual filosofar, especialment en la filosofia de la cultu-
ra). Es per aixd que la present recerca intenta tractar aquest problema de la
nominacié a partir d’'una experiéncia concreta: dissenyar. Des dels textos teo-
rics sobre el disseny i sobre el procés de disseny, especialment en el moment
en que aquests intenten explicar el problema d’entendre la particularitat que
sembla que ve determinada pels requeriments dels quals el dissenyador/a s’ha
fet responsable. Aquest també és el problema de la nominacié: es veu clara-
ment amb els noms propis d’alguns artefactes dissenyats, en les discussions
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entre persones compromeses en cada projecte, en les teories sobre el sentit del
mateix disseny i sobre la seva problematica procedimental.

La nominaci6 de I'artefacte en el procés de disseny és l'intent de com-
prensié i determinacié del ‘valdr'd’aquell artefacte que va apareixent en
I'accio de dissenyar, en una relacié mutuament fundadora de si mateix i dels
requisits que ha de resoldre. Acte de designacio d’'una funcié, acte de consti-
tucié del document projectual i de la seva verbalitzacié conceptual que acre-
dita el seu sentit. Comprensio i determinacié verbal de la seva especificitat
global; no de la seva descripcié figurativa, plastica o técnica, sin6é del seu
valor cultural o simplement huma. La nominacié de l'artefacte en el procés de
disseny és la representaci6 de I'experiéncia segons la qual tal vegada dissen-
yar (en el sentit estricte i problematic del terme) és irrenunciable.

Nominacié com a ‘moment’ del procés projectual del disseny

La present recerca parteix de la investigacié portada a terme per Josep
Maria Marti Font ‘Aportacions a l'estetica de I'artefacte contemporani:
Model, Tipus i Ornament en la metodologia de la projectad¢@si doctoral
dirigida pel professor Dr. A. Aguilera i llegida I'any 1990 en el Departament
d’Historia de la Filosofia, Estetica i Filosofia de la Cultura de la Facultat de
Filosofia de la Universitat de Barcelona. Aquest vincle fonamental comporta
gue es mantinguin moltes de les definicions i consideracions basiques sobre el
disseny que ja s’esmentaven en aquesta altra recerca. A continuacié en farem
una llista que permeti recordar algunes de les més significatives segons el que
aqui es pretén, en les quals assenyalarem els caracters especifics que més inte-
ressen en el nostre cas:

— El disseny és una activitat projectual i en ella es desenvolupa una
serie de reflexions estétiques, etiques, funcionals, etc., que constitueixen una
altra manera de fer front a I'avaluacio i al sentit de les coses materials que han
de tenir un Us determinat. Aquestes reflexions no coincideixen necessariament
amb les consideracions o recerques que parteixen de la visio del destinatari
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(receptor) o usuari.

— A aquestes coses materials fetes mitjancant una tecnica les anome-
nem genericamemtrtefactes per assenyalar el seu caracter alhora productiu i
social, en comptes d’usar el terol@ecteque s’emmarca en una relacié abs-
tracta entre aquest i el subjecte i, per aix0, abraca un camp massa general de
coses. En el present treball també considerarem aqui aquest terme tant per
referir-nos a l'artefacte ja produit com per fer referéncia a aquell que encara
s’esta constituint entre els esbossos, els calculs i els debats de la labor projec-
tual i productiva.

— EIl caracter processal d’aquestes reflexions obliga a considerar-les
també com una forma de metodologia, tot i que no necessariament de manera
normativa o técnica.

— La tasca projectual del disseny es preocupa per la determinacio for-
mal de l'artefacte, pero aixo no significa que solament es dediqui a questions
figuratives, cromatiques o texturafggstiquesens agrada dir) solament en un
sentit d’avaluacio visual. Ben al contrari, permaentendrem aqui quelcom
constitutiu del mateix artefacte en relacio amb la seva comesa individual o

col-lectiva.

— La labor del disseny no és una especialitat técnica especifica, la qual
cosa tampoc no significa que sigui una activitat generalista indefinida: hauria
de poder-se determinar la seva especificitat.

— No es pot identificar la labor de dissenyar amb la produccié artistica.
El disseny no pretén ser autonom respecte a la utilitat dels artefactes o els sis-
temes de producciod i distribucio.

Tot i aixi, la dependéncia d’aquests sistemes i circumstancies no és
acceptada amb complaenca o despreocupacio, també es tracten constantment
en el desenvolupament projectual del disseny. Aquest fet allunya també la
possibilitat inversa d’assimilar el disseny amb altres professions que sovint hi
estan en intima relacidé, com son el marqueting i la publicitat. Com ja hem
indicat, en el cas que ens ocupa fins i tot proposem que la mateixa concepcio
del disseny com a professio pugui ser questionada radicalment.
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— El Tipusconstitueix una de les formes d’accés a la comprensio, ava-
luacio i determinacio de l'artefacte en el procés projectual. Es fonamenta en
la descripcid, com es pot veure en la seva vinculacio amb el model.

Pero no és I'inica forma: paral-lelament al (0 en tensio anbpel3y
proposem precisament el que aqui anomemaminacio Fins i tot, tal vega-
da encara hi ha més formes que caldria especificar i investigar sistematica-
ment sota la mateixa preocupacio critica que caracteritza el treball mencionat
de Marti i que pretenem que també caracteritzi la present recerca.

A totes aquestes notes inicials cal afegir-ne una altra per evitar que el
mateix desenvolupament del treball assimilideninaciéa una tematica que,
en la nostra proposta de classificacio de les seves formes, seria solament un
cas d’'una d’elles, un cas de la teoria de disseny. Ens referim al fet que per
nominacié no entenenlectura o interpretacié d’'una descripcié figurativa
(imatge) amb la finalitat de comprendre la seva unitat especifica. No es trac-
ta de preguntar-se si tualitat dissenypresumptivament existent en alguns
artefactes materials és interpretable verbalment (sigui 0 no aquesta interpreta-
ci6 verbal la que funda la mateigaalitat disseny La pregunta que conté el
gue aqui estem plantejant comaninacioes refereix a la determinacié con-
ceptual coherent del mateix disseny, fins i tot amb independencia de si es con-
creta 0 no en imatges interpretables. Creiem que solament a partir d’'una res-
posta afirmativa a aquesta pregunta (i segons de quina manera) és possible
plantejar-se si allo figuratiu és traduible. Un exemple que pot mostrar la
necessitat de la no assimilacié dels dos gliestionaments és la pregunta sobre si
la Bauhaus o la Werkbund, en si mateixes, és a dir solament com a escola i
com a confederacid, no van constituir ja disseny; en ambdds casos no existeix
cap ‘imatge’ plastica interpretable, pero si la interrogacio sobre el disseny.

A partir d’aquesta apreciacié podem entendre millor també qué ente-
nem pel que anomeneparal-lelismeentre la tesi de Josep Maria Marti i el
gue es pretén en el present treball. La constant distancia entre ambdos recor-
reguts indica la complementarietat de les respectives consideracions critico-
metodologiques, pero no afirma que sigui possible tota comparacio de trams
d’'un i altre punt de vista. Entenem que, de bon principi, entre el que es cons-
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titueix a partir de 'observacio descriptiva i el que és la pregunta ‘directa’ per
la unitat especifica de cada artefacte existeix un abisme no franquejable.
Diriem, potser, que cal que sigui infranquejable, que es puguin mantenir amb
suficient independencia i debat entre les dues visions; en cas contrari, tal
vegada no seria necessari ni el llampec descontrolat per donar vida a noves
unitats, n’hi hauria prou amb un encolat de membres predeterminats per asso-
lir els monstres.

Segons totes aquestes consideracions la problematica que es tractara
aqui hauria de partir debncepte d’'una particularitatom a eix central de la
investigacio, i ho hauria de fer en paral-lel amb el treball sobre la nocié de
Tipusi com un altre ingredient metodologic complementari; aquest era el
plantejament més antic d’aquest treball. Tanmateix, la recerca s’ha vist obli-
gada a estendre les seves linies més enlla del caracter instrumental, mentre
que entenem que la recerca de Marti sobfi@pelses va mantenir de manera
més estricta en aquest terreny de critica metodologica.

En aquesta major indefinicié de les propies fronteres de la tematica de
la recerca apareixen Bbm i, fins i tot, la mateixa teoria i la metodologia de
disseny acaben per constituir-se en objectes d’aquesta pretesa critica. Pot-ser
la complementarietat desitjada entre ambdoés treballs ja no s’hauria de plante-
jar entreTipusi concepte d’una particularitagind entre lanominacioi la més
amplia confrontacié proposada enfipusi Ornamenten el treball de Marti.
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Hipotesi

Com aresum del que acabem d’exposar podriem dir que: el present tre-
ball pretén aportar un estudi critic de les possibilitats de desenvolupament de
la presumptiva especificitat del disseny a partir de I'activitat teoritzadora que
es porta a terme en el mateix procés projectual dels artefactes d’as de la vida
guotidiana o al voltant d’aquest mateix procés. Més en concret, es tracta de
mostrar que:

De manera paral-lela i complementaria a la ‘tensid’ existent entre
el Tipusi I’ Ornament el conjunt de les formes de la nominacié constitueixen
un ambit per a la reflexié critica en la teoritzacié constantment fundadora del
disseny.

Més detalladament, sota el suposit que aquestes diverses formes es
puguin considerar amb independéncia les unes de les altres, aquesta qlesti6 es
podria formular en quatre preguntes:

1) Larecerca teorica de disseny podra assolir per al disseny en gene-
ral la superaci6 progressiva de la indeterminacié a la qual es veu constantment
abocat?

2) La recerca metodologica podra establir I'enlla¢ d’'un procedir pro-
jectual especific del disseny amb les circumstancies que I'envolten?

3) El concepte d’'una particularitapodra constituir la determinacio
de I'especificitat de cada artefacte en relacio amb I'entorn al qual ha de corres-
pondre?

4) Elnompodra concentrar I'especificitat de cada artefacte-model en
relacié amb la totalitat de la seva configuracid projectual i existéncia poste-
rior?
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Desenvolupament

Com acabem d’indicar, cada una d’aquestes quatre preguntes en les
gquals es desglossa la questio de la hipotesi general hauria de correspondre a
una tematica independent. No hi hauria més lligam entre elles que la comple-
mentacioé en la resposta de la questio general, en funcio respectivament de les
quatre situacions en les quals pot apareixer la necessitat de la teoritzacio, entre
allo més general i alldo més concret, entre el que és procés i el que és resultat:
la legitimacio general d'allo que és especific del disseny des del compromis
del seu mateix desenvolupament; I'articulacié d’'un procés general que sigui
igualment especific pel projectar del disseny; la determinacié concreta de I'es-
pecificitat de cada artefacte en el marc del procés projectual; i la determina-
cidé concreta de l'especificitat de cada artefacte en la totalitat de la seva
existéncia com a tal.

Aguesta divisié en quatre questions correspon als quatre capitols de la
present recerca:

Capitol 1: Teoria de disseny

S’intenta comprendre I'aptitud de la teoria de disseny per superar la
seva indeterminacio constant. En els tres primers apartats d’aquest capitol es
proposa una visio de la problematica teorica i s’estableixen, sense perdre el
caire de proposta, unes nocions fonamentals que haurien de ser utils per a la
recerca:

1.1.1. L'experiéncia professional, comercial, académica i d’'inves-
tigacio del disseny indiquen I'existéncia i la necessitat dtena
ria de dissenyS’instrumenta la investigacio, proposant tres con-
dicions fonamentals: 1) la voluntat de tenir un lloc com a activitat
técnica; 2) el tractament de tematiques complexes; i 3) la preten-
si6 d’'un desenvolupament del procés projectual compromeés en la
complexitat de les tematiques que tracta. Es questiona la possibili-
tat d’'un contingut especific per a aquesta teoria i es conclou el seu
interés i la problematica fonamental que hauria de tractar.
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1.1.2. Es fa un primer repas molt general de les propostes que han
intentat donar resposta al caracter especific d’aquesta experiéncia
del disseny. Se suggereix una delineacié del procés general de
I'accio projectual des del frenétic debat intern entre proposta i con-
trol. Aquesta delineacio, que és solament un recurs hipotétic, pas-
sara a ser una Vvisio clau en aguesta mateixa investigacio.

1.1.3. Es concreten algunes de les propostes de determinacio de la
teoria de disseny i del mateix disseny que intenten resoldre el
requeriment de no ultrapassar els limits de cada cas concret que es
tracta, i, si més no, poder ser unes entitats tractables en termes
generals: el recurs de la idea de geni, i la problematica ética.

Ala segona part d’aquest primer capitol, en la mesura que la teoria esta
emmarcada en el desenvolupament d’'un procés, es gliestiona la seva possibi-
litat a partir de la determinaci6 temporal de les tres condicions.

1.2.1. Es plantegen els tres aspectes temporals que corresponen a
cada una de les tres condicions assumides: la urgencia d’'uns objec-
tius; la progressid a una finalitat; I'atencié a l'instant. Caldria
també un aspecte temporal per I'accio de projectar del disseny que
els congeniés. Els resultats obtinguts fins ara provenen solament
de l'aplicacio de la primera condicio i de la seva urgéncia per esta-
blir per a la teoria de disseny un tema per tractar o una situacié a
la qual cal aplicar-se. Pero la indeterminacié obtinguda ens aboca
a la segona condicio, al ritme d’'una progressio.

1.2.2. Es proposa una critica de I'afirmacio segons la qual I'estu-
di sobre la historia és la vertadera teoria de disseny. Sembla que es
pot cercar un esdeveniment historic (com per exemple la
Revolucié Industrial) que desplegui un ambit temporal en el qual
és possible comprendre la problematica de constitucié d’aquest
‘subjecte’ que assumeix simultaniament les tres condicions i les
seves formes particulars d’exigencia de desenvolupament en el
temps (urgéncia, progrés i atencié a l'instant).

1.2.3. Es proposa una descripcié més detallada del procés projec-
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tual. El disseny apareix coprojectar el projectar Dissenyar pot
esperar ser, fent-se efectiu, perd no necessariament ser efica¢. Es
replanteja la possibilitat d’eficacia d’aguesta mateixa recerca: el
plantejament de la certificacié envers el coneixement.

Capitol 2: Metodologia de disseny.

Als dos primers apartats es porta a terme un resum de les conclusions
de larecerca i es construeixen els plantejaments per a la seva continuaci6. Als
tres apartats seglients es repassen algunes de les propostes metodologiques
més conegudes. Pero, en la mesura que sén propostes ja antigues, es parteix
de les que sembla que podrien oferir una visié més actual (‘antiprofessiona-
listes’), i després se segueix un recorregut critic per les anteriors (‘professio-
nalistes’i ‘experiéncia en el procés’), intentant continuar en la direccié inver-
sa al que correspondria a la seva cronologia. El darrer apartat intenta efectuar
un resum de les conclusions del capitol.

2.1.1. Segons el que s’hagi pogut concloure de la visio general del
capitol anterior, tota la recerca hauria de tenir un punt d’inflexio
fonamental al principi d’aquest segon questionament: o bé es
corrobora la possibilitat de seguir en la mateixa direccié i amb els
mateixos plantejaments o la recerca ha d’efectuar una revisio de
les linies que I'han guiat fins ara. Aquest és, sens dubte, el fulcre
al voltant del qual gira tota la recerca. A partir de la reflexidé sobre
el procés del disseny s’assumeix la teoria de disseny com a inte-
rrogacié sobre la possibilitat que el passat doni pas a noves
opcions per al disseny.

2.1.2. Es formula un tercer postulat hipotetic: L'activitat projec-
tual de disseny té quelcom de gest caducat. En cada acci6 projec

tual hi ha també la constatacio efectiva d’'un munt de pérdues con-
cretes. La problematica ‘signica’ del disseny no es dedica tant als
artefactes com a assenyalar genéricament les perdues. Es tracta la
presumible vinculacié entre el formalisme de procés i la impres-
cindibilitat, i es concreta en la relacié entre metodologia i la situa-
ci6 de l'acci6 de dissenyar. La metodologia apareix com una ver-
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si6 d’aquest formalisme.

2.2.1. Es repassen tres propostes ‘metodologiques’ de disseny
agrupades segons el principi comu de trobar una sortida als antics
‘metodes professionalistes’. Uns subjectes generalitzats, ‘erotic’,
antropologic, o resultant d’hipostasi del procés atzarés, en sén ara
les garanties formals dels procediments.

2.2.2. Es porta a terme un estudi de diverses propostes metodolo-
gigues professionalistes. Cal revisar les tecniques concretes per
esbrinar des de la materialitat de la seva aplicacié si determinen
una formalitzacié especifica pel dissenyar, i per aixo orienten la
possibilitat d’'una teoria metodologica del disseny.

2.2.3. Es porta a terme un estudi de dues propostes metodologi-
ques que pretenen partir de I'experieéncia procedimental concreta
del disseny.

2.3. Es porta a terme l'intent d’'un resum de I'estudi realitzat sobre la
‘metodologia tradicional’ del disseny.

Capitol 3:Concepte d’'una particularitaén el procés de disseny.

Es porten a terme tres aproximacions a aquesta nocio. Els dos primers
apartats serveixen per aclarir la situacié que comporta per a la present recer-
ca el plantejament d’aquesta entitat i establir unes primeres delimitacions. Al
tercer apartat es repassa la tesi de Christopher Alexander sobre el concepte en
el procés de disseny. En el quart s’inicia un estudi comparatiu entre aguesta
nocio i la nocioé ddlipus

3.1.1. Es menciona la nova situacié que comporta la indagacio

sobre elconcepte d’'una particularitad’un artefacte d’ds. Es veu

el contrast entre la confianca inicial i la decepcié actual.
Consequencies d’aquesta situacio inicial. Es proposen uns primers
apunts per a la delimitacié: ebncepte d’'una particularitatom a
instrument d’avaluacio respecte als requerimdmisyid, coheren-

cia i ‘intensivitat’; concrecio i vies de generalitzacio per al disseny
en general.
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3.1.2. S’exposen els limits circumstancials de la present recerca
sobre elconcepte d’'una particularitatEs porten a terme alguns
aclariments terminologics.

3.2.1. Es porta a terme un estudi de la nociéaeeptesn el text
d’Alexander per comprendre el seu rebuig tan radical. S’intenta
reconstruir I'interes patoncepte d’'una particularitat

3.2.2. Es caracteritza ebncepte d’una particularitaén relacio
amb la noci6 d&ipusdel treball de J. M. Marti. Es planteja la pos-
sibilitat que totes dues entitats conjuntament formin un fonament
critic per al disseny i per a la teoria de disseny. S’arriba a la con-

clusié general d’aquest treball (que, de fet, ja ho seria de tota la
recerca).

Capitol 4: Apunts per a una teoria del nom de l'artefacte d’'us

Esta constituit fonamentalment per unes anotacions extremadament
incipients sobre el paper debmen la determinacio de l'artefacte i per I'in-
tent d’aprofitar I'estudi de Carlos Thiebaut per obrir la problematica que
correspondria a aquesta nocio en I'ambit del disseny.

4.1.1. Es presenta la problematica més immediata del problema
del nom d’un artefacte. Es pretén aportar instruments de treball per

una recerca sobre el nom: es formula la hipotesi fonamental i una
primera delimitacio.

4.1.2. Es pretén fer algunes anotacions sobre que és el que pot
aportar el nom d’'un artefacte i sobre alguns limits que cal tenir en considera-
Ci6 si es parla solament del cas del disseny.

4.2. Estudi del text de Carlos Thiebaut a través de tres apunts: identitat

I orfandat; autonomia i text; nom i emancipacio. Decisio final: dis-
senyar.

Un cop acabat aquest recorregut de recerca es repassen les formula-
cions inicials i s’estableix una conclusio respecte a les hipotesis inicials.
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El disseny hauria de continuar sent el que era, quan cada cop es fa més
evident que tot el que ens envolta ho concebem com a fruit de la responsabi-
litat artificial, quan el mateix univers ens apareix com un mer assumpte de
distancia i d’energia, és a dir, de conquesta i de profit. Quan el més abrupte
raco del desert a la curta o a la llarga podra ser un desti de depredacio6 turisti-
ca, quan la mossegada més espontania d’'una fera té sempre un responsable.
D’una manera cada vegada més contundent, I'entorn artificial es va convertint
en I'nic entorn material que ens envolta. Cada cop la naturalesa queda més
lluny de la imatgeria de la vida quotidiana. La cara oculta de la lluna ha estat
conquerida ja pels objectius fotografics, la resta de I'univers comenca a sem-
blar només una questié d’'instrumentacié optica. Els fenomens naturals que
encara podem experimentar s’estan convertint en impensables sense compro-
metre algun estament técnic; ja no ens espanten els perills de la naturalesa sin6
el perill d’alguna deficieéncia en la gestié de I'estament de proteccio civil que
pertoqui. Costa imaginar un arbre que no sigui, per la seva situacié, un objec-
te artificial, el fruit d’'una planificacio, d’'una decisi6 i d'un treball; poc falta
perqué tota classe d’arbre sigui producte d’una técnica i d'un treball de mani-
pulacié geneética. La mateixa matéria fisica de les coses és cada cop més abs-
tracta, resultat d’'un treball de transformacié tan complexa i socialment divi-
dida en petites i diverses especialitats, que els antics processos metal-lUrgics
ja semblen una joguina romantica. El cos huma, que havia guardat sempre en
el seu interior la possibilitat flamejant de I'espontaneitat emocional, s’accep-
ta avui com un simple esquema de nomenclatura productiva i funcional; per
les mateixes ciéncies humanistes ja no som simplement humans sind sobretot
‘recursos humans’.

Pero potser encara queda una oportunitat per fer un altre Us de tot allo
que és artificial, una cara oculta de la mateixa artificialitat i, contradictoria-
ment o no, el disseny vol emparar.
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Notes de la Introduccio

1 Dos Santos, Maria Cecilia i Bonsiepe, Gui (1980): “Entrevista (1980)”. Entrevista realit-
zada a Buenos Aires el juny de 1980. A: Bonsiepe, Gui. (1982). Pag. 54-89. Vegeu pag. 57.

2 Perque si bé ja és molt dificil invocar algun objectiu, malgrat tot, a aquestes algcades enca-
ra es pot parlar i cal parlar de finalitat.

3 No hem sabut trobar un altre terme per formular el que volem dir amb la peaia@aaléNo
pretenem incloure solament una consideracio de valor de canvi o comercial: per damunt de
tot, ens agradaria usar I'expressg@lor cultural, o més especificamenalor de disseny
pero, tant 'una com l'altra estan compromeses en la recerca que s’intenta portar a terme.
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Un exemple:

Gerrit Rietveld amb
empleats seus, assegut en
un prototipus de I'artefac-
te Rood-blauwe leunstael

davant del seu taller a
Utrecht, 1918.

Fotografia publicada en el llibre:
Warncke, Carsen-Peter (199B8e
Stijl. 1917-1931Ed. Taschen.
Kéin. Pag. 124.







1.1. Teoria de disseny: una experiencia
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1.1.1. Una experiencia per a un contingut especific

L’experiencia professional, comercial, acadéemica
i d’investigacié del disseny indiquen I'existéncia i la
necessitat d'unateoria de dissenyS’instrumenta la
investigacioé, es qlestiona la possibilitat d'un contingut
especific per a aquesta teoria i es conclou el seu interes
i la problematica fonamental que hauria de tractar.

Si la metodologia clasica del disefio tenia clara su finalidad de
explicar el proceso proyectual y de ofrecer apoyo para su optimizacion,
el propésito de la teoria del disefio era en cambio mucho mas difuso. Su
tarea ideal consistiria en proporcionar conocimientos, mediante expe-
riencias o hipotesis, que debian esbozar un marco de accion para el dise-
fio, como por ejemplo: ¢Qué puede, qué debe, qué persigue el disefio?
En este sentido deberian orientarse los procedimientos intelectuales y
précticost

1.1.1. a. Introduccié

El termeteoria és habitual en els ambits professionals i academics del
disseny. | ho és de tal manera que sembla possible entendre que la seva apli-
cacioé en aquest cas ha de ser similar a la que es porta a terme en altres con-
textos com el de I'art, I'arquitectura o I'enginyeria, en els quals es fan servir
expressions confeoria de I'art Teoria de I'arquitecturao Total Concept
Theory for Engineering Desigh
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Apartat 1.1.1: Una experiéncia per a un contingut especific

Es tan freqiient que, fins i tot, la formuéeoria de dissengs accepta-
da en altres arees que no son propiament del disseny, com per exemple les
empresarials o les industrials o en els marcs d’investigacio sobre la cultura de
I'artefacte industrial. Es pot afirmar que el seu Us s’ha estés a tots aquells
ambits que per algun motiu han vist la necessitat de compartir esporadicament
la mateixa aventura del disseny o d’aprofitar-se de les aparents aptituds reto-
riques que sembla que tota teoria hauria d’estar en disposicio d’aportar.

Si es parteix de I'Us habitual, es podria dir que I'expretesidGa del
dissenyha servit, i serveix encara, per caracteritzar i classificar aquelles acti-
tuds i aquelles accions fonamentalment especulatives que pretenen orientar i
esperonar el sentit de les activitats projectuals del dissenyar i alhora també
facilitar la comprensio i la comunicacié dels resultats que se n’obtenen.
Tanmateix, aixo és només una aclariment inicial; queda per explicar que es vol
dir amb “accié especulativa en el marc del disseny”, qué es vol dir amb
“orientar” i “esperonar” el sentit d’'una activitat anomenddasenyi que es
pot esperar de la comprensio i la comunicacio dels resultats de la seva accio
projectual.

Es podria suposar que, si s'observa de quina manera i en quins casos
s'aplica, es podria trobar un cami per respondre a aquestes questions. Pero,
aixo no és aixi; el seu significat especific encara no esta determinat. La inco-
municacio (que és una constant experiencia en els debats teorics sobre el dis-
seny), conjuntament amb la gran varietat de treballs existents en el ventall d’a-
questa teoria, posa en evidéncia que no sembla facil establir alldo que hi ha de
comu en les diferents tasques de reflexio sobre el disseny. Sota saé#ol
de dissenyg’apleguen una gran quantitat de reflexions i estudis prou compe-
tents, com ara plastics, semiotics, metodologics, historics, estétics, etc., que
estan en desconnexio entre ells, i sovint, fins i tot, amb un evident desconei-
xement els uns dels altres, sense que sigui possible establir-hi fins ara, i d’'una
manera prou clara, un fil conductor comu. Pero, a més, cal recordar que també
s’apleguen altres discursos de dubtosa competencia, formulacions que no sén
més (ni tampoc menys) que propostes divulgadores o encoratjadores, que
nomeés tenen per objectiu mostrar l'interes que pot tenir posar en marxa l'ac-
tivitat projectual del disseny en alguna circumstancia i manera coAcreta.

Aguesta situacio, que s’agreuja amb I'existencia de molts altres textos
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també afirmats com a teoria, perd encara de molt més dubtosa cdtegoria,
porta a preguntar-se no solament pel proposit de la teoria de disseny siné
també per I'Gs d’aquest terme. Es podria dir que, si bé a I'entorn del disseny
és patent I’habit d’utilitzar la parauteoriaamb la voluntat d’anomenar algu-

na classe especifica de glestions i activitats, és cert que a un primer cop d’ull
sembla que aquest costum es correspon més a tendéncies contingents, criti-
gues o desigs transitoris, que no pas a la voluntat d’indicacié d’'uns continguts

i procediments especifics. | aixo es fa encara més evident si recordem que allo
gue és més habitual per a aquesta paraula és utilitzar-la en contextos discipli-
naris dedicats a la tematica del coneixement o de la tecnologia, i no fer-ho, de
manera tan singular, per tractar el sentit especial d’'unes activitats que avui
sembla que només estan abocades a la fabricacié i promocié de productes
comercials.

A continuacié del text que encapcgala aquest apartat, el mateix
Bernhard E. Burdek recorda que, al Forum de la IDZ de Berlin de 1977, Gerda
Miuller-Krauspe va intentar determinar quatre linies d’investigacio (que cal
situar en aquella época i en el context alemany). Aquestes quatre linies serien:
la teoria metodologica, la teoria de la informacio, la teoria critica i el debat
sobre el funcionalisme. Pero es reconeixia que I'extrema divergencia d'a-
guestes quatre linies encara obligaven a la presumpta teoria a debatre’s entre
un eventual model ‘pluridimensional’ (com, per exemple, les propostes de
B.Lébach¥ i el desig d’'un model unidimensional (“decididamente discipli-
nar”).8 | també actualment podem comprovar com continua aquesta indeter-
minacio en el text de Victor Margolin i Richard Buchanan, que intenta unifi-
car sota el termédea de dissenia gran diversitat de criteris d’investigacio
teorica, tot acceptant editorialment una polisemia per al tézoréa en el
moment en que s’aplica al disseny i a les seves multiples experiéncies profes-
sionals’

1.1.1. b. Comparaci6

Davant d’aquesta situacio, és immediat preguntar-se si aix0 que succe-
eix en I'ambit del disseny passa també en altres activitats que li siguin prope-
res o aparentment similars. | les activitats que sembla que haurien de patir la
mateixa indeterminacié per a la seva teoria son 'arquitectura i 'enginyeria, ja
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que també s’entenen com a activitats professionals i que, en més d’'una oca-
sid, han de compartir alguns elements de les seves respectives tematiques i,
fins i tot, sovint al-leguen que dissenyar pertany al seu propi ambit corporatiu.
Podria ser que aquedioria no tingués un cos especific, perque el disseny
només fos una part d’'una d’aquestes activitats.

Tanmateix, és possible descobrir qutelaria de dissengo es troba en
les mateixes circumstancies en qué estan la teoria d’aquestes altres activitats
o professions. Sense pretendre entrar en consideracions detallades ni exhaus-
tives del paper de la reflexié tedrica en l'arquitectura i I'enginyeria, només
s’exposaran aquells trets i punts de vista que semblen suficients per mostrar
aquesta divergencia.

1.1.1. b. 1. Teoria de l'arquitectura

En el cas de l'arquitectufala determinacié del contingut de la seva
teoria és molt més clar que en el cas del disseny, tot i que sembla que també
ha de deixar indefinit un ultim caracter residual sempre important.

Ho veiem en tres exemples que corresponen a tres plantejaments
(metodologic, epistemologic i critic) del paper de la teoria respecte a aquesta
professioé institucionalitzada. Es tracta de:

a) la determinacio operativa de la teoria de I'arquitectura en tant que

objecte d’'una investigacio historiografica;

b) la teoria com a teoria del coneixement de 'arquitectura, i

c) la teoria com a critica dels plantejaments que han de servir al
desenvolupament de l'arquitectura en el marc de la historia.

No es pretén que aquests tres plantejaments acabin amb les possibili-
tats de comprensio del que és o pot ser la teoria de I'arquitectura. Ni en tenim
la concepcio preestablerta imprescindible per afirmar aixo, ni la recerca sobre
I'arquitectura és I'objectiu de la present indagacio. Pero es pot dir que, a tall
merament formal, es cobreixen tres activitats teoriques clau: la preocupacio
metodologica, la de la pretensié del coneixement explicatiu de I'especificitat
de l'arquitectura i la de la critica de posicions que incentiven la mateixa arqui-
tectura. Tanmateix, més endavant insistirem en aquesta prevencio que cal tenir
constantment present.
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1.1.1. b. 1.A. Historiografia

En primer lloc ens centrem en els plantejaments del manual histo-
riografic de Hanno-Walter Kruft. Es aquest mateix autor que, per raons meto-
dologiques de la recerca que porta a terme sobre la historia de la teoria de I'ar-
quitectura, se sent obligat a establir una reflexié sobre el que és aquesta teo-
ria. Pero cal aclarir (com assenyala Kruft) que aquesta reflexié esta realitzada
o revisada després de I'observacié de la documentacié concreta amb la qual
s’ha treballat historiograficament. Es a dir, que aquests treballs estan desen-
volupats sota el requeriment de no imposar metodologicament més que la
dependeéncia a cada proposta teorica concreta que es tracti, és a dir pretenen
ser una indagacio historiografica sobre aquesta teoria i no una teoria més
sobre I'arquitectura. Aixi ho formula I'autor:

Para hacer justicia a un sistema es necesario medirlo de acuerdo
con sus propias exigencias, antes de juzgarlo de forma 8ritica.

Sota aquest principi, Kruft defineix la teoria de I'arquitectura com:

Teoria de la arquitectura es todo sistema general o parcial sobre la
arquitectura formulado por escrito y que se basa en categorias estéticas.
Aln si la estética queda reducida a una funcion, esta definicion sigue
siendo valida?

Segons l'experiéncia de Kruft, sén quatre els caracters que determinen
aquesta teoria:

1) Sistema.
Entenem que es tracta d’'un sistema conceptual.

2) Sobre I'arquitectura.

Cal notar que aquesta definici6 considera acceptada I'existéncia
d’'una activitat, d'una professiéo o d’'uns ‘resultats’ (arquitectura)
gue pot venir questionada en el marc de cada teoria, pero que, ini-
cialment, és consensuable. Considerar el teamaitecturano
comporta cap problematica fatal per a la definicid.

3) Formulat per escrit.

En aquest punt l'autor ens indica el sentit d’aquest requeriment.
Pot existir una teoria de I'arquitectura observable en els mateixos
resultats arquitectonics, petn este aspecto no se llegara a un con-
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senso” Pot existir una teoria de I'arquitectura que es fonartiemti
principios que no han de estar necesariamente verbaliz&eg. els
principis que son solament tecnologics $dasi del todo compro-
bables”.En canvi els que corresponen ditaencionalidad expresi-

va subyacenteho son molt dificilment. Perdo, a més, per poder
desenvolupar el treball historiografic, aguesta verbalitzacié ha
d’haver quedat escrita.En definitiva, no solament cal el consens
respecte al que és arquitectura, sin6 també sobre el material que
conté la teoria.

Que es fonamenta en categories estetiques.

Esta clar que aquest limit esteticista té forca inconvenients; el
mateix text el mostra com a imposicio. L'autor ja havia recalcat
abans els tipus de continguts que pretenia abracar aquesta teoria:
estetics, socials i practics. Els caracters estetics inclouen també els
funcionals, segons la nota de la definicid, pero cal també entendre
les categories funcionals com a categoféesiales y practicas’?
Aguesta imposici6 és, doncs, un recurs operatiu per a la investiga-
ci0 historiografica; la mateixa definicié l'autor I'entén com a

“definicién operativa®3

Els dos primers caracters no ofereixen, en principi, cap problema a la

determinacio de la teoria de I'arquitectura (si més no cap problema d’accep-
taciod en la seva formulacio). Els altres mostren que hi ha un aspecte important
que dificulta de manera radical aquesta delimitacid. Respecte al tercer carac-
ter es pot preguntar: Qué és la “intencionalidad expresiva subyacente”? Es que
la historiografia (o la teoria) es pot construir només a partir de les intenciona-
litats i no sén imprescindibles també els resultats? Es que es poden resumir els
continguts no tecnologics de 'arquitectura sota el remtpessi@ A que es
renuncia si no es consideren altres verbalitzacions o continguts teorics no
escrits sobre I'arquitectura? Respecte al quart caracter es pot preguntar: Que
legitima ‘subsumir’ sota I'estética les consideracions funcionals i socials? Qué
és l'estéetica de I'arquitectura?

El que inicialment fa acceptable aquest ‘pragmatishesi la definicid

de la teoria de I'arquitectura és el consens previ sobre el que vol dir la parau-
la arquitectura Si bé es pot acceptar que la vinculacio entre la teoria i I'ar-
quitectura no és innocua per a aquesta ultima, perqueé:
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A partir de premisas falsas o unilaterales, la teoria de la arquitectu-
ra puede plantear exigencias cuya realizacion tenga consecuencias nega-
tivas, como por ejemplo, reducir la arquitectura a una simple furcion
Solament en aquests casos extrems i ‘falsos’ el consens i la realitat d’a-
guesta activitat humana queda questionada.

La teoria de l'arquitectura esta delimitada en funcio del fet que, de bon
principi, s’accepta el termarquitecturacom el nom d’una activitat profes-
sional ja establerta, institucionalitzada i amb una llarga tradicido. L'expressio
teoria de I'arquitecturano ofereix inicialment cap problema de comprensio.
Només poden apareixer problemes en el moment en que s’intenti trobar un
denominador comu entre les diverses teories existents. Aixo és el que permet
centrar la investigacio historiografica en les circumstancies de I'is del terme
teoria; el seu objecte és momentaniament ‘desproblematitzable’ a través del
consens existent.

Aix0 no és aixi en el cas del disseny. El questionament de la seva espe-
cificitat no es produeix només en alguns casos, és un fet la preocupacié cons-
tant per la seva possibilitat. La teoria de disseny no gaudeix del fet de tenir
determinada previament una referéncia inquestionable del thaseny ni
tan sols pot considerar, de bon comengament, la possibilitat de la seva deli-
mitacid. La mateixa reflexié que fa Kruft sobre la problematica de I'expressio
teoria de l'arquitecturai, sobretot, el fet que sigui possible una decisio per
atendre, en la seva concrecié, cada document d’aquesta teoria, deixa en
evidéncia la radicalitat d’'una decisio similar en el cas del dis8eBiyen el
cas de l'arquitectura I'acceptacio del que és i del que heoéis esta treba-
llant en el limit de les seves possibilitats, i ha d’anar amb compte de no ‘caure’
a questionar la possibilitat d’'una teoria no escrita, en el cas del disseny s’ha
sobrepassat irremeiablement aquest limit. Es el mateix disseny que no esta
consensuat i la seva teoria ha d’assumir també la responsabilitat d’assolir, si
és possible, un consens, tot i que sera momentani.

1.1.1. b. 1.B. Coneixement

El segon dels exemples del plantejament de la teoria de I'arquitectura
és la reflexio epistemologica de Renato de Fdétusistint en la prevencio
esmentada més amunt cal dir que la selecci6 d’aquest autor i d’aquest corrent
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d’investigacio no esta tan legitimada com en el cas de Kruft, que es fonamen-
tava minimament en el seu gran esfor¢ d’aplegar un conjunt global sobre la
teoria de l'arquitectura. En el punt en qué es troba la present investigacio (i
per a qualsevol altra que no es fonamenti en una classificacio i valoracio pre-
viament establerta) és imprescindible reconeixer que qualsevol legitimacio ha
de passar per una comprensio del valor i contingut de la teoria de I'arquitec-
tura i la teoria del disseny, cosa que encara no s’ha assolit amb els termes
necessaris. Ni tan sols és demostrada la seva possibilitat. El motiu de la selec-
cid és solament circumstancial; és el fet que el plantejament de De Fusco ja
no és especificament metodologic siné epistemologic (sense perdre caracter
d’operativitat, ara en el marc de I'accio projectual), i que es fonamenta en una
trajectoria envers el coneixement de I'especificitat de I'arquitectura, en con-
cret des de la vessant semiologica, que, com és sabut, ha estat molt influent en
un periode de la mateixa teoria actual de I'arquitectura.

Seguint la indicaci6 sobre el terrhisstoria del diccionari de filosofia
de N. Abbagnano, De Fusco estableix per a la historiografia de I'arquitectura
els problemes del coneixement de la historia en general:

1) la unicitat o individualitat del fet historic;

2) la correlacié de I'esdeveniment que cal estudiar amb els altres
esdeveniments que han de facilitar la seva comprensio, i

3) la significacié d’aquest esdeveniméft.

Solament com a indicacio de la tesi que pretén desenvolupar De Fusco,
indiguem que aquest autor esta interessat a ressaltar que aquests tres compo-
nents del coneixement historic (molt especialment I'Gltim) necessiten de la
investigacidé semiologica estructuralista. Perque, segons aquest autor, aquest
tipus d’investigacio permet considerar allo que no és historic i que ve tractat
‘en el si del procés de projectar’ de I'activitat arquitectonica. Es a dir, permet
parlar d’arquitectura com a entitat establerta, que no té questionada historica-
ment la seva possibilitat. Pero, a més, també permet el coneixement i la com-
prensié d’aquelles construccions arquitectoniques que encara existeixen i que
tenen un interes cultural elevat. Segons De Fusco, la semiologia estructuralis-
ta permet determinar alldo que s’escapa a la visié de la historia:

El estructuralismo resuelve muchos problemas que la metodologia
tradicional de la historia dejaba en suspenso; la unicidad del aconteci-
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miento histdrico, la referencia a un modelo, una mayor verificabilidad

de las hipétesis de investigacion, la superacion de la dicotomia entre

ciencias nomotéticas e idiograficss.

No es tracta aqui, com en la tesi de Kruft, que el consens respecte al
que és l'arquitectura sigui més facil i constant que en el cas del disseny; no és
la questio de si és possible o no un acord de principi. Aqui es tracta que, en el
desenvolupament del projecte arquitectonic (en el periode d’aguest desenvo-
lupament), es pot pensar aplicar una teoria per al coneixement operatiu de tots
els aspectes que importen, perqué l'arquitectura té estipulat institucionalment
un temps per a aquest desenvolupament, un temps abstracte, aillable en el
marc d’allo que succeeix, un temps especific. | també es pot pensar en I'estu-
di directe de l'arquitectura d’altres époques, perque hi ha construccions enca-
ra presents (és a dir, emmarcades en una certa intemporalitat). Es cert que la
semiologia, o qualsevol altre plantejament per al coneixement i la comprensio
de les arquitectures, és una proposta que forma part de la historia, i per tant
aquesta esta incrustada en els seus termes i considerddens.és possible
concebre, segons aquest autor, una semiologia, en el marc d’'una activitat pro-
jectual arquitectonica que esta encara suficientment ‘bunqueritzada’ institu-
cionalment (en un marge de temps per al projecte), que faci abstraccio d’a-
quests continguts, i es concentri en I'estudi de les presumptes lleis que hau-
rien de regir I'experiencia simbolica de I'arquitectura (en el fet de projectar i
usar o gaudir en llargs periodes de temps). Es tracta de la comprensio de I'ar-
quitectura i/o les arquitectures entenent que en tots moments és aillable de
I’entorn social, cultural i historic. Aillable en el procés projectual i en els seus
resultats. L'anomenadarquitectura efimera les construccions populars o
industrials (en les quals no intervé cap professional especific) sbn només
casos extrems o antics (si és que veritablement sén arquitectura).

En canvi en el cas del disseny no estan establerts institucionalment els
marges de temps per a I'accio projectual (ni tan sols un marge de temps con-
tinu per al desenvolupament del projecte), ni els seus resultats poden tenir
estrictament una duracido meés enlla de les circumstancies que els fan necessa-
ris (amb algunes excepcions creades per a les mateixes circumstancies). Com
veurem més endavant, el mateix disseny no pot fer Us d’aguesta abstraccio
perque esta bombardejat pels canvis circumstancials que es produeixen en el
seu mateix desenvolupament sempre col-lectiu; si és alguna cosa és el resultat
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d’aquests bombardejos. Ell mateix constitueix la constantment canviant actua-
litat de la historia de I'acci6 projectual aplicada als artefactes industriafs.

els plantejaments teorics de I'accio projectual del disseny hi ha la historia de
la possibilitat del disseny, pero també de la seva impossibilitat. Encara que el
fet de dissenyar ho pretengui constantment, no és immediat afirmar que hi ha
un lloc per situar el disseny en el marc de la historia. Només cal donar una
ullada als treballs historiografics sobre aquesta activitat per comprovar que els
criteris de seleccio d’allo que és disseny no poden tenir facilment un plante-
jament unitari basic. Per exemple: qué tenen a veure les reflexions sobre el
procés projectual en el marc de la Baukh&aamb les de Raymon LoewA??

De Fusco utilitza la terminologia del filosof Windelb&hdue havia
distingit dues ciencies formalment ja establertes, la ciéncia natural i la histo-
riografia, en funcié de I'exercici del pensament que s’aplica en cada cas, refe-
rint-se respectivament a legncies nomotétiqudsa lesciencies idiografi-
ques De Fusco construeix els seus arguments en vers I'especificitat del con-
tingut de la teoria de I'arquitectura tot al.legant queciéscies nomotetiques
son les que, segons ell, es poden aplicar en el procés projectual, a diferéncia
de lesidiografiquesque no tenen aquesta aplicabilitat. La semiotica estructu-
ralista permet, segons aquest autor, parlar ‘nomoteticament’ d’aquesta especi-
ficitat de l'arquitectura, fet que la fa aplicable en els processos projectuals
corresponents.

Pero, en el cas del disseny, aquesta distincié no aportaria major clare-
dat del contingut de la seva teoria, perque no és possible abstraure ni tan sols
I'operativitat dels presumptesoneixements nomotéeticense descabdellar
també el problema de la historiografia. Tot coneixement fonamental per a la
comprensio d'alld que s’esta projectant en el procés de disseny es constitueix
constantment en el desenvolupament social i historic del mateix procés, i
encara no es pot considerar una determinacié del seu contingut que es pugui
aillar més enlla d’aquest desenvolupament.

El resultat de voler entendre les caracteristiques especifiques de la teo-
ria del disseny a partir de I'estudi de I'especificitat de I'exercici del pensament
en el procés de disseny no estableix necessariament I'especificitat dels seus
continguts, aixi com la manera de fer caure I'eina cognoscitiva sobre la reali-
tat no estableix necessariament un nou material de coneixement. Igual com la
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nostra imatge en el reflex d’'un mirall depen d’estar-hi al davant, el resultat
d’entendre la teoria en el procés de dissenyar com una teoria que es distingeix
pel seu procedir peculiar es limita en el marc temporal del seu mateix proce-
dir, tot i que les seves consequeéncies en l'artefacte suggereixen (i potser exi-
geixen) un contingut que I'hauria de transcendir. Aixi ho escriu el metodoleg
de disseny J. Christopher Jones:

El resultado del disefio-como-proceso es el proceso de drsefio.

El dissenyar ha de reconstruir la seva existencia, que passa a ser tan
intermitent o efimera com ho sén molts artefactes d’un sl lasqual cosa
no constitueix l'activitat arquitectonica, ni com a procediment (manuals) ni
com a resultat material (per exemple: piramides de I'antic Egipte). També, des
del punt de vista epistemologic, la problematica que hauria de constituir la
teoria de disseny és extremadament més radical que en el cas de la teoria de
I'arquitectura.

1.1.1. b. 1.C. Ciritica

El tercer exemple de plantejament de la teoria de I'arquitectura és I'an-
tiga reflexié sobre la critica de I'arquitectura de Manfredo T&fuliquest
autor havia optat I'any 1968 per aquella problematica que, com hem vist, De
Fusco anomensignificacié de I'esdevenimengue Kruft intentava resumir
sota el retolcategorias esteticadPero no esta interessat en la teoria com a
coneixement en el marc del projecte (com De Fusco) ni en la determinacio
metodologica de la teoria de I'arquitectura per a un estudi historiografic (com
Kruft). Tafuri concentra I'atencio teorica en I'assimilacio de la historiografia
com a labor critica, en tant que és la capacitat per posar en evidéncia el valor
de I'arquitectura:
La critica, alejando de si la tentacién de presentarse como comen-
tario explicativo, traduccion literaria, analisis desinteresado, o deposita-
ria de perspectivas proféticas, se asume la funcién de papel de tornasol
para comprobar la validez histérica de la arquitec?t%ra.
| aixi es descobreix que és l'arquitectura, lluny dels ‘utopismes il.lus-
trats’:
La actividad histérica, en la mas total indiferencia frente a la accion

positiva, se convierte asi en ‘critica de las ideologias arquitectdnicas’, y,
en cuanto tal, en actividad ‘politica’ —aun cuando mediatamente politi-
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ca. El poner en evidencia aquello que la arquitectura es, en cuanto dis-
ciplina histéricamente condicionada e institucionalmente funcional al
‘progreso’ de la burguesia precapitalista primero, y a las nuevas pers-
pectivas de la civilizacién del Capital, luego, ha de ser reconocido como
el unico objetivo revestido de sentido histérico, por parte de quien pre-

tenda forzar la misibn asignada a los intelectuales a partir del

lluminismo 22

No assumim aqui, de cap manera, la mateixa conclusié respecte al
valor de l'arquitectura. En els dos casos anteriors (Kruft i De Fusco) es dona
per suposada I'existencia d’una entitat relativament autonoma, I'arquitectura,
que té com a fonament respectiu I'existencia d’'un consens (amb utilitats meto-
dologiques) i d’'un ambit professional especific per a I'activitat professional.
En aquest cas, Tafuri vol desmuntar aquestes autonomies; vol partir de la
dependéncia del consens o de I'ambit professional a requeriments socials,
politics i economics. Sotmet la teoria a la missié (que segons ell parteix de la
ll-lustracio) de tot intel-lectual a posar en evidencia les miseries de la
dependéncia de l'arquitectura respecte d’aquests requeriments. Vol oblidar (o
desconeix) que l'arquitecte de vegades també treballa en contra del client i
(erroniament o no) inclou aquells detalls (com per exemple la manera d’aca-
bar la junta entre els llistons d’'un ‘tapajuntes’ del marc de les portes inte-
riors)®° que donen el sentit d’un ‘valor’ que no deriva automaticament d’a-
quets requeriments.

No assumim aqui la facilitat amb qué s’identifica historiografia i criti-
ca. Aquesta historiografia esta predeterminada per una concepci6 de la histo-
ria en la qual s’estableixen condicionaments i, per tant, la critica es limita a
fer apareixer el ser de I'arquitectura en funcié de categories prévies. Com
expressava el jove W. Benjamin:

Hay una concepcioén de la historia que, partiendo de la base de un
tiempo considerado infinito, distingue el tiempo de los hombres y épo-

cas en funcién de la mayor o menor rapidez con que transcurren por el

camino del progreso. De ahi la carencia de conexion, la falta de preci-

sién y de rigor de dicha concepcion con respecto al pre%'ente.

No n’hi ha prou que aquesta ‘critica’ estigui:

Dispuesta a revelar la instrumentalidad de sus propias atribuciones
de sentido®®

El sentit incontestable d’aquesta suposada critaztica en su funcio-
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nalidad”33 en un present que no entra en el seu joc. Converteix la historiogra-
fia en una labor que es concentra en la seva capacitat de crueltat intel-lectual.
Com diu explicitament el mateix Tafuri:

El historiador acentla las contradicciones de la Historia y las pre-

senta cruelmente, en su realidad, a la responsabilidad de quien asume la

tarea de crear nuevos mundos formafes.

No podem deixar de creure que l'obligacié de la critica no s’acaba
només en I'objectiu de posar en evidéncia la miseria de les dependéncies, sin6d
gue també assumeix la finalitat (certament més vaga) de salvar, en el més
minim detall, la possibilitat d’'una entitat com I'arquitectura. Es que, potser,
aquesta possibilitat també és una exigéncia de la Il-lustracio.

Tanmateix, la teoria de l'arquitectura és pensable com aquest tipus
d’activitat critica (en el sentit de critica ‘marxista’ que pretén Tafprque
€s una institucio establerta i que, per tant, esta inicialment supeditada al paper
social, cultural i tecnic que té assumit. Aixi com el consens permetia la deli-
mitacio de la teoria (Kruft) perqué es podia considerar inicialment delimitada
una entitat, ara la institucionalitat permet aquesta teoria (en tant que critica)
perqué estableix el caracter historic del seu objecte.

Ja s’ha comentat el fet que el disseny només esta establert socialment
de manera efimera i intermitent, és a dir, que no és possible un consens inicial
de la referencia de I'expressiéoria de dissenyen tant que l'objecte d’a-
guesta presumpta teoria no esta delimitat de manera estable. Ara cal afegir
gue, com que la critica esta també immersa en el mateix fet del projectar del
disseny, és el mateix dissenyar el que queda afectat per aquesta indetermina-
cio. Tafuri recorda que en el procés de projectar arquitectonic:

Es muy frecuente un desdoblamiento de la personalidad entre el
arquitecto que escribe y que teoriza, y el mismo arquitecto que¥pera.

En el cas del disseny, aguest “el mismo” es converteix en extraordina-
riament problematic si es recorda que en el dissenyar no sempre es té delimi-
tat un personatge especific que desenvolupi el projecte. Pero, fins i tot, en el
moment en qué es pugui concentrar en un sol projectista (o equip) el mateix
procés projectual queda afectat per la critica. Des d’'uns plantejaments que
parteixen d’'un compromis social i politic paral-lel al de Tafuri, Gui Bonsiepe
explica que:
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Las contradicciones generales implican contradicciones particula-
res en la praxis proyectu3.
Es a dir, la mateixa critica no pot establir-se operativament en un pro-
cés projectual en marxa perqué afecta aquesta mateixa marxa.

1.1.1. b. 1.D. Resum

D’aquestes tres visions que comparen I'experiencia de la teoria de 'ar-
quitectura amb la teoria de disseny es podria resumir que la teoria de disseny
té indeterminats els seus procediments, els seus continguts i el seu sentit:

— perque no disposa d'una referencia inicial amb un cert marge

inquestionable,

— perque el dissenyar ha de reconstruir constantment la comprensio
del seu desenvolupament, i

— perque, en el disseny, el mateix projectar queda afectat per la teo-
ria en tant que actitud critica.

Totes aquestes consideracions sobre el disseny respecte de l'arquitec-
tura vénen argumentades, en aquest moment, en funcio del fet que no és gens
evident el caracter institucional del disseny i també en funcié dels treballs ja
classics de John Christopher Jones sobre el disseny del disseny i de les afir-
macions sobre la necessitat de compromis de Gui Bonsiepe. Més endavant es
podran detallar aquestes consideracions.
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1.1.1. b. 2. Teoria de I'enginyeria

1.1.1. b. 2.A. Consideracions previes

Passem a tractar ara la determinacio del contingut de la teoria en el
marc de I’enginyeria, sense pretendre entrar tampoc en consideracions deta-
llades o exhaustives. Sitaoria de dissenyo és assimilable a la més esta-
blerta i menys problematicd®oria de I'arquitectura,es pot esperar que el
mateix succeeixi amb una suposaelaria de I'enginyeriaHi ha dos motius
per preveure aquesta similitud.

El primer motiu és el fet que, en el seu recorregut historic, la figura de
I'arquitecte i de I'’enginyer han coincidit molt sovint. Ho veiem ja en el con-
tingut dels deu llibres de Vitruvi en els quals es tracten temes com la cons-
truccié de maquinaries o la construccié d’aqieductes conjuntament amb la
teoria dels ordres arquitectonics o la teoria de les proportddrsalament a
tall d’exemple qualsevol, es comprova també en els carnets de Villard de
Honnecourt del segle Xlll, en principi redactats per a finalitats técniques, pero
que introduien questions funcionals i estétiqiésen el ‘Manual del inge-
niero’ del segle XIX del tinent coronel d’enginyers D. Nicolas Valdés, subti-
tulat:

Resumen de la mayor parte de conocimientos elementales y de apli-
cacion en las profesiones de ingeniero y arquitecto: Comprendiendo

multitud de tablas, formulas y datos practicos para toda clase de cons-
truccionest®

I més encara, en alguns plantejaments de la modernitat aquestes dues
activitats continuen coincidint, tot i que de manera més ideologica, com per
exemple mostra Alan Colquhdtinen la seva explicacié del text de Le
Corbusier “Vers une Architecture”. Segons Le Corbusier, I'enginyer i I'arqui-
tecte comparteixen una fonamentacié comuna perque, tot i que les seves fina-
litats sOn diverses (respectivament, la utilitat i 'emocid), 'enginyer fa servir
lleis i calculs que tenen la base en I’harmonia de l'univers i 'emoci6 de l'ar-
quitectura no és altra cosa que I’emocio de la conformitat amb aquestes lleis.

El segon motiu és el fet que, en la seva historia més recent, totes dues
professions tenen una comparable tradicio corporativa. Si la teoria de I'arqui-
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tectura té un objecte suficientment consensuat a causa de la seva forta institu-
cionalizacio, el mateix hauria de succeir a la teoria de I'enginyeria.

Tots dos motius fan esperar que la desigualtat entre la teoria de disseny
i la teoria de I'arquitectura pugui servir de model per concloure que la teoria
de disseny tampoc no és similar a la teoria de I'enginyeria (si és que es pot
parlar de la mateixa manera d’aquesta teoria). Aquest és un esquema del que
vindra a continuacio:

En primer lloc, es repassaran les teories de I'arquitectura i I'enginye-
ria, i es comprovara, fins i tot, la dificultat de situar-les en un mateix pla com-
paratiu. Com a consequeéncia d’aixo caldra, en segon lloc, esbrinar si la teoria
de disseny és o no assimilable a la de I'enginyeria. Per a la primera compro-
vacio s’intentara establir les condicions en les quals es parla de teoria en 'am-
bit de l'enginyeria industrial (entenent que quedara pendent veure també
altres formes d’aquest tipus de professid). Allo que aqui anomenarem repeti-
dament fmprescindibilitat de I'accié projectugl que ha sorgit en el desen-
volupament historic de les activitats que tenen com a objectiu confeccionar
professionalment artefactes d’us, sera I'argument que (segons el nostre crite-
ri, i esperant que es pugui portar a terme una investigacio especifica) permet
entendre tant el paper fonamental de la teoria en I'enginyeria industrial, com
el tipus de limitacio tematica que la caracteritza. Aquesta limitacié permet
entendre els moviments teorics actuals de I'enginyeria i la manera que tenen
de no sobrepassar-la. La teoria de I'arquitectura (moderna i contemporania)
també parteix de I'assumpcio d’aquestagrescindibilitat de I'acci6 projec-
tual’, i de la mateixa manera definitoria. Pero, en canvi, no pot assimilar-se a
la de I'enginyeria perque conté (assumeix), com a tema implicit o explicit, les
consequencies d'aquesta ‘obligacid’ cultural. L'ambit tematic de I'exercici de
I'arquitectura exigeix a la seva teoria questionar i de vegades també transgre-
dir els limits que li imposa lairhprescindibilitat de l'accio projectual
L'enginyeria i 'arquitectura, si bé poden compartir algun ambit tematic en les
seves respectives teories, no estableixen un ambit de comparacio, ni en
aquests temes comuns.

Per a la segona comprovacio es veura que, malgrat que el disseny com-
parteix amb I'enginyeria el mateix caracter industrial, tampoc la presumpta
teoria de disseny no és comparable a la teoria de I'’enginyeria. El disseny pro-
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blematitza la seva acceptacio de ilmgrescindibilitat de I'accio projectual

gue, tanmateix, assumeix també de manera definitoria, tot i que aixo pugui
arribar a comportar I'absurd de la negacio radical de la seva propia possibili-
tat, és a dir, de la mateixa possibilitat d’'una distancia des d’on problematitzar.

1.1.1. b. 2.B. Imprescindibilitat del projecte

Abans de comencar, cal aclarir que gergrescindibilitat projectudl
(o “imprescindibilitat de I'accio projectugl o també fmprescindibilitat del
projectar’) entenem aquell tipus de consciencia de la tasca de produccio (en
tant que tasca social), que instrueix el productor de manera que:

1) Ha d’entendre la mateixa labor del productor com la resolucié de
problemes (els quals, a més, cal entendre i delimitar operativament).

2) Sempre que s’experimenti el problema com una situacio d’espe-
cial compromis o dificultat, el productor no pot actuar amb una reaccié imme-
diata, és a dir de forma directa en la transformacioé material i la construccio de
I'artefacte (o de qualsevol altra intervencid); ha de confeccionar (projectar)
una determinacio previa d’aquest artefacte (o intervencid) de tal manera que,
amb I'ajut de plantejaments i lleis generals (aplicats a la comprensio del pro-
blema i de la solucid) li permeti assegurar anticipadament que aquesta pre-
determinacio é€s una correcta solucio al problema inicial.

3) Ha d’entendre les dues obligacions anteriors com a requeriments
gue transcendeixen el seu caracter instrumental en la produccio, tot conver-
tint-se en les Uniques instruccions operatives admissibles sense questiona-
ment. Unes instruccions que asseguren la possibilitat que, si s’apliquen en una
accio productiva, aquesta obté la consideracio de fet amb interés“3ublic.

Per iniciar la primera de les dues comprovacions (arquitectura-engi-
nyeria) s’establiran les circumstancies de 'origen dénigrescindibilitat del
projectar’. Alld que explicara el paper i la importancia de la teoria sera el
motiu i les formes mitjancant els quals s’ha assumiinhgprescindibilitat del
projectar’ per cada una d’aquestes dues activitats professionals.

Ezio Manzini, seguint el costum d’allo que aqui podriem anomenar
com una presumptiva genealogia cultural de la imprescindibilitat projec-
tual”, distingeix historicament la figura de I'enginyer respecte de les activitats
artesanals. Malgrat que és una formulacié llarga, és de gran interés (per a
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aquest tema i per a més endavant) tenir present aquesta formulacio tradicional
de I'origen d’aquestaithprescindibilitat.

El criterio de la economicidad crea un poderoso impulso hacia la
innovacion, favorecida después por la competencia entre los producto-
resy los sectores productivos. En el nuevo ambiente técnico-cultural los
materiales disponibles se multiplican y su evolucién se vuelve mas rapi-
da.

Todos los precedentes modelos de comportamiento y de conoci-
miento técnico son destrozados: al saber practico y a la formacion ini-
ciatica de los artesanos les falta el elemento fundamental para poder
reproducirse: el tiempo. A falta de tiempo pero en presencia de prefigu-
raciones tedricas nace una nueva figura: la del ingeniero que hace no lo
que ha visto hacer sino lo que sabe calcular.

A diferencia del artesano, el ingeniero usa un lenguaje preciso y
referencial para contarse y contar sus procedimientos: sabe decir qué
hace y por qué lo hace, para él lo nuevo no es un salto en la oscuridad,
ya que los calculos le permiten prever sus resultitios.

El distanciament projectual és allo que permet preveure la qualitat de
I'artefacte que es produeix. Aquesta és ja una formula establerta per explicar
la forca potencial que té I'accid projectual. (Fins i tot, és possible trobar una
admirable descripcio dels seus avantatges de mediacid entre I'acte de voler i
de fer en les explicacions de I'enginyer militarLae$ afinitats electivésle
Goethe}”. De fet, esdevé un tret fonamental per a la definicié del mateix pro-

jectar.

Ara bé, en les afirmacions de Manzini, ja molt divulgades, apareix un
nou caracter que pretén posar una restriccid per definir només una activitat
humana: en el moment que sorgeix la competitivitat cométtdte de pro-
jectar es torna imprescindible, perqué “tots els precedents models de compor-
tament i de coneixement técnic son destruits”. També apareix la necessitat del
perfeccionament del mateix projectar a través dels instruments que calguin, és
a dir, mitjancant manuals de solucions, models procedimentals de decisio, i,
fins i tot, de la mateixa ciéncia, nova i objectiva. Benjamin Farrington recor-
da, amb el mateix sentit, com fins i tot la logica de F. Bacon tenia un objectiu
ultim situat en el marc de les necessitats de producci6 industrial.

The Great Instauration, entonces, no fue pensada solamente como

una contribucién a la literatura filoséfica, sino también, como un esque-
ma minucioso para una revolucién en la producéfn.
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1.1.1. b. 2.C. Teoria en I'enginyeria

Sempre que existeixin unes importants necessitats de competéncia
comercial es constitueix una professid que es deslliga genealogicament de les
seves antecessores, les artesanies: és I'enginyeria. La teoria de I'enginyeria és
per tant determinada com els manuals de solucions, els procediments de deci-
si6 i la mateixa ciéncia (expressada en un sentit operatiu) que permeten desen-
volupar el procés projectual.

Aixi, un dels caracters definidors de I'enginyeria és la pretensio (en si
mateixa teorica pero no tractada en la teoria que s’aplica en l'activitat projec-
tual de I'enginyeria) de no necessitar més determinacio que la imprescindible
per descriure operativament cada problema real que cal resoldre.

La tecnologia resulta ser muy poco dogmatica, y no prescisa de
analisis rigurosos. Ella busca la utilidad, la distincién entre factores rele-
vantes de otros que no lo son, las manifestaciones de los fenédmemos
naturales a escala de uso. Todo ello hace que la accién tecnoldgica pre-
cise de un factor esencial, cual es la necesidad de ‘discernimiento’, de
‘toma de decisiones’ por parte de los indiviuos que la desarfdllan.

Aquesta pretensio, que entén que la reflexio sobre els principis teorics
€s per si mateixa ja dogmatica, redueix la referéncia del teoriaa aquell
conjunt de formules i ‘solucionaris’ que permeten descriure operativament
una situaciéo de manera que sigui acceptable com a problema pels promotors
de cada accio técnica concreta (i per la legislacié corresponent) i ofereixi la
possibilitat de descriure la solucid, segons els mateixos principis. Aquesta teo-
ria és fonamentalment un ‘supdftde I'accié projectual técnica de I'engin-
yer.

Aguesta divisio del treball que comporta el distanciament reflexiu del
projectista esdevingut enginyer es pot matisar per no comprometre una des-
humanitzacié dels que no sén enginyers. Mentre hi hagi un grau de distancia-
ment racional en els productors (que hi és sempre) aquests seran eriginyers.
El resultat d’aquesta matisacié (la continuitat absoluta entre I'esforg fisic i
intel-ligent de I'obrer i la capacitat d’'inventiva del supervisor general) posa
meés clarament en evidéncia que el sentit ‘utilitarista’ de I'enginyeria se sosté
sobre una comprensio inguestionable de la realitat que ha de tractar.
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| també s’han formulat altres continuitats que permeten situar la pro-
fessio de I'enginyer en relacié a la realitat d’altres activitats. Veiem, també
com exemple la classificacié de G. Paul i W. Beftz:

Politica

Sociologia
Psicologia

Economia

Ciéncia de Disseny de | Tecnologia de

. . Lo : L ) Producci¢
I'enginyeria I'enginyeria | I'enginyeria

Ciencia

Disseny
industrial

Disseny
artistic

Art

| aqui es podrien afegir molts altres exemples que situen I'enginyeria
en el centre del progré&de la direccié general d’empreses técniqiek la
innovaci6?? de la solucié de problemé$etc., perd sempre en continuitat
amb una visi6 establerta i operativa de la realitat.

En l'actualitat, aguesta continuitat s’ha vist alterada per 'augment exa-
gerat de la complexitat de la tematica a tractar.

Aixi ho expressa D. A. Schon:

Hay zonas indeterminadas de la practica —tal es el caso de la incer-
tidumbre, la singularidad y el conflicto de valores— que escapan a los
canones de la racionalidad técnica (...). Las escuelas de ingenieros pier-
den su credibilidad porque malamente producen técnicos con escasa

competencia para saber disefiar y resolver los dilemas del desarrollo tec-

nolégico>®

O l'aparicio en els terrenys projectuals de noves consideracions que
pretenen abracar la totalitat de la problematica que cal resoldre i no solament
el calcul d’objectius técnics i economics; especialment el plantejament de la
intervencié humana en I'Gs dels aparells i les eines que I'enginyeria projecta.
Es tracta de la incorporaci6 d’investigacions generals i aplicades que aporten
dades operatives d’'alld que R. Dale Huchingson anorfaatars humans
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(fonamentalment perceptius i de conducta en la utilitzacio d’artefactes):

Traditionally, engineers were responsible for design of new sys-

tems and equipment; psychologist were responsible for selection and

training of men to use the equipment. However, during World War I,

equipment (such as that in aircraft cockpits) seemed to become so com-

plex that it exceeded the capabilities of men to operate it. Experimental

psychologist were enlisted to collaborate with engineers in designing

various military equipment®’

La reaccio de la comunitat d’enginyers no ha estat, pero, la problema-
titzacidé d’aquesta tematica (el questionament dels limits de la seva aplicacio
projectual), sino la revisio de procediments descriptius i de decisio. Fins i tot
Si s’accepta que la resolucio d’'uns problemes té consequéencies més enlla de
la situacié d’aquests mateixos problemes. Com expressen, de manera simple,
Hubka i Eder amb el mite del naufragi de Robinson Crusoe:

When building his boat, a new situation arises. The axe, chisel,
hammer, etc. that he made to help himself to build the boat can also be

used for many other tasks, e.g. the axe to defend himself or to hunt, the

boat not only to float on water but also to provide shelter from rain. In

this way, Robinson has collected and made a variety of technical means

with which he freely accomplish much more.

After Robinson has satisfied his hunger and solved his basic pro-
blems his demands respecting his diet are likely to increase. (...)
But as a consequence of these accomplishments his range of needs

has also increased beyond the range of material Réeds.

Podem veure de manera molt resumida dos plantejaments en aquest
sentit: I'aplicacio de la teoria de sistemes técnics i I'aplicacié de canvis impor-
tants en els procediments de desenvolupament del projecte:

La teoria de sistemes técnics parteix dels estudis de la maquina com un
sistema, estudis que van ser desenvolupats en el segle XIX des del moment en
gué el nombre i la varietat de maquines existents eren tan elevats que va ser
possible buscar regularitats en totes elles que no es limitessin (com a les clas-
sificacions de les primeres escoles politecniques del segle XVIII) a una clas-
sificacié de mecanismes en funcié de les transformacions de moviments que
ocasionaveR? Es tractava de comprendre les parts que havien de constituir el
tot d’'una determinada maquina per poder establir les dimensions necessaries
per a cada una d’elles, en funcié de la mecanica i resisténcia dels materials de
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qué es disposava per construir-la. Tanmateix, el nombre de petits estudis sobre
aquests sistemes elementals i la diferent terminologia utilitzada van fer que
fos impossible considerar unitariament el paper d'una teoria general de les
maquines com a sistemes. No va ser fins la crisi general de la Segona Guerra
Mundial i més tard, amb I'aparicié de l'alta tecnologia i el treball amb com-
putadores, que va aparéixer la necessitat d’'una visido general sobre sistemes
técnics. Aquesta visié general es pot entendre, com ho fan Hubka i Eder, com
una analogia de la taxonomia i dels nivells jerarquics dels estudis bidlpgics

és a dir, tal com ho entenem aqui, com a sistemes oberts, en el sentit que son
sistemes que ‘importen’ i ‘exporten’ materfalAquesta generalitzacio de la
nocié operativa dsistematé els objectius seguents:

a) Transferir experiencies tecnoldgiques d’'una area a una altra, a par-
tir de les relacions entre les categories dels sistemes i els isomorfismes que
existeixen entre objectes tecnics. Aixi se superaria el problema de la super-
especialitzaci§?

b) Classificar els productes técnics entesos com a sistemes per desen-
volupar metodes generics de treball pels enginyers que superin els métodes i
les pautes obsoletes.

c) Treballar amb termes abstractes que permetin assumir la comple-
xitat i l'alta tecnologia.

d) Poder treballar amb els problemes com una totalitat, que és una
condicié prévia per assolir un exit consistent.

e) Assolir una comunicacié eficient entre professionals.

Com a exemple d'aplicacioé de canvis importants en els procediments
de desenvolupament del projecte es pot fer menciéo de D. A. Schoén. Aquest
autor proposa una consideracio sobre els procediments de reflexiéo d’aquestes
professions, tot partint dels processos reals de comportament efectiu que ja es
donen en casos especialment complexos:

No deberiamos empezar por preguntar como hacer un mejor uso del
conocimiento cientifico sino qué podemos aprender a partir de un dete-

nido examen del arte, es decir, de la competencia por la que en realidad

los préacticos son capaces de manejar las zonas indeterminadas de la

practica independientemente de aquella otra competencia que se puede
relacionar con la racionalidad técnféa.
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1.1.1. b. 2.D. Ambits no connectats

A falta d’'una investigacié més especifica, creiem que amb el que s’ha
vist es pot entendre el tipus de limitacié que caracteritza la tematica teorica de
I'enginyeria i per qué no és comparable amb la de I'arquitectura: el sentit del
termeteoria en els manuals especialitzats o en les investigacions historiques
sobre la professié de I'enginyeria no coincideix amb els sentits operatius,
epistemologics o critics dels ambits de l'arquitectura. Sén les consideracions
teoriques més generals d’ambdues professions les que adopten finalitats i for-
mes que no es poden superposar comparativament. Perqué, si bé actualment
hi pot haver consideracions tedriques generalistes en enginyeria, aguestes no
pretenen aplicar-se directament en I'ambit projectual més que com a models
procedimentals. En canvi a I'arquitectura la reflexié generalista sobre la tema-
tica especifica si que pretén influir en el seu acte de projectar. En la teoria de
I'arquitectura es pot tenir com a tema I'assumpcio dapaescindibilitat pro-
jectual (Per exemple, la ciéncia de I'enginyeria com a recull d’organigrames
de situacié de I'enginyeria envers altres activitats productiés:aixd com-
parable amb la semiotica de I'arquitectura?)

Allo que caracteritza per tant la teoria de I'enginyeria, el seu tipus de
limitacié tematica que no pot sobrepassar, no és que es dediqui només a uns
continguts sense poder-se estendre a d'altres; és que, com que té qualsevol
tema a les seves mans ‘procedimentals’, impossibilita I'autoreflexié de I'ac-
ci6 de projectar perqué no permet la relativitzacié del seu punt de vista. La
teoria de I'enginyeria s’ha quedat sense un exterior on donar el tomb de la
reflexié. Fonamentalment assumeix el requeriment de la continuitat de I'acti-
vitat projectual que es desenvolupa en el seu si, i la descripcié de la realitat,
tal com és acceptada pels mitjans técnics i cientifics en cada moment. Sota
I'excusa de fer-se carrec del compromis professional sense perdre’s en diva-
gacions irresponsables, I'enginyeria interpreta la imprescindibilitat projectual
com l'obligacié exagerada de transformar tot objecte en un problema d’espe-
cial compromis. Oblida la relativitat del segon requeriment i transforma el ter-
cer requeriment (el de la transcendéncia de caracter instrumental) en un fet.
Aguesta continuitat és el que constantment converteix tota teoria de I'engi-
nyeria en un conjunt de descripcions operatives, sense la intermiténcia
necessaria per al questionament de la seva coheréncia interna. L'enginyeria
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sosté la seva especificitat (la continuitat) sobre una manera d’entendre I'espe-
cificitat de la técnica moderna en el sentit de técnica autosuficient. Com for-
mula Sini®® allo que defineix la fisonomia de la técnica moderna (diriem: d’a-
guesta especifica comprensio de la tecnica moderna) és lafeé¥acia el
seucaracter publici el seucaracter objectivistaEficienciavol dir que 'au-
tosuficiencia és tancament en si mateixa, que s’ocupa solament d’autorepro-
duir-se continuamenCaracter publicvol dir que I'autosuficiéncia és domes-
ticacid, constant convencionalitzaciéo quantificada de tota comprensio que
hagi estat aliena o simplement estranya al principi de la seva aplicabilitat; en
comptes de fer front a la comprensio que genera el mite simplement el des-
qualifica amb I'evidencia continuada dels guanys que aporten els procedi-
ments desmitificats. Etaracter objectivistavol dir que l'eficiencia i el seu
caracter public, les dues condicions anteriors, ja no deixen la possibilitat de
cap altra entitat que no estigui inclosa explicitament o implicitament en els
seus calculs.

1.1.1. b. 2.E. Teoria en I'enginyeria i en el disseny

Entrem ara en la segona comprovacio, la que mostra que tampoc la teo-
ria de disseny és comparable amb la de I'enginyeria. Una de les definicions de
disseny més institucionalitzades ofereix prou ambiguitat en alguns dels seus
termes com per no ser ampliament i clarament acceptada en terrenys propis i
aliens com una definicié que expressa I'especificitat d’'una responsabilitat. Es
tracta de la definicié proposada en el marc de I'lCSID (International Council
of Societies of Industrial Design). Entre 1965 i 1967 es forma un grup de tre-
ball, el Definition & Doctrine Working Group, que tenia, entre altres objec-
tius, la curiosa finalitat de redactar una definicio disciplinaria del disseny, i
s'arriba a la proposta segtent:

El dissenyador industrial interpreta i serveix aquelles necessitats
humanes que poden ser cobertes donant forma a productes i serveis. La
funcié d’aquests productes i serveis és la d’ajudar a 'home en el millor
gaudi de I'entorn que ell mateix crea. El dissenyador treballa a I'equip
planificador de productes (o pot ser ell mateix un planificador de pro-
ductes), en el qual la seva responsabilitat és determinar formes integra-
des entre els components dels serveis, coordinant les exigéncies de la

técnica, la fabricaci6, la distribuci6 i especialment, les de I'is de I'ho-
67
me.
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Sense voler desmereéixer la pretensio de determinacié del disseny, esta
clar que es produeix una de les més comunes transposicions de la problema-
tica de la determinacié del disseny: la transposicié al concepferme
Efectivament, la pretensio radical del disseny de ser resposta actual de les
societats industrials I'obliga a voler desvincular-se de les tradicions artesanals
de la produccio d’artefactes. Tot i el rebuig académic de les maneres ‘vulgars’
d’entendre I'arquitectura i I'enginyeria, aquestes fan de suport concret a les
determinacions disciplinaries respectives, relacionant-les directament amb les
activitats de la tradicio (constructor i projectista industrial). Pero en el cas del
disseny aquestes tradicions 0 son molt variades o no existeixen, i aixo obliga
a una extremada abstraccié que sovint acaba en aquest tipus d’ineficacia en el
transvasament de la problematica de la seva definicio al concefptenaé®

Sense entrar ara en la problematica de la constitucié del disseny i del
paper que hi té la teoria, es pot afirmar que el consens respecte alli,erme
senyés precisament el consens sobre la seva ambiguitat. Vegem-ne alguns
exemplesdissenyes refereix a activitats projectuals aplicades al producte en
la societat industrial; a una qualitat d’aquest mateix producte, al seu ‘llen-
guatge’ o, fins i tot, a qualsevol artefacte; a la mateixa activitat projectual en
general; a la mera nocio géanificacig, a la distincié d’una activitat pel fet
de ser preparatoria i distanciada de I'execucié material d’alldo que ha estat pre-
parat; a I'organitzacié de qualsevol tipus de programa d’activitats o de con-
tinguts; a l'activitat de dibuixar, i al resultat d’aquesta activitat; a 'ornamen-
tacio o sofisticacio ‘plasticoestilistica’ d’un producte; a I'activitat que realit-
zen determinades ‘personalitats’ ben assenyalades publicament com a dis-
senyadors; etc. Esta clar que, en el present text, s’esta considerant un sentit
més restringit del termdissenyque no abraca tanta ambiguitat i que es pot
al.legar que existeixen, socialment acceptades, unes titulacions académiques
especifiques; pero, fins i tot, els continguts de les disciplines que s’'impartei-
xen en les anomenadescoles de dissemg forca divers, i no para de canviar
dramaticament en els extrems que estan més compromesos amb el contingut
d’aquesta presumpta especialftaRecordant només la llista de definicions
de disseny (en el sentit que aqui s’'usa) a que s’havia referit fa anys J.
Christopher Jone®,(entre les quals destaca la coneguda i vaga “la realizacion
de un complejo acto de fe” del mateix Jorfés)la llista que esmenta, més
actualment, Bernhard E. Burdé&kes pot comprovar com la determinacié
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d’alld que és disseny ha estat i esta encara molt lluny de poder-se portar a
terme. La constant necessitat que tenen els textos teorics i divulgadors de defi-
nir el que éslissenyés un simptoma constant, entre altres coses, de la resisten-
cia d’aquesta ambiguitat.

1.1.1. c. Una aposta pel sentit de I'expressaria de disseny

1.1.1.c. 1. Per una opci6 inicial

Si haguéssim de fer cas de les conclusions que sembla que es poden
extreure del que s’ha dit fins ara, aquest mateix treball s’acabaria immediata-
ment amb la decisié que tot el moviment historic i present del disseny és una
pura futilesa, i la seva teoria, com a minim, una presumpcio ingenua de radi-
calitat. De fet, aquesta decisio correspondria amb I'actual situacio del disseny
(com a minim en el nostre ambit economic), en la qual s’ha quedat sense les
funcions del blanqueig del diner o de promocidé comercial que tenia assigna-
des, i, com consequeéncia, pateix d’'un desinterés institucional pel seu desen-
volupament.

Perd no volem arribar tan precipitadament a aquesta conclusié. En
comptes de negar el sentit de I'expressiria de dissenyamb un gest d’ex-
trema responsabilitat teorica i técnica, apostem pel descobriment d’'un marc
referencial especific, encara que no coincideixi amb les aplicacions del terme
teoriaen l'arquitectura i I'enginyeria. De fet, aquesta aposta és una manera de
concretar les hipotesis que promocionen la present recerca. Esperem que, si
Nno anem gaire equivocats, el lector i els estudiosos interessats en la pro-
blematica del disseny o en la mateixa concepcid de teoria sentin la mateixa
necessitat que nosaltres d’entrar en el tema amb més detall.

Com ja s’ha dit, no s’han pogut trobar definicions clares i minimament
consensuades d’allo a que es refereix I'Us de I'expréseifa de disseny
Sembla més aviat que només s’accepta el fet que, de moment, encara no esta
establerta la delimitacié del caracter unitari dels seus continguts. Com si, per
ara, nomes fos un gest indicatiu i vindicador de la possibilitat d’aquest carac-
ter unitari. La recerca que es desenvolupa en aquest capitol pretén precisament
estudiar la possibilitat d’'un contingut especific per a aquesta teoria, fins ara
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solament insinuada.

En funcié de principis metodologics es podria argumentar que, com a
incursio inicial a aquest treball, el primer que cal fer és determinar quin és el
contingut general al qual es refereix el tetaaria. Pero és equivocat espe-
rar que aixo sigui possible en el marc de la present investigacié, després de la
gran quantitat de problematica que caldria tractar i el nombrdés recull de tesis
explicites i implicites que caldria descobrir i posar en discussio. Per exemple,
pensem només en la discussié sobre les teories cientifiques. No volem, tan-
mateix, passar per alt aguesta consideracio (en si mateixa, també questiona-
ble): hem optat per assenyalar que el present treball de recerca té pendent
aquesta investigacio i també per delinear, a tall d’aproximacio breu i mera-
ment inicial, el marc de debats sobre el contingut del tésores, per com-
provar si s’hi podria incloure la problematica d’aixdo que s’anonenida de
disseny A continuacié passem a desenvolupar aquestes dues opcions.

1.1.1.c. 2. Per un marc de debat déelaria de disseny

En funcié del que s’ha vist en els casos de I'enginyeria i I'arquitectu-
ra, i a tall d'assaig, ens atrevim aqui a delimitar tres ambits generals en els
guals és d'esperar que es mostri la necessitat i possibilitat d’'un lloc per a la
discussi6 d’'una teoria de disseny. A partir de la mateixa experiéncia (suposa-
dament especifica) del dissenyar i de la seva labor teorica, s’haurien de mos-
trar respectivament tres caracters propis de la teoria de disseny perqué haurien
de contenir també la possibilitat i necessitat de la seva especificitat. Es tracta
de tres marcs de relacio:

— la teoria de disseny en tant que comprensio d’aquest envers d’al-

tres activitats practiques;

— lateoria de disseny respecte a altres labors teoriques; i

— lautocomprensio del dissenyar en el seu mateix desenvolupament.
(L'obtencio del sentit per les accions projectuals que es porten a terme.)

Aquests tres marcs es fonamenten respectivament en: el fet que el dis-
seny és una practica que necessita ser entesa teoricament de manera que se la
pugui relacionar i situar entre altres practiques existents; el fet que la teoria de
disseny, com a tal teoria, necessita aclarir la seva relaci6 amb altres marcs
d’investigacio teorica; i la necessitat de teoria que experimenta la mateixa
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accio concreta de dissenyar mentre es desenvolupa. La hipotesi que aqui es
proposa es resumiria amb les preguntes respecte tres caracters de la teoria de
disseny:
— Quina és I'aptitud operativa d’aquesta labor tedrica per caracterit-
zar el disseny en general i en funcié d’altres activitats técniques?
— Quina és la situacio de la teoria de disseny respecte a altres ambits
teorics?, i

— Que és el que explica la necessitat de la teoria i que s’experimen-
ta en l'autoconstitucié de cada procés de disseny?

1.1.1.c. 3. La teoria de disseny segons una hipotesi inicial
dels debats fonamentals de les teories

Per comprendre aquestes necessitats de teoria cal abans també aclarir
qué podem entendre, en termes generaldepea. Aqui no es pretén tractar
a fons la teoria en sentit general, ja que sortiria dels limits, per si mateixos ja
forca ambigus, d’allo que és la teoria de disseny. Solament es pregunten les
particularitats que representa I's del tetewiaaplicat al disseny. Com que,
segons el que ja s’ha mencionat, no ha estat possible trobar una determinacio
ampliament acceptada d’aquest terme quan es relaciona amb el disseny i tam-
poc no és possible admetre acriticament la frivolitat d’un principi alegre de
polisemia’3 cal respondre a I'exigéncia d’explicitar quina és la concepci6
‘usual’ que es considera en aquestes linies; és a dir, establir un marc de signi-
ficacid general del terme, des del qual es puguin determinar, si és possible, les
particularitats d’aquest cas. Una exigéencia que no és banal: el concepte gene-
ral deteoriaja té les seves determinacions, que no es poden passar per alt, ja
que son un suport inicial de sentit de I'expressayia de dissenyPero tam-
poc no s’ha d’'interpretar aguesta com una exigencia metodologica: si és que
aquesta expressio ha de tenir sentit i no ser banal, és que (potser amb ben poca
modeéstia) en el seu desenvolupament també s’espera aportar algun matis al
mateix concepte de teoria. Sense voler caure, per tant, en una transdisciplina-
rietat, ni tampoc en una pretensié excessiva, només es recorda, a tall d’hipo-
tesi inicial, quin és el material definidor de qué es disposa.

Tanmateix, les linies que segueixen tampoc no pretenen articular una
tesi sobre alldo que és utepriaen termes generals, ni fer-ne una sintesi histo-
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rica. Com ja hem dit, aix0 hauria de ser el resultat d’'una labor tan extensa que
sobrepassaria de molt els limits d’'una investigacid com aquesta: tot allo que
guedi ajornat, que és molt, és una de les vies pendents per a I'aprofundiment
d’aquest mateix treball. També s’ha preferit no comencar per una concepcio
formal de la nocio déeoria, tot i que sembla un principi respectablement
sintetic que hauria de ser innocu respecte als continguts que es tracten en la
teoria de disseny. Es que, com es veura més endavant, el formalisme ha entrat
també en debat en la historia de la teoria de disseny. Tampoc no s’ha conside-
rat que, de bon principi, havien de ser unicament significatives les nombroses

i extenses determinacions d’alld que és la teoria en el marc de la ciencia; el
caracter tecnic i no cientific del disseny ho desaconsella.

S’ha intentat solament delinear el pla de les discussions fonamentals
sobre alld que s’entén com@oria. S’ha considerat (insistim, amb un caire de
mera aproximacio i d’hipotesi inicial) que el concepteéedeia se situa en tres
fronts alhora interrelacionats:

1) el debat del compromis de la teoria amb allo que s’anoreela

tat

2) el debat de la seva forma de correspondre als continguts que trac-
ta, i

3) el debat en procés de la seva propia forma.

Si I'expressitteoria de dissenpot construir un sentit, potser especi-
fic, perdo amb vistes a ser adequat amb el que s’entén en termes generals per
teoria hauria de participar també, a la seva manera, d’aquests debats. Les
linies que vénen a continuacio pretenen establir a un primer nivell d’aproxi-
macio la possibilitat que aquesta aplicacio del teaenea gaudeixi d’aques-
ta adequacid. Aixo ens hauria de permetre continuar amb la recerca.

(1) El debat del compromis de la teoria respecte d’allo es pretén assen-
yalar amb el termeealitat és fonamentalment étic. Tant si és aplicada al
coneixement com a I'accié conformadora, teoritzar significa un moviment que
tendeix a la distancia que aporta I'abstraccié. Una distancia que ho és respec-
te de la situacié que I'ha generat; la tendéncia a la seva autonomia. Com a fet
practic la teoritzacié ha de respondre a les consequéncies de 'abstraccié que
representa.
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El debat es concentra, doncs, en el sentit etic d’aquest distanciament:
es tracta de decidir entre si 'autonomia que pretén la teoria, amb la distancia
de la seva abstraccio, és possible i alhora és també llibertat per la situacié que
I'origina (és a dir, no ordena aquesta situacid). Es aquell debat entre la teoria
i la praxi, que les configura simultaniament. Criticament:

La relacién de teoria y praxis, una vez distanciadas la una de la otra,

es la del salto cualitativo, no la del traspaso ni la subordinacion. Estan

entre si en relacién de polarid4t.

Per concretar encara meés el tipus de contingut de la teoria que s’en-
fronta a la practica, es podria pensar que hi ha una correspondencia entre la
teoria i la recerca etimologica. Aquesta visié etimologica dels tetenessi
teoria ens recorda que &orosés una persona enviada de manera expressa
per unapolis a un altre indret del mateix ambit grec per complir una de les
funcions seguents:

— Participar d’'una festa, des del seu caracter de representant d’'una

altrapolis.

— Participar en un ritu en representacio dedbs que I'envia, i

— Consultar un oracl®@

D’aqui es dedueix, en algun cas, que sOn caracters fonamentals-del
ros el fet de ser estranger i el de complir el seu paper en una funcié sagrada.
A partir d'aquesta deducci6 s’interpreta que alldo que fa@bsés una expe-
riencia sobre els fonaments de I'existéncia pel caracter sagrat de I'activitat en
la qual participa. | des de la major de les radicals participacions, perque la
distancia de la seva estrangeria (sense canvi de llengua) el fa conscient, amb
maxima plenitud, de les caracteristiques i d’alld que succeeix davant seu. El
termeteoria es refereix a una particular ‘contemplacid’ en aquesta participa-
cié. Aquella que té l'origen en &ords en el sentit del que participa en un
ritu des de I'especial intensitat (saber) que comporta I'experiéncia radieal
la distancia topo-logica, de pertanyer a fora de I'ambit del ritu.

La concepcid que es podria extreure d’aquestes referéncies etimologi-
ques no correspon a la concepcio del terme en 'actualitat, ja que s’entén habi-
tualment en el sentit de ‘coneixement’ en general amb oposicié a practica.
Perd ens ajuda a comprendre el sentit del compromis rddieala teoria
envers I'esdeveniment al qual es refereix.
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Tanmateix, més enlla de motius psicologics (d’aprenentatge), no es pot
hipostatitzar el sentit de la teoria com a ajuda al coneixement. Si I'etimologia
del termeteoria és entesa com la forma de la veritable teoria, llavors és que
no té com a objecte I'acte de teoritzar concret i els seus resultats, sin6 sola-
ment la referéncia a les llenglues (sobre les quals no hi ha distancia topologi-
ca), i, per tant perd el contingut que li és propi. | es contradiu respecte al que
conclou, perque, tot portant-nos aparentment als cims on ha d’apareixer la
‘veritat’, s’oblida de la materialitat d’allo sobre el qual s’esta teoritzant, de la
pols de la festa, del sofriment del ritu i de la foscor de I'oracle.

Tampoc no es pot hipostatitzar I'oposicié teoria-practica a favor d’al-
gun dels dos extrems. Donar avantatge a la practica en contra de la teoria no
assoleix més que la submissio cega a I'interés d’un calcul que necessita també
d’alguna teoria per portar-se a terme. | també I'oposicio a la practica, que veu
en aquesta la capacitat d’anul-lar la situacié que fa possible la distancia teori-
ca, acaba convertint la teoria només en la practica de I'adoracié a aquesta
situacid, és a dir en participant actiu i no distanciat d’un ritu (academic, per
exemple).

Pero la contemplacio també és entesa com el fet de donar voltes i retor-
nar a ‘la cosa mateixa’ que renuncia constantment al curs que marca la inten-
ci6 d’encerclament que comenca en cada ciféln aquest sentit, la teoria
de disseny entra plenament en aquest debat, i s’apropa a aquesta idea de con-
templacié. Pero aqui, la rentncia constant al curs de la intencié és extrema-
dament dramatica perque anul-la el sentit inicial del mateix recorregut i amb
ell la mateixa activitat de dissenyar. El disseny encara no té un lloc entre altres
activitats tecniques que asseguri (des de fora, des del formalisme de la tradi-
cio ritual) que tornara a apareixer la intencié que ha d’iniciar el recorregut de
contemplaci6 teodricd (tal com s’ha indicat en la primera de les tres giiestions
gque hem intentat exposar més amunt, tot depen de quina és I'aptitud operati-
va d’aquesta labor teorica per caracteritzar el disseny en general i en funcio
d’altres activitats tecniques). El filosof o I'assagista pot preveure I'existencia
d’'uns lectors que esperen els resultats de les seves indagacions. Fins i tot el
suicidi pot ser esperat amb significacio filosofica. Pero el client del dissenya-
dor no sap que és el que cal exigir-li, i la labor teorica de disseny és conscient
d’aixo0, és a dir, és conscient, en cada una de les seves rendncies a la intencio
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establerta, de la possibilitat de la dissolucié més insignificant.

Pero precisament aquesta inclusioé tan radical de la teoria de disseny en
aquest debat de la teoria en general comporta que I'expressade disseny
no sigui significativament buida. Es que, en el disseny, encara no han estat
distanciades clarament les activitats teoriques i les practiques: si bé en alguns
estudis de disseny es permeten, en alguna ocasio, rodejar-se de teorics, només
s’ha pogut decidir desesperadament la indeterminacié de la seva funcié. O, en
alguns casos, els ‘teorics’ s’han reconvertit en redactors i estrategues de la
documentacié escrita que necessita el mateix estudi de disseny, amb el cons-
tant dubte de la seva capacitat de comprensio dels entrellats processals dels
projectes que es desenvolupen.

(2) El debat de la forma de correspondre la teoria als continguts que
tracta. Aquest és el debat més tractat en 'ambit de la filosofia de la ciéncia.
En tant que la teoria hauria de ser el marc de coheréncia general de les lleis
que es van aportant en el progrés de la recerca cientifica, aquest és el debat de
la mateixa possibilitat del coneixement i el dels diferents corrents d’investi-
gacio sobre la naturalesa i sobre 'home.

De bon principi, totes les consideracions sobre la problematica del
coneixement de la cultura, en el sentit, per exemple, del debat entre explica-
cid i comprensio, o llei i interpretacio, etc., tenen la seva implicacio en la teo-
ria de disseny. No és aquest el moment d’assenyalar quina és la posicié que
pot tenir la teoria de disseny sobre aquest tema, un altre cop aixo correspon-
dria a una recerca molt més extensa que la que aqui es porta a terme. N’hi ha
prou amb recordar I'aclaparadora quantitat de textos de filosofia de la ciencia,
de metodologia o0 més genéricament de filosofia del coneixement que s’ocu-
pen d’aquesta problematica, sense entrar en altres recerques de caracter cien-
tific, com per exemple les investigacions psicologiques sobre el coneixement,
etc. La ciéncia és utilitzada en les activitats tecniques i, per tant, també ho
hauria de ser en el disseny. I, com que, com hem comencgat a veure, la teoria
del disseny esta en una delicada posicié problematica, és d’esperar que sigui
ampliament afectada per aquest debat.

Tot i aixi, ja hem assenyalat abans que, de bon principi, no és possible

assimilar el debat de la teoria de disseny i el de la teoria cientifica. No és un
simple cas més d’aquest debat, esta pendent la qliestié de quina és la situacio
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de la teoria de disseny respecte a altres ambits teorics (com s’ha formulat en
la segona de les questions indicades més amunt). Els objectes d’estudi de la
teoria de disseny sOn propostes 0 proposits i no entitats sobre les quals es pot
donar per pressuposada la seva existencia fenomeénica. En I'ambit del debat de
la teoria de disseny, el relativisme de les afirmacions sobre fenomens esdevé
el problema de la legitimitat o de la correccio del judici en el moment de la
decisio projectual. No n’hi ha prou amb un coneixement sobre I'acciod, sind
també s’ha de tractar la decisidé d’aquesta accié (en ella mateixa i no com a
fenomen). Des d’aquest punt de vista s’expressa el dissenyador Otl Aicher:
Continuamos filosofando sobre el mundo como un “ser” y no
advertimos que el mundo se nos ha convertido en un prcﬁpecto.

La teoria de disseny participa també del debat de la correspondéncia
del coneixement amb el seu objecte. Pero té problematitzat aquest objecte en
tant que és projecte en desenvolupament i decisio, en general i en cada un dels
projectes que es porten a terme.

(3) El debat de la seva propia forma.

Tampoc aqui no podem entrar a tractar els problemes formals de la teo-
ria. La tematica i la literatura sobre aquest punt tenen prou extensio com per
ser motiu de moltes investigacions especifiques. Entenem, només inicialment,
gque el debat de la forma de la teoria es mobilitza en molts fronts i tracta fona-
mentalment la possibilitat de la coheréncia intrinseca entre les proposicions
que la contenen i/o que se’n deriven. Es el debat, per exemple entre la idea de
concepte filerade Max Black, en el marc del de la representacio, i les con-
cepcions estandards en les quals la teoria és un “conjunt infinit d’enunciats,
tancat sota I'operacié de la deductibilitat.

De bon comencament sembla clar que el disseny no és una activitat que
es limiti a tractar tematica logica o matematica ni que la seva teoria sigui un
mer apartat d’aquestes activitats formals. Pero la historia de la mateixa teoria
del disseny, especialment d’alguns corrents metodologics, ens mostra com
també s’han obert camins tedrics en aquest sentimpeescindibilitat pro-
jectualque hem delimitat unes linies més amunt també és assumida pel dis-
seny, en tant que activitat projectual actual, pero també és tematica propia
(com s’ha assenyalat en comparacié amb I'enginyeria). Es desdobla aixi el
debat entre forma i contingut, perqué ell mateix passa a ser tema propi. Des
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d’aquest moment és molt més dificil optar per una caracteritzacié concreta
dels seus continguts com a humans, culturals, historics, estetics, etics, socials,
politics, etc., i es pretén un retrat que parteixi de les dificultats operatives que
s’experimenten en l'autoconstitucié de cada procés (que haurien d’explicar la
necessitat de la teoria, com s’exposa en la tercera de les questions abans indi-
cades). Apareixen els conceptexdmplexitatinestabilitat incertesao con-
flictivitat per determinar la seva peculiaritat. Es a dir, apareix una delimitacié
dels seus continguts que, sense perdre’ls, correspongui al desdoblament. El
debat entre forma i contingut també inclou els guiestionaments de la teoria del
disseny en tant que debat operatiu, pero, aixo si, fins a I'extrem de partir de la
tematitzacio del mateix debat.

Sembla que, amb totes les prevencions que ja s’han formulat repetida-
ment, es podria esperar que la teoria de disseny participi d’'una manera espe-
cifica dels debats generals de la teoria. Les tres gliestions que han quedat pen-
dents per a la seva determinacié (teoria per a una activitat que esta davant
d’altres activitats, teoria enfront d’altres teories i la necessitat de la teoria en
el mateix procés projectual) aporten el lloc especific de la teoria del disseny
en la problematica general de la teoria (segons la hipotesi que aqui s’ha for-
mulat).

1.1.1.c. 4. Per una opcié alternativa

Si és possible admetre que aquests tres debats conformen el pla de les
discussions fonamentals sobre allo que s’entén teomia, llavors podriem
pensar que I'is de I'expressiéoria de dissenyot tenir un significat amb
sentit. Perd, de moment, no podem llancar les campanes al vol. Com també es
pot deduir del que hem dit fins ara, seria més immediat afirmar que, en el cas
del disseny, I'Gs del ternteoria és, pel cap baix, anormal si no erroni. No es
refereix a alld que cal esperar normalment com a significacié d’aquesta parau-
la; ni a una actitud merament contemplativa sobre allo existent, ni a una expli-
cacid, ni a un sistema deductiu de proposicions (tot i que si que entra en el
debat d’aquestes significacions).

Aix0 és una afirmacié d’anormalitat o d’utilitzacié fraudulenta del
terme, pero també constatacio, per tot allo que vol recollir, pel sentit i les con-
sequencies del seu Us, que no es tracta ni d’'una expressio innocua ni li manca
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interes. | més encara si es recorda la valua de molts dels treballs d’investiga-
cio i les considerables repercussions dels proposits que han fet seva aquesta
expressio, si s’accepta que no sén de cap manera pures fi¥filEsesacta

d’un us, pel cap baix, aparentment erroni perque no es concentra en la referen-
cia concreta a la qual hauria de dirigir-se, no apunta al blanc que li correspon
segons allo que esta determinat per altres activitats; sembla més aviat que el
termeteoria sigui nomeés el punt inicial des del qual esclata una forca radial
de significats diversificats, pero que no permet facilment ser suprimit, perque
I'estimaci6é d’alld que aplega en el seu pronunciafifeqorta la possibilitat
d’indicar que el seu interés rau precisament en la consciéncia d’aquesta hete-
rogeneitat i ‘contradictorietd’. Es a dir, un desplacament del sentit que el
termeteoriaté assentat, pero també I'activacié d’un altre significat, la mobi-
litzacidé d’altres registres cognoscitius que han de correspondre amb el movi-
ment intel-lectual de I'acte de dissenyar. Una mena de desplacament del sen-
tit ordinari per poder iniciar un moviment que sigui ell mateix signific&tiu.

Es cert que implica una alteracié6 ben singular, estranya i peculiar,
d’alld que s’accepta que és, en termes generals, una teoria. Pero és també la
realitzacio d’unes reflexions i estudis compromesos amb la particular intencio
projectual de I'activitat de dissenyar, la resolucié de fer factible cada vegada
una altra acci6 projectual, un altre projectar que no hagi de ser necessariament
el resultat conjuntural de les mateixes formulacions generals repetidament
acceptadé$. Una alteracié per poder partir d’'un altre compromis projectual.
Es, en definitiva, una desarticulacié del procediment que acciona el significat
determinat del termi&=oria. Pero és també el desencadenament d’altres dina-
miques de significat que corresponguin a la indeterminacié del procés de dis-
seny, que es caracteritza per desenvolupar una activitat projectual no captiva
de procediments mecanitzats. Una desarticulacié per activar un alliberament
processal.

1.1.1.c. 5. La teoria de disseny en els ambits del disseny

En I'ambit del disseny, el problema de la significacié del telenaa
ha de correspondre a la conviccié amb la qual s’alimenta la mateixa possibi-
litat del disseny. Es a dir, ha d’aplicar-se a mobilitzar intel-lectualment una
responsabilitat projectual que es realitza en allo que no és un mer calcul nor-
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malitzat ni com a resultat ni com a proceés. Pero, com també passa amb la rea-
litzacio del disseny i perqué esta vinculat intimament amb la seva problema-
tica, la teoria no assoleix aquesta aplicacié solament amb una diligent volun-
tat. De fet es mou en uns terrenys més abruptes que els que sempre preveu la
conviccio de la seva possibilitétPel cap baix, la teoria de disseny suporta
una tensio constant entre dues necessitats, entre dues concepcions oposades.
D’una banda, es fa carrec de les voluntats, gairebé gremials, que tenen I'ob-
jectiu d’instituir i activar una especialitat investigadora paral-lela al treball
quotidia del disseny. Aixi com altres professions tecniques gaudeixen dels
coneixements i procediments que els proporcionen regularment els seus
departaments d’investigacio, també en el cas del disseny I'exptessi@

invoca I'existéncia d’'uns departaments que assumeixin una funcio Sinilar.
Pero és una invocacio fallida, equivocada en la seva comparacié amb altres
processos de projeccid perque, pel cap baix, no és immediatament possible la
separacio dels seus debats i reflexions respecte de la propia activitat projec-
tual. Com moltes altres professions projectuals i pel que fa al seu objectiu d’e-
fectivitat, és cert que el disseny esta interessat en els processos de transfor-
macié material i, per tant, el caracter técnic li és constitutiu. Aquesta sem-
blanca amb les altres activitats técniques és el motiu que s’al-lega per intentar
instituir un apartat d’investigacio de disseny. Pero el seu caracter técnic, tot i
qgue li és implicit, ho és de manera intrinsecament problematica perque I'in-
teres d'efectivitat parteix de voler assumir el compromis complex de les con-
sequéncies d’aquestes transformacions i no solament la seva aplicacié sim-
ple® La semblanca de funcions dels departaments d’investigacio no és més
que el senyal d'una direcci6, d’una voluntat d’atencio institucional a aquest
aspecte conscient del mateix acte projectual.

A l'altre extrem de la tensié entre tendéncies que promou, en aquest
cas, el moteoria hi trobem el conjunt d’actituds que pretenen assenyalar I'e-
quivocacié de voler assumir precisament un compromis de complexitat en una
activitat técnica. L'activitat tedrica ha de ser, des d’aguests punts de vista,
quelcom alié a I'activitat projectual vertaderament operant, i cal marginar-la
en una classe ben diferenciada a fi que no pertorbi el correcte transcorrer del
projectar. També aquesta tendéncia pretén amb eltenot diferenciar i
separar les reflexions i els estudis que es van desenvolupant, pero ara no és
per instaurar-ne una consciéncia facultativa, siné perquée no obstaculitzin amb
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consideracions inoportunes la sempre precipitada gestio técnica. Si els arte-
factes projectats han de cancel-lar alguna necessitat concreta no cal més que
seguir uns criteris també concrets i simples, I'efectivitat dels quals ja sera
arbitrada, segons els resultats, pels altres estaments que tenen dret a interve-
nir: el mercat, el client, l'usuari, etc. En els casos més extrems, sovint inte-
ressats per fer valdre acriticament alguna efectivitat simple, es radicalitza I'in-
teres per la marginacio de I'activitat reflexiva, de manera que la paeadla

ria connota, fins i tot, el desig de la seva anul-1886s que I'acte projectual

de disseny no solament conté I'impediment teoric sind que també té pressa.
Compenetrat o contrari als requeriments del poder mercantil, i com qualsevol
altre projectar, I'activitat de disseny també ha de satisfer allo que promet: ser
indispensable en la mesura que pot aportar més acceleracié al motor de la pro-
ducci6. | com que en forma part, n’ha de ser un exemple.

En pronunciar el termieoriaels dos extrems coincideixen, pero, en la
pretensié d’aillar unes activitats que es porten a terme en I'ambit del disseny,
tot i que en sentit contrari: la primera vol la seva promocio, la segona la seva
limitacio o abolicio. Pero també coincideixen en una altra consideracié de més
transcendencia a I’hora d’especificar el significat del terme: I'activitat ‘teori-
ca’' és part de I'activitat projectual del disseny i no quelcom alié o sobrevin-
gut. Es per aix0d que, segons cada criteri, és capa¢ de ser una ajuda o esdeve-
nir una moléstia. Enunciar la paratéeria és, d’'una banda, cridar I'atencio
sobre unes activitats existents en el mateix projectar, a les quals cal procurar
un apartat intel-lectual propi que permeti ampliar el seu desenvolupament; a
la fi s’Tampliara també el desenvolupament de l'activitat de dissenyar. |, de
I'altra banda, és apartar intel-lectualment aquestes mateixes activitats infiltra-
des en I'accid de projectar, per cridar I'atencié sobre els moments en que obs-
taculitzen I'operativitat de dissenyar i procurar reduir la seva intervencio: a la
fi es reduira també la ineficacia de l'activitat de dissenyar. Pero allo que s’a-
nomenateoria és sempre quelcom intern, que es presenta en I'accié de dis-
senyar.

En I'expressidteoria de dissenyla preposicidde indica I'objecte al
qual es dedica la teoria, que té un objecte tractable teoricament, que la teoria
de disseny és una activitat teorica entre altres, és a dir, afirma la legitimitat del
seu desenvolupament efectiu com a teoria. Una afirmacidé que no es pot dei-
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xar de questionar per causa de la seva heterodoxia. Pero també, i molt espe-
cialment, la preposicideindica el seu origen, el material amb qué esta feta.
La teoria de dissenys aquell conjunt de reflexions, estudis i ‘esperons’
intel-lectuals construits amb el material intel-lectual que genera el disseny en
el seu esforg de realitzar-se projectualment. Es per aixd que, per a la teoria de
disseny, no és suficient una diligent voluntat d’aplicar-se a promoure i desen-
volupar una activitat intel-lectual marginal que correspongui a les seves pecu-
liaritats processals. La tensio, que va des del reclam d’una especialitat inves-
tigadora a la necessitat urgent d’'una tesi que permeti rodolar sense impedi-
ments pel pendent de 'efectivitat, no es manifesta solament, com una questio
marginal, en el pronunciament d’aquesta expressio, siné que és tinenca propia
del mateix dissenyar, la seva capacitat, el seu contingut.

En aquest darrer sentit, el contingut i el desenvolupament de la teoria
del disseny depen intimament del desenvolupament del mateix dissenyar,
d’alld que s’obté de la seva preparacid, dels coneixements compromesos en el
proceés, i del mateix frec processal. Per tant, en aquest segon sentit de la pre-
posiciodede I'expressideoria de dissenysi €s que és veritablement separa-
ble de la primera; la teoria de disseny és I'experiéncia d’un projectar peculiar.
Pero afirmar solament aixo no és pas un avencg espectacular; si no s’exposa la
peculiaritat de I'acte de projectar i també se’n deriva d’aquesta peculiaritat
I'especificitat de la seva experiéncia, no s’'assoleix més que un simple
emplacament d’aquesta teoria en un camp més ampli. La paexpaiaéncia
sense més especificacions, pot disfressar aqui els problemes metodologics i de
contingut de la paraulieoria. Pot semblar que s’ha aconseguit I'aclariment
de la problematica de I'expresdioria de dissenper mitja de la referencia
a I'experiéncia que s’obté en la seva aplicacio i en les seves implicacions pro-
cessals. Pero si es continua entenent la singularitat de I'acte de projectar de
disseny com un simple dedicar-se a una mena d’artefactes i no a d’altres, no
s’ha fet més que situar subrepticiament el seu significat entre altres quiestions
especifiques, totes elles incloses en un tema general: aquell que tracta I'expe-
riencia en general com el conjunt d’aptituds aconseguides per algun mitja de
consideracio o de contacte amb la realitat, que permeten a qui les posseeix una
més precisa efectivitat, o bé d’aplicacié instrumental, o bé de previsid, o bé de
responsabilitzacio, envers la mateixa realitat. Un aparent aclariment a través
d’una simple inscripcié en un altre tema. Aixi succeeix també, de manera
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segurament inevitable, en les altres reflexions i estudis de teoria de disseny:
del tema del disseny es passa als temes de la forma, als de I'antropologia cul-
tural, als de la historia de la cultura, als de la filosofia de la técnica, als del
llenguatge, als de les espavilades tesis sobre el mercadétyEatdefiniti-

va, un procediment contradictori perqué allo que s’intenta individualitzar
acaba indiferenciat en un sac atapeit de temes similars. Inicialment, quan es
presenten aquesta classe d’afirmacions aclaridores, no sembla importar aques-
ta consequencia contradictoria; la teoria de disseny i el mateix disseny sem-
blen, de bon principi, elevats en la seva condicio pel fet de formar part d’'una
altra entitat ja reconeguda. Més tard totes dues especificitats —la del disseny i
la de la seva teoria— es dissolen en mig de consideracions molt més generals.
La reputacio i singularitat que assoleixen en un esplendid primer moment tant
'una com l'altra, i que pot semblar que serveix de vindicacio efectiva dels
seus caracters distintius, es converteix, poc meés tard, en grotesca confusio.
Pergué no succeeixi aixo0 mateix en la caracteritzacio de la teoria de disseny
com a experiencia, és imprescindible afegir la particularitat d’aquesta expe-
riencia compromesa amb l'accié projectual del disseny. No n’hi ha prou a
enunciar que la teoria és I'experiencia d’un projectar peculiar; cal veure la
peculiaritat d’aquesta experiencia, la seva coheréncia intrinseca.

1.1.1.c. 6. Una hipotesi: tres condicions

The purpose of this book is to continue the discovery of design and
bring new perspectives to light. The essays we have chosen are best
regarded as explorations in design studies. They do not define the core
of the field, nor do they attempt to set its boundaires. Either effort would
be premature for a subject as rich and complex as design. Nonetheless,
there is a logical pattern in their organization. The book is divided into
three broad thematic sections, representing a sequence of fundamental
issues in design studies: how to shape design as a subject matter, distin-
guish the activity of designing in the complex world of action, and
address the basic questions of value and responsibility that persistently
arise in the discussion and practice of deSfgn.

Els tres marcs de relacié que, a tall d’hipotesi, s’esmentaven més
amunt ens porten a postular que I'experiéncia en I'accié de dissenyar esta lli-
gada al fet de fer-se carrec simultaniament de les tres condicions segients per
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poder desenvolupar la seva tasca de preconformacio d’artefactes d’Us. L'escrit
gque obre aquesta seccid, que és I'explicacio de l'intent de classificacio d’'un
conjunt de recerques de disseny, dona una idea en el mateix sentit.

Precisament pel seu caracter hipotetic peferim fer-ne una determinacié
preliminar, que sigui al més clara possible, tenint present que encara s’esta en
una situacio inicial.

Primera condicio:

La voluntat de posicionament com a activitat técnica.

L'evidéncia publica de la seva efectivitat (professional o no). Es a dir,
la total dependéncia dels imperatius contextuals als quals s’ha d’aplicar, uns
imperatius el conjunt dels quals és acceptat com a definicié exhaustiva d’'un
problema que l'activitat ha de resoldre. La indispensable circumstancialitat
contextual de cada proceés de dissenyar comporta que no tingui sentit pregun-
tar-se per la qualitat de I'artefacte resultant, si aquest no és produit, distribuit
i usat, si es queda en mer projecte. L'artefacte no arribaria a ser tal, seria el
mateix que un gargot en un full de paper o algunes orientacions magnetiques
en un disc de 32 La voluntat d’evidéncia inquiestionable d’un ambit propi
per la mateixa activitat, aconseguit, entre altres activitats ja innegables, en el
seu propi desenvolupament efectu.

Segona condicio:

El tractament de tematiques complexes

Com qualsevol altra projeccio d’artefactes que s’han de pre-configurar
en funcio del seu Us, la tematica que ha de resoldre I'accidé de dissenyar son
les relacions d’aquests futurs productes amb necessitats d’entitats humanes.
L'activitat de disseny assumeix, pero, una condicid6 més: assumeix la totalitat
de necessitats que intervenen en cada cas, sense admetre més enteniment uni-
ficador (simplificador) d’aquesta totalitat sempre complexa que la que es vagi
derivant de la seva mateixa activitat projectual. L'enteniment de la problema-
tica a la qual s’aplica el desenvolupament projectual depén radicalment de la
possibilitat de sorpresa e&hmanifestar-sele les necessitats humariés.

Tercera condicio:
La pretensié d’'un desenvolupament del procés projectual compromes
a fons en la complexitat de les tematiques que tracta.
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No solament pretén la radicalitat en la dependencia de I'enteniment a
les complexitats assumides, sin6 també en la seva concrecio6 i en la dependén-
cia dels caracters de l'artefacte que es van proposant. EI compromis radical
d’adaptar també gdrocedira les solucions que es van generant, als requeri-
ments processals que sembla que aquestes comporten segons una presumpta
conveniencia evolutiva especifica. L'artefacte que es va configurant ha d’in-
dicar la linia progressiva de les decisions de la propia genesi, amb dependén-
cia d’'una intima avinenca de tots els seus aspectes, és a dir, amb dependéncia
de la unitat especifica que correspon a I'enteniment unificador de la comple-
xitat assumidd®

La primera condicié és també un compromis propi de les professions
técniques i de la ‘indistria de I'entretenimettLes dues segiients sén carac-
teristiques d’aquelles activitats anomenades amb el rétol gené&ridtdea
moderna Podem considerar encertat o no adjudicar a una sola activitat totes
aquestes condicions. Aqui partim de postular hipoteticament que fer-se carrec
simultaniament de les tres és una clausula obligada en el disseny.

Pero quin sentit té aquest compromis, quin é€s I'argument que justifica
assumir conjuntament les tres condicions?

Contestar a aquesta questid és respondre per I'especificitat de I'expe-
riéncia de l'activitat de dissenyar, de la seva teoria, del mateix disseny. Es
imprescindible questionar si assumir alhora aquestes tres condicions és una
voluntat ocasional, passatgera i merament individual, o bé depen d’'unes con-
dicions del context de practiques socials on s’aplica I'accio del dissenyar que
constitueixen la seva especificitat; la resposta a aquesta questio compromet el
mateix concepte general desseny perque si el compromis és fruit d’even-
tualitats esporadiques i inconnexes o de voluntarismes solament individuals,
llavors l'activitat de dissenyar és també esporadic, dificilment concebible com
una entitat generica. Llavors no se’n pot deduir per a ell més frondositat que
el brot aillat d’'un comportament projectual puntual. I, per la seva radicalitat,
forca sospitds de ser un desig erroni, un mer caprici contingent. Per tot aixo,
la resposta a aquesta pregunta compromet també la possibilitat d’'una expe-
riencia peculiar de I'accio de dissenyar si la voluntat d’aplicacié a la realitat
no és meés que un cas ordinari entre altres qualssevol, és que, de fet, no hi ha
cap mena d’experiencia especifica de que parlar. Si és un cas corrent, només
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gue una mica estrafolari, no val la pena esperar cap mena de teoria propia de
disseny, desapareix l'autoritat de I'expredsioria de dissenies converteix

en mera teoria de l'acte de projectar. Veure la coheréncia experiencial que
hauria de correspondre a la simultaneitat d’aquest triple compromis seria
comprovar que hi ha una altra experiéncia especifica que conté com a
corol-laris propis les experiéncies respectives del fet de fer front a cada una
d’aquestes condicions. | aguesta comprovacio significaria la possibilitat del
context de practiques socials en el qual aquesta altra especifica aptitud d’e-
fectivitat hi pot tenir la realitat on aplicar-se. Es determinaria I'espai en el qual
pot tenir lloc el disseny, es faria comprensible el sentit propi del fet de dis-
senyar, és a dir, es respondria a la determinacié de la propdsicd el

segon sentit exposat més amunt, i la teoria de disseny obtindria un material
propi per constituir-se. De fet, aquesta comprensié aportaria la possibilitat de
comprovar si es pot trobar aplegada tanta radicalitat en altres actuacions
intel-lectual’.

No es pot passar per alt, a més, que cada una d’aquestes condicions
tampoc no té una determinacié inalterable pel que fa a les experiéncies que
se’n poden extreure en el seu respectiu acompliment. Efectivament, en I'intent
del seu desenvolupament és ja tradicional que cada una d’aquestes condicions
comporti per separat un debat disciplinari, un enfrontament entre dos criteris
extrems. Cal recordar-los un per un.

En primer lloc veiem que la condicié de total dependéncia dels impe-
ratius contextuals sembla exigir, d’'una banda, una experiencia concebuda com
un lligam cada vegada més estret amb les lleis que es pressuposa que regei-
xen el context on es vol intervenir. Una experiencia conclusiva que no cal que
sigui entesa com a coneixement en el sentit de formulacié de proposicions
descriptives sind merament procedimentals. Cal, aixo si, que sigui una instru-
mentacid i una habilitacié en les accions que cal portar a terme, una aptitud
per descabdellar-les. Pero, d’altra banda, la mateixa dependéncia del context,
la mateixa condicid, sembla exigir una experiencia entesa com un acte de
coneixement extremadament abstracte. Elevat a una maxima distancia per
dominar el mapa de la situacio contextual, s’expressa en conclusives forma-
litzacions, i aixi pot decidir la intervencio com una deduccio que fa caure uns
tracats de compas sobre el context del qual depen. Ambdues exigencies son ja
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comunes en qualsevol activitat técnica i han mobilitzat també les tipiques acu-
sacions respectives de submissid cega o cretinisme contra la primera, i de bar-
barisme o diletantisme contra la segona. Pero, malgrat la tensié entre elles,
tots dos extrems entenen igualment I'experiéncia com una conclusio util. Més
gue un entrenament, que no sempre significa una habilitacio a respondre
automaticament a les condicions de I'entorn, aquesta experiéncia s’entén com
un autoensinistrament que si que significa I'aptitud de resposta condiciona-
da®®

Veiem també que la condicié de tractament de tematiques complexes
ha comportat il-lustradissimes i dramatiques discussions entre dos extrems
oposats, entre reflexié intel-lectual i praxi. En un extrem I'experiéncia conce-
buda com la generaci6 de processos de corroboracié d’hipotesis, com un
domini progressiu del coneixement de la realitat, com una gradual aprehensi6
intel-lectual d’aquesta realitat, en abrupta ascensid, a I'espera d’una tesi glo-
bal que, al final del procés, en el cim, ha de permetre aquells benaurats bene-
ficis que 'han guiat. A I'altre extrem I'experieéncia entesa com a aplicacio
material d’'uns criteris, un ordenament perspicag de la realitat per desarticular
la complexitat i imposar urgentment els proposits de simplicitat que han de
permetre també un avenir prosper. Ambdés comportaments han acaparat tra-
dicionalment i acaparen encara molts interessos. | també soén tradicionals les
respectives acusacions de dependencia d’'uns rendiments ingenus o inconfes-
sables. Totes dues, pero, entenen de la mateixa manera I'experiencia; I'ente-
nen com una aprehensio de la realitat complexa, com una provisio, I'expe-
riencia com una captura progressiva.

I, finalment, veiem com la condicid6 de compromis radical que assu-
meix el propi moviment de la tasca que es porta a terme, el compromis del
procés amb la complexitat tematica, activa una experiencia processal que es
posa en marxa dubitativament entre dues actuacions extremes. Una d’aques-
tes actuacions extremes estableix la renuncia estricta de procediments previa-
ment establerts, en un abandonament atzards al suggeriment de cada gest.
L'altra actuacio extrema va aplanant, va fixant progressivament, un recorregut
procedimental. | ho fa amb el sediment que van dipositant, un darrere I'altre,
els constants intents de confrontar I'aptitud d’'uns elements hipotetics de tre-
ball, uns materials de treball ens els quals en algun moment s’ha confiat que
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eren capacos de constituir la unitat imprescindible de I'obra resultant. La pri-
mera actuacio presumeix d’assumir amb la maxima radicalitat el compromis
processal amb la complexitat tematica, pero €s acusat d’aprofitar el vertigen
d’aquesta complexitat per fugir d’ella per la tangent de la frivolitat, de la
inconsequeéncia. La segona actuacio faroneja de ser consequent amb els errors,
de no amagar els indrets on ha ensopegat, pero és acusada d’elevar el propi
cami a una categoria fraudulenta, a la categoria de tema. Tots dos entenen
I'experiencia de la mateixa manera, com un topar amb la realitat, I'experien-
cia com un acciderf

La indeterminacio de les tres condicions afecta greument la voluntat de
constitucié de l'activitat de dissenyar que les assumeix simultaniament.
L'experiéncia del procés de projectar del disseny comenca també en cada un
d’aquests enfrontaments i dels seus continguts. Fins i tot, en les reflexions
internes d’'un mateix dissenyar concret també es formulen els debats discipli-
naris entre la valua d’'un entrenament sedimentat i un voler dominar meto-
dologicament les accions projectuals, als dos costats de la frontera que separa
la corroboracié de proposicions descriptives i la constatacio de la qualitat
d’'una intervencio, i dubtant entre I'acte de procedir atzards i la construccié
gradual de materials de treball. Comenca en cada un d’ells, pero, com que els
assumeix simultaniament, no pot mantenir, per a unes experiéncies que enca-
ra han d’esdevenir, un acord de compromis en dues d’aquestes controversies
experiencials mentre intenta resoldre la que qti&slentre que qualsevol
altra activitat que es faci carrec d’'una sola d’aquestes condicions pot obtenir
en cada moment del seu desenvolupament unes posicions més o menys fermes
respecte al conflicte d’enteniment de la mateixa condicid, I'accié de dissenyar
no pot generar, per ell sol, cap desenvolupament solid i es veu abocat de sobte
a tres dimensions abstractament conflictives.

La dificultat de determinar continguts no abstractes en una explosio
multidimensional d’enfrontaments acaba caracteritzant, pel cap baix, un dels
moments de I'experiencia que constitueix la teoria de disseny. Assumir el
compromis de simultaneitat de tres condicions modernes d’'implicacié amb la
realitzacio d’'una tasca acaba deixant la seva empremta de frenética indefini-
cié. La primera reacci6 sera, comprensiblement, I'intent d’aplicar recursos de
forcosa cirurgia conceptual.
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Massachussetts Institute of Technology Press. Cambridge (Massachusetts) i altres. Pag.
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Tafuri, Manfredo (1968). Trad. Cast. Pag. 12.
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ci6?”. A: Jornades sobre la formaci6 i titulacid de I'enginyer industriad. Sirocco-
COEIC. Barcelona, 1983. Pag. 24-29. Vegeu pag. 27.

Colguhoun, Alan (1989)Modernity and the classical tradition: architectural essays,
1980-1987 Ed. The Massachussetts Institute of Technology Press. Cambridge
(Massachusetts).

Trad. Cast.Modernidad y tradicion clasiceed. Jucar Universidad. Madrid, 1991.

Vegeu trad. Cast. pag. 129 i 130.

S’entén aquest requeriment amb un sentit proper, perd més restringit, que el que formulen
M. Horkheimer i Th.W. Adorno com a finalitat de la Il-lustracid, just al principi de la seva
“Dialéctica de la Il-lustracio”:
“La llustracion, en el mas amplio sentido de pensamiento en continuo pro-
greso, ha perseguido desde siempre el objetivo de liberar a los hombres del miedo
y constituirlos en sefores.”

Horkheimer, Max, i Adorno, Theodor W. (1944-194'Dialektik der Aufklarung.
Philosophische Fragment&d. Querido Verlag N.V. Amsterdam (per I'edicié de 1947).
Primera edicié conPhilosophische Fragment&944. Segona edicid, 1947. Tercera edicio
en alemany de 1969, Ed. S. Fischer Verlag GmbH, Frankfurt am Main.
Trad. Cast.Dialéctica de la llustracion. Fragmentos filoséfic&sd. Editorial Trotta,

SA. Madrid, 1994.
Vegeu trad. Cast. pag. 59.

Manzini, Enzo (1986):-a materia dell'invenzioneEd. Arcadia s.r.l. i Montedison. Milano.

Trad. Cast.:La materia de la invencién. Materiales y proyectés. CEAC.
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Ed. Goschen, 179®aust, Eine Tragodie. Erster Telkd. Cotta. Tubingen, 180&aust
Ed. Cotta. Tubingen, 1832-1842).

Trad. Cast. consultad&austa Ed. Planeta. Barcelona, 1980.

Vegeu trad. Cast. pag. 28 i 29.
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depen de la competencia comercial i no al revés, com diu aquest autor.

Farrington, Benjamin (1951)Francis Bacon. Philosopher of Industrial Sciended.

Lawrence and Wishart Ltd. Londres.

Trad. Cast.Francis Bacon. Filésofo de la revolucion industrigd. Editorial Ayuso.
Madrid, 1971.

Bacon, Francis (1629)nstauratio MagnalLondres.
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“Etiam opera, queae jam inventa sunt, casui debentur et experientize magis
quam scientiis: scientiee enim, quas nunc habemus, nihil aliud sunt quam quaedam
concinnationes rerum antea inventarum; non modi inveniendi, aut designationes
novorum operum.”

Calero Pérez, Roque (1983): “Bases conceptuales para un adecuado enfoque de las ense-
fianzas de ingenieria”. Alornades sobre la formacio i titulacié de I'enginyer industrial
Ed. Sirocco- COEIC. Barcelona, 1983. Pag. 185-197.

Calero Pérez, Roque (1983). Pag. 193-194.
Calero Pérez, Roque (1983). Pag. 190-192.

Aixi ho construeix el mateix Calero, amb la distincié de diversos nivells segons una sofis-
ticada i progressiva divisié de les activitats teécniques respecte al grau de distanciament del
contacte material amb la realitzaci6. El primer és el nivell del treball corporal (no exclusi-
vament fisic) sobre la materia, I'energia o la informacio. El segon nivell és la supervisié de
I'organitzacié de diversos treballs del nivell anterior, combinant i controlant operacions
tipus establertes. El tercer és I'organitzacio i la realitzacié del procés que supervisa el nivell
anterior. El quart nivell és el de selecci6 entre diverses possibilitats de procediments, equi-
paments i matéries per a la determinacié de la produccio, sota el requeriment de I'optimit-
zacio. | el cinqué nivell és el d’establir innovacions en les possibilitats de procediments,
equipaments i matéries que ha de seleccionar el nivell anterior.

Pahl, G. i Beitz, W. (1977KonstruktionslehreEd. Springer-Verlag. Berlin, Heidelberg.

Trad. angl.:Engineering Design. A systematic approaEld. The Design Council i
Springer-Verlag. Londres, Berlin, Heidelberg (et. alt.), 1988.

Vegeu trad. angl. pag. 1.

Vegeu per exemple: Agullo Batlle, Joaquim (1983). “Del compromis formacié generalista
- formacié especialista de I'enginyer industrial i altres consideraciongbrades sobre

la formacio i titulacioé de I'enginyer industriaEd. Sirocco-COEIC. Barcelona, 1983. Pag.
198-206. Vegeu pag. 199

Vegeu per exemple: Ferré Casamada, Francesc (1983) “Definicié del que ha d'ésser
I’Enginyer Industrial: un bon Director d’Empreses Industrials”Jérnades sobre la for-

maci6 i titulacié de I'enginyer industriaEd. Sirocco-COEIC. Barcelona, 1983. Pag. 160-
161. Vegeu pag. 160.

Vegeu per exemple: Escorsa Castells, Pere (1983). “L'enginyer industrial com a innova-
dor”. A: Jornades sobre la formaci6 i titulacié de I'enginyer industrigd. Sirocco-
COEIC. Barcelona, 1983. Pag. 168-170. Vegeu pag. 168.

Vegeu per exemple: Krick, Edward V. (1963%n Introduction to Engineering and

Engineering DesigrnEd. John Wiley & Sons, Inc. Nova York. Segona edicié de 1969.

Trad. Cast.Introduccion a la Ingenieria y al Proyecto en la Ingeraeiitd. Limusa-
Wiley. Méxic, 1967. Pag. 49.

Schon. Donald A. (1987)Educating the reflective Practitioneled. Jossey-Bass

Publishers. San Francisco i Londres.

Trad. Cast.La formacion de los profesionales reflexivos. Hacia un disefio de la ense-
fianza y el aprendizaje en las profesioned. Cast. Ed. Paidds i Ministerio de
Educacion y Ciencia. Madrid, 1992.

Schon, Donald A. (1987). Trad. Cast. pag. 21.

Huchingson, R. Dale (1981ew Horizons for Human Factors in Desigid. McGraw-
Hill. Nova York (i altres). Pag. 10.

“Tradicionalment, els enginyers eren responsables del disseny dels nous sis-
temes i els equips; els psicolegs eren responsables de la seleccid i la formaci6 dels
homes que utilitzaven els equips. De totes formes, durant la Segona Guerra
Mundial, els equips (tal com l'avi6 ‘cockpits’) semblaven haver-se tornat tan difi-
cils que sobrepassaven les capacitats dels homes per fer-los funcionar. Psicolegs
experimentals varen ser contractats per col-laborar amb els enginyers en el disseny
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de diversos equips militars.”

Hubka, Vladimir i W. Ernst Eder (198®llgemeines Vorgehensmodell des Konstruierens

Ed. Fachpresse Goldach. Zuric.

Trad. angl. (segona edici6fEngineering Design. General Procedural Model of
Engineering DesignEd. HeuristaZuric, 1992. Trad. It.Modello Generale del
Processo di ProgettazionEd. Marsilio Editori. Venécia, 1981. Especialment cap.
|. “Storia di Robinson”, Trad It. Pag. 11-12.

“Mentre construia el seu vaixell (bot), sorgeix una nova situacio. La destral,
I'enformador, el martell, etc. que havia fet per ajudar-se a construir el vaixell,
podien ser utilitzats per moltes altres tasques; per exemple, la destral per defensar-
se o per cagar, el vaixell no tan sols per flotar sobre I'aigua, siné també per cobrir-
se de la pluja. D’aquesta manera, Robinson ha col-leccionat i ha fet una varietat
d’instruments técnics amb els quals poc acomplir lliurement molt més.

Després que en Robinson ha satisfet la seva gana i solucionat els seus pro-
blemes basics, és possible que augmentin les seves demandes sobre la dieta. (...)

Pero, com a resultat d’aquests éxits, la seva escala de necessitats també s’ha
incrementat més enlla de les necessitats materials.”

Tot i aixi el nombre de maneres de donar resolucio a aquesta ‘complexitat’ és molt més ele-
vat. Podem mencionar, solament com a exemple, a més dels dos que ja s’acaben d’indicar,
una llista de textos que, potser, podrien servir per iniciar una investigaci6 més exhaustiva
en aquest sentit. Es solament una indicacié extreta, entre altres, de I'extensa bibliografia
actualitzada del llibre: Hubka, Vladimir i Eder. W. Ernst (1992). Pag. 223 a 238.
La teoria del producte com element técnic i economic:

Katz, R.H. (1985): Information Management for Enginieering Design

Applications.Ed. Springer-Verlag. Nova York. ;

Kesselring, F. (1964): “Technisch-wirtschaftliches Konstruieren”. \MI-

Zeitschrift (Vereines Deutscher Ingeniere.) Berlin. Nam. 30.

Leech, D.J. (1972Management of Engineering Desidtd. John Wiley & Sons,

Ltd. Londres. ;

Taguchi, G. (1986)tntroduction to Quality Engineering: Designing Quality into

Products and Processelsd. White Plains. Nova York.
La metodologia:

Ertas, A. i Jones, John Christopher (1993)e Engineering Design Procedd.

John Wiley & Sons, Ltd. Nova York.

Hall, Arthur. D. (1962):A Methodology for Systems Engineeringd. Van

Nostrand Company. Princeton, NJ.

Koen, B.V. (1985)Definition of the Engineering Methold. ASEE. Washington

DC.

Krick, Edward. V. (1976)An Introduction to Engineering: methods, concepts and

issues Ed. John Wiley & Sons, Ltd. Nova York.
Els estudis dels processos d’invencio i innovacio:

De Bono, Edward (1971pPractical thinking: four ways to be right, five ways to

be wrong, five ways to understariet. Cape. Londres.

Trad. Cast.L.a practica de pensar o como resolver problemas cotidicbos

Kairés, SA. Barcelona, 1973.

De Bono, Edward (1974)Eureka! lllustrated History of Inventions from the

Wheel to the ComputeEd. Holt, Rinehart and Wiston. Nova York.

Trad. Cast.IEurekaj Como y cuando se realizaron los grandes inve s

Labor. Barcelona, 1975.

Gregory, S.A. (1972Creativity and Innovation in Engineeringd. Botterworths.

Londres.
Els estudis dels processos de coneixement i memoria, i els estudis de la incorporacio

de la informatica:

Anderson, J.R. (1981)ognitive Skills and their Acquisitiored. L.Erlbaum

Assoc. Hillsdale.
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Els estudis dels processos de decisi6 i de resolucié de problemes:
Ackoff, R.L. (1978):The Art of Problem Solving, accompanied by Ackoff’s fables
Ed. John Wiley & Sons, Ltd. Nova York.
Trad. Cast.:El Arte de resolver problemas: las fabulas de Ackgfd.
Limusa. México, 1983.
Bodily, Samuel. E. (1985Modern Decision Making: A Guide to Modeling with
Decision Support Systentsd. McGraw-Hill Book Co. New York [et alt.]. ;
Dixon, John R. (1966Desing Engineering: Inventiveness, Analysis and Decision
Making.Ed. McGraw-Hill Book Co. Nova York.
Trad. Cast.Disefio en ingenieria: inventiva, andlisis y toma de decisiones
Ed. Limusa-Willey. México D.F.
Klir, George. J. (1985)Architecture of Systems Problem Solviggl. Plenum
Press. Nova York.
Els plantejaments globals d’'una ciéncia del ‘disseny d’enginyeria’, a més del mateix
llibre de Hubka i Eder.
Dixon, J.R. (1991): “Engineering Design Science. The State of Education”. A:
Mechanical Engineering Febrer. Ed. The American Society of Mechanical
Engineering. Nova York. Pag. 64-67.

Aquesta série de plantejaments déna una nocio inicial de I'extensi6 i del cami a seguir en
una investigacioé que esta al marge dels limits d’aquest treball.

Vladimir Hubka i W. Erns Eder (1984Jheorie Technischer Systeme: Grundlagen einer

wissenschaftlichered. Springer-Verlag. Berlin, Heidelberg, Nova York. (segona edicio).

Trad. angl.:Theory of Technical Systems. A total concept theory for engineering
design.Ed. Springer-Verlag. Berlin, Heidelberg (et alt.), 1988. Edicio revisada de
I'original. Vegeu pag. 4.

Vladimir Hubka i W. Erns Eder (1984): Trad. angl. pag. 9.

Bertalanffy, Ludwig von (1968)General System Theory: Foundations, Development,

Applications Ed. George Braziller. Nova York.

Trad. Cast.Teoria general de los sistemas. Fundamentos, desarrollo, aplicaciones.
Ed. Fondo de Cultura Econdmica, SA. Méxic, 1976. Vegeu trad. Cast. pag. 125.

Bertalanffy, Ludwig von (1968): Trad. Cast., pag. IX.
Schon, Donald A. (1987). Trad. Cast., pag. 25 i 26.
Pahl, G. i Beitz, W. (1977): Trad. angl., pag 23.
Sini, Carlo (1981)Passare il segnded. Il Saggiatore. Mila.
Trad. Cast.Pasar el signoEd. Mondadori Espafia, SA. Madrid, 1989.
Vegeu trad. Cast., pag. 365.
Citat a: Ricard, André (1982Disefio. ¢Por qué’Ed Editorial Gustavo Gili, SA.
Barcelona. Pag. 169. El subratllat és meu.
Un dels casos més clars d’aquest transvasament és la definicié i tota la teoritzacié del
mateix A. Ricard. Tot i que el concepte de forma és fonamental en la seva definicio, en tot
el llibre proposa inconsolablement una série clarament contradictoria de definicions d’a-
quest concepte. Ricard, André. (1982): Vegeu pagines: 141, 171, 172, 173, 175, 178, 179 i
220. El mateix autor ressalta la polisémia del terme ‘disseny’. Pag. 168.
Mallol Esquefa, Miquel (1996): “Memoria critica de tres debats escolarsleres de
Disseny.Ed. Servei de Publicacions Elisava, Fundacié CIC. Barcelona, desembre 1996.
Nam. 13. Pag. 173-181.
Jones, John Christopher (19Mgsign Methods. Seeds of Human Futukats John Wiley
& Sons, Ltd. Chichester (GB). (Hi ha una nova edicié de 1992 de Van Nostrand Reinhold.
Nova York, 1992.)
Trad. Cast.Métodos de disefided. Editorial Gustavo Gili, SA. Barcelona, 1978.

Vegeu Pag. 3i 4.

Jones, John Christopher (196BEsign Methods Reviewedl: Gregory, S. (Ed). [editor].
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(1966): The Design Methoded. Botterworths. Londres.

Trad. It. (que conté la traduccio de I'article de Jones amb el titol: “Rassegna dei meto-
di di progettazione”scienza e progetté&d. Marsilio Editori. Padua. 1967.

Vegeu trad. It. pag. 41.

Burdek, Bernhard E. (1991): Trad. Cast. Pag. 15-18.
La responsabilitat de I'activitat del disseny no ho pot permetre.

Adorno, Theodor W. (1969%tichworte.(Kritische Modelle 2). Ed. Suhrkamp Verlag.
Frankfurt am Main.

Trad. Cast.ConsignasEd. Cast. Amorrortu. Buenos Aires, 1993.

Vegeu Trad. Cast. pag. 179.

Marzoa, Felipe Martinez (1990pe Grecia y la filosofiaEd. Universidad de Murcia.
Mdrcia. Pag. 23-32.

Radical en el sentit de fundadora d’una comprensio, i en tant que tal fundadora del mateix
ritu.

Igualment en sentit de fundar un esdeveniment a través de la seva autonoma formulacié
comprensiva.

Benjamin, Walter (1927)Ursprung des deutschen Trauerspie{3923-1925). Berlin.
Vegeu: Ed. Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main. (1963, 1972).

Trad Cast.El origen del drama barroco alemakd. Taurus. 1990.

Vegeu trad Cast., pag. 10.

Maldonado, Tomas (1964): “Ciencia y proyectacion”. A: Maldonado, Tomas (1974): (trad.
Cast.: Pag. 171- 186). Pag. 176.

“Como todas las actividades humanas que tienen por objeto la integracion de
varias disciplinas, el disefio industrial se ve obligado a afirmar constantemente su
legitimidad frente a las otras disciplinas que se la niegan.”

Aicher, Otl (1987)Die Welt als EntwurfEd. Ernst. Berlin.
Trad. Cast..El mundo como proyectded. Editorial Gustavo Gili, SA. Barcelona,
Mexic, 1994. Vegeu Trad. Cast. pag. 174.

Jacob, A. i Auroux, S. (1989): “Dictionnaire: Les notions philosophiques”. A:
Encyclopédie philosophique universelled. Presses Universitaires de France. Paris. Tom
Il. Pag. 2.590-2.594.

Hem pogut trobar afirmacions en aquest mateix sentit en I'ambit de la teoria del disseny,
pero cap que es pugui treure facilment de context sense incloure també una aposta especi-
fica per la teoria. Existeixen diverses llistes de tematica possible. Considerem, per exem-
ple, la llista professionalista de Heskett, sobre consideracions tedriques del producte i del
disseny, perque parteixen de la consciéncia d’'una problematica del pensament sobre el dis-
seny (pag. 3). Son les tematiques de politica de producte; desenvolupament del producte;
condicionaments externes; canals de distribucié; politica de produccio; estratégia de dis-
seny; organitzacié de disseny; practica del disseny.

Heskett, John (1989): “Integrating Design into Industry. Part I”. A: Design Processes.
Newsletter. Ed. lllinois Institute of Technology, Institute of Design. Chicago, 1989. \Vol. 3,
NUm. 2. Pag. 1 a 6. Per la complexitat de la referéncia del teoria, vegeu pag 3. Llista
de continguts teorics, pag. 4.

I, enfront d’aquesta mateixa llista (per insistir en el fet que no sén meres futileses)
podem recordar la critica de Laurent Wolf a les consideracions tedriques que sén merament
consideracions de producte en la teoria del disseny:

“La imagen del hombre est4 limitada al consumidor en la medida en que esta
mediatizada por el objeto, es decir por la mercancia.”
Wolf, Laurent (1971)ideologie et production. Le desigkd. Editions Anthropos.
Paris.
Trad. Cast.ideologia y produccioén. El disefi@oleccion Beta. Ed. A. Redondo.
Barcelona. 1972.
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Vegeu especialment Trad. Cast. Cap. 6 i més en concret pag. 131.

Des d’'un punt de vista historic i menys ‘productivista’ o critic, podem repassar també
I'esbds d’historia de la teoria del disseny a Alemanya de Francois Burkhardt en la qual s’o-
fereix un panorama valorat de tematica teodrica: objectivitat; funcionalisme; biotecnologia;
relacié entre fonaments cientifics i teoria del disseny; teoria i practica; el procés de disseny;
critica de I'estética; disseny i societat; funcionalitat sensitiitach ‘post-modernitat’;
utopia, etc.

Burkhardt, Francois (1984): “Tendences of German Design Theories in the Past

Fifteen Years”. A: Margolin, Victor. [editor] (1989): Pag. 49 a 54.

Les relacions entre els artefactes i I'ésser huma. Tant si sén teories biologicistes (evolu-
cionistes, ecologistes, psicologiques, etc.), socials (politiques, productivistes, critiques,
etc.), semiotiques, o historiques, la teoria de disseny es converteix sempre en una extrava-
gant preocupacio antropologica.

Com, en un sentit més restringit aplicat a I'arquitectura, Venturi afirmava:

“Doy la bienvenida a los problemas y exploto las incertidumbres. Al aceptar
la contradiccion y la complejidad, defiendo tanto la vitalidad como la validez.”

Un sentit més restringit, com hem explicat en unes linies més amunt, respecte a I'accepta-
ci6 prévia de I'existéncia d’'una activitat anomenadguitecturai també respecte a I'as-
pecte formalitzador.
Venturi, Robert (1966)Complexity and Contradiction in Architectured. MOMA.
Nova York.
Trad. Cast.Complejidad y contradiccion en la arquitecturad. Editorial Gustavo
Gili, SA. Barcelona, 1974. Vegeu pag. 5.

Burdek, Bernhard E. (1991): Trad. Cast. Pag. 175.

“Al principio de los afios setenta en la Escuela Superior de Disefio de
Offenbach se hizo el intento de desarrollar una componente disciplinar en el dise-
fio con el concepto de lamciones sensorialésPerd, malauradament, “El doble
sentido de la palabraihnlich’ en aleméan, es decir, ‘sensorial’y al mismo tiempo
‘con sentido, sensato’, no se entendio o se interpreté mal deliberadamente. (...) De
este modo a principio de los afios ochenta la nocion dademnes sensoriales
fue reemplazada por la del lenguaje comunicativo del producto.”

Sobre la necessitat d’aquesta labor critica per projectar sense dependre de la conjuntura,
segurament no hi ha millors exemples reivindicadors que els escrits d’Adolf Loos, (també
teoria de disseny, en forma periodistica). Recordem el seu al-legat en favor de la tipografia
que no pretén ser de cap estil ornamental concret. S’acaba amb I'afirmacié subratllada
sobre el contingut de veritat d’aquesta mateixa labor projectual:
“Tenemos mas afinidades con la verdad, aunque tenga cien afios, que con la
mentira que avanza a nuestro lado.”
Loos, Adolf (1903). “Was man druckt’. ADas Anderg any /2, Viena.
Traduccid al castella eAdolf Loos: Ornamento y delito y otros escrité&s.
Gustavo Gili. Barcelona, 1972. Pag. 116.

Recordem aqui les consideracions d’Adorno sobre el menyspreu (o la lluita) contra la teo-
ria en I'activisme social en el seu escrit “Notas marginales sobre teoria y praxis”. El cas
del disseny no sempre és evidentment quelcom comparable a I'activisme. La seva mateixa
indefinicié és capag¢ de promoure una gran quantitat de textos i investigacions, en molts
casos de dubtosa categoria, a fi de fer valdre un argument per una simple venda. Si no
tenim cap criteri especial per saber rebutjar aguestes presumptes teories, els terrenys abrup-
tes corren per dins de la mateixa necessitat de teoria.

Aix0 implica també la preocupacié per la redistribucié dels rols socials, fins i tot el del
mateix disseny o els d’altres professions. Donald A. Schon assenyala també en aquest sen-
tit:

“Son precisamente estas zonas indeterminadas de la practica (incertidumbre,
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singularidad y el conflicto de valores), sin embargo, las que los profesionales prac-
ticos y los observadores criticos de las profesiones han comenzado a entender con
creciente claridad, a lo largo de las dos ultimas décadas, como centrales en la prac-
tica profesional. Y la progresiva peocupacion por su mejor conocimiento ha hecho
que figuren de un modo destacado en aquellos debates sobre el ejercicio de las pro-
fesiones y el lugar que debe ocupar en nuestra sociedad.”

Schoén, Donald A. (1987): Trad. Cast. Pag. 20.

89 | les consequencies ho s6n també del tipus de relacié social del disseny i d’altres profes-
sions que també assumeixen aquestes consequéncies. Seguint el text de Schon, trad. Cast.
pag. 21:

“...Las profesiones han establecido un pacto con la sociedad. A cambio del
acceso a su extraordinario conocimiento en asuntos de vital importancia humana,
la sociedad les ha concedido un mandato sobre el control social en sus areas de
especializacion, un alto grado de autonomia en su practica, y una licencia para
determinar quién asumira el mando de la autoridad profesional (..). Pero en el
actual clima de critica, controversia e insatisfaccion, el pacto se esta rompiendo. Y
cuando se cuestiona tanto la pretension por parte de las profesiones de poseer
conocimientos extraordinarios, ¢ por qué deberiamos continuar otorgandoles dere-
chos y privilegios excepcionales?”

90 Loewy, Raymond (1951 Never leave well enough alone. The personal record of an indus-
trial designer.Ed. Simon & Schuster. Nova York. Versio aleidaRlichkeit verkauft sich
schlecht: die erlebnisse d. erfolgreichsten formgeslarters unsererEzkitHans Achim
Weseloh. Disseldorf, 1953.

Trad. Cast.Lo feo no se vend&d. Editorial Iberia, SA. Barcelona, 1955.
“Las mayores ventajas estaran de parte del sistema filos6fico que demuestre
en la practica la verdad de sus afirmaciones.”
Vegeu trad, Cast. pag. 131.

91 \Vegeu la mateixa definicié de I'lCSID.

92 Buchanan, Richard i Margolin, Victor (199B)iscovering design. Explorations in design
studies Ed. The University of Chicago Press. Chicago i Londres. Pag. XV.

“El proposit d’aquest llibre és continuar el descobriment del disseny i apor-
tar noves perspectives. Els assaigs que hem escollit sén les millors de les explora-
cions en estudis de disseny. No defineixen el nucli del camp, ni intenten establir
les seves fronteres. Qualsevol esforg féra prematur per un tema tan ric i complex
com el disseny. Tanmateix, hi ha una pauta logica en la seva organitzacio. El lli-
bre esta dividit en tres amplies seccions tematiques, representant una sequéncia de
temes fonamentals ens els estudis de disseny: com conformar el disseny com una
materia tematica, distingir I'activitat de dissenyar en el complex moén de l'acci6, i
dirigir les preguntes basiques de valor i responsabilitat que de manera persistent
sorgeixen en la discussio6 i en la practica del disseny.”

93 D’alguna manera aixo correspon a la segona de les parts del llibre de Buchanan i Margolin.
“Distingir I'activitat de dissenyar en el complex mén de I'accié.”
94 D’alguna manera aixo correspon a la primera de les parts del llibre de Buchanan i
Margolin.
“Com conformar el disseny com una matéria tematica.”
95 En un aspecte aix6 correspon a la tercera de les parts del llibre de Buchanan i Margolin.

“Les preguntes basiques de valor i responsabilitat que de manera persistent
sorgeixen en la discussio6 i en la practica del disseny.”

Creiem que hi ha un exemple literari prou clarificador d’aquesta condicié. Es tracta del
cinque acte déaustde Johann W. Goethe. La necessitat de progrés i la técnica poden
aconseguir el poder sobre tots els indrets de la terra, fins i tot, de manera progressiva anar
guanyant terreny al mar. N’hi ha un, pero, que es resisteix a la cobdicia; un lloc ple de
records on viuen encara dos ancians que no el volen canviar per cap finca luxosa. La forta
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envestida de I'aliatge entre progrés i técnica acaben destruint aquest paratge ple de records.
Ja no es pot aconseguir més que les hectarees cremades.
“Orden veloz, cumplida demasiado pronto” /(...)/ “¢De qué nos sirve enton-
ces la actividad eterna,/ arrastrar a la nada lo creado?”
Goethe, Johann W. (1808-183Bgusto Trad. Cast. Ed. Planeta. Barcelona, 1980.

Tot i que existeixen una série de circumstancies que desproblematitzen el seu lloc especi-
fic. Mentre gaudeixi d’exit calculable (economicament) no apareix cap problema per con-
sensuar un lloc especific.

Deixem, per exemple, oberta la discussio de si alguns corrents de la psicologia clinica apli-
cada també assumeixen conjuntament les tres condicions.

Son diverses les propostes de disseny que han cregut haver arribat a I'extrem de la possi-
bilitat de resposta técnica. Aixo es comprova de manera molt clara en les afirmacions sobre
el disseny en moments especialment compromesos del procés de projectar, on resulta espe-
cialment punyent qualsevol tipus de critica. Un exemple d’aquestes afirmacions pot ser el
text ‘alimentari’ de Chaves:

“Toda manifestacion del Disefio debe reconocer en el disefio de imagen su
fase superior, en tanto éste constituye la forma mas abstracta y mas universal de
manipulacion del objeto.”

Chaves, Norberto (1988)a imagen corporativaEd. Gustavo Gili. Barcelona. Pag.
35.

Esta clar que caldria investigar més sobre aquestes consideracions. Ens hem fonamentat en
I'escrit sobre I'experiment i I'atzar de Jones i en el debat sobre I'experiment en les arts
plastiques. Aquesta questié també excedeix, de molt, les possibilitats d’aquesta recerca.
Jones, John Cristopher (1984ssays in DesignEd. John Wiley & Sons, Ltd.

Chichester.
Trad. Cast.Disefar el DisefioEd. Editorial Gustavo Gili, SA. Barcelona, 1985.

100 Un altre cop ens referim al text que comenca aquest apartat.






1.1.2. Articulaci6 de les tres experiencies

Es fa un primer repas molt general de les propos-
tes que han intentat donar resposta al caracter especi-
fic d'aquesta experiéncia de disseny. Se suggereix una
delineaci6 del procés general de 'acci6 projectual des
del frenétic debat intern entre proposta i control.
Aquesta delineacio, que és solament un recurs hipotétic,
passara a ser una visio clau en aquesta mateixa inves-
tigacio.

1.1.2. a. Introducci6

El text de Buchanan i Margolin que s’ha esmentat més amunt déna una
visio cognoscitiva de la situacio que acabem d’indicar.

The pattern is classic in its simplicity. It comprises the fundamen-

tal issues of knowledge and understanding which determine any field of

learning or professional practice. We understand a subject when we can

demonstrate that it exists as a real phenomenon; when we can explain
what it is; when we can explain how it is different from other subjects

and, therefore, deserves treatment in its own right; and, finally, when we

can explain why it is as it is.

Pero, com hem intentat descriure, la seva determinacio no és facil. La
dificultat consisteix en el fet que cal poder determinar continguts no abstrac-
tes en mig de tres tipus de consideracions enfrontades (tipus que responen a
cada una de les tres condicions). Son tres tipus (els que proposem aqui) difi-
cilment distingibles des de la necessitat d’optar per alguna soluci6 positiva, si
no es questiona des d’'una major distancia la mateixa possibilitat que el dis-
seny es faci realitat.
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Segons aquests autors, des del punt de vista que existeix positivament
un proceés especific, es tracta de la recerca d’'un terme mitja:

What is needed is a middle ground between intuition and science, a
distinctive method of deliberation and presentation that is suited to the
special knowledge and perspective of the designer and to the special
ability of the designer to make concrete practical connections among
diverse bodies of formal and tacit knowle&ge.

Perque, des del compromis del disseny, és comprensible I'intent addi-
cional de posar en joc alguns mitjans extraordinaris per aportar, per la forca,
una articulacio de les tres experiencies. Pero, per aixd mateix, la caracteritza-
cio inicial de la teoria de disseny com a orientacié del sentit de les activitats
projectuals del dissenyaes posa sota la sospita de no ser més que el miratge
d’un engany produit pel caracter retoric, per la plausibilitat intrinseca, que ha
de donar impuls als anims projectuals. Vazquez Montalban ens recorda algu-
na de les il-lusions que és capac¢ de generar I'accio projectual del disseny.

[La] falsa il-lusié de ‘dinamica de consum’ en una espiral ascendent
de satisfaccions i diferenciacions fins arribar al final felic en qué tots

aconseguirien el mateistanding prestigieuxla mateixa situacié de
consum de prestig?.

Durant un periode fecundament critic, els teodrics del disseny van

tractar de trobar una tercera via, dificilment conciliable amb les lleis del

mercat, perd que es reflectia en els dissenys com una tensié entre una

filosofia utilitarista, populista i solidaria, i el marge de maniobra que
deixaven industrials i comercianfs.

Tanmateix, no €s estrany que técnicament apareguin també algunes
tactiques postisses, ortopedies logiques per contrarestar aquesta deficiencia
originaria. Sembla que si aixo no és possible 0 no és licit s’hauria de passar,
de manera immediata, a considerar seriosament el desmanegament d’aquesta
ficcio anomenadalisseny Ja no es tracta d’eliminar una acci6 teorica que
molesta en el desenvolupament projectual, ni de crear un espai apartat per a la
investigacid sobre el fenomen del disseny, ja no és simplement aixo, és el
mateix disseny el que s’esta mostrant impracticable després de comprovar que
I'intent de generar una activitat tan extremista sembla inviable, o sense sentit,
arbitrari, perque no es poden unificar les tres condicions que el fonamentarien,
perqué sembla patent la impossibilitat del contingut tedric que li és impres-
cindible per assenyalar allo que li €s propi.
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1.1.2. b. Una visi6 d’alguns recursos utilitzats

Malgrat aquesta visié critica sobre la totalitat dels recursos emprats
fins ara, creiem que el seu desmanegament generalitzat posaria en dubte
aquest mateix estudi, seria la promesa d’una visié definitiva des de la qual és
factible la critica global. Preferim avancar tot formulant una hipotesi:

Els recursos per articular una possibilitat per al disseny i per a la
seva teoria es fonamenten en la tactica de seleccionar i aillar una
sola banda d’algun dels tres debats experiencials existents.

Segons els suposats imperatius inguiestionables d’acceptabilitat divul-
gativa, que no poden permetre I'existéncia de conflictes substancials en la
descripcié de cap entitat considerada real, es creu que un dels tres debats
experiencials (o, millor dit, una tendéncia d’algun d’aquests debats) és el que
pot aconseguir exhibir un poliedre regular de cristal-lina claredat que s’inclo-
gui ell mateix i els altres dos, sense cap mena d’enfrontament intern. Com si,
de fet, els debats anteriors fossin només sequeles de la feblesa d’un estadi ini-
cial, indoléncies regressives de la confusio del periode de gestacio d’'un ordre
que, avui, ja ha estat assolit de manera efectiva: el disseny “en sentit estricte”,
com diu Chave$.Amb aquesta hipotesi general hem pogut copsar tres
esforcos que, amb interessos evidents perdo amb la sospita que gairebé sempre
han estat confeccionats des de terrenys aliens al mateix dissenyar, han inten-
tat solucionar aquesta situacié experiencial per la via del recurs impulsiu.

Es tracta, en primer lloc, de molts dels textos divulgatius del disseny, i
també, fins i tot, d’algun treball historiografic amb més pretensi@isnés
comu en aquesta opci6 és la decisié de fixar un dels dos extrems en conflicte
de la primera dimensi6 experiencial (la que correspon a la primera condicio).
En concret, fixar definitivament com a Unica possibilitat valida la tendéncia
de l'autoensinistrament abstraétéel qual, com hem indicat a la pagina 88,
s’expresa en conclusives formalitzacions). Es la teoria com a construccié
coherent d’'una possibilitat entusiastica per al disseny, aparentment aplicable
sense més problemes que els que aporten les cultures o el funcionament social
ja obsolets perdo malauradament encara presents. L'experiéncia que s'aconse-
gueix amb aquesta determinacié ha de permetre una lubricada fluidesa d’in-
tervencio a la realitat que cal millorar.

Fixem-nos com, amb aquests plantejaments, s’aconsegueix creure en
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la possibilitat de respondre simultaniament també a les altres condicions. Es
creu que aixi es va generant un ample cami amb la sal auria del seu triomf
material, pel qual podra passar, sense dificultats, I'esdevenidor del disseny (és
a dir, es determina també de manera estatica una de les opcions conflictives
de la tercera condicio, aquella que pretén generar un cami en avancar). | es
creu també que aixi es mobilitza la praxi del domini progressiu de complexi-
tats. Amb una teoria aixi tota realitat s’entendra a la curta o a la llarga (és a
dir, es determina també la tendéncia intervencionista de la segona condicio).
En definitiva: es tracta de 'acostumat recurs diefinicio tactica de disseny

per la qual tot allo que té la qualitat d’adequacio als canons que estableix és
tal disseny; la resta s’ha de conformar, i humilment, a jeure a les voreres del
no-ser.t0

Aguest és només un recurs; la combinatoria de tendéncies dimensio-
nals és prou elevada i encara podem esperar moltes més estrategies de regu-
laritat. No es tracta de fer, en aquest moment, un recull i una critica de totes
les que hi ha hagut i de les que encara poden construir-se. Cal, pero, saber-ne
el formalisme artificiés, perque si és elevat el nombre de combinacions i de
maneres de presentar-les, també és elevada la infertilitat d’aquest esforg, con-
demnat a ser sempre marginal al procés del dissenyar que es realitza efectiva-
ment. Perqué resulta que els debats entre tendéncies experiencials (i contra-
riament al fet d’optar estrategicament per una de les dues bandes de cada con-
dicid) son precisament els que constitueixen i estableixen el seu propi sentit,
son la manera de mantenir la conviccié en la possibilitat de I'experiencia res-
pectiva, de renovar i actualitzar finalitats i recorreguts que generin més expe-
riéncies vertadere$.Es a dir, perqué les altres tendéncies, les rebutjades de
cada dimensié experiencial, tornen a actuar sistematicament, tot i que estiguin
dissimulades sota I'aparenca de la rectitud de la tendencia que és acceptada i
forcadament fixad&?

Aixi succeeix, per exemple, en el cas que s’ha descrit, quan resulta que,
de fet, els treballs de construccio d’'un instrumental abstracte no sGn més que
la simulacié d’una universalitat aproblematica, per evitar el questionament de
I'aplicacio indiscriminada d’'uns procediments d’estrategia de mercadeig veri-
tablement arcaic¥® Quan resulta també que, de fet, el cami que es va gene-
rant amb aquestes definicions és el recorregut solitari (llorejat o no per la
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fama) que en resulta no tant de I'atzar com del caprici del cerimonial d’'una
praxi en la submissié a una realitat ja capturada, com es comprova en el
moment de la ‘presentacid’ del projecte al cli&ht.

El segon esfor¢ que és possible mencionar €és menys pretensios; de
vegades és efectiu comercialment, perd més innocent perqué no aspira, de fet,
a cap generalitzacio de criteris teorics. Seria gairebé tan patetic com I'anterior
si no fos perqué només és un gest indicatiu. Es en concret I'expbpsite
de dissenyTé ansies de salvar-se d’alld que no compren i que creu que €s un
mer fantasieig de la voluntat del dissenyar. Utilitza el grotesc recurs d’assen-
yalar una presumpta preséncia materialitzada d’un disseny i, aixi, intenta asse-
gurar I'existéncia realitzada de la seva singularitat, és a dir, d’'una unitat que
té, precisament perque ja existeix, I'aptitud d’harmonitzar les condicions
experiencials.

This separation is nowhere more evident than in the tendency to
elevate special instances of production to the status of fine art while dis-
missing the vast range of useful and often beautiful production as
merely the result of vocational or commercial enterprise, unsuitable for
serious study. The development of disciplines such as the history and
philosophy of technology, material culture, and cultural studies signifies
an effort to reassess the importance of things in cultural life.

But the emphasis, even in these disciplines, is on the material pro-
ducts that result from design, not the wider range of other types of pro-
ducts that also result from design, and not the complex activity of desig-
ning 1°
Pero el presumptebjecte de dissergs veu obligat a tanta raresa exo-

tica per mantenir, més enlla de I'aparador comercial, I'evidéncia de la seva
singularitat, que sovint n’hi ha prou a utilitzar-lo quotidianament per desafi-
nar el gest indicatiu en els desacords perceptius i en el grinyol de I'GUs que
acaba provocant tanta obvietat materialitz&€d@egurament aquest recurs pot
arribar a sofisticar-se, com en tantes altres activitats i professions, amb la
constitucié efectiva d’'un grup d’elit. En aquest cas, el recurs indicatiu es cons-
titueix amb un marc format per un grup personal, cohesionat per uns motius i
mecanismes que no necessariament tenen a veure amb el dissenyar, que pos-
seeix implicitament el do de decidir que és i que no és disseny, i, aix0 si, sense
definicié explicita ni amb suficients limits de ‘cortesia’ per a una labor critica
completal’ Una derivacié d’aquest recurs sén les publicacions “de taula de
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cafe” sobre el disseny, que han passat a poder ser considerades com una fase
meés de la comprensio de l'interes que hauria de tenir el mateix disseny.
This stage of discovery provides the impetus for the most common

type of design literature: popular books or newspaper and magazine arti-

cles that accomplish little more than to raise consciousness, demonstra-

ting the extensive presence of design in individual, social, and cultural

life. This is represented, for example, in the continuing flow of coffee

table books about design, filled with pictures and accompanied by en-

thusiastic text®

Per emprendre directament la comprensié del sentit del compromis
simultani amb les tres dimensions encara es podria adduir un tercer recurs tra-
dicional, el que es basa en una descripcid de I'efectivitat i la complexitat de
les relacions entre els artefactes i els usuaris. Ha estat un mitja tipificat per
tota mena de propostes funcionalistes, de pragmatismes semantics i d’il-lumi-
nacions mistericoculturals

Understandably, professional designers are nervous. They have

long argued that the professional designer represents the human being

and the human dimension of product development. But how can this

claim be maintained when every member of a product development

team claims to possess special knowledge about what people want and

need? This remains one of the deepest and most challenging issues in

contemporary design thinkiri‘@.

Segons la nostra hipotesi sobre els recursos ‘possibilitadors’, es tracta
també d’un recurs, com acabem de dir. Pero en aquests casos cal molta més
precaucio en la critica. Qualificar-lo immediatament de simples balsamics és
fer gala d’'una empenta combativa, enlluernadora pero poc creible. | no sola-
ment per desconfianca contingent, sind perque una afirmacié aixi no compren
la vessant d’estimul que constitueix, també, aquesta experiencia projectual.
Seria una critica precipitada, com si aparegués quan encara no s’ha generat
prou espai de moviment projectual per comprendre que no es pot separar la
vessant d’orientacio en la qual consisteix també l'activitat teorica del disseny.

1.1.2. c. Un esquema del procés projectual

Per poder-nos fer carrec, entre altres coses, d’una critica completa pero
respectuosa d’aquests recursos que podriem anomenar, tal kgaitepo-
logia de les necessitatproposem aqui un esquema general d’aquest procés
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projectual, entenent-lo també com un suggeriment hipotetic i, potser, excessi-
vament formal:

El moviment projectual es dibuixa com un cercle vicids necessari,
entre la génesi atzarosa de possibles afinitats (allo que l'accié projectual
necessita generar), i el peritatge de la unitat proposada per elles (el control
d’allo generat), per veure si aquesta unitat és una resposta als requeriments
externs que s’han assumit.

El proceso proyectual ha sido entendido como la secuencia alterna-

da de dos procesos elementales, interrumpidos por periodos de rutina, es

decir, la creacién y la reduccion de la varied.

Pero, en aquest cercle, quan el projectar és, a més, dissenyar, hi esta
compromesa també la possibilitat del seu mateix desenvolupament i no sola-
ment el de I'artefacte que es va configurdmixo és degut al fet que, com
gualsevol altra activitat técnica, I'assimilaciéo de la seva particularitat, i per
tant del seu sentit, depen de saber-se comprometre amb aquells temes que sén
part indispensable de I'especialitat, i que els altres (promotors o usuaris) en la
majoria dels casos no en poden subministrar cap delimitacio. O, fins i tot,
depen de poder apartar aquells requeriments que en efecte han estat formulats
conscientment, pero que dificulten, obstrueixen o posen en perill la qualitat i
I'is d’alld que en resulti. L'especificitat tecnica d’'una especialitat rau sovint,
encara que no solament, en el fet que els promotors no tenen la capacitat per
efectuar els diagnostics que li s6n propis, i en canvi si que la tenen els tecnics.
Resulta que aixd també ho vol el dissenyar, el fet d’assumir la condicio d’e-
fectivitat técnica per no esdevenir una simple delegacio de serveis. Pero, en
aquest cas, els requeriments contextuals no vénen donats per una capacitat de
completar els diagnostics que estigui previament establerta. Perque la respon-
sabilitzacié de la tria de temes i requeriments, a través d’'una acci6 d’ordena-
ment, esta inclosa en el mateix procés, en dependencia constant de la com-
prensio de les afinitats (coheréncies) que es van generant en l'artefacte resul-
tant. Es a dir, perqué la condicié de tractament de tematiques complexes és
radical, i no admet cap unitat orientativa prévia que en faci una simplificacio.
Per tot aix0, no es pot acusar tan immediatament d’artificialitat instrumental
o docilitat consoladora les descripcions que s’han anat generant amb la fric-
cié sempre concreta entre les afinitats conjecturades i la presumpcié de reque-
riments en el marc del moviment projectual.
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Tot i aixi, aguestes acusacions tenen la seva motivacio; les descrip-
cions sobre la naturalesa de les relacions entre els artefactes i usuaris humans
no donen resposta a la pregunta sobre el perqué precisament s’assumeixen les
tres condicions, i, per tant, comporten el perill de deixar-ne d’assumir alguna.
No és que les descripcions ontologiques sobre la naturalesa de les relacions
entre les situacions d’Us i els artefactes siguin mers recursos tan reconfortants
com arbitraris. Es que, en el moment que ultrapassen el circuit del seu desen-
volupament projectual i pretenen mostrar una cara experiencial de captura de
la realitat, en el moment en el qual es pretenen extreure formulacions implici-
tes d’una descripcio global de la cultura humana, es transcendeix la modéstia
de seva aplicacio concreta.

Amb les prevencions que pesen en aquest mer suggeriment formal,
podem recordar que I'experiencia de provisié progressiva per a la captura de
la realitat (cognoscitiva o de realitzacié de criteris) pot subministrar a I'acte
projectual els seus resultats momentanis de manera efectiva i sense proble-
mes, i paralitzar-los provisionalment com a resultats definitius. De fet I'acte
projectual els necessita, i la constant circumstancialitat d’aquest acte es com-
bina adequadament amb la provisionalitat d’aquells presumptes resultats; el
projectar esta en moviment i, per tant, es pot actualitzar conjuntament amb I'e-
ventualitat de noves experiéncies. Pero, en sentit invers, el transvasament no
és possible. La paralitzacié de I'acte projectual en el disseny és solament I'a-
cabament de la configuracié dels artefactes sobre els quals ha treballat i les
seves implicacions concretes, especifiques i limitades.

Tanmateix, encara que en els moments projectuals de disseny la trans-
cendénci#’ sigui esper6 del seu moviment, les acusacions d’arbitrarietat con-
soladora a les descripcions ontologiques son un crit d’atencio al perill de
transcendir el marge del seu actuar puntual, del risc de considerar que ja s’ha
arribat de manera definitiva i absoluta als cims del coneixement o a I'ordena-
ment de la realitat. En la mesura que sén ja solament un respectable sediment
de molts i molts girs especulatius, polits en la friccié del seu propi moviment,
poden oblidar, extenuats, que la seva no és pas I'experiencia que es debat entre
la captura cognoscitiva o la intervencio sobre la realitat. Fatal oblit (de vega-
des ple d’altres interessos) en el qual, entre el procedir intel-lectiu del projec-
tar i la provisié en la lentament progressiva ascensio als cims del saber envers
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de la realitzacioé de criteris, s’estén, respectivament, I'abisme de la bufonada
o de I'horror, de la riallada des de la indiferencia absoluta o del monstre d’'un
deliri realitzat?®

1.1.2. d. Lopcio per la possibilitat d’'una alfiama d’experiencia
en el procedir projectual

Si I'estudi que aqui proposem no té errades excessives, podem con-
cloure de moment que no semblen factibles uns recursos addicionals per ini-
ciar el desenvolupament de disseny que redueixin la conflictivitat experien-
cial; aquesta és la consequencia que sembla que s’extreu dels intents efectuats.

Es podria dir que el que esta en joc en el pronunciament de I'expressié
teoria de dissengs la possibilitat del mateix disseny. Perqué en fer-se efecti-
va aquesta teoria transformada —o potser transformadora o transformista—,
es fa efectiu el seu desenvolupament, la seva realitzacié. Perqué el contingut
de la seva teoria ha de ser I'experiéncia de la seva particularitat, és a dir, I'ap-
titud per al seu propi desenvolupament. Ara bé, potser seria millor dir aixo
mateix en l'altre sentit; el que esta en joc en I'expressda de dissengs
la demostracio de la seva impossibilitat. Es a dir, que la particularitat del dis-
seny —el sentit de la teoria— sigui una extravagant i insignificant fantasia
que es dissol enl realitzar-se; que sigui un voluntarisme ingenu i f8rmal.

Tanmateix, concloure que posar en joc la seva impossibilitat equival,
simplement, a la seva liquidacio és també entabanador i formal, el tall patrici
de la consequéncia pragmatica, de la retorica de 'argumentacié. Perque també
es pot entendre que el mateix desenvolupar-se del disseny és la génesi cons
tant d’'una altra dimensié experiencial; a través del moviment temporal pot
esperar reiteradament —si és que altres condicions contextuals no impedeixen
la repeticio— que s’articulin les experiencies d’autoensinistrament, de captu-
ra i d’accident en una especifica reflexio teorica. La teoria de disseny és sin-
gular, ja ho hem dit, i ho pot ser precisament per la seva mateixa genesi; pot-
ser no €s que no admeti la separacié simple entre teoria i practica, és que
aquesta divisio té un altre sentit en el seu exefidientre es mou el dis-
senyar, mentre intenta realitzar la seva particularitat en cada aplicacié concre-
ta, I'aptitud en la qual consisteix la seva experiéncia pot actuar amb la indis-
tingible doble frontalitat d’incentiu i forniment, de potencialitat que es preci-
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pita a la seva acci6. Possiblement, en un sentit oposat a cada una de les altres
experiéncies, no és determinable solament en el seu caracter d’aprovisiona-
ment de capacitats, €s necessari comptar també amb I'estimul que s’acom-
pleix. Com un cercle vicids, I'entrega a l'activitat projectual de cada artefac-

te en el dissenyar és també una entrega a la seva autoprojectacio, a la seva pos-
sibilitat de realitzar-sé°

Provisionalment optem per aquesta visidé que acabem de plantejar. En
ella, el frec experiencial amb el projectar és la nova dimensié en la qual pal-
peja la simultaneitat de les tres condicions assumides. Es possible preguntar-
ho a cada una de les experiencies que exigeixen les tres condicions assumides.

En primer lloc, el projectar de disseny és una altra dimensio experien-
cial que la del mer autoensinistrament, sigui en la vessant que sigui, és a dir,
ja sigui en la tendéncia de la cega instrumentacié o bé sigui en la tendencia
contraria, la de I'abstraccio radical (tot i que inclou el debat entre les dues ves-
sants). Malgrat les digressions merament reflexives que podrien fer pensar
que representen solament una instrumentalitzacidé formal prévia, aquestes
digressions han de tornar a la projecci6 de I'artefacte concret que les ha gene-
rat; no poden establir cap consideracié general a partir d’allo Unic que les ha
generat i que és molt i molt concret. El fer projectual del disseny no es limita
a ser una tensio d’autoensinistrament, no conclou cap instrumentacié especi-
fica que no sigui solament la practica d’instruments parcials deslligats entre si
i definits (previament o no) per aplicacions concretes. L'accio de dissenyar ja
efectuada no és apta per a I'entrenament generic de qualsevol altra interven-
Ccio sobre allo que es considera real. Perque, en la seva concrecio, la realitat
sobre la qual treballa no pot ser més que una conjectura en proces de confi-
guracié imaginad&/ Quina habilitaci6 cegament segura de procediments
podriem esperar treure d’'una realitat fantasiejada i que, a més, encara no esta
ni acabada de configurar imaginativament? Quin coneixement maximament
formalitzat sobre la realitat pot esperar tenir la capacitat de decisié necessaria
per a les intervencions tecniques que s’hi han d’aplicar, si aguesta realitat és
solament una imatge sempre en constant transformacié? La dimensio del pro-
jectar en el disseny no és identificable, ni tan sols paral-lela, a la de la condi-
ci6 d’efectivitat tecnica en dependéncia dels imperatius contextuals. Mentre
que I'experiencia que genera aquesta ultima esta fonamentada en la constata-
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cid6 d’'un acte de retencid, de demora, d’'un ‘pre-parar-se’ (habilitacié sobre
procediments o abstraccions cognoscitives al marge de qualsevol accio), I'ex-
periencia del dissenyar també inclou la disposicié i el treball d’aquestes pre-
paracions, com un prosseguir, com una accié en desenvolupament. Es possi-
ble ensenyar a utilitzar instruments propis del projectar en general, pero no es
pot ensenyar a utilitzar instruments especifics del dissenyar; solament és pos-
sible exemplificar experimentalment els limits de presumptes coherencies
processals.

En segon lloc, la voluntat d’identificar I'experiéncia de I'accié projec-
tual amb I'experiencia com a captura de la realitat té un resultat comparable.
En aquest cas, totes dues experiencies coincideixen en el seu caracter de
moviment en acte; el dissenyar és un prosseguir, com també ho és la formal
necessitat de perseveranca sobre la realitat en els processos de generacio i
corroboracié d’hipotesis de coneixement i en els de creacid i imposicié d’'un
ordenament simple. Pero 'accié projectual de disseny ha de considerar, de
manera necessaria per al seu desenvolupament, que ambdds processos (corro-
boracio i imposicié) queden paralitzats en el moment que prenen contacte amb
el seu actuar. Per una banda la distincié d’aquest acte projectual respecte al
coneixement rau en que aquest Ultim ha de considerar momentaniament inac-
tiu el seu recorregut (d’augment del coneixement) per poder subministrar, a
través del valor de previsié dels resultats cognoscitius que en aquell moment
tingui a disposicié, una aptitud de peritatge de la validesa d’algun aspecte
d’allo que s’esta projectant. Per 'altra banda, la relacié que s’estableix entre
I'acte projectual de disseny i la praxi és que aquest primer, tot i ser una pro-
mesa de subministrament de major capacitat d’efectivitat, necessita també una
immobilitzacié d’aquesta praxi en la intervencio directa. De vegades I'acci6
projectual (sigui o no de disseny), tot i que és una promesa de major efectivi-
tat i rapidesa, fins i tot ha de vindicar la seva valua enfront d'importants o
dramatiques consequeéncies del retard que pot arribar a comportar per I'apli-
caci6 d’'uns criteris. El procés projectual del dissenyar parteix per la meitat la
tensié que hi ha entre el mer coneixement de complexitats i la imposicié de
proposits de simplicitat. Estableix un terreny entre dues activitats en el qual
han deixat de configurar-se mutuament com dues accions oposades entre la
maxima prevencio i I'aplicacié decidida. Un terreny de ningu on els posits de
coneixement d’un vei i els criteris d’intervencio de I'altre vei hauran d’entrar
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en el joc d’'una altra accio en la qual podran treballar en franca comunio.

I, en tercer lloc, pel que respecta a I'experiéncia com a accident, I'in-
tent d’assimilar I'experiéncia de I'acte projectual de disseny amb aquesta
experiencia té un resultat paral-lel als anteriors. Si bé totes dues sén experién-
cies processals en la entrega als resultats que s’obtenen, el projectar dissol el
dubte entre el procés d’experimentacié atzarosa i el procés de progressiva
sedimentacioé d’'un cami de materials de composicié. Aconsegueix la dissolu-
ci6 entregant-se a un proces circular necessari (aquell al qual ens referiem més
amunt) que lliga alternativament aquests dos processos. En un primer moment
mobilitza I'atzar experimental de possibles afinitats. Immediatament després,
en comptes de tornar a generar atzarosament noves afinitats que han de mos-
trar el cami d’unificacié amb les anteriors, confia en el peritatge que en facin
els requeriments externs que exigeixen una unitat final, és a dir, fixa aquells
materials que, eventualment en cada recorregut circular, sembla que han mos-
trat la capacitat de respondre adequadament a la constitucié d’'una unitat espe-
cifica exigida externament. | després torna a comencar a partir de la configu-
racio fixada. Es a dir, el procés del projectar supera el dubte entre processos
fent-lo sortir de la reclosa drassana individual que havia decidit suportar-lo. El
posa a navegar en el context exigent al qual pertany aquella radical comple-
xitat tematica a la qual s’havia compromés majestuosament el procés.

L'accio projectual en el disseny, entesa com a accido en marxa que es
procura el seu propi terreny d’intervencié en un constant moviment circular
entre generacio i reflexio capag d’assimilar la seva dependéncia contextual, es
podria considerar també ufarma d’experienciauna manera de portar a
terme la tasca de determinacio de I'ambit artificial, una manera de ‘fer-com-
prendre’ els artefactes que aporta una altra manera de copsar un sentit.

Es necesaria una ‘pre-visién imaginaria’ que permita pronosticar
ciertos comportamientos o situaciones, y que se utiliza, tanto para ‘pre-

ver’ la actuacion de una determinada pieza o dispositivo en las propias

entrafias mecanicas de un artefacto —al que jamas se tendr&a acceso por

otro medio— como para visionar el presumible comportamiento global

en su usg®

No és solament autoensinistrament, ni solament captura, ni solament
accident, les altre®rmes d’experiencigperqué no es limita a ser una com-
petencia en un procediment, ni a estrenyer un lligam, ni a lliurar-se a un pro-
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cés. No és una sola d’aquestes experiéncies. Ens atrevim a anomenar-la també
experiencigperqué aporta un espai propi on poder mobilitzar les altres expe-
riencies, perqué possibilita la combinacié dels debats genérics que les carac-
teritzen, perque proporciona, en accio, la unitat experiencial d’allo que es pot
fer, d’allo que es pot conéixer i d’allo que esta passant.

| perqué comporta I'aptitud —incentiu— de fer possible els continguts,
els artefactes, que han de respondre unitariament a la simultaneitat de les tres
condicions originaries. Des de l'acte projectual de disseny, resulten risibles
aquells recursos compulsius que s’esmentaven una mica més amunt, pels
guals s’optava per una de les tendencies de cada debat experiencial, com si en
el moment de la seva determinacio (representacié com a tals experiencies) no
tinguessin cap dependéncia en I'oposicio amb les seves respectives germanes
de debat. Es descobreix faciiment el seu formalisme inconseqient, la seva
mera maniobra pel fet de ser propostes estatiques, per no permetre la mobilit-
zacio6 del dissenyar.

Tanmateix, també cal reconéixer que el projectar del disseny, amb els
pocs termes que ha estat exposat aqui, sembla que es redueixi també a un
voluntarisme formal. Per més que es pressuposi que respon a una condicio tan
activament lliurada al compromis de realitat com les altres, encara que es
demostri que l'accid projectual provoca necessariament un frec amb el con-
text historic i material, aquest projectar estableix una logica de la particulari-
tat per a la materialitzacio de la qual cal una voluntat que, de moment, només
es pot esperar que estigui al marge dels seus mecanismes interns. La pregun-
ta pel sentit del fet de voler assumir simultaniament les tres condicions defi-
nidores del dissenyar encara esta aqui per contestar.
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1

Buchanan, R i Margolin, V. (1995). Pag. XII.

“El model és classic en la seva simplicitat. Comprén els punts fonamentals
de coneixement i comprensié que determinen qualsevol camp d’aprenentatge o
practica professional. Comprenem un tema quan podem demostrar que existeix
com un fenomen verdader; quan nosaltres podem explicar qué és; quan podem
explicar allo que el fa diferent d’altres temes i, per tant, mereix el tractament per
dret propi; i, finalment, quan podem explicar per qué és com és.”

(La traducci6 és meva.)

Entenem aqui que la demostracié d’existencia com a fenomen ve en un sentit paral-lel al
de la primera condici6: en el cas d’una activitat técnica aquesta demostracio es determina
com l'evidéncia publica de la seva efectivitat. També el fet de meréixer el tractament teo-
ric per dret propi apareix en aquest cas com una versio de la segona condicio: el tractament
de tematiques complexes ha de tenir el dret a situar-se en mig d’altres tematiques. No esta
tan clar, pero, que les altres condicions de comprensio que assenyalen Buchanan i Margolin
(explicar qué és i per qué és com és) sigui necessariament alldo que persegueix la tercera
condicié: certament I'entrega del procedir del disseny a la tematica que pretén resoldre
sembla I'entrega a la comprensio d’un presumible ésser, pero probablement ja no és possi-
ble creure en aquesta reduccié. Mentre ens mantenim circumstancialment en una preocu-
pacio de lloc (professié envers altres professions i teoria envers d’altres teories) no tras-
passem la frontera a partir de la qual ja es pretén una determinacio ultima. | no podem asse-
gurar que la tercera condici6 signifiqui necessariament una preocupacio per I'ésser del dis-
seny, és una condicié que ens aboca també a la circumstancialitat.

Questionament de la teoria, que pateix, pero, el problema del seu distanciament, de la seva
autonomia.

Buchanan, R i Margolin, V. (1995). Pag. XII.

“Alld que es necessita és un terme mija entre la intuicid i la ciéncia, un méto-
de distintiu de deliberacio i presentacié que s’adapti a la perspectiva i al coneixe-
ment especial del dissenyador i a la capacitat especial d’aquest per fer connexions
practiques i concretes entre diversos cossos de coneixement formal i tacit.”

(La traducci6 és meva.)

Com intentarem veure més endavant, els autors estan al-legant aqui (i donant per suposat)
ja una solucié amb aquest caracter especial del dissenyador.

Vegeu pagina 48.

Vazquez Montalban, Manuel (1991): “Buscant la inutilitat desesperadamerfi2mgs de
disseny nim 5. Ed. S.E.E. i Dept. de Cultura de la Generalitat de Catalunya. Barcelona,
1991. Pag. 49 a 51. Vegeu pag. 50.

Vazquez Montalban, Manuel (1991): Vegeu pag. 51.
Chaves, Norberto (1988)a imagen corporativa. Teoria y metodologia de la identifica-
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cién institucional Ed. Gustavo Gili, SA., Barcelona. Pag. 34.

La llista de textos que es podriem incloure aqui €és molt nombrosa. De fet, molts dels tex-
tos sobre el disseny fets per dissenyadors contenen alguna d’aquestes propostes. Pensem
fonamentalment en textos divulgadors o de mercat escolar.

Recordem aquella opcio en el debat de la primera condicié que, contra la idea de I'aplica-
ci6 de procediments tradicionals ja obtinguts en la practica, prefereix (per respondre a la
possibilitat d’'un ambit especific de responsabilitat publica) treballar a partir d’'unes plani-
ficacions abstractes sobre el presumpte tema també especific.

Un cop més el nombre d’exemples és molt elevat i aqui no pretenem confeccionar una
historia d’aquestes propostes. Recordem la llista de Jones de definicions de disseny fins
I'any 1968 i la seva proposta comparativa respecte d'altres professions pel que fa al pro-
cés (Jones, J. Ch. (1970). Pag. 3 a 10.) També es recorda el text escolar de Biirdek (Birdek,
Bernhard E. (1994). Trad. Cast. Pag. 15 a 18, i especialment 233 a 241.) Aquest autor, des-
prés d’haver plantejat I'existéncia d’una historia de la concepcié del disseny, arriba a fer
un estudi de les definicions semiotiques perquée considera que:
“En este punto es posible fijar un consenso en la disciplina a nivel interna-
cional.”

Encara que potser és excessivament llarg, preferim transcriure una part d’aquest text, per-
qué creiem que és un exemple molt clar d’'una definici6 tactica en el sentit que I'nem des-
crit.

“La categoria de la razdon de Kant esboza un horizonte de conocimiento ante
el que se puede fundamentar una teoria l6gica del disefo, aqui explicada bajo el
nombre de la teoria comunicativa del producto. Al contrario de lo que sucedia al
principio de la formacion de la teoria (...) existe desde los afios setenta un bagaje
de instrumentos que se puede aplicar al disefio descriptiva y generativamente.
Descriptivamente en el sentido de que se puede explicar y criticar de un modo
racional con métodos semidticos y hermenéuticos soluciones de disefio ya exis-
tentes. Generativamente, en el sentido de que este bagaje de instrumentos ha pro-
bado su eficacia en un gran ambito del proceso proyectual, y de que por su ampli-
tud, puede ampliarse en las tendencias de futuro...”

El caracter logic que s’al-lega és allo que explica que el 'ssmanicatiuwuneix els plan-
tejaments més racionals de la tradicié cultural amb les preocupacions sobre la produccio.
La racionalitat de la produccié com tracats de compas que han de caure sobre la realitat
fent un lloc pel dissenyar.(primera condicio i opci6é per a I'autoensinistrament abstracte).
Aquesta definicio ja ha generat un cami d’eficacia i és apte per continuar en el futur (ter-
cera condicio i opci6é per aconseguir la guia del procés a través del recorregut ja passat). |
també es mostra apte per progressar en el coneixement de complexitats amb metodes
semiotics i hermeneutics que han demostrat, segons I'autor, el domini progressiu de la rea-
litat.

La dificultat de la generalitzacié d’'una experiéncia, és a dir, alldo que la constitueix com a
tal experiencia i no com una simple formulacié, queda demostrada per la dificultat de qual-
sevol aprenentatge.

Per exemple: Si ens creiem segurs d’aplicar un procediment técnic perqué aquest ha estat
construit amb molt d’esfor¢ durant moltes practiques anteriors, aquesta seguretat és aque-
lla que nega per a la técnica tot aspecte de creaci6 abstracta. | també a la inversa, si creiem
que les técniques establertes s6n obsoletes per a una determinada situacid, llavors la segu-
retat prové de les argumentacions i plantejaments abstractes que no es deixen supeditar a
costums técnics anteriors. (Mentre els jugadors de basquet sén a la pista apliquen aquelles
técniques corporals gairebé automatitzades sense poder pensar gaire per no perdre efecti-
vitat, pero quan la simple aplicacié d’aguestes no déna resultats, és necessari sortir del joc,

i una altra persona ha preparat al marge uns moviments globals, unes tactiques generals.)
L'experiéncia técnica es determina com a contraposicio de I'altra. Vegeu nota 28 d’aquest
mateix apartat.
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13 Vazquez Montalban, M. (1991): Pag. 51.

14 Chaves, Norberto (1991): “Cuestiones de gustos”Creativity News Ed. CEENE.
Barcelona, Juny 1991. NUm 1. Pag. 64.

“La presentacion constituye un instante sublime cargado de ritualidad, es
decir, de conflicto culturizado.”

Wolf, Laurent (1971)ldeologie et production. Le desigkd. Editions Anthropos.
Paris.

Trad. Cast.lldeologia y produccién. El disefi@oleccion Beta. Ed. A. Redondo.
Barcelona 1972.

Vegeu trad. Cast. pag. 63.

“El diseflador que no acepta desemperiar un papel pasivo en el juego que le
propone la producciéon se encuentra inmediatamente en una situacion contradicto-
ria. Si quiere hacer aprobar su producto, se ve obligado a hacer concesiones prac-
ticas y concesiones en el discurso (...). Para hacer aprobar la modernidad de su pro-
yecto, el diseflador debe tranquilizar a sus clientes y para ello recurre a los ‘valo-

res universales’.

A continuaci6 d’aquest text, Wolf inclou també com a forma de concessi6 en el discurs de
presentacio I'aspecte contradictori del mateix dissenyar:

“El discurso del disefiador se acomoda a la realidad, se adapta, encuentra el
lenguaje de la situacién, del mercado. Este admite la existencia de esta situacion
contradictoria en la actividad del disefiador, mientras que otros no son conscientes
en absoluto. ‘Vivir es entrar en contradicciones... Precisamente hay que abrir esas
contradicciones cada vez mas, y, desde luego, el disefio forma parte de toda una
evolucién social’.”

Vegeu trad. Cast. pag. 64.

Podria semblar que aquesta proposta és similar a la que s’esta plantejant aqui, amb I'ac-
ceptacio del caracter contradictori. Tot i aixi, aqui aquest caracter contradictori no es defen-
sat com a Ultima opcié carregada de significacié vital. Al contrari, es “viu” la contradiccio
perque el que es pretén és la consideracio de la teoria i no del discurs acomodador.

Entenem per discurs:

“enunciat amb relacié a les seves condicions de produccio.”

Guespin, L. (1971): “Le discours politique”. Aangages NUm. 23. Setembre. Ed.
Larousse. Paris. Pag. 10.

Citat a: Garcia-Noblejas, Juan José (198Rpética del texto audiovisual.
Introduccién al discurso narrativo de la imageid. Universidad de Navarra.
Pamplona. Pag. 25.

Garcia-Noblejas ens parla de sis maneres d’entendre eldstnessegons
D. Maingueneau:

1) Com a sinonim del termmarolede la tesi de Saussure.

2) Com a “unitat lingliistica de dimensié superior a la frase, un missatge pres en la
seva totalitat, un enunciat”.

3) Enunciat que s’obre en un pla formal d’encadenament de sequéncies de frases.

4) Text segons l'estudi de les seves condicions de produccio.

5) Tota enunciacio que suposa un locutor i un oient, amb la intencié d’influéncia.

6) Lloc d’'imprevisibles contextualitzacions, que confereixen nous valors a les unitats
de la llengua.

Creiem que en cap d’aguestes accepcions es pot considerar una assimilacié d’alldo que s’a-

nomenateoria de dissenyi d’allo de qué parla Wolf respecte al “discurs de disseny”.

Ambdds casos s6n molt més concrets. Aquesta assimilacié significaria concloure la impos-

sibilitat de la unitat disciplinaria de la teoria, i aixd no ho podem fer encara.

15 Buchanan, R i Margolin, V. (1995). Pag. X.

“A cap lloc és més evident aquesta separacio com en la tendéncia a elevar les
especials instancies de produccié a l'estatus de les belles arts mentre es refusa
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I'amplia série de produccions utils i belles com a mer resultat d’iniciatives i pro-
fessions comercials, no adients per als estudis seriosos. El desenvolupament de
disciplines com la historia i la filosofia de la tecnologia, de la cultura material, i
els estudis culturals signifiquen un esfor¢ per tornar a avaluar la importancia d’a-
questes coses a la vida cultural.

Pero I'emfasi, fins i tot en aquestes disciplines, rau en uns productes mate-
rials que resulten del disseny, no en la gamma més amplia d’altres tipus de pro-
ductes que també en resulten, ni en l'activitat complexa del dissenyar.”

(La traducci6 és meva.)
La referéencia a aquest recurs esta fonamentalment en textos comercials, encara que no
exclusivament, com hem vist en el text de la nota anterior. La voluntat d’efectivitat del dis-
senyar no pot oblidar o desconsiderar fins i tot els arguments d’aquest tipus.

L'anomenadarofessié de dissersyha pogut desenvolupar sovint per circumstancies total-
ment extrinseques a I'opcié per les tres condicions, circumstancies que també poden cons-
tituir aquestes mateixes ‘elits’.

Buchanan, Richard i Margolin, Victor (1995). Pag. XIII.

“Aquesta etapa de descobriment proporciona I'impetu per al tipus més comu
de literatura de disseny: el diari o els llibres populars i articles de revista que fan
poc més que augmentar la consciéncia, tot demostrant la preséncia extensiva de
disseny en la vida individual, social i cultural. Aixo esta representat, per exemple,
en el continu corrent de llibres de taula de café sobre disseny, plens de fotografies
i acompanyats d’un text entusiastic.”

Buchanan, Richard i Margolin, Victor (1995). Pag. XIV.

“Comprensiblement, els dissenyadors professionals estan nerviosos. Han
argumentat moltes vegades que el dissenyador professional representa el ésser
huma i la dimensié humana del desenvolupament del producte. Pero, com es pot
mantenir aguesta reivindicacié quan cada membre d’'un equip de desenvolupament
de producte sosté que posseeix el coneixement especial sobre alldo que la gent vol
i necessita? Aixo continua sent un dels més profunds i desafiadors punts en el pen-
sament contemporani de disseny.”

Rittel, H. (1970): “Der Planungsprozess als iterativer Vorgang von Varietats-einschran-
kung”. A: Entwurfsmethoden in der Bauplanurigd. Kramer Verlag. Stuttgart, Berlin.

Citat a Bonsiepe, Gui (1975). Pag. 151.

Com hem assenyalat en comparacié amb I'arquitectura i I'enginyeria.

Transcendirvol dir en aquest cas voler fer una activitat especifica, que s’analisseay

Un text que respectem molt perque és un d’aquests resultats del frec de la labor del dis-
senyar és el del dissenyador André Ricard (1982). Precisament per aquest motiu no para-
litzem també una critica en aquest mateix sentit.

Si es prenen els recursos del purisme funcionalista, llavors es pot al-legar idealisme buit.
Estem entenent que ‘I'estranger’ es veu obligat també a participar en la festa, a trobar-hi
també per a ell un sentit a les paraules de I'oracle, a intervenir en el sacrifici. Perd no per
rebuig de la mera teoria sin6 per alld que aqui anomeaéicalitat. Mentre “es parli la
mateixa llengua”, la teoria no ve donada per un lloc préviament establert, el tedric I'ha d’a-
conseguir amb el seu compromis.

Nota: De vegades (actualment) la politica de recerca pretén obligar la teoria a guanyar-se
el lloc a través del patrocini d’empreses o de concursos ‘publics’, amb la manca d’autono-
mia que aixo comporta. El dissenyar ja fa molts anys que hauria de saber I'engany d’a-
quests recursos de compromis amb la realitat: ha patit massa vegades el desmantellament
final d’aquella possibilitat promesa. Pero aixd no és el que diem aqui. No és el mateix
guanyar-se el lloque aconseguir-lo.

En el sentit de John Christopher Jones.
Un exemple: Albert Borgmann proposa que el disseny ha de preocupar-se per la relacié de
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les coses amb els éssers humans, i entén que aquesta relacié és vertadera si es fonamenta
en el compromis:

“El compromigs un terme que especifica la simetria que vincula humanitat
i realitat.”

Pero, segons continua l'autor, la simetria és completa, també la realitat esta compromesa
en la realitzacio de I'’ésser huma.
“Els éssers humans tenen la capacitat de prefigurar les coses del mén; i vice-
versa, alldo que hi ha en el mén afecta els nostres sentits i sensibilitats.”
Borgmann, Albert (1995): “The Depth of Desig”. A: Buchanan, Richard i Margolin,
Victor (1995): Pag. 13-22. Vegeu pag. 15. (La traducci6 és meva.)

Allo que diem per al disseny, Borgmann ho diu per a tot ésser huma. | ho fa tema especi-
fic per al disseny: és a dir, el mateix artefacte de disseny hauria de ser instrument d’aquest
compromis huma. El compromis huma del disseny és potenciar la realitzacié d’aguest
compromis simetric. Malgrat I'interés d’aquesta afirmacio, si hem de fer cas de la segona
part de la mateixa formulacio, aguest compromis també ho és dels artefactes que determi-
na el disseny envers ell mateix; aquests artefactes poden questionar aguesta determinacio
del compromis el disseny. En definitiva, Borgmann no deixa el nivell de mera conjectura.

Ricard, André (1982): Pag. 153.

Optem per dir-ne tamdérma d’experiéncidot i que sembla que es veu obligada a vola-
tilitzar-se en la propia accio, i ho fem en la mesura que remou els debats de les altres tres
formes d’experiénciague si que poden anar deixant unes representacions del seu contin-
gut (sempre problematiques per ser fruit d’'un debat; instrumental, de coneixement causal
i de narracio). Vegeu nota general sobre I'exprefssita d’experieénciale I'apartat 1.1.3.






1.1.3. L'eética d’'un compromis

Es concreten algunes de les propostes de determi-
nacio de la teoria de disseny i del mateix disseny que
intenten resoldre el requeriment de no ultrapassar els
limits de cada cas concret que es tracta, i, si més no,
poder ser unes entitats tractables en termes generals: el
recurs de la idea de geni, i la problematica ética. De la
mateixa contradiccio neix I'entusiasme per la seva pos-
sibilitat.

Aquesta doble vinculacié que separa el que és estetic del que és
atil, per tornar a establir els vincles d'unié entre les dues determina-
cions, fa necessaria una estética de l'artefacte vinculada a I'accié pro-
jectual i productiva i, a la vegada, complementaria de la que contempla
I'espectador com a punt central de la seva visio, tot i que, al mateix
temps, cal potenciar els models de comprensio dels fendmens de la tec-
nica. Tot aixd en un context en el qual la sensibilitat ética aparegui,
donada la cada vegada més gran responsabilitat social de I'agent pro-
ductor de la cultura material —sigui aquest dissenyador, enginyer o
arquitecte— en les seves tasques inventives i crititjues.

1.1.3. a. Introducci6

Les consideracions etiques son imprescindibles en la teoria de disseny
entesa com a teoria d’una accio6 projectual (i productiva). En la mesura en qué

‘4l

“l'estetica de l'artefacte” estigui “vinculada” a una “accio” el contingut éetic hi

és constitutiu. Pero tal vegada en el cas del disseny aix0o no és tot: diriem que
la necessitat del contingut étic ve reforcada pel progressiu augment de res-
ponsabilitat de “I'agent productor”, perque cada cop és més dificil delegar
aquesta responsabilitat a la correccio establerta per les solucions o als calculs
tradicionals, perque les seves tasques “inventives i critiques” estan immerses
intimament en unes circumstancies cada cop més complexes i en constant
canvi. Preguntem: és aquesta nova situacio de responsabilitat la que fa enten-
dre la possibilitat d’allo especific del disseny, 0 més aviat, com apunta el text

que encapcala aquest apartat, aixd també és comu a altres disciplines? Es el



124

Apartat 1.1.3: L’ ética d’'un compromis

fet d’assumir, des dels seus principis historics, aguesta preocupacio etica ‘per-
duda’ el que determina coherentment la particularitat del disseny, com formu-
la amb entusiasme A. Ricard, deixant molt clara la seva obligatorietat?
(...) la tasca del disseny no s’hauria de limitar a ‘dissenyar’ les

coses, sind que, reprenent els principis inicials que van donar naixement

al que avui anomenentisseny hauria d’aconseguir ser la consciéncia

moral d’'una societat industrial que sembla haver-la pé’frdut.

En aguest apartat, intentarem repassar algunes respostes a aquesta pre-
gunta. Abans, pero, cal delimitar-la amb un grau més de precisio pel que fa al
seu formalisme i pel que fa al resultat obtingut en els apartats anteriors.

En primer lloc, hem de recordar que en tot moment s’ha considerat que
el disseny és una activitat realitzada per individus humans concrets (els quals,
tot i que alguns poden experimentar la solitud en el treball, sempre han de res-
pondre a equips d’elaboraci6 i produccié que inclouen tota mena d’especia-
listes i altres persones implicades, fins i tot els usuaris i promotors) i sobre
artefactes en configuracié especifica. | en circumstancies socials i culturals
també concretes que imposen els seus requeriments especifics per a la consti-
tucio del dissenyar, tal com esta indicat en la primera de les condicions assu-
mides.

Aunque el disefio industrial parezca un campo extremadamente
heterogéneo cuando se estudia en si mismo, sin embargo se sitia en un
sistema de produccién determinado.

Res del que s’ha formulat fins ara, o del que ve a continuacio, té la
intencio de sobrepassar amb formalismes banals o arbitraris I'ambit ‘politico-
cultural-social-psico-biologic’ en el qual es materialitza en cada moment d’ac-
tuacié del dissenyar. El mateix dissenyar no té cap sentit si no és per assolir,
en determinats compromisos, la materialitzacié d’'uns artefactes i del seu Us.

Si limito mi problemética a un campo como éste, Unicamente podré
reproducir a su nivel la problematica implicada en el mismo campo, es
decir, que el conjunto de mis reflexiones quedaran subordinadas a las
caracteristicas de este campo, asi como a las posiciones que ocupe en la
estructura social. En un terreno tan marcado ideolégicamente, como el
del disefo, correria el riesgo de reproducir su ideologia, de analizarlo

por sus propias categorias y de confundirlo con los datos concretos que
lo engendrafi.

Aix0 no obstant és possible, fins i tot imprescindible, assajar el tracta-
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ment teoric solament de I'aspecte de coherencia intrinseca del mateix disse-
nyar, ja que no és de cap manera obvi que els requeriments especifics que
estableixen la necessitat de I'activitat del disseny siguin determinants de quel-
com coherent. Dit d’'una altra manera: aquest text no es considera independent
de les investigacions sociologiques, psicologiques, etc.; pero les determina-
cions del dissenyar, especialment les que el pretenen caracteritzar com quel-
com sempre singular, reclamen la comprensio de la seva possibilitat intrinse-
ca. Hom pot treballar, doncs, sobre aquests formalismes, per poder-los des-
criure, pero, especialment, per poder comprendre si s’estableixen en una uni-
tat formalment coherent, sense oblidar, aixo si, ni el caracter material del seu
origen ni de la seva aplicacio. Allo que s’esta debatent aqui és I'experiencia
del fer-se carrec de la possibilitat d’aquesta presumpta coherencia. Una expe-
riencia que ha resultat abocada fins ara a la dispersid obsessiva, a un aparent
jugar intranscendent.

En segon lloc, recordem que, amb les consideracions hipotétiques de
'apartat anterior, s’ha arribat a la conclusio provisional segons la qual cada
acte especific de projectar possibilita en el dissenyar la ‘unitat d’experiéncies’
del compromis amb les tres condicions. Pero cal advertir que aquesta unitat
assenyala un requeriment reductor ingliestionable: no ultrapassar els limits del
cas concret que s’esta tractant en cada moment perque aixo significaria divi-
dir un altre cop aquestaitat experienciatjue I'accio projectual possibilita.

Sabem que cada una de fesmes d’experiéncradetermina resoluti-
vament una aptitud, pel fet de ser precisament experiéhergsra que sigui
per establir la negaciéo d’aquella possibilitat que s’ha mostrat reiteradament
infranquejable. No ultrapassar els limits del cas concret que s’esta tractant en
cada moment vol dir que no s’utilitzi I'estimul re-constituit en cada gir pro-
jectual com una opci6 positivament generalitzable d’alguna forma d’interven-
ci6 (aixo seria I'experiencia obtinguda d’assumir només la primera condicio),
ni que s’estableixi un indolent coneixement de veracitat causal (aixo seria
I’'experiéncia obtinguda d’assumir nomeés la segona condicid) ni que es vagin
engalzant els resultats concrets dels debats entre les respectives ‘tendencies
experiencials’ com una sola evidéncia de descarnament (aixo seria I'experién-
cia obtinguda d’assumir només la tercera condicio).

A partir de la pregunta inicial per la significacio de I'expressuria
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de disseng’havia evidenciat la questio del contingut tematic d’aquesta teoria
particular, la questio per la singularitat del dissenyar en tant que experiencia.
Aquella pregunta iniciadora ha esdevingut el guestionament d’'una incon-
gruéncia. Perqueé, si, com s’ha dit, I'experiencia és sempre una aptitud, és a
dir, la generalitzacié d’'una idoneitat: com és possible concebre una experiéen-
cia, la del projectar, reclosa en cada una de les seves particularitats projec-
tuals, polvoritzada en les especificitats de cada gir de I'accié de projectar,
obligada a anul-lar-se com a tradici6? Es possible entendre un contingut per a
aquesta experiencia projectual que aporti el grau de ‘generalitat’ que necessi-
ta per ser precisament experiencia?

La pregunta per la particularitat d’'un compromis etic especific en el
disseny es pot formular de manera més concreta: El fet d’'una total intensitat
(o claredat) dels requeriments étics en I'accié projectual estableix una respos-
ta coherent i especifica per a aquesta circumstancia experiencial obligada a
limitar-se a cada cas concret, pero també obligada a la seva generalitzacié?

1.1.3. b. Elrecurs a la idea deni

Es pot assajar (com s’ha fet fins ara) una resposta formal per a aques-
ta pregunta que ha quedat pendent. La resposta podria ésser aquesta: I'expe-
riencia que constitueix la unitat del contingut de la teoria de dissenyar és I'au-
to-construccioé en el procedir del projecte d’'una idoneitat processal sempre
individual, d’'una autonomia, d’'una entitat ética, d’'una personalitat. No se’'n
pot concloure el dissenyar en general, sind solament una série de ‘dissenyars’
individuals. Es la constitucio, d’'una en una, d’identitats de projeccio.

Les teories sobre el disseny i societat son importants perqué ens
ajuden a adquirir un coneixement més gran del perque i el com fem les
coses. Com que no tots coincidim en el fet que hi ha una sola teoria vali-
da de la societat, és igualment impossible postular una sola teoria del
disseny’

Es diria, doncs, que no és possible formalment cap dissenyar en gene-
ral, només identitats dissenyadores. | sense explicitar si aquestes entitats sén
el resultat d’afegir gradualment diversos recorreguts projectuals (alldo que es
diu col-loquialment que el disseny no pot existir, només els dissenyadors) o
encara menys, solament cada seguit de girs projectuals que tendeixi o ja hagi
finalitzat amb un artefacte preconfigurat, en tant que cada un d’ells ha assu-
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mit les tres condicions fonamentals en el seu inici, en tant que s’ha autore-
construit de bon comengament com una altra idoneitat en una acci6 projectual.
Aguest assaig de resposta formal addueix que I'experiencia del dissenyar, la
seva teoria, €s sempre la constitucié d’'una identitat de projeccio, d’un ‘sub-
jecte’ individual ‘projectador’, que es va assentant a mesura que conclou tas-
gues projectuals o que s’estabilitza només en cada una d’aquestes tasques.

El caracter de proposta merament formal d’aquesta resposta provoca la
necessitat de concretar més els seus continguts. Al seu voltant s’apleguen les
reutilitzacions d’antigues referéncies a l'innatisme natural del geni o al
talent®

Sentint-lo a ell, eren nombrosos els casos en queé la historia de 'ar-
quitectura tenia precedents de les seves innovacions. Eren casos isolats

0 emprats sense fer-ne un sistema, que sota el geni de Gaudi quedaven

organitzats i prenien categoria d’estil.

S’entén que en desenvolupar-se l'accid projectual es va fent efectiva
una unitat particular de dissenyar que en un principi estava en potencia, obvia-
ment en un individu personal. Aquest “estar en potencia” és el que permet
concebre la peculiar preséncia d’'una idoneitat individual; la idoneitat ja hi era,
ja era aptitud, materialitzada en algun subjecte en forma de vocacié mistérica.
Es aquestamprescindibilitatde determinacio d’un contingut, ara individua-
litzat, per poder seguir parlant coherentment d’experiéncia, la que ha precipi-
tat el recurs de la caracteritzacié de geni o de talent. Perque, tot i que és una
aptitud que no es constitueix progressivament, siné que ve donada de bon
principi, és possible comprendre-la com a actualitzacié d’'una potencialitat
individual. Torna a fer present, cada vegada que s’executa, una singularitat.
Perque activa aquell mateix procediment que acciona la indicacié d’'un indi-
vidu com el de la pregunta “qui?”; encara inconcret, pero al capdavall indivi-
du, seqgur, i, a més, amb predisposicio, gairebé amb necessitat, de reconeixe-
ment. Ara aplicat, pero, a l'individualitat d’'una aptitud de genesi; massa for-
mal per interessar-se en la humanitat que posseeix aquesta aptitud. No és un
acte de donar nom, ja que no en concreta cap de nom, de fet utilitza un terme
generic, perd aquest gest indicatiu s’aproxima a I'efectivitat del nombrar sin-
gularitats perque fa resplendir de nou amb una paraula la intensitat d’'una iden-
tificacié, perqué renova, com en un estat inicial, un reconeixement.
Precisament el reconeixement d’'una possibilitat d’actualitzacié d’'un estat
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potencial, d’'un deixar de pertanyer al magma ‘materic’ de la mediocritat per
passar a ser membre d’una comunitatgldisseesta en el limit de la coheren-
cia) de I'elit dels genis. La comunitat de les joves poténcies (talents) acabades
de ‘néixer’i a punt de batejar.
Que la jeunesse me permette de me returner vers elle; elle, dont les
illusions ont été les miennes; elle, dont I'amour de I'Art égale le mien;

elle, dont l'activité est si grande et si généreuse, professionnellement

parlant; elle enfin, qui sait que tout ce qui est I'art moderne d’aujourd’-

hui comme celui d’hier, elle le doit a son talent et non a quelque égalité

de science gu’elle sait aussi étre d’intervention et d’application d’au-

trui.10

En la historia del pensament del disseny hi ha propostes que intenten
contraposar-se a 'aplicacio d’aquesta idegel@ com un recurs de coheren-
cia, especialment perqué comporta la consequencia de la constitucié d’aques-
ta elit, perque és una ‘solucié de compromis’, un recurs antic aplicat als artis-
tes.

Com es pot aconseguir que un determinat llenguatge plastic sorgit

del treball tenag i consirés d’'un artista sigui auténtic i alhora compren-

sible? Les respostes de Morris pretenen trobar una solucié de compro-

mis reconsiderant la superioritat del geni i buscant un element mediador

entre l'artista i el pablid!

El recurs, que esmentavem més amunt, sobre la fixacio d’'una entitat de
disseny a partir de la formulacio de I'expressio ‘objecte de disseny’ té alguns
aspectes similars a aquest. Sembla que n’hi ha prou amb indicar, d’'una en una,
les peculiaritats potencials de cada un dels ‘dissenyars’ perque es constituei-
xin respectivament cada una d’aquestes idoneitats individuals. Tanmateix
aquesta indicacio, que és una identificacio social, es veu obligada a mantenir-
se en tots els camins del projectar.

La Voie vers I'avenir doit rester ouverte; la Voie en laquelle mon
imagination de vieux casseur de pierres, de cantonnier vieilli au service

de la route, a cru reconnai®&LLE QUI EST MAGNIFIEE PLUS QUE

TOUTES LES AUTRES PARCE QUELLE CONDUIT A LENDROIT

MEME OU SE TROUVE LA SOURCE DANS LAQUELLE S’EST MIREE

LINTELLIGENCE QUI CREA LES MILLE CHOSES ADMIRABLES

DONT LES FORMES ET LASPECT ETERNELS SONT LE RESULTAT

FATAL DE LA LOGIQUE PENETREE DE CE QU’IL [y] A D’HUMAIN
DANS LES CREATIONS DE LA DIVINITE ET DE CE QU'IL Y A DE
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DIVIN DANS LES CREATIONS DE UHOMMH 12

Cal evidenciar la potencialitat per damunt de qualsevol tempesta pro-
cessal que pugui fer naufragar unes veles tan singulars en la immensitat cos-
mica de la indiferéncia. Obliga a mantenir permanentment el gest indicatiu en
les plataformes prospectives de I'éxit i de I'espectacle coméfdraird ara el
procediment es torna en contra perque anul-la I'execuci6 del projectar tal com
ha estat descrit. El cercle vicids, entre el generar afinitats i I'acte de peritatge,
ancora en la primera oportunitat, en una profunditat inaccessible per a la com-
prensio raonada: si €s vocacio innata, nomeés cal invocar-la per obtenir la font
concreta de I'experiéncia individual preconformada. El projectar es redueix al
“flaix” de 'ocurrencia primera, es paralitza en un exemple de la seva capaci-
tat. El recurs indicatiu amb la caracteritzacio de geni ha dissolt el dissenyar en
el primer intent de concretar materialment la resposta formal de la idoneitat
processal sempre individual. La referéencia a I'innatisme, com un precipitar-se
al misteri, segurament ja no pot ser avui més que un recurs anacronicament
formal, com a minim pel que respecta al disseny.

1.1.3. c. Elrecurs dels questionaments étics

Podem recordar la formulacié que teniem abans de la proposta del
recurs del geni o del talent: I'experiencia del dissenyar és I'autoconstruccié
projectual d’'una idoneitat individual. No es pot mantenir la inconcrecié en la
qual es deixa aquesta formulaci6. Perque si no es refereix a res meés precis ni
tampoc pot indicar una entitat d’elit especial, assenyalaria un fet parcial que
no mereix cap nom especific, com és eldisseny es referiria a la con-
tingéncia de I'aprenentatge de qualsevol individu que es dediqui eventualment
a projectar. | el seu estudi seria I'estudi del comportament huma en I'acte de
projectar, I'estudi sobre I'aprenentatge dels instruments projectuals generics,
d’una tematica d’investigacio psicosociologica i no pas de la comprensié d’'un
projectar especific. Si a més es vol recordar que aquesta resposta €s conse-
guencia de l'acte de fer-se carrec en simultaneitat de les tres condicions, al
capdavall convertiria la investigacio sobre la teoria de disseny i del mateix
disseny en un joc d’'un voluntarisme insubstancial o d’'una estrategia de la
retorica del mercadeig, perque el fet d’assumir aquestes tres condicions seria
producte d’algun interes esporadic, real o figurat.
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No pretenem que aquesta possibilitat d’'inconsisténcia quedi oblidada.
| no solament per la seva probabilitat (el disseny pot ser un error), siné perque
també forma part de la mateixa experiencia del dissenyar. De moment creiem
que cal seguir en l'intent de precisar el contingut d’aquesta resposta hipoteti-
ca amb la interrogacio del formalisme des del seu propi terreny formal, és licit
i obligatori per a aquesta investigacio. Pero també cal no oblidar les seves
dependencies i compromisos contextuals; si no fos aixi, el voluntarisme (i la
seva anul-lacié en cada context) s’infiltraria llavors en aquesta mateixa inves-
tigacio, i en la mateixa teoria de disseny per mitja d’'un arbitrari control for-
mal de definicioé del disseny.

Las posibilidades objetivas que suscita son desviadas inmediata-
mente de su obijetivo por la clase dominante con el apoyo de la mayoria

de disefiadores, por desgracia.

Para nosotros, seria mucho mas sencillo condenar totalmente el
disefio y dejar de lado sus posibilidades. Pero ya no podriamos interpre-

tar toda su ambigtiedad.

Al voltant de la mateixa resposta formal referida a la individualitat de
I'experiencia projectual s’apleguen també una altra classe de respostes que
pretenen, com I'anterior, establir un mitja de reconeixement d’aquestes unitats
experiencials. Aquesta nova classe de respostes reconeix l'interes precisament
d’aquesta ambivaléncia (concrecio-generalitat) com el dinamisme propi d’a-
guestes identitats projectuals.

Una formulacié general podria ser aguesta: la pregunta per la possibi-
litat d’'una experiencia (que hauria de ser entesa com a aplicable en diversos
casos per ser precisament una aptitud) que estigui reclosa en cada una de les
seves especificitats, és afrontada amb la concepcié d’'una experiéncia que es
configura només individualment, pero el seu potencial d’aplicabilitat només
es comprensible quan s’expressa com a norma general.

En I'extrem d’aquesta concepcio s’entendria que I'experiencia de cada
gir projectual només és aplicable com a negacio de la possibilitat d’assajar uns
‘recorreguts’ en el gir projectual seguent. En un cas menys drastic pel que fa
a la seva concrecid, s’entendria que I'experiencia d’'un dissenyar concret és
solament una hipotesi per iniciar més tard un altre desenvolupament projec-
tual, pero solament si el cas sobre el qual s’aplica és extremadament similar a
I'anterior!® En definitiva, seria I'experiéncia d’'un o de tot un seguit d’actes
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projectuals anteriors, que només determinen qué és el que no es pot utilitzar
com a contingut fixat d’experiénctd.Son les aptituds (en clau negativa) que

es concreten en cada un dels debats reflexius, entre la pretensio de compren-
dre la propia situacio contextual del mateix dissenyar especific (els debats de
la seva determinacié procedimental i cognoscitiva) i I'accié projectual que
reclama la seva efectivitat. Entre la reflexido que es concentra en la seva deter-
minacio que ha de correspondre a la tematica tractada en cada moment, i el
transit generalitzador (entre tots els que intervenen) cap a la realitzacio d’a-
guesta reflexié en un resultat projectual concret.

Intentarem mostrar el que acabem d’exposar amb tres textos d’autors
classics i amb un d’actual d’aixd que anomenem tapsia de dissenySon,
pero, textos que no han estat considerats textos fonamentals ja que sén sola-
ment petites afirmacions d’intencions, mers aclariments. Precisament aquest
caracter és el que, al nostre entendre, els fa extremadament importants per
esbrinar aquest esquema formal que hem mencionat.

El primer text és de William Morris:

THE WORKER'’S SHARE OF ART
I can imagine some of our comrades smiling bitterly at the above

title, and wondering what a Socialist journal can have to do with art; so

| begin by saying that | understand only too thoroughly how ‘unpracti-

cal’ the subjects is while the present system of capital and wages lasts.

Indeed that is my text’

Segons William Morris, ell mateix és capac¢ d'imaginar que és el que
passa quan ens veiem davant d’'una afirmacio d’unitat entre el sofriment de la
problematica dels treballadors (que exigeix el calcul d’'una intervencid) i
aquella manera d’entendre I'art com a embolcall del poder (a través de la
“sensibilitat” individualitzant). Dit d’'una altra manera, la unitat entre el veu-
re’s abocat a la indiferéncia per raons de 'estat d’aquests treballadors i per la
necessitat urgent de promoure un canvi (amb la militancia d’aquell socialis-
me) i la carrincloneria presumiblement singularitzad8r&n definitiva, és
capac d’'imaginar I'*smiling bitterly” (somriure amarg) resultant de la propo-
sicio d’aquesta “share” (participacié, contribucié) unificadora. Es capac de
comprendre la radical oposicié entre els dos extrems. Pero aquesta compren-
si6 no indica la seva posicié. Es una comprensié excessiva (“too”). Fins i tot
admet que es pugui pensar que és una unid “no practica” (“unpractical”), pero
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no és el seu pensament (a I'original aquest terme esta posat entre cometes). De
I'experiencia obtinguda s’ha de concloure que aquesta concepcio generalitza-
da d’un diari socialista no és correcta (no permet la unio entre les persones tre-
balladores i la cultura humana que podria contenir I'art). I, aix0 mateix és
entusiasme per la possibilitat de la recerca d’aquesta unio. (“Indeed that is my
text.”)

El segon text és de Walter Gropius, com a resposta a I'experiencia del
professor de la Bauhaus Johannes Itten en la mateixa escola i la seva exigen-
cia d’una decisi6 a favor de I'autonomia de l'art i en contra d’'una dependén-
cia de la industria:

El maestro Itten nos ha pedido recientemente que adoptemos una
decisidn: o bien producir trabajos Unicos, en plena oposicion al mundo
econdmico externo, o bien que busquemos contactos con la industria.
Creo que en esta manera de plantear la pregunta, se oculta la gran incég-
nita que se ha de resolver. Digamos ante todo que yo busco la unidad en
la conexién, y no en la separacién de estas formas dé%ida.

Si demanem una decisié en contra d’alguna de les opcions en conflic-
te, si afirmem una experiéncia a favor del valor individual o del valor genera-
litzable no estem entenent (s’amaga) allo important (la gran incognita). Més
valdria que cada un (jo) arribés a I'experiéncia d’'una impossibilitat des de les
categories que ha utilitzat, aixi afirmaria la seva possibilitat (de vida).

El tercer text és de Christopher Alexander:

It is therefore not possible to replace the actions of a trained desig-

ner by mechanically computed decisions. Yet at the same time the indi-

vidual designer’s inventive capacity is too limited for him to solve

design problems successfully entirely by him&8If.

També des del procés es comprova la problematica de confrontacio
interna entre alldo general i allo particular. Cal, pero, que sigui possible el dis-
seny, ja que la negacio de la generalitzacio (que s’hauria d’assolir per les deci-
sions d’ordinador) prové de I'experiencia d’'una destresa particular de disseny,
i la negacio de I'aptitud individual prové d’algun criteri general sobre qué és
i que no és un problema de disseny.

A fi de completar aquest repas per la historia de la teoria de disseny,
preferim afegir un paragraf del (dificil) text de Tony Fry “Sacred Design 17,
tot i que sabem que no es facil afirmar que estigui al nivell de transcendéncia
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historica dels altres autors ja classics.

Action, as care, is thus posed here by Spinoza and Heidegger as a

mode of production that does not simply fold back into productivism.

Care is able to be claimed as the custodianship of one’s own life as ele-

mental to life itself, and as the love of others it joins with the generality

of sacred design. It is predicated not upon command but attachinent.

També l'accié del dissenyar posseeix aquest doble caracter de tenir
cura (“care”) d'allo individual i del productivisme, que en els seus calculs és
generalitzador. Es com qualsevol altra accio (segons la versié que Fry arran-
ca de les tesis de Spinoza i Heidegger). Dos aspectes sempre presents pero
irreconciliables. El disseny, tot i ser acci6é productivista, i des d’aquesta matei-
xa experiéncia productivista, creu en la possibilitat de reivindicar I'altre
aspecte, de descobrir precisament aquest altre caracter present en tota accio, a
través de la seva propia experiéncia. Es aquesta reivindicacio del “tenir cura”
d’allo individual que el determina com a generalitat.

Hem pogut veure com es feia efectiva I'afirmacié implicita de la pos-
sibilitat del disseny, a partir d’'unes experiéncies que I'inic que semblen indi-
car son els errors que han esdevingut en la seva particularitat.

Aix0 succeeix en el moment en el que cada un dels recorreguts circu-
lars del projectar opta per portar incorporat intrinsecament la pregunta per la
seva identitat, la pregunta per la propia autonomia, per la seva ‘efi€iat’,
qual té la doble vessant d’autoreconeixement i aplicabilitat, de replegament i
manifestacid. La pregunta pel mateix moviment projectual, del perque de I'es-
forgc d’assumir simultaniament les tres condicions radicals d’efectivitat, glo-
balitat i dependencia, és formulada com la pregunta que evidencia que la tasca
projectual és una accio, és a dir, una entitat etica. El dissenyar és, aixi, la pre-
cipitacio ineludible (i alhora fundadora d’individualitat) del caracter etic de
cada identitat, sobre el terreny general de la preconfiguracio d’artefactes d’us.

Com si el calor del compromis que responsabilitza qualsevol projectar
en general, invoqués necessariament el perfil étic d’'una identitat: aquella
identitat que s’ha de materialitzar tot vessant el caracter operatiu especific del
seu cas concret sobre el pendent (étic) d’aquest projectar genéric i que correra
després (pendent avall) per la conca que en vagi resultant cap a la seva realit-
zacio. Es per aix0 que té el doble caracter de generalitzacio i d’individualitat;
és la projeccid de l'espectre practic que distingeix la identitat individual,
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["eticitat’ d’'una accio (la seva autonomia), sobre una activitat que és una enti-
tat generica.

1.1.3. d. La simultaneitat de les tres condicions com a expressio

d’eticitat

Segons aquesta concrecio de la resposta, el compromis simultani amb
les tres condicions fonamentals és nhomés I'expressio concretada en cada cas
d’un compromis étic especific. Cada una d’elles correspon a un aspecte espe-
cific del fet d’aplicar projectualment, en un cas concret, el compromis etic de
I'accio. A partir d’aqui, es podria argumentar que la primera de les condicions
assumides (que estableix el compromis de posicio del dissenyar com a activi-
tat tecnica amb total dependéncia dels imperatius contextuals, que no permet
I'aillament de I'activitat projectual) €s un corol-lari del compromis etic que ha
de definir I'accio del dissenyar. Les necessitats que ha de cancel-lar qualsevol
activitat projectual, siguin o no clarament expressables, sempre reclamen con-
juntament el compromis resolutiu d’'una activitat que ha de planificar una
transformacio del context, per modesta que sigui. Com que allo que és exigit
€és una accio (de planificacid), té necessariament la seva implicacié etica.
Quan s’esta assumint en una activitat projectual, i de bon principi, el compro-
mis etic en general, s’assumeix també necessariament aquesta implicacio,
n’és solament un cas concret. | viceversa, quan s’esta assumint la voluntat de
posiciéo d’'una activitat projectual respecte als imperatius contextuals, s’esta
també intentant constituir la identitat, 'autonomia (en el sentit d’entitat indi-
vidual eticament responsable) de la mateixa activitat en les seves accions con-
cretes, és a dir, s’esta assumint 'autoconstitucio des del compromis étic gene-
ral.2®

Segons aquest intent de resposta, també es podria argumentar que la
segona de les condicions assumides (que estableix el tractament de tematiques
complexes, entre reflexid i praxi, i que entén I'experiéncia com una captura
progressiva) és un corol-lari del compromis étic que ha de definir I'accié del
dissenyar. Tota acciO projectual necessita en tot moment tenir a la seva dispo-
sici6 la delimitacio de la tematica que tracta. Aquesta delimitacid ve habitual-
ment donada per la tradicié de la mateixa especificitat projectual, és la seva
capacitat de ‘diagnosi’. Pero, si s’assumeix de bon principi el compromis étic
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general, aquest s’aplica també en el procés de determinacié tematica. Exigeix
no fer valdre cap simplificacié préviament establerta de la tematica a tractar
gue pugui violentar arbitrariament el seu lligam intern, la seva complexitat, la
seva unitat suggerida (i per tant presumptivament real) en el fet que és capac¢
d’exigir una accio projectual. | viceversa, assumir la segona condicié és assu-
mir que I'accio projectual del dissenyar no ha de contenir moviments de tra-
moies d’alguna fantasia subrepticiament reconfortant, que la seva autonomia,
la seva identitat no 'aconsegueix amb escuts, banderes o altres simbols més
0 menys discursius sobre la diferencia substancial de la tematica que pren com
propia. Que la seva identitat es mesura constantment amb un deure absolut,
entre reflexid i praxi, amb la realitat en la qual s’aplica. Que alldo que deter-
mina aquesta accio projectual és el compromis étic general. Segons aquesta
resposta, no és solament una tematica concreta allo que distingeix el disse-
nyar, sino la dependencia del compromis originari. L'experiencia del projec-
tar del disseny rebutja el compromis que ja ve caracteritzat definitivament,
gue nega la possibilitat de la complexitat com a marc de conformacio de tema-
tigues especifiques. | que, per tant, també nega les identitats eticaprojectuals
gue, com un rebot reflexiu, s’autoconstitueixen en conformar aquestes tema-
tigues a partir del respecte de la seva possibilitat de coheréncia.

| també la tercera de les condicions assumides (que estableix la
dependeéncia del procés intern de les tematiques que tracta) €s una versié del
compromis étic que ha de definir I'accié del dissenyar. Assumir el compromis
etic general és assumir, també, que el dissenyar no imposa la seva autonomia
a partir d'una predeterminacio del seu desenvolupament, I'aconsegueix en la
seva dependencia ética de I'entorn. Els imperatius contextuals, que també son
humans, no han de ser mai un mitja per a un desenvolupament previament
articulat. Es poden rebutjar, perd no utilitzar; ni burocratitzacio ni ‘elititzacié’
de I'activitat projectual. | viceversa, optar per la tercera condicié és optar per
I'exigéncia de no tancar els processos propis en una aplicacié que depengui de
procediments arbitrats per motius merament formals. Que la matéria que es va
conformant no sigui tractada com a mer mitja de la realitzacioé d’'un fi proce-
dimental préviament determinat. Que el procés projectual s’alliberi de proce-
diments establerts externament, és a dir, que es faci responsable de les conse-
guéencies de la forma del seu procedir. Que assumeixi el compromis étic gene-
ral.
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Segons aquesta visio, la simultaneitat de les tres condicions, que era el
que apareixia com a caracteristic del dissenyar, és ara un resultat formal del
fet que cada una d’elles sigui només una forma del compromis étic general.
Totes les activitats institucionalitzades (com a professions) que s’entreguin a
projectar artefactes d’Us es veuran obligades a convertir-se en disseny.

1.1.3. e. Autonomia

Aguesta resposta pretén ser la caracteritzacié d’'una aptitud, d’'una
experiéncia projectual peculiar. Es, en primer lloc, caracteritzacié d’una acti-
tud, de la disposicié d’un actuar. Necessaria en tant que ‘perfiladora’ de qual-
sevol identitat, de qualsevol autonomia d’actuacio. Pero, per aixo mateix, abo-
cada a la pregunta etica fonamental, i també general, d’autonomitzacié, com
gualsevol altra accio d'alliberament. Per ser, a més d’una actitud, una aptitud
especifica, és a dir, a més d’una opcio particular quelcom que no es pot obviar
perqué ha establert la seva determinacido com a necessitat i possibilitat gene-
ralitzable, cal que aquesta disposicié a un actuar sigui resultat d’'una altra cir-
cumstancia, sigui predisposicid especifica que depengui d'un antecedent
extern al mateix desenvolupament del disseny. Perque sigui experiencia, ho ha
de ser d’'un requeriment que no es pot explicar des del mateix dissenyar, fun-
dador de la necessitat d’adoptar aquesta actitud de manera necessaria en el cas
especific del projectar artefactes d’Us, amb una necessitat afegida a la dels
imperatius etics. Perque el fantasma del geni no torni a aparéixer en forma
d’angel voluntarios, aquesta altra necessitat ha de venir donada per un debat
entre I'accio projectual d’artefactes d’Us en general i les condicions en que es
troba, en un moment determinat, aquest projectar. La respectabilitat de les
descripcions sobre la naturalesa de les relacions entre els artefactes i els usua-
ris humans, inicialment excusada per ser el material resultant de molts
esforcos projectuals sota aquestes condicions radicals, queda ara també consi-
derada per correspondre a la recerca d’aquesta altra condicié externa al mer
imperatiu etic. Els perills de simplificacié continuen, pero, presents.

El que no és possible és explicar solament amb un discurs formal el
motiu pel qual s’assumeix el compromis étic especific. No forma part de I'es-
tudi de la logica de la resposta hipotética tenir en compte una explicacié que
ha d’investigar en el debat que es produeix en el terreny concret. L'exigéncia
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de generalitat de I'expressi@oria de dissenybliga a cercar unes cir-
cumstancies externes al fet de preconfigurar artefactes d’as huma per poder
comprendre la presencia d’aquest compromis. Com un reflex de la primera
condicié de dependencia de les circumstancies contextuals, la teoria de dis-
seny, en la seva generalitzacio d’identitats experiencials especifiques, es veu
obligada a configurar-se segons unes dependéncies externes, a projectar-se
constantment en funcio de la dependencia de processos externs que determi-
nen la seva génesi, en qualsevol dels moments en els quals aquesta es pugui
fer o s’hagi fet ja efectiva. Leeoria de dissenyen tant que generalitzacio
d’experiencies particulars, és el projecte d’'una hipotesi de la seva propia
genesi. | en un debat, com succeeix a les altres formes experiencials, entre la
tendéncia al formalisme de la seva coheréncia intrinseca, de la seva autono-
mia, i la dependéncia de les circumstancies que I'’haurien de fer imprescindi-
ble per no esdevenir un mer caprici formal. Lexpres=sidia de dissenglas-

sifica actituds i activitats especulatives que es porten a terme en el projectar
de disseny; pero no solament classifica, es creu fonamentada per assenyalar
una experiéncia peculiar. Es aixd el que uneix els proposits de la teoria amb
els estudis particulars. En el seu intent de realitzar-se, sén els proposits els que
estableixen una unitat entre aquests estudis. | en particular, 'experiéncia ente-
sa com un debat entre el coneixement descriptiu i la intervencié es concreta
en el tractament reflexiu del sentit i la fortalesa dels proposits de desenvolu-
pament historic del dissenyar. En la vessant de recuperacio de procediments,
continguts i materials que han estat ja exercitats i en la vessant —si encara és
possible— de formulacio de noves coheréncies d’actuacio.

En resum, I'experiéncia cognoscitiva del projectar peculiar de disseny
esta construida com una hipotesi de comprensié d’'una constant genesi pro-
blematica, del compromis irrenunciable d’un incentiu originari, del seu sentit
de futur i de la seva possibilitat o impossibilitat. La teoria de disseny és I'ex-
periencia d’'un projectar presumptivament peculiar, la genesi d’'una identitat
hipotética encarada a un litigi amb una realitat especifica.






139

Notes de l'apartat 1.1.3.

1 Marti Font, Josep Maria (1990kportacions a l'estética de I'artefacte contemporani:
model, tipus i ornament en la metodologia de la projectéd#dcelona. Tesi doctoral diri-
gida pel Dr. Antonio Aguilera Pedrosa. Facultat de Filosofia i Ciencies de I'Educacio.
Departament d’Historia de la Filosofia, Estetica i Filosofia de la Cultura. Universitat de
Barcelona. Pag. 336.

Per a un major aclariment de la necessitat de I'ética en el disseny, vegeu del mateix autor:
Marti Font, Josep Maria. (1986): “Disseny i etica”.T®mes de Dissenfzd. Servei

de Publicacions Elisava, Fundaci6 CIC. Barcelona, octubre de 1986. Num. 1. Pag.

123 a 129.

En cap dels dos casos Marti afirma la suficiencia de I'ética per caracteritzar el disseny.

Per contra d’aquesta problematitzacio, el text d’A. Ricard que mencionem a continuacio si
que sembla pretenir aquesta assimilacié amb arguments historics i amb la finalitat d’orien-
tar un incentiu del mateix disseny.

2  Ricard, André (1993): Resposta a la consulta: “El disseny, eina de futuférdes de
Disseny Ed. Servei de Publicacions Elisava, Fundacio CIC. Barcelona, abril 1993. Pag.
80-81. Num. 8. Vegeu pag. 81.

3  Wolf, Laurent (1971): Trad. Cast.: pag. 41.
4  Wolf, Laurent (1971): Trad. Cast.: pag. 8.
5 Nota general sobre I'expresd@rma d’experiéncia
Creiem que I'expressifbrma d’experiénciaequereix un millor desenvolupament.

El que segueix és només un apunt breu i inicial d’aquesta possible i necessaria indaga-
ci6 que desborda els limits del que intentem desenvolupar.

No volem entendre el termexperiénciaen el sentit que li atribueix Aristotil en el Ili-
bre primer de lMetafisica és a dir, com a resultat d’'una série de records sobre el mateix
assumpte que possibilita I'aplicacio sobre casos individuals pero sense saber la causa d’'a-
questa aplicabilitat. (AristotilMetafisica Vegeu: Llibre I. 980b fins 982a. Edicié Cast.:
Ed. Gredos, SA. Madrid, 1999. Pag. 69 a 74.)

Tampoc no s’ha d’entendre aquest terme en el sent@algiasde Plato:
la experiencia hace que nuestra vida avance con arreglo a una norma

No sén aquests els sentits perqué en aguests casos no s’afirma que qualsevol decisio
normativa s’estableixi en funcié dels debats que hem mencionat. Ja no estem tan segurs de
si és possible incorporar algun aspecte del sentit que utilitza el mateix Plag en
Republica(La Republica Llibre 1X, 582. Edici6 Cast. a: Ed. Austral. Espasa-Calpe.
Madrid, 1983. Pag. 266 i 267.), en el qual I'experiéncia també es pot unir a la reflexié en
una comparacio de diverses experiéncies d’actituds (comparacio de valor que porta a terme
el filosof).

Seguint aquesta darrera consideracio, i sense tenir en compte altres autors, ens interes-
sem per aquells plantejaments que, en una primera aproximacio, sembla que tinguin més
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clarament present I'experiéncia com el resultat d’una decisio forcada en un debat. Creiem
en la possibilitat d'indagacio a partir de I'expres$iéxperiéncia interiomue podem tro-

bar en Kant (Kant, Immanuel (1781-178Rritik der Reinen VernunftEd. Johann
Friedrich Hartknoch. Riga. Trad. Ca<tritica de la razén puraEd. Ediciones Alfaguara.

1978. Pag. 33). Pero aixo no vol dir (i la nostra referéncia a Kant ja ho indica) que ens
interessin, si més no de bon principi, les investigacions que derivin o siguin de caracter
solament psicologic (de moment i pel fet que som conscients que el caracter formal de la
nostra proposta no es pot imposar en aquests tipus de plantejaments).

Ens interessem sobretot en els seglents textos de Hegel, extrets de la traduccié caste-
llana de IEnciclopedia de las ciencias filoséficddomés pretenem aclariments respecte
al sentit d’aquest terme:

“Por otra parte, es igualmente importante que la filosofia se entere de que su
contenido no es otro que aquel haber que [fue] originariamente producido y [con-
tinuamente] se produce en el campo del espiritu viviente; haber que se ha hecho
mundo, mundo exterior y [mundo] interior de la conciencia; [es importante que la
filosofia se entere de que] su contenido es la realidad efectiva. Nosotros llamamos
experiencia a la conciencia mas proxima de este contenido. Una meditacién pers-
picaz del mundo distingue en seguida, en el ancho campo de todo lo que esté ahi,
interior o exterior, aquello que es meramente fendmeno, algo efimero e insignifi-
cante, de lo que en si mismo merece verdaderamente el nombre de realidad efec-
tiva” (Pag. 105 i 106).

En el cas de &xperiénciaen el procés de disseny, pretenem mantenir aquest caracter
d’importancia significativa, aixi com també la idea d’apropament.

“El principio de la experiencia contiene la determinacion infinitamente
importante de que para la aceptacién de un contenido y para tenerlo por verdade-
ro tiene que estar alli el ser humano; dicho de un modo mas preciso: que el ser
humano tiene que encontrar aquel contenido unido o enlazado con la certeza de si
mismo” (Pag. 108).

En tant que, segons la nostra indagacio, és I'experiéncia en el procés de disseny allo que
pot constituir la seva propia entitat i la de la teoria, aquesta idea d'unio és fonamental.

“Asi pues, quedamos en que el saber inmediato hay que tomarlo como un
hecho. Pero de este modo se lleva la consideracion al campo de la experiencia, a
un fendbmeno psicoldgico. (...) La facilidad que logramos en cualquier clase de
saber, arte o habilidad técnica consiste en tener estos conocimientos y modos de
actuar, cuando se da el caso, inmediatamente en la conciencia; es mas, en tenerlos
incluso en la actividad externa [identificados con ella] y en los propios miembros
[corporales como habituacion]” (Pag. 171 i 172).

No podem menysprear el caracter d’habilitat d’alld que anomexgerienciaen el
procés de disseny. Tot i aixi, no entenenem la possibilitat d’'una teoria que acabi formant
una habilitat global de dissenyar. (cosa que no es tan evident per a molts casos de deses-
peracio projectual per la constant (i també dramatica) dissoluci6 del disseny).
“(...) La religion, la eticidad, etc., por mucho que sean una fe o un saber
inmediato, estan simplemente condicionadas por la mediacién que se llama desa-
rrollo, educacién, formacion, etc.” (Pag. 172)

Creiem trobar aqui una indicacié respecte a la conclusié d’aquest mateix apartat. Pero
en el nostre cas no pretenem interpretar-lo més que en relacié amb la impossibilitat que es
pugui determinar el disseny i la seva teoria solament per decisions que parteixin només de
la necessitat de la seva autonomia.
Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1817-1827-183Bnzyklopéaedie der philosophischen
Wissenschaften im Grundrisddeidelberg.
Trad. Cast.Enciclopedia de las ciencias filosoficasd. Alianza Editorial. Madrid,

1997.

Quan es parla derma d’experiénciaespecte a cada una de les tres condicions, es vol
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assenyalar que:

1) Des del dissenyar, cada una d’elles té una aparenca de parcialitat.

2) Contraposat amb aix0, farma d’experiéncialel dissenyar adopta la necessitat
del caracter de totalitat.

3) Els tres debats que les constitueixen no sén assimilables entre si.

Un cop fets aquests aclariments, que demanen una recerca vertadera, creiem que allo
que no hem pogut concretar aqui també esta insinuat en el segient text:

“Entiendo aqui por experiencia una vida que transcurre continuamente en si
y se fusiona consigo misma, que esta intacta naturalmente y en cierto modo plena
de sentido, al menos segln las apariencias. Quede abierto si se ha dado alguna vez
tal vida en la experiencia y con continuidad, si este concepto no es solo un deseo
en un tiempo en el cual el concepto de experiencia, entendido como continuidad
de la experiencia, esta roto ante todo por los procesos técnicos, y en el que ya no
existe una experiencia en este sentido enfatico.”

Adorno, Theodor W. (1962-1963Philosophische Terminologie. Zur Einleitungd.

Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Main, 1973.

Trad. Cast.:Terminologia filoséfica.Vol. | i Il. Ed. Taurus Ediciones, SA.
Madrid,1991. Pag. 148.

Fins i tot I'experiéncia com a accident, la més circumstancial de les tres condicions inicials,
amb constant fragilitat davant la sorpresa de qualsevol contingut instantani, i que podria
semblar que vessa continuament la possibilitat d’'un contingut estabilitzable, acaba confor-
mant també una unitat. Com per exemple l'afirmacié final d’aquest text. Jones, C. J.

(1984). Pag. 109.

“Este informe, escrito después de obtenido el resultado, hace que parezca
mas sencillo de lo que fue. Me llevé semanas. Lo mas dificil resulté escoger y
rechazar diversas fuentes de palabras e imagenes hasta encontrar algunas que de
un modo indefinible parecian acertadas y susceptibles de conducir a accidentes
acertados. Tratar de imaginar los resultados, tal vez la habilidad fundamental en el
disefio consciente, socava la confianza, en la vida, que es la base del disefio por
azar.”

Una unitat formulable en termes generals és precisament la unitat experiencial del descar-
nament, perque el seu contingut és, pel cap baix, el grau d’intensitat d’un (postulable) frec
processal amb la realitat, perquée és una aptitud per sorprendre miratges, fantasies, incon-
gruéncies i mentides, en commocionada evidéncia.

Fins i tot, des d’'una postura tan contraria a aquesta possibilitat de I'experiencia-acci-
dent com la del concepte depresentacid@e C. S. Peirce, aquest mateix autor acaba per
reconeixer una degradacio en sentit contrari a la de I'ideal de la logica:

“Se sigue entonces, segln Peirce, que debe diferenciarse entre el interpre-

tante ‘emocional’ o ‘inmediato’ (...), el ‘energético’ o ‘dinamico’y el ‘normal’ o

‘interpretante logico’(...)"

Apel, K. O. (1967):Der Denkweg von Ch. S. Peirceéd. Suhrkamp. Frankfurt (Main).
Pag. 230 231. Citat a: Pérez Carrefo, Francisca (1088placeres del parecido. Icono
y Representaciorkd. Visor. Madrid. Pag. 57.

Aqguesta mateixa autora insisteix en aquest caracter gradual que fa postulable el frec amb
la realitat:

“La interpretabilidad es el criterio de demarcacion entre lo semidsico y lo no
semiésico. Lo cual, lejos de suponer una division tajante entre fenbmenos, supo-
ne, en virtud de la propia clasificaciéon de los interpretantes, una gradacion que va,
des de el grado minimo de semioticidad (...), al grado méaximo, que lo es también
de racionalidad: la actuacién segun leyes.”

Pag. 58, del mateix text citat.

Margolin, Victor (1991): “Els estudis de disseny i I'educacio dels dissenyadorseihdes
de dissenyNum 6, Pag. 37 a 54. Ed. Servei de Publicacions Elisava, Fundacié CIC.
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Barcelona. Pag. 41.

Aquesta formulacio seria un exemple d’aquesta teoria particularitzada. Creiem que el text
esta expressat amb el mateix caracter formal de possibilitat i critica que el que nosaltres
portem a terme. Tanmateix, caldria una recerca a fons en aquest article per afirmar aixo. En
primer lloc caldria revisar la traducci6 en catala i castella d’aquest paragraf, I'original del
qual és:
“Since we don't agree on a single theory of society, it is equalli impossible
to postulate only one theory of designing”

(Vegeu pag. 52 de la mateixa revista i data.)

Les primeres formulacions en disseny d’aquesta concreci6 de la resposta formal cal tro-
bar-les en el periode que s’anomemadernismgen les arts aplicades, I'arquitectura (i el
disseny), és a dir a finals del passat segle XIX i comencaments del XX. No podem afirmar
amb seguretat la vinculacié d’aquesta resposta i la idgarden els romanticismes ni en
els text de Kant. Més aviat, inicialment ens inclinariem per negar energicament tota assi-
milacié en aquest sentit, tot i que considerem (com a hipotesi de treball) que la vinculacio
entre els romanticismes i el mateix disseny és extraordinariament forta (com ho és també
amb determinats corrents religiosos), per contra del que s’ha dit fins ara en la majoria d’es-
tudis historics. No creiem que en el disseny la figura del geni sigui més que un recurs (frus-
trat) de calcul per donar un valor unificat a la disgregacio de les teories del disseny i del
mateix dissenyar, no és pas una forma de consciéncia o pensament general o generalitza-
ble. Aixd0 és el que pretenem argumentar aqui. Un exemple de la preséncia en aquest
moment historic d’aquesta voluntat frustrada de calcul la podem trobar en el treball teoric
per orientar la politica de conservacio dels monuments, “El culte modern als monuments”
d’Alois Riegl, del qual separem (potser injustament) el seguent exemple:

“Segln la concepcidon mas reciente, se mide el valor artistico de un monu-
mento por su proximidad a las exigencias de la moderna voluntad del arte, exi-
gencias que, ciertamente, estan aun mas lejos de encontrar una formulacion clara
y que en rigor nunca la encontraran, puesto que varia incesantemente de un sujeto
a otro y de uno a otro momento.”

Riegl, Alois (1903). Trad. Cast. pag. 28.

Martinell, César. (1951§5audi i la Sagrada Familia comentada per ell mat&idt. Ayma.
Barcelona. Pag. 92. No es pot objectar aqui I'argument anterior que I'arquitectura és dife-
rent al disseny. S’ha dit que no s6n comparables, cosa la qual no vol dir que no hi hagi
arquitectes que es puguin considerar (en algun moment) dissenyadors. Obviament aquest
text esta datat en un moment i situat en un ambit en el qual eldsseayencara no tenia

la significaci6 a la qual ens estem referint aqui. Vegeu del mateix autor, com a exemple que
aqui el que importa és el geni i no l'arquitectura, el seu llibre: Martinell, César. (1954):
Gaudinismo Ed. Amigos de Gaudi. Barcelona. Especialment pagines 98 i 99.

Horta, Victor (1936): “Le Dipléme d’architecte”. A: Victor Hor@Questions d’architectu-
re et d'urbanisme. Textes choisiBag. 47 a 59. Ed. Académie royale de Belgique.
Brussel-les, 1996. Pag. 59.

“Que la joventut em permeti retornar-me cap a ella; ella, que les seves
il-lusions han estat les meves; ella, que el seu amor a I'Art iguala el meu; ella, que
té una activitat tan gran i generosa, professionalment parlant; ella, en fi, que sap
que tot el que és I'art modern d’avui com el d’ahir, ho deu al seu talent i no a algu-
nes similituds amb la ciéncia que també sap intervenir i aplicar-se pels altres.”

(La traducci6 és meva.)

Calvera, Anna (1992)La formacié del pensament de William Morried. Destino.
Barcelona. Pags.178 i 179. En aquest text queda molt clara la posicioé “de recurs” de la
idea dggeni Justament, el que intenta solucionar Morris, també amb una altra solucié, com
passa sovint en la teoria de disseny i com estem mostrant en aquesta mateixa indagacio.
Creiem que és necessari insistir que no es diu aqui que la ideaidempre hagi de tenir
aquest caracter ‘solucionador’.
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Van de Velde, Henry (1933): “La voie Sacrée”.DFeblaiment d’art Pag. 159 a 181 del
mateix autor. Ed. Archives d’'Architecture Moderne. Brussel-les, 1979. Pag. 180 i 181.

“La Via cap a I'esdevenidor ha de quedar oberta; la Via en la que la meva
imaginaci6 de vell picapedrer, de pe6 envellit al servei del cami, ha cregut reconei-
xer LA MES MAGNIFICADA DE TOTES PERQUE CONDUEIX AL MATEIX
INDRET ON ES TROBA LA FONT EN LA QUAL ES REFLECTEIX LA
INTEL-LIGENCIA QUE VA CREAR LES MIL COSES ADMIRABLES DE LES
QUALS LES FORMES | LASPECTE ETERNS SON EL RESULTAT FATAL DE
LA LOGICA PENETRADA D’'ALLO QUE HI HA D’HUMA EN LES CREA-
CIONS DE LA DIVINITAT | ALLO QUE HI HA DE DIVI EN LES CREA-
CIONS DE L'HOME.”

(Hem preferit mantenir I'aspecte tipografic original d’aquest text estrany. Hem cregut
oportu afegir [y] per a la comprensié el text.)

Malgrat que també té un caracter comercial, fins i tot presumiblement venjatiu, és il-lus-
tratiu d’aixo el llibre: Wolf, Tom (1981); Quién teme al Bauhaus fero£d. Anagrama,
Barcelona, 1982. Ja hem assenyalat anteriorment que considerem tot tipus de text sobre
disseny.

Wolf, Laurent (1972). Trad. Cast. Pag.162.

En el dissenyar professional (és a dir experimentat) es dona sovint el cas d’haver de resol-
dre de manera molt particular un encarrec que és explicitat com a molt similar a un altre
dels ja realitzats recentment. Una experiéncia passada util i valorada (i per aixé sorgeix la
possibilitat efectiva de I'encarrec) per fer front a allo més especific del nou encarrec (sovint
gens facil de determinar) que exigeix un tractament particular que marqui la seva singula-
ritat respecte a I'anterior, sense que se’n pugui fer una comparacié de millora que menys-
prei de cap manera cap de les dues solucions. Dues solucions maximament correctes i res-
pectivament singulars per al mateix problema. Una necessaria experiéncia passada per con-
figurar allo sobre el qual es imprescindible no tenir experiéncia.

Es podria qiestionar si aquesta mateixa indagacio, que segueix estrictament la decisio
d’assajar totes les possibilitats que s’han sabut entendre per concretar una comprensié de
la teoria de dissenyno esta també trobant aquest mateix resultat. Cada opci6é és negada
com a possibilitat, aixo és el generalitzable. Pero, en contraposicié d’aquells que poden
creure que aixo és derrotisme enveret@ia de dissenyaquesta generalitzacié és alhora

la millor afirmacié entusiastica per a aquesta teoria que busca un lloc especific, i per la
mateixa possibilitat del desenvolupament del dissenyar. De cada examen no es dedueix que
la teoria de dissengs un error (com tampoc el disseny) sin6é solament s’afirma: “Per allo
que pretén ser, gue no sabem que és, aquesta no és una possibilitat.”

Morris, William (1885): “The worker’s share of art”. Abril 188BommonwealA: Briggs,
Asa (1962)William Morris Selected Writings and desigienguin, Hardmonsworth. Pag.
140. Trad. CastMorris, William: Arte y sociedad industrialEd. Fernando Torres.
Valencia, 1975. Pag. 183.

“LA PARTICIPACION DE LOS TRABAJADORES EN EL ARTE

Me imagino la sonrisa amarga de algunos de nuestros camaradas al leer este
titulo, preguntandose qué tendra que ver un periddico socialista con el arte. Asi que
empezaré diciendo que comprendo demasiado bien cuan ‘poco practico’ es este
tema mientras el sistema actual de capital y salarios perdure. Pues bien, ése es mi
tema.”

Fem una interpretacio d’aquesta visié de l'art per part dels treballadors no en el sentit que
després el mateix Morris formulara, sin6 en el sentit que esmentavem més amunt en el text
de Calvera (nota 11), que requereix una reconsideracio de la (falsa) superioritat de I'artis-
ta.

Gropius, Walter (1922): “La vitalidad de la idea de la Bauhaus”. Apunts del 3 de febrer de
1922 per una circular als professors de la Bauhaus. Inédit. Citat a: Wingler, Hans M.
(1962). Trad. Cast., pag. 68. Aquest text també és citat a: Wick, Rainer. (1982). Trad. Cast.,
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pag. 37. La traducci6 és, en aquest cas, la seglent:

“Recientemente, el maestro Itten nos ha planteado la cuestion de que habria
que decidirse bien por prestar un trabajo individual en total oposicion al mundo
econdmico o bien por buscar el contacto con la industria; yo creo que en este pro-
blema radica la gran incégnita que requiere solucion. Por decirlo de otra manera:
Yo busco la unidad en la combinaciéon, no en la separacién de estas formas de
vida.”

No hem pogut accedir a I'original, pero creiem que les dues traduccions no mostren dife-
rencies substancials pel que respecta a la interpretacié que aqui proposem.

Alexander, Christopher (1964)otes on the Synthesis of ForgEd. Harvard University
Press. Cambridge i Londres. Trezena edicié. Sense indicacié de data. Pag. 75. Edici6 cas-
tellana:Ensayo sobre la sintesis de la forngal. Infinito. Buenos Aires, 1969. Pag. 77.

“No es posible, por lo tanto, reemplazar las acciones de un disefiador diestro
por decisiones computadas mecéanicamente. Pero, al mismo tiempo, la capacidad
inventiva del disefiador individual es demasiado limitada para que €l solucione con
éxito, y exclusivamente por su cuenta, problemas de disefo.”

Fry, Tony (1995): “Sacred Design I. A Re-creational Theory.” A: Buchanan, Richard i
Margolin, Victor (1995). Vegeu Pag. 206.

“Aixi, lI'accio, [entesa] com a atencid, és plantejada aqui per Spinoza i
Heidegger com una manera de produccié que no reverteix simplement en [el] pro-
ductivisme. [Aquesta] atencié pot ser reivindicada com la custodia de la propia
vida [,] com a fonamental per a la vida mateixa; i com a amor als altres s’uneix
amb la generalitat del disseny sagrat. No es fonamenta en el mandat sin6 en I'ad-
hesio [solidaria].”

(La traduccio és meva. S’han afegit alguns termes i puntuacié en el text traduit, sempre
emmarcats entre claudators.)

Sigui 0 no una ‘eticitat’ del tipus del compromis professional.

Aixi doncs, I'experiéncia determinada per aquesta condici6 de dependéncia contextual,
aquella que es determina en el debat entre la planificacié ‘racional’ i la dependéncia abso-
luta d’alld que és la ‘realitat’, comporta en ella mateixa el compromis étic. No es pot obli-
dar, pero, que és un compromis delimitat a I'engros, d’una manera molt poc detallada. Es
precisament aquest caracter de delimitacié barroera (diriem que assegura el compromis étic
a forca de sobrepassar els limits de la seva propia especificitat, a for¢ca d’excessos de con-
tundéncia en la determinacio ética, cega o diletant) el que fa més evident, per exageracio,
la seva voluntat d’autonomia, de ser una activitat especifica entre altres activitats. | és
aquesta major evidéncia la que sovint pot fer dubtar de la implicacié ética de cada una de
les altres dues condicions.



1.2. Teoria de disseny: Un contingut






1.2.1. L'aspecte temporal

Es plantegen els tres aspectes temporals que
corresponen a cada una de les tres condicions assumi-
des: la urgéncia d'uns objectius; la progressiéo a una
finalitat; I'atencié a I'instant. Caldria també un aspec-
te temporal per al projectar del disseny que els conge-
niés. Els resultats obtinguts fins ara provenen solament
de I'aplicacio de la primera condicio i de la seva urgén-
cia per establir per a la teoria de disseny un tema per
tractar o una situacio a la qual cal aplicar-se. Pero la
indeterminaci6 obtinguda ens aboca a la segona condi-
cio, al ritme d’una progressio.

El mundo de las cosas fabricado por el hombre se convierte en un
hogar para los hombres mortales, cuya estabilidad perdurara y sobrevi-
vird al siempre cambiante movimiento de sus vidas y gestas sé6lo en la
medida en que trascienda la simple funcionalidad de los bienes de con-
sumo y la utilidad de los objetos de dso.

1.2.1. a. Introducci6

Allo que s’ha pogut establir fins ara per a la possibilitat de la teoria de
disseny ha estat solament la seva problematicitat i el seu caracter de constant
hipotesi estimuladora. Es podria pensar que, de fet, ja en la primera de les for-
mulacions proposadesio hi havia res més que una simple indicacié d’una
recerca: la recerca d’'una ‘vertadera’ (autentica, radical) identitat projectual,
com si fos la tensid cap a la realitzacié efectiva d’'una idea. Poc més podem
dir de moment, malgrat que el ventall de recursos, propostes i experiencies
que s’han pogut revisar sigui molt elevat.

En els textos de teoria de disseny és dificil trobar escrita explicitament
aquesta conclusio de mera superficialitat. Diriem que la gran majoria dels que
hem pogut consultar només estan dedicats a I'argumentacio de la seva propia
resposta positiva, i que no es poden permetre mostrar aguesta presumpta debi-
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litat. Aixi ho creiem veure ara: nomeés aquells que fan una revisié d’'una época
passada i que ja poden tenir per segur la seva mateixa inseguretat, o aquells
que gaudeixen de certa marginalitat per altres motius, fan esment d’aquest
resultat banal. Tanmateix, cap text de teoria de disseny no deixa d’assumir
d’alguna manera aquesta tensié de la necessitat d*aproximacio’ a la idea, en
contra d’'alguna altra ‘evasio’ que ho impossibiliti.
El disefio es primariamente proyecto, aunque con el tiempo la pala-
bra haya tomado el significado predominante de arte cosmética, de esté-
tica. La cultura del disefio puede concebirse como la cultura de las

maneras de organizarse en este mundo en lugar de evadirse de él en la

estética compensadora. Entonces el disefio se aproxima a la razén acti-

va3

Encara no admetem, pero, que aquesta sigui I'inica determinacio pos-
sible del que és la teoria de disseny. Si atenem amb cura el que ella mateixa
proposa (realitzar-se “en este mundo”), no podem deixar de cercar per a ella
un contingut especific.

En primer lloc, hem d’atendre alld que s’ha desenvolupat fins ara en
aquest mateix text. Intentarem fer una critica de les seves mateixes possibili-
tats dexit’. Aquest apartat pretén precisament aquesta autorevisio. Pero, no
pas motivats per una norma d’autoreflexid, a la qual se sotmetria de manera
implicita la present indagacio, tot presumint la seva autosuficiéncia. Es més
simple: no s’ha questionat encara el principi pragmatic de la primera formu-
lacié que acabem de recordar. Quan es deia que “I'exptessia de disseny
ha servit, i serveix encara, per caracteritzar i classificar aquelles actituds i
aquelles accions fonamentalment especulatives que (...)", de fet, s’'intentava
partir del seu servei, donant per suposada la possibilitat de caracteritzaci6 del
‘moén’ en el qual servia. Es pretenia explicar la referéncia de I'expressi
ria de disseny partir d’'un ‘tercer’ inquestionable des del qual s’entreveuria
la relacidé entre I'expressio i la referéncia. Perd I'atencié a les mostres que
s’han pogut treballar de teoria de disseny ens han revelat (si les hem sabut lle-
gir bé) el seu caracter constant de mer recurs.

What does make design a problem in real world cases is that we are
trying to make a diagram for forces whose field we do not underétand.

Mers recursos, pero malgrat aixo, no deixen de reivindicar la possibi-
litat d"elevar-se’, de I'expressio a la referéncia, si més no, amb hipotesis. Si
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la teoria de dissenge’ns ha mostrat com una identitat projectual encarada
amb una realitat especifica i que es proposa, un cop i un altre, com experien-
cia, cal també I'esfor¢ de questionar la possibilitat de determinar aquesta rea-
litat, és a dir, de comprendre el contingut especific sobre el qual hauria de
poder treballar laeoria de disseny

1.2.1. b. Laspecte temporal de cada condicio

Com un assaig, en I'apartat 1.1.1 s’han proposat tres marcs de relacio
gue havien de delimitar I'especificitat de la teoria de disseny:
— la teoria d’'una activitat practica entre altres activitats;

— la teoria en un marc d’altres teories;

— la teoria en el mateix desenvolupament del dissenyar.

| respecte d’aquests tres marcs va semblar que se’'n podien concretar
tres condicions que calia que el disseny assumis simultaniament:
1) Posicionament com a activitat técnica.

2) Tractament de tematiques complexes.

3) El compromis del procés amb l'artefacte que es desenvolupa.

Pero aquests tres compromisos no ho sén solament respecte a tres ‘rea-
litats’ o continguts respectius (‘tecnicitat’, ‘complexitat’ i ‘artefacte en pro-
cés’), que es desenvolupin en un temps ‘real’ igual per a totes elles. La res-
ponsabilitzacié amb cada una de les tres condicions és també un compromis
amb allo que aqui ens agradaria poder anomenar inicialmemfbrama pro-
blematica de temporalitaCada una d’elles és la subordinacido a una manera
d’entendre I'efectivitat concreta, temporal, de les circumstancies sobre les
quals cal intervenir com a accio projectual en el seu desenvolupament. El fet
d’assumir de manera simultania aquestes tres condicions no és solament un
compromis formal per la possibilitat d’'una autonomia, siné també un com-
promis: per un desenvolupament temporal de I'acte projectual de disseny; per
la correspondéncia del seu desenvolupament a unes circumstancies que s’en-
tenen realitzades en uf@ma de temporalitatper una simultaneitat que ha
de realitzar-se també temporalment. Quines son aquestésrines de tem-
poralitat (si és possible aquesta expressio), i quina és la que correspon al com-
promis de la simultaneitat de les tres condicions?
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La primera de les tres condicions, la posicié del dissenyar com a acti-
vitat técnica, pren lforma temporalde la urgéncia. La mateixa experiencia
com a autoensinistrament és el mecanisme de resposta rapida (preparada abs-
tractament o esdevinguda sense especifica voluntat de reflexio) als requeri-
ments de les circumstancies concretes. Com si estigués emplagcada en alguna
forma de salvament dramatic no disposa de més crédit que un termini impres-
cindiblement curt. Aixi ho veia Adolf Loos, fins i tot com una diferenciacio
fonamental:

(...) Ve usted, querido colega, siempre he pensado que entre noso-

tros existia una diferencia fundamental. Ahora veo que sélo se trata de

una diferencia de tiempo, que puedo expresar en tres afios. jTres afios!

Por aquel entonces yo ya afirmé que era una porqueria y usted lo hace

s6lo hoy?

En circumstancies extremes, quan esta emmarcada en un calcul a mitja
termini, l'activitat projectual del disseny, com qualsevol activitat técnica,
assumeix amb aquesta condicié I'abstraccié anul-ladora del ‘minim impres-
cindible’. Es a dir, del ‘flaix’ d’'una imposicié argumentativa o de la pressio
immediata d’un resultat real. Gairebé com una contradiccio per assolir la seva
propia presencia temporal, sembla que només disposi d’'un lapse de temps i
que calgui furtar al calculador (dir ‘projectista’ esta en el limit de la coheren-
cia) tota distracci6 i tot dubte; com menys durada aconsegueixi més reduit
sera el termini i per tant millor el guany.

La segona condicid, la que obliga a assumir la globalitat d’'una com-
plexitat, és I'exigencia d’una altfarma de temporalitatfer possible I'esde-
venidor. No estableix més objectius que I'escalada progressiva pero, per aixo
mateix, el seu compromis és també temporal, el vot per un dema no sempre
definible pero que cal assolir com un valor a partir de I'accié present. Com
també fa palés Loos, pero critica:

No, precisamente la Deutsche Werkbund, no. Los miembros que la
constituyen son hombres que intentan substituir nuestra civilizacion
actual por otra. No sé por qué lo hacen. Sin embargo, sé que no lo con-
seguiran. Entre los radios de la rueda giratoria del tiempo nadie ha podi-
do alin meter con rudeza la mano sin haberla pefdido.

No es tracta, com en el cas de la primera condicio, de la determinaci6
necessaria d’'uns objectius controlables i assolibles en el desenvolupament
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d’una instruccié temporalment minimitzable. No es tracta de la consideracio

d’'un sol estadi de temporalitat, de la reduccio frenética de tot estadi a I'iinic

present d’'una relacio funcional algebraica o procedimental. El tractament de
complexitats requereix una aproximacio progressiva que vagi decantant el seu
domini, la seva captura. Allarga els terminis d’aquéstaporalitata partir

d’una accio projectual que ha de ser I'origen fundador d’aquesta aproximacio,

d’'una llavor que hauria de donar a la llarga i progressivament uns fruits avui

vagament determinables. L'esdevenidor d’'una fertilitat.

La tercera condicio, el compromis del mateix procés projectual a la
complexitat d’allo que tracta i construeix, és I'autoajust amb aquesta comple-
xitat, el conveni momentani amb allo que passa, I'acord amb l'instant, amb els
ritmes que van autodeterminant la seva propia capacitat de comptar-se.
Contemplacié del succeir, i per tant d’una consciencia del temps que no ve pas
determinada amb un ritme preestablert, sind constantment reconstruida, com
un recorregut helicoidal de concentracio i dissolucié al voltant d’allo que hau-
ria de delimitar cada estadi de complexitat. Com també recorda Loos quan no
vol sentir les predeterminacions cromatiques i cosmetiques dels seus
col-legues i prefereix entregar-se a esperar el resultat del color de la matéria
en proces.

En aquella ocasion pensé en mi artesano. No era artista. Era un tra-
bajador. No veia las flores. Tampoco las amaba. No conocia sus colores.
Pero su alma estaba llena de colores que sélo podian representarse en
esmalte sobre barro.

Veo a mi artesano frente a mi. Se halla sentado frente al horno y
espera. Ha sofiado colores que el Creador se olvidé de sofar. Y estos
colores tienen que hacerse realidad, han de centellear y brillar, llenar a
los hombres de alegria y melancolia.

El fuego arde. ¢Arde para mi o en contra mia? ¢ Da formas fijas a
mis suefios o los devora? Conozco milenios de tradiciones de taller (...).

Pero aun no hemos llegado al final. El espiritu de la materia aun no ha
sido vencidd’

1.2.1. c. All6 que s’ha tractat fins ara s’ha mobilitzat des de la
urgencia de la primera condici6

El coneixement d’aquesta vessant temporal de cada una de les tres con-
dicions mostra com la primera condicio, la que pren la forma de l'accio
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urgent, de manera coactiva fa que sigui considerada sempre en un primer
moment la pregunta pel material del qual s’obté el contingut de la teoria de
disseny. Aixi ho prioritza Toméas Maldonado:

(...) Sobre el disefio industrial cada vez sabemos menos. Para supe-

rar esta contradiccion, antes que nada hemos de precisar cuales son los

aspectos tedricamente no resueltos, que actualmente impiden una clara

definicion de la funcion del disefio industrial en nuestra socfédad.

Segons la influencia d’aquesta primera condicié assumida, la investi-
gacio que porta a terme la teoria de disseny ha de determinar en primer lloc la
realitat no del seu contingut sin6 de I'objecte al qual s’aplica. Ha de determi-
nar, abans que qualsevol altra investigacio, que aquest objecte no és un ‘cons-
tructe’ fantasios de la mateixa presumpta teoria. O millor dit, que la manera
com és construida segueix estrictament la condicidé de correspondre al seu
objecte real i no a desigs momentanis. Iniciar la investigacio en aquest ques-
tionament significa passar al davant de la segona condicio (com es veu en el
text de Maldonado en forma de ‘saber’). Passa al davant, sota I'argument
d’immunitzar la presumible especificitat experiencial de dissenyar contra la
perdua de temps que significaria la seva dissolucié progressiva cap al cim
inespecific de I'experiéncia. La primera condicio afirma, amb molta pressa,
gue qualsevol coneixement sobre el dissenyar ha d’assegurar en primer lloc
quina és la realitat d’aquesta especifica accio projectual.

Pero també, de bon principi, amb l'arrogancia de saber-se coherent
amb si mateixa i amb la por del descontrol procedimental, pretén desactivar la
tercera condicio per no caure en la possibilitat que I'accié del dissenyar sigui
titlada puablicament de joc frivol i temporalment inconsequent amb el com-
promis sempre extern de I'efectivitat de cada dissenyar.

Un text contundent pot exemplificar aquest intent de desactivacio de
I'aspecte temporal de la tercera condicié. Podria haver motius per a la refle-
xi6 del qué estem fent (hi ha defectes), pero és una questio de debilitat per allo
que va més endavant.

Pues en el disefiado industrial, dentro del estilo de vida americano,
a pesar de todos sus defectos, se encuentra actualmente el modelo mas

avanzado de este mundo. Y yo siento una gran debilidad por los mode-
los avanzado?.

Per tant, per determinar aquest objecte real la primera condicié impo-
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sa (pel fet de necessitar respondre a la seva manera i abans que cap altra) la
pregunta per la possibilitat de determinar els objectius concrets que aquesta
peculiar accié projectual ha de resoldre i els procediments que segueix. La
pregunta per uns objectius que, per la seva concrecid, han de permetre la
determinacio urgent. Es la pregunta per I'especificitat d’alld que es pot expe-
rimentar pel projectar del disseny sense imprecisions temporals, la pregunta
per la realitat efectiva de la possibilitat del mateix dissenyar. En definitiva, la
primera condicié és la que dona el primer pas de I'intent de controlar el pro-
cés de la investigaci6 teodrica del dissenyar. Es a dir, obre el giiestionament de
quin és aquest objecte especific de teoria que efisieanyayde la seva uni-

tat real, la unitat de la seva experiéncia projectual. Es aix0 el que ha succeit
en els apartats anteriors.

| aquest primer pas ha aportat també els seus fruits. Malgrat que els
resultats que s’obtenen sén contraris a aquesta finalitat, €s aquest primer pas
el que ha permeés postular, sense més consideracions ‘entorpidores’, la deter-
minacio del mateix triple condicionament. Aixi s’ha pogut constatar l'inici del
recorregut reflexiu. Ha permeés reconéixer que aquesta unitat no esta definida
ni en el marc d’'una unitat personal, que no sén solament les experiéncies de
persones dissenyadores individuals. El dissenyar és una activitat imprescindi-
blement col-lectiva sobre la qual no valen tampoc subsidis legals i/o gremials,
i que tampoc no esta determinada per una tematica especifica en el marc d’'una
taxonomia que vinculi biunivocament tematiques amb activitats. Tot aix0 ha
permes.

La primera condici6 situa en primer lloc la pregunta per la coheréncia
intrinseca del dissenyar, per la procedencia del material que ha de constituir la
teoriade disseny, la realitat de la seva peculiaritat experiencial. Amb el seu
mateix actuar imperids postula que la determinacio urgent d’objectius (d’ex-
periencia explicita per estar emmarcada en un marc temporal controlat) és I't-
nica investigacio apta per assegurar des del primer moment el seu propi desen-
volupament real.

La primera condicié usa I'experiéncia com a combustible d’enlaira-
ment de la recerca sobre 'especificitat de la teoria de disseny; pero aquesta
mateixa indagacio ha esdevingut un debat sobre la realitzacié de la mateixa
peculiaritat, sobre la possibilitat de mantenir la preeminencia singularitzado-
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ra, (unificadora) d’aquests objectius concrets quan es fa pales que cada un
d’ells no és sind un recurs per resoldre només una de les condicions assumi-
des, i no totes alhora.

— Quan es comprova que la temporalitat de la urgencia s’ha de com-
partir amb les altres condicions de temporalitat, que ella mateixa
no pot assumir enfront de les altres la constitucié d’una unitat
d’accio projectual.

— Quan es fa pales que el recurs de la definicio tactica no és més que
una simulacié fantasiosa.

— Que el recurs del gest indicatiu redueix tot artefacte ‘dissenyat’ a un
mer desig esporadic.

— Que el recurs de partir de la determinacié d’'usos és una dissolucio
en perilloses generalitats dels limits del dissenyar.

— Quan es comprova que la determinacié d’'una experiéncia unica per
a les tres formes experiencials no és més que la problematica d’'una
singularitat d’accié que no pot tenir predeterminada cap aptitud
innata (geni).

— Que no té garantia de coherencia, només la presumpcié de ser una
singularitat d’accio, una autonomia.

La urgéncia ha intentat evitar la indeterminacié que semblen compor-
tar les altres dues ‘formes de temporalitat’. Ha intentat aconseguir per la seva
via exclusiva (utilitzant procediments) la determinacio de la presumpta singu-
laritat de I'experiéncia projectual del dissenyar a partir del fet d’assumir les
tres condicions. El procediment ha estat el d’establir objectius concrets a I'ac-
ci6 de dissenyar. Pero aquest procediment no comporta, ni més ni menys, que
adonar-se que ell mateix estara implicat en la problematica d’alld que s’asso-
leixi. No es poden determinar objectius sense que aquest fet sigui també una
presumpcié respecte de la unitat de I'experiencia del projecte del disseny, res-
pecte de la seva autonomia.

La pregunta pel mateix moviment projectual que assumeix simultania-
ment les tres condicions esdevé una evidencia de la pregunta per 'autonomia
de la seva accio, per la seva ‘eticitat’. Si no estan determinades ni singulari-
tats personals dissenyadores (que ja contindrien la seva propia autonomia) ni
cap classificacié de temes propis (classificacidé que postularia de manera
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externa i previa al mateix dissenyar la seva propia proposta d’accio), llavors
la questio sobre els objectius genericament assumibles com a propis és la pre-
gunta per la seva singularitat practica sense oblidar cap condicio,farweap
temporal

1.2.1. d. Lorigen d'una finalitat progressivament assolida

La precipitacio de la urgencia per determinar objectius no mediatitzats,
préviament assumibles, esdevé inconcrecio d’objectius en constant debat. Es
llavors quan sorgeix la necessitat de la determinacio a través de la construccio
progressiva del domini de I'especificitat circumstancial. Es llavors quan es
converteix en imprescindible la investigacié del coneixement de les cir-
cumstancies socials, culturals, etc., i la determinacio de les accions per inter-
venir gradualment en aguestes mateixes circumstancies. La determinacio de
'autonomia esdevé determinacié (coneixement de... i praxi sobre...) de les
circumstancies fertils que haurien de gestar-la, son elles les que haurien de ser
singulars. | de bon principi, pero ara no en la forma de temporalitat funcional
(accio projectual, objectius determinats) siné en el sentit d’origen, de génesi
(circumstancies, origen de la imprescindibilitat d’'una singularitat projectual).
La teoria de disseny es construeix amb I’experiéncia d’'un projectar peculiar,
€s aquesta mateixa experiéncia. L'experiencia de la possibilitat de la seva pro-
pia génesi, d’'una identitat encarada a un litigi amb una realitat especifica, un
litigi per a la seva propia singularitat contra una realitat que és precisament la
gue I'ha de fer possible.

Com a projecte necessariament col-lectiu d’aquesta identitat projectual
és alhora hipotesi de determinacio d’'una constant generacié problematica. En
un extrem de la tensié experiencial de captura, I'extrem del coneixement; és
la hipotesi que, paralitzada momentaniament per poder-ne fer Us, es posa en
joc cognoscitiu per entendre qué és i com és alld que s’esta generant en I'ac-
ci6 projectual i també per preveure quée es el que es confirma i qué no de la
mateixa hipotesi. L'accié projectual del dissenyar és el mitja de corroboracio
de la hipotesi de determinacié cognoscitiva de la seva mateixa identitat. Quée
és el que en cada ‘moment’ de l'accid projectual aquesta mateixa accio esta
definint de l'artefacte que es va configurant?, i per tant: fins a quin punt es
confirma la hipotesi general d’alld que podem conéixer com a propi del dis-
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senyar? Aquesta tendéncia esta especialment defensada quan es comprova, a
mes, que la tematica que cal tractar és canviant.
This transition in the conception of design is particularly important

in application to newly emerging design tasks, such as the making of

computer software, to which traditional techniques, such as design-by-

drawing, are completely inapplicab‘l%.

| en l'altre extrem de la mateixa tensio experiencial, I'extrem de la
intervencio progressiva, de la praxi; és també una hipotesi que necessita ser
paralitzada momentaniament, pero ara és hipotesi d’'una efectivitat d’'una
intervencio singular, no de coneixement. Incentiu de la possibilitat efectiva
d’allo particular de l'artefacte que s’esta projectant, i també incentiu de deter-
minacio d'allo singular del dissenyar com a intervencio efectiva. Qué és el
que en cada moment de l'accio projectual aquesta mateixa accio esta deter-
minant com a aptitud d’intervencio de I'artefacte que es va configurant?, i per
tant: fins a quin punt es confirma la hipotesi general d’allo que ha de valdre
com a propia praxi del dissenyar?

En aquest sentit sOn especialment significatius els esforcos d’allo que
Bonsiepe anomendisseny de la periferi@n contraposicié alisseny de la
metropoli

El proceso revolucionario chileno ofrecia la posibilidad objetiva de
desarrollar un modelo proyectual y de someterlo a prueba préctica, lo

que esta absolutamente en contraste con los modelos proyectuales de la

metrépolitt

Tot i que algu podria questionar I'Gltima afirmacié de Bonsiepe per
motius politics, aqui al-leguem només que no es pot oblidar també la dialécti-
ca entre “models projectuals” que existeix entre diverses persones que inter-
venen en una activitat projectual de disseny en un marc no necessariament
revolucionari (0 en tot cas revolucionari en la mesura que ho sigui sempre el
disseny). Sovint la seva formulacidé és molt més subtil i no hi ha qui la regis-
tri. Aquests també ens interessen, de fet ens interessen molt més que els for-
mulats; tot i que el seu estudi és molt complicat, segurament s6n més com-
plets. | sén els que intervenen en la formacié escolar de futurs ‘presumptes
dissenyadors’i per tant actuen també en la determinaci6 del mateix disseny.

SA través de qué tipo de proceso puede, entonces, un estudiante
comenzar a formarse en disefio cuando, en principio, no entiende lo que
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significa disefiar y no puede reconocerlo ni producﬁ?lo?

| com a hipotesi de determinacio (entre el coneixement i la praxi) d’'una
constant generacié problematica, la teoria de disseny és la consideracio de si
mateixa com a teoria, del seu dret a considerar-se teoria en mig d’altres teo-
ries. La teoria de disseny és lintent de determinacio d’'un contingut teoric
coherent; I'intent d’'un ambit propi com a teoria en el qual la prepodeio
pren ara el caracter d’entendre el dissenyar com el seu objecte i ja no el marc
d’'on procedeix. La teoria de disseny és la investigacié sobre la possibilitat de
la coheréncia teorica del seu contingut. Es el questionament de la coheréncia
del distanciament de preparacio del coneixement que ha de ser apte per enten-
dre les circumstancies en les quals s’opta per aquesta problematica d’identi-
tat. Pero també és la ‘comprensid’ de I'aptitud préviament definida (i corro-
borada o corroborable) per incitar el seu mateix moviment, per incentivar en
aquestes circumstancies el propi procés de genesi del dissenyar. La teoria de
disseny té com a tema particular el coneixement i la proposta d’accio projec-
tual d’artefactes d’us sobre la possibilitat d’'intervencié sobre les circumstan-
cies que la fan necessaria: és la teoritzacio d’'un canvi (de progrés) que hauria
de trobar el seu sentit, que hauria de ser promogut per la presencia d’'uns deter-
minats canvis circumstancials.
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1.2.2. Investigacio historica

Es proposa una critica de I'afirmacié segons la
qual I'estudi sobre la historia és la vertadera teoria de
disseny. Sembla que es pot cercar un esdeveniment
historic (com per exemple la Revolucié Industrial) que
desplegui un ambit temporal en el qual és possible com-
prendre la problematica de constitucié d’aquest “sub-
jecte” que assumeix simultaniament les tres condicions
i les seves formes particulars d’exigencia de desenvolu-
pament en el temps (urgencia, progrés i atencio a I'ins-
tant). Pero I'estudi sobre la historia no aporta capaci-
tat de control en el marc del procés de disseny.

(...) Els coneixements derivats de l'analisi semiotica o historica,
com també les aportacions de la psicologia i de la sociologia, poden ser
molt atils al procés de disseny, especialment quan s’apliquen a I'estudi
i la critica dels artefactes i valors culturals preexistents al projecte, a
causa fonamentalment de la posicié interdisciplinaria de I'activitat de
dissenyar. Pero tot aixd no serveix de gran cosa a I'hora de portar a
terme la tasca projectual i productiva.

1.2.2. a. Introducci6

No ens creiem capacitats per arribar a una unica conclusio del que s’ha
desenvolupat fins ara. Presumiblement, a més d’'una incapacitat personal, és
possible que la resisténcia al resum provingui de la mateixa matéria que estem
intentant comprendréa teoria de dissenfta aparegut com un tema indeter-
minat, un ‘repte’ d’autoconstitucio. Sovint ens sembla que si no s’esta com-
promes, en algun grau, amb alldo que sembla activar el disseny, molts dels tex-
tos de teoria (o igualment d’historia del disseny) no serien de cap manera
comprensibles. Apareixen com a elucubracions estranyes i sense cap mena de
rigor teoric.

While [design] theorists strive to draw ever sharper boundaries
around the realms of art, design, craft and so forth, their efforts are cons-

tantly undermined by practitioners who delight in working in the gaps
between realms or who combine them in unexpected \’Nays.
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Repassem amb una lectura atenta el text de John A. Walker que acabem
de transcriure, pero amb la simulacié de no saber de cap forma qué es vol dir
amb el termalisseny Qué en trauriem? Probablement ens preguntariem com
és possible que es parli de la incomprensio del que és una professio, si en el
mon occidental tota professio té establert el seu camp d’actuacié mitjangant
les normatives gremials, col-legials, governamentals, etc. Tota professio can-
via en el transcurs de la historia. Pero: es pot concebre una professié que can-
vil substancialment en funcié de ‘delectacions’ individuals, i que aquestes
propostes tinguin també suficient valor per ser considerades, malgrat que no
€s segur que siguin acceptades socialment i operativament, és a dir, efectiva-
ment? No sera que no és pas una professié? Com podem concebre una teoria
d’aixd0 que s’anomendissenysi no podem acordar minimament el lloc espe-
cific del disseny? Es acceptable el treball d’'una teoria en aquestes condicions?

Tanmateix, creiem que aqui aquest tipus de preguntes ha tingut res-
posta, tot i que no totalment satisfactoria, a partir d’'un pressuposit que de bon
comencament ha demanat acceptacid. Preferim repetir-lo: en la configuracio
projectual s’assumeixen simultaniament tres condicions (compromis tecnic,
assumpcio6 progressiva d’una ‘globalitat’ complexa i autoajust a allo que es va
determinant). La realitzacié d’'una activitat projectual a partir d’aquest tipus
de condicionament s’experimenta problematicament. Cada una de les tres
condicions sembla impedir que les altres dues puguin acordar una manera de
portar a terme I'activitat projectual. La primera (compromis técnic) ordena
gue les altres dues no portin a terme una activitat al marge d’alld que, en cada
moment, el sentit comU entén com a vertaders problemes concrets que cal
resoldre. La segona (captura progressiva) pretén que les altres dues no para-
litzin el progrés de l'activitat projectual, amb la sobrevaloraci6 de les eines o
dels processos. La tercera (dependencia d’alld concret) reivindica que les
altres dues no arribin a dissoldre en la igualtat tot el que sotmeten als proce-
diments o a la captura.

Aquesta realitzacié (ben poc definida), a la qual li posem el nom de
disseny pretén aplicar-se a temes concrets, i és en la necessitat urgent de
determinacio d’aquests temes on descobreix el seu caracter problematic, fins
i tot, la constant possibilitat d’autoanul-lar-se. La teoria de disseny vol expres-
sar aquest descobriment constant. Pero és un descobriment que no hauria estat
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possible si no s’assumissin precisament aquestes tres condicions. Quan ha
volgut acabar amb les indecisions, s’ha descobert a si mateixa com a critica
tan radical que no pot delimitar-se. Pero és una critica tan extremadament
radical que tampoc no pot admetre renuncies i, per tant, es converteix també,
malgrat el resultat insatisfactori, en estimuladora del disseny que la mobilitza.
Intrinseca, critica i estimuladora de la possibilitat del disseny, en el seu mateix
intent de desenvolupar-se.

Sembla impossible, sembla irrenunciable. No hem sabut trobar cap text
de teoria de disseny que expressi alhora aquests dos extrems. La majoria dels
gque hem revisat tenen tendéncia a ressaltar que el disseny és indispensable i
gue, si no s’'assoleix del tot, és per motius contingents que cal superar.
Probablement, la segona condicié esta empenyent.

La questio sobre I'expressiéoria de dissenfia comencat per la pre-
gunta sobre el tema d’aquesta teoria: aix0 hauria de ser la preocupacio fona-
mental per explicar a que es refereix i, a partir d’aqui poder desenvolupar-la i
aplicar-la al dissenyar. Com diu el mateix Walker:

Specifying the object of study, establishing the boundaries of the
subject, are the first tasks of any new intellectual disciﬁline.

Es la primera pre-ocupacié, com indica la primera condicio. Perod, no
per aixo és necessariament la primera ocupacio (temporalment) ja que res no
pot fer esperar que aixo sigui sempre possible.

What is certain is that the boundary line of any discipline is fuzzy

rather than sharp and that it overlaps the circles of several other disci-

plines?

Els resultats obtinguts no sOn aptes per explicar quina és la tematica de
la teoria de disseny. Només la forma del seu moviment intern que difumina els
limits de la seva tematica. Es podria intentar descriure i explicar aquesta ‘esfu-
madura’ a partir de I'establiment d’'un marc temporal que mostri com és que
s’han assumit alhora les tres condicions (que, com ja s’ha dit, tenen respecti-
vament una expressio temporal). Un marc temporal que faci comprendre el fet
de la seva assumpci6é simultania. Es només aixo el que es pot esperar per a la
comprensio del que és el disseny i la seva teoria? Observem la primera res-
posta, la que afirma que la teoria de disseny ha de ser recerca sobre la histo-
ria.
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1.2.2. b. Recerca sobre la historia

Si admetem aquesta possibilitat d’'un marc temporal, la teoria de dis-
seny es mostra com I'esfor¢c de comprensio de les circumstancies que deter-
minen cognoscitivament i mobilitzen el dissenyar (amb una reformulacié
constant), i per tant a si mateixa. Es a dir, és la comprensié d’uns canvis en la
generacio constant d’una identitat que vénen promoguts per uns canvis cir-
cumstancials. Es aquesta consideracio el motiu pel qual es mobilitza frenéti-
cament la decisié que la vertadera recerca sobre el disseny és I'estudi de la
seva historia.

Sé6lo puede inferirse una teoria de la configuracién, a partir del
mismo desarrollo histdrico de las relaciones sociales y de las tendencias
que han perseguido su transformacién.

Fins i tot, si hem sabut entendre bé la proposta de Walker, podem veure
com també s’assenyala aquest aspecte en la mateixa investigacié sobre la
historia del disseny. Aquest autor entén que hi pot haver un nivell superior
d’investigacio sobre les teories i la mateixa historiografia del disseny. Una
mena de metadiscurs historic que se situa per damunt del simple registre de
dades d’'una cronica i també per damunt de les trames de relats historics par-
cials® Segons Walker, per sobre de la “history of design” hi hauria la “Design
History”, en una funcioé de metallenguatge al qual cal arfibar:

Meta-meta-meta-discourse  Design historiography Walker, John A.
of writings about the (1989):Design
writing of histories of History and the

design History of Design

Ed. Pluto Press.

3 Meta_-rneta-dlscoqrse Histories of design Londres. Pag. 15.
of writings by design
historians about levels
one and two
2 Meta-discourse Journalism about design,
of writings and images  advertisements, consumer
about design reports, trade magazines
1 Designed goods, concepts,

The discourse

. methods and theories used
of design

by designers
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Sembla que ara, sota aquesta decisio, les deficiencies observades en els
recursos teorics anteriors mostren més clarament les seves limitacions. Si
s’entén la teoria de disseny com una labor d’investigacio sobre la historia, lla-
vors és més comprensible com és que la definicié tacticdissgnyar(el
recurs de fixar amb objectius urgents la resolucié del debat que genera el sen-
tit de I'experiencia projectual com a autoensinistrament) s’ofereix com el gest
sempre meés antic, independent d’allo nou concret que pugui haver succeit. El
primer dels textos de Walker que hem indicat anava també en aquest sentit; la
mateixa practica del disseny ofereix uns proposits de canvi que no poden estar
facilment inclosos en una simple delimitacio tematica que converteixi el dis-
seny en un fet estable. Fins i tot els mateixos treballs de recerca sobre la histo-
ria del disseny haurien de tenir en compte aquesta consideracio, i no pensar
també que, en el fons del seu cor historic, el disseny conté una realitat inva-
riant:

Resistance to theory is widespread among design historians impa-

tient to practise despite the fact that one cannot begin a history of design

without immediately encountering theoretical issues such as ‘What cri-

teria will limit the corpus and determine periodization?’ Refusal to enga-

ge in theoretical reflection results in simplistic, crude histories which

fail to do justice to the complexities of real‘?ty.

Des d’aquesta proposta sembla que es pot afirmar que el primer debat
gue ha de donar sentit a aquesta experiencia de la primera condicio (entre els
procediments obtinguts cegament en els encerts anteriors d’'una activitat pro-
jectual i I'habilitacié instrumental d’'uns formalismes genéricament determi-
nats) només pot trobar el seu sentit en la preparacié previa que compti amb
certa amplitud d’acceptabilitat circumstancial i no en una Unica concrecio.
Walker fa, pero, aquesta reflexié respecte a I'adopcio de criteris estatics enca-
ra que, amb la idea de la interdisciplinarietat, es pretengui un abast més gran:

The word ‘interdisciplinary’ is also being applied to design history.

Design historians envisage that they will use concepts, theories and met-

hods drawn from other disciplines such as sociology, anthropology, lin-

guistics, art history and economics. While it is perfectly proper that

design historians should learn as much as possible from other discipli-

nes, the importation of ‘foreign’ concepts is problematical because the
objects of study and goals of such disciplines differ from one another.

(...)
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Furthermore, there is a problem of compatibility: ideas drawn from
different disciplines may well contradict one another.

Tanmateix, creu poder proposar una opcio:

Perhaps the most effective way in which design historians could

benefit from a multidisciplinary approach would be to establish teams of

scholars from different disciplines to work collaboratively on common

themes and probleniS.

En aquesta opcio hi ha, a més, la consideracié fonamental que I'estudi
que tindra més ampli abast sera aquesta “Design History” (construida en
col-laboracid), des del moment en qué esta per sobre de qualsevol altre discurs
sobre el disseny i tendeix a explicar tots aquests discursos de jerarquia infe-
rior a partir de la relacid amb les circumstancies que els han constituit. Allo
gue fins ara nosaltres haviem anomenat tsmna de disseng’entén ara com
aquestmeta-meta-discurfistoric. Des d’aquest punt de vista, tot allo que
s’ha proposat fins ara (els recursos que assignaren una resolucié dels debats
‘experiencials’, que hi predeterminen un sentit) €s una accio tedrica contraria
a la coherencia d’aquesta presumptiva investigacio vertadera, la que parteix
de la tematitzacié del canvi especific (la historia), del cas concret en el seu
mateix desenvolupament.

Aixi, es fa evident que, per la seva propia constitucio, I'autoensinistra-
ment és contrari als canvis, pero justament son els canvis els que aporten el
contingut, la significacio historica. | també s’evidencia que la definici6 tacti-
ca representa sempre una classificacié de possibilitats d’intervencioé que ha de
deixar al marge les altres opcions inesperades, les creadores d’esdeveniments
d’interes historic. | el mateix succeeix amb el recurs del gest indicatiu, ja sigui
d’artefactes “de disseny” o d’elits “dissenyadores”, perque creu en la possibi-
litat de mantenir, amb una simple decisié afirmativa incorporada al gest, un
valor més enlla de la circumstancia especifica del mateix acte afirmatiu, i, per
tant, oblida tot allo que pogués passar al mateix artefacte o al seu marc d’us.
El mateix historiador del disseny John Heskett sembla concebre I'accio pro-
jectual del disseny en un cert marge de la comprensio historica:

Una vez llegado a la fase de produccién, el disefio pasa a formar
parte, como objeto tangible, de la realidad fisica de su tiempo, aplicado

a una funcion concreta en una sociedad que condiciona la manera en que
se valora y percibe su forna.
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1.2.2. c. ‘Ara

Pero alla on aquesta opcio (que la teoria de disseny és recerca sobre la
recerca de la historia de I'accié projectual d’artefactes) se sent més vehement
€s per mostrar la incongruencia d’aquella proposta que ja s’ha considerat ante-
riorment, segons la qual cal limitar-se a una descripcié de I'efectivitat i la
complexitat de les relacions entre els artefactes i els usuaris. Tota aquella
experiencia cognoscitiva sobre aquesta relacié decantada en I'accié projectual
de disseny és un coneixement a partir de considerar-se precisament accio de
disseny; o bé déna per suposat el valor cognoscitiu especific de disseny d’allo
gue tracta, o bé s’assimila a qualsevol altra activitat de creacié de solucions,
com podria ser, per exemple, que dissenyar i inventar passessin a ser una sola
cosa.

La afirmacion de que un producto debe ante todo funcionar (...)
denota un trivial positivism&?

Un cop més un simple exemple que creiem que és significatiu pel fet
de ser el valuds treball tedric d’un dissenyador suficientment reconegut. Es el
text que abans hem mencionat d’André Ricard que s’anomena “Disefio. ¢ Por
qué?”. El llibre conté 232 pagines, sense comptar les que contenen les notes i
els indexs. Les primeres 163 pagines estan dedicades a una reflexié sobre el
paral-lelisme entre els processos de la vida i els de la produccié humana.
Sense pretensio de delimitar excessivament el seu contingut, podriem anome-
nar aquesta part com $accio biofuncionalistaDoncs bé, en aquesta part no
es fa mencid explicita sobre el disseny. A les 69 pagines seguents es comenca
a plantejar directament el disseny, amb l'intent de delimitar-lo com a cas molt
particular dels fendomens anteriorment exposats (afegint el concepte de forma
en la definicié del mateix disseny (pag. 170)). Pero aquest intent no té exit:
per fer aguesta delimitacio es fa imprescindible el canvi de tematica i es passa
a fonamentar-se en consideracions historitiiga no biofuncionalistes. La
investigacio sobre la historia mostra que cal considerar també la inversié d’a-
guell sentit unic de ‘baixada’ a allo concret (al disseny) que tenien aquestes
propostes sobre la relacié entre artefactes i ésser huma. Es a dir, que cal
‘pujar’ des del concret de les tasques projectuals i la seva situacio historica
cap a una delimitacié (historiografica, ja no biofuncionalista) d’aquest esde-
veniment que anomenem ‘disseny’. En resum: la teoria de disseny que es limi-
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ta a la relacio problematica i complexa de I'Us creu poder afirmar que aques-
ta problematica és capac¢ de delimitar el disseny; creu que només cal atendre
a la seva presencia en un ‘moén’ d’existéncia inquestionable i obrar en conse-
guéncia; creu també que aquesta atencio a I'Us és possible, neutra, ahistorica,
gue no cal aconseguir-la en un desenvolupament constant, i en una reformu-
lacio també constant, que no s’ha d’autoconformar a les diverses circumstan-
cies d’aquest ‘mon’. Pero, quan vol concretar el mateix disseny, es veu irre-
meiablement abocada a la recerca historiografica.

Es aqui on la proposta per una teoria que, sense la pretensié inicial de
ser historiografica, basicament es fonamenta, pero, en els estudis sobre la
historia es creu capac d’explicar aquest fet, i per tant considerar-se com a ver-
tadera teoria de disseny.

En primer lloc, perquée inclou el sentit de ‘pujada’ des del desenvolu-
pament concret del disseny. Perqué l'afirmacié que la teoria de disseny és
investigacio sobre la recerca que té com a objecte la historia del disseny par-
teix de la constatacio de la seva inclusio en la mateixa investigacio com a sub-
jecte d’'un canvi, com a subjecte historic. Es a dir, considera que les seves pro-
postes per una coherencia formal de la seva tematica complexa i problemati-
ca depenen d’allo que succeeixi en el dissenyar concret, en tant que la histo-
ria del disseny és també la historia d’aquestes propostes.

I, en segon lloc, perque tampoc no oblida el sentit de ‘baixada’ des de
les seves propostes a la recerca historiografica. Perque és la recerca sobre la
recerca de la historia d’'un subjecte problematic que no es pot predeterminar
sense una aliena precognicio de coheréncia amb caracter no-historic, és a dir
sense pressuposar-lo amb una possibilitat d’efectivitat que no sigui problema-
tica. Pergqué les circumstancies que han de determinar la necessitat de la gene-
racio de la seva autonomia no es poden investigar sense pressuposar una
determinacio de la seva particularitat. Perqué no és la historia d’'uns personat-
ges, d'uns col-lectius, d’'uns procediments o d’'uns problemes que ja hagin
mostrat el seu sentit més enlla de les circumstancies historiques concretes que
protagonitzen. Perque assumir simultaniament les tres condicions no és sola-
ment un canvi especific sobre el ‘subjecte’ de I'accid projectual comuna, sin6
un canvi que no deixara de ser constantment reiniciat sobre si mateix en la
recerca de la seva possibilitat.
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Cal assenyalar, pero, que la pregunta teorica sobre el disseny no és la
pregunta pel resultat d’'una funcié de tipus iterant a partir del triple lligam de
‘temporalitat’, que progressivament vagi decantant, entre ‘pujades i baixades’,
una esséncia del dissenyar, amb un nou aspecte d’'aquesta ‘temporalitat’. Es
comu trobar escrits sobre el disseny que pretenen demostrar el valor definitiu
d’una determinada manera d’entendre el disseny a partir d’afirmacions com:

El desarrollo histdrico de la disciplina ha ido decantando las formas

de conciencia mas profundas y resistentes dejando finalmente a la vista

(...) el caracter esencialmente (...) del dist&io.

L'entusiasme per una determinada opcio de disseny, quan aquesta té, a
mes, un reconeixement en els “profunds i resistents” ambits de poder social,
pot fer entendre aquest ‘fatalisme’ historic. Pero aquest lligam és I'opcid per
una altra forma de temporalitat que no sigui resultat d’'una funcié abstracta
(com la de la iteracid), sin6 una dependéncia d'allo concret de les cir-
cumstancies que han de donar sentit a I'accié de dissenyar. Perque aquelles
formes de temporalitat provenen (cal recordar-ho) precisament de tres formes
experiencials problematiques de relaci6 amb aquestes circumstancies i no son
pas nombres calculables.

Sense considerar, per tant, aquest sentit de ‘funcié iterant’, sembla, per
tant, que la forma de temporalitat de I'accié de dissenyar sigui la forma de la
seva autoconstituci6 com a subjecte historic en el present. Es precisament
aquest sentit historic el que sembla que es pregunta (planteja) la teoria del dis-
senyar com a teoria que parteix d’'un canvi circumstancial. Perqué tot reinici
de canvi ho és sobre (i promou) unes circumstancies concretes diferents i no
d’una mera opcié abstracta per les tres condicions. Sempre sota la pregunta
sobre qué és allo que passa ara en el mateix obrar projectual, sota la pregunta
sobre quina és la seva situacio circumstancial actual. Alld que passa ara és allo
Unic en comu per a les tres condicions que s’assumeixen simultaniament, ara.

Pero, aixo si, sobre un ‘ara’ conflictivament definit entre: la situacio
puntual segons uns terminis, segons uns objectius, segons un calcul d’'una
urgent eficiencia actual (primera condiciO); la hipostasi del sentit actual de
I'artefacte que en va resultant que ha de fer possible un avenir (segona condi-
ci0); i la hipostasi de la mateixa actualitat com a Unica garantia de contacte
amb la complexitat, com a atencio insistent a allo que passa, com a unic regis-
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tre vertader d’allo que tindra dret a ser considerat actualitat (tercera condicio).

Des d’aquest criteri segons el qual la teoria del dissenyar és investiga-
Cci6 sobre la recerca de la historia, sembla que els tefeetvitat possibili-
tati actualitatsén expressions que podrien passar a ser sinonimes en aquesta
accio teorica. | si s’entén l'actualitat com la categoria que es refereix al con-
tingut especific d’alldo que passa ara, com el contingut del present que neix
com a historia efectiva o com a possibilitat, llavors la teoria de disseny sem-
bla que hauria de ser una labor d’estudi que parteix de la historia. Sembla que
I'angel que havia assumit simultaniament les tres condicions hauria de trobar
en la comprensié que aporta la recerca sobre la historia la materialitat del sen-
tit d’aquesta opcié ‘actual’ per a una particular autonomia. Des d’aquest punt
de vista, aquell voluntarisme insubstancial que estava dispers en la varietat de
subjectes que opten pel dissenyar, queda superat com un idealisme geneéric,
com un monstre electrificat d’infinit o carrincloneria submisa, incapac¢ d’alli-
berar el dissenyar dels limits del projectar comu. Aquest és segurament el punt
de vista de Bonsiepe quan fa la critica a aquella proposta, esperem que ja
historica, segons la qual cal tendir simplement a la bondat de la forma.

Segun esta interpretacion, al disefiador industrial le es confiada una

funcion misionera. Sus ramificaciones desembocan en el movimiento de

la buena forma (“good design”) que busca educar al consumidor medio

y al productor con objetos seleccionados por su real o supuesta calidad

proyectuaft®

Hom decideix que la teoria de disseny ha de partir de la recerca histo-
rica sobre el dissenyar pergqué les altres aproximacions al seu contingut espe-
cific s’han mostrat com a fantasies d’instrumentacié procedimental, gestos
indicatius aliens que es difuminen al cap de poc de ser pronunciats, o precipi-
tades investigacions que dissolen la seva especificitat en generalismes que
presumeixen alld que volen explicar, la seva existencia de fet. | perque es fa
valdre sovint com I'Gnica forma de coneixement apta per incorporar el desen-
volupament de la ‘problematicitat’ del dissenyar, per tractar I'especificitat del
canvi circumstancial que ha de promoure el fet d’assumir simultaniament les
tres condicions. Per incorporar com a tema propi la comprensié del sentit d'a-
quest canvi que promou la constitucié de la propia autonomia constantment
investigat en el mateix dissenyar. Es a dir, per incorporar el seu mateix desen-
volupament com a tema.



Apartat 1.2.2: Investigacié historica 171

Design history, it is proposed, shall be the name of a comparatively

new intellectual discipline, the purpose of which is to explain design as

a social and historical phenomerﬁf’n.

Sembla, per tant, que la particularitat ética de I'accio del dissenyar
sigui nomeés comprensible com a subjecte historic, que aquesta ‘historicitat’
sigui laforma de temporalitahpta per comprendre la seva autonomia. Cosa
la qual ens recorda I's que es fa de la recerca historica per determinar 'au-
tonomia d’altres entitats humanes, col-lectius, cultures, etc.

1.2.2. d. Certificaci6

Es cert que la investigacio historica, sobre alld que passa, no és sola-
ment coneixement d’arxiu, no és mera cronica temporal. Es també i fona-
mentalment incentiu per a 'autoconstitucié o permanencia d’'una singularitat
practica, en la mesura que pretén establir el sentit d’'un ordre d’esdeveniments
per a aquesta singularitat, una comprensié per a aquesta ‘personalitat’, per a
aquest ‘romandre’. Es que es pot afirmar que el mateix present necessita d’a-
guest estudi de la historia, en el sentit d’'un ordre d’esdeveniments que, sense
defallir-hi, cal reconstruir ritmicament, a partir de si mateix, a partir d’allo que
passa.

Pero la teoria de dissenyar ha de ser també la tematitzacié d’'un control,
necessitat de constatar com cada artefacte i com el mateix dissenyar efectiva-
ment es va configurant. El dissenyar batega per la historia, pero necessita
també un aparell tedric que constati les seves palpitacions. El passar en el dis-
senyar no €s un passar a alguna unitat sobre la qual recaigui la possibilitat (o
I'obligacio, o la prudéncia, o la rauxa, o la commiseracio, o el sofriment, o el
plaer, o el desig, o I'emocio...) de debatre-hi la pertinenca d’'una corporeitat
(com vida, animals, persones, institucions, col-lectius idiomatics, estats, cohe-
sions grupals, etc.). Allo que constitueix el present del dissenyar, que el cons-
titueix a si mateix, no és una tensio reflexiva entre la disposicié d’'un forma-
lisme (ordre d’esdeveniments) i I'atencié a la disponibilitat d’'una preséncia,
gue pugui acabar decantant un sentit, un passar quelcom perqué passa a algu.
Allo que constitueix el dissenyar és nhomés la disposicioé d’un actuar, la carac-
teritzacio d’una actitud; la tensio reflexiva la manté amb la seva mateixa
coherencia, una coherencia tan incoherentment definida com recerca d'un
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canvi de circumstancies que determini el seu alliberament, la seva autonomia.
Allo que succeeix al dissenyar pot no ser cap SUCCEés perque no €s res que passi
a ningu, a cap coherencia ‘experiencial’ unitaria, no hi ha taula de reunio per

a la interdisciplinarietat, no es pot constatar a ningu que ‘pugi i que baixi’ en
un cercle constant d’autoafirmacio, no es pot afirmar que hi hagi algu capac
d’afirmar ‘ara’.

La teoria de disseny necessita constatar també com el passat és fase
d’una evolucid, en la qual alld que avui passa €s precisament quelcom que
passa en un sentit qualificable de progrés o d’estancament o de regressio.
Solament aixi pot forcar la constatacié de la disponibilitat d’'una preséncia,
solament convertint en procés el succeir, establint un present que avantatgi un
passat, pot forjar el domini de la seva coheréncia. Perque necessita corroborar
la hipotesi de determinacié de la seva constant generacié problematica, per-
qué necessita actuar per experimentar la hipotesi d’'una efectiiientre
encara puguem creure en l'aptitud per distingir d'improvis l'Gdltim crit de
sofriment o I'titima mirada de miseria d’'una preséncia, mentre hi hagi la pos-
sibilitat d’atendre I'origen d’'un udol encara no interpretat, mentre alldo que
pugui passar no sigui solament el vent que refresca la indoléncia, és possible
encara la investigacio sobre la historia. Es a dir, mentre I'actitud del debat per
comprendre i constituir una singularitat no es decanti solament pel costat de
la formalitat d’'un ordre d’esdeveniments, siné que també suporti el pes d’'una
preséncia invocads, tindra sentit preguntar-se qué passa, si hi ha algu a qui
li passa quelcom. Pero pel dissenyar no pot invocar-se cap presencia si no es
parteix d’'unes circumstancies que constitueixin previament la seva possibili-
tat.

El dissenyar no va incorporat a les habilitats de cap persona o de cap
col-lectiu que estrictament es pugui considerar dissenyador, siné que €s mera
aposta que ha de manifestar-se en el seu propi desenvolupament. Si fos estu-
di sobre la historia la teoria del dissenyar dissoldria aquesta particular accio
projectual, perqué no faria més que descobrir reiteradament el fantasma d’un
subjecte incoherent, fora que els mers proposits siguin entitats sense cap mena
de conflicte en la consideracié de la seva ‘historicitat’. Parlant precisament
d’un esdeveniment de la historia del disseny, en concret de William Morris,
José M. Valverde ens recordava aquest problema:
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| els seus poemes, avui practicament oblidats, foren pal-lides
al-lusions a grans narratives envers del mén medieval. Aquesta practica,
pero, quedava questionada en caure a la trampa que li parava el ‘comer-
cialisme’: la bellesa ‘popular’, senzilla, com emanava del bon ajusta-
ment dels objectes al voltant nostre, resultava molt cara per al poble,
posada a la venda a Morris and Co.
Certament, en resumir aixi aquestes paradoxes simplifico massa
(...) la historia de les idees encara és més complexa, perqué cal comptar-
hi amb I'interval imprevisible que hi ha entre el pensament i les realit-
zacions practique’s
Pero també cal considerar que aixo no és definitiu: porta incorporat en
el seu mateix desenvolupament projectual la necessitat de la seva paralitzacio
gue ha de confirmar (és a dir, coneixer sota lleis, qualificar amb barems pre-
determinats i decidir) el grau de la seva mateixa presencia. No sabem qui és
que fa efectiva aquesta paralitzacio: el promotor, el modelista que espera els

planols, I'ordinador que marca les opcions, el cansament...

La teoria de disseny no és estudi sobre la historia (ni en aquest sentit
de Walker del progrés del metadiscurs) perque porta incorporada necessaria-
ment una altra manera de teoritzacio, I'autocertificacio. La teoria de disseny
necessita també certificar la seva possibilitat, perque el seu debat constituent
esta tancat en si mateixa. La necessitat de saber quines son les circumstancies
gue determinen I'autonomia del dissenyar més enlla dels voluntarismes per-
sonals i esporadics és necessitat de coneixement, pero també de certificacio.
En la presumptiva taula interdisciplinaria d’experts que proposa Walker no és
possible el debat tranquil; només la discussio aferrissada entre gremis que pre-
tenguin fer reeixir la seva especialitat com a l'autentica especialitat del dis-
seny o de la teoria del disseny. En el seu si tot discurs seria, explicitament o
implicitament la desautoritzacié de la presencia dels altres discursos. En la
teoria de disseny, la condicié de progressar conté la necessitat de registre
d’allo que es va assolint.

Afirmar “la teoria de disseny és estudi sobre la historia” és activar les
mateixes confusions que aquells recursos precipitats sobre: la definicié tacti-
ca, el gest indicatiu, i la determinaci6 de relacions genériques entre artefactes
i usuaris. Perqué aguesta afirmacié sembla que, aplicada a I'acci6 projectual,
hauria de permetre (molt a prop del paper que pretén la definicié tactica)
assenyalar els trets propis de disseny localitzats en la mateixa actitud amb la
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qual es porta a terme, hauria de permetre distingir allo que és el seu desenvo-
lupament respecte a allo que és mera aplicacio de procediments, allo que és el
debat de solucions especifiques de cada cas respecte a les solucions ja esta-
blertes de problemes simplificats, allo que és I'aventura respecte a la preven-
cio. La historiografia pot distingir de I'accié projectual tot aixo i molt més,
sempre que aquesta accio projectual estigui previament determinada, sempre
que es pugui fixar el subjecte o subjectes que adopten I'actitud, sempre que es
puguin adduir préviament unes circumstancies alienes (personals, circumstan-
cials, culturals, etc.) que comportin el sentit inicial del seu desenvolupament,
sempre que aquesta actitud no es dissolgui en una mera abstracci6 incoherent.
| les confusions continuen si (prop del recurs del gest indicatiu) allo que pre-
tén aquesta afirmacié no és de cap manera promoure una capacitat de distin-
cio del dissenyar en el marc de I'accio projectual, sind que allo que pretén és
gue la investigacio sobre la historia del disseny, a partir de I'observacio dels
seus resultats, aporti una capacitat per assenyalar “trets especifics de disseny
dels artefactes”, de les “persones-dissenyadores”, de les “maneres de projec-
tar’. Expressions tan habituals i grotesques com “estil Bauhaus”, “gaudinia”

0 “un artefacte de disseny és aquell que esta molt pensat”’ pretenen furtiva-
ment extreure conclusions presumptivament madurades amb un gest indicatiu
gue apunta a una domestica “recerca sobre la historia”, a una presumptiva
investigacid que nomeés pot ser una llista de paradigmes de comportament.
Domeéstica de fet o domesticada per la rutina d’alguna finalitat comercial o
burocraticoeducativa.

Pero les confusions encara continuen si (prop del recurs de la determi-
nacié de relacions generiques entre artefactes i usuaris) per I'afirmacio “la
teoria de disseny és estudi sobre la seva historia” s’entén que es tracta d’'una
labor meticulosa d’investigacié sobre la historia de la fabricacié d'artefactes
d’Us. El treball historiografic que sigui rigorés no solament amb els resultats
i les tecniques sind també amb les reflexions escrites o verbalitzacions que
s’hagin generat sobre aquest tema, que lligui (amb precisié6 de dependéncia
mutua) aquests resultats i a aquestes reflexions amb les circumstancies d’al-
tres vessants de la ‘mateixa historia’ (les vessants socials, economiques, cul-
turals, etc.), és un estudi sobre la historia que, si ha estat verag, només ha
pogut assenyalar la presencia d'uns fets sorprenents, d’'unes agitacions
intel-lectuals, i n’ha pogut deduir, passat el limit de la seva activitat, el fet molt
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forcadament comua d’'una aposta, d’'un litigi contra aquesta ‘mateixa historia’.

No les ha pogut comprendre perque, de fet, no es pot atendre cap sub-
jecte especific per aquest cas que pugui reclamar la seva ‘historicitat’, ja que,
tot i que el dissenyar la reclama, també reclama el contrari, ser una aposta de
progrés d’'una autonomia certificable. Perqué la fabricacié d’artefactes d’us és
un subjecte excessivament dependent per contenir les tres condicions que
assumeix simultaniament el dissenyar.

So6n molts els abusos que s’han fet a partir de I'acceptacio indiscrimi-
nada d’aquesta afirmacid. Entesa com a definicié d’una actitud, ha oblidat que
el dissenyar no és una actitud facilment individualitzable en una persona; la
capacitat de distincidé ha esdevingut norma d’autodistinci6 de comportament
personal en el marc social i cultural. Es a dir, obligacié d’extravagancia apa-
rent aplicable a persones concretes; disposicié d’entregar-se sempre (i amb la
urgencia d’'un apassionament) a allo especific i notori de les seves ocurren-
cies. Com si el fet de ser meres ocurrencies confirmeés la independencia res-
pecte a ‘solucionaris’ estandard i simplificacions establertes, com si el deliri
fos prova d’una aventura procedimental. Entesa com un glossari d’exemples,
com un conjunt d’homenatges a artefactes, corrents, propostes o personalitats,
la teoria de disseny ha estat convertida en una col-leccioé de referents, en una
mena de manual tranquil-litzador de consciéncies perdudes.

| entesa com un esforgat treball d’investigacio historica, I'abus ha arri-
bat a fer-li fer el paper de notari de I'actualitat, que enregistra publicament si
alguna proposta, algun corrent o alguna persona mereixen formar part de la
‘mateixa historia’. Assegura un ‘valor historic’ com una ‘qualitat de disseny’
anotant la data en alguna publicacio préviament caracteritzada de ‘publicacié
especialitzada’. Es a dir, nega la possibilitat de ser una ‘altra historia’ i obliga
tot allo que vol ser ‘propiament’ dissenyar a gravar en motllo, com constant
felicitacio d’aniversari, la data de la seva actualitat.

La investigacio de la historia d’alld que s’ha cregut adient aplegar sota
el termedisseny (és a dir d’'alldo que ha estat I'esfor¢ de persones concretes,
grups i organitzacions culturals, politiques, d’elaboracié o produccié d’arte-
factes d’Us) no pot afirmar-se com a objecte de la teoria de disseny. La inves-
tigacio sobre la historia d’alld que esta considdrssenyper una necessitat
de fer avenir esforgos, de junyir-los amb alldo que sembla endevinar-ss com
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dissenyno és teoria de disseny. | no ho és perqué pressuposa la seva possibi-
litat, la seva coheréncia, la seva efectivitat. Perque imposa el jou d’una deli-
mitacio encara indefinida pero innegablement solida. La pressuposa, és a dir,
no la inclou ni la pot incloure com a mera indagacio esceptica, tot i que aques-
ta indagacio vacil-lant li €s imprescindible en seu desenvolupament. No és que
la historia del disseny no sigui possible i encomiable, és que no pot autocerti-
ficar-se com a contingut de la teoria de disseny. Sempre pot haver-hi algu que,
amb total sentit i coheréncia, afirmi “no accepto cap treball historiografic
sobre el disseny dels que en tinc coneixement, perqué no n’hi ha cap d’ells que
tingui com a objecte el ‘vertader’ disseny a la historia”, com, per exemple:
“No accepto cap treball sobre la historia del disseny dels que en tinc coneixe-
ment perque sempre son treballs sobre un disseny geograficament, cultural-
ment i politicament globalitzat per tot el moén, que s’imposa sobre les ‘histo-
ries regionals’; pero, per altra banda, no té sentit parlar de disseny si no és en
un sentit prou abstracte per ser aplicat a tot arreu, capac de distingir els seus
resultats dels de les artesanies particulars i d’altres sistemes productius regio-
nals.”

El material amb qué esta constituida la teoria de disseny és I'experien-
cia del repte incert de fer efectiva la peculiaritat del seu projectar. Es expe-
riencia del desenvolupament de la voluntat precaria de congruéncia de la seva
autonomia, envit problematic d’aplicabilitat. Oportunitat i compromis d’'una
conjectura que homés mostra una coheréencia practica. Aquesta experiéncia si
gue va constituint la seva historia perque ho és de persones i organitzacions
concretes embrancades en la realitzacio d'artefactes d’Us, per aixo és possible
parlar dels seus desenganys de constituir una teoria, per aixo és possible ano-
menar els abusos de les seves confusions i presumpcions. Pero alld que es
construeix amb aquest material, el contingut de la teoria de disseny, no és la
historia d’aquests desenganys. D’ells aprenen persones concretes la seva
imprescindibilitat i el dubte de la seva congruéncia. Es el contingut de la teo-
ria de disseny allo que apareix com a imprescindible pero fins ara improbable.
La comprensio del potencial generic d’aplicabilitat d’'una accié projectual que
assumeix les tres condicions inicials mostra solament la coheréncia formal
d’una autonomia, no pas la coherencia de I'’envit per realitzar-se, no pas la
seva possibilitat, no pas el seu compromis originari amb una realitat concreta.
L'experiéncia del dissenyar és historia, la investigacié sobre la historia que es
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pot construir per comprendre-la no pot certificar que el dissenyar assoleixi la
seva possibilitat. Es a dir, la historiografia de I'experiéncia del dissenyar no
pot entendre com és que l'accié de dissenyar reclama problematicament ser
historia. La pregunta per I'autonomia del dissenyar esta a la historia, afecta
persones concretes. | conté la historia en la mesura que son aquestes persones
les que la formulen. Pero no esta formulada en termes historics sino en termes
de necessitat de certificacio projectual, és a dir en termes d’una ‘temporalitat’
gue no és historica.
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Notes de I'apartat 1.2.2

1 Marti Font, Josep Maria (1990). Pag. 169.

2 Walker, John A. (1989)Design History and the History of Desigkd. Pluto Press.
Londres. Pag. 26. (He afegit entre claudators el terme “design” perqué és d’aquests teorics
dels quals Walker esta parlant.)

Mentre els teorics [de disseny] es preocupen per treure limits cada cop més
marcats al voltant dels regnes de l'art, el disseny, els oficis i el que sigui, els seus
esforgcos s6n minats constantment pels professionals, els quals es delecten treba-
llant en els intervals d’entre regnes o a combinar-los de manera inesperada.”

(La traduccid d’aquest text esta sota la meva responsabilitat.)

3 Walker, John A. (1989). Pag. 22.

“Especificar I'objecte d’estudi, establir els limits del tema, son les tasques
primeres de qualsevol nova disciplina intel-lectual.”

4  Walker, John A. (1989). Pag. 22.

“El que és segur és que la linia de limit de qualsevol disciplina és més aviat
difusa fuzz) abans que clarament marcada i que superposa els cercles d’altres dis-
ciplines.”

5 Selle, Gert (1973)ldeologie und Utopie des Design. Zur gesellschaftlichen Theorie der
industriellen Formgebund=d. M. DuMont Buchverlag. Koln.
Trad. Cast.ldeologia y utopia del disefio. Contribucién a la teoria del disefio indus-
trial. Ed. Editorial Gustavo Gili, SA. Barcelona, 1975. Pag. 10.

6 Utilitzem aqui la diferenciacié entoednicai tramad’un relat que es menciona en el text
de White.
White, Hayden (1973)Metahistory. The Historical Imagination In Nineteenth-
Century EuropeEd. The Johns Hopkins University Press. Baltimore i London.
Trad. Cast.Metahistoria. La imaginacion histérica en la Europa del siglo X&d.
Fondo de Cultura Econdmica, SA. México, 1992. Pags. 16 a 22.

Una definicié més delimitada deamaes pot trobar com:

“Estructura de relacions per la qual es dota de significat els elements del relat
en identificar-los com a part d’'un tot integrat.”
White, Hayden (1987)The Content of the Form. Narrative Discourse and Historical
RepresentatiorEd. The Johns Hopkins University Press. Baltimore.
Trad. Cast.El contenido de la forma. Narrativa, discurso y representacion historica.
Ed. Ediciones Paidos Ibérica, SA. i Editorial Paidés, SAICF. Barcelona, Buenos
Aires. 1992. Vegeu pag. 24.

El sentit formal del text de Walker demana també aquestes reflexions formals, tot i que el
termehistoria (en el sentit de recerca sobre la historia) no té solament aquesta interpreta-
cio.

7  Walker, John A. (1989). Pag. 15.
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Notes de I'apartat 1.2.2.

Walker, John A. (1989). Pag. 10.

“La resisténcia a la teoria esta molt generalitzada entre els historiadors del
disseny impacients per la practica, malgrat el fet que no és possible iniciar una
historia del disseny sense trobar immediatament aspectes tedrics com: quins crite-
ris delimiten el corpus i determinen la perioditzacié? El rebuig al compromis en la
reflexio tedrica dona com a resultat histories simples i ordinaries les quals fracas-
sen a fer justicia a les complexitats de la realitat.”

Walker, John A. (1989). Trad. Cast., pag. 35.

“La paraula ‘interdisciplinari’ també s’esta aplicant per aéaign history
Els design historiangontemplen I'Us de conceptes, teories i metodes trets d’altres
disciplines com la sociologia, I'antropologia, la linglistica, I'economia i la histo-
ria de I'art. Mentre que és perfectament apropiat qudesliggn historiangpren-
guessin les possibilitats d’altres disciplines, la importacié de conceptes ‘forans’ és
problematica perqué els objectes d’estudi i les metes d’aquestes disciplines dife-
reixen les unes de les altres.

(...)

A més, hi ha un problema de compatibilitat: las idees tretes de disciplines
diferents es poden contradir entre si.”

Walker, John A. (1989). Pag. 36.

“Potser la manera més efectiva perquédelsign historianes poguessin
beneficiar d’'un enfocament multidisciplinari seria establir equips d’erudits de dis-
ciplines diferents per treballar en col-laboracié sobre problemes i temes comuns.”

Heskett, John. (1980ndustrial design Ed. Thames & Hudson, Ltd. London.
Trad. Cast.Breve historia del disefio industrigkd. Del Serbal. Madrid. 1985. Pag.
9.

Bonsiepe, Gui. (1975). Trad. Cast., pag. 31 i 32.
Ricard, André (1982).

Chaves, Norberto (1988). Trad. Cast., pag. 34.
Bonsiepe, Gui (1975). Trad. Cast., pag. 33.
Walker, John A. (1989). Pag. 1.

“La historia del disseny es proposa ser el nom d’'una comparativament nova
disciplina intel-lectual, el proposit de la qual és explicar el disseny com un feno-
men social i historic.”
Creiem que 'opcié de Walker per la metametainvestigacio historica del disseny no assu-
meix aquest caracter de teoria de disseny sin6 de teoria historica de la cultura.

Maldonado intenta aix0 mateix contra el formalisme de la semiotica, amb una definici6
tactica de la imatge com a artefacte material que necessita corroboracié (certificacio) cog-
noscitiva.

Valverde, José M. (1992). Proleg del llibre: Calvera, Anna (1292prmacio del pensa-
ment de William MorrisEd. Edicions Destino. Barcelona. Pag. 13.
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Es proposa una descripcié més detallada del pro-
cés projectual. El disseny apareix com el projectar el
projectar. El dissenyar pot esperar fer-se efectiu, pero
no necessariament ser eficag. Es replanteja la possibili-
tat d'eficacia d’aquesta mateixa recerca: el planteja-
ment de la certificacié envers el coneixement. La teoria
de disseny com a genealogia encara inexistent.

DER ZEIT IHRE KUNST. DER KUNST IHRE FREIHEIY.

1.2.3. a. Autorevisio: la imposicié de la primera condicio

La critica que s’acaba de formular ha intentat comprovar si de I'afir-
macio segons la qual la teoria de disseny és recerca sobre la seva historia (o,
millor dit, la investigacio sobre els resultats d’aquesta recerca), se’n pot deri-
var la determinacié d’'un contingut especific per a aquesta teoria. El resultat
ha estat la constatacié del fet que la recerca sobre la labor historiografica es
veu insuficient perque també és necessari que aquesta presumptiva teoria cer-
tifiqui la preséncia del disseny en cada artefacte que va resultant de I'activitat
projectual No és pas que el treball investigador sobre la historia del disseny
no tingui interes. Té un interés fonamental i també per al mateix dissenyar (si,
és clar, el dissenyar mateix en té). Pero aixo no vol dir que sigui assimilable a
allo que estem intentant comprendre i que anomeeera de dissenyEn un
moment del procés projectual en el qual, per exemple, hi pot haver solament
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un esboés d’'un programa i una linia sobre un paper en blanc que representa un
aspecte parcial (i no pas segur) d’'un artefacte encara indefinit, la teoria de dis-
seny hauria d’aportar una certificacido que, tot i que relativa al moment, per-
metés proposar una revisio del programa i una nova linia que ha de seguir
I'actual, o la negacio de 'actual. Pero res no ens pot assegurar que de la refle-
Xi6 sobre la recerca historiografica es puguin obtenir lleis generals aplicables
sobre aquest esb0s de programa i sobre aquesta mera linia a fi de prendre una
decisio de futur. De fet, sense voler entrar ara en consideracions sobre l'esta-
tus cognoscitiu de la historiografia, diriem que es pot assegurar justament que
de la historiografia mai no es poden extreure aquestes lleis.

Cal revisar aquest resultat en funcio de les tres condicions fonamentals
ja que, ara per ara i malgrat el seu formalisme excessiu, son I'nic terreny
sobre el qual podem treballar. En primer lloc ens preguntem com és que s’ha
cregut possible plantejar aquesta assimilacio.

L'afirmacioé que la teoria de disseny és recerca sobre la historia pretén
establir quin dret té de considerar-se teoria, €s a dir, de quina coheréncia cog-
noscitiva gaudeix el seu contingut que depén dels imperatius de les tres con-
dicions fonamentals. Es tracta de delimitar el coneixement que va establint:
qgueé és el que el disseny apren progressivament de si mateix quan investiga en
la seva teoria, i si €s precisament algun coneixement que es pugui considerar
com a tal. Diu aixi: La recerca teorica de disseny és recerca sobre el coneixe-
ment historiografic del seu desenvolupament historic; sintesi de la recerca
sobre els artefactes, sobre els processos industrials, sobre les seves aporta-
cions a la cultura material, sobre les altres recerques teoriques, sobre les publi-
cacions en revistes de tota mena, sobre articles i llibres, sobre recerques muse-
ografiques, sobre la politica del disseny, etc., en definitiva, sobre tot allo del
disseny que d’alguna manera es pot afirmar que esta en la historia.

S’ha cregut possible plantejar aquesta assimilacio perqué no oblida res
del disseny, perqué la seva coheréncia de progrés cognoscitiu €s no deixar cap
contingut evolutiu al marge. Pero, sobretot, perque incorpora també el fet de
la seva indeterminacié constant, ja que aquesta esta també en la historia.
Assumeix que aquesta teoria és possible fent coincidir dos caracters formals
(temporals): la temporalitat de la simultaneitat conflictiva (incoherent) que
pretén fer-se realitat i la temporalitat de la historia com I'tnic lloc en el qual
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les simultaneitats conflictives es poden pensar com a realitat unificada (enca-
ra que sigui nomeés la realitat d’'una pretensio). En qualsevol altre camp de
recerca (societat, cultura, etc.) es farien evidents massa de pressa les contra-
diccions i només es podria pensar en la simultaneitat de les tres condicions
com un error.

Creiem necessari insistir: es pot creure possible aguesta assimilacio de
formes temporalsperd, com acabem de veure, hi ha un tret fonamental que
s’exigeix de la teoria de disseny que no es pot incorporar en el mateix camp
temporal: el compromis projectual exigeix que la teoria de disseny aporti un
model de certificacié per poder assegurar el valor de l'artefacte que es pro-
jecta. No n’hi ha prou amb saber, cal que aquest saber verifiqui (o no) la can-
cel-lacié de cada compromis assumit. Les tres condicions postulades com a
fonamentals només determinaven el disseny com I'experiéncia d’'una entitat
formalment hipotética, alhora imprescindible i improbable. Era necessari
veure d’on provenia, quin era el context que la determinava, per comprendre
quin podia ser el seu contingut. Semblava que la dependéncia del context
historic podria aportar aquest coneixement, pero aquest context no explica
cada contingut contextual del disseny: cada compromis d’una resolucié pro-
gressivament efectiva (d’'una preconfiguracié d’'un artefacte que es va deter-
minant progressivament). La recerca sobre la historia pretén comprendre el
gue passa, no pot ni pretén assumir cada compromis d’efectivitat fins a I'ex-
trem de legitimar-ne progressivament aquesta efectivitat.

La pregunta esta ben formulada: Perque la teoria de disseny és teoria,
quin lloc té entre les altres teories? Quin és el contingut teoric de la teoria de
disseny? Quin lloc té el seu contingut teoric i el seu rigor per desenvolupar-se
respecte d’altres continguts teorics i d’altres rigors? Quina és la seva coherén-
cia tematica i procedimental? Com argumenta la seva aptitud per formar un
coneixement d’'un aspecte de la realitat, la seva aptitud per formar un conei-
xement verac? Es a dir, com justifica la seva aptitud per conéixer I'entrellat
contextual que ha de determinar I'actitud autonoma del dissenyar de manera
que no es quedi en voluntarismes contingents i aillats?

Pero la resposta no és correcta. Fins i tot, es podria partir del suposit
d’un mateix nucli de coheréncia ‘natural’ o narrativa.

El hombre proyecta y produce porque hacéslona parte de su
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naturaleza.Demos también por descontado lo que deriva de esta afir-

macion: todo lo que el hombre ha hecho, el proyectar y producir de

generacion en generacion tras otra, las transformaciones generadas por
esta actividad, la progresiva artificializacién del ambiente derivado de

ello, son consecuencias naturales de esta particularidad de la especie

Homo sapiens.

Con estdrasfondo ‘sin historia’ en cada momento por momento,

en cada situacioén por situacioén, el proyectar y producir han asumido, sin

embargo, significados diversos ya que se han presentado como un con-

junto de actividades histdrica y socialmente determinédas.

I, amb aquest suposit d’'un subjecte ‘natural’ o d’'un protagonista pre-
definit no es permetria la possibilitat que el disseny fos solament I'error arti-
ficids d’'un repte d’autorealitzacio, un caprici esporadic i contingent sense jus-
tificacio. No es pot al-legar previament un origen en una ‘naturalesa humana’
a la qual passen coses que es poden coneixer amb la recerca historiografica (o
pitjor encara, no es pot ni al-legar cap subjecte que es vagi constituint en el
desenvolupament historic), perquée la tercera condicio obliga a no imposar de
manera inquestionable cap preconcepcio, que en tot moment es pugui pre-
guntar si alld que passa és homeés una anecdota estricta, que no té la possibi-
litat de ser considerat amb sentit. Si es partis d’'una coheréncia previa (o de la
possibilitat d’'un protagonisme en formacid), com, per exemple, de la consta-
tacio que el disseny és una accio intel-lectual feta per individus humans, es
confondria la historia d’aquests individus pel contingut d’aquesta accio
intel-lectual que desenvolupen.

Un cop més s’ha interposat la primera condici6 i la seva urgencia. Ha
intentat articular una forma de resposta possible per a la segona condicio (la
condicié de tractament de globalitats complexes), incorporant-hi tots els
aspectes possibles, fins i tot la constant indeterminacié. Perdo ha deixat de
banda la tercera condici6, I'obligacié de la teoria de disseny de donar respos-
ta a la pregunta radical per la legitimitat del desenvolupament del dissenyar en
funcidé de si aquest és apte o no per entregar-se a allo concret que tracta.

La primera condici6é ha actuat sota l'interés de respondre rapidament a
una possibilitat, com si determinar I'especificitat de la tematica d’aquesta teo-
ria fos exclusivament un problema de coneixement. Ha ‘oblidat’ que si bé el
tractament de tematiques complexes és, en efecte, una condicié de coneixe-
ment, és a dir, una forma cognoscitiva d’entregar-se a alld que es tracta, ha de
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ser també complementaria amb la mobilitzacié d’una valoracio i una decisio.

Este tedrico del disefio desarrolla ideas que deben cooperar a la
transformacion de hechos negativos en posibilidades de valor déseado.

Ha ‘confos’ la primera i la tercera condicio. Pensem per un moment en
'exigencia del procés envers si mateix: €s observable aix0 historiografica-
ment? Només quan s’ha fet public en escrits, articles, o altres formes de regis-
tre; solament quan una de les seves conclusions passava precisament per fer-
se publica. El lector aqui es pot preguntar legitimament: de qué s’esta parlant?
Quina és aquesta reflexid no observable? Com es pot saber i demostrar la seva
existéncia? Si no tenim resposta per a aixo, tampoc no es pot fer un estudi
sobre la seva historia. Pero aixo no invalida la necessitat de la tercera condi-
cio en el disseny: continua imprescindible el guestionament, per exemple, de
la necessitat de I'extravagancia, la necessitat de ser sempre un exemple refe-
rent, la necessitat de mercadejar sempre una data de publicacié. Continua sent
necessari preguntar-se per I'ética d’'una labor projectual que tal vegada no és
meés que el desig d’'una imposicio artificiosa:

Design is the conscious effort to impose meaningful Stder.

Tot i I'esfor¢ d’assegurar un lloc per al disseny en la historia, aquesta
proposta deixa sense possibilitat 'autonomia del dissenyar. L’entrega als mers
requeriments ordinaris de la primera condicid. Pero la certificacio imprescin-
dible i progressiva d’aquesta autonomia no prové solament de la necessitat de
certificacio publica, és també fruit de les mateixes condicions de progrés (cog-
noscitiu i de praxi) i d’autoformacio.

Afirmar I'existéncia historica del disseny (assenyalant algun reconegut
dissenyador o alguna reconeguda dissenyadora, despertant el record d’algun
artefacte acceptat com a disseny) només és un recurs, frenétic i no comprova-
ble, per assolir un consens momentani (domina la primera condicio).
Solament si atenem (en correspondéencia amb la tercera condicid) justament el
fet que no el podem comprovar, apareix la necessitat d’'una coheréncia tema-
tica (la segona condicid) per a una reflexié teorica especifica. Un exemple:
recentment, en un debat entre historiadors del disseny, es va proposar la idea
d’investigar sobre la ‘vida’ real dels artefactes-disseny en comptes de partir de
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“grans propostes teoriques de futur” (es va exemplificar amb un model antic
d’automobil que, amb infinites reparacions del més elemental bricolatge, era
encara util en la Cuba de 'any 2000) i, a partir d’aquesta investigacio i d’al-
tres del mateix estil, anar obtenint progressivament un coneixement vertader
sobre el disseny amb el qual poder construir la seva especificitat. Alguns dis-
senyadors que eren presents a la proposta van questionar immediatament que
aquest model d’automobil pogués ser considerat disseny. Aquest fet d’atencio
a la dificultat de comprovacio de que és i que no és disseny, va despertar una
vegada meés la necessitat d’establir préviament i no com una simple metahis-
toriografia, els continguts tematics propis del coneixement del disseny, és a
dir, una reflexio teorica sobre la possibilitat d’aquest coneixement especific.

1.2.3. b. El projecte incomprés

Recordem que aix0 havia passat també abans: la teoria de disseny té
I'obligacié de generar uns procediments de treball que es puguin aplicar a
tematica publicament reconegudaquesta obligacié es dona sempre pressa
per estar en primera posicié temporal. Es urgent establir en primer lloc els
recursos necessaris per aclarir de qué va la mateixa teoria. Recursos de tota
mena® que haurien d’aportar de bon comengament una comprensio clara dels
continguts propis d’aquesta teoria, pero que anul-len la intervenci6 de la sego-
na i la tercera condicid. No permeten sentir necessari el progrés ni optar per
ell,? ni entregar-se a alld concrét.

Pero la precipitacio frenetica d’'urgéncia de la primera condicié ens va
permetre també avancar. Va iniciar un primer recorregut reflexiu, que no és
poc. | vam arribar a veure (des de la primera condicié no s’hauria deudé
sindconstata) la necessitat de determinacio contextual d’'una autonomia pro-
jectual. Ara, la mateixa precipitacio, el mateix deliri d’urgéncia, ha fet possi-
ble també aquest segon recorregut, tot i que haviem comencat amb l'intent de
delimitacié tematica. | ha permés entendre com el litigi que té I'autonomia del
dissenyar amb una realitat especifica (el fet que contingui sempre alguna pro-
posta de futur) també I'afecta en la temporalitat del seu desenvolupament. No
sera historia, pero el procés projectual s’ha de moure d’alguna manera espe-
cifica. El repte del dissenyar és també la imprescindibilitat d'uns ‘moments’
per al distanciament reflexiu (per a la teoria) envers el seu mateix procés. Es
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tracta d’'una detencidé per al distanciament reflexiu d’autoconeixement, i
també d’autoqualificacié i d’autodecisid perque ha de ser certificador.

Fixem-nos-hi bé: resulta que aquefstana temporaho és nova, que
la forma d’aquesta ‘detencid’ certificadora que s’aplica a I'accié de projectar
és ja coneguda. Es precisament la forma del desenvolupament ‘temporal’ que
fa possible que l'activitat projectual es pugui fer efectiva en algun context
‘real’. Per projectar cal frenar I'acci6 directa de produccio, fer-la esperar.

Des del punt de vista de la temporalitat d’'una accio, ja s’havia sugge-
rit hipoteticament que el projectar generic és necessariament un acte que
s’hauria de moure amb circularitat, que necessariament instaura un ordre tem-
poral d’accié que es repeteix fins a la seva resofdd®dem ara ampliar
aquest suggeriment. Cada cercle de I'activitat projectual:

1) proposa aspectes d'un ‘objecte’ (perque projectar sigui projectar

quelcom),

2) plasma (fixa, atén, esbossa) la proposta (per fer-la operativa),

3) en construeix un coneixement (gracies al fet que esta plasmada),

4) en fa una avaluacio6 (gracies al fet que és coneguda) i

5) decideix (gracies al fet que esta avaluada) que és el que pot conti-
nuar de la proposta i qué no.

El proper cercle projectual proposara, plasmara, coneixera, avaluara i
decidira sobre més aspectes..., fins a arribar efectivament (si no hi ha errors)
a la presumpta proposta fingl.

Vist des del mateix punt de vista del desenvolupament temporal d’'una
accio (en el sentit formal de situar necessariament un abans i un despreés), el
moviment de la teoria de disseny €s un moviment necessariament circular que
s’aplica precisament sobre una accio projectual d’artefactes d’ds. Va des de
cada determinacio de l'artefacte que s’esta configurant a la formulacio sobre
que és el dissenyar en general, és a dir a 'autodeterminacio, i una altra vega-
da d’aquesta a aquella, i aixi successivament.

Necessita iniciar-se en la predeterminacio imaginaria de quelcom con-
cret d’algun artefacte per poder respondre efectivament al seu envit originari.
(Fencarrec o qualsevol altre tipus d’'imperatiu inicial). Pero com que aquest
artefacte és precisament imaginari no es pot certificar de manera efectiva si a
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través d’ell s’ha assolit la simultaneitat de les tres condi¢foNecessita, en
aquest moment (si es que es pot parlar de ‘moments’, és a dir de periodes tem-
porals amb contingut), disposar d’'una autodeterminacio previa (efectiva, si
pogués ser, pero instrumentalitzada intel-lectualment) per coneixer i avaluar
els caracters concrets preconfigurats en I'artefacte imaginari i decidir sobre la
seva permaneéncia. Es a dir, necessita convertir imaginariament el seu envit
originari en una predisposicié originaria concreta, en una teoria explicativa
del dissenyar en general. Aixi, I'accioé d’avaluaci6 de I'artefacte es converteix
en una acci6 d’autoavaluacié del disseny tal com ha estat determinat intel-lec-
tualment per la teoria, i en la necessitat d’'una altra accié de reformulaci6 ima-
ginaria de si mateix (una altra hipotesi sobre que és en general el disseny) per
emprendre I'avaluacié de la propera determinacié de l'artefacte.

Es tracta de projectar aguest projectar artefactes d’Us a través de:
1) proposar una de les seves aplicacions,

2) plasmar-la en I'acci6 projectual sobre un artefacte,

3) coneixer la particularitat de la seva intervenci6 projectual sobre un
artefacte,

4) avaluar-lai

5) decidir els caracters oportuns per reiniciar el circuit.

En definitiva, projectar el projectar, mentre es projecta un artefacte
sota un compromis concret. Té algun sentit aixdo? Es efectivament possible?

1.2.3. c. Una acci6 projectual orfena de versemblanca

Fonamentalment son dos els pressuposits que hem plantejat i que man-
tenen aquesta mateixa recerca: fer-se carrec de les tres condicions i aquesta
visio de l'activitat projectual. En la mesura que no siguin erronies, es podria
afirmar que el repte per realitzar-se aquesta autonomia, anonwaseiay
afecta també la temporalitat del desenvolupament projectual. La identitat del
dissenyar també té una ‘experiéncia’ temporal especifica. L'experiéncia pecu-
liar d’'un desenvolupament projectual, d’'un distanciament reflexiu (projec-
tual) envers el projectar artefactes d’s. Promou una desarticulacié de I'auto-
matisme necessari amb el qual funciona I'accié projectual comuna.

Es justo negar que el disefio industrial dependa de “una idea aprio-
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ristica del valor estético (o estético funcional) de la forma”, o de cual-

quier otra motivacion “aparte y previa al proceso constitutivo de la pro-

pia forma”. El andlisis ha de ser interno y estructural, no hay nada en el

proyecto que no se inserte en la légica de su prd(:‘eso.

Ara bé, ens sembla que aquesta afirmacidé tampoc no va gaire lluny.
Que el procés del dissenyar quedi ‘afectat’ no vol dir necessariament que tota
I'especificitat del dissenyar quedi caracteritzada per aguesta ‘nova temporali-
tat’ del projectar. Bé podria ser un mer corol-lari de la presumpcio d’autono-
mia: una manera de ‘presumir-la’ és demanar un temps d’espera en el trans-
curs frenétic d’alld que es projecta, un temps per afinar I'instrument, per pas-
sar-se la pinta.

La guestié de I'especificitat del dissenyar, pel coneixement de les cir-
cumstancies que haurien d’atorgar-li el sentit del seu desenvolupament, és a
dir, la questi6 del contingut de la seva teoria, es pot entendre ara com la ques-
tio per la possibilitat de dependéncia d’'un contingut teoric a una forma d’ac-
cid. Preguntem: Una manera de desenvolupar-se (la detencioé del projectar)
pot determinar una reflexié tedrica sobre unes circumstancies? Es possible
gue la mera forma de desenvolupament de I'accié projectual (aplicada a la
determinacio de la projeccio d’artefactes d’'ds) pugui constituir un contingut
teoric especific?

Alguns intents de professionalitzacié o burocratitzacié del disseny han
donat una rapida resposta positiva. Segons aquests intents, com que és evident
gue en altres activitats ja s’han pogut comprovar efectivament I'eficacia de la
forma projectual, llavors només cal posar-la en marxa en el cas d’assumir la
preconfiguracié d’artefactes d’us.

La unica manera de escapar al dilema de tener demasiadas noveda-
des para evaluar de una vez, es dividir el esfuerzo de disefio disponible
en dos partes:

(1) la que lleva a cabo la busqueda de un disefio adecuado,

(2) la que controla y valora el sistema de busqueda (control

estratégico).

Si se hace esto, es posible sustituir la busqueda ciega de alternati-
vas por la busqueda inteligente que utilice tanto criterios externos, como
los resultados de busquedas parciales, para encontrar atajos a través del
territorio desconocidd?

Ja n’hi hauria prou amb el fet de prendre la forma de desenvolupament
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projectual com a model procedimental i aplicar-lo sobre el mateix projectar
comu. Aixi, a mesura que s’avanca, es podrien anar concretant aquells trets
que s’haurien d’adherir a la forma genérica del projectar per obtenir I'especi-
ficitat del dissenyar. Com si estigués assegurat que amb l'activacio de l'accio
formalment projectual ja s’arribés a la concrecié d'un resultat. Nomeés cal
aprendre a projectar en general. De fet, si és certa la tesi de la imprescindibi-
litat del projectat® com que ens trobem en una situacié problematica, per
obtenir la solucié cal que apliqguem el projectar sobre el problema, és a dir,
sobre el mateix projectar. No és que sigui una opcio: és imprescindible.
Constitueix l'alliberament total del contacte directe de les manualitats, aquell
‘naturalisme’ que el projectar ‘simple’ encara havia de tenir al principi, al mig
i al final de cada un dels seus desenvolupaments concrets. G. C. Argan expli-
ca el que era el disseny, parlant de Walter Gropius i de la Bauhaus:
El disefio no es ya el medio gréafico con el que se abstrae la forma

de la materia accidental de las codaisefiq en el sentido activo de

“proyecto”, es una intuicion de relaciones constructivas o espaciales

dentro de la materia; entonces, ya no es mas la abstraccion de la reali-

dad pluridimensional en dos dimensiones, sino, por el contrario, su con-

crecidn en todas dimensiones. Por tanto, el disefio se libera de la manua-

lidad de la accién grafica, que, como tal, actia siempre en un espacio y

tiempo naturalista’

Sembla, per tant, possible assajar una explicacié del motiu pel qual el
fet d’assumir les tres condicions inicials és intercanviable per assumir sim-
plement la forma necessaria ‘temporal’ de I'accio projectual.

Sembla que, si el repte per I'autonomia s’ha de comprendre a través
d’explicar el tema de la seva determinacié contextual, llavors cal obligar que
la teoria que ha de generar aquesta explicacié es desenvolupi projectualment.
Cal obligar-la perqué I'accié projectual ha mostrat ja infinitat de cops la seva
aptitud per donar resposta a molts temes, és a dir, perqué és una férmula efi-
cagc.

Nosaltres no ho veiem tan facil. No entenem com es pot afirmar, ara
per ara, que el fet que sempre tota accio projectual arribi efectivament (si no
hi ha errors) a la presumpta proposta final sigui degut a la mera forma del seu
desenvolupament. Aquesta forma sembla més aviat generar un proceés d’apro-
ximacié sense fi. | qualsevol activitat projectual també pot ‘col-lidir’ o ser
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interceptada per altres activitats projectuals. Sembla més aviat que les condi-
cions que ha de resoldre cada projectar hagin de portar incorporat (a més de
la seva forma de desenvolupament) imprescindiblement una indicacio de qua-
litat minima a obtenir, a partir de la qual ja no és necessari continuar I'accio
projectual. | fins i tot sOn paleses en disseny les indicacions ‘naturalistes’ que
no es refereixen al contingut siné solament a questions de terminis temporals
per evitar aquestes ‘col-lisions’.

Com en els intents de delimitacié del disseny per mitja de la definicio
tactica, el gest indicatiu o la delimitacié d’ambits tematics, en aquest cas s’ha
arribat també a una confusiod, entre accié efectiva i accié eficac. Que I'accid
projectual s’hagi mostrat present de fet en moltes activitats no comporta obli-
gatoriament la seva aptitud per portar a terme ella sola la resolucié de qualse-
vol serie de condicions. | no solament perque aquesta forma no hagi anat mai
sola sind, molt especialment, perquée l'eficacia ho és sempre per a un marc
pre-definit de problemes admissibles com a tals. Es a dir, les altres activitats
projectuals s’han pogut mostrar eficaces perqué tenien predeterminada, per
altres motius, la seva aptitud per aportar solucions.

No obstante, casi todos los problemas que exigen soluciones nue-

vas urgentes y radicales aparecen en especialidades completamente nue-

vasi®

Tanmateix, el que pretén determinar el mateix desenvolupament del
dissenyar (que ha nascut, de bon principi, orfe de versemblanca) no és tan
exigent. El que pretén la teoria de disseny no és tant demostrar I'eficacia de
I'acte de dissenyar, com quelcom més modest: d’'on prové el sentit del repte
d’una autonomia especifica perqué no esdevingui mera voluntat contingent.
Podria ser un envit fins i tot erroni, el que cal veure és precisament si és un
envit real, coherent amb les circumstancies que el generen. Allo que ja tenen
determinat moltes altres activitats projectuals, la seva acceptabilitat com a
accions reals (equivocades o no en concret i/o en general, és a dir, eficaces o
no en general), és precisament el que pretén determinar la teoria de disseny.

1.2.3. d. Efectivitat i eficacia

Perd tampoc no es pot precipitar una negacié de la possibilitat que la
mera forma de I'accio projectual d’artefactes d’Us pugui constituir ella sola un
contingut teoric especific. La questio per la possibilitat de dependéncia d’'un
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contingut teoric a una forma d’acci6 no té facilment una resposta negativa.
Perque la descripcié de cada desenvolupament del procés projectual és la des-
cripcio d’unes fases encadenades entre si en la seva realitzacid, des d’un inici
concret i efectiu (comprensible o no) fins a la darrera fase, que pot ser qual-
sevol altra fase que no sigui la inicial. La comparacio entre les dues descrip-
cions, entre la primera situacio i qualsevol altra de la cadena del proces, pot
donar un sentit, pot aportar una reformulacié comprensiva de I'estadi inicial
(si més nono iguala la que es tenia en comencar). El sentit que sembla com-
portar tota relacié efectiva entre un abans i un després.

Si el desenvolupament projectual s’ha mostrat efectiu i imprescindible,
llavors necessariament els requeriments inicials serveixen per arribar progres-
sivament fins a aquest estadi, com a minim. La linia que els uneix de manera
efectiva indica el seu sentit, la determinacié concreta de la mateixa acci6 espe-
cifica (encara que sigui un error o que no estigui predeterminat cap conjunt de
solucions admissibles, encara que no existeixi cap mitja d’afirmacio d’efica-
cia). L'efectivitat i la necessitat de I'acci6 projectual haurien de poder substi-
tuir a la llarga les predeterminacions d’eficacia. Qualsevol descripcié d’un
estadi del procés projectual, si es coneix la forma del seu desenvolupament
efectiu i s’Tadmet la seva imprescindibilitat, és una indicacié per entendre el
caracter determinant de les circumstancies inicials, si més no, com a nega-
ci6.2° Qualsevol estadi del desenvolupament projectual és un desenllag. |, com
a tal, efectiu i apte per constituir a la llarga una explicacié del caracter deter-
minant de la situacio inicial.

Allo que fa creure a I'experiencia del dissenyar que és possible la seva
efectivitat, que no és solament un desig transitori i contingent, no és pas el fet
d’atorgar-se uns temes exclusius, ni el d'instrumentar-se amb definicions tac-
tiques o el de reclamar una possessio amb un mer gest indicatiu. L'experiencia
del dissenyar ja sap que tot aixd no sén més que recursos afegits que es dis-
solen en el moment del procedir projectual del disseny (de fet, cal que el
mateix dissenyar els dissolgui per possibilitar la seva reformulacié constant
segons les circumstancies concretes).

Progettare non &€ mai essere nella realta, ma, come dice la parola, &
proiettarsi al di la di ess&.

Allo que fa que I'experiencia del dissenyar cregui en la seva efectivi-
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tat, en la seva coheréncia com a desig realment necessatri, és el reconeixement
del seu peculiar procés d’arribar a un desenllag com a reformulacié compren-
siva de I'estadi inicial cap a una finalitat.
1 | aix0, recordem-ho, representa que la teoria de disseny no és his-
toriografia.

2 Es l'euforia experiencial d’assegurar que no pot esdevenir una
imprecisa constatacié constant de contrarietats indefinibles.

Tampoco halla una facil salida la falaz alternativa entre un com-
portamiento proyectual cinicamente eficaz y un comportamiento funda-
do en un melodramatico rechazo de cualquier intervencion proyé%tual.

Alld que porta la descripcié cognoscitiva d’'unes circumstancies a ser
'enteniment d’una determinacio és el saber-se com un encadenament efecti-
vament necessari de certificacions comparables. Allo que converteix una des-
cripcidé cognoscitiva en un esperd pel propi desenvolupament és saber que
cada pas imprescindible s’ha de convertir en un desenllag, en un avenc fins i
tot si mostra un error, ja sigui concret o generic.

Pero, per acceptar aguesta resposta euforicament positiva, cal atendre
bé les afirmacions anteriors. Elles no instauren el projectar com a simple
model de desenvolupament eficag, aixo és cert; no confonen eficacia amb
efectivitat, només recorden I'efectivitat del projectar. Perd el pressuposen
radicalment imprescindible, és la imposicié d’una forma de procedir sense la
gual és impossible cap identitat singular. No és que sigui model d’eficacia en
el cas del dissenyar, és que és model imprescindible per a I'efectivitat de qual-
sevol accié humana. El projectar s’ha convertit en indicatiu Unic de qualsevol
especifica ‘dignitat humana2En comptes de cercar un concepte general d’e-
ficacia (com feien els recursos de la definicio tactica, el gest indicatiu i la
determinacio de tematiques propies), es generalitza la necessitat del projectar.
Perque podria ser que les circumstancies inicials no promoguessin la necessi-
tat del desenvolupament projectual i llavors I'envit del dissenyar tornaria a ser
entes com a mera contingencia. Si es posa en marxa I'accio projectual, és pos-
sible cercar la comprensio de cada estadi com un desenllag, entenedor de l'e-
fectivitat de la determinacio del dissenyar en concret, que a la llarga sera, en
general, com una aproximacio progressiva d’aquesta efectivitat. S’ha tornat
indispensable assegurar que, en la confeccio d’artefactes d’us, I'accié projec-
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tual es posa en marxa sempre, com una obligacié fonamental, que s’abat com
una llei fisica envers una finalitat (no un objectt).

1.2.3. e. Alarecerca d’'una limitacid

Com que l'aptitud per confeccionar artefactes ja és admissible per
gqualsevol ésser huma, aquesta radicalitat de I'aplicacié de I'accio projectual
€s excessiva, és dificilment acceptable perque s'imposa a qualsevol.

Es pot, pero, assajar un recurs per concretar-la. Es tracta d’'un recurs un
altra cop circumstancial ja insinuat unes linies més amunt; no és que l'acci6
projectual sigui ‘essencial’ a I'ésser huma, és que, a partir de determinades cir-
cumstancies ‘civilitzatories’ s’ha fet imprescindible. A partir d’'un determinat
moment historié® en algun context social, cultural i/o econdomic espetific,
I'accié projectual s’ha convertit en radicalment imprescindible per aquells
casos problematics d’elaboraci6 d’artefactes.

Son tres limitacions a la radicalitat de la necessitat general d’aplicar la
forma projectual:
1) només a partir d’'un determinat ‘moment’ de I'evolucio historica
efectiva de les formes d’elaboracié d’artefactes.

2) nomeés per poder controlar que cada artefacte projectat és apte per
respondre a I'especificitat dels requeriments d’'un ambit sociocul-
tural especific, i

3) només per als casos en els quals és problematica 'aplicacié dels
procediments técnics establetds.

Sén tres limitacions que passen a concretar les condicions contextuals
gue havien de determinar directament el dissenyar i que havien de formar el
contingut de la seva teoria. Ara son condicionaments circumstancials sobre
I'aplicacio del projectar genéric. Ells mateixos haurien de ser el fonament de
tota teoria del dissenyar. Enfront d’un hipotetic projectar contingent, (enfront
d’'una activitat de preconfiguracio d'artefactes d’ds en la qual optar pel fre
projectual era fruit de circumstancies eventuals), una nova situacio en els
requeriments de la fabricacié ha d’haver comportat la imprescindibilitat radi-
cal del projectar en el cas de situacions problematiques. Imprescindible ha de
voler dir aqui que, per ser considerada l'autenticitat, la realitat efectiva, de
qualsevol fabricaci6, cal iniciar la confeccié d’aquests artefactes de tematica
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problematica a través del seu projecte. Identitat de fabricacié i identitat d’ar-
tefacte han de passar pel projectar. La resta seria marginalitat, gest antic o
caducat.

1.2.3. f. Competitivitat comercial i idea de progfés

No hem sabut trobar més que dos tipus d’afirmacions que especifiquin
les circumstancies que han de concretar la necessitat del projectar: el tipus
d’afirmacions que al-leguen I'efectiva imposicié generalitzada de la competi-
tivitat del mercadeig; i les que al-leguen la necessitat de I'emancipacio huma-
na, en funcié d’unes circumstancies alienadores o devastadores de la mateixa
humanitat.

El disseny i l'avaluacié sistematics només son possibles quan el

disseny s’integra plenament en el procés de ‘marqueting’i de desenvo-
lupament o millora d’'una empreda.

El disseny pot assumir el seu petit, perd important, paper emanci-
pador. Com a forca productiva, incideix directament sobre la vida quo-
tidiana. Els dissenyadors, immergits en llur practica professional, poden
actuar, individualment i col-lectivament, en la millora de les condicions
de vida dels homes i contribuir a establir condicions de canvi real, de
perspectives revolucionariés.

En tots dos tipus es fa imprescindible un canvi continu que ha de ser
controlat. En totes dues circumstancies l'acte projectual es converteix en

imprescindible.

Que succeiria a partir de l'aparicié d’aqueastprescindibilita®

A patrtir de I'origen del canvi, el control es veura constantment desbor-
dat per les noves circumstancies que genera el mateix procés (de competitivi-
tat o d’emancipacid), per les noves situacions (comercials o humanistiques)
gue comporta el frenesi projectual, i convertira en imprescindible també una
millor instrumentaci6 de I'accié de control (coneixement, avaluacio i decisio)
gue representa la mateixa accié projectual. Aquesta instrumentacioé haura d’a-
portar ‘eines acircumstancials’ i polivalents, o, dit d’'una altra manera, eines
(generalitzables) que canviin el minim i que ajudin en qualsevol circumstan-
cia al procedir projectudf

Cal considerar, en primer lloc, els canvis técnics en el mateix dibuix
(en si mateix entés com a eina de fixacié d’'una determinacid projectual con-
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creta) i el que representen envers l'aillament del projecte respecte del contac-
te directe.
L'arquitecte d’une structure préromane ou romane mais aussi du
premier gothique procédait en principe de la fagon suivante: il dessinait
des plans plus ou moins schématiques (...) . A partir d’'un certain
moment I'extensién de la préfabrication diachronique exigeait un
moyen de planification plus efficace; u dessin architectural qui n’etait
plus un simple schéma avec des fontions diverses, mais un dessin exact
a partir duquel on pouvaut exécuter les projets de I'architecte sans que
celui-ci soit présent sur le chantier.

(...)

On peut considérer cette évolution de plusiers fagcons. D’'une part
(...) larchitecte s’eloigne de la practice. (...) A partir du XIlI siécle I'ar-
chitecte est de plus en plus représenté en tant que dessinateur, dont I'un
des attributs sera dés lors le petit compas.

(.)

Mais il y a une autre conséquence de l'introduction du dessin exact

(...) la forme architectonique peut se libérer partiellement des techniques

qui, jusque-la, I'avaient dans une large mesure déterminé, et devient par

conséquent plus autonorfe.

En segon lloc caldra establir una activitat addicional capa¢ de submi-
nistrar formulacions generals sobre les lleis constants de la naturalesa. Unes
formulacions que han de ser maximament admissibles sobre aspectes a-cir-
cumstancials que permetin la maxima seguretat en el coneixement, I'avalua-
cio i la decisio sobre els trets de l'artefacte imaginari que 'accié projectual
esta tractant. Aixi com el ‘petit’ compas era el millor exemple del distancia-
ment generalitzador i acircumstancial en la fixacio de les determinacions pro-
jectuals (I'eina que cap a la ma del projectista), ara I'exemple no pot ser altre
gue la fusio entre la geometria (‘ciencia’ que permet generalitzacio) i la meca-
nica que necessita les regles.

Pero el conjunt d’aspectes acircumstancials (els merament fisics, per
exemple) es va ampliant progressivament amb aquells que, de bon principi, no
admeten facilment ser formulats en termes generals (els humanistes). L'accio
projectual es veura obligada també a considerar-los, pero ja no amb la ciéncia
del model fisic, sind a través de manuals de solucions basiques confeccionats
amb algun recurs addicional que es fonamenti en un hipotéetic origen ‘civilit-
zatori’ relativament versemblant (classicisme). No tardara a produir-se la clas-
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sificaci6 entre ‘vertaderes’ activitats projectuals d’artefactes, aquelles que per-
meten simular (o promoure) la acircumstancialitat i aquelles que estan ofega-
des de dependéncia circumstancial. (Aquesta classificacio té components ben
antics que probablement tenen a veure amb les velles classificacions de les
arts, i les continuen, i que ara, de manera meés clara, posen al descobert la divi-
sio social del trebalff

| per tant, la mateixa imprescindibilitat de I'accioé projectual fara que
no tardi a néixer la consciéncia segons la qual és obligatori repensar I'aplica-
ci6 projectual, que és imprescindible projectar I'efectivitat del projectar (pri-
mera condicid). Que és imprescindible projectar assumint la condicié de la
seva efectivitat técnica, pero també la complexitat d’alld que es pot tractar
(segona condicié) i amb un moviment que no oblidi aquestes complexitats
(tercera condicid). Es podria tancar aixi el cercle que va de les tres condicions
originaries a les tres condicions que imposen la necessitat genérica del pro-
jectar i d’aquestes a les tres primeres un altre cop.

Pero el pressuposit de la radicalitat de la imposicié de la forma projec-
tual no és més que un nou recurs precipitat. Un altre cop la primera condicio
ha interposat una proposta de solucié amb la benedicci6 de 'euforia de la dis-
tincio de la teoria de disseny respecte de la historiografia. La necessitat de
coneixer la dependencia contextual efectiva de I'envit originari del disseny
determinat segons el fet d’assumir les tres condicions ha esdevingut la neces-
sitat de poder comprovar I'efectivitat d’'un origen i de les etapes de la seva
evolucié: origen del caracter indispensable de I'aplicacié d’'una forma d’accio
(el projectar), i els estadis evolutius fins a la necessitat del dissenyar.

Aguesta comprovacié tampoc no pot ser historiografia; cal recordar
gue el lligam entre I'origen de Imprescindibilitatdel projectar i els periodes
evolutius que porten a la necessitat del dissenyar és un Illigam que ha de pro-
venir de certificacions successives. Es el projectar que, amb una certificacio
darrere I'altra, acaba certificant la necessitat imprescindible de projectar-se a
si mateix. Aixo és el que passa entre l'origen de la imprescindibilitat del pro-
jectar i el dissenyar.

| a I'origen, qué passa? Es també una certificacié? Segons qui ho pre-
gunti. Si ho pregunta una recerca externa al disseny (estudi sobre la historia,
estudi social, economic, etc.), la resposta esta en funcié de les formes de
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dependencia previstes en aquesta recerca (motivacio, causalitat, lleis de les
estructures socials, lleis economiques, etc.). Si ho pregunta la teoria de dis-
seny (des del dissenyar, des del projectar el projectar), la resposta també esta
en funcid de les respostes previstes: i en aquest cas és la certificacio. El dis-
senyar no s’acontentaria amb una resposta que I'enfonsés en relativismes cir-
cumstancials. Ell, que s’esforca a aplicar-se tecnicament a la realitat, a acon-
seguir un progrés huma constant, a no doblegar cada cas concret ni cada pos-
sibilitat amb tenalles procedimentals, ell no pot admetre que la seva propera
decisio es quedi paralitzada amb un “depén”. El dissenyar no pot admetre que
la seva teoria li digui que no és més que un joc. Es massa el que esta com-
promeés en la partida; no pot ser un mer joc. Pel cap bagtj@&s Si no, és
preferible ser I'absurd absolut.

L'enginyeria no deixava ‘exterior’ per donar el tomb de la reflexio, tot
era un regne ‘interior’, tot era navegable per I'enginy. L'arquitectura deixava
un exterior per donar el tomb, el consens (tot i equivocat) li permetia retornar
a la practica. Pero el dissenyar no té consens, tot se li torna ‘exterior’. inti-
mament el dissenyar sap que els recursos sén precisament aixo, recursos. Els
defensa per si d’aquesta manera s’assoleix algun consens, o en alguna cosa no
esta equivocat i pot obtenir algun tipus de certesa.

Pero el dissenyar sap que, si bé pot obtenir certeses d’algun tipus, no
es fonamenta en certeses.

El tipus de certesa és el tipus de joc de llengudtge.

Pero, quants tipus de proposicions hi ha? Potser assercio, pregunta
i ordre? — N’hi ha d’innombrables d’aquest tipus: innombrables tipus
diferents d'utilitzacié de tot allo que anomensignes paraules pro-
posicions | aguesta multiplicitat no és quelcom fix, donat un cop per
sempre, sind que sorgeixen nous tipus de llenguatge, nous jocs de llen-
guatge —tal com podem dir—, i d’altres envelleixen i sén oblidats (Les
transformacions de la matematica ens poden donar una imatge aproxi-
mada d’aixo.)

L'expressiojoc de llenguatgéha de subratllar aqui que parlar el
llenguatge és una part d’'una activitat o d'una forma de3ida.

El dissenyar certifica. Ha de determinar les seves decisions. No pot

afegir en cada certificacio la certesa de la seva relativitat; en tot cas només de
la possibilitat d’error en un circuit projectual anterior. Perd no pas des d’'una
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‘forma de vida’ no projectual, en la qual els artefactes vinguin determinats per
una infinitud incontrolable.
Si suposem que he determinat un radi inferior, superior al diametre

del tub, i un radi superior, que ve limitat per les condicions d’estabilitat

de la cadira, acceptables de manera empirica, i aquests dos radis no

coincideixen, cal concloure que, atés que no existeix cap altre tipus de

condicions, entre ambdds radis tenim infinites possibilitats teoriques i

un nombre molt alt de possibilitats practiques per a seleccionar el radi

de corbatura que voleff.

Creiem, modestament, que aix0 €s aixi; ggecert pero per aixo
mateix no és tema del disseny, no cau en la possibilitat de certificacio del pro-
jectar. Pel que hem vist fins ara (i de moment), el dissenyar ha pres la forma
del projectar el projectar, no el projectar d’allo que queda al marge del pro-
jectar. | les infinituds incontrolables son aixo0, incontrolables, és a dir, formen
part de I'artefacte, perd no sén contingut del projectar.

Hem repetit insistentment que aquesta mateixa recerca no oblida que el
disseny és obra de persones concretes, col-lectius, sistemes de fabricacio i pro-
duccié concrets, circumstancies socials i culturals, concretes. Pero, pel que
sabem fins ara (de moment), aixd no constitueix la ‘forma de vida’ del dis-
senyar. Mentre el dissenyar projecta el projectar, I'Gnica ‘forma de vida’ és el
mateix projectar. El joc Unic.

Com podem afirmar una caracteristica del procés interior del disse-
nyar? Un primer tipus de resposta diria que caldria aplicar alguns models d’es-
tudi psicologic sobre les activitats ‘reflexives’ humanes. Un altre tipus de res-
posta podria aportar models estructurals sobre les relacions socials de I'acti-
vitat projectual. Potser algun altre tipus de resposta ens parlaria de la recerca
de la logicaper sedel projectar.

Nosaltres, fins ara, hem fet un recorregut: a partir de la pregunta sobre
la teoria de disseny, hem portat a terme un repas de textos de teoria de disseny
(minimament classificats hipoteticament). Hem repassat els arguments que
s’han plantejat per explicar el disseny (és a dir, els arguments que constituei-
xen el contingut de la teoria). I, amb alguna afirmacio hipotetica inicial (que
no hem pogut deixar de fer per poder comencar), mirem de comprendre com
el caracteritzen, que explica i que no explica cada caracteritzacio i si sabem
veure-hi limits propis. Deixem que vagin sedimentant algunes reflexions, afir-
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macions, contradiccions i també perplexitats. Fins i tot, descobrim en algun
punt avancat alguna consideracio a fer sobre tesis ja estudiades amb anterio-
ritat.

Tal com el podem entendre en aquest mateix punt, cap d’aquestes
maneres de procedir serien admissibles per al dissenyar: cap d’elles deixa el
seu lloc ‘exterior’, respecte a un suposat ‘interior del disseny’. Pel que portem
fins ara, la mateixa pregunta no té sentit per al dissenyar. En el dissenyar no
hi ha la relaci6é ‘exterior’-’interior’. Tot és ‘exterior’. Tot es lliura a la pre-
gunta per la seva possibilitat de certificar. Per aix0, creiem d’interés conside-
rar que totes les propostes que hem pogut estudiar sén recursos. Si poguéssim
afirmar que sempre és aixi, aquesta ‘debilitat’, aquest lliurar-se a les limita-
cions d’'una formulacié circumstancial (amb errors, amb contradiccions, amb
limits), dotaria el disseny d’un interior des del qual poder escapar-se per ques-
tionar la seva possibilitat. L“interior’ seria intentar recursos.

Aixi apareix ‘ara’ el contingut de la teoria de disseny. El seu origen ha
de ser també una certificacio. Les tres condicions inicials haurien de ser el
resultat d’un transvasament certificat del seu poder. Alla on arriba el limit
d’'una certificacio en comenca una altra, actualitzacio de 'anterior, i aixi suc-
cessivament fins arribar a certificar el projectar, o millor dit, cada projectar
concret. Aquests sequits de certificacions serien la labor del dissenyar. La teo-
ria de disseny seria el seu registre.

1.2.3. g. Genealogia

Pero, que vol dir formular un Illigam evolutiu necessari entre els dife-
rents ‘moments’ certificadors, de manera que cada moment sigui apte per con-
firmar que la certificacié anterior es va produir efectivament i alhora consti-
tuir-se simultaniament en consequéncia d’aquella i com a nova entitat auto-
noma? Vol dir formular una genealogia, no una explicacio.

Hem pogut trobar moltes insinuacions sobre aquesta questié en molts
textos de teoria de disseny. Hi ha, pero, dos exemples molt clars: Ezio Manzini
i Christopher Alexander. De Manzini recordem la seva argumentacio sobre
I'aparici6 de la imprescindibilitat cultural de I'activitat projectdéiHo
podem comprovar també en un text més recent i especialment en un apartat
anomenat precisamegénealogiesEs important assenyalar que no ve expo-
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sat com a coneixement sind com a certificada instruccio:

La direccio vers la qual s’ha de caminar, prenent com a punt de par-
tida el caracter constructiu del temps de la historia natural, és afavorir la
formacié de mecanismes autocorrectius entre el projecte i la realitzacié
del projecte. El resultat hauria de ser un projecte que s’allunyi de la idea
de programa (entés com a predefinicid dels passos necessaris per a la
consecucio de I'objectiu) i que s’acosti a la d’estratégia (entesa com una
sequéncia de tries, prou flexibles i reorientables sobre la base del que
s'aprén durant el trajecte). Si ho fem aixi, el temps del projecte pot assu-
mir aquell caracter ‘constructiu’ que hem aprés a reconeéixer en la natu-
ra i el projecte mateix, com I'’evolucié natural assumeix la capacitat de
conviure amb els errors i les contingéndes.
Sitenim en compte que en el text de Manzinilpgtoria naturals’en-
tén el moviment de la Physis i aquesta és la naturalesa “unitaria, integrada i
irreductible”, esta clar que per I'expresgiont de partidacal entendre “ori-
gen”; la instruccio que exposa el text transcrit és alhora assumpcio i certifica-

ci6 d’'un origen genealogic en la mateixa naturalesa.

La lectura acurada del text d’Alexander es fara més endavant. Només
recordem aqui que aquest metodoleg formula I'origen del problema de dis-
seny en la relacié genealogica entre les “societats inconscients de si mateixes”
i les “autoconscients”. Genealogica vol dir, en aquest cas, que el dissenyador
ha de recuperar aquella correspondéncia entre problema i procés de solucio
gue hi havia a les societats no conscients de si mateixes. Unes branques més
avall de I'arbre genealogic ha d’observar el procedir d’aquells avantpassats, i
aixi podra reconstruir-la segons la personalitat de la seva societat conscient. |
no cal que parteixi del coneixement efectiu d’aquelles societats, homés cal
gue certifiqui aquell procedir. Ens sembla interessant transcriure aqui no sola-
ment el text amb el qual Alexander afirma que no cal un coneixement, siné
també la nota que va creure important incorporar en el mateix text:

I do not wish to imply here that there is any unique process of deve-
lopment that makes selfconscious cultures out of unselfconscious ones.

Let us remember anyway that the distinction between the two is artifi-

cial. And, besides, the facts of history suggest that the development from

one to the other can happen in rather different w&yem the point of

view of my present argument it is immaterial how the development

occurs. All that matters, actually, is that sooner or later the phenomenon
of the master craftsman takes control of the form-making activities.
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[Nota] 1 Thus selfconsciousness can arise as a natural outcome of
scientific and technological development, by impaosition from a conque-

ring culture, by infiltration as in the underdeveloped countries tﬂ)Q:lay.

Una genealogia, és a dir, la descripcié d'una linia que lliga la trans-
missio de poders (de certificacio) entre una forma de consciencia anterior (0
‘d'inconsciéncia’) i cada una de les noves formes de consciéncia que actual-
ment es van fent efectives. La transmissio d’un terreny propi per conrear i
obtenir-ne beneficis (el potencial de la forma de procedir projectual). Una
linia de transmissio del fertilitzant que ha de fer fructificar aguests beneficis
(del condicionament excepcional que porta a I'efectivitat d’'un desenllag).

La mateixa produccio técnica industrial podia prendre el model de
I'hereditat.

[Una] analogia entre evolucié organica i evolucié tecnologica con-

sisteix en la identificacié de I'hereditat amb la cdfia.

Pero ara cada nova copia (de procés projectual) porta incorporada la
possibilitat d’'una ‘personalitat’ especifica que s’autoconstitueix. No es tracta
solament d’hereditat, ha de ser genealogia. Des d’'un eventual origen en el
qual una lluita (un conflicte entre requeriments contextuals i antigues formes
d’elaboraci6 d’artefactes) ha engendrat la necessitat d’'una existéncia efectiva.

Aixi, teoria és el cognom del disseny, el cognom que representa les
condicions contextuals que el determinen. El registre d’una possibilitat anun-
ciat publicament. Un seguit de lligams ‘familiars’ en el qual cada generaci6
combat per superar la respectiva adolescéencia, que pugna per la seva inde-
pendencia, per la seva autonomia, que lluita per materialitzar-se en nova capa-
citat de certificaci6. Un cognom (nom propi) que, malgrat és un terme gene-
ral (hi ha moltes teories), suggereix la seva particularitat i la del mateix dis-
seny.

Aixi es podria al-legar que la teoria de disseny es fonamenta en I'ex-
pressio d’'una genealogia. La genealogia sobre I'origen de la forma projectual
del dissenyar.

Pero la decisio segons la qual la teoria de disseny és precisament gene-
alogia és una decisié precipitada per causa de la interposicié constant de la
primera condicio que es manifesta també en el mateix moment de formular
I'expressidteoria de dissenyLes connexions genealdgiques no sén cap forma
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d’explicacié cognoscitiva, només pretenen confirmar I'existéncia efectiva de
la determinacio en el temps de la possibilitat d’identitats particulars. Sobre
'arbre genealogic familiar: “Aquells altres els meus rebesavis, aquells els
meus besavis, aquells eren els meus avis, aquells els meus pares, jo puc ser
algu aqui i ara.” Insinuacio d’'una eventual possibilitat d'instrumentalitzar pro-
cessualment els resultats de la recerca de la historia. Creiem que aquest sentit
també esta contingut en el comentari d’A. Calvera respecte a la concepcio de
la historia de W. Morris:
[En el cas de W. Morris] “la visi6 del passat es va construint al llarg

de la recerca convertint-se al seu torn en objecte de la recerca. En aquest

sentit, el medievalisme de Morris constitueix un métode d’investigacio

valid tant per a la comprensié del present com del passat. Aleshores, la

historia, a més de ser una realitat objectiva a partir de la qual extreure

conclusions tedriques de caracter general, és també una dada per validar

i contrastar les seves idees sobre I'art demostrant-ne la viabilitat practi-

ca per al present i per al futts.

La genealogia domestica la historia per assolir un emblema (I'arbre
genealogic) que indiqui I'efectivitat del desenvolupament problematic del dis-
seny. La teoria de disseny és aquest arbre genealogic.

No acceptem aquesta conclusié, amb una genealogia es poden justifi-
car massa coses, la determinacié ho és de qualsevol ‘personalitat’. Tanmateix,
és la que ens queda per ara. L'dnica manera de dotar de coneixement cert
aquestes connexions és sucumbir a la hipotética possibilitat del dissenyar,
intentar realitzar la seva identitat, la seva autonomia. Deixar-se arrossegar per
I'envit, apuntar-se al repte, és a dir, entrar en la determinacié d’artefactes a
partir d’assumir de manera inversemblant les tres condicions originaries, i
intentar comprovar de manera efectiva i concreta si 'especificitat del disse-
nyar es realitza. Els recursos no s6n més que recursos per mitigar I'aparenca
d’un absurd i per esperonar el repte, per fer teoria d’aquesta peculiar precon-
figuracié d’artefactes d’'us, per reflexionar sobre la possibilitat de determinar
la singularitat de cada artefacte.

No hem pogut arribar a més:

Experiéncia: La teoria de disseny com I'experiencia d’'un projectar
peculiar, com la genesi d’'una identitat hipotética encarada a un litigi amb una
realitat especifica.



204 Apartat 1.2.3: Certificacio i genealogia

Contingut: El contingut de la teoria de disseny com la hipotesi d’un lli-
gam genealogic a partir de I'origen de la imprescindibilitat projectual, d’'un
lligam que lluita per I'efectivitat de la seva autonomia racional, per assolir la
seva possibilitat de ser teoria entre altres teories.

O potser té rad Bonsiepe:

Teoria de disefio: No existe (aﬂﬁ).
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Notes de I'apartat 1.2.3

1 Inscripcio sobre la porta principal de I'edifici de la Sezession.
“A cada Temps el seu Art, a cada Art la seva Llibertat.”

2 Nota personal: Tot I'apartat anterior ha estat treballat pensant en tots aquells historiadors
sobre el disseny que he tingut la sort de conéixer personalment en el marc educatiu del dis-
seny. Especialment en aquells que feien aquesta assimilacié més descaradament. Es molt
el que he aprés amb ells, sens dubte, i és precisament aquest el motiu pel qual he cregut
necessari indagar sobre les possibilitats d’aquesta mateixa afirmacié assimiladora.
Probablement el text de Walker resumeix els seus arguments fonamentals, pero no en puc
estar segur.

3 Caldria preguntar-se si és tasca de la recerca sobre la historia la seva mateixa legitimacio.
Nosaltres ara pensem que no.

4  Manzini, Ezio (1990)Artefacti. Verso una nuova ecologia delllambiente artificiddd.
Domus Academy. Mila.
Trad. Cast.Artefactos. Hacia una nueva ecologia del ambiente artifiidl.Celeste
y Experimenta Ediciones de Disefio. Madrid, 1992. Pag. 73 i 74.

Creiem que cal notar que aquesta visio de la recerca sobre la historia (que tenen les inves-
tigacions de la historia del disseny que hem sabut consultar) t¢ com a punt clau aquesta
separacio entre alld ‘natural’ i alld ‘historic’. Creiem veure en el text de Manzini una pre-
vencio sobre aquesta questid en les cometes que envolten I'expressio ‘sin historia’. També
creiem que es podria repassar tot el text de Manzini i segurament es comprovaria certa
incomoditat en aquesta visio de la historia, probablement pel fet que també és dissenyador,
amb uns criteris molt concrets.
Sense poder presentar-ne cap resum, simplement recordem, en aquest sentit, la voluntat de
questionar aixd en alguns textos de filosofia de la historia. En concret pensem en la per-
plexitat del segient text:
“No es verdad que no haya nada nuevo bajo el sol: el sol mismo hubo un ins-

tante en que fue nuevo.”
Cruz Rodriguez, Manuel (1986Narratividad: la nueva sintesi€Ed. Ediciones

Peninsula, Edicions 62, SA. Barcelona. Pag. 9.

5 Lébach, Bernd (1976)Grundlagen der Industrieproduktgestalturied. Karl Thieming.
Muanchen.
Trad. Cast.Disefio industrial. Bases para la configuracion de los productos indus-
triales. Ed. Editorial Gustavo Gili, SA. Barcelona, 1981. Pag. 194.
6 Papanek, Victor (1972Pesign for the Real World: Human Ecology and Social Change
Ed. Thames & Hudson, Ltd. Londres.
Trad. Cast.Disefiar para el mundo real. Ecologia humana y cambio soEil H.
Blume. Madrid, 1973. Pag. 17.
“El disseny és I'esfor¢ conscient per imposar (determinar) un ordre signifi-
catiu.”



206

7

10

11
12

13

14

15

16
17

18
19

Notes de I'apartat 1.2.3.

En el debat ‘experiencial’ de la primera condicié entre els procediments merament abs-
tractes i els que s’obtenen només de la practica tradicional.

Recursos: la definicio tactica, el gest indicatiu dels artefactes de disseny o d’elits coneixe-
dores, el tractament de les complexes relacions entre artefactes i usuaris, el talent genial,
una especificitat etica i, I'Gltima, I'assimilacié de la teoria i la historia del disseny.

La primera condicié ha de creure que hi haura un moment en qué els objectius seran asso-
lits, que el disseny sera una especialitat técnica més entre altres. No tindra sentit creure que
el disseny intervé en la possibilitat de la constant construccié d’'un “home millor”.

Entregar-se a fer realitat cada una de les possibilitats concretes que poden apareixer com a
tema o com a solucio.

Vegeu el subapartat 1.1.2.

No estem entenent el procés projectual en un sentit normatiu, com per exemple el més
comu, que creu que en primer lloc sempre hi ha d’haver una analisi, que la sintesi no apa-
reix fins que 'analisi no és suficientment correcta. Certament, cal una comprensié del pro-

blema a resoldre (aix0 separa el disseny de la mera invencio fortuita, i en determina el com-
promis). Perd aqui entenem que la comprensié d’un problema parteix de la comprensié de
les solucions possibles que porta adherit. En I'intent de la critica d’aquestes solucions apa-
reix la possibilitat d’entendre progressivament el problema. Esta clar que aquesta concep-
ci6 de la relacié problema-solucié és, tanmateix, criticable. Es una labor que queda pen-
dent.

No es pot posar a la ‘realitat’ aquest producte que esta solament dibuixat (per exemple) per
comprovar si:
1) Resol els problemes concrets que tenia encomanats (si és eficag fins i tot perqué
conveng els que l'usen)
2) Aconsegueix algun tipus de progrés social o cultural.
3) No s’'imposa en cap tipus de relacié important que es pugui tenir amb ell. No gene-
ra més problemes.

Argan, Giulio Carlo (1977): “Prélogo a la edicion castellana”. A: Maldonado, Tomas.
(1977). Trad. Cast., pag. 7-9. Pag. 8.

Jones, J. Christopher (1968): “Report on the State of Design Methodology”(?).

A:.Broadbent, Geoffrey, Ward, Anthongt(al). (1971).

Trad. Cast.: “Informe sobre la situacion de la metodologia de disefio”. A: Broadbent,
Geoffrey, Wars, Anthonyet al). Trad. Cast. Vegeu pag. 392-393.

Hem pogut extreure aquest text de reflexié general sobre el projecte de disseny. La majo-
ria de reflexions i propostes metodologiques es fonamenten en aquesta idea de possibilitat
del disseny a partir de convertir el projecte en doble projecte, pero dificilment admeten la
duplicitat.

Vegeu el subapartat 1.1.1. b. 2. B.

Argan, Giulio Carlo (1951 )Valter Gropius e la Bauhaukd. Giulio Einaudi Editore s.p.a.

Tori.

Trad. Cast.Walter Gropius y la Bauhau&d. Editorial Gustavo Gili, SA. Barcelona
1983. Pag. 49.

Creiem que caldria revisar aquesta exposicié dels criteris de disseny de Gropius i de la
Bauhaus. En primer lloc, perqué aquesta escola estava formada per un grup massa hetero-
geni per fer-ne afirmacions generals, i en segon lloc perqué avui ja podem tenir en comp-
te el recorregut vital sencer d’aquest arquitecte-dissenyador.

Papanek, Victor (1972). Trad. Cast., pag. 143.

Creiem que aqui no es pot considerar que es tracti d'un mer miratge, sempre que no s’o-
blidi que el dissenyar esta portat a terme per persones concretes. Es també una crueltat for-

mal afirmar que qualsevol procés intel-lectual no aporta un canvi, encara que estigui sola-
ment en la constatacié de I'esfor¢ material, emocional, personal, etc., perdut.
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Vegeu el subapartat 1.1.3.c.

Spadolini, Pierluigi (1991): Introduccio6 al llibre: Koenig, Giovanni Klaus (199dgsign
e un pipistrello, mezzo topo mezzo uccdtid. La casa Usher. Grupo editoriali fiorentino.
Firenze. Pag. 7-10.

Bonsiepe, Gui (1995). Trad. Cast., pag. 16.

Com a definidor de la laboriositat humana, com a corol-lari de la definicié de I'ésser huma
com a ésser racional, paral-lela a la ra6. Recordem la definicié de la imprescindibilitat pro-
jectual en el subapartat b.2.B de l'apartat 1.1.1.

La diferenciaci6 entrénalitat i objectiul’entenem en un sentit que creiem proper a la dis-
tincio de Max Horkheimer entr@bjektiven Vernunft subjektive Vernunft
Horkheimer, Max (1947)Eclipse of ReasorEd. The Seabury Press. Nova York.
Versio alemanya (1967¢ur Kritik der instrumentellen VernunfEd. S. Fischer
Verlag. Frankfurt am Main.
Trad. Cast. (1969Kritica de la razén instrumentdtd. Editorial Sur, SA. Buenos
Aires. Vegeu primer capitol, “Medios y Fines”, pag. 15-63. En especial les com-
paracions amb les concepcions de la radé com a mitjans o com a fins i la nota sobre
la distinci6 de Max Weber entre les racionalitats substancial i funcional (pag 18).

Per exemple, es podria adduir a partir del Renaixement o de la Revolucié Industrial.

Per exemple, es podria adduir en el context de 'augment vertiginés de la competitivitat
comercial entre mercaderies.

Es a dir d’artefactes o altres objectes per als quals no es disposi de solucions establertes o
que només es disposi de solucions de dubtosa eficacia i, per tant, sigui necessari desauto-
matitzar I'aplicacié d’antics models de solucions.

Aquestes tres limitacions volen resoldre també les grotesques conseqiéncies de la radica-
litat de la necessitat del projectar. Sembla que, amb aquest gest de moderacid, ja sigui pos-
sible que un ésser huma pugui caminar contemplativament sense que deixi de ser-ho si no
projecta cada passa que doéna.

Ampliem aqui la idea de Imprescindibilitat projectuaéxposada en l'apartat 1.1.1.

Schricker, Edward A. (1986): “El vestit de festa de la ciéncia i el vestit d’artista del dis-
senyador”. A:Temes de Dissen¥d. Servei de Publicacions Elisava, Fundacié CIC.
Barcelona, 1986. NUum. 1. Pag. 85 a 94. Vegeu en concret la pag. 86.

Marti i Font, Josep Maria (1986). Vegeu en concret la pag. 125.

No diem que aix0 sigui possible solament amb el proposit, calen també unes altres cir-
cumstancies de les relacions socials del treball que permetin i fomentin que algu es dedi-
qui (també amb les prerrogatives d’un treball acircumstancial) a la construccié d’aquestes
eines. Pensem, per exemple, en el:
“Bloqueo social generalizado del impulso técnico, cientifico y filoséfico, que
sefiala el final de la formacion socio-econdmica esclavista dentro de los limites
tradicionales de la época greco-romana.”

Magalhdes-Vilhena, Vasco de. (1965): Comunicacié presentada en el Col-loqui

Internacional «Probleme der Spatantike», de [I'Institut flr griechisch-romische

Altertumskunde de I’Académia de Ciéncies de Berlin. Del 29 de novembre al 3 de desem-

bre de 1965.

Trad. Cast.Desarrollo cientifico, técnico y obstaculos sociales al final de la anti-
guedad Ed. Ayuso. Madrid, 1971. Vegeu pag.73.

No n’hi ha prou amb construir robots per produir una nova situacio de la societat esclavis-
ta, cal que aquests també s’autoreprodueixin perqué al valor del seu treball no s’hagin de
restar les despeses (temps) del treball de la seva fabricacio.

Kimpel, Dieter (1986): “La sociogenese de I'architecte moderneAr#stes, Artisans et
production artistique au Moyen Aged. Picard. Paris. Vol I. “Les Homes”. Pag. 135-149.

En concret pag. 144, 146 i 147.
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34 Tatarkiewicz, Wladyslaw (1975)Dzieje szesciu pojecPanstwowe Wydawnictwo
Naukowe. Warszawa.
Trad. Cast.Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, expe-
riencia, estéticakEd. Editorial Tecnos, SA. Madrid, 1987. En concret, pag. 95.

No estem parlant necessariament dapriorisme’ en el procés projectual, siné de ‘recursos’

0 construccions formals que es presenten com a previes, perd que no poden fingir massa
temps la seva dependéncia de les situacions socials, culturals, economiques, etc. Aquesta
ha estat, de bon comencament, una caracteristica de la recerca que es pretén portar a terme
aqui.

I, per altra banda, aix0 mateix no contradiu el fet que la determinacio del disseny ‘a la
directa’, és a dir, per mitja de I'estudi d’aquestes dependéncies (allo que hem anomenat
recurs d’estudi de les relacions entre els artefactes i els éssers humans) sigui també impos-
sible. L'esfor¢ que fan els dissenyadors concrets per reeixir mostra, més aviat, tot el con-
trari: sovint hom podria afirmar que el disseny és un muntatge merament il-lusori. Aquesta
és la reflexié plantejada sobre el formalisme de la teoria de disseny.

35 Wittgenstein, Ludwig (1953)Philosophische Untersuchungeid. Basil Blackwell
Publisher Ltd. Oxford.
Trad. Cat.Investigacions filosofique&d. Laia. Barcelona, 1983. Pag. 375.

36 Wittgenstein, Ludwig (1958). Trad. Cat., pag. 68.
37 Marti i Font, Josep Maria (1990). Pag. 249.
38 \Vegeu el subapartat 1.1.1.b.2.B.

39 Manzini, Ezio (1994): “Physis i disseny. Interaccions entre natura i culturd@emes de
Disseny Ed. Servei de Publicacions Elisava, Fundacié CIC. Barcelona, setembre 1994.
NUm. 10. Pag. 95 a 129.

40 Alexander, Christopher (1964). Pag. 57 i pag. 204. Trad. Cast., pag. 60 i 61, i pag. 206.

No es mi propdésito dar a entender aqui que existe un proceso Unico de desa-
rrollo que constituye culturas conscientes de si mismas a partir de las inconscien-
tes. Recordemos, de cualquier modo, que es artificial la distincidon entre las dos. Y,
por otra parte, los datos de la historia sugieren que el transito de la una a la otra
puede ocurrir de modos bastante difereht@ss de el punto de vista de mi argu-
mentaciéon actual, no importa como se produce el desarrollo. Lo Unico que cuenta,
en realidad, es que tarde o temprano el fendbmeno del maestro artesanal se hace
cargo del control de las actividades de creacion de formas

[Nota 1]. Asi la conciencia de si misma puede surgir como un resultado natu-
ral del desarrollo cientifico y tecnoldgico, por imposicion procedente de una cul-
tura conquistadora o por infiltraciéon segln ocurre en la actualidad en los paises
subdesarrollados.

41 Pizzocaro, Silvia (1994): “Una metafora darwiniana. Objectes, sistemes artificials i muta-
cions tecnolodgiques en una perspectiva evolutivaTéxnes de Dissen¥d. Servei de
Publicacions Elisava, Fundaci6 CIC. Barcelona, setembre 1994. Num 10. Pag. 53-92. Pag.
57.

42 Calvera, Anna (1992). Pag. 421.

43 Bonsiepe, Gui (1982A «Tecnologia» da Tecnologia. Inovagao tecnoldgica e desenho
industrial. Ed. Edgard Blucher. Sdo Paulo.
Trad. Cast.El disefio de la periferiaEd. Editorial Gustavo Gili, SA. Barcelona i
Mexic, 1985. Pag. 266.
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