EL DISENO COMO VANGUARDIA HEROICA

Maria ELENA MUKNOZ

El asunto que concierne al presente texto es el papel que
a un acotado sector del arte moderno —conocido como
las vanguardias histéricas o heroicas— le tocd jugar en
la configuracion disciplinar del disefio. Se tratard de
precisar aquellos rasgos de la vanguardia que promovie-
ron la instalacidn de la disciplina, no para confirmar la
indiscutible relacién que existe entre ésta y el arte, sino
para destacar aquella que existe entre la emergencia del
diserio y el cuestionamiento radical a la autonomia del
arte ejercido por los vanguardistas. Lo que se quiere afir-
mar, en otras palabras, es que el disefio no surge del arte,
sino de la critica que la vanguardia histdrica (y dentro
de ella la mds heroica) formula al arte y a su estatus
dentro de la sociedad.

AUTONOMIA VERSUS INTEGRACION

Los movimientos de vanguardia exhibieron, dentro de su
diversidad programdtica y formal, un rasgo generalizado:
la critica emprendida contra la autonomia del arte, es de-
cir, contra la actuacién del arte y sus instituciones en una
esfera separada y diferenciada del resto de la vida social.
El fenémeno vanguardista desafié la definicién del esta-
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tus auténomo del arte en la sociedad moderna y por tan-
to, uno de sus principales objetivos fue la abolicién de las
fronteras que lo aislaban de la praxis de la vida.

La autonomia del arte no es, de ningtin modo, una
situacién «natural», sino, como bien sefala Biirger «un
fmo’meno histéricamente motivado»', cuyos origenes se en-
cuentran en el Siglo de las Luces, acompafiando al pro-
yecto ilustrado de emancipacién del hombre. La constitu-
cién del sujeto burgués —hombre auténomo, duefio de si
mismo— fue indispensable en el momento en que los pen-
sadores ilustrados imaginaron la emancipacién humana de
la mano de la razén. Sélo la irrupcién de un nuevo tipo
de sujeto (moderno) y del tipo de sociedad que va con él,
podian garantizar el libre desarrollo de las ciencias y las
artes, sobre las cuales se deposité una inédita y absoluta
confianza. Sobre éstas se llegd a estimar que, «no sélo pro-
moverfan el control de las fuerzas naturales, sino también
la comprensién del mundo y del yo, el progreso moral e
incluso, la felicidad de los seres humanos» 2. De ese modo,
se estaba edificando un escenario en donde el arte podia
actuar de manera independiente, libre de sus antiguas ser-
vidumbres. El modelo de sociedad instaurada en ese en-
tonces albergé el suefio eterno del progreso, y en conse-
cuencia promovié —Revolucién Industrial de por medio—
la divisién del trabajo. Ello creé un contexto dentro del
cual el artista devino un especialista cuya actividad dejé
de ser considerada como un medio de conocimiento de lo
real, de instruccién religiosa o de exhortacién moral, para
comenzar a constituir un fin en s{ mismo.

Esta escisién en la actividad prdctica del artista esta-
ba también siendo confirmada en el terreno de la reflexién

1 Peter Biirger : Theory of the Avant-garde (1974) University of Minesota
Press, 1992.

2 Jurgen Habermas: «La modernidad, un proyecto incompletor La
postmodernidad. SigloXXI. Barcelona, 1983.



EL DISENO COMO VANGUARDIA... 41

filoséfica del arte. Desde que Kant se refiriera la facultad
de juzgar lo bello como una actividad libre y desinteresa-
da’, luego Schiller afirmara la independencia del arte de
la moral para asi asegurar su eficacia —sin embargo mo-
ral— y que mds tarde, el romanticismo defendiera la crea-
cién artistica como la creacién de obras tnicas de inspira-
cién individual, se va perfilando un itinerario en donde el
arte va evidenciando, en la teorfa y en la prédctica, una se-
paracién cada vez mds profunda con la vida social. El Si-
glo de las Luces vio nacer toda clase de fundaciones
disciplinares, entre ellas la de la Estética que, a partir de
la obra de Baumgarten, Aesthetica, publicada en 1750, se
reconoce como una disciplina separada de la filosoffa con-
quistando «su autonomia como disciplina ilustrada por an-
tonomasia, como una prictica naciente del dominio del
hombre auténomo ilustrado sobre la realidad»*. La misma
historia del arte florece de la mano de Winckelmann 3,
como nuevo dominio del discurso ilustrado.

Este mismo momento, inaugural de lo moderno, es
cémplice del surgimiento de la necesidad de ampliar los
espacios de exhibicién y divulgacién artistica. El primer
desplazamiento del arte desde la Iglesia y la Corte hacia el
espacio publico lo constituyé la apertura de las Academias
al publico general, mds tarde la implementacién de los
Salones de temporada y luego, la fundacién de Museos.
Cuando se inauguré el Museo del Louvre en Agosto de
1793, al calor de los dnimos revolucionarios, se proclamé:
«no habrd un solo individuo que no tenga derecho a gozar
de él» ©. Con ello no se estaba sélo afirmando el derecho

3 Inmanuel Kant : Texzos Estéticos. Andrés Bello, Santiago, 1983

4 Simén Marchin Fiz: La estética en la cultura moderna. Alianza. Madrid,
1992.

5 Winckelmann: Historia del arte en la antigiiedad (1764)

6 Discurso pronunciado por el Primer Ministro Roland, con ocasién de la

inauguracién del Museo Central de las Artes, luego rebautizado como Museo del
Louvre.
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popular de acceso a las obras de arte, sino que se estaba
reconociendo abiertamente, el derecho del arte a la auto-
nomfa, al concebirse éste libre del cumplimiento de fun-
ciones y dispuesto para exponerse al «goce estético» (es de-
cir libre y desinteresado) de la comunidad. Esta situacién,
unida a la consecuente implementacién de un mercado
artistico, da cuenta de la redefinicién del arte como acti-
vidad auténoma que posee su propia y diferenciada
institucionalidad.”. Este es el contexto social donde se re-
conoce la autonomia como el estatus propio del arte. Es
este mismo reconocimiento, el que creard luego las condi-
ciones que impulsan la protesta vanguardista.

Este divorcio entre arte y vida se potencié atin mds en el
terreno de las artes visuales las que protagonizaron ademds,
una crisis debida en parte a la invencién de la fotografia, una
crisis que hablaba de la puesta en cuestién de la funcién de
registradora del mundo visible, que se habia perfilado desde
el renacimiento. Dicha situacién contribuyé a relegar al arte
a una funcién estética. Una funcién que operaria como
compensatoria respecto de los condicionamientos y obliga-
ciones que la prictica de la vida impone y que contribuyé a
que el arte deviniera «un santuario para la satisfaccion, tal vez
meramente intelectual, de aquellas necesidades que llegan a
ser casi ilegales en el proceso de la vida material de la socie-
dad burguesa»®. La obra de arte en aquel momento se afirma
como un signo auténomo, «desprovisto de conexién univoca
con la realidad»’.

Aquella funcidén estética compensatoria no tardé en
parecer insuficiente. Ante tal situacidén, se fue urdiendo el
errdtico pero gran proyecto que las vanguardias histéri-
cas, que puede resumirse como la propuesta de reintegra-

7 Peter Biirger: Op. cit.

8 Jurgen Habermas : Modernidad vs. Posmodernidad, en Modernidad y
Posmodernidad, compilado por Joseph Picé. Madrid, 1989.

9 Jan Mukarovsky: Escritos sobre estética y semidtica del arte.
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cidn del arte a la vida. El ejercicio subversivo de las van-
guardias no se comprende tnicamente desde la perspecti-
va de la ruptura vs. tradicién, como superacién de formas
o estilos tradicionales. Por sobre todas las cosas, el pro-
grama heroico de la vanguardia apunté hacia la abolicién
de la autonomia, es decir, tenfa como destino el poner fin
a la artificial disociacién entre la prdctica artistica y la
prdctica de la vida. La revolucién formal encontré sentido
en funcidén de este proyecto. Cuando lo que la vanguardia
quiso abolir no eran sélo los estilos del pasado, sino el
mismo concepto de estilo, cuando lo que se cuestiona no
es solo la actitud del artista sino el propio rol que le toca
cumplir en la sociedad, cuando se cuestiona la misma exis-
tencia del arte en cuanto tal, ante lo que se estd enfrente
es ante a un desafié que desborda los histéricos deseos de
renovacién del arte.

Negar la autonomia implicaba llevar a cabo una cri-
tica global que afectaba al arte como institucién, entendi-
da ésta como un conjunto de ideas sobre el arte que pre-
valecen en un tiempo dado y que condicionan la produc-
cién y recepcién de las obras, asi como los circuitos
distributivos en los que opera. La vanguardia — en parti-
cular la de entreguerras— se vuelve tanto contra los apa-
ratos de produccién, de distribucidén, asi como del status
del arte perfilado en el seno de una sociedad como la eu-
ropea del siglo XIX. El reconocimiento de aquella crisis,
generada por la auronomia, llamé entonces a los héroes de
la vanguardia a encaminar sus esfuerzos hacia el reestable-
cimiento de la perdida comunidad entre vida y arte. Sélo
a partir de esta restauracién parecia posible la reconstruc-
cién de un sentido para el arte.

No obstante, esta restauraciéon debia desandar el ca-
mino que habia conducido al arte hacia su autonomia. Era
preciso reintegrar la praxis del arte a la praxis de la vida
en una nueva relacién, no ya subordinada, no ya depen-
diente, sino solidaria. De ah{ entonces, que se hizo nece-
saria una doble estrategia que define la dindmica vanguar-



44 MARIA ELENA MUNOZ

dista: la ruptura y la proposicién constructiva. Por un lado
se hacfa urgente el quiebre total con la tradicién —con la
cultura de la mimesis, con la representacién, con los so-
portes convencionales y los circuitos de exhibicién— y por
otro aparecia la necesidad de proponer un orden artistico
nuevo, articulado en funcién de promover las transforma-
ciones materiales y espirituales que se juzgaban necesarias
para la creacién del un mundo mejor.

La ruptura con los modos tradicionales de operacién
artistica tendié a la superacién de la especificidad de los
distintos lenguajes (pintura, poesia, escultura, etc). Esto
llevé a proclamar la idea de la 0bra de arte total, en el caso
de las tendencias constructivas, o al ejercicio de eventos
donde participaban distintas expresiones, en el caso de
dadaistas, futuristas y surrealistas. El desdibujamiento de
limites entre las artes promovié también un desplazamiento
desde las dreas de la ficcién artistica a los dominios de la
realidad misma, contribuyendo asi a la permeabilizacién
de las fronteras entre vida y arte. De ello, el mejor ejem-
plo lo constituye el collage que, como principio de
descontextualizacién, permite la introduccién de fragmen-
tos de realidad en el universo ficticio de la obra de arte.

Las fronteras que dividen virtualmente al artista del
hombre comun, debian diluirse también, como proponia
la mayor parte de la vanguardia en su intento de abolir el
arte como actividad de especialistas. Sin embargo, en ese
orden la disolucién se vio mucho mds sospechosa. Lo cierto
es que en el escenario vanguardista se vio aflorar un nuevo
perfil de artista iluminado, no ya tocado por el genio y la
inspiracién, sino depositario de una superconciencia cri-
tica y hasta de facultades redentoras. Aparece como lider
de una operacidén estratégica en la construccién o propo-
sicién de un orden nuevo el arte situdndose en una posi-
cién paradigmdtica, iluminadora frente al resto de las prdc-
ticas sociales. El artista asume una suerte de papel profé-
tico, definiendo una nueva mirada que lo «distingue en
virtud de su resacralizacién, de su exaltacién como
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demiurgo césmico, y de su mitificacién como principio
de produccién racional y técnica de una nueva realidad
universal» '°. Y es que, en esta nueva relacién propuesta
entre vida y arte, la posicién subordinada parece haberse
invertido; es el arte el que se propone como modelo, como
ejemplo para la prdctica de la vida.

LA VANGUARDIA COMO AUTOCRITICA

Vanguardias histéricas es el nombre que reciben un conjunto
de movimientos artisticos europeos activos entre 1905 y el
inicio de la segunda guerra mundial. Propio de los movimien-
tos de vanguardia fue su cardcter colectivo que se reconocia
mds por una comun elaboracién teérica y programdtica, ex-
presada normalmente por manifiestos y declaraciones, que por
una prictica estilistica afin. A diferencia de otras etapas o co-
rrientes del pasado, la vanguardia se manifesté como una di-
reccién —de avanzada serfa su acepcién original— que no
sélo se proponfa imponer una determinada forma de hacer
arte, sino que apuntaba al cuestionamiento del modo de ser
del arte en la sociedad burguesa. Ello, para proponer a partir,
mds menos de cero, unas nuevas formas de ejercer y de recep-
cionar el arte con el objeto de provocar algin tipo de trans-
formacién espiritual o material de la realidad. Como dice
Combalia «el rasgo distintivo (de la vanguardia) parece radi-
car en su especifica relacién respecto de la sociedad, en la in-
cémoda postura de alguien que se siente fuera y que se pro-
pone, deliberadamente, un proyecto activista, transformador
frente a ella»''.

La vanguardia toda ejerce una critica frontal contra
la sociedad burguesa, contra sus falsos valores y contra los

10 Eduardo Subirats: Linterna Mdgica. Ed. Siruela. Madrid, 1997

11 Victoria Combalia: E/ descrédito de las vanguardias artisticas. Ed. Blume.
Barcelona,1980.
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paradigmas institucionalizados de lo moderno En algunos
casos esta critica se ejerce hacia el imperialismo de la ra-
z6n (Expresionismo, Dadaismo, Surrealismo) en otros se
dirige hacia el exacerbado individualismo que el culto al
sujeto auténomo promueve (Neoplasticismo, Construct-
ivismo, Suprematismo). No obstante, el ejercicio de esta
critica se lleva a cabo apropidndose de estrategias que a su
vez son modernas, como la apuesta por el progreso y su
culto a lo nuevo, o el exceso de optimismo en algunas for-
mas de racionalizacién.

Por sobre todo, la vanguardia permanece moderna
porque lleva hasta sus ultimas consecuencias el suefio
moderno de futuro. Si lo moderno se define por su volun-
tad de futuro, por su impulso teleoldgico, entonces las
vanguardias representan el momento cilmine en que estas
aspiraciones se manifiestan. Es ciertamente, la conciencia
del tiempo (futuro) lo que constituye la «metdfora de la
vanguardia»'*. La vanguardia pensé obstinadamente el fu-
turo; esta obstinacién es la que determiné su apuesta por
«lo nuevo», pero, por sobre todo es la que la impulsé a la
construcciéon de la utopia que sofié al arte como modelo
anticipatorio para la emancipacién humana. La vanguar-
dia no criticé a la modernidad desde fuera de ella; no cues-
tioné en esencia la necesidad de construir un proyecto
emancipatorio; al contrario se sumé a ese empefio, aun-
que con todo tipo de reservas. Por ello, podria decirse que
la vanguardia histérica constituyé una auténtica autocritica
—positiva a la larga— al proyecto moderno.

VANGUARDIA Y DISENO

La propuesta de negacién de la autonomia tue la tesis cen-
tral de vanguardia histérica. Es prédcticamente natural en-
tonces, que fuera precisamente en su seno, donde se con-

12 Jurgen Habermas. op. cit.
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formaran las politicas que impulsaron al disefio como dis-
ciplina. El disefio nacid, en otras palabras, como conse-
cuencia de la crisis de sentido gatillada por el escenario
burgués de la autonomia. Constituyé la mds fructifera de
las estrategias implementadas para acabar con la separa-
cién entre funciones estéticas y funciones précticas, es
decir, entre la ficcién del arte y el ejercicio de la vida real.

El Constructivismo Ruso y la Bauhaus fueron aque-
llas ramas de la vanguardia que definieron la instalacién
disciplinar del Disefio Industrial y Gréfico. Desde ambos
frentes se verificé el rechazo a la reduccién del arte a una
funcién estrictamente estética (esteticismo burgués) y pro-
pusieron en cambio, la realizacién de programas que aus-
piciaban el disefio de nuevos objetos y estructuras urba-
nas destinados a cumplir roles concretos en la vida social.
En esta linea, que puede llamarse racional-constructiva de
la vanguardia, se privilegié la arquitectura, la urbanistica
y el disefio como aquellas formas mds eficientes de inter-
venir la realidad, de darle auténticas concreciones a obje-
tivos que en la pintura o en la escultura se revelaban ilu-
sorios. Estas vanguardias no sélo suscribieron la tesis que
reconocfa una cierta facultad paradigmdtica, inspirada y
hasta anticipadora del arte, sino que definieron una au-
téntica poética intervencionista participando en forma ac-
tiva en la construccién de un futuro mejor.

Por algin tiempo, la literatura artistica occidental
retraté a las corrientes abstraccionistas de los afios veinte,
como movimientos ocupados primariamente con lo for-
mal, como si el abandono de la funcién representativa
pudiese entenderse sola y exclusivamente por el desarrollo
interno de las formas, como consecuencia légica de un
proceso evolutivo. Lo cierto es que, el Neoplasticismo, el
Suprematismo, el Constructivismo y la Bauhaus dieron
cuenta, a través de su obra prdctica como de sus trabajos
tedricos y programdticos, de una voluntad de ejercer como
agentes de cambio donde la abstraccién deviene instru-
mental, ya sea que este cambio aspire a la transformacién
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de las conciencias individuales o a las estructuras politico-
sociales. La opcién por lo geométrico y por lo abstracto,
remite en estas corrientes a la sustentacién de una estética
de lo cristalino que favorece «la creacién abstracta
espiritualizada de formas puras con pretensién de univer-
salidad»'. La opcidén por este tipo de lenguaje se recono-
cié entonces como imperiosa urgencia de orden, en la
medida en que crecia una conciencia catastréfica del mun-
do agudizada por el conflicto bélico. Tal tipo de abstrac-
cién operaba con el rigor intelectual de la regla y la geo-
metria, diferencidndose de un abstraccionismo lirico de
inspiracién kandinskiana. Conviene distingir, no obstan-
te, como harfa Argan, el geometrismo racional forma-
lista y cabria agregar, mistico de un Mondrian, por ejem-
plo, del racionalismo ideolégico-constructivo de los
constructivistas comprometidos activamente en la puesta
en marcha de un sistema politico, social y econémico ra-
dicalmente Nuevo

Con mucha frecuencia el relato del arte moderno ha
tendido a obviar este compromiso interpretando el arte
contructivista como mera experimentacién vanguardista, en
el sentido reducido de apuesta por lo nuevo. Ello explica que
se hayan agrupado en una sola seccién a artistas de orienta-
ciones diversas como Malévich, Pevsner o Gabo con el grupo
liderado por Tatlin lo que ha sido objeto de confusiones. Es-
tos dltimos fueron los que conformaron un cuerpo tedrico y
préctico de artistas unidos en su abrazo a la tarea de proponer
una actividad creativa involucrada en la construccién de una
sociedad socialista, y promoviendo con ello una relacién en-
teramente nueva entre el artista, su obra y la sociedad. Como
lo resumié en sus escritos El Lissitsky, uno de sus mds pro-
ductivos representantes, los artistas debian «participar en el
desarrollo de nuevas formas de comunidad con el objetivo de
alcanzar la meta de una sociedad sin clases».

13 Eduardo Subirats. «Angustia y abstraccién», en El descrédito de las van-
guardias artisticas. Barcelona, 1980.
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El Contructivismo designa entonces, el hacer y
el pensar de un grupo de artistas que apoyaban el
concepto de la integracién arte-vida a través de la
produccién de masas y la industria. Como reaccién
frente a un esteticismo burgués que era urgente su-
perar, la actividad contructivista se abocé a la pro-
puesta de una estética funcional comprometida en lo
que llamaron «/a realizacién de la expresidn comunista
de las estructuras materiales» con el fin de dejar atrds
la obra de arte como un producto individualista y
burgués identificado con el viejo orden. Una nueva
sociedad llamaba a crear un arte nuevo determinante
de un nuevo espacio «ligado a la concepcién de un
mundo moderno, un mundo cuya modernidad resi-
de no sélo en una nueva tecnologia, sino en nuevas
relaciones sociales» 4, resultantes éstas de la construc-
cién de una sociedad sin clases. Lo nuevo aqui devino
la metdfora de una utopfa que en aquel tiempo pare-
cié volverse posible y de la cual da testimonio la ambi-
ciosa maqueta de Vladimir Tatlin Monumento a la Terce-
ra Internacional, que el tiempo parece haber convertido
en emblema de un proyecto abortado.

Luego del triunfo de la revolucién de Octubre y con-
tando con el apoyo del recién instalado gobierno soviéti-
co, el ambiente ya estimulado por experimentaciones
vanguardistas desde 1905, se tornd en terreno fértil para
la experimentacién y el debate sobre el arte y la cultura.
En el seno de las discusiones al interior del INKhUK (Ins-
tituto de Cultura Artistica) a partir del rechazo de la pin-
tura de caballete y a todo arte pensado para la floja con-
templacién, se definié el nuevo perfil del artista y la nue-
va concepcidén del arte animado por la sentencia marxiana
que declara que «en una sociedad comunista el arte no
debe conformarse con describir la realidad, sino que debe
transformarla».

14 Paul Wood. The politics of the Avant-garde. 1992.
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La propuesta constructivista no se limité a la pro-
duccién de propaganda gréfica, disefio de objetos de uso
cotidiano, mobiliario urbano y arquitectura social. Sus
representantes V. Tatlin, A. Rodchenko, L. Popova,
B.Stepanova, E. Lissitsky, G. Klutsis y otros, se compro-
metieron también en la formacién integral de lo que ellos
definieron como el artista-constructor, artifice de una
nueva cultura social y material. Para ello formaron los
VKhUTEMAS (Altos talleres artisticos y técnicos) que en
1920 reemplazaron a las clausuradas Escuela de Artes Apli-
cadas y la Escuela de Pintura, Escultura y Arquitectura de
Mosct. Estos talleres fueron concebidos como «una insti-
tucién especializada para el avanzado entrenamiento ar-
tistico y técnico, creado para calificar maestros artistas para
la industria as{ como instructores y directores para la edu-
cacién profesional y técnica» °, donde se proclamé junto
con la integracién de las tradicionales artes aplicadas, la
sintesis de las llamadas «bellas artes» (pintura, musica,
poesia, escultura, etc.). Al concepto de arte puro, se opu-
so entonces la materializacién de un arte como produc-
cién (de una nueva realidad) estrategia pensada como la
mds efectiva en la realizacién de la integracién del arte a
la vida cotidiana en funcién de un nuevo proyecto de so-
ciedad. El concepto de arte como produccién pasaba por
la unificacién del arte con la industria; asi fue demostra-
do por la implementacién de un sistema de ensefianza que
contemplaba la participacién del artista y el obrero espe-
cialista, del artista y el ingeniero.

En la formacién del artista-constructor debian con-
currir distintos saberes y técnicas. El curso bdsico, tal vez
el mds importante, se dividia en tres ramas: el estudio de
aquellas disciplinas bdsicas que ayudan a la organizacién
de la obra, su aplicacién prictica en industrias especiali-
zadas y los fundamentos de una educacién profesional.
Ademds los alumnos eran instruidos en fisica, quimica,

15 Cristina Lodder. Russian Contructivism. Yale University Press, 1983.
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matemdticas, geometria, teorfa cientifica del color, idio-
ma extranjero e historia del arte. Luego de sucesivas rees-
tructuraciones, los cursos superiores fueron organizados
en tres focos de estudio: el de plano y color, orientado
hacia el estudio de las propiedades del color, las relacio-
nes entre color y forma y entre volumen y masa ya sea en
el espacio como en el plano. El 4nimo de esta disciplina
era ensefiar color como un elemento organizacional inde-
pendiente y no como decoracién dptica y figurativa; se
trataba de entenderlo como un elemento en su mds alta
concrecién. El segundo curso taller era el de grdfica, que
tenfa por objeto interiorizar al alumno con los elementos
grificos y sus propiedades (linea, punto, etc) y con el en-
foque composicional desde el disefio linear al de superfi-
cie. El taller de volumen y espacio ensenaba las discipli-
nas artisticas relativas al espacio y sus interrelaciones; el
programa de este taller apuntaba hacia la familiari-
zacién del estudiante con la estructura de los cuerpos
bidimensionales y a promover una actitud alerta frente a de-
terminadas relaciones de tensién. El taller de espacio tenia
por objeto el estudio sistemdtico de las propiedades de las
grandes formas, de las propiedades de su clarificacién y los
principios de su organizacién en condiciones especificas.

Dentro de VKhUTEMAS, la facultad de carpinteria
y trabajo en metal fue de vital importancia. En sus inicios
operé de acuerdo a una forma de trabajo todavia artesanal,
pero luego fue progresivamente adecudndose a las necesi-
dades contempordneas, entrenando a maestros altamente
calificados en el disefio y fabricacién de objetos de uso
cotidiano destacables por su funcién, fuerza y belleza.
Aquellos profesionales debfan promover al interior de la
industria el mejoramiento de la calidad de los productos
industriales. En esos talleres, los aprendices recibian una
cierta instruccién en economia y contabilidad que se su-
maba a la instruccién general en politica econdémica, es-
tructura social y comunismo. Las caracteristicas que se
buscaban como solucién a los problemas de disefio plan-
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teados eran las de claridad, simplicidad de construccidn,
efectividad y racionalidad de produccién, lo cual llevé a
la adopcién de unidades estandarizadas, cumpliendo asi
con el credo contructivista que demandaba la mds econé-
mica alternativa a un problema dado de disefio. Ademds,
la estandarizacién ayudé a borrar los aspectos personales y
minimizar el rol del criterio subjetivo, «el establecimiento de
las unidades estandarizadas es un rasgo que contribuye a li-
mitar los métodos andrquicos e individualistas, sirviendo a la
tarea de acercar el artista a la industria y el trabajo creativo
del artista dentro de un canal organizado y planificado» ‘.

Los trabajos disefiados en aquella facultad encar-
naron cabalmente el dnimo constructivista, pese a que,
lamentablemente, los prototipos tuvieron pocas opor-
tunidades de salir del taller. En efecto, la entera expe-
riencia VKhUTEMAS fue una experiencia en principio
cojay al final abortada, truncada por las limitadas con-
diciones dentro de las cuales se operaba. Mejor suerte
tuvieron los experimentos dentro del drea del disefio
textil y de vestuario, en la cual se involucraron
exitosamente Rodchenko, Popova, Stepanova y Tatlin.
Los objetivos de dicho departamento eran la investiga-
cién en tres dreas; la investigacién de materiales como
punto de partida formativo de la cultura, la investiga-
cién de la vida cotidiana contempordnea como una for-
ma conocida de cultura material y la formulacién sin-
tética del material y la construccién de modelos para la
nueva vida cotidiana. La principal consideracién para
el disefio de vestuario era la de su eficiencia y rendi-
miento; el vestuario pudo entonces probarse a si mismo
en el proceso de trabajar en él, evitando presentarse
como un tipo especial de «obra de arte» que tiene un
valor fuera de la vida real. La ropa debia ser vista en
accidn, asi los aspectos decorativos y ornamentales del
vestuario fueron abandonados junto con la promulga-

16. Ibid.
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cién del slogan «el confort y la adecuacién del vestua-
rio para una funcién determinada».

La opcién de contribuir a la creacién de una nueva
cultura material desde la proposicién de objetos ttiles, ya
fuera una taza, un mueble o un vestido, se complementé
también con el desarrollo de las distintas propuestas al
servicio de la propaganda ideolégica. Kioskos, stands
agitacionales y fundamentalmente, la grdfica publicitaria,
cumplieron un papel muy importante en el propésito van-
guardista de transformar a la vez la conciencia y el entor-
no material de las personas. El disefio grdfico contructivista
fue una de las 4reas de mayor «efectividad» del discurso
vanguardista soviético constituyendo también tal vez el
drea mds productiva e influyente del contructivismo sobre
el desarrollo posterior de la disciplina. En este dmbito so-
bresalié el rendimiento que se le dio al foromontaje. El
fotomontaje, es una técnica que proviene del forocollage que
a su vez, se origina en los experimentos cubistas del papier
collés y el collage que incorporaba fragmentos de realidad
a la tela. El procedimiento del collage fotogréfico permi-
tia la integracién del mundo de la mdquina (tecnologia e
industria) al proceso creativo. Ademds, como imagen me-
canizada podifa ser reproducida infinitamente, echando por
la borda toda aquella mistica relativa al original y al con-
cepto de obra de arte dnica.

La ideologia vanguardista, como critica al tipo de
sociedad generado a partir del suefio ilustrado, pero que
al mismo tiempo, mantiene firme el ideal moderno de
emancipacién humana via progreso, se encarna especial-
mente en las vanguardias de signo abstracto-geométrico.
Dentro de ellas, las de orientacién constructiva como el
ya referido Contructivismo Soviético, se hicieron cargo de
una nueva misién ordenadora, racionalizadora, que lejos
de desechar, acogié abiertamente a la sociedad industrial,
en el intento de restituir al progreso su objetivo liberador
originario. En el matrimonio del arte con la industria se
vislumbré la posibilidad cierta de terminar con la autono-
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mia para constituir, a partir de esta abolicién, una nueva
realidad material y un nuevo paradigma de civilizacidn,
edificado sobre la racionalizacién de la forma y de la pro-
duccién mecdnica e industrial.

Para movimientos tales como el Contructivismo y la
Bauhaus, los procesos de transformacién de la conciencia
individual y de la organizacién social eran impensables sin
la transformacién material de la realidad. Es asi como la
vanguardia, que suscribe la concepcién del arte como an-
ticipacién de un orden social, politico y moral, necesité
visualizar la adecuacién exterior del arte y la arquitectura
a estos impulsos utépicos de transformacién. En sus
formulaciones mds estrechamente comprometidas con el
cambio «el arte abandona aquella esfera auténoma que ha-
bia conquistado en el proceso de secularizacién de la cul-
tura, para convertirse tendencialmente en un factor de la
produccién o de organizaciones sociales»'”. Con ello se en-
tiende que la tnica forma en que el arte puede precipitar
la transformacidn es aboliendo la disociacién entre la vida
y el arte, entre funciones estéticas y précticas, entre el ofi-
cio de artista y cualquier otro.

Cuando en 1919, Walter Gropious funda la Escuela
de la Bauhaus declara como su objetivo inmediato el
reestablecimiento de la unién entre el arte y la artesanfa,
y entre el arte y la industria, asi como la integracién de las
artes: « Nosotros ofrecemos una nueva comunidad de artifi-
ces sin la diferenciacidn de clases que levanta la barrera arro-
gante entre el artesano y el artista. Unidos concebimos y crea-
mos el nuevo edificio del porvenir que abrazard arquitectu-
ra, pintura y escultura en una sola unidad y que serd levan-
tado algin dia hacia el cielo por las manos de millones de
trabajadores como el simbolo de cristal de una nueva fe».
Aunque refiriéndose al futuro, Gropious dejé sentir en sus

17 Simén Marchdn Fiz: «La utopfa estética de Marx y las vanguardias ar-
tisticas», en El descrédito de las vanguardias artisticas. Ed. Blume. Barcelona, 1980.



EL DISENO COMO VANGUARDIA... 55

palabras una nostalgia respecto de otros momentos de la
historia, momentos en lo que si habia sido posible la co-
munién entre la vida y el arte. Ejemplo perfecto de cola-
boracién entre las artes y colaboracién entre los oficios,
lo constituye la catedral gética, emblema de utopia espiri-
tual que con sus caracteristicas de claridad, geometria,
transparencia ldgica, estricta racionalidad de las formas y
trascendencia, significé para los fundadores de la Bauhaus
un modelo a seguir en la construccién de la escuela, que
se erigirfa como la catedral del socialismo y del futuro.

La Bauhaus aspiraba ser un modelo de sociedad de-
mocrdtica, una sociedad funcional, no jerdrquica, que se
autodetermina, se forma y se desarrolla a partir de si mis-
ma, que organiza y orienta su propio progreso. «El pro-
greso es educacidén y el instrumento de la educacién es la
escuela; por tanto, la escuela es la semilla de la sociedad
democrdtica»'®. Una sociedad democrdtica era una socie-
dad donde no habria lugar para las clases; sélo debian exis-
tir las funciones, ninguna de las cuales mds importante
que otra. Desde ahi la Bauhaus teorizé y precisé la con-
cepcidén de la forma standard para cuyos efectos se adopté
la forma geométrica en la busqueda de universalizacién.

Uno de principios bdsicos que la Bauhaus desarrollé
para el desarrollo del diseno, la arquitectura y el urbanis-
mo fue la conciencia nitida de la forma como comunica-
cién. La forma no sélo debia «seguir a la funcién», en el
sentido estricto de eficiencia respecto de determinados
usos, sino que debfa ademds ser capaz de comunicar la idea
de una sociedad democrdtica, asi como antes la catedral
gética habia significado y comunicado la presencia de Dios
y la autoridad de la Iglesia, y como el palacio comunicaba
el poder del soberano. La comunicacién constituia de
acuerdo a los maestros de la Bauhaus, el tejido vital de la
sociedad democrdtica y por lo mismo representé una im-

18 G. C. Argan: op. cit.
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portante drea de investigacidn; es asi como «el trazado de
la ciudad, las formas de los edificios, de los vehiculos de
los muebles, de los objetos, de la ropa, de la publicidad,
del envoltorio de las mercancias, todas las manifestacio-
nes gréficas, los espectdculos teatrales y cinematogréficos,
todo ello es comunicacién. Y todo lo que entra en el in-
menso dmbito de la comunicacién visual es en la Bauhaus
objeto de andlisis y de proyeccién»"’.

La racionalizacién de la forma que oper$ en la
Bauhaus tuvo sus raices en cierta vertiente del pensamien-
to alemdn segun la cual la vida es «connaruralmente irra-
cional». Lo Gnico racional es el pensamiento, el que debe
tener por misién organizar (racionalmente) la vida. El
desastre de la guerra que recién terminaba era el ejemplo
mds brutal de irracionalidad; por ello entonces, el pensa-
miento racional (esta vez liderado por el arte) debia ac-
tuar de forma urgente. En una linea similar, el neo-
plasticismo expresaba a través de Mondrian, la necesidad
que el arte (el nuevo arte) asumiera la importante misién
de senalar a la vida el camino conducente a la realizacién
de la armonia universal. Y es que, fue justamente esta con-
ciencia del caos, como ausencia de armonia y de equili-
brio y el consecuente llamado a ejercer un rol modélico,
lo que precipité la emergencia de un vocabulario formal,
geométrico y austero, que por una parte contuviera la ex-
presién descontrolada de individualismo (culpable de
muchos males modernos segin Mondrian) y por otro, ejer-
ciera como contrapeso al escenario cadtico de la vida, con-
jurando el desorden e invocando un orden nuevo El pen-
samiento racional debia resolver los problemas suscitados
por la irracionalidad de la vida. El arte constitufa una for-
ma de pensamiento que precisa darle significado y orden
a la experiencia vital, en otras palabras, anticipar el futu-
ro, guiar, trazar un rumbo.

19 G.C. Argan: op. cit.
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Si para el resto de los lenguajes abstracto-geométricos
que circulaban por Europa durante la segunda y tercera
década del siglo, no es aplicable la interpretacién sanitizada
que los comprende como ejercicios formales, en un senti-
do restringido, menos adn lo es para entender el fenéme-
no Bauhaus. Rasgos tales como la depuracién de las for-
mas, la planificacién estructural del ambiente humano, la
integracién de las distintos saberes y disciplinas en la cons-
truccién de la obra de arte total, la incorporacién efectiva
de materiales y medios mecdnicos en la produccidn, la
proposicién de un método pedagégico, etc., hablan de una
voluntad de encontrar un sentido a la creacién en la me-
diacidén entre el arte y la realidad social.

Junto a su equipo, Gropius elaboré una nueva es-
tructura de ensefianza que se apartaba fundamentalmente
del punto de vista idealista decimondnico, y en su lugar,
postulé la funcién social como directriz para el arte. Se
elimindg, para empezar, la divisién entre artes y oficios,
colocando un consejo de maestros a la cabeza de cada dis-
ciplina, siendo nombrados un artista y un artesano para la
direccién conjunta del taller con el objeto poner en prdc-
tica una estrecha sintesis entre produccién y ensefanza.
Los artistas del primer consejo provenifan en su mayoria
del circulo del Blaue Reiter expresionista: Klee, quién se
encarga de transmitir la abstraccién poética del color a la
técnica de la pintura en vidrio, Sclemmer, quién dirige el
taller de decoracién escénica donde intentd realizar sus
conceptos tedricos sobre la armonia espiritual que define
como una fértil sintesis de concepcién dionisfaca y crea-
cién apolinea, como reflejo visual del espiritu humana que
obedece a la vez a funciones racionales y afectivas y
Kandinsky, figura aglutinadora del grupo, quién desarro-
lla la teorfa de la composicién de una pintura analitica en
concordancia con su defensa de lo espiritual en el arte.
Junto a Feininger e Itten, estos artistas forman un colecti-
vo que fue el responsable de mantener vivas visiones de
tipo expresionista al interior de la escuela. La poética ex-
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presionista compartié con el abstraccionismo geométrico
la conciencia catastréfica del mundo; esta coincidencia,
mds que lo que podria entenderse como una simple co-
existencia de estilos, fue lo que permitié la cohabitacién
de elementos expresionistas y funcionalistas dentro de la
Bauhaus, en otras palabras, fue en esta copresencia donde
se evidencié el cruce entre la conciencia del caos y el lla-
mado a construir un orden nuevo, donde la primera actué
como momento desencadenante para el segundo.

Con el traslado de la Bauhaus desde Weimar a Dessau
(1925) y la contratacidén, como profesor invitado de Theo van
Doesburg, proveniente de De Stijl y Laszlo Moholy -Nagy,
hingaro ligado al circulo de los contructivistas soviéticos,
comenzé un gradual retiro de todo el grupo de artistas en
torno a Kandinsky. Esto se tradujo en la implementacién de
la produccién mecdnica para apartarse de la concepcién
artesanal de la formacidn artistica. Para Moholy-Nagy, el pro-
ceso industrial se convirtié en el criterio esencial de la efecti-
vidad artistica. En este sentido, lleva a cabo sus investigacio-
nes experimentales con luz cromdtica, para su empleo précti-
co en la creacién industrial de formas, es decir en el disefio
industrial. Van Doesburg afina la concepcién de la arquitec-
tura como realizacién material de una nueva estética y define
la actividad creativa dentro del proyecto de construccién como
la organizacién racional de los medios hacia una unidad real
y clara. Segtn ¢él, la arquitectura debia liberarse definitiva-
mente de la presién convencional de los estilos anteriores y
desarrollarse a partir de los elementos formales de toda cons-
truccién, es decir, funcién, volumen, superficie, espacio, tiem-
po, luz, color y material. Era necesario entonces, el empleo
econémicamente razonable de los materiales eliminando la
tendencia individual a la ornamentacién complicada. Junto
con el arquitecto J.J. Oud van Doesburg fue el responsable
por traspasar a la arquitectura los principios formalmente
puros del neoplasticismo, los cuales fueron fundamentales en
el desarrollo de la arquitectura funcional, la cual no serfa

pensable sin el aporte de De Stijl.
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Aportes como el recientemente mencionado, y otros
referidos con anterioridad, no representan meras influen-
cias, sino condiciones esencialmente necesarias en la cons-
titucién de la disciplina del disefo. En efecto, el disefio
grdfico habria sido otro sin la aportacién del Dadd y el
Contructivismo; asi como el disefio industrial serfa incon-
cebible sin la sintesis formal que comenzé con el cubismo
y continud con el suprematismo y el neoplasticismo. Del
mismo modo, la necesidad urgente de crear un programa
educacional y constructivo que transformara el ambiente
y las formas de relaciones sociales, no se hubiese vislum-
brado tan claramente de no mediar la conciencia critica
del expresionismo y la llamada a hacer tabula rasa y cues-
tionar el mismo concepto de obra de arte —y de artista
por extensién— realizada por Dad4.

La Bauhaus, fue el centro donde confluyeron diver-
sos movimientos de vanguardia que estaban o habian es-
tado activos desde la segunda década del siglo. La Bauhaus
reunié las inquietudes, reclamos, criticas y protestas que
la vanguardia europea habia estado dirigiendo a la socie-
dad burguesa y al status auténomo (por lo tanto pasivo y
conformista) que el arte alcanzaba dentro de ella, para
productivizar ese descontento. A partir de aquel descon-
tento, se promovieron no sélo una nuevas formas de hacer
arte, sino un nuevo tipo de relaciones entre el arte y la
vida social, que actuaban en funcién de una transforma-
cién social de signo emancipador. Al interior de la Bauhaus
pudieron hacerse fructiferas muchas de las estrategias ex-
perimentales, que remitidas a una especifica parcela, no
pasaban de ser expresiones negativas de protesta o aspira-
ciones abstractas de tipo mistico. El disefio urbanistico,
arquitecténico e industrial representé una forma de nega-
cién de la autonomia que entregd soluciones concretas al
desafio central planteado por la vanguardia, esto es, el
reestablecimiento de la comunidén perdida entre vida y arte.
De esta manera, toda la vanguardia participa, a través de
la Bauhaus en la instalacién disciplinar del disefio.
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La vanguardia promovié la reactivacién de la utopia
emancipadora, que marcé el comienzo de la modernidad.
Ese impulso utépico fue el que la hizo levantarse contra la
autonomfa —que no obstante habia sido producto y la
vez, condicién de la instalacién de la sociedad burguesa—
para proponer nuevos modos de integracién entre el arte
y la vida. Es en este contexto de negacién de la autonomia
donde la aparicién del disefio se volvié urgente.

Hacia fines de los afios sesenta, en medio de los in-
cipientes dnimos posmodernos se comenzé a hablar de
declinacién, y mds decididamente luego, de fracaso de las
vanguardias. Tal diagnéstico suponia la constatacién del
incumplimiento por parte de ella de las metas propuestas:
esto es la abolicién de la autonomia y la transformacién
del orden social. Este certificado de fracaso, se vio ademds
reafirmado por la presencia en el escenario de la post-gue-
rra de nuevas corrientes artisticas que ya no adherfan a las
inclinaciones utépicas y a las prdcticas heroicas de la van-
guardia histérica.

La condena posmoderna a la vanguardia —que sur-
ge en medio de la desconfianza hacia todos los proyectos
totalizadores— se ha erigido sobre la base de dos prejucios:
por una parte el percibir a la vanguardia histérica como
franca enemiga del proyecto moderno y en ese supuesto,
contraria a la utopfia civilizadora del progreso, cuando en
realidad ella constituyé mds bien, un momento climax de
la modernidad: el momento en que el arte hace suyo ese
proyecto proponiéndose como factor emancipatorio fun-
damental. La vanguardia no se oponfa al progreso —es
mds lo promovia— ni tampoco a la razén instrumental
per se, sino a ciertas formas de aplicarla. La condena a las
vanguardias se basa también en una sobredimensionalizacién
de los rasgos heroicos de las mismas, alimentados por el des-
encanto de ver que, si el futuro estd aqui, éste no es preci-
samente como lo sofiaba los pioneros vanguardistas. La
verdad es que la propuesta vanguardista estaba bastante
mds cercana a los ideales del progreso de lo que la nostal-
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gia permite ver, y esa cercanfa, fue la que permitié una
cierta concrecién de las aspiraciones vanguardistas.

Por otra parte, la critica posmoderna ha soslayado la
importancia del disefio como una de las formas que asu-
mié el proyecto vanguardista. Al disefio no se lo ha consi-
derado como opcién vanguardista. Es como si la antigua
diferencia entre arte puroy arte aplicado» pesara tanto que
impide la consideracién del disefio dentro de la esfera ar-
tistica, precisamente porque es arte aplicado. Todo ello
hace pensar que el relegamiento del disefio hacia el drea
de la necesidad y el del arte hacia la del desinterés estéti-
co, se fundamenta en el mismo malentendido: la percep-
cién limitada del disefio primariamente como productor
de eficiencia, y que por lo tanto, lo minimiza como pro-
ductor de significado.

No obstante, si consideramos que a partir de la criti-
ca a la autonomia, la vanguardia proponia el diseno de
una nueva realidad, una construccidn racional de la socie-
dad, podemos encontrar un 4rea donde la vanguardia no
ha fallado. La vida de las grandes metrépolis ha sido trans-
formada; el entorno, los edificios que nos albergan, las
habitaciones que ocupamos, los muebles y utensilios que
nos sirven, los autos que nos transportan, son todos testi-
monios de como la vanguardia, a través de la arquitectura
y el disefo funcionales, ha modificado tanto el mundo
material, como las relaciones humanas redefinidas a par-
tir de estas transformaciones. Los conceptos sustentados
por el Cubismo, el Dadaismo, el Constructivismo o el
Neoplasticismo no han fracasado; no sélo siguen siendo
recuperados por el arte contempordneo, sino que los po-
demos ver aplicados a nuestro entorno cotidiano por do-
quier.?’. Puede argumentarse, sin duda, que el mayor ob-
jetivo de la vanguardia, esto es el de la emancipacién hu-
mana, previa abolicién de la autonomia, no ha llegado a

20 Edurdo Subirats: Linterna Mdgica. Madrid, 1997.
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alcanzarse. Sin embargo, no conviene olvidar el hecho de
que ésta emancipacién que las vanguardias se sintieron
llamadas a promover, nunca fue nitidamente definida, por lo
que cualquier cotejo entre las supuestas intenciones origina-
rias y el resultado posterior, no serfa mds que una falacia.

Para bien o para mal, en el concierto de las vanguar-
dias, le correspondié al disefio la tarea de producir trans-
formaciones materiales, a través de la produccién de nue-
vas realidades que se van integrando a la vida cotidiana,
para mejorarla y por que no, para significarla. Es el dise-
flo, asumido como opcién vanguardista, la disciplina que
ha conseguido mediar entre el arte y la vida, habitando
esa zona ambiguo donde deben conciliarse el reino de la
necesidad y el de la significacién simbdlica.



