Victoria de Lorenzo Alcantara

Ironia y diseiio radical italiano
1966-1981

PON T 7/9/ To SolVF

UNIVERSITAT DE BARCELONA



Imagen de portada:
Don’t try to solve de Alessandro Mendini, [s.d]

del archivo digital de Mendini: ateliermendini.it



UNIVERSITAT DE BARCELONA

Barcelona

Ironia y disefio radical italiano

1966-1981

Trabajo Final de Grado
en Historia del Arte
por
Victoria de Lorenzo Alcdntara

(Tutora: Dra. Anna Maria Guasch)

junio /2014



Resumen:

En contexto de Italia de finales de los afios 60 fue el momento en el que el disefio postmoderno
emergid. El radicalismo inglés de los Archigram supuso la dltima experiencia vitalista de la modernidad,
mientras. En los radicales italianos se puede observar unas serie de caracteristicas que asi lo demuestran,

siendo el uso de la ironfa el rasgo clave.

Desde que empecé a investigar y leer sobre el tema hace unos afios la palabra ironfa siempre
aparecia en toda la bibliografia que de ellos trataba sin terminar exactamente de justificar ni por qué ni cémo.
En este trabajo se ahonda en la historiografia de ambos: la ironia y el antidisefio para intentar responder a
dicha cuestién. Para ello se ha procedido desarrollando tres partes que deben ser entendidas en sentido global
y no lineal pues se retroalimentan. Estas son: Historiografia de la ironfa, Funciones y (dis)funciones del

disefio y Contradisefio.

Dado que las referencias son en general a los grupos que participaron del movimiento radical, se

acompafia un anexo con breves biografias de algunos de los grupos y miembros mds destacados y mentados

en el cuerpo del texto
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Prefacio:

Emilio Ambasz, ya en 1972, anunciaba en la introduccién del catdlogo de la exposicién
por él comisariada para el MoMA, la posibilidad de diferenciar tres actitudes para con respecto
el panorama del disefio industrial italiano: la conformista, la reformista y por tdltimo la
contestataria.! Esta tltima aproximacién, es la que también se ha denominado “contra-disefio”,
“disefio radical” o incluso “antidisefio”. Siendo el “caso italiano”, tal vez con el inglés, el de
mayor influencia y repercusidon internacional ulterior. El movimiento de “disefio radical”
supuso, como se verd a lo largo del trabajo, por su actitud irénica, el punto de partida de la
posmodernidad dentro de esta disciplina, con obvios didlogos y relaciones con otras expresiones
artisticas. Impulsado por estudiantes de la Universidad de Arquitectura de Florencia en la
segunda década de los 60 como respuesta al exceso de funcionalismo, racionalismo y a la
vanguardia. El contradisefio, como afirma Frangois Burkhardt, nacié como una campafia de

protesta contra la vanguardia.”

El impulso que me ha llevado hasta la temdtica de este trabajo tiene su raiz seis afios
atrds, cuando estaba terminando mis estudios de disefio y decidi usar las cuestiones que estos
grupos de disefladores y arquitectos se hacian como motor de inspiracién para mi propio
proyecto de final de carrera. Me llamaba la atencién la relacién entre las criticas que ellos

hacfan al sistema pedagégico de los estudios de arquitectura, y por ende disefio,” y las que los

" Italy: The New Domestic Landscape. Achievements and Problems of Italian Design, comisariada por
Emilio Ambasz (Nueva York: The Museum of Modern Art, 1972), catdlogo de la exposicién celebrada en
el MoMA, Nueva York, del 26 de mayo a 11 de septiembre del 1972, 19.

* véase: Ettore Sottsass. La darrera oportinitat d'ésser avanguarda, comisariada por Frangois
Burkhardt (Barcelona: Departament de Cultura Generalitat de Catalunya, 1993), catdlogo de la exposicién
celebrada en el Centre d’ Art Santa Monica, Barcelona, del 29 de marzo al 4 de mayo del 1993, 4.

* Todos, o la mayoria, de los disefiadores de esta época provienen de un bagaje académico

arquitecténico.

xr
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entonces estudiantes de diseflo sentiamos para con la falta de homologacion de los estudios de
disefio. Aquel trabajo fue también el aparato instigador de una serie de preguntas que me
condujeron a comenzar la carrera de historia del arte con la aspiracién, aun presente, de
especializarme en teorfa e historia del disefio, artes decorativas y cultura material. Seis afios
después, retomo una las cuestiones que en aquel momento se me plantearon y para la que
carecia del bagaje tedrico suficiente para poder abordarla. Asi, lo que aqui se plantea es la
relacién y el uso de la ironfa por parte de estos disefiadores. Para ello parto de categdrico
semidtico por la cual se admite el disefio como lenguaje susceptible de ser enunciado y
reconfigurado.* Inevitablemente las reflexiones tedrico-arquitecténicas de algunos de estos
grupos, disefiadores, semi6logos e historiadores son inevitables dada que fue esta la disciplina

base de formacién de la mayoria de los miembros que tomaron parte de este “movimiento”.

Antes de profundizar en el tema, me gustaria exponer algunas de las dificultades con las
que me he topado en mi investigacién. Y es que, si bien el uso de la ironfa (y el juego)’ es
constantemente mencionado tanto por los miembros participes, como por los tedricos como una
caracteristica distintiva, tal relacién — la ironfa y el disefio radical italiano — no ha sido nunca
formulada explicitamente bajo ningun titulo bibliografico. Asi, me he servido del libro que
recientemente ha publicado el Dr. Emmanuel Petit,” por las conexiones y similitudes que tiene

su objeto de estudio con el mio. El texto de Petit me ha servido como una guia metodolégica.

* véase punto 3, .

> La relacién entre la categorfa estética del juego y el disefio radical podria abrir el paso a toda una
nueva investigacion de relaciones y conexiones que, dados los limites de extensidn, queda excluida de
este ensayo aunque, por ser un rasgo importante a este movimiento aparecerd mencionado a lo largo del
trabajo.

% Emmanuel Petit en: Irony, or, the self-critical opacity of postmodern architecture (New Heaven:
Yale University Press, 2013) divide el texto en seis capitulos dedicando el primero a una breve

historiografia de la idea de ironia y los tedricos de la arquitectura que a ella se han referido, y los otros
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Introduccion:

Desde que en 1966, en la galeria de arte Jolly 2, Pistoia, los grupos Archizoom y
Superstudio' inauguraran su primera exposicién “Superarchitettura” (Figura 0. 1.), con una serie de
mobiliario de estética Pop, donde la linea curva, representada en el cartel inaugural, y los colores
saturados deformaban, en constantes citas visuales, el legado del disefio italiano del funcionalismo.
Desde que en 1966 Ettore Sottsass Jr. proyectara las Superboxes (Figuras 0.2-1 a 0.2-4) y
describiera, con una clara intencién irénica, la estética y cultura de superconsumo americana de
aquella época; han sido miiltiple los articulos, exposiciones y tesis doctorales que se han dedicado
a examinar y revisar el trabajo llevado a cabo por estos grupos (Archizoom, Superstudio y otros
que se formaron posteriormente). No obstante, la aproximacién ha tratado, casi siempre, con
especial atencién los proyectos arquitectonicos y urbanisticos, dejando los disefios de objeto,
indumentaria, performances y otras manifestaciones por ellos ejecutadas, subordinadas a la
arquitectura. Del mismo modo, los estudios llevados a cabo vienen, principalmente, del la vertiente
anglosajona e italiana. Las pocas exposiciones celebradas en Espafia y en Catalunya que incluyen
la actividad de los grupos italianos,” bien estdn dedicadas a la arquitectura o bien, son
monogréficas del disefiador Ettore Sottsass. Fruto de la influencia de relacidn establecida durante

afios entre este, Sottsass, y Barcelona a través de su amante, la catalana, Cleide’> Ademds, como

" EL grupo Archizoom constituido en su origen por Andrea Branzi, Gilberto Corretti y Massimo Morozzi
y Superstudio fundado por Adolfo Natalini y Cristiano Toraldo.

* Asi, por ejemplo, las dos exposiciones dedicadas monogréficamante a los movimientos de arquitectura
radical que han tenido lugar en Espafia incluyeron los grupos Archizoom, Superstudio, U.F.O etc, siempre en
relacién y en didlogo con otros proyectistas como Dan Graham, Rem Koolhass o los grupos Archigram
(inglés), Planet Viena (austriaco) entre otros. Quedando ademds la produccién de objetos subrogada a la
(grande) arquitectura.

’La tumultuosa relacién entre Ettore Sottsass y Cleide (no especifica el apellido) es explicada en la
autobiografia del disefiador. Cleide habria ido a Mil4n para estudiar disefio en el atelier de Sottsass, donde se
conocieron. Ella posteriormente vivié un tiempo en Paris y a su vuelta a Barcelona, Sottsass y ella
mantuvieron la relacién durante algunos afios. véase: Ettore Sottsass Scritto di notte (Mildn: Adelphi, 2012),

241-260
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queda afirmado en el prefacio, por ahora no han sido planteados desde el prima de la ironia En
resumen, aunque la historiografia ha prestado atencion a estos grupos y movimiento de disefio, aun

queda camino por recorrer y puntos que deberian tratarse y ser planteados.

Figura 0.1. Superarchitettura, Cartel de la exposicion que tuvo lugar en

la galerfa de arte Jolly 2, Pistoia, del 4 al 17 de diciembre de 1966.
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Figuras 0.2-1 a 0.2-4.: Superboxes, disefios y fotografias de Ettore Sottsass, 1966-67

Disefiadas en 1966 a escala de “casa de mufecas,” lo suficientemente grandes para tomar las fotografias,
siendo estas realizadas por el propio Sottsass para Domus. Cada una de estas Superboxes iba acompafiada de
un titulo. Siendo este o bien absurdo (ej.: Torno Subito) o bien una referencia a la actitud postmoderna de la
revisitacion irénica del pasado (ej.. Newton) o de la propia profesion (ej.: Harakiri dell’architetto. El
“harakiri” es una préctica ritual de suicidio japonés). Las Superboxes resultaban ser una nueva categoria de
mobiliario, que con el prefijo “super-”, parecian prometer una eficacia y utilidad extraordinaria resultando
ser, no obstante, “minicajas” vacias e imposibles de llenar. «..taberndculos que tal vez “no sirven pero

existen».! Afios mds tarde fueron recuperadas, producidas y comercializadas a mayor escala por Poltronova.

Figura 0.2-1. Superbox: Torno Subito, disefio y fotografia de Ettore Sottsass, 1966-6

4 «...“tabernacoli che magari “non servono ma esistono.”» Tomasso Trini,, «Ettore Sottsass Jr: Katalogo

mobili 1966.» Domus, n° 449 (abril 1967), 39.
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Figura 0.2-2. Superbox: Newton, disefio y fotografia de Ettore Sottsass, 1966-67
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Figura 0.2-3. Superbox: 1l boudoir di Jean Harlow, disefio y fotografia de Ettore Sottsass, 1966-67
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Figura 0.2-4. Superbox: Harakiri dell’architetto, diséno y fotografia de Ettore Sottsass, 1966-67

Mi decisién por enfocarme en el, asi llamado, “caso italiano”,” dentro de los grupos de

arquitectos y disefiadores que florecieron por Europa’®es por la trascendencia de un asunto de

> A lo largo del texto, se hardn repetidas referencias entre comillas al “estilo”, “caso italiano” y

referencias similares siempre entre comillas. Con ello pretendo evidenciar, enfatizar lo que Grace Lees-
Maffei y Kjetil Fallan tratan en la introduccién a Made in Italy. Esto es, la importancia, en nuestros dias,
cuando la cultura se ha convertido en global, mévil, electrénicamente accesible e inmaterialmente
intercambiable de repensar desde un modo critico las caracteristicas locales, regionales y nacionales, no ya
desde un punto de vista de limites geopoliticos, sino prestando especial atenciéon a los intercambios e
influencias internacionales tanto comerciales como culturales. En lo que respecta a Italia, Lees-Maffei y
Fallan exponen el problema que puede suponer, dadas las tensiones y divergencias politicas e incluso
culturales entre las diferentes regiones, al analizar la historiografia del disefio italiano bajo una categoria

especifica, no obstante, dados los esfuerzos por parte de la industria de incluso integrar e “italianizar” a
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origen local, o como lo titula Lees-Maffei su articulo, «/ltalianita e intercionalismo.. » Asi lo que
nacid revisando y criticando la actitud de la industria hacia el disefio, la pedagogia (por su absoluta
ausencia a nivel publico) de la disciplina de disefio, el tipo de consumo masificado que se estaba
importando e instigando desde EE.UU hacia Italia (y el resto de Europa), resulté un movimiento de
disefio donde la carga ideoldgica, filos6fica y conceptual, llegé a dominar sobre la produccién,’ con
una inmediata repercusion internacional. Como queda manifiesto por el hecho de que, desde la
fundacion de los primeros grupos radicales hasta la exposiciéon en el MoMA de Nueva York a ellos
dedicada, transcurrieron tnicamente seis afios. Ello fue posible gracias a que, tras la Segunda
Guerra Mundial, surgié en Italia una aspiracion de hacer resurgir la industria y renovar el “estilo
italiano,” liberdndolo del provincialismo y participando del movimiento cultural internacional. «Y

precisamente porque el “estilo italiano”, intencionadamente o no, se marcé este objetivo, [la

disefiadores (ejemplificado, entre otros, por los originalmente japoneses, Isao Hosoe y Makio Hasuike) y
tedricos (como el maximo exponente de disefio italiano, de origen argentino, Tomds Maldonado) podemos
hablar, aun teniendo en cuenta las puntillas, de “disefio italiano” véase: Grace Lees-Maffei y Kjetil Fallan,
«Introduction: The History of Italian Design» en: Grace Lees-Maffei y Kjetil Fallan et. al. Made in Italy:
Rethinkig a century of Italian design (Londres: Bloomsbury Academic, 2014), 1-9

% «El fenémeno de arquitectura radical es completamente europeo...» Gianni Pettena «Arquitectura
radical», en: Arquitectura radical, comisariada por Jean Louis Maubant y Francisco Jarauta. (Sevilla: Junta
de Andalucia, Consejeria de Obras Publicas y Transportes y Consejeria de Cultura, 2003), catdlogo de la
exposicioén celebrada en el Centro Andaluz de Arte Contempordneo, Sevilla, del 28 de enero al 16 de marzo
del 2003, 26.

" Grace Lees-Maffei, «ltalianita and internationalism: Production, design and mediation at Alessi, 1976-
96» Modern Italy 7, n° 1 (2002): 37-57. Si bien la lectura que hace Lees-Maffei en este articulo es centrada
en la produccién de la empresa Alessi, el concepto que ella recoje en titulo es extrapolable por diferentes
razones: primero porque se trataba de una actiud de la sociedad italiana tras la Segunda Guerra Mundial
(como ya se verd mds adelante) y en segundo lugar porque muchos de los disefiadores que trabajaron para la
firma Alessi (como Ettore Sottsass) eran los mismos que nutrian las filas de los grupos “radicales”

8 «Proclaiming itself as radical, it no longer wishes to be commercialized or alienated, or to renounce its
own ideas and expressive attitudes...has no intention of being subservient to the client or becoming his tool; it
offers nothing but its ideological and behavioral attitudes» Germano Celant «Radical architecture» en: Italy:

The New Domestic..., 382
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participaciéon en el debate cultural internacional] ha retenido sus aspiraciones ideoldgicas y
educativas, mientras otros paises lo han subordinado a la generacién de beneficios econdmico-
industriales».” No obstante, la euforia econémica de entre 1952 y 1962 no perduraria por mucho
tiempo. Hacia mediados de los afios sesenta, una nueva crisis marcada por la alta inflacién,
desempleo y falta de inversion en infraestructuras publicas invadié el pais, calando en un

desencanto social generalizado. "

Estos disefiadores, se apropiaron del uso de la metafisica del absurdo para revolverse,
denunciar y evidenciar. Ir mds alld de «... un nivel superficial, del nivel de la industrializacion, del
estilo neorevival, slogans populistas y de un consumismo burgués».'' Siendo esta, la ironfa, por la
involucracién que requiere del receptor, '* la capacidad de incertidumbre, perplejidad, incerteza, el
arma escurridiza por excelencia de la posmodernidad, a la que con mayor ahinco recurrieron bajo

reformulaciones conceptuales y estilisticas, como por ejemplo lo banal. "

? «And precicely because, intentionally or nor, Italian style set itself this goal. It has retained its
ideological and educational aims, which iin other countries have been subordinated to profit makimg». Giulio
Carlo Argan «Ideological development in the thought and imaginery of Italian design» En: Ibid, 358

' Catherine Rossi, «From Mari to Memphis: The role of prototypes in Italian Radical and Postmodern
Design» en: Prototype Design and Craft in the 21st Century, ed. por Louise Valentine. (Londres:
Bloomsbury Academic, 2012), 31-34.

"' «...a superficial level, the level of industrialization, neorevival styling, populist slogans, and middle
class consumer society» Celant «Radical architecture»; en: Italy: The New Domestic..., 380.

2 «Desde el punto de vista del emisor, la ironfa es tanto la transmisién intencionada de lo explicitamente
presentado como de una actitud evaluadora. Sin embargo, desde el punto de vista del receptor es un juego
interpretativo y sobretodo emocional. Se deduce pues, a la creaciéon —o a la inferencia- de un significado que
se suma a la informacién recibida o a lo que la obra explicitamente propone». [ronia, comisairada por Ferran
Barenblit. (Barcelona: Fundacié Joan Miré, 2001), catdlogo de la exposicién celebrada en la Fundacién Joan
Mir6, Barcelona, del 20 de septiembre al 4 de noviembre del 2001, 32.

" Elogio del banale, ed. por Barbara Radice (Mildn: Studio Forma, 1980), catdlogo a la exposicién
Oggetto Banale, comisariada por Alessandro Mendini, Paola Navone et.al. y celebrada durante la I Mostra

Internazionale di Architettura en la Biennale di Venezia de 1980.
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En lo que respecta al limite cronoldgico, parto de 1966 por ser la fecha fundacional de los
grupos mds prematuros, Superstudio y Archizoom y termino en Memphis porque es cuando la
ironia termina por ser asumida como un valor afiadido al consumo. Cuando se vacia, se somete, se
positiviza." La ironfa del disefio radical con el nacimiento de Memphis sobrepasé su propio limite
volviéndose egoista y por tanto una mentira.” Con ello no quiero decir que la ironfa muriese
totalmente, muchos, el propio Sottsass incluido, siguieron trabajando e investigando en una linea
tedrica. No obstante la fuerza y la carga de las décadas iniciales si se habia debilitado, en tanto que
la crisis ahora parecia solo un mal recuerdo. Una resaca dormida. Ya habia advertido Jankélévitch
de los peligros de la ironfa: «[la ironia] Se trata de una maniobra peligrosa, y como todo juego
dialéctico tiene un margen muy estrecho: un milimetro menos y el ironista se convierte en el
hazmerreir de los hipdcritas; un milimetro mds y se engaia a s{ mismo, como a una mds de sus
victimas...»'® Y tal vez entrados en un nuevo espejismo econémico al principio de los 80 aquella

“crisis” se vislumbraba pretérita.

“Crisis” un término que de ya tanto oido parece pasado y, sin embargo, jqué
(malditamente) presente! Caminando por la universidad me topo con un folleto publicitario que
anuncia un ciclo de cine bajo el lema de: Ironia en temps de crisi (Figura 0.3); procrastinando por

las redes sociales me topo con el nuevo proyecto del tindem Maurizio Cattelan y Pierpaolo Ferrari:

" «Sottsass founded Memphis in what is partner Barbara Radice described as ‘an act of friendly
secession’ from this nihilistic worldview...The formation of Memphis in 1981 announced a more positive,
forward-looking and perharps more commercial phase of Radical Design». Postmodernism: Style and
subversion, 1970-1990, comisariada por Jane Pavitt y Glenn Adamson (Londres: V&A Publishing, 2011),
catdlogo de la exposicién celebrada en el Victoria&Albert Museum, Londres del 24 de septiembre al 15 de
enero del 2012, 40.

" Siguiendo la teoria de Jankélévitch conforme la mentira estd al servicio del Ego, la caridad al servicio
del Otro mientras la ironia sélo estd al servicio de si misma. véase: Vladimir Jankélévitch La ironia (Madrid:
Taurus, 1982), 76.

'“1bid, 113.
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1968: Radical Italian Furniture: Photographs by Maurizio Cattelan & Pieropaolo Ferrari (Figuras
0.4-1 a 04-2.). Ojeo la coleccion de una marca de ropa y de repente leo que la ex-miembro fundador
del grupo Memphis, Nathalie du Pasquier, colaborard con ellos con una serie limitada de
estampados hechos siguiendo su proceso habitual, es decir, un cortar y pegar manual. A todo ello
hay que afiadirle el crecimiento exponencial en los tltimos diez afios del nimero de exposiciones y
publicaciones adyacentes dedicadas a los disefiadores y arquitectos miembros de estos grupos,
tanto en muestras colectivas como monogréficas. Es en este sentido por lo que considero este
trabajo oportuno. Queda presentado como una historiografia del pasado, que no obstante, creo
oportuno recuperar y relacionar. Crisis, risotada histriénica de los que dejaron de creer en el humor

pero a quienes nada les queda que la revulsidn parddica. ;| No nos resulta familiar?

Ironia y disefio radical italiano: 1966-1981se divide en tres secciones. Una primera parte
dedicada a la historiografia de la ironia en donde, en la medida de lo posible, se va ejemplificando
y justificando con algunos de las obras de los contradisefiadores, una segunda parte en donde de
forma breve se presenta las funciones generalmente exigidas al disefio: funcién practica, estética y
simbdlica o funcién denotativa y connotativa; para perseguir la posibilidad de entender la ironia
como una funcién més del disefio. Para ello se exponen cuatro, de todos los posibles que se pueden
observar, mecanismos discursivos de los ironistas italianos ejemplificados por obras concretas. Y la
teoria de Hutcheon de las funciones de la ironia en funcién de la afectacién. Si en esta parte se
habla de la ironia en (con)texto a la tercera parte es la destinada a la ironia en contexto. En este
modulo se enlazan las teorias de la ironia y el disefio y conceptos con un contexto socio-politico y
cultural, que abarca algunas décadas previas a la aparicién de los radicales para entender por qué
surgen, a qué responden y la naturaleza de los argumentos ir6nicos. Para facilitar la comprension el
andlisis se hace mediante casos de estudio particulares, para los que he intentado escoger
posiciones distintas entre si y de diferentes grupos para ofrecer algunas de las aproximaciones y

aprehensiones que se hacian de la ironia en relacién con el.
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Figura 0.3. Ironia en temps de crisi, hoja informativa de “La dinamo”, 2014.
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Figura 0.4-1. Mesa de la serie Misura, del catdlogo de Gli istogrammi, disefiado por Superstudio,
1969- 70.

«Del catdlogo de los histogramas (gli istogrammi) se generaron seguidamente y sin esfuerzo
objetos, muebles, enviroments, arquitecturas. Pero estas cosas nos importan bien poco, nunca
nos han importado. La superficie de aquellos histogramas era homogénea e isétropa: siendo
cada problema espacial y cada problema de sensibilidad acuradamente eliminado. Los

histogramas se llamaban también “La Tumba de los Arquitectos”»."”

7 «Dal catalogo degli istogrammi sono stati in seguito generati senza sforzo oggetti, mobili,

environments, architetture. Ma di tutte queste cose non ce ne importa molto, né molto ce n'¢ mai importato.

12
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Figura 0.4-2 Mesa de la serie Misura, del catdlogo de Gli istogrammi, disefiado por Superstudio, 1969-70;

fotograffa de Maurizio Cattelan, 2013-14.

La superficie di tali istogrammi era omogenea e isotropa: ogni problema spaziale e ogni problema di
sensibilitd essendo accuratamente stato rimosso. Gli istogrammi si chiamavano anche “Le Tombe degli

Architetti”», en: «Del catalogo degli istogrammi» Domus, n° 517 (diciembre 1972), 37
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Figura 0.5.1 Nathalie du Pasquier en proceso de trabajo para American Apparel, 2014.
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Figura 0.5.2 Simy Mint Print Throw, estampado diseilado por Nathalie du Pasquier para American Apparel,
2014.

18




de Lorenzo Alcantara, Victoria TFG: Historia del Arte

Universitat de Barcelona, junio/2014 Ironia y disefio radical italiano: 1966-1981

PARTE I: Ironia: Breve historiografia de una idea que no puede ser definida

Si hay algo que une a todos los tratados y a los tedricos que han versado sobre la ironfa,'
es el acuerdo del desacuerdo por parte de todos ellos. La imposible definicién, mas tnicamente
aproximaciones, situaciones, contextos y usos sin manual de lectura. Eva Gregori, en su articulo
titulado “Ironias de la ironfa...” introduce en breves lineas la problemdtica y discusidn intelectual
entorno a este concepto, para terminar afirmando que cualquier «...circulo de propuestas y
contrapropuestas...lo tGnico que demostrarian es que la ironfa lo es préacticamente todo».'
McGinnis y Vignaux, en la entrada sobre la ironfa, que confeccionan para la Enciclopedia de
Estética y Arte de Oxford, evitan cualquier definiciéon invocando a la multiplicidad de
aproximaciones y apropiaciones que desde dispares disciplinas se han hecho y hacen, incluyendo la

heterogeneidad de usos en lengua ordinaria.”

"® Desde la antigua retérica hasta Jankélévitch. La postura de Paul de Man por excesivamente
controvertida y compleja para con la relacién que yo establezco en mi hip6tesis no serd tratada directamente,
si bien las referencias al en ensayo de la Retdrica de la temporalidad serdn pertinentes en los particulares.
Sobre la controversia del texto de de Man, y concretamente en su confrontacién entre alegoria /simbolo y
alegoria/ironia, véase: Joseph Dane, The critical mythology of irony. (Athens: The University of Georgia
Press, 1991), 172-182.

" Eva Gregori Giralt «Ironfas de la ironfa: argumento dialéctico, figura retérica o categoria estética»
Observar,n® 6 (julio 2012), 90

% «Irony has had, since at least Socrates, a general philosophical significance, and contemporary
conceptions of irony have infiltrated an imposing array of disciplines, including not only literary criticism
and aesthetics, but also sociology, psychology, political theory, ethics, and even epistemology. Colloquial
uses of the term now cover a similarly wide spectrum of meanings ranging from the domain of sarcasm to
that of chance, from traditional dictionary definitions (“saying something different from what is meant”),
through “dramatic irony” (Oedipus vows to bring the culprit to justice for crimes he, Oedipus, has
committed), to so-called situational ironies consisting ofalmost any perceived incongruity or coincidence of
events (“Isn' t it ironic that ...?”)». Reginald McGinnis, y John Vignaux. «Irony» Oxford art online. 2007-
2014. http://www .oxfordartonline.com:80/subscriber/article/opr/t234/e0297 (iltimo acceso: 01 de Febrero de
2014)
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Asi, el planteamiento de esta seccion no es luchar por una definicion, mas la breve
exposicion historiogréfica de las voces mds relevantes que sobre esta han versado, para luego poder
encajarlas con el entorno y el debate intelectual de los grupos de disefiadores que nos ocupan. No
para aplicar en abstracto las teorfas en estos pensadores como si fuera un recetario, sino mds bien
para entender las capacidades y alcance de un arma en un entorno concreto y como se ha ido
expandiendo a lo largo de la historia. «“La dltima cosa que necesita, o quiere, el ironista tedrico es
una teoria sobre el ironismo”,... [de acuerdo con Richard Rorty] el tema debe ser estudiado desde
el punto de vista de los teorizantes en vez que desde las teorfas».”' Asf la ironfa es siendo, en tanto
que emisor y receptor la aceptan, se sonrien. Por “aceptar” no hemos de presuponer aprensién, no
al menos de forma univoca. La ironia procede, o como dice Linda Hutcheon, “ocurre”.?* Se articula
y acciona sin ser nunca dominada. Citando a Eco, podriamos afirmar que la ironfa es una “obra

abierta”.

1.1. De la ironia como figura retdrica a la ironia como criterio de argumentacion.

Parece claro que la ironfa tiene su origen en el personaje de la comedia griega del eiron

(disimulado, modesto), quien mediante su graciosa habilidad para aparentar, persuadir y siempre

! «“The last thing the ironist theorist wants or needs is a theory of ironism”... he recommended [Richard
Rorty] that the topic to be approached from the vantage point of theorizers instead of theories ». Richard
Rorty, Contingeny, Irony, and solidarity (Cambridge: Cambridge University Press, 1989), 97, 129, 6, citado
por: Petit en: Irony..., 24.

2 (This study argues that irony happens as part of a communicative process; it is not a static rhethorical
tool to be deployed, but itself comes into being in the relations between meanings but also between people
and utterances and, sometimes, between intentions and interpretations». Linda Hutcheon, Irony's edge. The
theory and politics of irony (Londres: Routledge, 1994), 13. Expongo este breve fragmento para ejemplificar
la teoria de la autora que desarrolla a lo largo de todo el texto con especial atencién en los capitulos 3 y 4. En
la misma linea, se situa Petit, quien ademds cita repetidamente a Hutcheon, cuando afirma que: «Irony has no
autonomous existence, but inhabits established systems —it is relational and often derivative: irony makes its

home in any structured activity and system» Petit, Irony..., 18.
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vencer a su opuesto, el alazoneia (fanfarrén, bufén que busca la aprobacion de otro exagerando

cualidades que no son las suyas).

El primer autor en hacer referencia a su derivado, la eironeia (¢ipwveia), fue Aristéfanes
(ca. 444 - 385 a.C).” Si bien, de acuerdo con diversos autores, ni la eironeia del dramaturgo, ni la
de Socrates (en Platén) deberian ser traducidas como “ironia”, sino mas bien como “engaino”.
Sécrates es involuntariamente irénico** en su proceder, llegando, incluso, a ser considerado por
Nietzsche el exponente méximo de la anti-ironfa.? Es con Aristételes (ca. 384 -322 a.C.), quien
inaugura la retérica de acuerdo con Barthes,”® que se produce el cambio de paradigma,
introduciendo la ironfa en el campo de la retérica.”’ Aristételes habla de la ironfa tanto desde su
acepcion retdrica, pero también recoge las cuestiones éticas que conciernen su uso y consecuencias.
La ironia atafie a la Retdrica pues es deber de esta desentrafiar los mecanismos que emplea para la
persuasién,” pero también a la Etica,”” pues implica ambigiiedad y sospecha, lo que Barthes

califica como una retdrica “negra”.”

z Dilwyn Knox, Ironia. Medieval and Renaissance ideas on irony (Londres: E.J. Brill, 1989), 98, 13

* Schlegel, «Fragmentos del Lyceum»; citado por: Gregori Giralt «Ironfas de la ironfa», 101

% Para profundizar en el debate académico de la ironia socrdtica, véase: Melissa Lane, «The evolution of
eironeia in classical Greek texts: Why socratic eironeia is not socratic irony» Oxford studies in ancient
philosophy 31 (2006), 49-83; David Wolfsdorf, «The irony of Socrates» The Journal of aesthetics and art
criticism 65,n° 2 (primavera 2007), 175-187; Gregori Giralt «Ironfas de la ironia», 99-101.

26 Roland Barthes, La antigua retorica. Ayudamemoria. (Buenos Aires: Tiempo Contemporédneo, 1974),
16
27 «Aristotle narrows and stabilizes the use of eiron within a strictly rhetorical context». Lane, «The

Evolution of Eironeia», 76. No obstante, para otros autores, como Haury o Dane, la ironia de Aristételes
permanece en el campo de la psicologia y de la moral, y esta entra en el vocabulario de la retérica no con
Aristételes, mas con Anaximandro de Lampsdco (ca. 380 — 320 a.C.), véase: Auguste Haury, [’lronie et
I’humour chez Cicéron, (Leiden: E.J Brill, 1955), 4; Dane, The critical...,47.

28 Barthes, La antigua retorica..., 17.

¥ Gregori Giralt «Ironfas de la ironfa», 92

% Barthes, La antigua retorica. . .,10
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La retdrica de Aristdteles es principalmente una retdrica del término medio, de la verdad y
lo verosimil, «“de lo que el publico cree posible”».”' Es por ello que siempre se mueve bajo la
comparacién de los opuestos y por ello contrapone la figura del eiron (modesto) con el alzoneia
(fanfarrén, jactancioso),’” siendo la ironfa el recurso propio del modesto, pues mediante ella niega
lo que son sus mejores cualidades, mientras que la hipérbole pertenece al fanfarrén; quien

agigantara las que son sus supuestas virtudes.”

Ahora bien, su comparacién no solo estriba en las formas, sino en el fin que con ello se
aspira a conseguir. Para Aristételes, la ironfa usada con moderacién, al menos, mds elegante que
alabarse presuntuosamente,’ (admitiendo y aprobando la afirmacién de Gorgias, adjudica al
“modesto” de un estatus social superior, el del “hombre libre”, el uso de la ironia como un recurso
mediante el cual disimula sus méritos y ademds consigue provocar la risa del adversario,

minimizando la seriedad del argumento).” En resumen, para Arist6teles la ironfa no puede estar

' Ibid, 18

32 «Pues bien, acerca de la verdad, el que se sitia en el término medio es veraz y el término medio lldmese
veracidad; y la simulacién, aquella que tiende a més es fanfarroneria y el que tiende a menos es la modestia y
el que la tiene el modesto». Aristételes, Etica a Nicémaco, 11,7, 1108a

3 «...el que sin motive alguno simula mayores cualidades de las que posee parece, desde luego hombre
vil...De otro lado, los modestos parece que son mds elegantes por hablar peyorativamente pues no parece que
hablen con vistas a la ganancia, sino por huir de la ostentacion» ibid, IV, 7,1127b

* «Los que se sirven de la modestia con moderacién en aquello que no es demasiado conspicuo ni
evidente parecen més elegantes. El jactancioso parece que se opone al veraz —pues es peor-» ibid.

¥ «Y acerca de las cosas irrisorias, puesto que parecen tener cierta utilidad en los debates y Gorgias dijo,
rectamente hablando, que también hay que destruir la seriedad de los adversarios con risa y la risa con
seriedad, ha sido dicho en los tratados acerca de la poética cudntas clases hay de irrisorios; de los cuales uno
se acomoda al hombre libre, y el otro no; de manera que uno tomard el que le acomode. Y es mds propia del
libre la ironfa que la bufonada; pues aquel, en razén de si mismo hace lo ridiculo, el bufén, en cambio de

otro». Aristételes, Retorica, 111, 1419b.
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del lado de la virtud, sin embargo encuentra en ella una graciosa elegancia que la posiciona en una

jerarquia superior a la jactancia del fanfarrén.

Para Teofrasto (ca. 372 — 288 a. C.) el ironista (“el falso”, el “disimulado”, “el fingidor” en
funcién de la edicién y/o traduccién consultada) es un mentiroso y la peor clase de hombre de
acuerdo a su comportamiento.”® A él se refiere diciendo que es el que simula acciones y palabras
con mal designio, se rie si le insultan o viendo niega haber visto.”’ No serd hasta Cicerén y
Quintiliano que veremos las aportaciones de mayor repercusion futura, entorno a la palabra

“ironfa” en el campo de la retdrica.

Si, para Aristételes, la ironfa era una forma de disimulacién que podia implicar cierto grado
de humor, para Cicerén (106 — 43 a.C.) se trata mds bien de «...una forma de humor, que envuelve
cierto grado de simulacién»®® exento de consecuencias eticamente peyorativas. Al romano le
interesa el efecto psicolégico y la capacidad de persuasién.” Recordemos que, como afirma
Gregori citando a Barthes, Cicerén es aquel que toma la ironfa del campo de la teoria y la mete en
practica.” No en vano era, ademds de pensador, abogado. Es pues, para Cicerén, la ironfa una
tipologfa entre los procedimientos cémicos basada en la simulacién y disimulacién.*' Es por ello

que Muecke distingue en Cicerén dos formas de ironia, la figura retérica y la costumbre de

% Teofrasto, Caracteres, proemio

¥ Ibid, I, 2-6.

* «[To Cicero irony is] a form of humor involving some degree of simulation.» Dane, The critical..., 49.

¥ «Serd pues elocuente...aquel que en las causas forenses y civiles habla de forma que pruebe, agrade y
convenza: probar en aras de la necesidad; agradar en aras de la belleza; y convencer en aras de la victoria...»
Ciceroén, El Orador, 11, 69.

0 Gregori Giralt «Ironias de la ironfa», 94

4 Haury, I’Ironie et I’humour..., 16
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formular un discurso* a la que, segdin él, Quintiliano afiadirfa una tercera intermedia, «...la

elaboracién de una figura de discurso dentro de un argumento general...»*

Quintiliano (ca. 30 — 95), el ejemplo del “arte retérico pleno” para Barthes,* distingue los
tropos entre aquellos que son la astuta inversion del significado, como la metéfora, y los que son
usados para adornar el discurso. Es en esta segunda categoria donde inscribe la ironfa, irrisién o
mofa, y que consistiendo en decir lo contrario de lo que se opina es reconocible por la personalidad
del emisor o por el contenido del mensaje, pues el receptor sentird que no concuerda o procede con
la respuesta esperada.*” Es por esta misma razén un recurso activo, implica al oyente, y cémico*

7 es la de excitar los afectos del escuchante.

cuya funcién como figura,’

La influencia de Cicerén y de Quintiliano durante la Edad Media fue relativa, pues sus
textos se perdieron durante siglos. Hasta 1421, por ejemplo, el Brutus de Cicerdn era desconocido,
es por ello que en la mayorfa de pensadores de este periodo ignoran una parte de la teoria de la
ironfa retdrica, y concretamente la propuesta de Quintiliano, de la ironfa como estilo de vida,*

teorfa recuperada por los romdnticos. De hecho, para muchos de los modernos teorizadores de la

“2D.C. Muecke, Irony. (Londres: Methuen, 1970), 15
# «...[Quintilian added an intermediary one, irony] as the elaboration of a figure of speech into an entire
argument...» Ibid.

* Barthes, La antigua retorica..., 14.

4 Quintiliano, Institucion oratoria, VIIL, 6.

“ Ibid, VI, 3.

" La diferencia entre el tropo de la ironfa y la figura es, para Quintiliano, muy sutil. Ambas son similares
pues «...tanto en la una como en la otra se da a entender lo contrario de lo que suenan las palabras...» no
obstante, el tropo se distingue mds facilmente pues es mds breve y claro. Las mismas palabras en una misma
afirmacidn se contradicen y por ello las circunstancias que lo acompaiian suelen ser sencillas. La ironfa como
figura es compleja y ambigiia, pudiendo abarcar toda la vida de un hombre, como por ejemplo en Sdcrates,
por lo que tiene «...mds de aparente que de clara o manifiesta...»Ibid, IX, 2.

48 yéase: nota 47.
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ironfa es practicamente imposible hablar de ironfa en la Edad Media.* No obstante desde los afios
80 una serie de académicos (Reiss en 1981, Knox en 1989 o Dane en 1991) se han propuesto
recuperar la ironfa en estos “oscuros” siglos. De acuerdo con Reiss, la ironfa medieval era todo
menos nihilista, y su esencia radica en entender la capacidad de hacer convivir y compatibilizar los
opuestos, concordatia oppositorum.”® Knox revisa en el primer capitulo las aportaciones de
retéricos medievales y renacentistas, de entre los siglos XII y XV, en lo concerniente a las
definiciones y la investigacion etimoldgica que estos hacian siempre en relacion a la yuxtaposicién
de los contrarios como un medio intelectual, burlén y a veces vicioso.”' Joseph Dane, por su parte,
dedica a la ironia medieval dos subsecciones bajo el titulo de La infravaloracion medieval
(Medieval Misprision).”” La revisién mas contundente al asentado escepticismo es la que hace en la
segunda subseccidn, tras la mirada de D. H. Green en Irony in the Medieval Romance (1979),
donde trata de la posibilidad de la ironfa en el narrador medieval en relacién con su posible
audiencia. De acuerdo con D. Muecke la «Ironfa General», no hace su aparicion en occidente hasta
el siglo XVI, cuando la ideologfa cristiana pierde cierto poder de conviccién™ (por ejemplo en el
Don Quijote de Cervantes), siendo la mayor aportacidn, segiin Knox, durante este periodo la de la
reintroduccién de la, hoy tan controvertida,’® ironfa socrdtica. Sea como fuere, como bien apunta
Gregori, «la ironia medieval e incluso renacentista, vendria a ser un medio severo, amargo,

humoristico, selecto...una modalidad engafiosa de la conciencia...El problema inicamente cambia

* Edmond Reiss cita en su articulo a Muecke y a Jankelevitch entre otros. véase: Reiss, Edmond.
«Medieval Irony» Journal of the History of Ideas 42, n° 2 (abril-junio 1981), 211n11n13.

% Nicoléds de Cusa, De docta ignorantia, 111. 1; citado por: Reis quien pone de ejemplo, citando a Erich
Auerbach, el caso del Libro del Buen Amor donde, de acuerdo con el segundo conviven cidndidamente los
opuestos mds radicales, véase: ibid, 214-16

51 Knox, Ironia. Medieval and Renaissance..., 8-18, 53, 130-31.

32 Dane, The critical mythology..., 63-70.

33 «....it is not surprising that General Irony does not appear in modern Europe until the closed world of

the Christian ideology loses its power to convince...» Muecke, Irony, 70.

4 yéase: nota 18.
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de direccién y se deposita la pregunta sobre qué debe entenderse por oponente...»” (la cursiva es

mia).

Tendremos que esperar al siglo XVIII-XIX para poder leer las primeras teorias
intencionadas sobre la ironia, cuando la ironia retérica da paso a la ironia romdntica, es decir,
cuando la la ironfa se transforma en una actitud y en categoria estética, de mano de los pensadores
del entorno de los hermanos Schlegel (August y Friederich), Novalis y Solger. Especialmente en la
publicacién del Athenaeum. Estos heredan de Fitche la reflexividad; de Schiller el concepto de
arte como juego y el sentimentalisch; de Richter el de humor y de Schelling el de la imaginacién, >’
para desencadenar «...la ironfa del plenamente-consciente artista, cuyo arte es la irdnica
presentacién de la posicién irénica del plenamente-consciente artista».”® Porque al fin y al cabo serd
en el arte y en el artista en esa ironia coexistente donde lo finito y lo infinito devienen. Sin
embargo, y dado el uso que de la ironfa hago para con este trabajo, me interesaria subrayar un
elemento fundamental que los romanticos alemanes hacen de la ironia. Esto es que, por primera vez
y de forma intencional, recurren a ella para formalizar un comportamiento de critica social, as{
como la puesta en evidencia de la putrefaccién de los preceptos ilustrados y la necesidad de la
desvinculacion del objeto ironizado para que la ironia pueda ocurrir. Y como se verd mds adelante,

de esta disposicion se dejaron llevar los disefiadores radicales italianos.

Es Friedrich Schlegel (1772-1829) quien, en 1797 y con Fragmentos Criticos, pone

todos los puntos de mira en la ironia cuando se aproxima a esta, sin terminar nunca de definirla

%% Gregori Giralt «Ironfas de la ironia», 96

% Petit, Irony... , 26.

" D.C. Muecke, The Compass of irony. (Londres: Methuen&Co. LTd, 1969), 183.
5

¥ «....[that of Romantic irony] — the irony of the fully-conscious artist whose art is the ironical

presentation of the ironic position of the fully-conscious artist» Muecke, Irony, 20.
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como un «belleza légica» presente en la filosoffa y en el filosofar, asi como en cierta poesia.”
Interesante remarcar que cuando hablaba del discurrir filos6fico tenfa en mente a Sécrates, su
modelo y también la pieza clave de las tension entre este, Schlegel, y Hegel (1770-1831), quien
irrumpiria contundentemente con sus propias teorias sobre la ironia socratica imponiéndose contra
Schlegel diciendo que este en realidad basa “su S6crates” en una malinterpretacion de los textos de
Fitche. Ademds acusa a su coetdneo de sucumbir en una negacién infinita y se muestra mas
partidario de la ironfa artistica y vitalista de Karl Solger (1770-1831).” Solger define la ironfa
también por oposicién a Schlegel, por un lado reacciona a la dicotomia comedia-tragedia, binomio
que Solger encuentra relacional en la ironfa, y por otro reacciona a la schegeliana ironia
“inauténica” con su tesis sobre la verdadera ironia, argumentando que «La verdadera ironia
empieza con la asuncién que el ser humano, mientras viva en el presente mundo, puede realizar su
destino, inclusive en el sentido mds alto del término, pero solamente dentro de este, nuestro
presente mundo».”' Sgren A. Kierkegaard (1813-1855) se alzard contra ambos Hegel y Schlegel

diciendo que tanto el uno como el otro lo tinico que han hecho es crearse un “Sécrates a medida”.

%% «La filosofia es la tnica patria de la ironfa, que podria definirse como belleza légica... También en este
sentido, puede decirse que solo la poesia es capaz de elevarse hasta ponerse a la altura de la filosoffa, y a
diferencia de la retérica no se fundamenta en pasajes irénicos. Hay poemas antiguos y modernos que exhalan
continuamente el hdlito divino de la ironia. Habita en ellos una bufoneria trascendental» Friedrich Schlegel,
Fragmentos. Sobre la incomprensibilidad. (Barcelona: Marbot, 2009), 34-35

5 «Asf llegé al momento dialéctico de la idea, al punto que yo llamo “infinita negatividad absoluta”, a la
actividad de la idea, que en lo finito y particular se niega a si misma como lo infinito y universal, y suprime
de nuevo esta negacidn para restablecer lo universal e infinito en lo finito y particular. Solger se atuvo
firmemente a tal negatividad y, en todo caso, ésta es un momento en la idea especulativa, y no la idea entera,
contra lo que Solger pretende. La vida de Solger quedé segada demasiado pronto. Por eso no pudo llegar a un
desarrollo concreto de la idea filoséfica. De ahi que quedara anclado en este aspecto de la negatividad, que
estd emparentado con la disolucién irénica de lo determinado y de lo sustancial en si, y en el que él veia el
principio de la actividad artistica» Gerog W. F Hegel, Estética (Barcelona: Peninsula, 1989), 65

6! «“True irony starts from the assumption that man, as long as he lives in this present world, can fulfil his
destiny, even in the highest sense of the word, only in this very world”» Karl Solger citado por Dane, The

critical. .., 94.
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De todos los pensadores arriba expuestos quisiera dedicar algo mds de atencién a la figura
de Schlegel y Kierkegaard antes de pasar al “vacio” de la ironia posmoderna. Schlegel es
particularmente interesante ya no s6lo por la teorizacién que hace de la ironia sino por la
metodologia que utiliza, fragmentaria e incierta. Este proceder lo pone en relacién directa con los
disefiadores radicales de la Italia de los 60 y 80, es decir, con el objeto de estudio del presente
texto. Asi por ejemplo, Ettore Sottsass a las pocas pdginas de cerrar su autobiografia décadas
después de estallido del ataque irénico, dijo asi: «Soy amigo de la gente incierta, perpleja,
modesta, que intenta entender y que siempre permanece en el estado de quien nada ha entendido.
Soy amigo de la gente que tiene miedo».”” Inexperiencia de la comprensién estrangulada por el
lenguaje, del que Schlegel afirmaba ser una materia subjetiva por la cual cada individuo percibe el
mundo de una forma distinta y por tanto un arma que siempre dispara en zig-zag y nunca acierta

sino en la perplejidad y la incerteza.

Kierkegaard, por otro lado, rechaza que la «negatividad infinita y absoluta»® que significa
la ironfa sea similar a la duda. Esta segunda es para el danés tinicamente conceptual, mientras que
«la ironfa es esencialmente practica»,” ello, segtin Opitz, serfa el punto de partida en el dmbito
académico del estudio de los efectos sociales de la ironfa.” No obstante, para Kierkegaard la

distancia del objeto ironizado, esencial para que se produzca la ironia, se convierte a la vez en una

62 «Io sono amico della gente incerta, perplessa, modesta che cerca di capire e che sempre & nello stato di
uno che non ha capito. Sono molto amico della gente che ha paura» Sottsass, Scritto di notte, 296.

% Sgren A Kierkegaard, De los papeles de alguien que todavia vive. Sobre el concepto de la ironia.
(Madrid: Trotta, 2000), 284.

% Ibid.

% «The Danish philosopher Soren Kierkegaard’s 1841 work The Concept o f Irony, with Continual
Reference to Socrates is the starting point for most traditional scholarship on the subject of irony and its
social consequences». Andrew Michael, «Impassioned sarcasm and militant irony: An investigation into the

evolving politics of satire» Tesis doctoral, (University of Minnesota, 2007), 3.
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oportunidad y en un peligro. Sobre todo, teniendo en cuenta cuando la ironia afecta a la fe cristiana.
Es por este riesgo que Kierkegaard habla de la necesidad de “dominar” la ironfa. Lo que le
condujo, de acuerdo con Opitz, a enfatizar la capacidad destructiva sobre la capacidad de crear
comunidad.”® Kierkergaard, ademds de por introducir las consecuencias pricticas de la ironfa nos
ofrece otro aspecto interesante para nuestro estudio. Esto es, la reflexion “reduccionista” de la
ironfa. Sobre como «en la ironfa todo se vuelve nada»;* siendo la nada irénica «aquella quietud de
muerte bajo la cual la ironfa retorna como un travieso espectro (tomada esta expresion en toda su
ambigiiedad)»* «La quietud de muerte» de Kierkegaard corresponderfa a la manifiesta voluntad de
los radicales por “reducir” el diseflo. No en términos formales (pues caeriamos en el funcionalismo
exasperado sino en términos de significado. ;Cudl serfa pues la forma de “muerte irénica” del
disefio? La reduccién del significado, no de las apariencias. «Al destruir objetos me refiero a la
reduccién de todos los mensajes simbolicos y superestructurales que se comunican a través de
ellos».”” La (de)construccién y la inutilidad, dos recursos irénicos manifiestos tanto en las obras
radicales como en las afirmaciones tedricas. Tomemos como ejemplo la Caffettiera de Studio
Alchimia (Figura 0.6) esta, que fue exhibida en la Biennale de Venezia de 1980, se presenta como
un objeto de uso cotidiano dénde, aparentemente, poco se ha modificado, mas que afiadir color a
cada una de las placas que la conforman, pero cuando nos fijamos bien, prestamos atencién a las
dimensiones de las dos partes que la componen, (la inferior donde se versa el agua y la superior,
donde esta va a parar mezclada con el café) nos percatamos que aquella es considerablemente

mayor que la superior, es decir, que si alguna vez decidiésemos utilizarla, el café se terminaria por

% Andrew Michael Opitz «Kierkegaard, Gramsci, and the politics of irony and sarcasm» Comparative
literature 64,1n° 3 (2012), 275.

57 Kierkegaard, Sobre el concepto..., 284

% Ibid

% Superstudio, «La distruzione dell’ogetto» IN, n° 2-3 (1971); citado por Cristiano Toraldo di Francia,

«Superstudio&Radicales» En: Arquitectura radical, 170, 242n6.
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derramarse fuera de la cafetera. De poner poco agua, esta nunca llegaria a alcanzar la zona del café.
En resumen, esta cafetera resulta inttil, imposible como objeto utilitario. Como «imposibles de
realizar, imposibles de transportar, e imposibles de pagar»'’ eran los “disefios radicales” de Sottsass

y deconstruccionista era la voluntad proyectista de Mendini.”'

Figura 1.1. Caffettiera, disefiada por Studio Alchimia para la Biennale
deVenecia, 1980.

7 Ettore Sottsass citado por Gianni Pettena « Arquitectura Radical» En: Arquitectura radical, 42

! «Pertano il progetto, cioé gettare avanti una previsione, & una cosa che spesso si dimostra sbagliata. E
se non si progettasse? Cioe se anziché progettare si de-progettasse? Il progetto aggiunge complicazione a
complicazione, aumenta la complessita. Il de-progetto tende invece alla semplificazione, cio¢ ¢ una sorta di
ritorno all’arcaico». Alessandro Mendini, Museo Alessi. Design interviews. Alessandro Mendini. (Omegna:

Edizioni Corraini, 2007), 15.
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Friedrich Nietzsche (1844-1900), es considerado el “fundador de la suspicacia radical” por
Gadamer,”” o el “productor teatral audaz” de la ironfa, segtin Petit.”” Sin embargo, las referencias
directas al término en sus escritos son mds bien escasas. Ello no lo excluye de ser un ironista como
veremos a continuacion. Nietzsche usa la ironfa como recurso liberador del hombre del “espiritu de
la pesadez” de la Ilustracion y los valores heredados. Sdnchez Garay, en su articulo sobre la ironia
nietzscheniana, opina que la representacion del pensar irénico, «la ligereza de vivir» y «la libertad
creativa» en la figura del nifio que Nietzsche plantea en Asi hablo Zaratrusta (1883), el elemento
que instiga que la ironfa ceda a favor de lo lidico.” Es precisamente en esta diversién libre y
liviana, esta defensa de la superficialidad, como la llama Dostal,” que quiero detenerme
brevemente para compararla con otro elogio de lo banal, aquel planteado por Alessandro Mendini

en Arquitectura Banal (1978) y Studio Alchimia en Elogio del Banale (1980).

La figura del nifio en Asi hablo Zaratrusta que acabo de mencionar, deberfa tomarse por
tanto como un primer acercamiento a la declaracidn de intenciones desarrolladas en el prélogo a la
segunda edicién (1887) de La gaya ciencia. Como la bisqueda de una personificacién posible
capaz de encarnar lo que luego habria de aseverar claramente. Es en el prefacio a la segunda
edicién donde, alabando a los griegos, condena la pretenciosidad romdéntica y propone la
volubilidad del arte, culminando con una locucién deliciosamente irdnica que prueba lo afirmado

en el parrafo anterior. El uso de la ironfa como puerta a la liberacion.

> Hans-Georg Gadamer «The Hermeneutics of Suspicion», Man and World 17 (1984): 313-23; citado
por Robert J. Dostal, «Gadamerian Hermeneutics and Irony: Between Strauss and Derrida» Research in
Phenomenology, n°® 38 (2008), 248.

7 Petit, Irony..., 213.

7 Elisabeth Sinchez Garay,La ironia nietzscheana y su influencia en la literatura contemporanea»
Signdtica 22,n° 1 (2010),45 y 47.

5 Dostal, «Gadamerian Hermeneutics», 253.
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«jCudn contrarios a nuestro gusto son ahora todos estos aspavientos romdnticos...junto

con sus aspiraciones a lo sublime, lo elevado, lo extravagante! No, si los convalecientes

ain necesitamos un arte. Es un arte diferente —un arte burlon, frivolo, liviano,
divinamente desenfadado, divinamente artificioso que cual llama pura se proyecte e un
cielo didfano...Ahora sabemos qué hace falta para esto, jla alegria, cualquier alegria
amigos mios!...jAy, esos griegos! jEllos si sabian vivir!: para lo cual hace falta quedarse
valientemente en la superficie, en el repliegue, en la epidermis, adorar la apariencia, creer
en las formas, los sonidos, las palabras, en todo el Olimpo de la apariencia. jEsos griegos

eran superficiales —de tan profundos!»’® (el subrayado es mio)

No es improbable que los miembros del Studio Alchimia, y mds particularmente
Alessandro Mendini, hubieran tomado como referente conceptual a Nietzsche para apologia de lo
banal. Por ejemplo, el libro de Archittetura Addio de Mendini fue inspirado en las teorias de
Kierkegaard y Nietzsche entre otros.”” Pero si ademds tomamos el fragmento arriba expuesto y lo
comparamos con Elogio del banale, entenderemos que Studio Alchimia, como Nietzsche, sin

teorizar directamente la ironia, se sirven de ella para irritar.

Studio Alchimia define lo banal en contraposicién al kitsch. El kitsch fuerza los c6digos
culturales y asumiendo el mal gusto se enmarca en las apariencias y en la presuntuosidad, mientras
lo banal -aqui me gustaria que el lector tuviera mds que nunca presentes las palabras de Nietzsche-

«Nace como un acto provocativo respeto a una cultura de la arquitectura y del disefio estancada,

’® Fiedereich Nietzsche, La Gaya ciencia. (Madrid: Akal 1988), 35-36

T« appena uscito un suo libro intitolato Architettura Addio. Si ¢ fatto su Dreyer, Kierkegaard,
Nietzsche, Schopenhauer, Heidegger...» Lea Vergine para en el libreto que acompafia el DVD Santa
Alchimia, dir. por Marco Poma, (Metamorphosi. 2010) DVD, 129. Al libro Addio Architettura no he podido
acceder. Es considerado un ejemplar raro y es dificil de conseguir y los ejemplares que aun estdn a la venta

de segundamano son de un precio elevado
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moralista, presuntuosa, asilada, populista y aristocrdtica no es capaz de superar la caida de sus

mitos racionales».”® (de nuevo, el subrayado es mio)

El impulso “inmoral” de Nietzsche es también retomado por Alchimia en su texto- catdlogo
donde decidan toda una seccién al «Proyecto inmoral». En ambos casos se propone un postulado
inverso al proceder racionalista a favor de un operar imaginista. La diferencia es que Nietzsche
crefa capaz su postulado para derrumbar y probar la falsedad de los modelos de verdades, en una
actitud heroica, como puede dilucidarse de uno de los fragmentos de Sobre Verdad y mentira en
sentido extramoral. Es decir, se aferra a la intuicién como forma vélida y viable.” El librepensador
de Nietzsche es, como comenta Petit, como un andamiaje ajustable capaz de elevarse por encima
de los estereotipos estancados.® Los de Alchimia, por otro lado, declaran su inmoralidad
antiheroica. No esperan nada del “mal gusto”. Juegan a la aberracidn para evidenciar la bancarrota
del proyecto social de la arquitectura y el disefio de la modernidad y sus pretensiones pequefio-
burguesas de educar en la sensibilidad a través de los objetos de consumo sin la aspiracion de
elevarse por encima de nada ni de nadie. Su revolucién radica en la inversion.

«El estilo adquirido para proyectar la “casa banal”, la casa como suvenir de si misma, serd

cinicamente cadtico, exuberante, icénico, psicoldgico, impotente y pesimista: pero serd

® «Nasce come atto provocatorio rispetto ad una cultura della architettura e del design stagnate,
moralistica, presuntosa, isolata, populista ed aristocratica che non sa superare la caduta dei suoi miti
razionali» Franco Raggi, «Elogio del banale» en Elogio del banale, 26.

" «Ese enorme entramado y andamiaje de los conceptos al que de por vidase aferra el hombre indigente
para salvarse es solamente un armazoén para el intelecto liberado y un juguete para sus mds audaces obras de
arte y, cuando lo destruye, lo mezcla desordenadamente y lo vuelve a juntar irénicamente, uniendo lo mds
diverso y separando lo mds afin, pone de manifiesto que no necesita de aquellos recursos de la indigencia y
que ahora no se gufa por conceptos sino por intuiciones» Friedrich Nietzsche, Sobre verdad y mentira en
sentido extramoral y otros fragmentos de filosofia del conocimiento. (Madrid: Tecnos, 2012), 36.

% Petit, Irony... , 28.
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también el estilo no-violento de la “conciencia infeliz” tipica del hombre de masa que

sabe la imposibilidad de no poder ya perseguir el espejismo proletario»®'

Con los romdnticos hemos asistido, dentro de esta parte dedicada a la historiografia de la
ironia, a la propia desmembracién y la desvinculacién del término para con respecto la retdrica.
Como afirma Dane:«Hacia finales del siglo XIX, la palabra ironia y sus derivados habian ya
perdido tanto la especificidad retdrica inicial como el potencial filos6fico que primeros romanticos
atribufan a dicha palabra. La ironfa se asocié al humor y la astucia y la palabra en si tomd posesion
de una forma de una forma evaluativa ».** Tal era ya a finales de siglo la confusién que Alcanter de
Brahm, en 1899, en L’Ostensoir des ironies, sugirié a los ironistas incluir un signo que guiara al
receptor del texto en la interpretacion . Ese “petite signe flagelateur”, como lo llama carifiosamente

Booth,* era el impopular “point d’ironie”.

Figura 1.2. Point d’ironie,

de Alcanter de Brahm, 1899.

81 «Lo stile raggiunto nel progettare la “casa banale”, la casa come souvenir di se stessa, sara cinicamente
caotico, esuberante, iconico, psicologico, impotente e pessimista: ma sara anche lo stile non violento della
“coscienza infelice” tipica di quell’'uomo di massa che sa di non potere piu perseguire il miraggio proletario».
Alessandro Mendini, «Progetto amorale» en: Elogio del banale, 32.

82 «By the end of the nineteenth century, the word irony and its cognates, had lost both the specificity of
the earlier rhetorical definitions and the philosophical potential of early romantic uses of the word. Irony had
become associated with wit and humour and the word itself had taken on an evaluative function». Dane, The
critical..., 150.

% Wayne C Booth, Rhetoric of irony. (Chicago: University of Chicago Press , 1975), 55.
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Gyorgy Lukdcs (1885-1971) interesa en lo que respecta a esta historiografia pues es la
figura de transicion clave entre el romanticismo y el avance de la ironia en la posmodernidad. En
Teoria de la novela (1920) hereda la ironfa romdntica de Kierkegaard, en el sentido de que observa
en esta la capacidad de proveer al ironista de una aproximacidn critica e intelectualmente libre
pero, como Kierkegaard, le pronostica una espiritualidad desamparada. Ahora bien, la diferencia
fundamental con el danés es que el desamparo espiritual de Lukécs no estd ligado a la fe, es la
novela el reflejo del «desamparo trascendental». Es El alma del “humorista” en su «sed de
sustancialidad més auténtica» termina por ser conducido a una fragmentacién absoluta. Pues como

recoge Jankélévitch citado a Schlegel, la ironfa no es sino «genialidad fragmentarias».

Vladimir Jankélévitch (1903-1985) comienza La ironia (1964) afirmando que esta nace
jugando, pero siendo demasiado peligrosa para ser un juego, «juega con el peligro» sin reir, a pesar
de burlarse de todo y de si misma. Si solo viviese en el regodeo de la burla ajena serfa cinismo (no
dejando de ser este, sino una forma de ironfa), que segtin Jankélévitch es lo que practicé Schlegel
que como todos los romdanticos, no era mds que «una borrachera de subjetividad trascendental...la
ironfa romdntica...solo aniquila el mundo para tomarse mds en serio a si misma». ** Jankélévitch
define la ironfa como la «capacidad de jugar, de volar por los aires, de hacer malabarismos con los
contenidos, ya sea para negarlos o para recrearlos».*” El texto referenciado fue publicado en
Francia dos afios antes de la fundacién de los primeros grupos radicales en Florencia no obstante,
ya denota un clima de necesidad de irénica para con la sociedad. Aunque Jankélevitch habla y se
basa en ejemplos en literarios, el exquisito texto parece anunciar, sin mentar, algunos de los
mecanismos desarrollados por los radicales. La ironia de Jankélévitc aparece desnuda, con la

maéscara ocultadora de la piel. Hace del receptor su cémplice. «No quiere ser creida sino

8 Jankélévitch, La ironia, 17.

8 {bid.
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interpretada. No nos hace creer lo que dice sino lo que piensa».*® Es oscilante, evoca y revoca.
Juego dialéctico y tragicomico inductor de carcajada sofocada. «La ironia hace reir pero ella misma
no tiene ganas de reir; bromea friamente sin divertirse; es burlona pero sombria. Desencadena la
risa para congelarla inmediatamente».*” Porque al contrario que la risa, cuyo objetivo va en linea
recta, la ironia zig-zagea, «apunta a otra parte». Es una nave fantasma capitaneada por un cuerdo
que viaja sin brijula, virando siempre sin pasar nunca por su destino. «Poesfa que nunca acaba en
poema»™. A pesar de ser poesia no es arte, pues nunca llega a “ser” sin haberse autodestruido
antes, (Figura 0.8.) pues en su desinterés ni miente (no sirve al “yo”) ni se compadece del otro.
Bufa aviesa que llega al encuentro sin haberle dado cita, punzando la deduccién satisfecha e
instalando la enfermedad latente de la cosquilla catatdnica. Patologia educativa y preventiva. Nos
perfecciona y «nos inmuniza contra la decepciéon». Fluvial discontinuo que va a desembocar al
océano de la fragmentariedad (Figura 0.9.) y que, habiendo derretido todas las certezas a su paso,
no se conforma y ni otorga concesiones, sin embargo en ese derribar sin construir, «nos lleva

siempre mas alld».

% {bid, 59.
8 {bid, 115.
8 {bid, 52
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Casa, disefiada por Alessandro Mendini y producida por Bracciodiferro

con el unico fin de ser prendida en llamas y usar la imagen como portada de Casabella, n® 391
(Julio 1974)

Figﬁra 1.3 Monumento da
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Jankélevitch admite ademds que la ironfa es una suerte de «licencia poética», «florituras del
intelecto virtuoso que surgen de un fondo de conciencia yuxtalineal, que es el limite tautegdrico de
la alegorfa».*” Esta cadencia manierista de la ironfa es precisamente el argumento usado por Tafuri
para arremeter con lo que él considera nada mds que eso, un juego caprichoso propio de las
distracciones de las altas clases sociales.” Otro aspecto interesante, y necesario es la exposicién de
Jankélevitch sobre el «vértigo y el aburrimiento», relacionado estos con el hecho de que todo
lenguaje es referencial. Jankélévitch encuentra que el bagaje, la carga de significados, «la
espiritualidad en estado letargico» que hay en el lenguaje es un arma de doble filo para el ironista.
El monstruo que le auto-engullird. Teme, advierte, al ironista que de tanto jugar con el lenguaje, la
ironia, le ironice a él:

«Esa mala pasada que la ironfa juega a los ironistas se explica, sin duda, por la
espiritualidad en estado letdrgico que hay en el lenguaje y en los propios automatismos:
las palabras que utilizamos han sido usadas antes por otros; son venerables; complejas;
estdn cargadas de historia y de recuerdos condensados...Pero esa sedimentacién
inmemorial que las enriquece también pesa peligrosamente sobre el pensamiento; y la
misma riqueza de sentido que permitia a los ironistas actuar alusivamente sobre el otro,

los expone a las asechanzas del inconsciente verbal...Asf pues, ya tenemos a la ironia

prisionera de su propio prisionero». '

Esta “mala pasada” como la califica Jankélévitch consecuencia de la naturaleza desbordada del
lenguaje, no es tanto un peligro para el ironista sino mds bien, como apunta Umberto Eco, un

categérico para que ironfa exista.” Y en esta linea actua la Poltrona di Proust en donde nada es

% Ibid, 53.

% Véase punto 1.2.

! Jankélévitch, La ironia, 126-27.

%2 yéase: Umberto Eco, «Lo posmoderno, la ironia, lo ameno» En: Apostillas a "El nombre de la rosa", de

Umberto Eco, 79-93.
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“nuevo” y todo es falso y perteneciente al pasado: La estructura del sillén es del XVIII y el

estampado de una pintura de SIgnac .

Que las fronteras de la ironfa son estrechas y peligrosas no hay duda. Un ejemplo es lo
expuesto sobre Memphis en la introduccién de este trabajo. Pero peligrosidad no quiere decir
pesadez, ni vértigo, ni mucho menos perjuicio. Tampoco deben tomarse los «recuerdos
condensados» como nostalgia. O en todo caso, nosotros debemos diferenciarlo. De acuerdo con
Linda Hutcheon,” la nostalgia contrasta con la ironfa. La ironfa implica lo dicho pero también lo
omitido proyectando la dialéctica en el depositario para en ella revolverse. La ironfa ocurre en
movimiento, es voldtil y su memoria es pretérita, «finge el olvido para no olvidar».”* La nostalgia
ya ha olvidado. No recuerda. Vive en el presente pues no afora un pasado experimentado sino

idealizado. Es «teleologia de la evasién».”

La temporalidad de la ironfa. No existe en pasado aunque sabe no poder cargar con su peso,
juega con aquel para revolver el presente. La ironia ni vaticina ni cree en el futuro. Solo sabe de la
muerte y de la angustia, pues es bajo estos pardmetros se invoca. De otro modo, sélo existiria la

vacua, directa e ingenua risa.

% véase: Linda Hutcheon y Mario J. Valdés. «Irony, nostalgia, and the postmodern: A dialogue»
Poligrafias. Revista de Literatura Comparada, n° 3 (2000), 18-41.
%4 Jankélévitch, La ironia, 82.

% Hutcheon y Valdés. «Irony, nostalgia», 20.
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1.2. La resistencia: Manfredo Tafuri®

En el caso de Jankélevitch ya vaticinamos algunas de las criticas de Tafuri. Manfredo
Tafuri (1935-1994) ya no es un teérico mds o menos lejano en el espacio o en tiempo de los
radicales italianos y su ironfa. Todo lo contrario, es un personaje presente y sumamente influyente
tanto a nivel académico, critico y politico quien, de hecho, sostuvo un debate abierto con los
Archizoom, particularmente con Andrea Branzi y colaboré con un capitulo en el catdlogo de la

exposicién del MoMA de 1972.

En su base de ideologia marxista no consideraba la ironfa como una herramienta suficiente
como para poder luchar contra las tensiones de poder. La ironia, decia, «no desmantela el objeto
que envuelve tanto como revela su debilidad intrinseca: desenmascara con afable tolerancia y no se
permite proponer alternativas»’’ Ademds relacionaba la ironia con el divertimento de las clases
ociosas, hasta el punto de afirmar *® que el término sprezzatura, - acufiado por Baldessare di
Castiglione en El Cortesano, en referencia a la cualidad que todo principe o cortesano debia poseer
y que consistia en el disimulo y distanciamiento afectivo-, no es sino la traduccion directa del
concepto aristotélico de la eironeia. Esta declaracion solo venia a corroborar el alegato de
Teortias e historia de la arquitectura donde queda recogida su vision catastrofista de la ironfa. Esta
es expuesta como un medio subordinado a la economia pequefo burguesa, pues de acuerdo con
Tafuri, la ironfa (también llamado por €l el uso de la negacion) es el «nuevo valor...té€cnica de

intervencion activa» capaz de revertir las la crisis capitalistico-burguesas en nuevos modelos de

% De haber ampliado el marco cronolégico diez afios mas habria de tratarse el “pastiche” de Jameson
pues es una de las criticas mas feroces desde el marxismo y postmodernidad a la ironfa en el arte y la
arquitectura especialmente en su libro de 1991, Postmodernism or, the cultural logic of late capitalism.

7 «Irony does not dismantle the object it invests so much as it reveals its instrict weakness: it unmasks wit
tolerant affability and does not allow itself to propose alternatives». Manfredo Tafuri «Fiction and Paradox»
Giulio Romano (Cambridge: Cambridge University Press, 1989), 41; citado por: Petit, Irony..., 20, 218n31.

% yéase: Tafuri «Fiction and Paradox», 49 en: Ibid.
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productividad.” Por lo que «cualquier tentativa por trastornar la situacién, la disciplina,
abandonéndose a las negaciones mds exasperadas o a las ironfas mds paradojas —el caso de Dad4 y
del Surrealismo es una leccion de ello-, esta destinada a verse a su vez trastornada en contribucion
positivista, en vanguardia “constrictiva”, en ideologia tanto mds positiva cuanto mads
dramdticamente critica y autocritica».'” Es evidente -dice Tafuri- que «ni la ironfa ni el silencio
tienen hoy poderes catdrticos».'”' Es por ello que, para Tafuri, cualquier proyecto radical o anti-

proyecto estd condenado a la marginalidad y a la retaguardia.

Tafuri se distancia de los proyectistas, a quienes cree capaz, aun tachandoles de ilusos, de
vivir en armonia por, «encontrar una coherencia propia sumergiéndose en las contradicciones
propias de su oficio» mientras que el critico que aceptase esa situacién no seria mds que un
«escéptico o imperdonable superficial» a quien no se le permiten tales «entusiasmos artificiales [ni]
actitudes apocalipticas»."”” No cree a los proyectistas radicales aptos para trabajar el aspecto
ideologico. El critico es la figura que debe luchar por el equilibro, diagnosticando los problemas

mediante el andlisis de la historia.'®

Este breve andlisis de la postura de Tafuri nos sirve para analizar el uso de la ironia por
parte de los radicales, no ya a nivel proyectual sino tedrico pues, cada una de las criticas que Tafuri

lanzaba contra ellos, Andrea Branzi —tomando la voz cantante-, se revolvia retomando sus palabras

% yéase: Manfredo Tafuri, Teorias e historia de la arquitectura. Hacia una nueva concepcién del espacio
arquitectonico. (Barcelona: Laia, 1977), 26.

' bid, 23-24.

" bid, 25.

2 fbid, 13.

' «Queda, pues, claro que con ello hemos enunciado un postulado bésico: la identificacién de la critica

con la historia» Ibid, 212.
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y ironizando con(tra) ellas.'™ Asi por ejemplo, en su defensa de la figura del critico Tafuri dijo que
«la ideologia arquitecténica [era] el modo de dominar el Desorden mediante Orden»'” a lo que
Andrea Branzi le respondié «el limite del orden coincide con el Caos»'” o en forma fonéticamente
irénica'”’ «el altercado ya no tiene lugar en el campo de la ideologia sino en términos

huantitativos» .'®

Tafuri no oculté ninguna de sus posturas para con el texto que escribid para el catdlogo de
la exposicién del MoMA de 1972. Ademds de acusar a los arquitectos por dedicarse a lo que él
llamaba “decoraciéon” en lugar de concentrarse en problemas metodolégicos relacionados con el
mercado y la industrializacion edificatoria. (De acuerdo con Tafuri, el hecho de tratar los
problemas de esta manera, llevandolos al espacio doméstico y privado era solo un argumento mas

para desacreditarlos en su labor politica, pues segin él los relegaba a un 4dmbito marginal

1% Aqui expongo dos ejemplos pero para mas informacién véase: Amit Wolf «Superarchitecture:
Experimental architectural practices in Italy 1963-1973» Tesis doctoral, (University of California, 2012), 69-
74; Archizoom associati, 1966-1974 : de la vague pop a la surface neutre, comisariada por Roberto Gargiani,
(Mildn: Electra, 2007). Catilogo de la exposicién celebrada en Ecole Polytechnique de Lausanne, Section
d'architecture, Lausanne, del 20 de septiembre al 30 de noviembre del 2007, 131-134.

15 «Architectural ideology [...is] a way of mastering Disorder through Order» Manfredo Tafuri «Per una
critica dell’ideologia architetonica» Contropiano. Materiali Marxisti 1 (1969): 31-79; traducido por Stephen
Sartorelli «Toward a critique of architectural ideology» Architectural theory since 1968. Cambridge: MIT
Press, 1998) 6-35; citado por: Wolf «Superarchitecture: Experimental», 73.

1% «the limit of Order coincides with Chaos» Archizoom «Citta di montaggio del sociale: ideologia e
teoria della metropoli». Casabella, n° 350-351 (1970): 43-52; republicado como «City Production Line of
Society» en: Radicals, design and architecture 1960-1975, ed. Gianni Pettena (Venecia: La Biennale di
Venezia), 250; citado por: Wolf «Superarchitecture: Experimental», 73.

"7 Debido a que en dialecto florentino (de donde es originario Andrea Branzi, Archizoom y los primeros
grupos de radicales italianos) el fonema “k” se pronuncia “h”. Tafuri era, por el contrario, romano. De este
modo, al responderle asi, en la mera palabra “cuantitativos” estd denotando el proyecto radical.

"% «The clash no longer takes place in the field of ideology but in quantitative terms» «City

Production...» en: Radicals...., 252; citado por: Wolf «Superarchitecture: Experimental», 73.
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«periférico»)'” Llega a calificar a la ironfa usada por contra-disefio, es decir, la perplejidad que
esta causa en el usuario/espectador/depositario/receptor/intérprete de conseguir un efecto
totalmente opuesto al deseado. Para Tafuri, el desconcierto sentido por la persona delante del
objeto llevaria a esta a pensar, a darse cuenta, que: «...la tnica superficialidad que debe ser
eliminada es ella misma [la figura humana]...su intenciéon de establecer una comunicacién

antialienante logra sin embargo la creacién del “modelo” absoluto de alineacién».'”

Tal vez para
Tafuri sus contemporédneos radicales no eran sino el tipo de hombre de Teofrasto, unos mentirosos
capaces jincluso! de reirse de quien les critica. Pero lo cierto es que en su critica Tafuri influyo
activamente en los Archizoom y ademds, aunque sea con menosprecio, abarco la ironia politica.
Ciertamente, y como hemos visto, para €l no bastaba pero al no bastarle, al mediar en su critica, la
imbrica y la hace funcionar y sin darse cuenta su elocuencia no fue sino nutriente para aquello que
rechazaba. Y él, advirtiendo los peligros de los que con fuego jugaban se quemé al no querer
quemarse. Y sin ironizar se ironizé a si mismo. Dicho todo esto en aquel modo llevaria a pensar
que la ironfa de los radicales parece vacua, un estilema. Muchos de ellos jugardn en la propia
ambigiiedad politica, no por creencia, sino por mutismo, disimulo, ironia; lo que irritard aun mas a
Tafuri entre otros. Y es que como veremos esta es una de las funciones de sus creaciones y

expresiones. Pero para poder entenderlo mejor y en contexto, procedamos a leer el objeto en

(con)texto.

199 yéase: Manfredo Tafuri «Design and Technological utopia» en: Italy: The New Domestic..., 393.
"0 «In actuality, confronted with the complete strangeness of the object in which he incountered himself,
the spectator could only come to a realization that he himself was the only superficiality to be eliminated...its
intention of establishing antialienating communications succeed instead in creating the absolute ‘model’ of

alienation» [bid, 396.
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PARTE II: Elobjetoy su valor de signo: Funciones y disfunciones

«Durante aquellos afios, tenfa como cinco o seis, comencé a dibujar...teniendo el 1dpiz
asido por el pufio como si fuese un arma de defensa, porque el l4piz...es ciertamente un
arma de defensa. Depositar un signo en el vacio del folio en blanco, es justamente un
modo improvisado de defenderse del vacio, del espacio desconocido, de un pasillo sin

luz...Dejé de ser ya, tan pequefio y me empecé a cuestionar “;pero donde estdn los signos

que me hacen existir?”»'"!

En esta breve pero esencial seccion de este trabajo no trataré de debatir sobre la naturaleza
del término “disefio” y lo que ello abarca. Este concepto es cuanto menos problemdtico y sobre €l
hay ya un numero considerable de bibliograffa.'> Mds bien el objetivo es reflexionar sobre la
importancia de la reflexion tedrica entorno al proceso y los objetos resultantes, en el caso de que
sean resultados, y no sobre la categoria exacta en la que encasillarlos, pues tal vez nos darfamos

cuenta que no nos quedaria mas remedio que recurrir a la ironfa.

Hablaré del disefio en (con)texto, su valor signo, en tanto que elemento metonimico de toda

una sociedad, y de su valor de simbolo, en tanto que cargas mutables de significado. También de

""" «In quegli anni, avevo cinque o sei anni e ho cominciato a disegnare. Ho cominciato...tenendo la
matita stretta nel pugno come un’arma di difesa, perchd la matita...¢ un’arma di difesa. Depositare un segno
sul vuoto del foglio bianco ¢ appunto un modo improvviso di difendersi dal vuoto dello spazio sconoscito; da
un corridoio buio senza luce...Cominciavo a non essere pill tanto piccolo e cominciavo forse a domandarmi:
“Dove sono i segni che mi fanno essistere?”» Sottsass, Scritto di notte, 48-50.

"2.Si el lector desea profundizar sobre este tema, véase: Isabel Campi Valls, Qué és el disseny?
(Barcelona: Columna Edicions, 1992) 13-33. En estas pdginas la historiadora y disefiadora analiza algunas de
las mads institucionalizadas definiciones del término si bien desde un prisma definitivamente mds
funcionalista. Para una aproximacién mds reflexiva, véase: Arte ;? disefio, ed. por Anna Calvera (Barcelona:

Gustavo Gili, 2003).

43



de Lorenzo Alcantara, Victoria TFG: Historia del Arte

Universitat de Barcelona, junio/2014 Ironia y disefio radical italiano: 1966-1981

las funciones y disfunciones del disefio, para en el siguiente apartado analizar el entorno de la

ironia en contexto.

2.1. Funciones del disefio

El disefio siempre responde a unas necesidades concretas y especificas de una sociedad y
de un momento particular a nivel, y estas, sin duda, pueden ser intelectuales. «...“disefio” es, como
apunta la Dra. Penny Sparke, ‘ambos verbo y sustantivo, [“disefio”] no es tnicamente una
caracteristica de nuestro entorno, es también el proceso creativo que lo hace posible».'” El disefio

es en funcién de qué.

El objeto nace dentro de la comunidad industrial e industrializada “para algo” responde a
una necesidad y por tanto viene dotado de unas “funciones”. Por norma general cuando nos
referimos a estas solemos pensar de inmediato que, por “légica”, deben responder principalmente a
la finalidad prictica del objeto, dado que si tratasen de responder a una necesidad estética o
simbdlica principalmente, nos estariamos moviendo hacia el arte. Ahora bien, resulta que el objeto
y por ende su proceso de proyectacién , el disefio, es el compendio de una serie de factores que no
solo se disponen en el para satisfacer una (supuesta) necesidad prictica del usuario sino que a veces
llega a ser todo lo contrario. El objeto como cualquier otro artefacto es, como dijo McLuhan, una
extension del hombre pero ademds representa a la sociedad que lo procesa, una cultura siempre més

y mds cotidiana, como dijo Joan Costa.'"*

'3 «...design is as, as design historian Professor Penny Sparke has noted, ‘Both a verb and a noun, it is

not just a feature of our surroundings, it is also a creative process that makes them possible’» Penny Sparke,
The genious of design (Londres: Quadrille Publishing, 2009), 10; citada por Grace Lees-Maffei, Writing
design. Words and objects (Londres: Berg, 2012), 4.

!4 Joan Costa, Diseiio Comunicacién y cultura (Madrid : Fundesco, 1994), 29.
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« El disefio en cualquiera de sus manifestaciones es el ADN de una sociedad industrial- o
de una sociedad postindustrial, si es eso lo que ahora tenemos. Es un c6digo que debe ser
explorado si queremos entender la naturaleza del mundo moderno...Es una tipologia de
lenguaje y el reflejo de nuestros valores emocionales y culturales. Lo que hace mirar el
disefio de una forma tan cautivadora es el parecer de que hay algo mds alld que entender
sobre los objetos por encima de los aspectos obvios de funcién y finalidad...El disefio es
el leguaje del que una sociedad hace uso para crear objetos que reflejen sus valores y
propésitos. Puede ser usado en modos que resultan ser cinicos, manipulativos o también
creativos y resueltos...El disefio es el lenguaje que ayuda a definir, o tal vez a sefalar el
valor, incluso a pesar de que la dada infinita capacidad del ser humano para la ironfa y la

permanente aspiracién por la novedad, estas sefiales se ven regularmente subvertidas».'”

En este parrafo vemos desarrollado lo dicho arriba sobre el hecho de el disefio es
respondiendo a un contexto. Los objetos como cualquier manifestaciéon humana no existen en el
vacio, pero también se acepta, aunque el autor no lo desarrolla en profundidad a lo largo del libro,
el disefio irénico. Aunque para Sujic aparece mds bien como una capacidad interpretativa del
receptor que como una voluntad del disefiador, es decir, como una consecuencia mds que como una
configuracion. Pero para poder desarrollar mejor qué es la ironia como funcién en el disefio radical
italiano de entre 1966 y 1981. Expongamos brevemente cudles son, a grandes rasgos, las funciones

con las que se configura un objeto.

"> «Design in all its manifestations is the DNA of an industrial society — or of a post industrial society, if
that is what we now have. It is a code taht we need to explore if we are to stand the chance of understanding
the nature of the modern world. ...It is a kind of language, and it is a reflection of emotional and cultural
values. What makes seeing design in this way really engaging the sense that there is something to understand
about objects beyond the obvious issues of function and purpose...Design is the language that a society uses
to create objects that reflect its purposes and values. It can be used in ways that are manipulative and cynical,
or creative and purposeful...Design is the language that helps to define, or perhaps to signal, value...even if,
given the infinite capacity of the human mind for irony, anc the permanent quest for novelty, these signals are

regulary subvert». Deyan Sudjic, The Language of things (Londres: Penguin Books, 2008)49-50.
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Bernd Lobach hacia 1976 expuso las siguientes funciones a las que, segtin él, busca
referenciar y responder un diseflador cuando se propone un proyecto y por tanto las que deberian
connotar el objeto resultante en mayor o menor medida. Estas son: las funciones practicas, estéticas
y simbdlicas. Todas ellas comunicadas de forma sensorial e intuitiva a la psique del usuario o
receptor. Las funciones practicas, segtin Lobach,''® son aquellas que estdn en relacién directa con
los «aspectos fisiolégicos del uso», como por ejemplo la silla, que permite redimirnos del
cansancio de permanecer verticalmente, ofreciendo directamente y sin mayor pretensiones la
complacencia de este problema. La funcidn estética del objeto es cuando este es capaz de captar la
atencion del observador dependiendo esta de las experiencias previas de este con las formas, color,
superficie etc asi como de la percepcion consciente dado que normalmente este va a presuponer
que la funcién préictica serd, dada la naturaleza del objeto, 6ptima. Un ejemplo serfa la del sector
del automocién. En tltimo lugar Lobach estudia la funcién simbdlica entendida esta como la
reaccién psicoldgica de un individuo ante un objeto capaz de sufragarle un deseo psico-social. La
funcién simbdlica viene comunicada a través de la configuracion estética del objeto pero si la
estética es de cardcter individual, la simbdlica amplifica el efecto del individuo en la sociedad y
con su propia relacién para con esta. «una silla me dice que puedo sentarme en ella. Pero si la silla
es un trono, no sirve solamente para sentarse: sirve para sentarse con cierta dignidad. Sirve para
corroborar el acto de “sentarse con dignidad”...Y asi un trono para connotar realeza, exige que
uno se siente rigida e incémodamente»,'”’” La funcién simbélica o la connotativa es la que toma al

hombre del entorno natural y lo devuelve al entorno artificial evaluado y valorado.'®

116 ygase: Bernd Lobach, Disefio Industrial, (Barcelona: Gustavo Gili, 1981), 52-68; 89-104.
" Umberto Eco La estructura ausente: introduccion a la semidtica (Barcelona: Lumen, 1981), 341.
"8 Para profundizar sobre la naturaleza simbélica de los objetos y las colecciones véase: Baudrillard,

Jean. El sistema de los objetos. (México D.F.: Siglo XXI, 1978).
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El valor simbélico durante la cultura del superconsumismo'"® fue (y sigue) tomando mayor
y mayor campo hasta el punto que la cultura de consumo dejé de connotar ligeramente una
ideologia para convertirse en objeto connotativo con una cierta funciéon denotativa. Estos ya no
solo no podian responder a un cambio o ayuda a la educacién de la sociedad sino que al solo
explotar el valor de estatus se vefan envueltos en un proceso de «suplantacién de lo real por los
signos de lo real, es decir, de una operaciéon de disuasién de todo proceso real por su doble
operativo». Hasta tal punto que Giulio Carlo Argan en 1976 se referfa al disefio industrial de
produccién seriada y de masas en términos de fracaso absoluto, clamando por la necesidad de una
critica radical.”™ Fue precisamente hacia finales de los afios 60 y durante todos los 70 cuando en
Italia se percataron de la situacion insostenible del disefio y se decidieron comenzar un proceso

reflexivo sobre el trabajo del disefio y la arquitectura e ironizar con ellos."”!

2.2. Disfunciones del disefio: recursos discursivos y funciones de la ironia

Umberto Eco en Appunti per una semiologia delle comunicazione visive, escrito que
realizé en 1967 durante su estancia en Florencia como profesor de la asignatura de Comunicacién
Visual para la Facultad de Arquitectura de Florencia'*> —la misma donde estudiaron la mayoria de

los miembros iniciadores de disefio radical- sin especificar la reversibilidad de la ironfa dice asi:

"9 En referencia a la proclama de los Archizoom y Superstudio en su exposicién inaugural siendo esta a
su vez un guifio a la Superleggera de Gio Ponti.

120 yéase: Giulio Carlo Argédn, «;El disefio sirve a las masas?», en: Tomds Maldonado El disefio industrial
reconsiderado, (Barcelona: Gustavo Gili, 1981), 8

I Vuelvo a comparar arquitectura y disefio pues como he comentado en la introduccién es dificil
mantenerlos al margen, inclusive discernir cuando “arquitectura” refiere en realidad a “disefio objetual” en el
contexto que nos ocupa. Por ejemplo Umberto Eco en el texto dedicado a la arquitectura y comunicacién da
cuenta de ello iniciando la (in)definificién del término. Y en donde dedica la mayoria de los ejemplos usados
a los objetos de uso cotidiano; véase: Umberto Eco, La estructura...,323ss.

122 Texto que posteriormente terminarfa por conformar un capitulo dentro de La estructura ausente.
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«Nuestra época no es solamente la €poca del olvido, es la época de la recuperacion; pero
la recuperacion en un movimiento de sistole y didstole de recuperacién y repudio, no
revoluciona las bases de nuestra cultura... Una ideologia bastante eldstica nos permite
leer todas las formas sin que ninguna de ellas incida sobre la ideologia; nos permite
asumir todas las ideologias del pasado como clave de una lectura que ya no nos informa,

porque todos los significados estén ya adquiridos, previstos, permitidos».'*

En esta aproximacién critica de Umberto Eco encontramos aspectos que implica
indirectamente la posibilidad de la ironfa en el lenguaje del disefio y arquitectura. Pues sin mentar
el término parece definirlo o al menos connotarlo al incluir algunos de los rasgos mds pertinentes
que como hemos visto son en el ocurrir de la ironfa. Comenzando por el hecho de calificar el
momento como de movimiento ritmico dialéctico (sistole y didstole), la relacidn entre el olvido y
la recuperacion, o lo que es lo mismo, la retérica de la temporalidad de la ironia o la nostalgia y la
ironfa que vimos a raiz de Jankélévitch, el no incidir de las ideologias o la elasticidad de la misma
puede leerse como la distancia que toma la ironfa para con el objeto ironizado teniéndolo siempre
presente, adquirido. La recuperacidn y el repudio consciente es para Hutcheon es parodia y esta un
tipo de ironfa. La parodia es «la repeticion desde la distancia critica que permite sintomatizar la
diferencia en el mismo corazén de la similitud».'” En este sentido Eco estd incluyendo
disimuladamente, modestamente, (;irénicamente?) a la ironfa como capacidad significante del

objeto.

La ironia dentro del (con)texto del disefio puede operar como una estrategia discursiva
tanto a nivel verbal como formal en tanto que los objetos como vehiculos trasmisores de valores

sociales son un discurso persuasivo. A nivel verbal, en tanto que muchos, por no decir todos,

** Ibid, 352.
1% [parody is] «repetition with critical distance that allows ironic signaling of difference at the very heart

of similarity» Hutcheon, Irony's edge..., 26
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ademds de disefiar proyectos objetuales dedicaron buena parte de su tiempo a la teorfa,'” (no como
via de revolucidn, sino como de reflexion y evidenciacion); mientras que a nivel formal la ironfa se
sirve de diferentes estrategias discursivas'®® suscitando en la victima de la ironfa la enfermedad
latente y desestabilizadora o lo que Donald Norman, sin intencién irénica alguna, ha llamado la

«psicopatologia del objeto cotidiano»'*’:

1. Inquisicién: Cuestionan al usuario, “el objeto no sabe para qué sirve”. Las partes que
constituyen el objeto no permiten la lectura licida de su finalidad o utilidad, o dan a entender que
no existe una unica utilidad sino que esta es miltiple y estd en la mano del usuario/os decidir como
lo debe usar. La ironfa en este caso radica en la alteracion de la memoria del depositario, su sistema
de expectativas, perdida de la literalidad y temor a desprenderse los codigos de lo real siente que
debe jugar dado que no puede recurrir a ningin pardmetro con el que decodificar el objeto
resultando en un movimiento ensayo error en el que todo comportamiento es acierto. Un ejemplo

seria el Kar-a-Sutra de Mario Bellini (Figura 2.1).

12> Como vimos en el debate entre Archizoom y Tafuri, los radicales no creyesen en la teorfa como fuente
capaz de realizar un cambio o una revolucién, no quiere decir que ellos no trabajasen en el dmbito teorico-
reflexivo. Especialmente porque la diferencia entre Tafuri y los Radicales es aun mayor. Es decir, no es que
lo s radicales no creyesen en la historia como campo de revolucién es que como irénicos no crefan en una
revolucién positivista posible. Lo cual queda también patente en el texto mentado de Umberto Eco.

126 Las que aqui expongo son solo algunas de las muchas que se podrian deducir en un estudio més
profundo y largo en el tiempo.

127 véase: Donald A Norman, La caffetiera del mascochista. Psicopatologia degli oggeti quotidiani.

(Florencia: Giunti, 1997), 9-43.
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Figura 2.1. Kar-a-Sutra, disefiado por Mario Bellini y producido por Cassina para la exposicién
del MoMA Italy: The New Domestic Landscape. Achievements and Problems of Italian Design. 1972

Un prototipo con un espacio abierto y una cabina para el conductor jsin tal chéfer! Que desde luego
no ha sido hecho ni para transportar personas ni para lucir un estatus social en tanto que sus formas
son geométricas y tendentes a la neutralidad. Su funcién es la del movimiento de los ocupantes en
su espacio para promover en estos una reflexién con este objeto omnipresente sin mayor finalidad
que esa misma dado que, en palabras del propio disefiador «el automévil morird y nos matard en el

proceso»'** asi consigue situarse en lo que Branzi al responder a Tafuri: entre el limite y el caos.

128 Mario Bellini en: Italy: The New Domestic..., 202.
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2. Aberracidon: Al disefio bajo una légica “normal” se le presuponen y se le exigen, o
exigian, dos atributos: una cierta belleza y una cierta innovacién para con respecto a lo anterior.
Cuando ambos esquemas, juntos o por separado, se destruyen violenta y conscientemente, se
retuercen sobre generando un nuevo equivoco: “Es una mesa horrible, ;me debe gustar?” “que

buen diseo es la silla Zig-Zag de Mendini si no fuera porque jes acaso de Mendini?”

Figura 2.2-1. Silla Zig-Zag, disefiada por Gerrit T. Figura 2.2-2. Rediseﬁ—.o de silla de autor Zig-Zag,
Rietveld, 1932. de Alessandro Mendini, 1978.

En el proceder ir6nico-aberrante, Mendini no sélo “redisefia” uno de los iconos de la Historia del
Disefio industrial sino que lo hace desde una lectura doble: En primer lugar, nlaméndose silla Zig-
Zag corta el respaldo con una cruz, asi a pesar de destruir, el Zig-Zag se reafirma en el titulo. Y en
segundo lugar, no elige ninguna otra forma —por ejemplo el circulo- para el “redisefio” sino que
escoge una cruz que en la cultura cristiana a la que pertenece Mendini e Italia no quiere decir otra

cosa sino la muerte, la negacién del disefio de autor firmada bajo el redisefio de disefiador-autor.
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3. Negacion apocaliptica: recurso irénico relacionado con la «quietud de muerte» y
la «negatividad infinita y absoluta» expresada por Kierkegaard'® que sigue la metodologia
de exposicién y negaciéon del pasado en tanto que este viene invocado y luego
retéricamente negado. Este recurso formal estd intimamente ligado con el de la “aberracion
de la légica innovadora” pues en ambos casos se apela al tiempo pretérito, para luego
negarlo. La diferencia radica en que el recurso de la “aberracién” niega, se burla, del
concreto —por ejemplo del la silla de Rietveld- mientras que la negacién apocaliptica niega
el todo. Como por ejemplo el proyecto de Archizoom para la exposiciéon del MoMA que
consistia en un cubo habitable dentro del cual un micréfono colgado del techo transmitia
mensajes apocalipticos de la destruccion del objeto (Figura 2.4.). Esta aproximacién de
estilo formal futurista y sin embargo negacionista, que tanto los Archizoom como
Superstudio trabajaron, ha sido también llamada por Ernst Bloch como la presentacién de
los aspectos de una distopia o Utopfa negativa.”” Lo que me interesa remarcar aqui es
especialmente la capacidad de referenciar desde el vacio toda la cultura de consumo, el
objeto, la tradicién e historia decorativista y conseguir «desilusionar al individuo de la

expectativa de nuevos modelos gratificantes de la industria de la cultura».”' La funcién

129 Al filésofo danés que dltimamente se estudia en relacién con la lectura postmoderna del texto por su
metodologia de “exposicién y negacién”.

«The projects designed by Archizoom and Superstudio comply with this notion of Utopia in that they
convey a sense of the inadequacy of the reality of everyday life. Furthermore it is clear that their makers were
not prepared to accept the status quo. However, it is not their intention to effect the necessary changes; they
do not urge their audience to act in such a way that they might transcend reality. The 'models of total
urbanization' do not 'anticipate the future' as Hanno Walter Kruft put it in his Stddte in Utopia, they are not
manifestos of the not yet', of Utopia as a real possibility that would be an improvement on the present, as
Ernst Bloch presented it in Das Prinzip Hoffnung Rather, the projects of Archizoom and Superstudio seem to
present aspects of a negative Utopia». Marie Theres Stauffer, «Utopian reflections, reflected utopias: Urban
designs by Archizoom and Superstudio» AA Files, n® 47 (verano 2002), 34.

Bl ([L’Ambience Grise est la forme extréme du Gazebo, oll I’on met en scéne la “destruction des

objects”...négation qui veut] “désillusionner ’individu de DI’attente de nouveaux modeles gratificants de

52




de Lorenzo Alcantara, Victoria TFG: Historia del Arte

Universitat de Barcelona, junio/2014 Ironia y disefio radical italiano: 1966-1981

aniquiladora de los Archizoom sigue los anhelos que apuntaria Baudrillard en 1975 cuando
decia que: «la funcién de la destruccion y la funcién de la muerte son fundamentales y
nuestra sociedad las ha olvidado. No es suficiente producir objetos ttiles, hay que producir

objetos que conozcan la muerte...»."”?

En aquel mismo afio, en Paris, se inauguraba la muestra monografica de Gaetano Pesce
titulada El futuro es posiblemente pretérito (Le futur est peut-étre passé) donde exponia, entre otras
obras, Reloj: Mdquina para mesurar el tiempo de la vida (Orologio: Machine for measuring the
time of life) (Figura 2.5). Si ya el titulo de la muestra es suficientemente revelador de la
kierkegaariana «quietud de muerte» la estructura metédlica de dimensiones gigantes se parece mds a
una mdaquina de tortura, incluso dirfa mds bien a un artilugio para el ahorcado que a la imagen
mental que tenemos de un reloj. Fij¢émonos un momento en el péndulo con un peso que cuelga de la
parte superior derecha, ;acaso no podria ser esto el cuerpo del ahorcado? ;quién seria, por tanto, el
sacrificado en este caso que el ahorcado no es sino le peso del péndulo que tira del cable que estira

la vida hasta la muerte?

I’industrie de la culture”» Franco Raggi, «M.O.M.A.N.Y» Casabella, n° 366 (junio 1972), 6; citado por:
Archizoom associati. .., 262; 279n87.

132 Jean Baudrillard «Le crépuscule des signes» Traverses, n° 2 (noviembre 1975), 37; citado por: Jane
Pavitt, «The future is possibly past: The anxious spaces of Gaetano Pesce» En: Atomic dwelling: Anxiety,
domesticity and postwar architecture, ed. por Robin Schuldenfrei, 26-45 (Nueva York: Routledge, 2012), 42,
44n37.
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Figura 2.3. Ambiance Grise,'” disefiada por Archizoom para la exposicién del MoMA:
Italy: The New Domestic Landscape. Achievements and Problems of Italian Design, 1972.

133 Si bien en el catdlogo de la exposicién del MOMA no se le da ningtn titulo, es el usado por el Roberto
Gargiani para dicha instalacion en los textos al catdlogo monogréfico de los Archizoom; véase: Archizoom

associati. .., 260-266.
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2> b, ¢ v T it 5 i
LR - : 5 Sl el
Figura 2.4. Orologio: Machine for measuring the time of life, prototipo para la exposicién en el Musee des

Arts Decoratifs Le futur est peut-étre passé, 1974

4. Oposicién binaria:"** Cuando el disefio sigue dos légicas aparentemente opuestas como
pudieran ser, por ejemplo, las la ironfa del objeto de uso cotidiano e inutilidad; disefio industrial
nacido para no ser nunca producido y las hace confluir en una misma obra en concordatia
oppositorum.” La yuxtaposicién de contrarios es posible in extremis, bien bajo una apariencia

grotesca para asi provocar la risa del adversario en un acto de persuasién retérica disimulando el

13* Concepto tomado de David S. Kaufer, «Irony, interpretive form, and the theory of meaning» Poetics
today 4,1n° 3 (1983), 456 aunque resignificado.

135 yéase: nota 50.
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mensaje Ultimo que es ciertamente mds serio de lo que parece, porque la risa irénica ( painful
laughter como la llama Palante) «halla su espacio entre lo feo y lo deforme»"* consiguiendo
disimular la crudeza de lo que es y puede ser sentido. (por ejemplo en los Letti di sogno) Bien

bajo la ausencia y depuracidn formal (como por ejemplo Gli istogrammi)

Estos son sin duda algunos de los mecanismos discursivos empleados por los radicales en
su ironia, pero ;cudles son las funciones de la ironfa? Para el andlisis me moveré a través de Linda
Hutcheon y del esquema por ella planteado (Figura 2.7.) en donde queda reflejado la funcién de la
ironfa segtin el grado de “malicia” tanto en el tono como en el la motivacién implicita y segtn las
criticas tanto positivas (izquierda del grafico) como negativas (derecha) que una u otra funcién
irénica ha recibido a lo largo de la historia: La funcioén “reforzante”, para Hutcheon, es aquella que
se usa para subrayar un mensaje en lo que podria ser una conversacion cotidiana; la “problemadtica”
es aquella que por un mayor complejidad exige un esfuerzo interpretativo por el receptor; la
“liddica” que seria la defendida por Cicerdn y que se podria asociar desde a la estupidez al ingenio
mds agudo en funcién del intérprete (;o0 victima?). La funcién “distanciante” de la ironfa ha sido
desde los origenes del tropo asociada a esta; también ha provocado reacciones, como las
acusaciones de Teofrasto o de Tafuri a los Archizoom, de tratarse de pura indiferencia. Por funcién
“auto-protectora”, Hutcheon entiende que es posible que se trate de un mecanismo de defensa del
sujeto que la emplea para evitar que arremetan contra €l incitando la suposicién por la cual
cualquier juicio le resulta impasible; también puede ser tomada como la falsa, pero elegante,
modestia de la que hablaba Aristételes que al menos conseguia que el otro se sintiese alagado, no
como hacia el jactancioso que se alababa a s{ mismo despreciando al otro. La funcién “provisional”
de la que habla Hutcheon no termina de ser de todo clara y de hecho podria venir imbricada entre

otras ya mentadas.

13¢ Gregori Giralt «Ironfas de la ironia», 94.
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maxima
< carga >
afectiva
inclusiva marginal
“comunidades inclusiva elistista
simpatizantes” “en grupos”
destructiva
correctiva asaltante agresiva
satirica
transgresora - insultante
subversiva oposicional ofensiva
- evasiva
no- dogmatica provisional hipéerita
desmitificadora duplicadora
auto-denigrante auto-protectora arrogante
halagadora defensiva
nueva indiferente
perspectiva distanciante no-cometida
irrisoria irresponsable
juguetona L trivial
jugue lidica :
vacilona reductiva
compleja .
Pl desorientadora
rica imprecisa
ambigua (+) roblematica .
ambigua (-)
enfatica decorativa
precisa reforzante subsidiaria
minima
< carga >
afectiva

Figura 2.5. Funciones de la ironia, esquema desarrollado por Linda Hutcheon, 1995"

37 véase: Hutcheon, Irony’s edge... A7.
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No obstante la autora entiende por funcidn “provisional” la capacidad de la ironia de arremeter
contra cualquier asuncién institucionalizada. La funcién “oposicional” es donde segtin Hutcheon
radica la «naturaleza transideoldgica» de la ironfa pues es cuando ambos conformistas y rebeldes
sufren y se atacan mediante ella. La funcidn “asaltante” es para la académica una de las maés
discutidas cuando se usa con exceso, pues es la violencia mds licida y humillante que suele recaer
sobre las personas/instituciones que normalmente exigen para si mayor respeto (como la empleada
por Branzi contra Tafuri). Por tdltimo la funcién “inclusiva” es la que los marxistas critican y han
criticado tanto a los radicales italianos como a artistas o arquitectos contempordneos pues al exigir
del receptor al menos el mismo bagaje cultural que el ironista, de otro modo la entenderia como un
enunciado literal clama una “clase” un estatus socio-cultural determinado mediante el que se
excluye y se forman grupos elitistas para unos, simpatizantes para otros: aquellos aptos para
descodificar el cédigo irénico y aquellos que no. Un ejemplo de este caso lo hemos visto con el
rediseiio de Mendini de la Silla Zig-Zag (y lo veremos con la archiconocida Poltrona di Proust). En
ambos casos, para poder deducir la funcién irénica de ambos disefios, se requiere del receptor
ciertos conocimientos de la Historia del Disefio y culturales. De lo contrario, y observada,
conocida, por “primera vez” se podria pensar que Mendini realmente disefio desde cero y sin
referencia alguna una silla sin mayor intencién que la de producir un nuevo objeto de formas

angulosas. Nada mas lejos de la realidad.
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PARTE III: El contradisefio /antidisefio / disefio radical.

«El contradisefio es una rabia, o mejor un aburrimiento, puede ser una desesperacion, o
una tomadura de pelo o simplemente el resultado de la conciencia de todo lo que estd
sucediendo en los actos y discursos que se hacen en el entorno del DISENO cada vez que
este diseflo se estd convirtiendo en un asunto cada vez mds comprometedor y
comprometido y consumido, fastuosamente celebrado, solicitado...El contradisefio no es
una férmula, sino una manera de saber o sentir que, tal como funciona, el mecanismo no
es exactamente el ideal; y nadie se siente suficientemente fuerte para cambiar el
mecanismo...La idea es que merezca la pena sumergirse, bajo la pdtina melosa del
optimismo y entrar el corazén mismo del desastre...somos muchos los que creemos que
hoy puede ser posible (y puede ser necesario) comenzar a pensar que existen problemas
globales que no tienen solucién pero que si se pueden indicar y llevar a la superficie,
abrazar y ventilar...Esta manera de existir produce...irreverencia y sarcasmo, rasgos
paranoicos y dulzura angelical, errores insostenibles e intuiciones, todo eso que la gente

llama para reirse “contradisefio”»'*®

3.1. Contexto, entornos y revulsivos

38.1.1. De la crisis posbélica al milagro econdémico ( (1947-1962)

Las décadas precedentes al nacimiento del antidisefio se caracterizan por el crecimiento
paulatino pero constante. Los primeros afios tras el final de Segunda Guerra Mundial en Italia
vienen marcados por un desarrollo del movimiento obrero ante la expansion de pequenas fabricas,

la ausencia de controles laborales o sindicales y la situacién de privaciéon de una gran parte de la

1% Ettore Sottsass, «El contradisseny» Casabella, (1971) en: Ettore Sottsass. La darrera oportinitat
d'ésser avanguarda. (Barcelona: Departament de Cultura Generalitat de Catalunya, 1993) catdlogo de la
exposicion celebrada en el Centre d’Art Santa Monica, Barcelona, del 29 de marzo al 4 de mayo del 1993,

28-29.
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poblacién italiana. Esta situacion de reclamo de atencién para con la gran mayoria interesé al
incipiente, pero ya dominante, sistema capitalista que mediante el Plan Marshall puso en marcha
inyecciones de dinero liquido que ayudaran al aumento del consumo. Estrategia de doble
mecanismo pues a través de ella, ya no sélo se conseguia apaciguar los reclamos de la izquierda
sino que ademds se generaba el marco de ilusién socioecondémica dénde ya nadie era obrero. Dos
ejemplos a nivel de disefio industrial que ayudan a ilustrar este contexto son la salida al mercado en
1947 la Lambretta Innocenti, disefiada por Cesare Pallavicino o en 1953 la Isetta de Emernegildo
Preti (Figura 3.1). Ambos dos ejemplos de automocién popular (un scooter y un coche biplaza
respectivamente) identificativos del estimulo de mercado a gran escala. Es el momento donde se
pasa de una estrategia de mercado de «*“pocos modelos de larga duracién™ a la politica de consumo
de “muchos modelos de breve duraciéon” [donde] los tiempos de desgaste y recambio se han
precipitado...prescindiendo de la légica de la produccién para explotar la irracionalidad del

mercado».'®

Figura 3.1. Isetta, diseflado por Ermenegildo Preti para Iso, 1953.

1% Argén, «;El disefio sirve a las masas?» en: Maldonado, El disefio industrial..., 8.
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El periodo de 1958-62 es el denominado como el milagro econdmico italiano que eclosiond
dando lugar a un poder (desmesurado) de productividad y consumismo dénde materiales suntuarios
como el mdrmol o el cuero devinieron lo que Penny Sparke ha llamado el sine qua non de este
periodo del disefio italiano.'* Durante esta etapa, la «mentalidad proletaria» se disolvia en el
espejismo de la satisfaccion los deseos consumistas en tanto que el mercado que satisfacia los
caprichos aumentaba su presencia en detrimento del que satisfacfa necesidades primarias.'*' La
mejor evidencia a nivel de disefio la encontramos en la funcionalista u racionalista Superleggera de
Gio Ponti (Figura 3.2). Este es el contexto donde se fragu6 el archiconocido término de bel design
italiano que refiere a la propagacion internacional de la marca Italia. Esta perfecta simbiosis y
subordinaciéon del disefio a la industria en términos reduccionistas, fue uno de los factores que
condujo a los disefadores a criticarlo en un primer momento, para luego terminar distanciancidndo

“consumo” de “disefio” y empezar bajo esa distancia el posicionamiento irénico radical.

Figura 3.2 Superleggera disefiada por Gio Ponti para
Cassina, 1956

140 Penny Sparke «A home for everybody?: Design, ideology and the culture of the home in Italy, 1945-
1972», en: Culture and Conflicts in in Postwar Italy: Essays on mass and popular culture, ed. por Z.G.
Bardnki y R. Lumley, 225-41 (Houndsmill: Macmillan, 1990)

4! Lees-Maffei, Fallan et.al., Made in Italy..., 15.
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3.1.2. Del Pop hacia la ironia (1962-1968)

El asalto ir6nico no emergié stubitamente con las ideas manifiestas, el proceso in se fue
corto, apenas durd unos afios, pero en esos chispazos puede vislumbrarse un cambio de actitud
fundamental. Como sefiala Renato de Fusco, los inicios del estilo radical pueden fecharse en la
adhesion de algunos jévenes disefiadores al la plasticidad del Pop Art.'** Sin embargo la tendencia
a la radicalizacién sigui6 otro patrén de conducta. La diferencia entre los disefiadores Pop y los
radicales es palpable ya no solo a nivel ideolégico, sino en grado contextual. Los profesionales del
disefio que desarrollaban una plasticidad Pop lo hacfan para las grandes empresas que alimentaban
el internacionalmente conocido como [talian Style, sin ningtn tipo de reflexién manifiesta en
cuanto a la relacién entre el mercado y la industria. El gracioso Pop naci6 dentro de la industria y
para la manufactura en las grandes ciudades manufactureras como Mildn o Turin. Por ejemplo
Taburete Allunaggio o sillén Blow, ambos para Zanotta, (Figuras 3.3-1 y 3.3-2). El Pop al radical

fue lo que la risa virgen a la ironfa.

Figura 3.3-1 Taburete Allunaggio, disefiado por los hermanos Castiglione
para Zanotta, 1965.

142 yéase: Renato de Fusco, Made in Italy. Storia del design Italiano, (Roma: Editori Laterza, 2007), 158,
197-198.

62




de Lorenzo Alcantara, Victoria TFG: Historia del Arte

Universitat de Barcelona, junio/2014 Ironia y diseno radical italiano: 1966-1981

Figura 3.3-2 Sill6n hinchable Blow, disefiada por J. de Pas, D. d’Urbino y P. Lomazzi
para Zanotta, 1967

3.1.3. Antidisefio e ironia imaginista (1968-1973)

Por el contrario, la radicalizacion del estilo radical, la distancia ir6nico-critica (;acaso
puede existir una ironia no critica?), para con la industria y el consumismo, parte en sus origenes
de ciudades con una industria empobrecida, como fuera el caso de Florencia (ej: en 1966 se funda
Archizoom y Superstudio y en 1967, UFO y 9999) de la mano de estudiantes o recién licenciados
que ante la crisis de su entorno se comienzan a preguntar por la naturaleza y el compromiso de la
disciplina en la que han sido instruidos para con la sociedad mediante prototipos self-made. Este

movimiento revulsivo y contestatario empieza pronto a encontrar partidarios en las ciudades
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industriales (en 1971 se forma en Turin el grupo Strum; 1976 se funda Alchimia en Mildn) y por
otro lado muchos de los florentinos, para poder desarrollar mas profundamente su andlisis irénico,

se desplazardn a esas ciudades.

La revuelta de Turin el 27 de noviembre de 1967 de la ocupacién de la Facultad de Letras,
la ocupacion de la Universidad de Roma el mes de febrero de 1968 y el violento asalto y ocupacién
por parte de estudiantes y profesionales de la arquitectura a la XIV Triennale di Miliano
determinaron el inicio del periodo de historia de Italia bautizado por el académico Paul Ginsborg
como «la época de la accién colectiva».'’ Este nombre responde fundamentalmente al movimiento
organizado estudiantil europeo de mayo de 1968. La reaccién era consecuencia, a grandes rasgos,
de una altisima inflacién, desempleo, migraciones internas, falta de inversiones en infraestructuras
publicas etc; manifestada en un comportamiento fuertemente anti-autoritarista colegida de una
actitud de desafeccion por la cultura del consumo; lo que en ultima instancia produjo la distancia
necesaria para que ocurriese la ironfa dentro de la propia industria, o lo que es lo mismo: el
contradisefio. El objetivo tdltimo de las protestas de 1968 iban mds alld del 4mbito estudiantil; «el
objetivo era impedir...la “internalizacién” de los valores de la sociedad capitalista».'** Pero la
tentativa extraordinaria de la revolucién cultural del 1968 se tornd incapaz de revolver los valores
dominantes de una sociedad que estaba viviendo un cambio frenético. Y el violencia risuefia de los

afios 60 daria lugar hacia mediados de los 70 a una ironia suicida.

Con el concepto de ironfa imaginista me refiero precisamente a que el impulso que movié a
los Archizoom, Superstudio o UFO en sus inicios era la destruccion de las metodologias, la
exposicién de su inutilidad para con la sociedad. Por el contrario la ironfa de los 70llegard a la

destruccion del objeto. Si nos fijamos en la pirdmide de Hutcheon sobre las funciones de la ironia,

3 Paul Ginsborg, Storia d’Italia..., 404
144 fbid, 408.
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podriamos situar la actividad de los radicales de estos afios entre la ironfa reforzante-problematica —
lidico-distanciante. Pero esto lo veremos mejor en el estudio dos casos de estudio: Las camas y los

cenadores de Archizoom y los histogramas de Superstudio

a) Archizoom: Letti di sogno, 1967

«Los Archizoom...son unos chicos perspicaces, lo suficientemente virulentos como para
no dejarse inhibir por los viejos discursos, de los negocios complicados, de los sistemas,
de los aplausos que podrian incluso acoger con facilidad; virulentos hasta el punto de ir a
buscar otros aplauso y otro ptiblico y de soportar las inevitables risotadas, encogimiento
de hombros, los ojos perplejos, los “no entiendo nada” o “son unos exhibicionistas” y

todo este tipo cosas».'*’

Asi es como Ettore Sottsass introducia a los Archizoom y su proyecto de Letti di sogno en
Domus. Los Archizoom, le faltaba decir a Sottsass, son el modesto eiron de Aristételes que no
acoge los aplausos, y que disimula su virtuosismo; el maléfico mentiroso de Teofrasto que prefiere
y se contenta con las desacreditaciones de quienes no son capaces de entender; el humorista
ciceroniano dotado de la simulacién suficiente para no sucumbir a lo establecido y capaz de excitar

los afectos como el ironista de Quintiliano.

3 «Gli Archizoom...sono dei bravi ragazzi abbastanza cattivi per non lasciarsi inibire dai vecchi discorsi,
dagli affari complicati, dalle sistemazioni, dagli applausi che potrebbero anche accoglierli con facilita: cattivi
al punto da cercare altri applausi e altro pubblico e da sopportare le inevitabili risate, le scrollate di spalle, gli
occhi perplessi, i "non ci capisco niente" oppure i "sono degli esibizionisti" e questo genere di cose» Ettore
Sottssas «Archizoom, quei bravi ragazzi» Domus, n°455 (octubre 1967), acceso el 30 de febrero del 2014

http://www .domusweb.it/it/dall-archivio/2012/10/13/archizoom-quei-bravi-ragazzi.html
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Massimo Morozzi Andrea Branzi Gilberto Corretti Paolo Deganello

= W oy "

zoom, fotografia de D. Bartolini para Domus n°455, 1967

Figura 3.4. Miembros de Archi

Tras la exposiciéon de 1966 (acto I) en Pistoia de Superarchitettura —exposiciéon
concebida en dos actos: el primero en Pistoia y el segundo en Médena), los Archizoom entran de
lleno hacia las construcciones irdénicas y proyectan los Letti di sogno, camas y habitaciones

aparentemente monumentales —en realidad son pequefios prototipos en miniatura—, eclécticas
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donde se cita la cultura 4rabe, africana, popular americana bajo la funcién irénico lddico-

distanciante (Figuras 3.5-1 a 3.5-3).

El detonante tdltimo fue la pasiéon que levant6 en ellos la publicaciéon, en 1967, del texto
traducido al italiano (por Aldo Rossi) de Etienne-Louis Boullé, el Essai sur I’Architecture. Los
pasajes del utopista del settecento incita a los Archizoom a creer en la posibilidad de liberarse del
funcionalismo y racionalismo mediante la midxima de aberracién: exaltacién de un eclecticismo
hipertréfico. Anhelo de liberacion mediante el recurso de ironfa del que también hablé Schelling en
un periodo préximo a su admirado Boullé. Schelling revindic6 la cara mas constructivista de la
ironfa (witz), en tanto que es la fuerza capaz de dejar fluir la capacidad creativa del ser humano. En
su planteamiento del ser humano como un viajero hacia un destino, la belleza, del que nunca
podria volver igual. Es por esta razén que la ironia de los Archizoom en este periodo se puede
considerar imaginista. Los Letti di sogno también plantean un viaje, un camino con retorno y
pérdida de ingenuidad absoluta, pero no lo hacen hacia la belleza o no hacia la belleza idealista de
Schelling, sino un viaje del panico al hastio mediante la insercién de unas camas de ensuefio que
obstaculicen la vida del usuario hasta introducirle la cosquilla cataténica y letargica de la ironia:

«...un helado que haga pasar el hambre para toda una vida...En resumen, un helado sin
alternativas: o te lo comes o te come €l. O aun mejor: te come apenas te lo has terminado.
Es entonces que pensamos: manzanas caramelizadas, caramelo venenoso, mentiras
cotidianas, falsa informacion, es decir, mantas, camas o caballos de Troya que metidos en
casa destruyan todo lo que hay Nosotros queremos meteros en la casa todo lo que se ha
dejado fuera: banalidad artificiosa, vulgaridad intencional, accesorios urbanos, perros
mordedores. Al progreso cientifico fruto de la inteligencia que explica todo y a la
elegancia que todo lo salva ( neutralizando las mecha de la dinamita y ordenando
risuefiamente el futuro). Preferimos un horizonte de papel radioso surcado por el arcoiris

[Figura 3.5-2] Como falsos pacifistas que nos afeitamos la barba y el bigote a la noche
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meditando la traicién mds violenta. También queremos decir que no estamos donde nos

buscan, no os fieis de cémo os saludamos».'*®

Figura 3.5-1. Cama Presagio di rose ( de la serie Rosa imperial) con revestimiento de madreperla, disefiada

por Archizoom, 1967

Mediante el exceso mds absoluto y absurdo buscan generar la pérdida de ingenuidad; la
incertidumbre de la sociedad de consumo: jqué duden, qué inquieran inclusive a aquellos que les
invitan a dudar! Generar el panico para revelar la hipocresia del dogma de fe del libre-mercado;

cuestionar la elegancia en tanto que idea sistematizada y aprehendida y en el caminar deshacerse de

140 «...un gelato che gli faccia passare la voglia di mangiarne per tutta la vita.... Insomma un gelato senza

alternative: o lo mangi te o ti mangia lui. O meglio: comincia a mangiarti appena l'hai finito. E allora
pensiamo: bombemela, caramelle velenose, bugie quotidiane, false informazioni, insomma coperte, letti o
cavalli di Troia che messi in casa distruggano tutto quel che c'¢.... Al progresso scientifico, frutto
dell'intelligenza che spiega tutto e dell'eleganza che salva tutto (disinnescando le micce ed apparecchiando
sorridente il futuro). Preferiamo un cartaceo orizzonte radioso solcato dall'arcobaleno. Come i finti pacifisti ci
togliamo la sera barbe e baffi meditando il tradimento pill violento. Vorremmo anche dire: non siamo dove ci

cercano, non fidatevi troppo di come vi salutiamo» Archizoom citados por: Ibid.
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la geometria funcionalista requerida para la optimizacién de recursos en la produccidn seriada
apelando a la incertidumbre como Unica certeza mediante el recurso discursivo irénico-aberrante,
en tanto que ataca a la concepcioén burguesa del progreso y del gusto, e inquisidor, en tanto que
nace con la voluntad de ser un obstdculo en el cotidiano.'’ Los prototipos de Archizoom, dird
Branzi, «quieren representar el sistema tal y como es realmente, sin concesiones de estilo; son

cuerpos extranjeros y a-culturales que llegan a insertarse fuertemente en el mundo de la cultura

48

estereotipada...»’'

Figura 3.5-2. Cama Naufragio di rose (de la serie Rosa imperial) y lampara Arcoiris (de la serie Grandes
Luces) disefiada por Archizoom, 1967

7 Andrea Branzi, The hot house. Italian new wave design. (Londres: Thames and Hudson, 1984), 55.
8 «Les prototypes Archizoom veulent représenter le systeme comme il est réellement, sans concession
de style; ce sont des corps étrangers et a-culturés, qui viennent s’insérer de forcé dans le monde de la culture
stéréotypée...» Andrea Branzi citado por Marco Fini, Arrivano gli Archizoom, texto dactilografiado, 52;

citado por Archizoom Associati, 56-57,95n31
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Figura 3.5-3. Cama Elettro Rosa y lampara Atlante , disefiada por Archizoom, 1967

b) Superstudio: Gli Istogrammi, 1969-70

Algunos afios mds tarde los Superstudio proponfan también en Domus'*’ su serie de Gli
istrogrammi (Figura 3.6.), unos diagramas tridimensionales basados en el cuadrado sobre una

cuadricula, La apariencia formal, totalmente diferente a la de los Letti di sogno de los Archizoom,

149 Superstudio «Del catalogo degli istogrammi», 37-39. El proyecto de gli istorammi in se es de 1969-
70 pero fue publicado en Domus en 1972 con la serie de mobiliario Misura producida por Zanotta. Durante
este primer periodo muchos de los antidisefiadores colaboraban, trabajaban, para las grandes empresas. A
veces, ideaban autogestionados e independientes sus proyectos de antidisefio, mientras que disefiaban
productos de consumo de masas y otras “aplicaban” el antidisefio a la serializacion si les era demandado y se
encontraban en un momento de necesidad econdmica. Esto puede resultar paradéjico, y ser razén de duras
criticas, no obstante yo opino que era precisamente gracias a esta tension particular sumada a la que se vivia
dentro de la sociedad y el contexto sociopolitico que la ironfa adaptaba diferentes disfraces y mdscaras;

llegando, el antidisefio, a la destruccién del objeto.
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pordria hacer pensar que se trata de un disefio de funcionalista en la linea de Gio Ponti o
racionalista como las arquitecturas o las graficas de Marcello Nizzoli. Ambas hipétesis no son ni

del todo ciertas ni del todo mentira.

IRRER AR

Figura 3.6. Reticula de Gli istogrammi, diseiiado por Superstudio, 1969-70.

Comenzando por el segundo: ;son los istogrammi un disefio racionalista? Si y no. No,
porque no fueron concebidos como derivaciéon de una concepcién estético-ingenieril que facilite su
reproductibilidad y donde ademds el significado connotativo domina sobre el denotativo."” Por el
contrario, una de las miximas que estd detrds de gli istogrammi es precisamente la liberacién de

cualquier tipo de connotacién. Si, son racionalistas porque, de acuerdo con Superstudio, es bajo la

130 E] caso del racionalismo fascista —el estilo al que responden las obras de M. Nizzoli- aunque sin duda
estd dentro de la linea de la reproductibilidad técnica, hay en todos los casos un “mensaje”, un espiritu de
reclamo nacionalista para con respecto la produccién arquitectonica o industrial del resto de los paises. véase:

de Fusco, Made in Italy..., 90-95.
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utopfa de la neutralizacién de cualquier tipo de mensaje,”" restriccién ideoldgico-cultural que se

podria acceder a la razon en estado puro y de ahi dejar volar la creatividad ad infinitum."*

Los de Superstudio son muy conscientes de que la utopia de evacuar en una persona o en
un artefacto cualquier memoria y alcanzar un estado de “racionalidad pura” es insostenible, o mejor
dicho, irracional. Pero es que su objetivo no es el de proporcionar consuelo."”” Por eso mismo sf
podemos considerar sus disefios “funcionales”, pues sirven a la ironia y a la critica. El objetivo es
el de generar paradojas que exciten «la aparicién de un enfoque creativo y critico con respecto a la

sociedad: que refleje con claridad el mapa de la distribucién del poder en el territorio».'™*

Gli istogrammi sugieren la ironia mediante el recurso de la “oposicidén binaria” Es un no-
8

ser en tanto que materializa la infinitud, inconcebible por la mente humana. «Expresa...una estitica

e irénica proposicién de afirmaciones al limites de la comprensibilidad»'>

La fecha de la publicacion del articulo en Domus era la de un aflo anterior a la peor crisis

de Italia y de toda Europa, la de 1973, crisis que también significaria una desviacién o una

6

alteracién en las funciones de la ironfa de los antidisefiadores,””® no obstante ya podemos

vislumbrar lo que habria de venir cuando aquellos histogramas que habian disefiado un afio antes

151 Cristiano Toraldo di Francia, «Superstudio & Radicales», en: Arquitectura radical, 170.
12 La idea surgié en 1967 con Il viaggio nelle regione della ragione (Viaje por las regiones de la razon),
véase: Sander Woertman, «The distant Winking of a star, or the horror of the real» Exit utopia. Architectural
Provocations 1956-76, ed. por Martin Van Schaik y Otakar Mécel. (Munich: Prestel Verlag, 2005), 149.

'3 Toraldo di Francia, «Superstudio & Radicales», en: Arquitectura radical, 152; Superstudio «Del
catalogo degli istogrammi», 37-39

1% Toraldo di Francia, «Superstudio & Radicales», en: Arquitectura radical, 152

153 Pettena «Arquitectura radical», en: Arquitectura radical, 34

%% Sj hasta ahora siguiendo la escala de Hutcheon nos moviamos entre las primeras funciones empezando

desde abajo, las de menor carga afectiva, 1973 significard el ocurrir de la ironfa nihilista.

72




de Lorenzo Alcantara, Victoria TFG: Historia del Arte

Universitat de Barcelona, junio/2014 Ironia y disefio radical italiano: 1966-1981

ahora aparecen, «pueden ser también llamados» asi concluye el articulo, como la «tumba de los

arquitectos»."”’

La crisis del 1973 en Italia se tiene sus primeros origenes, sin duda, en 1968 pero la mala
gestion que de las revueltas se hizo, ademds de otros factores, condujo a que en 1971 se pusiera fin
al mandato de Giuseppe Saragat, quien aun cabeza del PSDI (Partito Socialista Democratico
Italiano) estuvo siempre legado a los intereses estadounidenses. Era la primera vez en la historia de
la Reptiblica que el Parlamento decidia claudicar la legislatura de un Presidente del Consejo de
Ministros antes de los cinco afios establecidos. Ese mismo afio viene elegido el DC (Democracia

Cristiana), partido que gobernar4 Italia hasta el afio 1981.

3.1.4. Del no-hacer al deshacer 188 (1973-1980)

«El disefio es un conflicto por el cual determinados grupos representan el drama de una
formacion irresponsable de las superficies del mundo, con el fin de establecer centros de
decisién que les permitan resolver (con ayuda de la humanidad) sus problemas personales

de dominacién (sin excluir el uso de bombas)».'" (la cursiva es mfa)

El periodo que va desde 1973 a 1980 a nivel europeo marca un periodo de gravisima

depresion econdmica, debido a la crisis del petréleo que llevd, por ejemplo, en 1974 a que la mayor

BT «Gli istogrammi si chiamano anche Le Tombe degli Architetti... » Superstudio «Del catalogo degli
istogrammi», 39.
1% Concepto tomado de Catherine Rossi «...by the mid-1970s radical design was no longuer about objects at
all. This was a period of increasingly dystopian views, where nonmaking gave way to...unmaking, to
destruction» (la cursiva es mia) Rossi «From Mari to Memphis» en: Prototype Design..., 38. A los casos de
estudio de esta seccién no les dedicaré tanta atencion, por una cuestién de limite, ya que en el apartado sobre
las funciones de la ironfa y los recursos discursivos que aparecen en los radicales, hago un anélisis de una de
las obras mds representativas de la actitud este periodo: Orologio de Gaestano Pesce (1974); véase punto 2.2.
y Monumento da Casa de Alessandro Mendini (1974) en relacién con la ironia de Jankélevitch.

1% Alessandro Mendini «La tierra del buen disefio» (1972) en: Arquitectura radical, 116

73




de Lorenzo Alcantara, Victoria TFG: Historia del Arte

Universitat de Barcelona, junio/2014 Ironia y disefio radical italiano: 1966-1981

banca privada alemana Herstatt cayera en bancarrota. En Italia ademds se observan una serie de
particularidades que sumadas entre si dan lugar a un periodo terriblemente revulsivo. A nivel
econémico, desde los inicios de la década de los 70, estuvo marcada por la inflacién que en 1974
llegd a ser la mds alta de todo el mundo, para posteriormente caer en estanflacion. Si en 1976 se
observaba un ligero crecimiento en la economia, en 1977 el pafs entraba en recesion y en 1978 se
intufa una nueva mejora para luego volver a caer. En suma, una esquizofrenia incontrolable de
breves mejoras y bruscos parones. A nivel laboral y, a pesar de la institucionalizacién de los
sindicatos entre 1973-76 las cifras de poblacién en activo eran engafiosas y no reflejaban en
absoluto una mejora del bienestar social. Aparentemente el paro decrecia pero era en realidad
porque muchos dejaban de buscar empleo ya que trabajaban en “negro” y otros malvivian con
trabajos temporales o precarios. El PCI (Partito Comunista Italiano) era extranjero a los problemas

reales, necesitaba una seria revisién que no parecia llegar nunca.

Ante tal descontrol las reacciones populares no se hicieron esperar, llegando a la lucha
armada por parte de los grupos terroristas de las Brigate Rose y Lotta Continua, lo que el gobierno
aprovech6 para demonizar toda izquierda y crear el panico entre la poblacién. Los movimientos
feministas volvieron a la escena ptiblica como no se habia visto desde 1945-48 y un movimiento
sin precedente hizo su apariciéon. El movimiento al que me refiero era el Settantasette (donde se
imbrican los Indiani Metropolitani), sujetos “marginales” (al margen de los integrados grupos de
compromiso histérico), en su mayoria jovenes desempleados y empleados precarios que a
diferencia de los de 1968, y a diferencia de cualquier movimiento social hasta la fecha, no tenfan ni
una nacién, ni un sistema modelo.'” No les unfa una ideologfa politica, como sf ocurrfa con los del

68, sino un rechazo unanime a la politica en general y una actividad contestataria lingiifsticamente

1% M. Grispigni Il Settantasette: un manuale per capire, un saggio per riflettere. (Milan: il Saggiatore,
1977), 23; citado por Patrick Gun Cuninghame, «Autonomia. A movement of refusal social movements and

social conflict in Italy in the 1970s» Tesis doctoral, (Middlesex University, 2002),166
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creativa. (de ahf que les bautizara rdpidamente como post-politicos;'® cuando no simplemente «un

extrafio movimiento de extrafios estudiantes»'®

) La creatividad de la que hablo no es otra que la
ironfa. Una aproximacién a la misma, muy préxima y trasladable a la que practicaban los
contradisefiadores italianos por esas fechas. Auqnue la bibliografia consultada no da cuenta de un
existiera un didlogo o colaboracién directa entre los Indiani Metropolitani y los radicales, no dudo
de que asf fuera, al menos por parte de algunos. Una prueba de ello es la lampara que Ugo la Pietra
les dedica el afio de las revueltas del setrantasette, titulada Arcangeli metropolitani. Tanto los unos,
Indiani, como los otros, radicales, estaban interesados en la magnitud trastornadora, reveladora y
distopica de la ironfa. Y lo que es mds interesante, los Indiani Metropolitani no concebian la ironia
ya como una figura o recurso del lenguaje, sino como un lenguaje in se,'” en el que se interesan
por:

«la sensacién de amargura...que deja en su accién aplanadora. La ironfa abre espacios,

trastorna, revela lo que no puede ser escondido por mds tiempo...La ironfa carece de

carne y de sangre, es solamente en parte una préctica liberadora, como parcial es la

violencia y su organizacion...[la ironia] es un lenguaje que marca el espacio entre

nuestros deseos y la dificultad en su realizacién».'**

! Ibid (Grispigni en Gun Cunninghame), 196.

1621, Manconi y M. Sinibaldi «Uno strano movimiento di strani studenti» Ombre Rosse, n°2 (1977):28-
n/a; citado por Patrick Gun Cuninghame, «“A laughter that will bury you all”: Irony as protest and language
as struggle in the Italian 1977 movement» International review of social history 52, n° S15 (diciembre 2007),
155

163 Umberto Eco llegé a afirmar: «jhay un nuevo lenguaje, el italo-indio!», Umberto Eco, Sette anni di
desiderio (Milan: Bompiani, 1983) citado por: Gun Cuninghame, «Autonomia. A movement of refusal», 184.
164 «the sense of bitterness that irony leaves...with, its flattening action. Irony opens spaces, it unhinges, it
reveals what cannot be hidden anymore...Irony lacks flesh and blood, it is only partially a practice of
liberation, as partial as is violence and its organization» Anon Zut, Gruppi e movimenti si raccontano,
http://www.zzz .it/_ago/autonomia/ironia.htm; citado por: Gun Cuninghame «“A laughter that will bury you

all”», 164.
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Como es evidente, por todo lo visto hasta ahora, la intencion politico social es muy simialr
entre ambos grupos. Sin embargo, hay que anadir que muchos de los antidisefiadores, durante estos
convulsivos afios limitaron su actividad proyectual en favor de otro tipo de actuaciones y
manifestaciones: desde las peliculas o happenings del grupo Cavart — fundado en Florencia en el
1973- a las publicaciones - por ejemplo la fundaciéon de Modo por Mendini en 1977- o las
exposiciones en museos y galerias de arte —un ejemplo lo vimos en la obra de Gaetano Pesce, parte

de la exposicién monografica a él dedicada en Paris (Figura 2.5)-

Hablamos del no-hacer al deshacer porque como hemos visto en los parrafos anteriores la
historia social de Italia queda marcada definitivamente por el terrorismo y por un tipo de revueltas
sociales que no se pueden suscribir a ningiin modelo. Esta tendencia queda también reflejada en el
campo de la reflexion del disefio y en las formas que adopta el fantasma ironista. Es cierto que el
nihilismo irénico o el “deshacer” no arrastrard consigo a todos los antidisefiadores y que muchos
continuaran una labor similar a la de afios anteriores. Otros, como los Archizoom disuelto en el
1974, simplemente se dejardn caer al vacio y continuardn por separado o colaborando con otros
grupos. No obstante la difusidn y la desviacion del trabajo proyectual a otros medios de reflexién
con constantes referencias a la destruccion del objeto es suficientemente fuerte como para que
podamos generalizar. Uno de los ejemplos mds evidentes sea tal vez, el ya mencionado,
Monumento da casa de Alessandro Mendini (Figuras 1.3 y 3.7). Una estructura de por si “absurda”
(nunca infravaloremos la coherencia del absurdo) compuesta por un monticulo escalonado
culminado por una silla disefiado y materializado para ser prendido en llamas y terminar siendo
portada de Casabella. En sf es ciertamente un acto de destruccion irénica pues significa el barrer
con todo, incluso con uno mismo. Pero significa mucho mds; el hecho de que se construyera este
Monumento para luego destruirlo y usarlo como imagen de portada de una de las publicaciones
més influyentes de Italia y en el panorama internacional; significa que es “deshacer” la

exterminacion irénica del objeto y de la arquitectura era algo presente en toda la escena radical.
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Figura 3.7. Dibujo para Monumento da Casa, Alessandro
Mendini, 1974.

Sin duda la figura mas representativa de este periodo serfa Gaetano Pesce, pero debido a
los limites de extensién y que ya hemos abordado y analizado su obra Orologio (Figura 2.4) sen el
contexto de la exposicion de 1975 Le Futur est peut-étre deja passé, segin los pardmetros que
encajarian perfectamente en esta seccion; de entre todos los ejemplos que podria escoger para
analizar, dado el momento de interdisciplinaridad o mejor dicho, destruccién de los limites de la
disciplina, me centraré en la obra tedrica de los U.F.O (texto firmado por Lapo Binazzi) El no-

disefio. Del objeto a la Supervivencia.
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a) U.F.0, El no-objeto. Del no-ohjeto a la supervivencia, 1974.'%

La actividad de este grupo comenzé entre 1967 y 1968 con una serie de happenings en la
Facultad de Arquitectura de la Universidad de Florencia. En sus objetos, acciones y
comportamientos podemos analizar la discontinuidad y la fragmentacién que acarrea la ironia. La
progresiva articulacion de la investigacién de los U.F.O iniciada con el estudio de la iconicidad en
la arquitectura'® desembocé en manifestaciones visuales no objetuales que no por eso dejan fuera

al objeto.

Lo que con el texto los U.F.O aspiraban a conseguir no desentrafia duda: «EI objetivo de
este texto es demostrar como los objetos y también las ideas, sobre todo si son buenas, son
accesorios de capitalismo».'”” Lo que viene a continuacién ya empieza a generar ansiedad, angustia
irénica, incertidumbre mareo. «[los objetos y las ideas] considerados equivocamente como
expresiones irremplazables de la actividad humana».'® El ser humano, hacedor de artefactos por

excelencia, por esencia, por definicidn, ;jno los necesita!? ;realmente pueden nuestras facultades

15 E] texto fue publicado originalmente en Casabella, n°386, (febrero 1974). El escrito traducido que
manejo para el andlisis es el que aparece en: Arquitectura Radical, 102-104; sin embargo en el anexo II, he
decidido incluir el texto en versién original y asf poder ofrecer la fuente original y que el lector la pueda
consultar si lo desea. El texto en version original ha sido extraido del catdlogo de la exposicién UFO Story.
Dall’architettura radicale al design globale. Comisariada por Stefano Pezzato (Prato: Centro per I’arte
contemporanea Luigi Pecci y Archivio Lapo Binazzi, 2012). Catdlogo de la exposicién celebrada en el
Centro per I’arte Contemporanea Luigi Pecci, del 30 de septiembre del 2012 al 3 de febrero del 2013.

1 Para mds informacién remito al lector a la lectura comparada que hace Amit Wolf entre el trabajo de
los primeros afios de U.F.O y la seccién B, «Semiética de los mensajes visuales», del texto de Umberto Eco
Appunti per una semiologia delle comunicazioni visivi de 1967; véase: Amit Wolf «Superarchitecture:
Experimental», 35-44.

'7 Lappo Binazzi, «<El no-disefio. Del objeto la supervivencia» en: : Arquitectura Radical, 102-104

198 Thid.
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imaginar la operabilidad de lo no conocido negando la reaccién esencialmente humana de

proveerse y/o fabricar utensilios? Y continua:
« “La destruccién del objeto”-atrofia de lo objetivo-hipertrofia de lo imaginario-disefio
terroritas....Las superestructuras sometidas a un ataque hacen crujir el sistema que se ve
obligado a rebelarse contra su propio rol. El capital, que recrudece sus reacciones y
represiones e intenta atacar al mas débil, nos indica lo correcto del camino elegido...Los
objetos que tenfamos a nuestra disposicién han desparecido, como lo han hecho también
los accesorios, los adornos, los muebles, las paredes e incluso la casa, la ciudad y todo lo
demads. jQué hermoso! Ahi esta el planeta, el cielo, las estrellas, los drboles, todo listo
para empezar de nuevo. Desgraciadamente, descubrimos en el campo tomas de corriente
ya pagadas y conexiones telefénicas. El capital ha llegado incluso hasta aqui. Quiza
nunca habia renunciado completamente; queriamos escuchar musica. jMira! El

campo no es sélo imaginario, sino que estd empezando a prestarnos atencién y

tal vez ya sea demasiado tarde».'”

En este punto Binazzi, tras haber planteado la posibilidad de un mundo sin ideas ni objetos
nos revela la imposibilidad de lo planteado para luego retraerse y volver al planteamiento original
posicionandonos en el limite del orden y el caos.'

«No obstante el ingenio no resulta finalmente demasiado ttil: todo es tan natural
que no hace ninguna falta... Nos encontramos con alegria porque descubirmos a los

demds mostrandonos su naturaleza como una obra de arte... Hay muchos animales a

nuestro alrededor, intentemos hacer un curso de adiestramiento». (1a cursiva es mia)

El colofén final, si lo comparamos con el principio es la negacién absoluta de la utopia. El

“curso” de “adiestramiento” indica la omnipresencia del capitalismo. No dice “intentemos

199 Thid

170 yéase: nota 106.
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adiestrar” o ‘“convivamos”, dice “curso” y “adiestramiento”: sistema, proceso, pago, artificio,

invencion, artefacto.

La forma de reflexion objetual de los U.F.O apelando a la utopia de la destruccion radical
del objeto en la vida, omitiendo el objeto mismo mediante el recurso de la “textualidad”, genera
una nueva epistemologia de lo objetual entre lo presente y lo ausente, entre lo tangible y lo
intangible, la naturaleza y el artificio. Ironfa de la no-cosificacién del objeto que sin embargo es
objeto de la destruccién objetual. Ironia de la presencia de la ausencia bajo una forma de utopia
quimérica. Misterio inimaginable que sin embargo revela bruscamente la fuerte presencia y el
sistema de lo que ha sido omitido. ;Acaso no sentia lo mismo el espectador de aquel cuadro con la
tumba de Napoledn?:

«Dos grandes arboles proyectan su sombra sobre ella. En el cuadro no hay otra cosa que

ver, y el observador inmediato no ve mas que esto. Entre los dos arboles hay un espacio

vacio; en cuanto el ojo sigue detenidamente el contorno que lo circunscribe, Napoleon

mismo surge repentinamente de esa nada, y entonces es imposible hacer que vuelva a

desaparecer. El ojo que lo ha visto una vez lo ve ahora y siempre con una necesidad casi

angustiante....asi como no hay un solo trazo que designe a Napoledn. Y sin embargo es

. , . fo 171
ese espacio vacio, es esa nada, la que encierra lo mas importante».

b) Studio Alchimia: La Poltrona di Proust, 1978

Alchimia fue fundada en su origen por los Hemanos Guerriero (Adriana y Alessandro) si
bien luego Alessandro Mendini y Ettore Sottsass contribuirian con ellos. Su objetivo era el de
trabajar con los signos y la iconografia en cada uno de sus obras, tanto artesanales como

industriales (prototipos en su mayoria) para ofrecer un panorama visual del siglo XX, para ello se

" Kierkegaard, Sobre el concepto..., 89-90
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decantaron por un estilo entre la “baratija” y el buon disegno, al que llamaron, no exento de ironia,

“banal”.

Figura 3.8 Poltrona di Proust, disefiada por Alessandro Mendini para Studio Alchimia, 1978.

La Poltrona di Proust ni era de Proust ni es de Mendini, es un falsa. A partir de un modelo
de sillén del siglo XVIII aunque probablemente se le exageraron las proporciones —en un acto de
“aberracion”- se le cambid la tapicerfa por un estampado tomado de una pintura puntillista de Paul
Signac. El nombre primero que nos viene a la cabeza es el de Duchamp y los ready-mades, pero
entendiendo la Poltrona en el contexto cultural y las propias afirmaciones de Mendini entorno a su

labor como director de orquesta mds que de “disefiador” para con Alchimia'’* todo parece indicar

172 yéase: Postmodernism..., 40
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que estuviera haciendo un guifio al concepto de la “muerte del autor”.'” Y ciertamente es asi, o eso
parece. Pues el juego es mucho mds virulento. Alessandro Mendini, hacia esas fechas ya era un
autor (en el sentido foucaultiano de fundador de un discurso), una autoria, una agencia de
autenticidad y de hecho el Studio Alchimia se presentaba como atelier de creacién de signos (de-
signo; di-segno; disegno) y se imagenes del siglo XX. Asfi, disimulando no-hacer, deshacer, matar
al autor pero firméandolo y apropidndose de todo lo no-hecho; el no-disefiador descubre que su no-
disefio no es otra cosa que un efigie de la historia del disefio."”* Como «el narrador que descubre su
recuperacion del tiempo perdido, en el tiempo recobrado, que la verdad que desvela que su

“crénica” no es otra cosa, en definitiva, que una novela».'”

El redisefio nace del silencio al no poder disefiar nada nuevo porque todo estd ya disefiado,
dicho solo queda jugar con el pasado, pero como Proust, no juega con «un pasado momificado,
sino un presente que se construye, una vida que se vive»'’® desde lo banal, porque es «el banal un
tipo de estética que se ocupa del cotidiano»,'’ del presente. Y que como Proust al narrar «no cede
al kitsch, su mirada pretende descubrir una verdad que no estd en parte alguna, precisamente
porque no hay vedad alguna en el mundo que describe, porque todo €l no es sino apariencia —y esa

es su verdad».'”®

'3 Bl texto de Michael Foucault ;Qué es un autor?, respuesta al de Barthes La Muerte del autor” Habia
sido publicado traducido al italiano en 1971.

'™ véase: cualquier libro de historia del disefio del siglo XX o el ejemplo monofrafico: Alessandro
Mendini, La Poltrona di Proust. Architettura, arte, design e altro. (Mildn: Tranchida, 1997) Libro al que no
he podido acceder por no estar disponible y/o agotado. La Poltrona de Proust causé tal conmocién que a
partir de 1983 el prototipo pasd a produccién, manufacturdndose diferentes series limitadas con diversos
estampados y texturas para las tapicerias.

175 Valeriano Bozal, Necesidad de la ironia (Madrid: Visor, 1999), 98
"7 Tbid, 102
""" Elogio del Banale, 10

178 Bozal, Necesidad de la ironia, 101
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3.1.8. La fraccion de la esperanza (1981)

«Es como una historia de amor, cuando te habitdas lo tienes que dejar».'””

Los primeros afios de la década de los 80 se caracterizaron por una serie de factores que
daban a entender que se trataba del fin de la crisis de los tltimos decenios: en 1981 Giovanni
Spadolini se convirtié en el Primer Ministro no demo-cristiano, se gesté un marco de pluralidad a
nivel politico, increment6 considerablemente la poblacién (hasta los 56,5 millones de personas) y a
nivel econémico, salvando la depresion de 1982 y 1983, el pais entré en un nuevo ciclo de
constante crecimiento que llegé a ser bautizado como «el segundo milagro econémico italiano»'®’
Ello no quiere decir que la década de los 80 no fuera problemadtica a nivel politico-social, no nos
olvidemos que los afios de plomo (“gli anni di piombo”) aun no habian dado a su fin. No obstante
la situacion, en lo que respecta a la reflexion sobre el disefio, la industria y el consumismo; en
definitiva, la tarea tltima del disefio radical bajo el prisma de la ironfa parecia estar siendo agotada.
No tanto porque los ironistas se ridiculizaran victimas de su propia ironia, sino mas bien porque
como seres humanos que eran, y como seguramente nos hubiera sucedido a todos, sucumbieron a
una fuerza emotiva y positivista, a la esperanza en el ser humano y en un futuro mejor. Cayeron
dormidos y relajados, se desposeyeron de la lucidez irénica que dejaron en la mesilla de noche;
sonrieron y comenzaron a sofiar con una utopia posible. «Para muchos, especialmente los jovenes,
Memphis no era solo fantasma de la esperanza, el presagio del cambio y la renovacién, pero como
la respuesta conforme la cual, no solo era posible cambiar, sino que el cambio ya habia

ocurrido».'®!

17 Ettore Sottsass entrevistado por Martine Bedin, 25, febrero, 2010; citado por Postmodernism..., 50,
291n101.

1% Paul Ginsborg, Storia d’Italia..., 547.

'8! Barbara Radice, Ettore Sottsass: A critical biography (Londres: 1993),216 citada por Postmodernism...,
40,290n71
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Figura 3.9.Armario-estanteria Casablanca, diseiada por Ettore Sottsass para Memphis, 1981
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Memphis vio la luz en septiembre de 1981 en la galeria Arc’74 (propiedad de dos de sus
miembros inversores) como una fractura de Alchimia a quienes Sottsass consideraba demasiado
pesimistas. Desde sus inicios aparecié, no ya como un grupo de investigacion o reflexion, sino una
negocio transparentemente destinado a la explotacidon de un mercado dvido de consumir una nueva
moda. No era broma, Memphis nacié con un fortisimo respaldo econémico. El presidente e
inversor principal era Ernesto Gismondi (director de Artemide). Desde el dia de su inauguracién
Memphis levanté exacerbadas criticas de todos los sectores,'® incluyendo a colegas como Mendini
que en 1982 hablaba asi en Domus (publicaciéon en la que ambos trabajaban): «Qué placer
encontramos, qué ejercicio intelectual, de la egoista exploracién de mercados, catdlogos,
escaparates, anuncios, de las casas ajenas...cudnto mds repudia uno este demonio inmoral de la

tentacién con mayor fuerza emerge y vuelve a ganar».'®’

Pero el final de la ironfa del contradisefio italiano no podia ser mds irénico. Memphis se
nombraron asi por el disco de Bob Dylan Stuck inside of mobile with the memphis blues again.
Disco que habia visto la luz en 1966. Mismo afio que bajo la exposicién de Superarchitettura los de
Archizoom y Superstudio mostrarion su ironfa al mundo. En el acto de fracturacion de todo lo sido,

Memphis se adhirié de lo que se queria desprender.

82 Ettore Sottsass las recoge en su autobiografia. véase: Sottsass, Scritto di notte, 292.

83 «What pleasure we get, what intelectual exercise, from this egotistic exploring of markets, catalogues,
seductive shop-windows, advertisements, other people’s houses... the more you repudiate this inmoral
demon of temptation the more it bobs and win again» Alessandro Mendini «Buying is an act of styling»

Domus. n° 633 (noviembre, 1982), 1; citado por Postmodernism..., 50,291n102
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Conclusiones

El lector habrd notado que, a pesar de presentar este trabajo bajo el bloque temdtico de
“Arte de la postmodernidad”, no hago referencias a tal concepto. Ello es debido a dos razones
principales: En primer lugar porque es un término que los mismos radicales italianos preferian no
usar,”™ y en segundo porque de introducir la cuestién supondria toda una investigacién paralela
dada la dificultad por la propia definicidn del término. Por ejemplo, Para Subirats la arquitectura y
disefio postmodernos son fundamentalmente aquellos que «practican en general la ironfa»'® similar
es la posicion de Petit quien bajo la seccidn titulada «Re-teorizando la postmodernidad» menciona
vagamente el término en un marco cronolégico para terminar por asumir que si hay una etiqueta
util (aun problemdtica) para teorizar sobre la postmodernidad, esta es la de la ironfa y proseguir la
seccién exponiendo el debate del uso de la ironfa en la arquitectura desde mediados del siglo
XX."™ Y para Eco «el postmodernismo no es una tendencia que pueda circunscribirse
cronoldgicamente sino una categoria espiritual...un Kunstwollen...podriamos decir que cada época
tiene su propio postmodernismo, asi como su época tendria su propio manierismo (me pregunto,
incluso si el posmodernismo no serd el nombre moderno del manierismo)»'®” Asf pues evito ser yo,

por ahora, la que debata si el (primero) disefio radical italiano, es o no es posmoderno.

En el momento que me planteé la temdtica de este trabajo, daba por descontado que habria
encontrado bibliografia que planteara directamente la cuestion que yo me proponia. Que hubiera
un discurso intelectual previo dado que si habfa un término y adjetivo que se repetia

constantemente en toda la bibliografia era que estos disefios eran irénicos. Pero cual fue mi

18 Postmodernism..., 40

"85 Subirats, Eduardo. «El lenguaje postmoderno.» En La crisis de las vanguardias y la cultura moderna,
de Eduardo Subirats (Madrid: Ediciones Libertarias, 1984), 158

186 Petit, Irony...,18

187 Eco, «Lo posmoderno, la ironia, lo ameno» en: Apostillas...,80
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sorpresa al descubrir que no habia sino eso: una persistente e inquietante presencia del término

“ironia” en las definiciones sin ahondar en el por qué ni bajo que mecanismos.

Uno de los temores con los que comencé el trabajo era descubrir que la ironfa de los
radicales era un puro estilema gracioso y vacuo. Prejuicio rdpidamente eliminado a lo largo de mi
investigacion al examinar el contexto y las fuentes primarias. Algo tampoco vacio de problemaética
pues me veia en un cara a cara, cudl médico, inquiriendo a la obra su razén de ser-ir6nico. Y es que
de nuevo, las referencias son siempre (y obviamente, jqué ironista se presenta como tal!) indirectas

y rozando los limites del ridiculo y la mentira.

Por otro lado la bibliografia y los estudios son totalmente desproporcionados: si algunos
miembros, Sottsass, Mendini o Branzi la bibliografia es extraordinaria, incluso desbordante, otros
apenas han sido estudiados: Gruppo 9999, Gruppo Strum., la relacién entre Ugo La Pietra (o los
disefiadores radicales en general) y los Indiani Metropolitani etc. Lo mismo ocurre si nos
planteamos el tema desde una perspectiva de género, pues es algo que me ha llamado
profundamente la atencién. El movimiento feminista en Italia de los afos 70 obtuvo un gran
reconocimiento y empoderamiento, y la mayoria de los grupos radicales incluian en sus filas
mujeres. Por el contrario, pocas veces se habla de ella a nivel individual, cosa que no ocurre con el
resto de los colegas. Todo esto por no hablar de la desmesura idiomaética que como habra notado el
lector, no se caracteriza por dominio de la lengua castellana. Esto sin embargo, ha sido también uno
de los motivos que me han impulsado a llevar a cabo este trabajo. Dado el limite cronolégico para
este trabajo, la historiografia tanto de la ironfa como del contradisefio han asumido un papel
dominante en detrimento de la hipétesis, es por ello que ahora, tras una primera investigacién
podria asumir la iniciativa de desarrollarla en profundidad acotando la hipétesis a algunos de los
colectivos y disefiadores individuales menos estudiados por la academia pero no por ello menos

interesantes.
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Anexo I: Biografias

Grupos (orden cronolégico, por afio fundacional)

Archizoom (Florencia: 1966-74)

Miembros: Andrea Branzi, Gilberto Corretti, Paolo Deganello, Massimo Morozzi, Dario Bartolini, Lucia
Bartolini.

Su nombre es una cita al grupo Archigram inglés. De estos eliminan el sufijo “-gram” y lo sustituyen por “-
zoom”, onomatopeya utilizada en los cdmics para expresar un brinco. “Zoom” es también una particula usada
con frecuencia por los Archigram. De acuerdo con Roberto Gargiani, el nombre de Archizoom es una parodia
de Archigram. No obstante los (parodiados) ingleses serdn la tinica influencia que reconocen con la de Walter
Pichler y Hans Hollein. Grupo coparticipe de la exposicién Superarchitettura (1966). Entre sus proyectos

destacar: Letti di Sogno (1967), Non-Stop City (1969) o Dressing Design (1972).

Superstudio (Florencia 1966-84)

Miembros: Adolfo Natalini, Gian Piero Frassinelli, Roberto Magris, Cristiano Toraldo Di Francia y
Alessandro Poli.

Su nombre es una parodia de la cultura “super” de la época, manifiesta en la exposicién inaugural de Pistoia
de 1966, y también una cita vacilona hacia Gio Ponti y su silla Superleggera. La relacién de los radicales con
Ponti, a pesar de meterlo en el ojo del objeto ironizado serd siempre afectuosa y este serd el primero en
ayudarles e invitarles a publicar en Domus, publicacién de la que con su hija Lisa Ponti era editor. Grupo
coparticipe de la exposicion Superarchitettura (1966). Entre sus proyectos: Istogrammi (1969-70),

Monumento Continuo (1970); Moglie di Lot (1978).

9999: (Florencia 1967
Compuesto por los arquitectos Giorgio Birelli, Carlo Caldini, Fabrizio Fiumi y Paolo Galli.
Unico grupo que presenté un proyecto tedrico para la exposicién del MoMA de 1972 dentro del apartado de

jovenes disefiadores y ese mismo afio promovieron un seminario llamado “S-S-Space World Festival n°1” al
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que atendieron todos los grupos radicales italianos activos en la fecha ademds de grupos radicales austriacos

y britdnicos.

U.F.O (Florencia,1966-7?)

Miembros: Lapo Binazzi, Carlo Bachi, Riccardo Foresi, Patrizia Cammeo, Vittorio Maschieto

Su trabajo estuvo, especialmente en los inicios, influido por Umberto Eco quien colaboré con ellos desde el
principio. El grupo trabajé en sus inicios con las arquitecturas, disefios e interiores efimeros, asi como con
otro tipo de manifestaciones performativas para luego desarrollar una importante actividad de
experimentacion tedrica. Entre 1971 y 1978 expusieron su obra en Paris, Roma, Florencia, y Venecia entre

otros.

Gruppo Cavart (Florencia y Padua,1973-76)

Miembros: Michele de Lucchi, Piero Brombin, Boris Premru, Pierpaola Bortolami y Valerio Tridenti.
Produjeron peliculas, performances y otro tipo de actividades que cuestionaban el rol del disefio en la
sociedad. Presentes en la Biennale de Venecia de 1974 con una performance llamada Guernica «contra
cualquier fascismo presente y futuro» En 1976 proponen un Laboratorio aperto d’architettura 'y ese mismo

afio se disuelve aunque muchos de sus miembros continuardn trabajando por separado.

Gruppo Strum (Turin, 1971 -?)

Miembros: Giorgio Cerretti, Pietro Derossi, Carlo Gianmarco, Ricardo Rosso y Maurizio Vagliazzo.
Su nombre viene de: Gruppo per un’architettura strumentale. Grupo muy implicado con los problemas
sociales y del panorama de la ensefianza dado que muchos de sus miembros componentes eran también
docentes o investigadores dentro de la Universidad. Entre sus proyectos: The Mediatory City, Utopia,

Struggles for Housing, The Intermediate City

Global Tools: (Milan, 1973-76)

Sistema de laboratorios de arquitectura y disefio nacida entre las oficinas de Casabella. Influido por las

teorfas de Marshal MacLuhan se definfan como: laboratorio de experimentacion y creatividad de masas. En
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esta contraescuela confluian los Archizoom, UFO, Alessandro Mendini (miembro fundador), Ugo La Pietra.

Gaetano Pesce et. al.

Studio Alchimia (Milan, 1976-7)

Grupo fundado por los hermanos Alessandro y Adriana Guerriero al que posteriormente se adheriria
Alessandro Mendini, Donatella Biffi, Carla Ceccariglia, Stefano Casciani, Ettore Sottsass et.al., (Este dltimo
se separ6 de aquellos por considerarlos demasiado pesimistas y fundar Memphis.

Enn 1981 ganaron el Compasso d’Oro. Entre sus proyectos: Poltrona di Proust (1978); las exposiciones

BauHausl y BauHauslII (1979) o Mobile infinito (1981);

Memphis (Mildn, 1981-)

Empresa fundada por Ettore Sottsass, presidida y financiada por Ernesto Gismondi (director de Artemide) y
Abet Laminati (mayor manufacturero de ldminas italiano), apoyada por Brunella y Mario Godani
(propietarios del showroom Arc’74) y Renzo Brugola (carpintero y colaborador de Sottsass desde la década
de los 50) Memphis produce entre otras cosas: objetos, tejidos, bisuteria de plata, limparas. Algunos de sus

disefios pertenecen a las colecciones permanentes de museos como el Victoria&Albert de Londres.

Disefiadores o Arquitectos participes (orden alfabético)

Andrea Branzi (Florencia, 1938-)
Vive y trabaja en Mildn. Miembro cofundador de Archizoom, tedrico fundamental del movimiento radial;
coordinador general de la XV Triennale de Mildn; en 1977 comisaria la exposicién Historia del disefio

italiano de los afios 50. Recibe el Compasso d’Oro en 1979; de 1984 a 1989 dirigi6 la revista Modo.

Ugo La Pietra (Pescara, 1938-)

Se licencié en arquitectura en Mildn en 1964. Particip en la exposion del MoMA, Italy: the new domestic
landscape (1972) y en la XIV Triennale de Mildn (1968). Entre 1972 y 1976 fue el editor jefe de IN. Después
de su participacién en Global Tools desarrollé diferentes proyectos de tipo cinematogréfico, performance,

artesania y comisariado de exposiciones.
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Alessandro Mendini (Milan, 1931-)

Con Andrea Branzi y Ettore Sottsass son los tres mayores exponentes a nivel tedrico del movimiento radical.
Mendini estuvo trabajando hasta la década de los 70 con Nizzoli Associates como arquitecto y disefiador. En
1970 y hasta 1976 dirigié la revista Casabella y en 1977 fundé Modo. Ambas publicaciones sirvieron de
soporte y difusién a todos los radicales. En 1999 fue galardonado con el Compasso d’Oro. Sus obras forman

parte de las colecciones de museos como el MoMA o el Centre Pompidou

Nathalie du Pasquier (Bordeaux, 1957-)
Nacida en 1957 en Bordeaux, Francia, vive y trabaja desde 1979 en Mildn. Miembro de Memphis hasta 1986.
Disefiadora de producto, textil y grdfica. Desde 1987 se dedica fundamentalmente a la pintura. En 2014

colabora con la marca American Apparel disefiando estampados para tejidos.

Gaetano Pesce (La Spezia, 1939-)

Estudi6 arquitectura y disefio inductrial. Miembro fundador del Gruppo N en Padua y colaboré con: el grupo
alemén Zero, el francés Groupe de Recherche d'Art Visuelle y el milanés Gruppo T. Particié de la exposicién
del MoMA [taly: New domestic landscape y en 1975 expone en el Musée des arts décoratifs de Paris. Desde

1983 vive y trabaja en Nueva York donde trabaja como docente universitario

Ettore Sottsass (Inssbruck, 1917- Milan, 2007)

En 1939 se licencid en arquitectura en el Politenico de Turin, en 1946 empieza a trabajar en Mildn y en 1949
se casa con Fernanda Pivano (Nanda) —especialista en literatura y traductora de la obra de la Beat
Generation-, a través de quien conocerd a Allen Ginsberg o Guy Debord entre otros. Sottsass participé a nivel
individual en la exposicién del MoMA Italy: the new domestic landscape. Ademds de su labor como
disefiador hay que destacar su actividad tedrica a través de Domus, entre otras publicaciones. Tras separarse
de Pivano estuvo el resto de su vida con Barbara Radice, una de las criticas de disefio mds influyentes de la
época. Miembro fundador de Memphis y Sottsass Associates, Sottsas ha sido uno de los disefiadores mds

influyentes en la historia reciente del disefio mundial y cataldn (por ejemplo en Javier Mariscal).
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Anexo II: Lapo Binazzi, «<Non-Design. Dall’Oggetto alla Sopravivenza» Casabella, n°386

(febrero 1974)

Lo scopo del tema ¢ dimostare come gli oggetti e anche le idee, specialmente quelle buone, siano accessori
del capitalismo ritenuti a torto espressioni insostituibili dell’attivita umana.

Il tema si svolgera per successive sezioni esemplificate da diapositive raccolte in un pacchetto di proiezione.
Le sezioni sono:

1. ‘La distruzione dell’oggetto’ - atrofia dell’oggettivo-ipertrofia dell’immaginario-design terroristico.

2. ‘Ricreazione del comportamento’ - analogia sportiva-dressing design-film d’animazione.

3. ‘Utopia della sopravvivenza’ - attrezzi globali-attivita creative individuali-distorsione dei servizi-tecniche
naturali e relativi comporamenti.

L’attenzione per i fenomeni di sopravvivenza manifestati e inventati dalle classi pill giovani durante questi

anni ci portano a ritrovare le stesse tendenze all’interno del design.

La costante ricerca di una liberta maggiore, di spazi liberi dove esercitarla e coltivarla, la creazione di
territori vagamente magi ci dell’immaginazione, la mobilita degli insediamenti, la precarieta forzata
dell’esistenza, il rifiuto della schiavitu del lavoro, gli allargamenti delle proprie coscienze, la ribellione alla

struttura piramidale della societa sonole direttrici di questi movimenti.
Le sovrastrutture attaccate fanno scricchiolare il sistema e rivelano la loro funzione portante.
Il capitale che inasprisce le sue reazioni e repressioni e cerca di colpire i pill deboli fa capire che la strada

imboccata ¢ quella giusta.

Il vuoto che si ¢ aperto lascia molto spazio alla ricreazione dei propri comportamenti, all’invenzione di nuove

forme di comunicazione, all’amore.
b

Gli oggetti a nostra disposizione sono scomparsi, gli accessori i soprammobili i mobili le pareti e anche la

casa la cittae tutto il resto, che bello!

Rimane il pianeta il cielo le stelle gli alberi ... per ricominciare da capo. Purtroppo si scoprono delle prese di

corrente a pagamento nel territorio e dei telefoni-spia, il capitale ¢ arrivato fino Ii.

Forse la rinuncia non ¢ stata completa volevamo sentire musica. Ecco! 1l territorio non ¢ solo immaginario si

comincia a porci attenzione ora e forse ¢ gia tardi.

Ci restano degli attrezzi rudimentali con cui possiamo fare qualcosa, un golf all’uncinetto, un ricamo, dei

comportamenti rudimentali come scalare un albero, fare una nuotata, un giro in bicicletta, delle tecniche
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rudimentali come canalizzare I’acqua, orientarsi.

Anche I’ingegno tutto sommato non serve a molto perché ¢ tutto cosi naturale che non ce n’¢ bisogno. Son

finite le notti curve sull’enciclopedia, i tentativi di emulazione, la ricerca del record...

Ci si confronta con gioia perché ci scopriamo I’un 1’altro additandoci la natura come un’opera d’arte...
g

abbiamo intorno molti animali, tentiamo dei corsi di addestramento.

Lapo Binazzi (UFO), 1974
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