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DESIGN AND IDENTITY ANXIETY

In our country design, and in particular industrial Design is ex-
perimented a very active phase due to a diversity of reasons that
give good hopes for the future. In very different fields design is
spoken of and is given much attention in the mass media. This
sometimes gives place to an informative intoxication in relation
to the explanation of what Design is.

There are such questions as: what is industrial Design?, which
are its historical antecedents! what are the differences between
its branches? which is its field of application, its limits and possibi-
lities?, that may be answered in different and at times contradic-
tory ways, owing to the fact, in my opinion, that the theoretical
body of teaching has not defined its nature with precision.

The article comments on the lack of historical analysis intrinsic
to industrial Design, that is to say with no mediation of architec-
ture art or engineering. It is suggested that one of the causes for
this absence is that the «official definition» is ambiguous and allows
any sort of interpretation. Another cause may be the little em-
phasis laid, when speaking of industrial Design, on the nature of
the object and its shape as being the centre of design’s field
of intervention, or on the complex interrelationship of the indivi-
dual with the world of objects that surrounds him.

The design of objects’ shapes, product of a certain field of in-

dustry, is liable to undergo the most astonishing and significant

evolution as consequence of the relentless development and so-
phistication of the material, technology and means of production.
Nowadays the objects plays the main role. The designer as a sha-
pe specialist has an important part in all these events.
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On som?

No deixa de despertar curiositat el fet que, com
més aparent se’ns fa el fenomen del Disseny, espe-
cialment al nostre pais, com més és motiu d’articles,
llibres, programes de radio i TV, d’exposicions i con-
feréncies, més dificil esdevé realitzar una aproxima-
¢i6 ordenada, clara i senzilla al significat i la natura-
lesa del tema. L'efervescéncia que s’ha produit és tan
térbola que complica molt qualsevol intent d’acosta-
ment directe als seus plantejaments basics.

La confusié terminoldgica, I’ambigiiitat explica-
tiva, I’erudicio aliena i les paternitats desconegudes
son algunes de les circumstancies més comunes que
es reflecteixen en les discussions, els escrits i les opi-
nions sobre el Disseny.

I malgrat tot, en aixo hi ha una activitat jove, ple-
torica d’energies i amb unes enormes possibilitats a
desenvolupar, tan sols entrevistes, que lluita per
consolidar-se com una disciplina adulta.

D’una reflexié desordenada sobre I’Tanomenat Dis-
seny industrial, en sorgeixen una pila d’interrogants,
i és per aix0 que les linies segiients tracten algunes
giiestions tedriques basiques que normalment passem
per alt i que poden fornir una bona introduccié a
aquest camp.

La historia que encara no ha estat escrita

Actualment les bibliografies generals sobre el Dis-
seny industrial compten amb un bon nombre de ti-
tols. També al nostre pais llur popularitzacié ha fa-
cilitat la publicacié de textos originals i traduccions.
Els diaris i les revistes incorporen avui dia seccions
de Disseny amb una certa continuitat. Tant €s aixi que
el cabal documental augmenta sense parar. Hi ha,
perod, un apartat que no compta amb un tractament
proporcional quant al nombre de treballs dedicats.
Aquest apartat és el que correspon a la historia del
Disseny industrial.

La historia del Disseny ha estat tractada general-
ment en capitols de llibres de caracter general i en ca-
sos més puntuals ha merescut tractats monografics.
Alguns d’aquests llibres han estat considerats clas-
sics en la matéria, d’altres, encara que la seva inten-
¢i6 no fos constituir un treball historic especific del
tema, per llur mateixa naturalesa s’hi converteixen.
La lectura dels uns i els altres ens permet opinar que
encara avui en dia el Disseny industrial té una histo-
ria escrita com de préstec, parcial, anecdotica algu-
nes vegades, ambigua, en alguns moments descon-
certant i no exempta de certes contradiccions. Es,
moltes vegades, una historia feta a partir de bocins
d’altres histories i acomodada, segons les circumstan-
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cies, al col-lectiu a qué pertany Pautor. A partir de
la seleccid de dades i documents, ens adonem que se’n
podria bastir una altra sense que tinguessin necessa-
riament gaires punts de coincidéncia. La historia del
Disseny s’ha escrit juntament amb ’origen i el des-
envolupament de I’arquitectura moderna, com opi-
na Nikolau Pevsner!. El vincle intim amb el feno-
men arquitectonic de finals del s. XIX i principis del
XX amb que és tractat el Disseny, ens dona la visio
d’uns objectes subsidiaris de 1’arquitectura, que sén
fonamentalment els components del mobiliari i al-
tres complements de la llar. Es, per tant, una visi6
parcial i selectiva que tan sols fa referéncia a un am-
bit molt concret. El producte industrial, que pertany
a una altra categoria, no hi és practicament tractat.

Un altre llibre prou conegut i significatiu, és el
de Reiner Banham?. Aqui també s’analitza la histo-
ria del Disseny a través del prisma de I’arquitectura.
Banham delimita un periode, el bateja i s’hi instal-la
per estudiar-lo amb la minuciositat propia d’un mi-
niaturista xinés. Banham al-ludeix a la maquina, a
la industrialitzacié i a la produccié massificada com
a trets que marquen decisivament una época, perd en
el seu llibre, I’estudi arquitectonic actua com a cata-
litzador de la interpretacid del fenomen creatiu
d’aquest periode, que compreén els primers trenta anys
del nostre segle. ‘

Amb una altra intencio i sense constituir una obra
d’historia del Disseny, hi ha el llibre de Siegfried
Gideon®. Aquest treball resulta ser un prodigids
compendi de dades i documents sobre I’evolucié i la
influéncia de la mecanitzacio en la produccié indus-
trial. Tal i com apunta el seu autor, aquest llibre és
una historia dels resultats, productes i esdeveniments
normalment poc coneguts i vinculats a I’espectacu-
lar desenvolupament de la produccié mecanitzada.
La lectura de ’obra de Gideon facilita la comprensio
de 'evolucié moderna de I’objecte, de la incidéncia
dels objectes sobre les formes de viure i de la trans-
cendéncia de la mecanitzacié dins de la nostra civi-
litzacid. No és, per tant, una historia del Disseny, pero
resulta evident que el Disseny té una gran part de la
seva historia protagonitzada per aquest fenomen.

Vittorio Gregotti proposa* corregir la deforma-
c¢id cultural que fa del Disseny italia un mer apendix
de la cultura arquitectonica del Moviment Modern,
i com ell mateix apunta en el proleg, el llibre reflec-
teix quasi privilegiadament el punt de vista projec-
tual de la produccié industrial, que és, per altra ban-
da, i continuament segons que ell mateix expressa,
molt complexa i rica, i amb la qual caldria afrontar
I’analisi historica, social, economica, productiva, an-
tropologica, etc. Aquesta obra és, doncs, a ’altre plat
de la balanca, i com també diu ell mateix, una invi-
tacid per a qui vulgui completar amb totes aquestes
variables, ’estudi encetat. El llibre de Gregotti assenta

un precedent, és un primer intent de bastir una his-
toria del Disseny del producte industrial, a partir de
I'important patrimoni projectual de la produccié in-
dustrial italiana.

Hi ha més obres, o capitols d’altres obres sobre
el disseny industrial que en tracten la historia com
per exemple la Storia del design de Renato de
Fusco’, Breu historia del disseny industrial, John
Hesket®, i en general, I’obra de Gillo Dorfles i To-
mas Maldonado. Mencié especial mereixen els temes
de Disseny industrial escrits per Jordi Mafa per a
I’Enciclopédia Espasa, on la historia i Panalisi de la
praxis projectual, especialment fent referéncia al nos-
tre context, hi sén reflectides profusament.

S’han citat unes determinades obres amb la in-
tencié de mostrar que la historia del Disseny indus-
trial de qué disposem obeeix a la llei del péndol. O
es decanta cap a I’ambit arquitectonic, o contraria-
ment ho fa cap al de ’enginyeria. El terme mitja, el
cami propi, no s’ha aconseguit encara. No disposem,
doncs, d’un treball globalitzador sobre la geénesi i
I’evolucié d’aquesta disciplina. Un estudi sobre totes
les variables que han incidit en els projectes de les for-
mes dels objectes industrials, i també en la relacié
d’aquesta amb llurs usuaris i el context que els en-
volta esdevé necessari per a pal-liar aquesta defi-
ciéncia.

(Quina és potser una de les traves més evidents
que obstaculitza la solucié d’aquest fet? Doncs que
avui dia el Disseny industrial continua patint un pro-
blema d’identitat derivat fonamentalment de la seva
mateixa definicié.

SOBRE DEFINICIONS I ALTRES TEMES

El disseny, una paraula que fins fa molt poc no
produia cap reaccié a la majoria de les persones que
la sentien, ha esdevingut un terme «universal» i practic
que vinculem a innombrables activitats. Essencial-
ment, aquest fet no té gaire importancia, ja que tot
és encara prou recent i aixo ja els succeeix a d’altres
activitats en fort desenvolupament. Si busquem el sig-
nificat de la paraula al diccionari, veurem que no és
clar que cap col-lectiu estigui exclusivament legitimat
per a fer-ne us. Diversos autors ja han tractat aquest
problema d’utilitzar un terme amb un significat més
enlla del que li correspon segons el diccionari.

Disseny, a la nostra llengua, significa delineacio
d’un edifici o d’una figura. El significat que atribuim
al terme és conjuntural. I és aqui on comencen les
complicacions. André Ricard ens diu:

«En aquest sentit, el terme angles «design» és molt
més adequat i explicit que «disseny» per a indicar



aquest significat decisiu. E!l verb «to design», a més
de significar «dibuixar», «tracar», equivalents al verb
«dissenyar», també vol dir «designar», «destinar». El
substantiu «design» significa alhora «dibuix» | tam-
bé «designi», «intencid», «finalitat»’

En principi, el significat de la paraula disseny que
ha adoptat la nostra llengua no exclou que sigui am-
pliament utilitzat. Aqui s’inicia la confusio, quan par-
lem de disseny de moda, disseny de joieria, disseny
d’enginyeria, disseny arquitectonic, disseny grafic, dis-
seny industrial, disseny d’interiors, etc.

Si acceptavem que des del moment que comple-
mentem la paraula disseny, evitem aquest problema
d’identitat, tindriem realment molt de guanyat.

Si entenem que dissenyar és configurar una for-
ma, sense entrar en més precisions sobre quin tipus
de forma sigui, tan sols ens mancara definir en quin
ambit es realitza aquesta formalitzacid.

Resulta francament incomode que en una disci-
plina nova com és el Disseny industrial I’ambigiiitat
de plantejaments pugui originar aquest confusionis-
me. El Disseny industrial, perd, encara es troba amb
un altre contencios: el de la seva propia definicio. Si
acceptem que el fet de dissenyar, segons sembla, ha
existir sempre, en sentit ampli, pero que la seva his-
toria és diferent segons a quin sector fem referéncia,
ja haurem avancat una mica. Per exemple, quan ens
referim al Disseny industrial, parlem d’aquella acti-
vitat orientada a la configuracid de la forma dels pro-
ductes industrials d’us. Atés que el qualificatiu in-
dustrial és tan ampli com ambigu, en parlar de
producte ens referim a la categoria dels objectes pro-
duits industrialment. Amb aquesta terminologia de
producte, objecte, forma i us, el tema ja va prenent
un altre caracter. Gillo Dorfles ja puntualitzava so-
bre aquesta qliestio:

«Seria erroni, primer que res, considerar que el
disseny industrial és una doctrina relativa a un sec-
tor que ha existit sempre: el de l'objecte utilitari... Una
de les primeres condicions necessaries per a conside-
rar que un element pertany al sector que ens propo-
sem examinar €s que sigui produit amb mitjans in-
dustrials | mecanics: és a dir, mitjangant la intervencio,
no solament fortuita, ocasional o parcial, sind exclu-
siva, de la maquina».

Més endavant, afirma:

«Segons que observo sovint, hem de fer coinci-
dir els comencaments del disseny industrial amb l'ad-
veniment de la maquina per a la produccio d'objec-
tes projectats per ’home. Aixo vol dir que no es pot
parlar de disseny industrial amb referencia a époques
anteriors a la Revolucid Industrial... Només a prin-

cipis del segle passat comenca, doncs, a haver-hi ob-
Jectes fabricats industrialment a base de dissenys con-
cebuts i estudiats per a una produccio en serie»®

Ja als anys seixanta sembla que Dorfles deixa ben
clara una de les caracteristiques fonamentals del dis-
seny industrial; la creacié de formes per a la produc-
cio seriada d’objectes fets amb la intervencio de la
maquina dins de I’ambit de la industria.

La mateixa definicié de ’'ICSID (Internacional
Council of Societies of Industrial Design) que deixa
les portes obertes a tot tipus d’interpretacions i exi-
geix quasi sempre una explicacié complementaria, diu
el segiient:

«El dissenyador industrial interpreta I serveix
aquelles necessitats humanes que poden ser cobertes
donant forma a productes i serveis. La funcio
d’aquests productes i serveis és ajudar ’home a fruir
millor de 'entorn que ell mateix crea»’.

A la vista de tot aix0, veiem que cal emprendre
una discussio teorica, perque, a la practica, el tema
ja esta forga resolt pels seus requeriments operatius,
que mostren la necessitat d’introduir una terminolo-
gia revisada més d’acord amb la realitat professional,
que, a I’hora de la veritat, és alld que marca les pau-
tes d’actuacié. Es possible potenciar la qualificacié
de dissenyador de productes i també neutralitzar el
dubte de si el Disseny industrial compreén el mobilia-
ri o no, etc. Cal trobar la manera de donar més in-
formacio i abandonar aquest mar de dubtes termi-
nologics que només contribueix a fomentar la
confusié i I’arbitrarietat. Es I’objecte, alld que sem-
bla acotar I’ambit d’intervencio de —acceptem-ho de
moment—, ’anomenat dissenyador industrial.

EL MON DELS OBJECTES

A la majoria de les manifestacions sobre el Dis-
seny industrial es posa poc émfasi en la naturalesa
mateixa de [’objecte i en el seu protagonisme en la
vida de I’home. A partir del moment en qué es preci-
si la dimensié del mén dels objectes des d’una opti-
ca, s’establiran les bases per a ajustar els fonaments
del Disseny industrial amb una nova concepcio de la
disciplina que fins ara encara no ha arribat a la pu-
bertat i que va a les palpentes en la realitat més im-
mediata, sense una veritable projeccié de futur. Si ac-
ceptem que projectar la forma dels objectes que han
de ser produits per un tipus o altre d’industria és una
tasca relativament nova, cal recordar que ’objecte com
a entitat té la mateixa antiguitat que I’home. El Dis-
seny industrial com a activitat professional esdevé una
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necessitat, en alterar-se la forma artesanal de produir
aquests objectes i aparéixer un desequilibri entre les
seves prestacions funcionals, estétiques i comunica-
tives naturals, que mai no havien estat interpretades
isoladament i que els imperatius de la produccid des-
vinculen. Perd la qiiestio que se’ns planteja de for-
ma automatica és: ;queé és un objecte i que es pot qua-
lificar aixi? ¢Quins ambits es poden considerar
objectuals?

A. Moles, realitza un estudi sobre el mén objec-
tual i a proposit d’aquest estudi, Roma Gubern, en
el proleg, diu:

«La societat industrial ha transformat radicalment
lhabitat de I'’home durant els ultims cent cinquanta
anys, i amb aixo ha creat un novissim espai artificial,
el tret més peculiar del qual radica en la proliferacio
dels objectes manufacturats per I’home. En venir al
maon en aquest context preexistent, la sensibilitat hu-
mana s’ha atrofiat en la percepcio i valoracio de quel-
com tan comu i quotidia en la nostra civilitzacio oc-
cidental, fins al punt que en el seu estat actual hom
la podria qualificar encertadament de societat de con-
sum, de «societat objectual».

[ apel-lant a la necessitat d’un llibre com el de
Moles, diu:

«En anys molt recents, la invasio massiva d’ob-
Jectes trivials produits en la societat de consum occi-
dental ha posat violentament de manifest l'interés so-
ciologic i la urgencia d’una «teoria de l'objecte», que
inclogui en el seu estudi, des de l'olla a pressio fins
a lautomobil, del tamboret al boligraf».\°

Es molt interessant de citar els primers capitols
del llibre de Moles, quan analitza i descriu la natura-
lesa de 'objecte:

«A la nostra civilitzacio, l'objecte és artificial. No
direm que una pedra, una granota o un arbre és un
objecte, sind una cosa... Lobjecte té, doncs, un carac-
ter, alhora passiu i fabricat. Es el producte de ’'Homo
Faber, 0 bé, encara millor, d’una civilitzacid indus-
trial». "',

Moles inicia el tema partint de la definicié filo-
logica de la paraula objecte, i diu:

«Etimologicament, «objectum» significa «llangat
contra», cosa existent fora de nosaltres mateixos, cosa
posada davant de nosaltres»'*.

A la fi del capitol, Moles sintetitza i formula la
definicio d’objecte com a element del mén exterior, fa-
bricat per ’home i que aquest pot agafar i manipular.

Una altra obra que cal ressenyar, tot i que tracta
el tema de I’objecte de caracter artistic, la publica Juan
Eduardo Cirlot, ’any 1953"3,

Com ens diu Lourdes Cirlot en el seu proleg,
aquest llibre pren una especial significacio els anys
vuitanta, quan els pintors, els escultors i els dis-
senyadors plantegen sense parar noves possibili-
tats.

Cirlot cerca, a I’inici de ’obra, la definici6é d’ob-
jecte, i ens diu:

«Segons les investigacions realitzades fins al pre-
sent en la teoria de l'objecte, els objectes son il-limi-
tats. Tanmateix llur infinitud no impedeix que s’agru-
pin dacord amb llurs notes més generals, és a dir,
segons llurs determinacions.

I a continuacié empreén una classificacio dels ob-
jectes en reals, ideals, segons valors metafisics, etc.
Cirlot no redueix la naturalesa de I’objecte a la con-
dicié de ser fabricat per ’home, sind que aquesta
mena d’objectes la inclou en una determinada clas-
se, quan diu:

«El nostre interes es refereix especialment al mon
dels objectes fisics i concrets, i, dins d’aquest domini,
als artificials, als creats per la ma de ’home, que, en
conseqiiéncia, ostenten la doble empremta de la na-
turalesa i de I'ambit universal del que és huma».

Més endavant, continua:

«Lera de la téecnica és, doncs, en resum, I’época
de l'objecte, l'entronitzacio del seu reialme... De mo-
ment comprovem la ingent multiplicitat dels objectes,
per la qual '’home ha aconseguit una positiva capaci-
tat de creacid (intervencio i modificacid) cosmica. Des
dels bronzes xinesos i les destrals de silex a les metra-
lladores eléctriques i els ciclotrons, s’estén un panora-
ma tan ric i ambivalent que tant pot provocar [’éxtasi
de l'orgull com la més negra angoixa. Potser ara ens
estem ja acostant al meridia de l'equilibri entre I’home
i lobjecte»'t

Tant un autor com Paltre destaquen la importancia
i la transcendéncia de 1’objecte industrial en el nos-
tre context actual, encara que hi ha diferéncies con-
ceptuals a I’hora de determinar quan ho és i quan no
ho és. ;Quina llum dona tot aixo a les preguntes que
ens haviem formulat? El dissenyador industrial tre-
balla per a aconseguir la forma d’aquests objectes,
perod cal preguntar-nos quin és el limit del seu ventall
de possibilitats. Moltes de les consideracions sobre
la classificacié del disseny provenen d’entendre quins
son els limits del panorama objectual, i sobre aixd
sembla que no hi ha acord. Moles considera els mo-



bles com a frontera d’alld que es pot considerar ob-
jecte, quan diu:

«Un objecte és independent i mobil. Un moble
gairebé no és un objecte, perqué, contrariament a la
seva etimologia, és immobil i generalment voluminds.
Només adquireix la qualitat d'objecte, quan es con-
verteix en un mobil transportable o transportat, com
una tauleta o una cadira»”

Moles teoritza més i sembla que redueix I’area le-
gitima d’intervencid del dissenyador a una pura qies-
tid semantica i dimensional:

«En general, 'home roman fora dels seus objec-
tes, [ aixo és aplicable també a lautomobil, al qual,
amb tot, la seva mobilitat confereix molts dels carac-
ters d’un objecte»’s

Per altra banda, sembla que hi ha una coincidén-
cia a conceptualitzar I’objecte per la seva qualitat d’ar-
tificial, per la seva predisposicid d’us, per la dimen-
si6 (superior, igual o inferior a la talla humana) i per
la importancia del contingut formal.

El factor dimensional pren una importancia in-
sospitada, si s’aprofundeix una mica el tema. En fun-
cio de tota aquesta teoria, un cub de deu centimetres
d’aresta podria ser la forma d’un objecte d’ds quoti-
dia, perd quan aquesta aresta és de deu metres, aques-
ta mateixa forma perd la categoria d’objecte i n’ad-
quireix una de nova que depén de la intencié amb que
ha estat creada. Aquesta nova dimensié influenciara
d’una manera molt diferent I’anim de ’observador-
usuari: la magnitud impressiona, la magnitud impo-
sa. Formalment pero, i és curios, estem parlant del
mateix. Le Corbusier, amb el seu Modulador, ja ha-
via plantejat tota aquesta problematica. Moles, ate-
nent a aquesta condicid dimensional, classifica els
objectes en aquells als quals es penetra (els maxiob-
jectes), els de la nostra talla (mobles, etc.), els que
es poden agafar amb la ma i, finalment, els microob-
jectes.Per al dissenyador industrial, cal plantejar-se
la formulacié d’una teoria dels objectes que, a més
de considerar la qualitat d’artificial i de dimensional,
plantegi la temporal, la simbolica, ’afectiva, etc.

Les relacions de I’home amb el seu entorn objec-
tual encara no sén ben conegudes.

EL DISSENY CONTEMPORANI D'OBJECTES

El protagonisme que pot adquirir el Disseny ob-
jectual en un futur molt immediat encara no és prou
assumit. Les immillorables qualitats de [’objecte d’us
per a experimentar i admetre els avengos culturals i

tecnologics més rellevants de la nostra civilitzacio,
confereixen una serie d’atractives propietats a aquesta
area projectual, avengos que afavoreixen notablement
les possibilitats de veure materialitzades moltes qui-
meres. Levolucio tecnoldgica ha propiciat novament
canvis i mutacions. Ha estimulat els avengos en aque-
lles disciplines projectuals més vinculades als resul-
tats. Avui dia és possible I'obtencid de formes molt
complexes, mitjancant processos de fabricacié i ma-
terials nous i a ’abast. Es poden aconseguir resul-
tats que anys enrere era prohibitiu o purament espe-
culatiu de pensar obtenir. Aix0, i altres factors han
contribuit a la crisi de molts dels dogmes del racio-
nalisme, uns dogmes que han tingut un pes especific
considerable en el disseny dels objectes contempo-
ranis. I’objecte, com a producte cultural vinculat al
mon del pensament i de les relacions humanes, tam-
bé es modifica. Diu Alessandro Mendini en un ar-
ticle:

«Després de l'experiéncia nuclear I de l'espai, ens
trobem ara en l'epoca postindustrial: informatica i elec-
tronica per una banda, «nova artesania» per laltra.
«Els objectes filosofics» del disseny neomodern es ba-
sen en l'exaltacio dels capteniments individuals, no en
els de la massa, en els rituals domestics subjectes a
canvi continu... Crec que l'eslogan adaptat als objec-
tes del futur podria ser el segiient: «cap objecte no és
igual a un altre», que significa adaptar els objectes a
la diversitat dels homes. En realitat, «cap home no és
igual a cap altre»’’.

Lobjecte, que hem definit segons una determinada
categoria dimensional i productiva, permet una ma-
terialitzacio cada cop més versatil i immediata. El cicle
de creacio d’un objecte és relativament breu compa-
rat amb el d’alguna altra realitzacié arquitectOnica
o d’enginyeria. El seu mateix cicle de vida, amb aques-
ta caracteristica actual d’un envelliment immediat, exi-
geix una dinamica agil de renovacid. Cada vegada hi
ha més probabilitats d’aplicar al Disseny les possibi-
litats que ofereix ’alta tecnologia i de donar respos-
ta a les inquietuds culturals d’una época com la nos-
tra, cada cop més exigent i més diversificada. Al
Disseny industrial, se li obren unes atractives possi-
bilitats, perqué podra veure materialitzat el major
nombre de les seves propostes.

Alhora cal denunciar ’estancament de la divisio
classica de les categories del Disseny, que respon més
a uns imperatius d’ordre académic i administratiu que
a la veritable realitat del moment. Lactivitat pluri-
disciplinaria desplaga una concepcio arcaica del Dis-
seny fonamentada en I’objecte, la grafia i I’espai. El
coneixement i la practica en altres arees del Disseny,
joieria, indumentaria, etc., es fa imprescindible.
Aquesta interrelacid, que mai no es posa en eviden-
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cia, és exposada d’una forma clara en el segiient co-
mentari de Peter Dormer:

«Pensem, doncs, en altres tipus d’arts aplicades
i de disseny. Suissa, per exemple, ha produit la peca
de joleria contemporania que ha tingut més éxit de
la decada. Es tracta d’una obra que resol moltes po-
laritats entre la funcio i la no funcio, el modernisme
i el postmodernisme, la jerarquia i l'igualitarisme. Es
el rellotge Swatch. Es la peca més representativa de
la joieria de mitjans dels anys vuitanta a Europa...
La revolucié més important de «portables», per exem-
ple, no va venir dels nous joiers europeus, sino d’un
Jabricant japonés, el Sony Walkman... Aqui la llicd
és que, quan una cosa és funcional i alhora genuina-
ment entretinguda, traspassara fronteres i trencara
tota mena de convencions... Els progressos dels siste-
mes de circuits microchip i 'invent del compact disc
indiquen que s'esta dissenyant una nova generacio
d’ornament per al cos, funcional... Sembla estrany que
el progrés en els ornaments portables vingui dels dis-
senyadors de productes i no dels joiers»*,

Es fa evident que la relacid entre la forma i la fun-
ci6 és molt més complexa que alldo que deixa entre-
veure el discurs tradicional que ho supedita tot a la
utilitzacio fisica de I’objecte, o sigui a la seva mani-
pulacio. La satisfaccid de necessitats mitjancant els
objectes, compromis historic del Disseny industrial,
va molt més enlla d’aquest esquema tan simple.

Aixi, Juan Cueto considera que:

«L'objecte en el qual es reconeix aquesta era com-
plexa que uns qualifiquen d’hiperindustrial i altres de
postindustrial, té bastants més tractes amb ['immate-
rial que amb el material...

L'objecte modern no habita ja a l'escenari de la
produccid, sind en el vell mon de les idees... Aquest
objecte modern, fill putatiu de la civilitzacio de la imat-
ge i de I'economia invisible, institueix l'era del producte
imaginari».

PUNT I FINAL

La realitat i la teoria tenen tendéncia a correr per
camins paral-lels, i és degut a aix0 que mentre estem
discutint alguns conceptes més proxims a la «medi-
tacio transcendental» que a altra cosa, en la practica
quotidiana s’estan projectant continuament nous ob-
jectes per a ser produits industrialment i vestir 1’en-
torn artificial on es desenvolupa la nostra existéncia.

Robots i ordinadors, nous materials i tecnologies
sofisticades per a processar-los, electronica i artesa-
nia, primitivisme i intel-ligéncia artificial, séries iden-

tiques i infinites i objectes personalitzats, formes i or-
naments, informacid i aillament, materials naturals
i tractaments sintétics... constitueixen algunes de les
variables que incideixen en la produccié contempo-
rania dels objectes, que d’aquesta manera es conver-
teixen en receptors privilegiats de canvis i mutacions
més significants. El Disseny pren part en tot aix0. Les
coses s’han complicat i per a aconseguir resultats for-
mals a laltura de les circumstancies presents, s’exi-
geix una intervencid projectual lucida i rigorosa, crea-
tiva i culta, inquieta i decidida.

Construint una historia, homologuem el present
i el futur. Definint amb claredat, evitem ambiguitats i
contradiccions. Acotant ’ambit d’intervencio, con-
centrem els esforcos. Com diu Cueto parlant de la
metamorfosi de ’objecte: «Segles després, s’inverteix
el miracle inaugural: La Carn es fa verb... Em refe-
reixo a la metamorfosi radical que I’objecte experi-
menta. I qui diu objecte, diu el fetitxe de la produc-
cio, el protagonista indiscutible de la revolucio del
consum massificat, I’emblema de la materialitat, el
simbol central del materialisme, el model d’aixo que
amb més o menys encert hem optat per a anomenar
«realitat» Al dissenyador industrial, com a especia-
lista de la forma dels objectes, se li presenta davant
un repte veritablement temptador»."”
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