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LA RECERCA DEL DISSENY

Una llarga experiéncia a la ISIA de Roma en I'en-
senyament tant del disseny operatiu del producte com de
la metodologia, m’ha conduit a tragar, com es veura, un
quadre més aviat esceptic de I’exercici didactic de la
disciplina del disseny.

Exposaré tot seguit les meves observacions de manera
informal, apuntant solament alguns aspectes de la pro-
blematica, i sense rigor sistematic.

INSUFICIENCIES DISCIPLINARIES

Certament, el contrast entre escola i praxi, entre parlar
d’una cosa i fer-la, és particularment palés en la nostra
disciplina. Perd encara més: el disseny mateix com a
professié, inserit en circuits socials i comercials cada cop
més vastos i diferenciats, revela de diverses maneres, fins
i tot al marge de les ideologies, el distanciament entre
produccié i exigéncia «real» dels usuaris. Per aix0 hom
es pregunta quins fonaments podria tenir I’ensenyament
del disseny i com hauria d’articular-se el contingut de les
diverses disciplines.

(Estem prenent el pel a usuaris i estudiants?, ;a nosal-
tres mateixos? ;Quina podria ser la conclusié pel que fa
a la didactica actual? La perspectiva d’un tancament de
les escoles i del pas dels estudiants als tallers dels mes-
tres s6n hipotesis paradoxals perd que serveixen per
subratllar el meu malestar i el meu dissentiment.

EL CURS FONAMENTAL

L'allunyament respecte a la realitat de les escoles de
disseny potser ja comenga en el nivell dels cursos ano-
menats de basic design, de memoria bauhausiana, que
s’ofereixen actualment en moltes escoles a primer curs
com a experimentacions amb formes, materials i colors,
amb I’objectiu d’aguditzar en els alumnes la sensibilitat
perceptiva 1 creativa, 1 que introdueixen potser també un
sentit d’euforia del resultat facil, sense compromfs. Tam-
bé s’enganya qui vol veure en aquests exercicis una
primera aplicacié de la teoria de la percepcid, de la Ges-
talt, etc; s’enganyen: en la praxi del disseny, pel que jo
sé, no se n’ha obtingut una contribucié utilitzable, si bé
naturalment poden fornir interessants explicacions a
posteriori dels resultats tangibles del disseny.

Es, per tant, presagiable una evolucié d’aquests cursos
cap a una actualitat més decisiva. Cal focalitzar el debat
sobre els malentesos d’aquesta i altres matéries que
componen els cursos de disseny. Per exemple, 1’equivoc
de ’ergonomia, interpretada en mera clau antropomeétrica
o fisiologica, haura d’evolucionar cap a ["analisi més
pregona de la relacié home-ambient (a titol d’exemple

Temes de Disseny, 1991/6. pp. 107-120
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vegeu la critica de Maldonado del concepte ergondmic
de «confort»);' el marketing no ha de quedar reduit a una
lectura dels catalegs o dels canals de venda, siné que
haura de desenvolupar-se en una direccié sociologica i
psicologica; la historia del disseny ha de configurar-se
com una analisi de les idees més que no pas com una
lectura fotografica per corrents artistics recognoscibles en
les produccions dels mestres. Aquesta revisio critica dels
nostres cursos s’esta fent, perd som encara lluny de
poder afirmar que hem resolt el problema del primer
bienni. Tot i la introduccié constant de nous elements de
disseny, encara assistim a una caiguda de les expectati-
ves i dels resultats dels estudiants quan, en arribar al
tercer o quart any d’estudi, han de dissenyar alguna cosa
atil i real. Diguem-ho clar: si al final del seu curriculum
escolar I'estudiant és bo i professional és que s’hi ha fet,
en part —paradoxalment—, malgrat I’escola.

LA INADEQUACIO I LA INVIABILITAT
D'UNA TEORIA DEL DISSENY

Estic exagerant, naturalment. Continuar ensenyant
implica, pero, una de dues coses: o bé es tanquen els ulls
a aquesta realitat, o bé s’espera trobar una manera de
superar-la positivament. I aqui tornem a tocar el punt
feble. La praxi demostra que no pot existir una teoria del
disseny o una metodologia del disseny, com ho havia
afirmat ja I'any 1973 Guy Bonsiepe en un virulent article
a la revista Form intitulat «Splendore e noia della meto-
dologia del design». El producte neix sempre de forma
espontania, com a resultat d’infinites combinacions
d’inputs 1 intuicions, fugint de la descripci6 i la classi-
ficaci6. Pero, ;no passa el mateix amb tots els projectes,
els dels arquitectes, enginyers, socidlegs, politics? La
mateixa ciéncia, de fet, és sempre posterior a la desco-
berta: es pot orientar una recerca en una certa direccio,
perd no conduir-la sistematicament i segura fins al resul-
tat convincent i definitiu.

Les anomenades metodologies del disseny —un exem-
ple classic n’és el text d’ Alexander’— es limiten a quan-
tificar un conjunt de dades o a illustrar el flux de les
decisions o dels processos, i a fer-los sindpticament
visibles; tanmateix no aconsegueixen, a parer meu, la
substancia, el nucli de la projectaci6, i encara menys el
del disseny.

1. Maldonado, Tomas, «L'idea di confort», a ll futuro della moderni-
ta, Feltrinelli, 1987, p. 96 (trad. esp.: Ed. Jicar, Madrid, 1990).

2. Alexander, Christopher, Notes on the Synthesis of Form, Cam-
bridge, Mass., 1966, p. 15.



L’ANALISI DEL PRODUCTE

Tot 1 aix0d, una classificaci6 dels productes no em
sembla tan complicada si confrontem I’analisi d’un pro-
ducte amb I’analisi d’un objecte o d’un ésser de la natu-
ra. El producte, al capdavall, és creat per |"home amb un
procés cognoscible, analitzable; i el més complicat dels
productes sembla lluny de les complicacions d’un mos-
quit, per exemple, o d’un raig de sol o d’un terratrémol,
les analisis dels quals, en canvi, han generat teories
senceres. La forma dels productes és mesurable, classifi-
cable, la seva funcid, experimentable, el seu preu, cone-
gut. Baudrillard ha analitzat un conjunt de productes en
el seu Systeme des objects de I’any 1968 i ha mostrat
com, des del seu punt de vista sociologic, el producte
resta indestriablement lligat al comportament dels indivi-
dus i1 dels grups. Tot es complica, doncs; una teoria del
disseny sembla destinada a perdre’s en nombrosos i
vagues confins o sobreposicions amb altres disciplines
com la sociologia, la psicologia, la semiotica, etc.

ALGUNS SUGGERIMENTS

L’ensenyament del disseny i de la metodologia del
disseny pot tenir un sentit si, partint d’aquestes conegu-
des insuficiéncies disciplinaries, s’orienta cap a la formu-
lacio dels conceptes per arees de pertinenga i cap a la
seva verificacié experimental. En resum, I’escola entesa
com a recerca que construeix successivament el teixit
professional que, a hores d’ara, roman amagat en 1’obrar
quotidia del dissenyador. I, com en gran part de la recer-
ca cientifica actual, I’observacié de la realitat con a siste-
ma de signes se situa en el centre d’aquest compromis
didactic.

El procés real de disseny consisteix, en efecte, des del
punt de vista metodologic, en una seqiiencia d’episodis
de recerca, elaboracié i generalitzacié de la informacié.
Poc se sap, perd, en el pla teoric, d’aquestes topades
entre realitat i imatge, de la seva naturalesa i dels seus
mecanismes.

Prenguem com a exemple la recerca de les informaci-
ons a I’inici d’un projecte. Una informacid essencial de
que hauria de disposar el dissenyador és la que fa refe-
réncia al futur usuari dels seus productes. Fornir infor-
macid sobre tal realitat és, en les grans empreses, respon-
sabilitat del marketing. El marketing, pero, a falta dels
instruments socio-psicologics adequats per a I’analisi de
les necessitats o de les motivacions en I’adquisicid, i per
a la seva projecci6 en el futur, generalment es limita a
subministrar dades sobre el mercat, titils pero insuficients
per a un informe d’un projecte.

3. Baudrillard, Jean, Le svstéeme des objers, Gallimard, Paris, 1968,
pp. 74 i 89 (trad. esp.: Siglo XXI, Méxic, 1969).
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EL PROCES DE FORMACIO DE LA IMATGE

El dissenyador haurd, doncs, d’inventar la imatge del
producte, amb les informacions sobre les expectatives
dels usuaris o sense elles, sobre les caracteristiques dels
productes que eventualment corresponen a aquestes ex-
pectatives. ;Com procedeix un dissenyador en la creacié
d’aquesta imatge? ;Es sempre una lliure invencié, o
existeixen també lligams objectius, per exemple, entre
forma i funcié? En el segon cas, hom s’ha de preguntar
per qué llavors no hi ha una ciéncia del disseny, una
anatomia dels productes d’ds quotidia, que investigui la
naturalesa i la consisténcia d’aquests lligams.

En moltes ciéncies aquests lligams es desxifren a
partir d’indicis que remeten a hipotétics estats reals. La
biologia, per exemple, ha desenvolupat un vast cos de
coneixements sobre la natura vivent, sobre la seva génesi
1 sobre aspectes funcionals, sigui en I’ambit dels indivi-
dus, sigui en el dels components d’aquests, inclosos els
més petits, o en el de les conglomeracions en sistemes
més vastos.

La projectacié mecanica i el disseny es mouen en un
territori delimitat per normatives técniques, legislatives,
ergondmiques, etc., on, tanmateix, la teoria morfoldgica
esta escassament definida. L’enginyeria, per exemple,
consisteix essencialment en tecniques de calcul i exem-
ples de construccid, perd no posseeix un capitol que
descrigui la genesi de les formes mecaniques, si no vo-
lem considerar com a tal algun assaig esporadic sobre la
classificacié de formes generables amb maquines-instru-
ment, o sobre la generalitzacié de moviments amb diver-
$OS mecanismes.

LA RETORICA COM A INVESTIGACIO
SOBRE LA MANIPULACIO DELS SIGNIFICATS

Es sorprenent, en canvi, la quantitat i la qualitat dels
estudis referents a la imatge i a la percepcié i, més en
general, a la informacid i a la comunicacié. El nostre objec-
tiu no sera aqui explicar historicament la major atencid
que han rebut les ciéncies que s’ocupen de la percepcid en
comparacié amb les que fan referéncia a la morfogénesi
de les manufactures, tema d’altra banda no gens menys-
preable.

La unitat forma-contingut o significant-significat per-
cebuda per I'interpretant-usuari, €s ja objecte d’analisis
lingiifstiques 1 semidtiques, amb aplicacions en camps tan
diversos com I’etologia, la sociologia o la cibernética. En
analogia amb aquestes recerques i amb ’assumpcié del
caracter comunicatiu del producte, es pot investigar mi-
ltor el nus substancia-imatge. Amb aquest proposit és
possible efectuar una classificacié dels mecanismes de
significacid, en analogia amb les propostes de la retorica
moderna, que tracta de les manipulacions dels significats
dels missatges.
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De fet, és prerrogativa del dissenyador conferir al
projecte una connotacié comunicativa que el fa interes-
sant, original, és a dir, informatiu.

DISSENY COM A METAFORA DEL MON VITAL

Un producte dissenyat per un dissenyador vehicula, en
I’Ambit de la «forma-mercaderia»® i en tant que caracte-
ritza una certa «cultura material» d’un grup social, infor-
macions referents a les funcions i al funcionament de
I’objecte, a la naturalesa del material i als processos pro-
ductius, al seu nivell qualitatiu, etc., i, més en general,
informacions relatives a la «infrastructura» de la societat
industrial i comercial. L originalitat del producte deriva
de la interpretacié subjectiva que el dissenyador dona a
aquestes informacions, superant-les en I’expressid de la
totalitat i de les particularitats del producte.

La relectura critica i la reelaboraci6 del mén vital, que
fa el dissenyador, activen «un potencial cognoscitiu i
d’aprehensié de la societat». El disseny pot, doncs, ser
vist com una reproduccié metaforica del mén vital: ja no
com una sintesi instrumental d’aquest, sin6 com ’objecte
d’un ritu o d’un joc potencialment ric en implicacions
per a I’usuari, el qual hi pot retrobar la seva dignitat i la
dels altres. El dissenyador contribueix des d’aquesta
Optica a la refundacié de la relacié entre home i ambient,
en la qual els objectes produits per la indistria, en comp-
tes de multiplicar-se i diversificar-se sobre la mera supo-
sicié de la vendibilitat, sén projectats «cap a» un conei-
xement, per part de I’usuari-protagonista, del sentit de les
seves tries.

El conjunt de «producte-signe» i «funcié-signe» té,
per a Baudrillard, la seva coheréncia en la mesura que
s’insereix en un sistema de signes. Funcions primaries,
secundaries 1 auxiliars poden ser reconegudes i interpre-
tades mitjangant la seva transposicié o traduccié en pro-
ductes que assumeixen 1’aspecte de textos compostos de
signes i que, segons Baudrillard, formen un sistema
coherent. Aquest sistema semiotic €s manipulable: els
productes s6n potencialment vehicles d’estratégies socials.

LEGITIMACIONS

Es dubtés que des de la perspectiva postmoderna, vint
anys després de 1’assaig de Baudrillard, amb el declivi de
les grans ideologies, es pugui encara parlar d’un sistema
coherent de signes. Més aviat es pot afirmar amb Lyo-
tard® que el sistema semiotic de producte-funcié i de les

4. Ricoeur, Paul, La métaphore vive, Seuil, Paris, 1975 (trad. esp.:
Ed. Europa, Madrid, 1980).

5. Lyotard, Jean Frangois, La condition postmoderne, Paris, 1979
(trad. csp.: Cétedra, Madrid, 1984).

interaccions socials consisteix en jocs lingiiistics i legiti-
macions locals i provisionals, amb I’tnic veritable objec-
tiu de I’optimacié de la relaci6 entre input i output, o, dit
d’una altra manera, de la performativity. La funcié signi-
ca dels productes resulta, doncs, confirmada, perd no la
coheréncia del sistema semidtic. De tota manera, per a
nosaltres no només es tracta d’una optimacié amb trets
incoherents, siné també, superant una visi6 semidtica,
d’expressions comunicatives. Joachim Krausse® explici-
ta aquest limit de la semiologia, particularment aplicada
al disseny; segons ell, la semiologia «no ha aconse-
guit aclarir la relacié caracteristica d’intercanvi entre
els suports materials dels missatges i els missatges ma-
teixos».

UNA POLARITAT SEMIOTICA

Una teoria del disseny es basa inevitablement en
aquesta doble realitat: d’una banda, I’estructura i la for-
ma del producte i, de I’altra, la seva manipulacié infor-
mativa. Cap espontaneitat artistica no anulla, per exem-
ple, I’evidencia del producte com a protesi entre 1’home
1 Pambient. De fet, és justament en aquesta polaritat
funcional on resideix la gran complexitat de la reali-
tat del disseny. El pol de I’home reflecteix tota I’ambi-
giiitat de 1’ds, 1 el de I’ambient, la dificultat del mén
vital. En el govern d’aquesta relaci6 intervé la creativitat
del dissenyador, que generalment desplaca i transforma
els pesos dels significats cap al sorprenent i 1’insolit,
potser també en perjudici de la simple funcionalitat. En
aquest sentit insisteixo a afirmar que el dissenyador
potser també podra contribuir amb la seva creativitat a la
solucié dels problemes practics, reals —per exemple,
ambientals o socials—, perd aquesta activitat no és ca-
racteristica de la seva professi6 sindé un problem solving
més general; la tasca propia del dissenyador consisteix en
la manipulacié dels significats mitjangant una intervenci6
en la imatge dels productes.

EL PROCES MENTAL

En la ment del dissenyador succeeix una cosa que em
sembla interessant i que es podria analitzar millor. El
projecte, se suposa, es fa amb un llapis o amb un model,
experimentant diverses formes fins a arribar en passos
successius a una solucié que sembla satisfactdoria. No
s’ha tingut prou en compte, potser, el fet que aquestes
operacions van precedides de reflexions. Aquestes refle-
xions seran també, superant problemes situacionals inici-
als, normalment de tipus verbal, d’ordre morfoldgic.

6. Krausse, Joachim, «Black box», Form und Zweck, nims. 2, 3, 4
i 5, Berlin Est, 1989, p. 46.



Arribats en aquest punt, podem suposar I’existencia en la
ment del dissenyador d’una mateéria imaginada, sobre la
qual ell intervé mentalment component-la, plegant-la,
estirant-la, tallant-la, la qual matéria proposo d’anomenar
el Mental Design Model o MDM.

Resulta colpidora potser I’analogia no casual amb Ila
biologia, que tracta precisament de les formes i de les
seves transformacions en el més complex context de la
natura vivent.

Ens referim en particular a la morfogénesi, que tracta
del creixement dels organismes, tal com va ser formulada
a comengament de segle per D’ Arcy Wentworth Thomp-
son’ i després desenvolupada per I’embriodleg C. H. Wa-
ddington en els anys cinquanta, i successivament apro-
fundida per Jean Piaget en el camp de la psicologia® i en
el de les matematiques per René Thorm amb la «teoria
de les catastrofes»,” fins a posar-se ara d’actualitat cien-
tifica i filosofica, arran dels treballs de Michel Serres'® i
Gilles Deleuze."" Aquests autors troben una comuna i
genial hipdtesi de partida de les intuicions de Leibniz
(1646-1716), segons les quals totes les formes, vivents i
no vivents, sén simultaniament similars i diverses, 1
determinades per accions de forces «plastiques» o «elas-
tiques».

Thompson diu sobre aixd: «La forma d’una part qual-
sevol de la matéria, vivent 0 morta, i els canvis de la
forma, evidents en els seus moviments i en el seu creixe-
ment, poden en tots els casos ser descrits com el resultat
de I’accié de forces. En poques paraules, la forma d’un
objecte és un “‘diagrama de forces” en el sentit, almenys,
que a partir d’aquella podem judicar o deduir les for-
ces que hi actuen o hi han actuat.» El joc d’aquestes
forces internes i externes troba en les formes un equilibri
més o0 menys estable que exemplifica bé ’embrid 1 el seu
desenvolupament diferenciat, sigui globalment com a
genotip, sigui localment com a fenotip.

Waddington aplica a I’ou aquest esquema de desenvo-
lupament; el considera «una massa homogénia a punt per
cristallitzar-se», que recorre un seguit d’estadis predeter-
minats pel camp morfogenétic o «creode»: el seu desen-
volupament és controlat i regulat en I’espai-temps per
I’«homeoresi», que corregeix dins de certs limits les
desviacions causades per I’ambient.

Jean Piaget estén aquesta teoria al desenvolupament de
I'inteHecte en el seu Biologie et connaissance, i arriba a
afirmar, després d’haver demostrat les moltes analogies
existents entre la morfogénesi i I’evolucié dels processos
cognoscitius, que les diversitats resideixen sobretot en la

7. Thompson, D’Arcy W., On Growth and Form, UP, Cambridge,
1959.

8. Piaget, Jean, Biologie et connaissance, Gallimard, Parfs, 1967
(trad. esp.: Siglo XXI, Mexic, 1969).

9. Thorm, René, Modéles mathématiques de la morphogenése, UGE,
Paris, 1974.

10. Serres, M., Passage au Nord-Ouest, Ed. de Minuit, Paris, 1980.

11. Deleuze, Gilles, Le pli, Ed. de Minuit, Paris, 1988 (trad. esp.:
Paidés, Barcelona, 1989).
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possibilitat d’abstraccié, que caracteritza les «funcions
cognoscitives superiors», amb la possibilitat de dissociar
les formes dels continguts. Aquesta possibilitat es realit-
za, segons Piaget, amb el desenvolupament d’«una logica
formal en el sentit d’una estructura-organitzadora aplica-
ble a qualsevol contingut».

EL DISSENY COM A ESTIMUL
DE CIENCIA-FICCIO PER AL BASIC

Arribats en aquest punt, podem aventurar una hipotesi
una mica de ciencia-ficcié sobre ’home —estadi més
evolucionat del desenvolupament bioldgic-—, el qual per
conceptualitzar i dissenyar utilitza models mentals que
repeteixen en molts aspectes el seu propi procés evolutiu.
El MDM, de fet, es desenvolupa a partir de la simple
forma base inicial, sota I’acci6 de I’intellecte, passant per
estadis successius de creixent complexitat fins a arribar,
també amb inputs externs, al concepte definitiu de forma-
funcié del producte. Els productes del disseny poden ser
considerats, des d’aquesta Optica, estadis finals de pro-
cessos biologics.

El MDM és, per tant, una estructura que es forma en
la imaginaci6 i que assumeix caracteristiques aparents,
tisiques, funcionals, formals, estétiques, mitjangant esde-
veniments formals, les catastrofes, provocats per forces
mentals, amb I’objectiu de resoldre hipotéticament el
problema del disseny del producte. Aquesta intuicié
nostra podra contribuir a posar a to I’ensenyament del
basic, de manera que ’estudiant aprengui a modelar amb
coneixement de causa les formes, les estructures, els
colors, fins i tot en els detalls, al marge d’esquematitza-
cions mecanicistes o de la geometria euclidiana.

LA POETICA DE LA DESVIACIO

Aquesta recerca morfogenetica té sobretot sentit en la
seva utilitzacié com a instrument de gestié dels signifi-
cats. L'estudi de les relacions entre forma i significat
I’acompleixen la semantica i la semiologia i, atés que no
hi ha forma sense significat, no sorprén que també la
teoria del disseny, desenvolupada sobretot a I’estranger,
hagi intentat aplicar els resultats de les recerques seman-
tiques. Pero, pel que jo s€, s’ha limitat a aix0, sense
individuar en les evolucions de la nova retorica la termi-
nologia més adequada al llenguatge del disseny.

Els treballs de Genette,'? de Blanché,” de Todorov,"

12. Genette, Gérard, Figures 11/, Ed. du Seuil, Paris.

13. Blanché, Robert, Introduction a la logique contemporaine, Colin,
Paris.

14. Todorov, Tzvetan, Théories du symbole, Ed. du Seuil, Paris,
1977.
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del grup MY" i d’Eco'® han contribuit a I'estudi dels
fonaments 1ogics de la classificacié de les modalitats de
tractament d’aquell espai, anomenat «desviament», que
com tot espai té una forma propia, la qual separa el
significat de la figura del seu sentit propi o, en termes de
disseny, la forma poética de la funcié primitiva. Com és
sabut, no podem enganyar-nos sobre la possibilitat d’'una
transposicié simple de les recerques lingiiistiques verbals
a les no verbals, com ara les relatives als productes, pero
es pot demostrar facilment la presencia de figures com la
metafora, la metonimia, la sinécdoque, la ironia, etc., en
els productes de disseny.

Aquestes i altres figures retoriques sén també, en el
disseny, interpretables com a «canvis de coordenades»,
és a dir, com a substituci6 de certes unitats de significa-
cié, com la indicativa de la funcié de I’ objecte, per altres
de diferents, menys Obvies, dirigides a obtenir efectes
poetics. La nova retdrica duu a terme una classificacié de
les figures segons els diversos tipus de desviacions.

Les desviacions poden produir-se sigui en les formes.
respecte a la tipologia funcional candnica en la seva
morfologia corrent, sigui en els continguts, respecte al
significat inherent a la funcid, sigui en el producte com
a totalitat, comparable a un text, sigui en els elements
que l’integren, comparables a segments del text. Un
disseny que utilitza formes ordinaries que remeten a
continguts banals (sense ironia) no constitueix una figura
retorica. La normalitat esdevé aix{ una mesura de 1’ origi-
nalitat. Una mesura, aixo si, sempre local, determinada
pel context socio-cultural i, per tant, relativa, la qual cosa
fa la nostra recerca infinitament ambigua i complexa.

Considero que I’escola de disseny pot ser un lloc
preferencial per investigar sobre aquesta complexitat,
perque, al meu parer, el coneixement del procés de con-
fecci6 del projecte, en comptes d’obstaculitzar la creati-
vitat, I’estimula.

15. Grup MY, Rhétorique générale, Larousse, Paris, 1970.
16. Eco, Umberto, Trattato di Semiotica Generale, Bompiani, Mila,
1975 (trad. esp.: Lumen, Barcelona, 1977).

A BUSQUEDA DEL DISENO

LA BUSQUEDA DEL DISENO

Una larga experiencia en la ISIA de Roma en la ensefian-
za tanto del disefio operativo del producto como de la meto-
dologia, me ha conducido a trazar aqui, como se verd, un
cuadro mds bien escéptico del ejercicio didéctico de la disci-
plina del disefio.

A continuacién expondré mis observaciones de manera
informal, apuntando sélo algunos aspectos de la probleméti-
ca y sin rigor sistemético.

INSUFICIENCIAS DISCIPLINARIAS

A decir verdad, la no coincidencia entre escuela y reali-
dad, entre hablar de algo y hacerlo, es particularmente visi-
ble en nuestra disciplina. Pero atin hay mds: el propio diseiio
como profesion, inmerso en circuitos sociales y comerciales
cada vez mds vastos y diferenciados, revela de diversas
formas, incluso al margen de las ideologias, el alejamiento
entre produccién y exigencia «real» de los usuarios. Como
consecuencia de lo cual surge la pregunta: jsobre qué podria
fundarse la ensefianza del disefio y cémo deberia articularse
el contenido de las diversas disciplinas?

(Estamos acaso tomando el pelo a usuarios y alumnos?,
{a nosotros mismos? ;Cudl podrfa ser una conclusién vilida
por lo que se refiere a la did4ctica actual? La perspectiva de
un cierre de las escuelas y del paso de los estudiantes a los
talleres de los maestros son hipétesis paraddjicas pero que
sirven para subrayar mi malestar y mi desacuerdo.

EL CURSO FUNDAMENTAL

El alejamiento respecto de la realidad por parte de las
escuelas de disefio comienza tal vez ya en el nivel de los
llamados cursos de basic design, de memoria bauhausiana,
que se ofrecen actualmente en muchas escuelas el primer
aflo, como experimentaciones con formas, materiales y colo-
res, con ¢l objeto de agudizar en los alumnos la sensibilidad
perceptiva y creativa, y que tal vez introducen también un
sentimiento de euforia por el resultado fécil, no comprometi-
do. También se engafia quien quiere ver en estos ejercicios
un anticipo de la aplicacién de la teorfa de la percepcién, de
la Gestalt, etc: en la praxis del disefio, por cuanto yo s€, no
se ha obtenido de esas teorfas una contribucién utilizable,
aunque naturalmente pueden proporcionar interesantes expli-
caciones a posteriori de los resultados tangibles de la reali-
zacién del proyecto.

Es, por lo tanto, auspiciable una evolucién de esos cursos
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