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En la Barcelona de 1960, apenas iniciado en Espafia el plan de estabili-
zacién y puestas las bases para incorporar ¢l pafs a la economia capitalista,
la Bauhaus significaba muchas més cosas que un modelo docente. En pala-
bras de su principal divulgador, Alexandre Cirici Pellicer (1914-1983), la
leccién de 1a Bauhaus era de tipo artistico, era una manera de ensefiar arte
a través de la creacion en el proceso mismo, sustituyendo asi la figura del
maestro como depositario de experiencias acumuladas que, al trasladarse al
estudiante, se convertian en férmulas vacias de contenido. La Bauhaus
mostraba también un camino para independizar la formacion artistica del
simple dominio de los procedimientos representativos que eran en definiti-
va las técnicas. Eso era muy importante para que el disefio se independiza-
ra de la artesanfa. Pero ademds, desde el punto de vista ideoldgico, la
Bauhaus aportaba un modelo de modernidad que se conocia en Espafia
antes de la guerra —Cirici formaba parte del grupo de estudiantes que, lide-
rados por Torres Clavé, en plena guerra habian querido reconvertir la
escuela de arquitectura de Barcelona en una Bauhaus local-y con el que la
oposicién al régimen queria contactar en la postguerra para no quedar al
margen de la evolucién cultural propia de un pais moderno. Parece evi-
dente que la referencia a la Bauhaus orientara al arte hacia el disefio; tam-
bién lo es que los profesionales implicados en el ADI/FAD, arquitectos en
su mayoria, vieran en la Bauhaus un antecedente historico relevante pues-
to que era una escuela de arquitectura. Si en el debate arquitecténico, la
referencia a la Bauhaus la esgrimfan los defensores del racionalismo fren-
te a los organicistas italianizantes, en el campo del disefio tuvo como con-
secuencia mds importante la de reforzar el cardcter artistico del disefio al
que se le concibié pronto como el nuevo arte para las masas en una socie-
dad industrial, tal como se afirmé pocos afios después (Cirici, 1964). Es
mas, y en parte por obra del propio Cirici, la influencia de Ulm, existente
ya en aquellos afios, fue tamizada por la vinculacion del disefio con la
actualidad del arte de vanguardia, el arte conceptual sobre todo, desde ¢l
que afirmarse como actividad creativa auténoma e independiente con res-
pecto a los intereses econdmicos de una sociedad volcada ya al consumis-
mo. Desde la filosofia critica de la Escuela de Frankfurt empez6 a denun-
ciarse la implicacién del modelo ulmiano con el milagro econdémico
aleméan y a buscar vias de accién alternativas para el disefio. Desde esta
perspectiva, el disefio, sin ser arte del todo, era conceptuado, como el arte,
a partir de una doble implicacién, receptivo y activo para con la realidad
social y cultural. Esta es la linea inspiradora de la funcién que una Escue-
la como Eina debia ejercer en la sociedad: un «lugar de reunién y de inter-
cambio» (Cirici, 1977). A ese inicio bauhausiano, el disefio le debe que, en
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Espafia, siempre haya sido considerado una actividad ligada a la moderni-
dad, como se demostr$ perfectamente en la transicion politica.

Visto el inicio, la evolucidn posterior de la pedagogia del disefio en Bar-
celona fue la de marcar distancias con respecto al arte. Eliminado desde el
comienzo el modelo de las escuelas de bellas artes, el problema ahora era
encontrar los contenidos propios del disefio frente al arte. EI modelo aqui st
fue Ulm como también Basilea. Ambas escuelas, difundiendo un criterio de
buen disefio, en ¢l caso de Ulm para el disefio industrial y del grafismo suizo
en ¢l de Basilea, constitufan un referente profesional tanto como pedagdégi-
co. Ulm ademads, bajo la direccidn de Tomds Maldonado y de Gui Bonsiepe,
estaba haciendo un esfuerzo ingente para concretar aquellas disciplinas cien-
tificas que un profesional del disefio necesitaba para ejercer la profesion. La
estética informacional de Bense primero, y de Moles después (Moles, 1988),
contenidos de tipo tecnoldgico, las tltimas investigaciones en ciencias
sociales y la metodologia del disefio componen el cuadro disciplinar de la
escuela. En Barcelona, eso se tradujo colocando los proyectos de disefio
como las materias troncales del plan de estudios mientras que el resto de las
disciplinas venia a completar la docencia con una serie de contenidos que,
en un esfuerzo intelectual nada despreciable, pasaban a ocuparse del disefio
como unico objeto de reflexién. Nacieron asi disciplinas como la historia del
disefio, la psicologia del disefio, la metodologia del disefio o proyectacion,
etc. Esa fue la linea adoptada por Elisava frente al cardcter experimental de
Eina. Sin embargo, esa opcion no implicd, en el caso concreto de Elisava,
que se apostara por una actitud profesionalista del disefio en el sentido
anglosajon, por ejemplo. No se renunci6 a la actitud critica con respecto a la
sociedad y a la realidad politica del pais sino todo lo contrario, pero cabia
llevar a cabo esa alternativa sin necesidad de caer en una actividad artistica.
El esfuerzo se centrd en la construccidn disciplinar del disefio.

Con la postmodernidad, y después con el modelo y las teorfas que llega-
ban del Mildn de la Domus, todas las escuelas pasaron una pequefia crisis
de crecimiento. Junto con el modelo de lo que estaba bien y mal en disefio,
cayeron también el método de disefio y los referentes estéticos. En los pri-
meros ochenta, tuvo lugar en Barcelona una serie de sesiones para abordar
la influencia que la postmodernidad estaba teniendo en los planes de estu-
dio. Por 1o general, el primer curso dedicado a la comprension de la forma,
desaparecia sustituido por un trabajo sobre la ideacion creativa. Probable-
mente fue Massana quien mas se significé en la recuperacion de los proce-
sos artisticos como método para ensefiar disefio. La palabra clave parecia
ser entonces la expresion. Por primera vez, el disefiador podia expresarse a
si mismo tras las necesidades simbdlicas. Por su parte, la recién creada
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especialidad de disefio de la Facultad de Bellas Artes opt6 por otro tipo de
experiencia: profundizar atin mas en la idea de disefio y no separarla en sus
especialidades tradicionales para asi ampliar las posibilidades de especiali-
zacion segin los dmbitos de necesidades surgidos de los sectores producti-
vos. El desafio informético aconsejaba una orientacion de ese tipo a favor
del concepto de disefio mds que de los procedimientos técnicos. A la larga,
la posibilidad de un plan de estudios con una alta oferta optativa para los
estudiantes ha afianzado atin més esa linea de trabajo.

El debate de fondo ponia en cuestion el modelo metodolégico basico here-
dado de Ulm desde el momento en que las funciones venian totalmente
reconsideradas. Sin embargo, las opciones de trabajo eran tnicamente dos.
O se mantenia el esquema del proceso de disefio como si de un esquema
l6gico se tratara y se cargaba de contenido adaptandolo al problema de cada
caso, 0 se buscaba uno completamente nuevo. La primera situacion suponia
equiparar las funciones simbdlicas a las utilitarias y tecnoldgicas, mientras
que ¢l segundo implicaba convertir el stmbolo en un proceso estético cuyo
sentido termina en si mismo, lo cual supone renunciar a la especifidad del
disefio para convertirlo en una forma de arte que ya no es ni aplicado. Entre
los dos polos, cabian muchas opciones. Por esa razén, con la vuelta al orden
de los noventa, en las escuelas ha reaparecido el recurso al método pero
ahora, han de permitir que se desarrollen las distintas tendencias del disefio
en igualdad de condiciones. Huelga decir que el acento ha vuelto a recaer en
el primer ciclo, en el disefio basico. Ha llegado el momento de reconsiderar
las lecciones de Ulm y de Basilea. Por otra parte, aparecen en el horizonte
otras muchas experiencias interesantes a tener en cuenta. Por lo pronto, la
evolucidn seguida en la Argentina por ese «eterno» curso comun converti-
do en disciplina gracias a la labor de las citedras de morfologia, puede apor-
tar importantes datos para la elaboracion de futuros planes de estudios. Un
esfuerzo editorial para darlo a conocer mereceria la pena.
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