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LOS IDEALES DEL DISENO Y SU VINCULACION CON LA HISTORIA

Cap. V. LOS IDEALES DEL DISENO
Y SU VINCULACION CON LA HISTORIA

El objetivo de este capitulo es averiguar cuales han sido los ideales que han impregnado el disefio en
el siglo XX y su relacidn con la historia. Ahora bien, el disefio, como la arquitectura, tiene una doble
vertiente: construye el entorno material de los seres humanos vy, al hacerlo, no puede escapar al he-
cho de tener que realizar propuestas formales. En él los ideales éticos y estéticos se encuentran inti-
mamente unidos. Separar estas dos categorias no siempre es tarea facil.*

En el caso del disefio podriamos hablar de ideales sociales en lugar de ética. De cémo los individuos
han utilizado la actividad de proyecto para configurar un determinado modelo de sociedad. Sin em-
bargo el concepto de ética es mas amplio. Se atribuye a la ética los valores referidos a la moral y las
obligaciones del ser humano conforme a unos principios que regulan su actividad. Es decir la ética se
ocupa de la razdén practica y de sus resultados y, por lo tanto, hace referencia a la capacidad que tie-
nen los individuos de obrar libremente, de tomar decisiones y enfrentarse a acciones. Con la palabra
ética, derivada del griego ethos (doctrina de las costumbres) invocamos la ciencia filosofica que inves-
tiga y estudia los valores, la vida y la conducta humana en su dimensién publica y social. Con la pala-
bra moral, derivada del latin mos-moris (conducta), denominamos la disciplina filoséfica o teoldgica,
segun el caso, que trata de las acciones humanas con un acento especial en la conciencia individual.
Este capitulo trata, pues, del disefio en su dimensidn publica y social y, también, de lo que los disefia-
dores pensaban acerca de las obras que proyectaban o pensaban proyectar.

La estética, palabra que deriva del griego aisthetiké (sensacion, percepcion) y de aisthesis (sensa-
cion, sensibilidad) es aquella rama de la filosofia que tiene por objetivo el estudio de la esencia y la
percepcion de la belleza asi como el estudio de la percepcién en general, ya sea sensorial o enten-
dida de una manera mas amplia. La estética se relaciona con la percepcion y la esencia de las cuali-
dades. Es una manera de mostrar lo que se siente sobre las cosas y una reflexion sobre los funda-
mentos del juicio del gusto.

Etica y estética son dos valores aparentemente independientes, pero que se relacionan constante-
mente en la practica cotidiana. ¢Podemos considerar que una obra es estéticamente defectuosa por-
gue la consideramos incompatible con nuestros principios morales? Es dificil dar una respuesta con-
creta a esta pregunta. En el campo del arte se considera que los esteticistas son aquellos para los cua-
les la elaboracidn de un juico estético no requiere tener en cuenta sus contenidos éticos y morales
porque la esfera del arte es independiente del resto de juicios. En cambio, para los moralistas el valor
estético de la obra de arte queda afectado por su contenido moral. Desde este punto de vista, la eva-
luacion estética de una obra requiere necesariamente un juicio moral.

Los individuos que eligen la vida estética viven para si mismos, su comportamiento se ve impulsado por
el placer. Viven el instante y su vida es una continuada busqueda de aquello que atrae y seduce. En la
mirada estética el individuo vive la existencia con ojos felices. Es indiscutible que éste es el discurso de
los objetivos del marqueting y, en general, la actitud que se espera del consumidor desde que existe el
producto industrializado; pero también es el discurso del disefio sin un proyecto social claro.

La alternativa a la vida estética es /a vida ética de los moralistas, unos individuos que no ven los he-
chos como milagros. El individuo ético no acepta lo que descubre sino que actia para mejorarlo. Por
oposicion a los esteticistas, los moralistas consideran que el arte o el disefio son un medio para hacer
el bien y, por lo tanto, en el juicio estético esta implicito el juicio moral.

! Para la redaccion de este apartado se han utilizado los textos preparatorios entregados en la Reial
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Este capitulo, pues, se planteard como un dilema no resuelto. Como el disefo, bascula entre uno u
otro polo dominante. En él veremos, por ejemplo, como el “modernismo programatico” tenia una
actitud eminentemente moral que impregno buena parte del siglo XX. Pero no debemos ser ingenuos
y pensar que durante cien afios todo lo que se hizo en el campo del disefio fue éticamente correcto.
Los regimenes fascistas promocionaron proyectos de disefio estéticamente agradables pero ética-
mente reprobables y si algo caracteriza el disefio postmoderno es su voluntad de crear un estilo origi-
nal independientemente de cualquier proyecto de reforma social.

Como el disefio no ha sido durante el siglo XX demasiado prolijo en textos sobre los dilemas entre éticay
estética, aqui se han usado muchos textos procedentes de la historia del arte y de la arquitectura, acti-
vidades que ostentan una mayor tradicion en el campo del desarrollo de las ideas. Pero ello no significa
gue el disefio sea una prolongacion de la arquitectura o el arte, como a veces se afirma. Aqui se usan
como “muletas” que permiten explorar mejor cuales eran los ideales del disefio en cada época.

Si la ética del disefio trata de su dimensidn publica y social, entonces su vinculacion con la politica es
evidente pues la politica trata de la gestion de la res publica o esfera publica. El disefio es una activi-
dad mucho menos autdonoma que la pintura o la escultura y el estudio de sus ideales éticos y estéticos
nos lleva inevitablemente a su vinculacidn con las ideologias y las mentalidades. En este capitulo se
hace un esfuerzo por desentranar las relaciones entre los proyectos politicos y los proyectos de dise-
fio. Algo que en este siglo XXI y con la distancia critica que proporciona el tiempo cada vez es mas
evidente y despierta un gran interés entre los historiadores del disefio. En los préoximos apartados
estudiaremos de qué manera se unieron el “modernismo sociopolitico” y el “modernismo estético”.

1. La definicidn primordialista de “modernismo sociopolitico”

En este apartado retomaremos las teorias de Roger Griffin sobre el “modernismo sociopolitico”
puesto que se trata de uno de los pocos historiadores que otorga un papel muy importante a los
creadores —artistas, arquitectos y disefiadores— en lo que fue la construccion simbdlica de los regi-
menes inspirados en el socialismo y el fascismo.” Mientras que el marxismo ha interpretado la lucha
a muerte entre estas dos ideologias desde una perspectiva eminentemente material, Griffin propo-
ne una interpretacion basada en la antropologia social y cultural que contribuya a esclarecer las
inquietantes contradicciones culturales del Fascismo asi como algunas de sus extrafias concomitan-
cias formales con la Revolucién Bolchevique.

Estas teorias resultan interesantes porque nos serviran para comprender como el disefio en el siglo
XX, lejos de ser una actividad siempre neutra y progresista, ha servido a regimenes politicos de signo
opuesto y a ideales muy variados. Pero para ello es necesario adentrarse, en primer lugar, en la teoria
primordialista del “modernismo sociopolitico” de Griffin, en la definicidon maximizada de este autor
quien afirma que la Revolucién Rusa y el Fascismo, si bien en términos ideolégicos eran de signo con-
trario, eran dos manifestaciones tipicamente “modernistas”. A su vez ello nos servird para compren-
der su fracaso asi como su traumatica superacion.

Ill

1.1. La definicién primordialista del “modernismo sociopolitico”

La definicion primordialista del “modernismo sociopolitico” de Griffin parte de la idea de que la re-
belién activista que emprendieron los “modernistas programaticos” —tanto en el ambito creativo
como en el social- contra la decadencia de la Modernidad debe reubicarse en aspectos arquetipi-

2 GRIFFIN, Roger: Modernismo y Fascismo. La sensacion de comienzo bajo Mussolini 'y Hitler, Akal, Madrid, 2010.
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cos y perennes de la cultura humana. Porque el Comunismo y el Fascismo no aspiraban solamente
a un nuevo reparto del poder y a cambiar las condiciones materiales de los individuos, también
adoptaban en muchas ocasiones la forma de una religion secular. Es mas, no se explican ciertas
atrocidades —los campos de concentracion nazi, el holocausto, los Gulags— si no es a través de la
idea de la “guerra santa” o de la revolucion trascendente.

Para encontrar una explicacion al instinto de alcanzar la trascendencia, Griffin acude al sociélogo
de la religién Peter Berger quien afirma en El dosel sagrado que el ser humano, en la medida que
se encuentra en desequilibrio consigo mismo, se ve obligado a emprender una labor constante de
construccién material y simbdlica que le permita vivir.? Las creencias, practicas y rituales que en-
globamos bajo el término “cultura” sirven para garantizar a los miembros de una sociedad la certe-
za de que sus vidas forman parte de una realidad superior, de una realidad cuya cohesion se debe
a un principio organizador, cosmico y sobrehumano que Berger denomina “nomos”. Cada nomos
cultural actiia como escudo contra el terror a la muerte. Los distintos nomos cultuales crean la ilu-
sién de que la muerte se puede vencer y en muchas culturas premodernas ello se ilustraba me-
diante el dibujo de una bdéveda celeste o “dosel sagrado”. Segun Berger la erosién del “cielo pro-
tector” de la Modernidad trajo consigo una transformacién revolucionaria de la conciencia. Si no
existia ningln principio cdsmico y sobrehumano que explicara la historia, entonces ésta se encon-
traba en manos de los seres humanos quienes tenian el poder de acelerar el tiempo.

Segun Griffin, los procesos de modernizacion trajeron consigo una crisis simbdlica que se iba agu-
dizando a medida que el dosel sagrado de la cristiandad se iba desgastando y ya no satisfacia las
necesidades ndmicas de una élite cada vez mayor. Esta crisis se agravo considerablemente con la
llustracién y las revoluciones Francesa y Americana que pusieron en entredicho la viabilidad del
Antiguo Régimen, no sdlo como sistema politico sino también como sistema cosmoldgico y escudo
metafisico.” Durante casi un siglo —desde 1850 hasta 1945, segun Griffin—, los intelectuales, artistas
y disefiadores experimentaron una acuciante sensacién de final. Sin embargo, ya no encontraban
un “hogar” en el cristianismo, en los valores tradicionales, en el mito del progreso o en el culto
romantico a lo sublime. La temporalizacion de la historia unida a la erosidon del mito del progreso y
las ilusiones del romanticismo trajeron consigo el “modernismo estético”. En este sentido resulta
sumamente interesante que Griffin otorgue a los creadores el papel de precursores del “moder-
nismo social.” Nuestro autor prosigue diciendo que los creadores modernos buscaban una vision
del mundo que tuviera sentido, trascendental y curativa y una comunidad de gente que la compar-
tiera, aunque estuviera Unicamente integrada por artistas.” En cualquier caso el espiritu secular de
la Modernidad evitaba que el “modernismo sociopolitico” se convirtiera en una religion pero no
evitaba que adoptara la apariencia de una serie de utopias fundamentadas en la idea de inmunizar
la sociedad de la decadencia y terror al nihilismo.

Los acontecimientos y cambios politicos, sociales y culturales que tuvieron lugar en Europa entre
1914 y 1945 —dos guerras mundiales, una revolucidn socialista, el ascenso del fascismo, la Guerra
Civil Espafiola— fueron de tal envergadura y tuvieron lugar en tan poco tiempo que podrian ser ex-
plicados mediante la teoria de los ritos de paso que acompafian cualquier cambio de lugar, de es-
tado, de posicidn social y de edad que han elaborado los antropdlogos. Segun Arnold van Gennep,
estos ritos de paso transcurren en tres etapas:

® GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pags. 113-114. Ver BERGER, Peter: £/ dosel sagrado. Para una teoria
socioldgica de la religion, Kairds, Barcelona, 1999 [12 edicion: Doubleday, Londres, 1967].

N GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 132.

> GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 136.
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12, La etapa de separacion o pre-liminar en la que una persona o un grupo
se separan de un punto de la estructura social fijado con anterioridad.

22, La etapa marginal o liminar, cuando el estado del sujeto o ritual es ambigua;
ya no se encuentra en el estado antiguo pero tampoco ha alcanzado el nuevo todavia.

32, La etapa de agregacion o post-liminar, cuando el sujeto ritual
entra en un nuevo estado estable con los derechos y obligaciones que se derivan de él.°

{[-})

Esta teoria, actualmente muy aceptada, fue refinada en los afios noventa por Maurice Bloch, quien
observé que en todas las sociedades los rituales se presentan de modo muy parecido independien-
temente de la época y lugar. Esto ocurre porque la vida humana se presenta como si sucediera
dentro de un marco permanente que va mas alld del proceso natural y transformador del naci-
miento, el crecimiento, la reproduccién, el envejecimiento y la muerte. Griffin nos explica que este
antropologo social britanico llega a la conclusion de que:

“La funcion central de las ceremonias iniciaticas triddicas no es la transformacién del iniciado, sino

la regeneracion de la sociedad, la recarga del suministro de trascendencia. Su finalidad ultima es

poner cerco a la anomia y la entropia, aislarla de la colectividad, y por este motivo los ritos de paso

desempefian un papel clave en los complejos “cosmogdnicos” a través de los cuales las tribus o los
. . ore . s . 7

pueblos se revitalizan escenificando la “creacién de la vida moral”.

Pero mientras que los rituales de paso dentro de sociedades evolutivas generan situaciones “limina-
res”, situadas en la fase dos de los rituales de paso, las revoluciones sociales tienen lugar como re-
sultado de situaciones “liminoides”. Estas son transiciones bruscas hacia un nuevo orden que se
producen cuando una sociedad sufre una crisis tan grave que es incapaz de regenerarse gracias a
sus propios recurso simboalicos y rituales. La finalidad de los rituales “liminoides” es regenerar la so-
ciedad, garantizar la supervivencia colectiva en lugar de la individual y mantener la trascendencia
eterna. En el ritual de paso “liminoide” es la sociedad en su conjunto la que entra en fase de separa-
cion liminar y el resultado no es la reagregacion de la sociedad, sino su renacimiento. La comunidad
que surge de un rito “liminoide” se suele explicar en términos “palingenésicos” (de regeneraciéon y
de renacimiento de los seres) y se presenta bajo la forma de un paraiso, de una utopia, para la con-
secucidén de la cual es preciso llevar a cabo acciones religiosas i/o politicas, tanto individuales como
colectivas. En estas circunstancias aparece casi siempre el “profeta”. Un personaje que ha experi-
mentado una revelacién que le sirve de base para guiar a su comunidad hacia la salvacién.?

Griffin examina el “modernismo sociopolitico” a la luz de los rituales de paso propuestos por los an-
tropdlogos y observa que los “modernistas programaticos”, eran individuos dispuestos a emprender
incontables acciones individuales y colectivas con el fin de “resolver las condiciones liminoides pro-
vocadas por el impacto de la modernizacién”.’ Cuando a mediados del siglo XIX el mapa cognitivo
del cristianismo empezo a solaparse con los mitos del progreso racional, cientifico, liberal e indus-
trial de la llustracion, la Modernidad empezd a ser experimentada como una fase de la historia limi-
nar suspendida, atrapada entre el antiguo orden y el nuevo. En definitiva una era liminoide, inde-
terminada, andmica y decadente cuya conclusion requeria soluciones draconianas. Nuestro autor

concluye sacando a la luz la vinculacién entre lo liminoide y el “modernismo programatico”:

®Van Gennep, Arnold: Los ritos de paso, Alianza, Madrid, 2008
[12 edicion: Routledge & Kegan Paul, Londres, 1960].

’ Aqui Robert Griffin cita pasajes de la obra de Maurice Bloch:
Prey into Hunter, Cabridge University Press, Cambridge, 1992.
8 GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 154.

° GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 156.
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“Para aquellos que tenian la sensacién de que la historia les habia lanzado al torbellino de la mo-
dernidad, aquellos que experimentaron la anomia surgida de las condiciones liminoides caracteristi-
cas de la época en toda su intensidad, la voluntad de crear un nuevo nomos se convirtié en una ne-
cesidad tan apremiante que el modernista programdtico, entré en un estado mental utdpico, estati-
co y, en ultima instancia delirante, y asi se sinti6 capaz de llegar a tierra firme, de construir un mun-

10
do nuevo o, por lo menos, de mover otros a hacerlo”.

Los intelectuales, artistas y los disefiadores percibieron precozmente la condicidn liminoide de la
Modernidad y nos bridaron magnificas anticipaciones de lo que iba a ser la cultura del siglo XX. Los
artistas creian que iban a ser la nueva fuerza creativa que pondria en marcha la revolucién moder-
na. En este sentido tiene mucha légica que los disefiadores catalanes en el umbral del siglo XX se
llamaran a si mismos “modernistas”.

De todas formas, el arte por si s6lo no conseguiria vencer la decadencia social y cultural de la Mo-
dernidad. Se necesitaban palabras y acciones. El “modernismo”, segun Griffin no sélo era una
cuestion estética sino también social y politica. Segun el enfoque primordialista de este autor y, en
la medida que se proponian poner fin a las condiciones liminoides de la Modernidad, tanto la Re-
volucién Bolchevique como el Fascismo —que se llamaba a si mismo “revolucién”— eran movimien-
tos sociopoliticos de caracter “modernista”. Dicho asi puede sonar escandaloso pero hay que en-
tender sus diferentes finalidades. Mientras que la Revolucion Rusa se adheria a los principios de li-
bertad, igualdad y fraternidad de la Revolucion Francesa, el fascismo los negaba rotundamente:
era autoritario, mantenia el sistema de clases econdmicas y en los estados donde gobernd, era
exacerbadamente nacionalista y racista. Asi pues, segun Griffin, deberiamos hablar de un “moder-
nismo sociopolitico” de derechas y un “modernismo sociopolitico” de izquierdas.

En tanto que movimientos que querian establecer un “nuevo orden” y un “nuevo hombre”, tanto
el socialismo como el fascismo prometian un futuro diferente, un paraiso y sus “profetas” —Lenin,
Stalin, Mussolini, Hitler, etc.— lograron convencer a millones de ciudadanos, militares, intelectuales
y artistas de que no habia que escatimar medios para conseguirlo con la mayor brevedad, que era
posible acelerar la historia. El drama fue que los fines no siempre justificaban los medios y el siglo
XX se saldaria con episodios de exterminio y destruccién nunca vistos por la humanidad.

Comunmente se afirma que el socialismo tenia un espiritu moderno mientras que el fascismo era
antimoderno. Pero, como veremos mas adelante, las obras de los arquitectos y disefiadores del
periodo de entreguerras desdicen esta vision simplista pues la realidad era mucho mas compleja.
En la Italia fascista y la Alemania nazi lo mismo se construian edificios pseudoclasicos que se dise-
fiaban productos modernisimos. Asi pues, estéticamente hablando, los fascismos é¢eran modernos
o retrégrados? Griffin observa que la relacién de los regimenes comunista y fascista con el tiempo
era diferente. Ambos proyectaban sus aspiraciones en un futuro inminente. Pero mientras que los
comunistas querian partir de cero y eliminar los vestigios del antiguo orden, los fascistas miraban
hacia su pasado imperial —ya fuera romano, ario o espafiol— buscando inspiracién para sus rituales
simbélicos y para la legitimacion de sus contradictorias politicas culturales.

Ademas, no es riguroso afirmar que los regimenes de Mussolini y Hitler siempre eran retrogrados
pues no podian pretender poner en marcha proyectos de futuro creibles con herramientas pre-
modernas. Lo cierto es que tanto ellos como la Unidn Soviética estaban imbuidos de un fuerte es-
piritu tecnocratico. Mediante él levantaron obras faradnicas, pusieron en marcha grandes comple-
jos industriales y desarrollaron audaces proyectos de “ingenieria social”. Estas obras no se hubie-
ran podido realizar sin la colaboracion de cientificos, ingenieros, arquitectos y disefiadores. El lado

10 GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 164 (las cursivas son del autor).
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tenebroso de esta historia es que el espiritu tecnocratico lo mismo podia servir para mejorar la ca-
lidad de vida de los individuos que para exterminarlos.

Estas breves premisas nos sirven para desplegar algunos de los fragmentos principales de la defini-
cion maximizada de “modernismo” de Griffin, la cual es extremadamente util para integrar la mo-
dernidad estética en el “modernismo social”:

“MODERNISMO es un término genérico que engloba una amplia variedad de iniciativas heterogé-
neas, tanto individuales como colectivas, que se emprendieron en las sociedades europeizadas, en
todas las esferas de la produccién cultural y de la actividad social desde mediados del siglo XIX. El
denominador comun de todas estas iniciativas es el intento de alcanzar una sensacidn de valor tras-
cendental, un significado o un propdsito a pesar de la pérdida progresiva de un sistema de valores
homogéneos y de una cosmologia global (nomos) en la cultura occidental, provocada por la secula-
rizacion y las fuerzas disgregadoras del proceso de modernizacion. El rechazo modernista de la mo-
dernidad contemporanea o la rebelion contra ella, se articuld a través de una predisposicién innata
de la conciencia humana y de la facultat mitopoética para crear cultura, construir utopias, acceder a
una temporalidad sobrehumana y pertenecer a una cultura compartida.

[...] El modernismo puede adoptar una forma exclusivamente artistica que suele implicar una expe-
rimentacion radical con nuevas formas estéticas concebidas para expresar los destellos de una
“realidad superior” que pone de relieve la anomia y la quiebra espiritual de la historia contempora-
nea (modernismo epifanico), o se puede centrar en la creaciéon de un nuevo “mundo”, bien a través
de la capacidad del arte y del pensamiento para formular una visién capaz de revolucionar la socie-
dad como un todo, bien a través de la creacidon de nuevos modos de vida o de una nueva cultura y
prdctica sociopoliticas que transformen en ultima instancia no sélo el arte sino la propia humanidad,
o por lo menos a un segmento escogido de la humanidad (modernismo programé\tico).":l:l

La definicion primordialista de “modernismo sociopolitico” de Griffin nos serd muy util para diluci-
dar las contradiciones culturales del fascismo, pero también es util para comprender el significado
de otras revoluciones, como la bolchevique, o la Primera Guerra Mundial, que segun él se traté de
un acontecimiento “modernista” por derecho propio.

2. Antes y durante la primera guerra mundial

En este segundo apartado distinguiremos claramente las vanguardias anteriores a la Primera Guerra
Mundial de las vanguardias posteriores, ya que ésta implicd y desencadend un giro muy importante
en las ideas sobre la creaciéon de mundo y sobre el significado de lo moderno.

2.1. Ismos del Episteme Moderno

La teoria de Kjetil Fallan sobre los ismos y los epistemes descritas en el primer capitulo contribuyen
a la comprension de lo que fue el Episteme Moderno.™ Siguiendo esa teoria vemos que las llama-
das vanguardias histéricas, de las que a continuacion hablaremos, son auténticos “ismos” en el
sentido de que pueden estudiarse como ideologia y como estilo. Si consideramos que un ismo
puede ser comprendido como un modo cultural definido por negociaciones entre ideologia y prac-
tica, el objetivo de este capitulo es examinar como una serie de movimientos de caracter estético
se unian entusiasticamente al proyecto de superacion de la decadencia cultural y espiritual de la
Modernidad. Artistas, arquitectos y disefiadores se unieron “programaticamente” a la idea de re-
forma total del entorno proponiendo modelos de vivienda, de edificios publicos, de transporte, de
comunicacion y de objetos totalmente nuevos poniendo en este empefio una energia creativa sin
precedentes. Evidentemente llega un momento en que las teorias del “modernismo sociopolitico”

" GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pags. 169-170.
2 Ver “Cuestiones epistemoldgicas: ismos y epistemes”
en el Capitulo I. Estado de la cuestion y propuesta de ordenacion preliminar.
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de Griffin y las del Episteme Moderno de Fallan encajan a la perfeccidon. Es mas, podriamos decir
que el Episteme Moderno coincide muy bien con la definiciéon del “modernismo estético” en su
version mas “programatica”.

Visto en su conjunto el Episteme Moderno no tiene las caracteristicas de un estilo. Las vanguardias
historicas y el Movimiento Moderno fueron tremendamente innovadoras y tenian una potente
carga formal pero nuestra hipotesis de trabajo es que proponian repertorios muy diversificados.

Si no era un estilo entonces hay que averiguar cuales eran los ideales que alimentaban este epis-
teme qué tipo de actitudes compartidas se observan entre sus protagonistas. Segun Christopher
Wilk, estos ideales y actitudes podrian enumerarse de la siguiente manera: 1) La entusiasta acep-
tacion de lo nuevo; 2) El rechazo, en ocasiones vociferante, a la historia y la tradicidn; 3) El deseo
de crear un mundo mejor partiendo de cero; 4) La confianza y la creencia mesianica en el poder de
la maquina y la tecnologia industrial; 5) El rechazo de la decoracién y el ornamento aplicado; 6) La
adopcion de la abstraccién; 7) La creencia en la unidad de las artes.” Este dltimo punto es intere-
sante pues aunque los historiadores del arte se han fijado obsesivamente en la pintura y la escultu-
ra, los creadores modernos practicaron multitud de disciplinas comprendido el disefo o lo que en
su dia se denominaba “arte comercial”.

A las siete caracteristicas mencionadas en el parrafo anterior, hay que afadir la internacionalidad y
un gran cosmopolitismo, evidente en la gran movilidad de los creadores en una época en que las co-
municaciones no eran tan eficientes como ahora. El “modernimso estético” era una corriente supra-
territorial que surgia casi simultaneamente en grandes capitales muy distantes como Moscu, Paris,
Berlin o Nueva York, y que llegaba puntualmente a periferias culturales, como Barcelona o Milan.

2.2. Las vanguardias historicas

Buena parte de los autores britanicos que han escrito sobre el disefio en el siglo XX, mencionados
en el capitulo primero sobre el estado de la cuestion (Pevsner, Banham, Heskett, Lucie-Smith,
Sparke, Woodham y Raizman) dedican sendos capitulos a las vanguardias histéricas. En ocasiones
no se sabe con precision qué aportaban al disefio una serie de movimientos que han sido investi-
gados hasta la saciedad desde el punto de vista de la historia del arte. Pero interesa destacar que
las vanguardias no solamente tenian proyectos de reforma artistica sino también de reforma so-
cial. No solamente se preocupaban de cuestiones estéticas, sino que también, en mayor o menor
grado, de cuestiones éticas que implicaban un juicio acerca del comportamiento de los seres hu-
manos en un mundo en acelerada transformacion.

Los ideales de las primeras vanguardias artisticas del siglo XX son relativamente faciles de explorar
ya que, a parte de las obras creadas que hoy conocemos, fueron movimientos muy propensos a las
proclamas y manifiestos por lo que tuvieron la virtud de dejar muchos testimonios escritos. En
ellos se hacian explicitos cuales eran sus proyectos de reforma social y cultural y su modo de alcan-
zarlos mediante la formulacion de programas de actuacidn. Aunque los historiadores del arte han
explorado preferentemente sus manifestaciones en la pintura, la escultura y la arquitectura, noso-
tros exploraremos ademas sus ideas por lo que se refiere al disefio de objetos.

Las vanguardias histdricas tenian una caracteristica que las hacia diferentes a otros movimientos
anteriores relacionados con el arte, la arquitectura y el disefo: esto era su vision holistica del en-
torno que iba mucho mas alla de las tradicionales categorias académicas pues abarcaba la creacion

 Wilk, Christopher: “Introduction. What was Modernism?” en
WILK, Christopher (Ed.): Modernism Designing a new World, V&A publishing, Londres, 2006, pags. 12-21.
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de obras literarias, teatro, cine, pinturas, esculturas, dibujos o edificios pasando por los objetos y la
indumentaria. A través de sus acciones y su trabajo, las vanguardias deseaban convertir el mundo
en un lugar mejor y mas habitable. Cierto es que sus propuestas estéticas eran radicalmente inno-
vadoras pero no debemos olvidar que también tenian ideas bastante concretas acerca de como se
podia organizar una sociedad moderna y muchos de sus miembros se adhirieron a las principales
ideologias de la época: el socialismo y el fascismo.

La clasificacidon de las vanguardias resulta comoda pero también es problematica. Las vanguardias
artisticas del siglo XX de Mario de Micheli, publicado por primera vez en 1966, sigue siendo un li-
bro fundamental para comprender los ideales artisticos que alimentaban las vanguardias, su radi-
calismo, su intransigencia y su voluntad de transformacion cultural.'* Para De Micheli, el arte mo-
derno no surgia de una continuidad con los valores del siglo XIX sino de la ruptura de su unidad es-
piritual y cultural. Segun él, los comienzos de esta crisis coinciden con el fin de las revoluciones
burguesas de mediados del siglo XIX y se hacen muy evidentes con los sangrientos acontecimien-
tos de la Comuna de Paris de 1871, ultima ocasidn en que escritores, poetas y artistas participaron
en una accion politica de gran alcance. De Micheli defendia que las vanguardias surgian de un con-
flicto de clase puesto que evidenciaban la ruptura entre los intelectuales y su base social. La posi-
cion de De Micheli se encontraba muy impregnada del neomarxismo de los afios sesenta y hay que
tener en cuenta que fue escrito hace casi cincuenta afios en el transcurso de los cuales se han rea-
lizado muchas investigaciones nuevas y se ha puesto en crisis el relato de la historia del arte basa-
do Uunicamente en el materialismo histérico.

Otra obra fundamental para tener una visidon conjunta del papel de las vanguardias histéricas es E/
arte moderno de Giulio Carlo Argan." Este autor las clasifica en dos grandes grupos: por una parte
estan las vanguardias que conciben el arte como “expresion”, es decir, el arte que se opone a la
“impresion” entendida esta ultima como aquel movimiento que va del exterior al interior, en el
sentido de que la realidad (el objeto) se imprime en la conciencia (el sujeto). El ejemplo mas claro
de impresién se encuentra en el impresionismo. En cambio, segln Argan, el arte de la “expresion”
actua en sentido contrario a la “impresidon”, es decir va del interior al exterior en el sentido de que
es el sujeto quien se imprime a si mismo en el objeto. Dentro de este grupo Argan ubica el Fauvis-
mo, el Expresionismo y la Nueva Objetividad pictorica.

Por otra parte, siguiendo las teorias de este autor italiano, esta el arte de la época del Funciona-
lismo (aproximadamente 1910 hasta la Segunda Guerra Mundial) en la que se concibe el arte como
relacién entre funcionamiento interno y funcidn social. Aqui ya no se reconoce el valor de la obra
de arte en si misma sino en su capacidad de convertirse en un procedimiento operativo ejemplar
capaz de renovar la experiencia de la realidad. En este periodo, segun Argan, el sistema y la estruc-
tura del arte dejan de ser representativos y se convierten en funcionales.

A partir de esta definicion general de la funcionalidad de la obra de arte Argan propone cuatro op-
ciones distintas:

1. Cuando la actividad artistica se subordina a la finalidad
productiva: ese es el caso del urbanismo, la arquitectura y el disefio industrial.

“DE MICHELI, Mario: Las vanguardias artisticas del Siglo XX,

Alianza Editorial, Madrid, 2000 [12 edicidn: Feltrinelli Editore, Milan, 1966].

© ARGAN, Giulio Carlo: El arte moderno. Del lluminismo a los movimientos contempordneos,
Ed. Akal, Madrid, 1991 [12 edicion: RCS Sansoni Editore, Florencia, 1988].
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2. Cuando la actividad artistica contribuye a transformar las condiciones
objetivas por las que la actividad industrial resulta alienante.

3. Cuando la actividad artistica contribuye a compensar esta alienacion recuperando las energias
creativas al margen de la funcién industrial. En estos dos ultimos grupos, Argan incluye
el Cubismo, Blaue Reiter, De Stijl, el Suprematismo y el Constructivismo rusos.

4, Parten, en cambio, de la tesis de la irreductibilidad del arte y del individualismo
absoluto la pintura metafisica, Dad4 y el Surrealismo.®

Esta clasificacidon es muy acertada desde el punto de vista de la utilidad social del arte y sirve para
comprender en profundidad los ideales estéticos y politicos que empujaron a los movimientos ar-
tisticos desde los afios diez y durante el periodo de entreguerras. Aunque las teorias de Argan se
encuentran todavia muy impregnadas de las tradicionales categorias académicas —pintura, escultu-
ra, arquitectura—, hay que reconocer que otorga por lo menos un lugar al disefio industrial. En
cambio no menciona para nada las “artes menores” y otras actividades de creacidon —cartelismo, ti-
pografia, disefo editorial, teatro, danza, cine, etc.— por las que muchos de los movimientos de la
época se interesaron ademas de la pintura y la escultura.

Ya en el siglo XXI, concretamente en 2006, Christina Lodder examind la contribucion de las vanguar-
dias histodricas al “modernismo” desde otra perspectiva. En su ensayo “Searching for utopia”, Lodder
atraviesa fronteras geograficas y estilisticas y clasifica estos movimientos artisticos de acuerdo con
las corrientes filosoficas y el tipo de proyectos sociales que proponian colocando en un segundo
plano las caracteristicas formales. '’ Basandose en los conceptos griegos de outopia (no lugar) y
eutopia (buen lugar), esta especialista britanica en la vanguardia rusa insiste mucho en identificar es-
tos proyectos con utopias. Aunque no puede decirse que las vanguardias se dedicaran a cultivar el
género literario de la utopia en el sentido de relatar la construccion precisa de proyectos sociales, si
es cierto que en sus numerosos manifiestos, proclamas y panfletos, es decir, en sus abundantes do-
cumentos escritos, aparece constantemente la idea de poner en marcha una renovacién material,
espiritual y visual del mundo. La voluntad de hacer de él un lugar mejor, y sobre todo, moderno.

Las teorias de Lodder sobre las vanguardias sirven para componer una version del Modernism mas
actualizada y no exclusivamente focalizada en la dimension racional/constructiva. Aunque ello, cu-
riosamente, le sirve para ignorar movimientos tan “modernistas” y socialmente tan comprometi-
dos como la Neues Bauen alemana o derivaciones no alemanas del expresionismo, como el cubo-
expresionismo checo, tan interesado por el disefio de objetos.

Las clasificaciones de Argan y Lodder son muy conceptuales y no prestan demasiada atencion al
paso del tiempo ni a los lugares. De acuerdo con sus teorias, dos vanguardias —como el Expresio-
nismo y el Suprematismo— pueden responder al mismo principio aunque no coincidan ni en el es-
pacio, ni en el tiempo, ni en sus repertorios formales. Ambos autores pasan por alto la importancia
de la Revolucién Rusa, el estallido de la Primera Guerra Mundial y la emergencia del Fascismo, una
serie de acontecimientos politicos que por fuerza tuvieron que modificar las expectativas de los di-
sefadores europeos.

Finalmente, aqui hemos adoptado un criterio cronoldgico porque resulta dificil de creer que la
Primera Guerra Mundial no tuviera ningun efecto sobre la cultura en general y el disefio en parti-

'® ARGAN, Giulio Carlo: Op. Cit., pag. 281.
v LODDER, Christina: “Searching for utopia” en WILK, Christopher (Ed.): 1914-1939 Modernism.
Designing a New World, Victoria & Albert Museum Publications, Londres, 2006, pags. 24-40.
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cular. Aquella contienda fue algo mas que un acontecimiento desafortunado, un paréntesis en la
actividad creadora que pueda obviarse.

Entre 1914 y 1918 se produjo una carniceria interminable que, para la mayoria de la poblacién, no
tuvo ningun sentido pero que, para una minoria de hombres, constituyd una especie de “rito puri-
ficador” que alimentaria el fascismo. Ademas, en 1917 estalld la Revolucion Bolchevique y muchos
ciudadanos de los paises europeos creyeron que la llegada del estado socialista era algo inminente.
En los préoximos apartados procuraremos, en la medida de lo posible, integrar estos sucesos al rela-
to del disefo.

2.3. Las vanguardias anteriores a la Primera Guerra Mundial

Aunque se prolongaron hasta bien entrados los afios veinte, el Expresionismo, el Cubismo vy el
Futurismo fueron, en los afios diez, las vanguardias que representaron la ruptura polémica con el
Art Nouveau y el decandentismo del siglo XIX y que en modo alguno se interrumpieron en la em-
blematica fecha de 1900. En nuestro caso, mas que el cubismo francés, que fue esencialmente
un movimiento pictdrico, estudiaremos el caso del Cuboexpresionismo checo que hizo una in-
teresante sintesis entre Cubismo y Expresionismo y que la aplicé muy especificamente al ambito
del mobiliario y el disefio de objetos.

2.3.1. El Expresionismo aleman

Expresionismo, como romanticismo, es una palabra que tiene un doble significado. 1) A nivel
genérico, se utiliza para denominar aquellas obras de arte en las que predomina el sentimien-
to por encima de la razon. El creador expresionista utiliza los medios a su alcance no para
describir situaciones sino para expresar emociones y comunicar las preocupaciones del mun-
do interior; 2) A nivel histérico, el Expresionismo fue un movimiento centroeuropeo que du-
rante el primer cuarto del siglo XX convirtié los principios generales del expresionismo en una
doctrina especifica.

Mario de Micheli habla de “la protesta del expresionismo” para significar la rebelién contra el
optimismo positivista de la cultura burguesa y su idea de que la ciencia, la tecnologia y la indus-
tria llevarian la felicidad a los individuos.'® En efecto, durante la década anterior a la Primera
Guerra Mundial era evidente que el pensamiento positivista no era capaz de esconder las pro-
fundas desigualdades sociales que se daban en los paises industrializados donde, a una burgue-
sia enriquecida, cultural y politicamente conservadora, se oponia un proletariado obrero em-
pobrecido y revolucionario muy activo entonces.

Los expresionistas recibieron diversas influencias filosoéficas. Por una parte estaba el nihilismo
neorromantico de Nietzsche quien atacaba el positivismo y los valores de la sociedad burguesa.
Por otra, a principios del siglo XX empezaron a ser conocidas las teorias de Freud sobre el psi-
coanalisis y el inconsciente que hacian muy atractiva la idea de que nuestras acciones no se en-
cuentran motivadas por el pensamiento consciente en el que tanto se habia confiado.

Los pintores expresionistas se rebelaban contra la hipocresia burguesa que obviaba este estado
de cosas y que habia encontrado en el impresionismo un modo optimista de representar la
realidad del mundo tangible del que daba una versidn optimista, ligera y complaciente. La dife-
rencia entre las intenciones del impresionismo y las del expresionismo queda bastante clara en
un texto de Kasimir Edschmid segun el cual:

'® DE MICHELI, Mario: “La protesta del expresionismo” en Las vanguardias artisticas del siglo XX,
Alianza Editorial, Madrid, 2000 [12 edicion: Giangiacomo Feltrinelli Editori, Milan, 1966], pag. 65-130.
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“El artista expresionista transfigura todo el espacio. No mira: ve; no cuenta: vive; no reproduce:

recrea; no encuentra: busca. La concatenacion de los hechos —fabricas, casas, enfermedades,
. . - . . s 19

prostitutas, gritos y hambre— es sustituida por su transfiguracion.”

Mientras que el impresionismo era epidérmico y se proponia reflejar la realidad tangible y exte-
rior a la mente humana, fundamentalmente la impresion de la luz, el expresionismo era intros-
pectivo y su proposito era llegar al nicleo mismo de la realidad, esa que se esconde bajo la cas-
cara de lo transitorio.

1. Ernst Ludwig Kirchner: Torre roja de Halle, 1925.
2. Karl Schmidt-Rottluff: E/ camino de Emaus, xilografia.

En Alemania, el expresionismo se formuld alrededor de dos grupos de artistas bien diferenciados:
Die Briicke, en Dresde, y Der Blaue Reiter, en Munich. Die Briicke se fundd en 1905 y se encontra-
ba en principio integrado por un grupo de jovenes —Ernst Ludwig Kirchner, Fritz Bleyl, Erich Heckel
y Karl Smidt-Rottluff- que se habian conocido en la escuela de arquitectura y cuya organizacion
los acercaba mas a una célula revolucionaria que a un movimiento artistico.*

Su formacion artistica era escasa pero vieron en la pintura un medio de liberacién y de expresién
de un mensaje social. Su tematica iba del retrato al desnudo pasando por temas morales —
relacionados con la depravacion burguesa— y paisajes, generalmente urbanos. Los integrantes de
Die Briicke encontraron en la xilografia un medio facilmente reproducible y muy expresivo de sus
inquietudes por lo que una de las caracteristicas de la grafica expresionista es, precisamente, el
uso de ésta técnica.

En 1910, el grupo Die Briicke se trasladd a Berlin, ciudad mas abierta y cosmopolita que Dresde,
donde esperaban encontrar mas apoyo y difusién. Este se lo presté el marchante Herwarth Wal-
den quien, en 1910, fundaria la revista de arte y cultura Der Sturm (El asalto) y, en 1912, la gale-
ria que llevaria el mismo nombre. Der Sturm se convertiria en el 6rgano portavoz del expresio-
nismo y en el vinculo efectivo con Viena donde trabajaban Oscar Kokoschka y Egon Schiele.

' EDSCHMID: Ueber den Expressionismus in der Literatur neue Dichtung,
Eric Reis, Berlin, 1921. Citado por DE MICHELI, Mario: Op. Cit., pag. 78.
2% A partir de 1906 se afiadieron al grupo Kees van Dongen, Emil Nolde, Max Pechstein y Otto Miiller.
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Mientras que Die Briicke se dedicaba a la satira social, el grupo Der Blaue Reiter (El jinete azul), ac-
tivo en Munich entre 1911 y 1914, se decantd por la expresion lirica y la abstraccion. Nacido de la
escision de la Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (Nueva asociacion de los artistas de Munich)
entre los que se encontraban Wasili Kandinsky, Franz Marc, Alfred Kubin y Gabriele Minter, Der
Blaue Reiter estaba llamado a tener un influyente papel en el arte europeo y en él se manifestaria
mas claramente la corriente espiritual.

Al igual que Die Briicke, Der Blau Reiter estaba de acuerdo con el pensamiento antipositivista, el
antiimpresionismo y criticaba la sociedad de la época, sin embargo no pretendia plasmar la de-
formacion fisica sino captar la esencia espiritual de la realidad. Aunque Der Blaue Reiter no tuvo
un manifiesto fundacional, el libro De lo espiritual en el arte publicado por Kandinsky en 1912
puede considerarse como el texto programatico del grupo. En él se abria la via tedrica a la abs-
traccion en la medida que proponia la mirada interior:

“El artista debe ser ciego a las formas “reconocidas” o “no reconocidas”, sordo a las ensefianzas
y los deseos de su tiempo.

Sus ojos abiertos deben mirar hacia su vida interior. Entonces sabra utilizar con la misma facili-
dad los medios prometidos y los prohibidos.

Este es el Ginico camino para expresar la necesidad mistica.

Todos los medios son sagrados si son interiormente necesarios.

Todos los medios son sacrilegos si no brotan de la fuente de la necesidad interior.”*!

Para Kandinsky la realidad era un obstaculo para llegar a la expresion auténtica de las emociones
del artista, las cuales se manifestaban mediante un uso poético y libre de la linea y del color.

Entre 1918 y 1921, Kandinsky regresé a su ciudad natal, Moscu, donde dirigié el Instituto de
Cultura Artistica (INKHUK). Su propdsito era impulsar el didlogo y la sintesis de las artes en el
contexto de la Revolucion explorando una teoria cientifica de la creacién que diera forma a la
estética del socialismo. Su utdpica visién del futuro del arte fue expuesta en el articulo Velikaia
Utopia (La gran utopia)** donde afirmaba que en un futuro no muy lejano se crearia un edificio
que seria el resultado de las ideas surgidas en artes de todas clases, tanto las que entonces ya
existian como las que sélo se podian sofiar.”

El expresionismo era un movimiento cultural muy amplio que tenia sus correspondientes mani-
festaciones en el teatro, el cine, la arquitectura y, en menor medida, en el disefio. Pero dificil-
mente se puede definir como un estilo pues se trataba de una actitud estética, de un movi-

! KANDINSKY, Wasili: De lo espiritual en el arte, Paidds Estética, 1996

[12 edicidn: R. Piper & Co., Munich, 1912], pag. 68.

*2 El articulo fue publicado en Moscu en el nimero 3 de la revista Khudojestvennaia Jizn de 1920.

Ver TSANTSANOGLOU, Maria: “La sintesi d’art i arquitectura en I'avantguarda russa: el testimoni

de la col-leccié Costakis” en VV. AA.: Construir la revolucio. Art i arquitectura a Russia, 1915-1935,
Turner-Obra Social Fundacié La Caixa, Barcelona, 2009, pag. 25.

?* Lamentablemente las teorfas de Kandinsky entraron en directa oposicion con las de sus compafieros
constructivistas que las consideraban demasiado individualistas y burguesas. En 1922 Kandinsky abandond
la Unidn Soviética para ensefiar en la Bauhaus hasta su clausura en 1933. Alli escribié Punto y linea sobre
el plano, una esclarecedora contribucién al analisis de los elementos pictdricos y una aportacion basica

a la busqueda de un método genérico para la investigacidn de las ciencias artisticas. KANDINSKY, Vasili:
Punto y linea sobre el plano, Paidds estética, Barcelona, 1996 [12 edicidn: Verlag Albert Langen, Munich, 1926].
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miento de oposicién muy amplio que, como dice De Micheli, se comprende mejor a través de
. s ’ 24
los contenidos aunque éstos no sean univocos.

3. Robert Wiene: Gabinete del doctor Caligari, 1919; 4. Fritz Lang: Metrépolis, 1926.

El ideal de la ciudad expresionista se plasmaba en el cine pero también en numerosos dibujos
de paisajes en los que se hacia evidente la ambivalente postura del movimiento que, o bien veia
el futuro de la urbe moderna como un lugar de transformaciéon utdpica, o bien la veia como lu-
gar de la muerte de la civilizacion. La ciudad podia ser al mismo tiempo excitante y amenazado-
ra, liberadora u opresiva, llena de esperanza o de condenacion. Asi los expresionistas se encon-
traban divididos entre el deseo de volver a una especie de pasado primigenio o de dar el salto
hacia un futuro tecnoldgico dindmico.”” En el campo de la arquitectura, el Expresionismo podria
considerarse como la conclusion polémica del Jugensdstil que habia triunfado en Europa antes
de la Primera Guerra Mundial.

La construccidn expresionista se caracterizaba por el uso de geometrias y volUmenes violentos,
plantas irregulares, a menudo uso del ladrillo y materiales de factura artesanal y, sobre todo, por
los cristales de colores puesto que el cristal se consideraba una forma perfecta de la naturaleza.
La utopia de esta arquitectura cristalina se describid en la cadena de cartas llamada Die Gldserne
Kette (La cadena de cristal) y también en los textos del poeta y colaborador de Bruno Taut, Paul
Scheebart quien, en 1914, escribid estas frases en el pabellén de la Werkbund en Colonia:

» u AT

“El cristal coloreado destruye el odio”, “sin un palacio de cristal la vida es una carga”, “el cristal
.z . . ~ 26
nos trae una nueva era, la construccion en ladrillo no hace mas que dafio.”

Los arquitectos expresionistas imaginaban obras cristalinas y grandiosas situadas en las rocas y las
montafias porque su referente natural no eran los animales y las plantes como en el Jugendstil,
sino los elementos minerales. La arquitectura expresionista pretendia ser la expresion de una
experiencia interior un tanto visionaria. Era anticlasica y antisimétrica y su referente histérico
favorito era el gotico. Por ello no es extrafio que la obra de Gaudi llamara la atencién de los ar-
quitectos expresionistas y fuera publicada en Berlin.?’

** DE MICHELI, Mario: Op. Cit., pag. 66.

*® GALERIE ST. ETIENNE: The Expresionist City, (Exposicién del 19-9-2000 al 4-11-2000),

Nueva York, http://www.gseart.com/Exhibitions/The-Expressionist-City-989.php [consulta: 28/7/2014].
26 SHARP, Dennis: Modern Architecture and Expresionism, George Braziller, Nueva York, 1966, pag. 95.
*” Ver: PEHNT, Wolfgang: Expresionist architecture, Thames and Hudson, Londres, 1973.
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El arquitecto expresionista veia el edificio como una obra de arte y consideraba que la artesania y
los saberes constructivos tradicionales eran sus aliados. Lamentablemente muchas de sus obras
no pudieron construirse a causa de la escasez de medios y la inflacion de los primeros afnos de la
Republica de Weimar. Por lo demas, los expresionistas defendian la produccion artesanal ya que
ésta no necesitaba inversiones y se adecuaba bien a su voluntad de expresién individual.

5. Bruno Taut: pabellén para la exposicion de la Werkbund en Colonia, 1914.
6. Eric Mendelsohn: dibujos para los almacenes Schoken, 1926-1928.

Antes de la primera Guerra Mundial, el Expresionismo fue un movimiento apolitico cuyos inte-
grantes no se adhirieron a movimientos revolucionarios de cardcter mas amplio. A lo sumo ex-
presaron un vago desdén hacia la hipocresia de la sociedad burguesa. En su intento de alcanzar
la plenitud espiritual a través del arte, los expresionistas tendieron a escindirse en pequenas
facciones con el fin de proteger una autonomia creativa que ellos veian amenazada por las
fuerzas hostiles de la sociedad de masas. La Guerra, en la que muchos lucharon y no pocos per-
dieron la vida, les obligd compartir experiencias y a organizarse con el fin de emprender accio-
nes conjuntas. Los horrores del campo de batalla agudizados por la incompetencia y la corrup-
cién de estamento militar animaron a colaborar y a cuestionar el concepto de autoridad.

En los embriagadores dias que siguieron a la revolucion espartaquista de 1918, los expresionistas
creyeron que la nueva era que habian sofiado habia llegado.’® Asi que reorientaron sus acciones
de busqueda espiritual hacia acciones de caracter abiertamente politico y colectivo. Por lo de-
mas, tacitamente, comprendian que debia existir una conexién entre el arte radical y la politica
radical y que su odio incipiente a la burguesia habia legitimado sus origenes de clase. Asi que se
identificaron con el proletariado vy, siguiendo el ejemplo del estado socialista recientemente fun-
dado en Rusia, se sintieron responsables de ofrecerse como guias e inspiradores de la sociedad
de masas. Muchos participaron en la efervescente actividad propagandistica de las primeras
elecciones generales de enero de 1919 y que fueron precedidas por la reunién en Weimar de la
Asamblea Constituyente de la Republica. Los tres principales colectivos de artistas —el Novem-
bergruppe®, el Artbeitsrat fur Kunst®®, ambos en Berlin, y la Dresdener Sezession-Gruppe 19, en

28 \ler GALERIE ST. ETIENNE: Art and Politics in the Weimar Germany (Exposicién de 14/9/1993 al 6/11/1993).
Nueva York, www.gseart.com/Exhibitions/Art-And-Politics-In--Germany-954.phpWeimar [consulta: 28/7/2014].
2| Novembergruppe, (Grupo de noviembre) era una asociacion de artistas (fundamentalmente expresionistas,
aunque no exclusivamente) de extrema izquierda, fundado en noviembre de 1918, justo después de la revolucion
espartaquista de Berlin. El grupo se proponia promover la reorganizacion y la reunién de las artes (pintura, escul-
tura, arquitectura, urbanismo, artesania, teatro y musica) asi como estrechar los lazos de unién del artista con
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Dresde— se formaron en aquel periodo con el fin de configurar la politica cultural. Sus integran-
tes eran arquitectos de izquierdas que hacia 1924, coincidiendo con la implantacidén del Plan
Dawes para el relanzamiento de la economia alemana comprendieron que las tendencias anti-
positivistas del Expresionismo congeniaban mal con las exigencias de desarrollo cientifico de la
arquitectura social a gran escala.

El Expresionismo representaba una de las caras de la ambivalente postura de la cultura alemana
frente a la acelerada industrializacion que experimentaba el pais y que empujaba a los artistas a
realizar tareas comerciales no tradicionales. Ser modernos era una cuestién ineludible pero ello
les abocaba a cuestiones contradictorias: por un lado, tenian que inventar formas alemanas com-
pletamente nuevas de expresion visual mientras que, por otro, después de la Primera Guerra
Mundial, tenian que crear un nuevo mundo reconstruyendo los valores de un pasado aleman
idealizado.> Estas paradojas se dejaban sentir en la obra de los arquitectos y disefiadores de los
primeros afios veinte y al fin determinaron el abandono del Expresionismo por parte de los crea-
dores mas comprometidos ante la evidencia de que no era una buena opcién de futuro. También
representd un giro radical en la pedagogia de la Bauhaus que lo abandond en 1923.

En efecto, el Expresionismo habia sido el movimiento de vanguardia que alimenté el nacimiento
de la escuela de Weimar. Su manifiesto fundacional, que reclamaba la unién entre arte y arte-
sania, representaba metaféricamente la idea de la catedral gética mediante una xilografia de
Lyonel Feiniger (Fig. 3, en Capitulo IIl). La ensefianza del disefio o la sintesis entre conocimiento
y creacion) Durante sus primeros cuatro afios de existencia, la pedagogia de la Bauhaus experi-
mento ciertas tendencias misticas y su produccion, de caracter artesano, era muy expresiva. En
los trabajos de aquella época observamos el uso de materiales naturales y poco desbastados,
las formas fragmentadas y la acumulacion de colores vivos.

el obrero. A principios de los afios veinte el Novembergruppe fue muy activo en la organizacidn de exposiciones
y actividades culturales en Berlin y uno de sus mayores logros fue el apoyo a la renovacion de la ensefianza artis-
tica y a la creacidn de la Bauhaus. Entre los artistas que integraban el Novembergruppe estaban los arquitectos
Walter Gropius, Erich Mendelsohn, Ludwig Mies van de Rohe, Hans Poelzig y Bruno Taut; los pintores El Lissitzky,
Lyonel Feininger, Otto Miiller y Heinrich Campendonk; los escultores Gerhard Marcks, LaszI6 Moholy-Nagy

y Rudolf Belling; los cineastas Hans Richter y Viking Eggeling; los compositores Alban Berg, Paul Hindemith

y Kurt Weil y el dramaturgo Bertold Brecht. El compromiso politico del Novembergruppe se fue diluyendo y con
el tiempo termind siendo una entidad dedicada predominantemente a la organizacién de exposiciones de arte.
En 1933 fue prohibido por el Gobierno Nacional socialista. Ver: 90 afios de la creacion del Novembergruppe en
http://espina-roja.blogspot.com.es/2008/11/90-aos-de-la-creacin-del-novembergruppe [consulta: 28/7/2014].
Existe también la monografia de Helga KLIEMANN: Die Novembergruppe, Gbr. Mann Verlag, Berlin, 1969.

O g Arbeitstrat fiir Kunst (Grupo de obreros para el arte) surgié en 1919, liderado por arquitectos entre los

que se encontraban Walter Gropius y Bruno Taut, como escisién del Novembergruppe por lo que ambas entida-
des compartian muchos miembros. El AfK Se orientaba fundamentalmente hacia la actividad politica y defendia
un programa de actuacién basado en el reconocimiento de las tareas de construccién como una actividad
publica y no privada, la abolicion de los privilegios oficiales, el establecimiento de centros culturales comunitarios
como lugares de intercambio de ideas, la desaparicién de las Academias de las Artes y de la Comision Nacional
Prusiana de Arte, la liberalizacion de los encargos de arquitectura, arte y artes aplicadas del gobierno,

la promocién de los museos como lugares de ensefianza, la eliminacion de los monumentos sin interés

artistico y la creacion de un organismo nacional que supervisara y promocionara la ensefianza de las artes.

El AfK se disolvio en 1921. Ver: SCHULZ, Bernhard: “La nostalgia de la naturaleza y el ajetreo de la gran ciudad”
en VV. AA.: Berlin. Punto de encuentro. Catalogo exposicion Centro de Arte Reina Sofia, Madrid,

1989, pags. 83-84; TAUT, Bruno, Program of the “Artbeitsrat fur Kunst” (1918),
http://germanhistorydocs.ghi-dc.org/sub_document.cfm?document_id=4018 [consulta: 28/7/2014].

*! GALERIE ST. ETIENNE: From Brucke to Bauhaus. The Meanings of Modernity

in Germany, 1905-1933. Exposicion del 31-3-2009 al 25-6-2009 en Nueva York,
www.gseart.com/Exhibitions/From-Brucke-To-Bauhaus-1031.php [consulta: 28/7/2014] .
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En general se admite que el cambio de orientacion que se produjo en 1923 bajo el lema de “la
unién entre arte y técnica” fue doloroso pues determind la dimision del responsable del Curso
Preliminar, Johannes Itten, y la reorientacion de los talleres hacia un disefio de caracter racionalis-
ta basado en los materiales industriales, las formas puras y las superficies lisas de colores planos.

7. Johanes Steltman: juego de té. Pabellon de Holanda en Paris,1925.

ik L

8. Michel de Klerk: sillones, 1916-1917. 9. Bruno Taut: juguete de cristal Dandanah, 1919.

El Expresionismo tuvo mucho eco en Holanda. Su drgano portavoz era la revista Vendingen
(1918-1932) y su maximo representante fue el arquitecto Michel De Klerk. La llamada Escuela
de Amsterdam convivié en el tiempo con el radicalismo racionalista del grupo De Stijl y estuvo
muy bien representada en la Exposition internationale des arts décoratifs et industriels moder-
nes de Paris celebrada en 1925. El pabellédn nacional holandés era un edificio de ladrillo obra de
Jan Frederik Staal cuya fachada posterior evocaba un barco con el escudo de Holanda como
metafora del gran poder naval que tuvieron los Paises Bajos. La decoracidn interior integrada
por tapices, alfombras, paneles de madera y vidrios emplomados recurria a multiples efectos de
ritmo, textura y color proponiendo una obra de arte total. Por su cronologia y lugar, Reino
Liefkes asigna el conjunto de esta obra al Art Déco pero, en mi opinidn, esto no es suficiente
porgue, por un lado, presentaba un caracter metafdrico que lo acercaba al Expresionismo vy, por
otro, carecia del esquematismo geométrico tipico del Déco.*

32 LIEFKES, Reino: “Germany, Austria and the Netherlands” en BENTON, Charlotte/ BENTON,
Tim/ WOOD, Ghislaine: Art Deco, 1910-1939, Bulfinch Press, Londres, 2003, pags. 190-201.
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La corriente espiritual que representaba el expresionismo ha quedado bastante marginada de
la historia de la arquitectura y el disefio modernos. En sus candnicos y difundidos textos, tanto
Pevsner como Benévolo prestaban escasa atencidon al fendmeno del expresionismo ya que para
ellos lo moderno se identificaba con lo racional y lo maquinista y hay que reconocer que sus au-
torizados relatos presentaban pocas fisuras.** Sin embargo el Expresionismo fué en su dia un re-
lato moderno que representaba la salida polémica del naturalismo en el cine, del Impresionis-
mo en la pintura y del Art Nouveau en la arquitectura y las artes aplicadas.

Siguiendo las teorias de Griffin, diremos que el Expresionismo representa una propuesta de su-
peracion del decadente, corrompido y aburguesado arte finisecular por la via espiritual. Era una
vanguardia indudablemente moderna pero no parecia tener un caracter excesivamente pro-
gramatico. Muchos de los pintores expresionistas, sobre todo Kandinsky, se expresaban como si
tuvieran revelaciones acerca del mundo moderno que se avecinaba. En este sentido podriamos
decir que los expresionistas experimentaron como pocos el “modernismo epifanico”. Ahora
bien, el proyecto socialmente avanzado de la Republica de Weimar necesitaba constructores
eficaces y no misticos por lo que no es de extraiar que los disefiadores mas enérgicos y la mis-

. , . s 4
ma Bauhaus terminaran optando por la via del “modernismo programatico”.?

2.3.2. El cubo-expresionismo checo

El cubo-expresionismo checo realizd una curiosa sintesis entre el cubismo francés y el expresio-
nismo aleman y lo mencionaremos aqui porque uno de sus principales ambitos de actuacion
fue el disefio de mobiliario y objetos decorativos.

Fue un movimiento que permanecié muy olvidado en la Europa occidental hasta el fin de la Gue-
rra Fria y sin embargo, en nuestra opinidn, es una vanguardia original y una componente impor-
tante del Episteme Moderno.>® Surgié en Bohemia entre 1909 y 1925 y su capital fue Praga, ciu-
dad que, ademas de encontrarse a medio camino entre Berlin y Viena, después de la Primera
Guerra Mundial se convertiria en la capital de una nueva republica surgida de la desintegracién
del Imperio Austrohuingaro. En el desarrollo del cubo-expresionismo checo tuvo un importante
papel el historiador, critico y coleccionista de arte Vincenc Kramar quien viajaba frecuentemente
a Paris y conocia bien al marchante del cubismo Daniel-Henry Kahnweiler. Ya antes de la Gran
Guerra, Kramar dio a conocer el cubismo francés en Praga adquiriendo una importante coleccion
de obras del grupo de Picasso. También prestd apoyo a los artistas checos que deseaban introdu-
cirse en el lenguaje cubista publicando articulos en las revistas de la SVU Mdnes (Sociedad de Arte
Manes) y de la Skupina vytvarnych umélct (Grupo de artistas plasticos).

** pioneros del disefio moderno de Pevsner ya ha sido comentado en el Capitulo I. Estado de la cuestion

y propuesta de ordenacion preliminary se hace dificil saber con exactitud cuantas ediciones de han publicado
en el mundo desde 1936 hasta ahora. Historia de la arquitectura moderna de Leonardo Benévolo ha sido

el libro de cabecera de miles de estudiantes de arquitectura. Publicado por primera vez en Italia en 1960

y en 1974 en Espafia, en los afios noventa del siglo xx las ediciones podian llegar hasta dos reimpresiones

por afio. BENEVOLO, Leonardo: Historia de la arquitectura moderna, Gustavo Gili, Barcelona, 1996.

** Ver la definiciones de “modernimo programatico” y “modernismo epifanico” en el apartado “Modernizacion,
modenidad y “modernismo” en el Capitulo I. Estado de la cuestion y propuesta de ordenacion preliminar.

*> En 1989 itineré por Praga, Dusseldorf y Brno la exposicion ceski kubismus que fue organizada por

Jiti Svetska, director del Kunstverein de Dusseldorf y Toma$ Uléek, director del Instituto de Historia de Praga.
El catalogo de la muestra recibié varios premios internacionales y en 2006 se tradujo al inglés.

Ver: SVETSKA Jifi y VLEEK, Tomas: Czech cubism, 1909-1925. art/ architecture/ design,

Modernista & i3CZ, Praga, 2006. Con anterioridad se habia publicado BURKHARD, Frangois

y LAVAROVA, Milena: Cubismo cecoslovacco: architetture e interni, Ed. Electa, Milan, 1982.
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10. Pavel Janak: dibujo, 1912; 11. Antonin Prochazka: dibujo, 1912-1914.

Entre 1906 y 1912, Picasso y Braque llevaron a cabo en Paris una importante revolucién en el
arte redefiniendo el espacio pictérico. Este ya no se regia por la perspectiva central renacentista
ni por la geometria euclidiana sino que se desdoblaba en multiples planos que daban la impre-
sidén de visiones simultaneas en el tiempo. El cubismo convertia el cuadro en un objeto de in-
vestigacion plastica, en una obra de arte secular que no aspiraba a hacer ninguna referencia a lo
simbodlico o0 a un mundo espiritual y superior. El trabajo de los cubistas franceses era moderno
en la medida que sus investigaciones surgian de un encuentro con el arte interesado por lo
formal y desprovisto de objetivos extra-artisticos. Pero también en la medida que no proponia
un proyecto de reforma social, el cubismo francés ortodoxo no realizaba ningin proyecto pro-
gramatico de renovacioén del entorno ni se interesaba por el disefio de objetos.

En Checoeslovaquia el cubismo adquirid, en cambio, un caracter mas espiritual y holistico sien-
do teorizado por un grupo de artistas, arquitectos y disefiadores que, si bien no se proponian
una revolucidn de caracter politico-social, si por lo menos deseaban llevar a cabo una revolu-
cion estética y cultural cuyos objetivos eran superar el Art Nouveau, modernizar el gusto de la
clase media, desmarcarse del caracter protofuncionalista del Jugendstil vienés —personalizado
en los ultimos edificios de Otto Wagner, en las obras de preguerra de Adolf Loos y Josef Hoff-
mann y en las estilizadas producciones de los Wiener Werkstate— y crear un estilo nacional.

Aunque, en palabras del experto en cubismo Edward Fry, esta voluntad de emanciparse de los
caminos vieneses surgiera de un cierto complejo de inferioridad, de origen un tanto provin-
ciano, lo cierto es que el cubismo checo no aspiraba solamente a una reforma formal de los ob-
jetos sino que aspiraba ademas a que éstos fueran vehiculo de la identidad checa en contrapo-
sicion a la identidad vienesa o la identidad alemana:

“La inusual extension del cubismo en las tierras de Bohemia durante el corto periodo de 1911-
1914, puede explicarse por el hecho de que, dentro del magnético campo de esfuerzos hacia la au-
todeterminacién nacional, para la relativamente amplia clase media checa era lo que habia que
hacer en sus propias casas, su mobiliario, sus objetos decorativos, sus lamparas y sus relojes, que
no eran solamente objetos con calidad artistica, sino una forma de arte que era moderno, europeo
e igualmente checo.
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Esta “emancipacion” del objeto del “yugo de la pura funcionalidad”, en palabras de Janak, se tras-
ladé a la esfera de la funcionalidad politica e ideoldgica de los circulos artisticos de Praga donde era
mucho mejor recibida porque se consideraba mucho mas profunda. La orientacion cultural anti-
Viena o incluso el impetu anti-aleman provenian de un complejo de inferioridad que tenia un ori-
gen provinciano tanto mas cuando la metrépolis de Viena no correspondia a este sentimiento.”*®

Asi pues, la curiosa sintesis entre las teorias espirituales del expresionismo y la experimentacion
plastica del cubismo se ponian al servicio de un proyecto de construccién nacional. Los objetos
eran los encargados de otorgar una imagen a la cultura checa.

Entre 1909 y 1925, el cubismo se interpretd en Praga de una manera diferente a como se hizo
en Francia derivando hacia una especie de expresionismo geométrico que los criticos han lla-
mado cubo-expresionismo en la medida que las formas esquematicas del cubismo se ponian al
servicio de unos objetivos estéticos que no eran esencialmente cubistas. La arquitectura cubista
checa anterior a la Gran Guerra, representada en los dibujos de Antonin Prochazka y los edifi-
cios de Pavel Janak, hacian presentir en muchos aspectos la arquitectura expresionista alemana
gue, como hemos visto, consideraba que el arquitecto debia someterse al orden natural de las
estructuras cristalinas combinadas con la transparencia.

El disefio cubo-expresionista se regia por complejas geometrias llenas de aristas que en mu-
chas ocasiones invocaban la forma de los cristales. Segun las ideas estéticas del arquitecto
Pavel Janak, los cristales representaban una fuerza espiritual porque, siendo materia, tras-
cendian la materia porque eran una forma natural altamente organizada y porque, ademas, la
cristalizacion daba como resultado formas piramidales mucho mas dinamicas que las formas
ortogonales. En el cubo-expresionismo checo la forma inorganica del cristal se convirtié en
una forma objetivamente ideal, desprovista de cualquier atributo secundario, tomada de Ila
naturaleza y sujeta a leyes espirituales que se aplicaba a la pintura, la arquitectura, las artes
aplicadas y el mobiliario. Para Jandk, los objetos en forma de cristal tenian unas cualidades
que los hacian superiores.”’

La desintegracion de la unidad de estilo del Art Nouveau desencadend la gran variedad de mo-
tivos formales que caracterizarian las vanguardias. De entre ellos la arista ocupé un lugar im-
portante. Esta era el componente mas caracteristico del cubismo introducido por Picasso y Bra-
que entre 1906 y 1910. Sin embargo, mientras que para los pintores de Montmartre la escultu-
ra africana habia sido el referente fundamental de la arista, para el cubismo checo lo importan-
te de la arista era su simbolismo: la idea de la superficie arrugada, de la dislocacién, de la crisis
y la disonancia. La linea de divisidn y de ruptura se convirtié en una manera de introducir nue-
vos elementos de composicion en un espacio pictdrico que, al dejar de aplicar la geometria eu-
clidiana, se convertia en un asunto mas psicoldgico que matematico. En el cubismo checo la
arista adquiria un profundo significado. Segun Srp y Vicek:

“La arista simbolizaba el punto de contacto entre ambitos y dimensiones contrastadas de la ex-

presién visual: lo figurativo y lo ornamental, lo tactil y lo dptico. Era un elemento basico en la
- C : 38

comprensién psicolégica de la forma consciente.”

3 FRY, Edward F.: “Czech Cubism in the European Context” en SVETSKA Jiii y VLCEK, Tomas: Op. Cit., pag. 21.
* SRP, Karel: “The Crystal” en SVETSKA Jifi y VLCEK, Toma$: Op. Cit., pag. 318.
*® SRP, Karel y VLCEK, Tomas: “The Edge” en SVETSKA Jifi y VLCEK, Tomas: Op. Cit., pag. 326.
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10. Pavel Janak: caja de ceramica esmaltada 9. Josef Gocar: reloj, 1913.

Para el escultor Otto Gutfreund, la arista era el medio para desmaterializar el volumen y dar
profundidad espiritual a la superficie y a sus oberturas espaciales. Junto con la angulosidad, la
inclinacién y la oblicuidad, la arista proporcionaba una formulacion de las direcciones y fuerzas
en el espacio. La arista era un intermediario entre el espacio y la superficie puesto que servia de
articulaciéon entre ambos.

La originalidad del cubo-expresionismo checo radica en el hecho de que estas teorias estéticas
se aplicaban tanto a las bellas artes como al arte aplicado. El disefo de los objetos cubo-
expresionistas, ya fueran muebles, vajillas o cristalerias, se caracterizaba por las superficies lisas
y doblegadas, la exagerada angularidad y las aristas vivas.

En el impulso de las artes aplicadas checas tuvieron un importante papel las asociaciones de ar-
tistas que, siguiendo la tradicion de las Arts & Crafts britdnicas y de los Wiener Werkstate aus-
triacos velaban por la creacién de un disefio innovador y de alta calidad que respondiera a ele-
vados ideales estéticos.> Por ejemplo, el Skupina vytvarnych umélci (Grupo de artistas plasti-
cos) fue creado en 1911 impulsando la fundacidn, en 1912, de los PraZské umélecké dilny PUD
(Talleres de arte de Praga) La empresa se concentro en la fabricacion de mobiliario para lo que
contaba con tres talleres: ebanisteria, tapiceria y metalisteria. Entre 1912 y 1914 casi todo el
mobiliario cubo-expresionista se produjo alli. El objetivo de los Talleres de arte de Praga era
producir un mobiliario de tal calidad que se pudiera equiparar con las obras de arte.*

** HORNEKOVA, Jana: “Artél, the PUD and the SCSD” en SVETSKA JiFi y VLCEK, Tomas: Op. Cit., pags. 284-295.
**En cambio la cooperativa Artél, fundada en 1908, se parecia mas a lo que hoy llamamos una editora pues
no contaba con talleres de produccidon ya que ésta se subcontrataba a pequefias empresas de mobiliario,
ceramica y porcelana que consideraban su produccién cubo-expresionistas como una especie de servicio

a la nacion. Entre sus socios fundadores se contaban los pintores Jaroslav Benda, V.H. Brunner y Jan KonGpek,
los arquitectos Pavel Janak y Otakar Vondracek, la ceramista Helena Johnova, la disefiadora textil Marie
Teinitzerova y el contable de banco Alois Dyk. La asociacion que tendria mas continuidad seria el Svaz
Ceskoslovenského dila (Sindicato checoeslovaco de artes y oficios), que se constituyd en el afio 1914.

El arquitecto Jan Kotera fue esencial en su fundacién y liderazgo mientras que la formulacion de sus ambiciosos
objetivos fue encomendada al historiador del arte F.X. Jifik. El Sindicato actuaba de intermediario entre los
artistas y las escuelas, relacionaba las diversas cooperativas, establecia y gestionaba tiendas, daba soporte

a la artesania vernacula, llevaba un programa de exposiciones itinerantes, organizaba la participacién

de Checoeslovaquia en las grandes exposiciones internacionales, mantenia un archivo fotografico

y una biblioteca y publicaba una revista. El Sindicato se cerré en 1948 cuando el régimen comunista

lo integré al sistema estatal de artes decorativas y vernaculas. /bid.
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La Skupina jugd un papel muy importante en la elaboracién de las teorias estéticas del disefio de
mobiliario en la medida que aglutind a una serie de jévenes arquitectos que no sélo buscaban una
alternativa al decorativista Jugendstil, sino que también rechazaban la orientacidn racionalista de
las ultimas obras de Otto Wagner, asi como la concepciéon materialista del estilo de Gottfried
Semper, segun la cual las formas derivan de la funcidn, los materiales y las técnicas constructivas.

La concepcidn del estilo opuesta a la de Semper, y que los disefiadores de mobiliario cubo-
expresionistas adoptaron con gran determinacion, era la de Alois Riegl segln la cual existe una
Kunstwollen, idea o “voluntad artistica” que impulsa a la superacién de los condicionantes ma-
teriales y constructivos para imponer una forma. Las formas, en este caso, se basaban en el cu-
bismo cuyas reglas creativas habian sido analizadas y definidas por los pintores Emil Filla,
Bohumil Kubista, Vicenc Benes y el escultor Otto Gutfreund.*

Q La idea de la Kunstwollen asociada al len-
guaje cubista dio como resultado un mobi-
liario insdlito y sin precedentes. Los disefios
de Josef Gocar, Pavel Janak, Josef Chochol
o Vlatislav Hofman desafiaban las tradicio-
nes constructivas de la ebanisteria, llevan-
do la légica estructural al limite. Las formas
triangulares, las superficies quebradas, las
patas en forma de ‘X’ conferian a las sillas,
mesas, vitrinas o butacas una imagen tor-
tuosa e inestable. Aunque utilizaban made-
ras convencionales, parecia como si los
disefiadores trabajaran contra el material y
no a favor de éste, requiriendo un enorme
14. Josef Gotar: lampara, 1913-1914, esfuerzo a los carpinteros y ebanistas que,
15. Pavel Janak: silla, 1911-1912. en ocasiones experimentaban serias dificul-

tades al trasladar los bocetos de los mue-
bles a la realidad. Con sus geométricos estampados, las tapicerias aportaban colorido y ayuda-
ban a conferir expresividad al mueble aunque el patronaje de las telas era muy complicado.

El resultado de este programa fué la creacion de un estilo de mueble nacional, muy novedoso y
extravagante, que se encontraba en las antipodas del incipiente funcionalismo que, en visperas
de la Primera Guerra Mundial, se proponia en Viena y en Alemania como alternativa al Jugendstil.

Las ideas estéticas de los disefiadores cubistas checos conducian a la dislocacién las formas tra-
dicionales del mobiliario pero hay que reconocer que no cuestionaban sus tipologias basicas ni
tampoco su disposicion en el espacio interior. En general, cada elemento era concebido como
una escultura aislada. Las fotografias de la época muestran salones, comedores o dormitorios
con un repertorio de piezas y una colocacion heredada, en el fondo, del siglo anterior. Las ima-
genes de estancias completas en estilo cubista transmitian una atmédsfera inquietante, una sen-
sacion de ansiedad y desequilibrio que, salvando ciertas distancias, también se daban en la pin-
tura, la fotografia y el cine expresionista aleman. Ello no es muy sorprendente si tenemos en
cuenta que la voluntad de expresion psicoldgica de los disefiadores checos termind acercando-
los mas a las tendencias romanticas alemanas que a la racionalidad del cubismo francés.

“a HERBENOVA, Olga: “Czech Cubist Furniture”, en SVETSKA Jifi y VLCEK, Tomas: Czech cubism,
1090-1925. Art/architecture/design, Modernista & i3CZ, Praga, 2006, pags. 260-283.
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El cubo-expresionismo no penetré en la gran industria ni en el mundo de los objetos técnicos pero
si en las artes aplicadas donde dio como resultado objetos de pequefia serie muy originales. Aun
asi las aristas y esquinas tendian a erosionarse con facilidad y mas de un empresario se quejo de
qgue el cubismo no era un estilo apropiado para la produccién industrial. En cambio tuvo mas
aceptacion como movimiento cultural de caracter nacionalista. Por una parte, las familias ilustra-
das de Praga llenaban sus hogares de muebles, lamparas, relojes y vajillas de objetos cubistas
porque consideraban que éstos eran la expresion de una forma de arte moderno y genuinamente
checo; por otra, triunfaba por su originalidad en las exposiciones internacionales de artes decora-
tivas donde fue, en cierto modo banalizado, pasando a formar parte del repertorio del Art Déco.

2.3.3. El Futurismo

A diferencia del Expresionismo y el Cubismo, el Futurismo fue el primer movimiento de vanguar-
dia en sentido estricto ya que contaba con un lider entregado a la tarea de formular el programa
ideoldgico. Este fue el poeta Filippo Tommaso Marinetti quien, en 1909, publicé el primer mani-
fiesto o Manifesto Futurista en el periddico francés Le Figaro. Marinetti reunio a su alrededor a un
grupo de artistas e intelectuales que deseaban liberar Italia del peso de la tradicién y las referen-
cias al pasado o del “passatismo” para conectarla con el mundo contemporaneo.

El Futurismo fue muy prolifico en escritos en los que se incitaba a la accidon politica y cultural de
modo violento. El concepto futurista de modernidad reclamaba la necesidad de encontrar una
expresion artistica adecuada a los tiempos de la revoluciéon industrial. De este modo, los futuris-
tas identificaban el progreso tecnoldgico con el progreso humano y situaban, de modo entu-
siasta y acritico, el hombre y la técnica en el mismo plano. A pesar de que su optimismo tecni-
cista era bastante ingenuo, el Futurismo tuvo la clara intuicién de que el arte y la cultura debian
salir de los estrechos limites de la tradicion. Si el concepto cldsico de belleza era estatico, equi-
librado y armodnico, el moderno concepto de belleza deberia ser dinamico, basado en la veloci-
dad, el contraste, la disonancia y la inarmonia:

"1. Nosotros queremos cantar el amor al peligro, el habito de la energia y de la temeridad.
2. El valor, la audacia, la rebelién seran elementos esenciales de nuestra poesia.
3. Hasta hoy, la literatura exalté la inmovilidad pensativa, el éxtasis y el suefio. Nosotros quere-
mos exaltar el movimiento agresivo, el insomnio febril, el paso ligero, el salto mortal, la bofetada
y el puiietazo.
4. Nosotros afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriquecido con una belleza nueva:
la belleza de la velocidad. Un automavil de carreras con su capd adornado de gruesos tubos se-
mejantes a serpientes de aliento explosivo..., un automavil rugiente que parece correr sobre la
metralla, es mas bello que la Victoria de Samotracia.”*

Cuando se publicé este manifiesto todavia no habia ninguna obra de arte futurista pero rapida-
mente el movimiento se vehiculd a través de la pintura. Los pintores futuristas encontraron la
manera de plasmar en el plano, mediante la técnica cubista de pintar potentes lineas y colores,
la sensacion de lo dinamico, lo veloz y lo simultaneo que tan bien se identificaban con los vehicu-
los de transporte, el cine, los medios de comunicacion y la percepcién de la vida moderna.

Pero mas que un movimiento exclusivamente artistico, el Futurismo se proponia como la volun-
tad de reunir arte y vida. Sus producciones y sus abundantes y variados manifiestos son el testi-
monio de que su frenética actividad no se limitaba a las disciplinas académicas de la pintura, la

*> MARINETTI, Filippo Tommaso: “Fundacién y manifiesto del futurismo” 1909. Gran parte de los manifiestos
futuristas en version italiana puede encontrarse en Futurismo italiano, www.futurismo.altervista.org/manifesti
[consulta: 19/09/4014]. También se encuentra una seleccidn de los mismos traducida al inglés en Italian Futurist
www.italianfuturist.org/manifestos [consulta: 19/09/2014].
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escultura y la arquitectura sino que se extendia a la poesia, el cine, la fotografia, el teatro, la mu-

sica —o mejor dicho el “ruidismo”- la arquitectura, la danza, los objetos, la indumentaria, la co-
. .7 . . , . . s sy 4

municacién visual, la tipografia, la cocina y también, como veremos mas adelante, la politica.*?

A pesa de que el colectivo de arquitectos futu-
ristas fue muy pequefio y practicamente no
hay obra construida, su concepto dinamico de
la ciudad seria premonitorio. En el Manifesto
dell’Architettura Futurista publicado por Anto-
nio Sant’Elia en 1914, en visperas de la Primera
Guerra Mundial, se observaban ya muchos de
los principios de la arquitectura moderna: la
aceptacion entusiasta de los nuevos materiales
y las nuevas tecnologias, la idea de ligereza y
el rechazo a la ornamentacion innecesaria.** La
arquitectura futurista no pretendia ser una
arida combinacién de elementos funcionales
sino la expresidon de un dinamismo moderno
gue se debia conseguir mediante el uso inten-
sivo de lineas oblicuas. En este sentido, la ciu-
dad futurista era totalmente anticlasica por-
gue no era estatica y monumental sino que
tenia como caracteristica esencial el movi-
miento, la rapidez de las comunicaciones y la

11. Antonio Sant’Elia: proyecto para la Nueva Ciudad, 1914. presencia de la electricidad. Aunque no tuvo

tiempo de ver construidos sus fantasiosos pro-
yectos, pues murié a los 28 afios en el frente, durante la Primera Guerra Mundial, el arquitecto
y urbanista Antonio Sant’Elia realizd una serie de dibujos que todavia hoy sorprenden por su
modernidad. Sus audaces bloques expresaban conceptos de agilidad y movilidad que, un siglo
después, pueden verse aplicados en las emergentes urbes asiaticas.

La primera fase del Futurismo, heroica, maquinista y belicista termind en 1915 con la entrada de
Italia en la Primera Guerra Mundial. La segunda fase o “segundo futurismo” se inicié en aquel
mismo afio con el manifiesto Reconstruccion futurista del universo. En esta etapa los pintores se
sintieron muy atraidos por la estética de los motores, de la aviacion y por las fantasias extrate-

** La variedad de los temas abordados por los futuristas se revela en sus manifiestos, libros y panfletos.

Sin intentar hacer una relacion exhaustiva de los mismos diremos que, en 1910, se publicé: el Manifiesto
futurista de la pintura; en 1911: el Manifiesto de los musicos futuristas, el Manifiesto de la musica
futurista y el Manifiesto de los escritores de teatro; en 1912: el Manifiesto técnico de la escultura futurista;
en 1913: El arte del ruido, La pintura de los sonidos, ruidos y olores, Analogias pldsticas del dinamismo,
Fotodinamismo futurista, Manifiesto de la variedad del teatro y Programa politico del futurismo;

en 1914: Palabras en libertad, Sobre el verso libre, Pesos, medidas y precios del genio artistico, Geometria

y esplendor mecdnico y la sensibilidad numérica, Manifiesto futurista de la arquitectura, Pintura y escultura
futurista, Indumentaria antinatural, Sintesis futurista de la guerra y Este afio futurista;

en 1915: Teatro futurista sintético y Reconstruccion futurista del universo; en 1916: Cine futurista,

Recital dindmico y sindptico, La nueva religion-la moral de la velocidad; en 1917: el Manifiesto futurista

de la danza; en 1918: Manifiesto del partido futurista; en 1919: Teatro futurista aéreo; en 1920:

Teatro visionario y Teatro de la sorpresa; en 1921: Tactilismo, y en 1930: Cocina futurista.

Ver CRISPOLTI, Enrico: “Reconstruction of the Universe Futurist”

en HULTEN, Pontus (Ed.): Futurismo e Futurismi, Bonpiani, Milan, 1986, pags. 547-551.

a“ Manifesto dell’Architettura Futurista en www.futurismo.altervista.org/manifesti [consulta: 20/09/4014].
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rrestres. Era la llamada Aeropittura que tuvo su correspondiente manifiesto publicado en 1929.
Los temas de la velocidad y el vuelo se representaban como analogias césmicas o como vistas
aéreas de aviones bajando en picado sobre el paisaje. La creacion del Ministerio del Aire en 1923
y las proezas de los aviadores italianos que cruzaban el Atlantico alimentaron en gran manera la
imaginacion de futuristas, como Enrico Prampolini, que presentd un proyecto de imagen corpo-
rativa, instalaciones y muebles para el Ente Aeronautico italiano a la Trienal de 1933.

17. Enrico Prampolini: dibujo para el hall de la terminal del Ente Aeronautico (EA).
18. Enrico Prampolini: butaca para la terminal del EA. Ambos mostrados en la V Trienal de Milan,1933.

El segundo futurismo fue mucho mas alld de las artes plasticas, pues como rezaba el manifiesto
de la Reconstruccion se aspiraba nada mas y nada menos que a un proyecto de transformacion
total del entorno. Para comprender como se materializaba el interés de los futuristas por la vida
cotidiana y, por tanto, cual era el sentido del disefio de interiores, objetos de artes aplicadas,
tipografia y publicidad resulta particularmente interesante el examen de dicho manifiesto pu-
blicado en marzo 1915, firmado por Giacomo Balla y Fortunato Depero y apoyado por Enrico
Prampolini.*® En él ambos artistas se proclamaban “abstractistas futuristas” formulando un
programa que proponia un cambio radical del universo. En el texto se constataba la capacidad
del futurismo para fusionar el lirismo de la palabra y el sonido con el dinamismo de las artes
plasticas con el objetivo de configurar una expresion dindamica, simultanea y auditiva de la “vi-
bracidn universal”. En el documento se instaba a reconsiderar en términos futuristas todos los
elementos del entorno material:

“Para ello, los futuristas Balla y Depero queremos realizar esta fusidn total para reconstruir el
universo alegrandolo, es decir, recredndolo integramente. Dotaremos de esqueleto y carne lo
invisible, lo impalpable, lo imponderable, lo imperceptible. Encontraremos equivalentes abstrac-
tos de todas las formas y de todos los elementos del universo, y después los combinaremos si-
guiendo los caprichos de nuestra inspiracion, para formar unos conjuntos pldsticos que pondre-
mos en movimiento. [...] El arte en consecuencia deviene Presencia, nuevo Objeto, nueva reali-
dad creada con los elementos abstractos del universo. Las manos del artista amante del pasado
sufrian por el Objeto perdido; nuestras manos se impacientaban para crear un nuevo Objeto.
Por ello el nuevo Objeto (conjunto plastico) aparece milagrosamente entre las vuestras.”*®

*> BOSCHIERO, Nicholetta ...[et al.]: Depero y la reconstruccio futurista de I'univers,

Fundacié Catalunya-La Pedrera, Barcelona, 2014.

*® El texto se puede consultarse entero en cataldn en “Giacomo Balla y Fortunato Depero.

Manifest “Reconstruccié futurista de I'univers” en BOSCHIERO, Nicholetta, et al.: Op. Cit, pags. 65-71.
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El manifiesto concluia recomendando el disefio de juguetes orientado al estimulo de la imagi-
nacion del nifo, la sensibilidad y el humor; el desarrollo de un paisaje artificial asi como el dise-
fio de animales metalicos. De todos modos este panfleto no dejaba de tener su lado tenebroso
y violento ya que, de acuerdo con la idea expresada en el manifiesto fundacional del futurismo,
de que la guerra era la “Unica higiene del mundo”, se proponia el disefio de juguetes bélicos y
se daba a entender que los animales metalicos no eran otra cosa que armas.

En cualquier caso este documento proporciond un gran empuje a la creatividad futurista en la
medida que instaba a abandonar la autorreferencialidad del arte y a emprender el camino de la
experimentacion interdisciplinar, abriendo la puerta al trabajo con toda clase de materiales:
papeles, cartones, tubos y laminas metalicas, telas, ceramicas, madera, cristal, etc. El “Nuevo
Objeto” que proponia la Reconstruccion futurista del universo implicd, entre otras cosas, una
substancial renovacién de las artes aplicadas en los afios veinte y treinta.

El disefo futurista se caracterizaba por la violacion de las normas, las funciones y la ldogica del
proyecto que generalmente se encuentra determinada por los estilos, las expectativas de la
gente, la moda, la tecnologia o la economia. Al yuxtaponer materiales y colores insdlitos y al
realizar con gran desenvoltura cruces de codigos, la reconstruccion futurista del universo reve-
laba una fértil y envidiable imaginacién.

En la difusidon del arte y el disefio futuristas jugaron un papel muy significativo las llamadas “ca-
sas dell’arte” o locales, que generalmente llevaban el nombre del artista fundador, en los que
se organizaban debates, actuaciones, performances y exposiciones. Algunas tuvieron el caracter
de centros culturales y propagandisticos pero en general eran también estudios de disefio, ta-
lleres de produccién, editoras y lugares de venta de productos. ’Aunque su éxito de publico fue
limitado, el hecho de encontrarse repartidas por toda Italia nos indica que el futurismo no fue
un movimiento limitado a un 4rea geografica y que su trabajo en el disefio de escenografias, de
interiores asi como su produccion de objetos no fue tan residual como parece. Aqui, como
ejemplos, resefiaremos Unicamente la labor de aquellas casas dell’arte vinculadas a los redacto-
res y promotores del manifiesto de la Reconstruccion.

La Casa futurista de Giacomo Balla estuvo abierta al publico en Roma entre 1915 y 1919 y su acti-
vidad estuvo intimamente relacionada con la creacién de sus obras que iban de la pintura mural al
disefio de interiores pasando por la produccidon de objetos de artes aplicadas: muebles, vajillas,
tapices y trabajos textiles en los que el exagerado cromatismo de las superficies servia al objetivo
de poner de relieve unos contornos chocantes y asimétricos. Sus trabajos, todavia inéditos, en el
campo de la moda fueron anticipados en su manifiesto E/ vestido antineutral de 1914 en el que se
instaba al abandono de la indumentaria masculina de trajes monocromos y apagados proponien-
do trajes que fueran “agresivos, agilizantes, dinamicos, simples, higiénicos, alegres, fosforescen-

*” En Roma se establecieron la Casa d’Arte Bragaglia (1918) de Roberto Bragaglia, la Casa d’Arte de Roberto
Melli (1918), la Casa d’Arte Italiana (1918-1921) de Roberto Prampolini y el critico de arte Mario Recchi,

la Casa Futurista (1915-1919) de Giacomo Balla y la Casa d’Arte de Ugo Giannattasio; en Rovereto se establecio
la Casa d’Arte Depero; en Palermo se establecieron la Casa d’Arte de Pippo Rizzo y los talleres de Vittorio

y Grigia Corona; en Florencia se establecié el taller de Ernesto Thayath; en Milan se establecieron Dinamo Azari
asi como Creazioni d’Arte de Cesare Andreoni; en Torino se establecio el taller de Tullio Albisola. Para una
descripcion mas detallada de las casas dell’arte, talleres y editoras futuristas ver: BELLI, Gabriela: “Arredo,
oggetistica, moda: I'avventura della Ricostruzione futurista dell’universo” en CRISPOLTI, Enrico (Ed.): Futurismo,
1909-1944. Arte, architettura, spettacolo, grafica, letteratura..., Edizioni Gabriela Mazzotta, Milan, 2004.
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tes, impetuosos, asimétricos, efimeros y modificables”.*. Balla fue el intérprete mas coherente y

radical de la poética de la Reconstruccion en el sentido de que se esforzd por aplicarla a todos los
ambitos de la vida cotidiana persiguiendo asi la utopia futurista de fusionar arte y vida.

Indudablemente el autor que desplegd una actividad mas cercana al disefio profesional fue For-
tunato Depero cuyo empefio en gestionar una Casa dell’Arte productiva y econdmicamente
rentable lo llevd a incesantes desplazamientos entre Milan, Roma, Paris y Nueva York. Su nego-
cio se abrid por primera vez en Rovereto en 1919. Gracias a un competente equipo de artesa-
nos, entre los que se contaba su esposa Rosetta, en su local se producian y comercializaban
imaginativos tapices de fieltro, mobiliario, articulos de vestir —como sus famosos chalecos fu-
turistas— y juguetes y, aunque su produccién era manual, siempre se preocupé mucho de se-
riarla adaptando las formas a los requerimientos de las herramientas y los materiales. Vivamen-
te interesado por la publicidad, que consideraba la forma de arte de masas por excelencia, De-
pero consiguid significativos encargos por parte de diversas empresas italianas.

12. Fortunato Depero: boceto para un stand de Campari, 1933; 13. Fortunato Depero: marionetas, 1918.

Los experimentos de Depero de aplicacion del repertorio futurista a la marca de licores Campa-
ri—para la que disefié anuncios, carteles, expositores y botellines—; el stand tipografico que di-
sefié para la libreria Bestetti, Treves y Tumminelli en la exposicion de Monza de 1927, o el libro-
maquina o “libro imbullonato” —encuadernado con tornillos en el lomo—que disefid para la
editorial Dinamo-Azari son solamente algunos de los ejemplos mas relevantes de su preocupa-
cion por hacer realidad, en términos productivos modernos, el programa de la Reconstruccion.
En 1928 Depero se propuso ampliar su negocio trasladandose a Nueva York donde fundo la Fu-
turist House. De todos modos su iniciativa fracaso ya que su idea de “comercializar arte” no fue
comprendida por los pragmaticos consumidores americanos de modo que en 1930 regreso a
Italia. A pesar de que Depero era un gran entusiasta de la publicidad y de que en 1931 escribid
un Manifiesto del arte publicitario futurista seguramente no llegd a comprender los complejos
factores que inciden en el mundo de la produccion y el consumo a gran escala.

48 . . . , . , -
De acuerdo con su ideario algunos futuristas vestian con zapatos de colores diferentes y proponian sustituir

el convencional conjunto de pantalén y chaqueta por el mono de trabajo: BALLA, Giacomo: “El vestido
antineutral” (1914) en Futurismo italiano, www.futurismo.altervista.org/manifesti [consulta: 19/09/2014].
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Diez afios después de la publicacion del manifiesto de la Reconstruccion el trabajo de Balla,
Prampolini y Depero alcanzé su justo reconocimiento ya que en 1925 los tres creadores fueron
los encargados de representar a ltalia en la Exposition internationale des arts décoratifs indus-
triels modernes de Paris donde sus disefios llamaron poderosamente la atencion. Aun asi a fina-
les de los afios veinte el proyecto futurista empezé a languidecer y pocas casas dell’arte sobre-
vivieron hasta los afios treinta. Solamente lo hizo la casa Depero, empefiada en convertirse en
una oficina de arte fascista financiada con dinero publico, cosa que no llegd a ocurrir porque el
Ayuntamiento de Rovereto le negd el apoyo.

14. Giacomo Balla: bolsita bordada, 1916; 15. Osvaldo Bot: flora futurista, 1930 (ambas, reproducciones).

En efecto, no debe pasarse por alto el hecho de que el futurismo era una vanguardia que res-
pondia a una ideologia inequivocamente fascista. Este es un aspecto omitido en muchos ma-
nuales de historia del arte pero que explica bien hasta qué punto se trataba de un movimiento
de amplio alcance cuyos objetivos iban mucho mas alld de una reforma de las artes visuales. Sin
embargo, el estudio histérico y la descripcidn de las relaciones entre futurismo y fascismo no
pueden hacerse a partir de visiones simplistas porque no todos los futuristas se implicaron por
igual con el régimen de Mussolini —de hecho muy pocos llegaron a tener cargos en su gobierno—
quien, por lo demas, nunca elevd dicho movimiento la categoria de arte oficial. En el fondo ello
fue una “suerte” para el futurismo que de este modo no paso a la historia como instrumento de
los politicos que llevaron a Italia a la Segunda Guerra Mundial.

Mas alla de sus ideales estéticos el futurismo se veia a si mismo como un sistema moral, como
una nueva manera de vivir. Renzo de Felice observa que, mas que una ideologia, el futurismo y
el fascismo compartian esencialmente una actitud ante la vida que provenia de un comun vy
profundo desasosiego —psicoldgico, moral, social y cultural- cuyas raices se hundian en la crisis
traumatica de modernizacidn y masificacion que experimentaba occidente y que se exacerbo
con la Primera Guerra Mundial.*”® Futurismo y fascismo compartian un “nacionalismo modernis-
ta” basado en la idea de que Italia estaba llamada a tener un gran papel en la modernizacion de
occidente. A su vez ambos poseian un sentido tragico de la existencia que proponia la guerra, la
violencia y el coraje como medios para alcanzar dicha modernizacién.™

*° DE FELICE, Renzo: “Ideology” en HULTEN, Pontus: Futurismo e Futuristi, Op. Cit., pags. 488-492.
% Sobre las relaciones entre futurismo y fascismo ver: PERFETTI, Francesco:
“Futurismo e fascismo. Una lunga historia” en CRISPOLDI, Enrico (Ed.): Op. Cit., pags. 33-51.
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Los futuristas se identificaron demasiado con el fascismo y, por lo tanto, con el bando perdedor
de la Segunda Guerra Mundial. Por ello durante la Guerra Fria el Futurismo tendié a contem-
plarse como una vanguardia residual y provinciana. De todos modos su audacia visual nunca de-
jo de sorprender e interesar. Por ello no es extrafio que casi ochenta afios después de su funda-
cion, llamara la atencion de los disefiadores postmodernos italianos que buscaban una salida a
la monotonia compositiva heredada el canon funcionalista. En 1986, poco antes de la caida del
Muro de Berlin y de la desintegracién de la Unidn Soviética, con motivo de la primera gran ex-
posicion retrospectiva del Futurismo que tuvo lugar en Venecia, se hizo una cuidadosa reedi-
cion comercial de objetos cotidianos—ceramicas, complementos de moda, libros, juguetes y
pequenas estatuillas—, muchos de los cuales ni siquiera llegaron a ser producidos en su dia, pe-
ro que eran el testimonio de una concepcién del disefio extraordinariamente audaz y creativa.”

3. Las vanguardias de 1917

Resulta sorprendente que en afio 1917, en plena Primera Guerra Mundial surgieran vanguardias tan
potentes como el Neoplasticismo holandés y el Constructivismo ruso. Aunque sus proyectos sociales
no eran los mismos ambas proponina la abstraccion como medio expresivo. En el caso holandés era
una manera de imponer un orden visual en medio del caos. En el caso ruso era la manera de construir
un mundo nuevo olvidando todas las raices del viejo mundo burgués.

3.1. De Stijl

De Stijl nacid a raiz del encuentro entre el pintor Piet Mondrian y el infatigable activista Theo van
Doesburg quien, a partir de 1917 y hasta 1931, publicé en Leyden (Holanda) la revista que dio
nombre al movimiento y que actuaba como catalizador del mismo. La palabra neoplasticismo pro-
viene del manifiesto El neoplasticismo en la pintura escrito por Piet Mondrian y publicado en la re-
vista De Stijl en el afio de su fundacion. Los neoplasticistas fueron un grupo pequefio y escasamen-
te organizado pero su papel dentro del Epsisteme Moderno ha sido enorme. Sus primeros mani-
fiestos y proclamas aparecieron en plena Primera Guerra Mundial y, aunque Holanda era un pais
neutral, en ellos se advertia la voluntad de encontrar una nueva forma artistica que ordenara el
caos al que habia llegado la civilizacién y condujera a la armonia social. Como otras utopias estéti-
cas, De Stijl aspiraba a la renovacion integra del entorno material y a la mejora de las relaciones
entre la vida y el arte con el objetivo de guiar la humanidad hacia un futuro mejor.

Para participar en la reconstruccion social, De Stijl proponia como premisa que el artista se liberara
de cualquier vestigio de individualismo, el cual se identificaba como causa de todos los males que
aquejaban a la humanidad. A las tendencias individualistas habia que oponer una claridad de espi-
ritu serena y capaz de crear un equilibrio entre lo universal y lo individual. Como se decia en el edi-
torial del primer nimero de la revista:

“Cuando los artistas de las diversas artes plasticas hayan comprendido que deben hablar un len-
guaje universal, ya no se aferraran a su propia individualidad. Serviran al principio general mas alla
de una individualidad restrictiva...Y al servir el principio general, deberdn crear ellos solos un estilo
organico. La divulgacion de lo bello necesita de una comunidad espiritual, no social. Sin embargo,
una comunidad espiritual no puede nacer sin el sacrificio de una individualidad ambiciosa. Sélo
aplicando constantemente este principio se podrd lograr que la nueva estética plastica se revele
como estilo, en todos los objetos, naciendo de nuevas relaciones entre el artista y la sociedad.”?

>! Futurismo e Futurismi, ECO Pubblicita e Marketing S.p. ECO, Oggeti futuristi, Turin, 1986.
*? Fragmento del Prefacio I del primer nimero de la revista De Stijl, 1917,
en DE MICHELI, Mario: Op. Cit., pag. 338.
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Otra tesis del neoplasticismo era la identificacion del arte con la vida. Pero no una vida impetuosa,
activa y abierta como la de los futuristas sino, como proponia Mondrian, una vida que fuera pura
actividad interior. Para Mondrian la practica del arte equivalia a una especie de religién e implicaba
llevar una vida contemplativa. Los ideales estéticos de Mondrian estaban intimamente relaciona-
dos con la doctrina filoséfica y mistica de la teosofia segun la cual se puede llegar al conocimiento
de Dios a través del éxtasis, la intuicion directa o determinadas relaciones individuales. La teosofia
predica que todas las religiones son un intento de la Hermandad Oculta para que la humanidad al-
cance la perfeccion.®® El reto de Mondrian era crear un lenguaje plastico desvinculado de la repre-
sentacion exterior, que mostrara el triunfo del espiritu, pero no desde la inspiracion romantica,
como era el caso de la abstraccidn expresionista de Kandinsky, sino mediante un duro proceso de
despersonalizacion y de liberacidn de los estimulos individuales. Una vez conseguido este objetivo,
la humanidad habitaria en el Edén de una futura ciudad neoplasticista:

“El hombre no serd nada en si, no sera mas que parte del todo, y entonces, una vez perdida la
. ~ . . .. . . . . . 54
vanidad de su pequeia y mezquina individualidad, sera feliz en este Edén que habra creado.”

23. Cornelis van Eesteren y Theo van Doesburg: axonometria de una casa particular, 1922.
24. Theo van Doesburg, Jean y Sophie Arp: interior del Café Aubette, 1926-28 (reconstruccion).
25. Gerrit Rietveld: fachada Casa Schroder, 1924-25.

Aunque Theo Van Doesburg teorizé en numerosos escritos la doctrina de la pintura neoplasticista,
Mondrian llevd dichas teorias a las ultimas consecuencias aplicando un proceso de sintesis cons-
tante, de eliminacion de todas las particularidades del objeto mediante el cual llegd a la pura abs-
traccion. Hacia 1920 Mondrian ya habia formulado un cédigo visual exclusivamente compuesto de
colores primarios y lineas perpendiculares llegando al extremo de eliminar la linea inclinada por
considerarla inestable y sospechosa de expresionismo.>

El historiador y critico Hans L.C. Jaffé opina que el Neoplasticismo es un fendmeno tipicamente ho-
landés, tanto por su antinaturalismo —el paisaje geométrico y preciso de los Paises Bajos esta to-
talmente disefiado y controlado por el ser humano— cuanto por su puritanismo.”® De hecho el ca-

>* Los fundadores de la doctrina teoséfica eran estadounidenses pero, a principios del siglo XX,

el fildsofo austriaco Rudolf Steiner llevé el movimiento teoséfico a Alemania. Mondrian

se interesé mucho por él, ingresando en la Sociedad Teoséfica de Amsterdam en 1909.

>4 MONDRIAN, Piet. Citado por DE MICHELI, Mario: Op. Cit., pag. 222.

>® La linea inclinada y la curva fueron motivo de disputa entre Mondrian, Vantongerloo y van Doesburg
ya que el primero veia en ellas no solamente una alteracién de las reglas del neoplasticismo, sino

un retorno a las pasiones y al individualismo que se encontraban en el origen de los males modernos.
%6 JAFFE, L. C.: Hans: “Introduction” en FRIEDMAN, Mildred (Ed.): De Stijl, 1917-1931.

Visions of Utopia, Phaidon Press, Oxford, 1982, pags. 11-16. Puede consultarse también

la edicidn espafiola De Stijl: 1917-1931. Visiones de utopia, Alianza Editorial, Madrid, 1986.
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racter nacional de los holandeses debe mucho al calvinismo, una iglesia de la Reforma protestante
extremadamente puritana e iconoclasta que, en el siglo XVI, llevd a término muchas acciones de
destruccion de imagenes religiosas. Los calvinistas creian que las representaciones de las imagenes
conducian a los fieles a apartarse de la absoluta santidad de Dios. Jaffé considera a los neoplasticis-
tas como los ultimos descendientes de aquellos calvinistas —de hecho Mondrian procedia de una
familia calvinista— sdlo que, en su caso, la eliminacién de la representacién de la naturaleza tenia
otros motivos pues cualquier representacion de un objeto natural era para los pintores de De Stij/
una distorsion de la divina pureza de las leyes de la creacion. La abstraccion era pues la Unica ma-
nera de mantener la fe en unos valores universales y la tarea del arte, segun los neoplasticistas, se-
ria la de guiar a la humanidad hacia una nueva y revolucionaria utopia.””

Desde luego las profecias de los primeros neoplasticistas tenian un tono utépico y muchas expre-
siones de Mondrian tenian un caracter epifanico. Parecia como si en su mente se revelara un mun-
do moderno inexistente hasta entonces. Pero los neoplasticistas supieron llevar a la practica las
teorias elaboradas en el campo de la pintura y las convirtieron en edificios, interiores y objetos.

Theo van Doesburg trabajé mucho para que el programa abstracto del neoplasticimo se hiciern
realidad mas alla de la pintura. A partir de 1923 éste empezd a dedicarse a la arquitectura atra-
yendo hacia su revista a los arquitectos J. J. P. Oud, Cornelis van Eesteren y Gerrit Rietveld. El pro-
grama de la arquitectura neoplasticista se formulé mas lentamente que el de la pintura pues se en-
tendia que no era suficiente realizar una simple transposicién formal de elementos plasticos sino
gue era necesario generar un cierto cuerpo doctrinal. En 1924, van Doesburg y van Eesteren publi-
caron en la revista De Stijl el articulo Hacia una arquitectura neopldstica. Este texto proponia dieci-
séis axiomas en los que se establecia por primera vez un preciso programa de lenguaje arquitecto-
nico: la arquitectura que se anunciaba seria elemental, econdmica, funcional, asimétrica y anti-
decorativa y no deberia ser ni formalista ni monumental.’® En definitiva la arquitectura estaba lla-
mada a llevar a cabo la sintesis de todas las teorias del neoplasticismo:

“En un esfuerzo colectivo [...] hemos examinado la arquitectura como la unidn pldstica de todas
. , . 59
las artes y hemos descubierto que el resultado serd un nuevo estilo”

Fueron muy pocas las obras de arquitectura neoplasticista que se llevaron a término y todavia me-
nos las que se conservan. Seguramente la mas completa es la pequefia casa que Rietveld disefid
para Truus Schroder-Schrader entre 1924 y 1925, y donde esta viuda de Utrech residid conforta-
blemente durante sesenta afios. De acuerdo con una entrevista realizada a la Sra. Schroder en
1982, queda bastante claro que se traté de un afortunado proyecto en el que el acuerdo entre ar-
quitecto y cliente fue total.?® La Sra. Schréder definié un audaz programa funcional y espacial de la
vivienda y Rietveld le dio una forma totalmente neoplasticista. La casa Schréder se distingue por
sus interiores luminosos y flexibles que se proyectan centrifugamente hacia el exterior de tal modo
qgue el edificio no es una masa cubica sino un grupo de planos y lineas relacionados que parecen
flotar en el espacio. Rietveld realizé con ella una obra de arte total pues disefid los exteriores, los
interiores y los muebles.

*” JAFFE, L. C.: Hans: Op. Cit., pag. 13.

>% Como dato curioso diremos que la forma de representacién favorita de los arquitectos neoplasticistas
era la axonometria. Esta ha sido extensamente utilizada por los arquitectos modernos.

* VAN DOESBURG, Teo y VAN ESTEEREN, Cornelius, “- o + = R4”, De Stijl, VI, 6/7, 1924, pag. 91.

Citado por FRIEDMAN, Mildred (Ed.): Op. Cit, pag. 90 (las cursivas son de los autores).

60 BULLER, Lenneke: The Rietveld Schrdder House, Uitgeverij Thoth, Laren, 1992.
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1

16. Gerrit Rietveld: Sillén rojo/ azul, 1918; 17. Mesita auxiliar, 1923; 18. Silla Berlin, 1923.

Rietveld fue el artista del grupo De Stijl que mas se intereso por el problema de la configuracion
neoplasticista de los objetos de la vida cotidiana.®® En 1917, incluso antes de entrar en contacto
con el grupo, empezod a disefiar su famosa coleccion de muebles experimentales. Guiado por un
arduo proceso de reduccionismo formal —equivalente al reduccionismo de Mondrian al que, cu-
riosamente, no conocié personalmente— y motivado por una rigurosa objetividad, Rietveld
abandond cualquier estilo o referencia a la ebanisteria tradicional y construyo algunos de los ar-
tefactos centrales del neoplasticismo. Su conocido rood/blauwe leunstoel (Sillon rojo/azul) de
1918, no pretende ser un asiento convencional, sino mas bien una reflexion sobre el espacio, un
ejercicio de escultura neoplasticista en el que el elemento metafdrico natural ha sido sustituido
por el elemento metaférico funcional.®?

La influencia del neoplasticismo se dejo sentir en Alemania en general y en la Bauhaus en particu-
lar.%® Ardiente defensor de la racionalidad ordenadora y la creacién abstracta, en 1921, Theo van
Doesburg se trasladé a Weimar con el objetivo de obtener una plaza de profesor en la escuela. En
espera de conseguirla —cosa que nunca ocurrio— van Doesburg impartia clases particulares de
composicion neoplasticista, criticando abiertamente la orientacion expresionista y el disefio intui-
tivo de la Bauhaus asi como el curso preliminar impartido por Johanes Itten. Aunque la abstraccion
llegaria a la escuela de la mano del profesor hingaro Laszl6 Moholy Nagy, lo cierto es que Van
Doesburg contribuyo indirectamente a la reorientacion de la Bauhaus hacia métodos mas raciona-
les y hacia la creacidn disefios de cardcter maquinista.

®! Rietveld nacié en el seno de una familia de ebanistas de Utrecht. A los once afios entré a trabajar

en el taller de su padre por lo que siempre se considerd un hombre de oficio, un artesano que trabajaba
con las manos. En 1911 abrid su propio taller y empezé a cursar estudios de arquitectura relacionandose
luego con el circulo de Berlage y otros arquitectos protorracionalistas. Aunque las obras que le dieron
fama eran totalmente neoplasticistas, curiosamente no tuvo demasiada relacién con el grupo De Stijl
pues era un hombre independiente y de acusada personalidad.

®2 Alo largo de su vida Rietveld disefié unos 75 muebles. El Centraal Museum de Utrecht se ha ocupado
de catalogar su obra completa. KUPER, Marijke/VAN ZIJL, Ida: Zijl Gerrit Rietveld The complete works,
Centraal Museum, Utrecht, 1992.

> FRAMPTON, Kenneth: “Neoplasticism and Achitecture: Formation and Transformation”

en FRIEDMAN, Mildred (Ed.): Op. Cit, pags. 99-124.
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29. Marcel Breuer: proyecto de sillon, Bauhaus, 1922.
30. Herbert Bayer: proyecto para un quiosco expositor, Bauhaus, 1924.

Cuando en 1923 la escuela proclamo la alianza entre arte y técnica, el preciso, objetivo y abstracto y
estilo de De Stijl sirvié en bandeja el abandono del expresionismo que habia constituido el ideario
fundacional del centro. Se constata que los primeros disefios de Marcel Breuer tenian claras reso-
nancias de los muebles de Rietveld y los dibujos axonométricos de Herbert Bayer pintados con colo-
res primarios en el taller de publicidad tenian su referente en los de Van Esteeren y van Doesburg.

En la medida que el grupo De Stijl no queria limitarse a ser un movimiento artistico sino que aspi-
raba también a reorganizar la vida social y cultural se sintié muy atraido por el socialismo y la ideo-
logia de la Revolucion Rusa. Segun Ger Harsem, en muchos escritos y documentos del grupo se
ponia de manifiesto la idea de que el individualismo era una actitud del pasado que solamente po-
dia generar un arte decadente y de que la sociedad burguesa y el sistema capitalista habian llegado
a su fin. ® De hecho, después de la Primera Guerra Mundial, en el seno del partido comunista ho-
landés tuvo lugar un encendido debate sobre la orientacion politica del arte en el futuro y diversos
miembros de De Stijl se consideraban abiertamente comunistas. De todos modos en el seno del
grupo habia discrepancias en relacidon con la cuestién de su orientacion politica. Mientras que J.J.
P. Oud y Antony Kok consideraban que adoptar un ideario politico determinado podia desembocar
en actitudes autoritarias y limitadoras del ejercicio del arte, otros, como Robert van’t Hoff, eran fa-
vorables a la politizacion de De Stijl en la medida que consideraban que el arte no figurativo era la
expresion genuina de la revolucién proletaria.

Asi, no es de extrafiar que el grupo holandés deseara establecer contactos con la vanguardia rusa.
Sin embargo éstos eran muy problematicos ya que, desde 1919, tanto los gobiernos europeos co-
mo el de los Paises Bajos practicamente habian prohibido el correo postal con la Unidn Soviética.

Finalmente los contactos entre De Stijl y los artistas prosoviéticos tuvieron lugar en Alemania. En
Berlin conocieron la pintura abstracta de Malevitch y, durante su estancia en Weimar, Van Does-
burg entablé amistad con algunos artistas adheridos a la causa de la revolucién comunista, como el
hungaro Laszlo Moholy Nagy, el artista ruso El Lissitzky y el cineasta aleman Hans Richter con quie-

* HARMSEN, Ger: “ De Stijl and the Russian Revolution” en FRIEDMAN, Mildred (Ed.): Op. Cit., pags. 45-49.
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nes participd en el Congreso Internacional de Artistas Progresistas, celebrado en Diisseldorf en
1922. En dicho congreso Van Doesburg fue uno de los firmantes del manifiesto de creacién de la
Faccidon Internacional Constructivista en el que se instaba a la vanguardia a abandonar sus suefios y
a involucrarse en mayor medida con las realidades del mundo. La relacién entre neoplasticismo y
constructivismo se manifesté a partir de entonces en la publicacion en la revista De Stij que publi-
caba articulos sobre el constructivismo.

En suma, tanto el Neoplasticismo y como el Futurismo se proponian superar la decadencia de la
cultura europea mediante un cambio radical del mundo visible que comprendia las artes plasticas
ademas de la arquitectura la fotografia, el disefio, etc. Pero hemos visto que su ideales eran de
sentido contrario: mientras que el primero tenia un caracter contemplativo, se fundaba en el anti-
individualismo y revelaba sus simpatias por el socialismo, el segundo tenia un caracter dindmico y
violento, exacerbadamente individualista y revelaba sus simpatias por el fascismo.

3.2. Las vanguardias soviéticas

La revolucion soviética iniciada en octubre de 1917, con el derrocamiento del Zar Nicolas Il, puede
considerarse como el proyecto “modernista social” del siglo XX por antonomasia. La implantacién
por primera vez en la historia de un Estado socialista abria para los ciudadanos nuevas perspecti-
vas acerca del fin del capitalismo y de sus injusticias sociales y econdmicas. Segun Roger Griffin,
parecia como si en Rusia tuviera lugar un auténtico rito de paso de la transicion de la modernidad
decadente a la “nueva era”. Los constructores del estado comunista emprendieron con una ener-
gia insdlita la tarea de articular una nueva sociedad a partir de las ruinas del orden antiguo. Una
oleada de “modernismo programatico” invadid todos los ambitos de la sociedad, la cultura y la
tecnologia. Durante los afios formativos de la Revolucién, bajo el mandato de Lenin y los primeros
anos de Stalin, se desarrolld un espiritu tecnocratico radical, que dio lugar a unos cambios vertigi-
nosos en los ambitos de la ingenieria, la construccidn, la agricultura y la comunicacion.

Pero siempre, segun Griffin, la revolucién bolchevique no debe interpretarse sélo como la trans-
formacion, mediante la ideologia del marxismo, de un régimen absolutista en régimen socialista; la
revoluciéon no era Unicamente la respuesta a la iniquidad del régimen zarista y a las injusticias en-
démicas del capitalismo sino también una respuesta a la crisis de la Modernidad. O sea era:

“Un experimento modernista cuya finalidad era disefiar y construir una nueva sociedad, un ex-
perimento de un alcance sin precedentes, una transformacién social, econémica, cultural y poli-

. . 65
tica llevada a cabo con un entusiasmo regenerador”.

De acuerdo con la teoria primordialista del “modernismo”, Griffin asegura que la finalidad de este
experimento era también erigir un “dosel sagrado” adecuado a la era secularizada de Modernidad,
basado en la ética de la revolucidn, en la justicia social y en la compasion humana.®® Esta interpre-
tacion no es descabellada si tenemos en cuenta la persecucion que el Estado comunista emprendid
contra otros “doseles sagrados”, principalmente las religiones reveladas. De este modo se explica-
ria la inmensa energia que desplegaron los revolucionarios para instaurar un orden radicalmente
nuevo e incluso los episodios de destruccidn e iconoclastia que en ocasiones llevaron a cabo con el
fin de erradicar fisicamente los signos del antiguo orden.

En su afan por acelerar la historia, innumerables arquitectos, cientificos, educadores, profesores y
tecndcratas se adhirieron en bloque al bolchevismo pensando que la revolucion era la madre de un

® GRIFFIN, Roger: Modernismo y fascismo, pag. 240.
60 GRIFFIN, Roger: Modernismo y fascismo, pag. 246.
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cambio prometeico. La generacién —tanto espontanea como orquestada— de los festivales popula-
res y las ceremonias “liturgicas” desplegadas por el nuevo Estado; las medidas radicales que el ré-
gimen tomaba para organizar la vida de los ciudadanos de modo comunal; el culto a la tecnologia y
a la maquina necesitaban el auxilio de los artistas y disefiadores. Aunque la figura profesional del di-
sefiador no estaba bien delimitada, algunos artistas realizaron con una facilidad asombrosa el salto
de la pintura de caballete al proyecto para la imprenta, el telar, el taller o la fabrica. Medios que les
permitian construir toda clase de materiales seriados de propaganda—carteles, revistas, periodicos,
banderolas, rotulos— asi como exposiciones, muebles para las comunas, escenografias, etc. Y no so-
lamente eso sino que ademas lo hicieron elaborando un lenguaje formal radicalmente nuevo.

31. Kazimir Malevich: pintura suprematista, 1921-27.
32. UNOVIS: cartel de propaganda en las calles de Vitebsk 1921-22.

3.2.1. El Suprematismo

El Suprematismo surgio en Rusia durante los afios inmediatamente anteriores y posteriores
a la Primera Guerra Mundial (1914-1919) y a la Revolucidn Bolchevique y se caracterizaba
por el abandono radical de las convenciones pictdricas y la figuracion. La presentacion ofi-
cial del suprematismo tuvo lugar en 1915 en 0.10-La ultima exposicion futurista de pintura,
organizada en Petrogrado (hoy San Petesburgo), donde Malevich presentd un cuadrado ne-
gro sobre fondo blanco, colgado en una esquina de la galeria, tal y como se colgaban los an-
tiguos iconos rusos. Cuadrado negro fue considerada como la obra fundacional del Supre-
matismo. Con motivo de aquella exposicion Malevich reunié a un grupo de artistas que
compartian sus ideas fundando la revista Supremus.

La teoria estética del Suprematismo fue definida en dos textos de Malevich: el Manifiesto
del suprematismo publicado en 1915 y El mundo no-objetivo publicado en 1920.%” De acuer-
do con estos escritos, el arte del pasado sobrevive no por lo que narra sino porque posee
una virtud que trasciende la temporalidad y su finalidad practica. Malevich llama a esta virtud
gue distingue a las obras maestras de las que no lo son aunque tengan el mismo argumento, la

Enel primer manifiesto, publicado en Petrogrado, colabord el poeta Maiakovski quien le dio forma

literaria. El texto de este primer manifiesto fue incorporado al segundo, considerado como la obra tedrica

mas importante de Malevich. En 1927 fue publicado en Alemania en una edicién de la Bauhaus junto
con la Introduccion a la teoria del elemento adicional escrita también por Malevich el afio anterior.
MALEVICH, Kazimir Severinovich: El mundo no objetivo, Doble JDL, Sevilla, 2007.
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“pura sensibilidad plastica”. Si esta sensibilidad es lo Unico que importa entonces el artista
puede desvincularse de la narracion y escoger el camino de la no-representacion absoluta o
sea de la libertad. La palabra “suprematismo” no significa otra cosa que la supremacia de la
pura sensibilidad plastica. Para Malevich el mundo real, con su cimulo de significados extra-
estéticos, distrae al artista y le impide llegar a la verdadera finalidad del arte. Para ello debe
desembarazarse del lastre de las cosas y crear un “desierto” a su alrededor en el que podra oir
en toda su pureza la voz del arte.®® Después de pasar por una época de figuras de colores so-
bre fondo blanco, hacia 1918 Malevich empezd a pintar figuras geométricas blancas sobre
fondo blanco. Llegado a este punto su obra empezo a experimentar una especie de enrareci-
miento estilistico pues la esencia del arte, extraida del envoltorio de las cosas representadas,
se volatilizaba.®® Segtin John Milner el Suprematismo de Malevich terminaba por convertirse
en una experiencia mistica relacionada con los conceptos sobre la naturaleza del tiempo y la
cuarta dimension explorados por el fildsofo esotérico Pyotr Uspensky.”

Durante los afios que siguieron a la revolucidn soviética de 1917, el Suprematismo fue inten-
samente explorado y discutido, dominando de manera amplia el panorama de la vanguardia
rusa. La gran influencia que ejercid Malevich pudo percibirse en la X Exposicion estatal de
creacion no-objetiva y suprematismo que tuvo lugar en Moscu en 1919 donde la ténica pre-
dominante era la abstraccion. A finales de aquel afo Malevich se trasladé a Vitebsk reclama-
do por el disefiador Lazar Markovich Lisitski, conocido por el nombre de El Lissitzky, para en-
senar en el Instituto de Arte Popular.

19. Kazimir Malevich: juego de té, Fabrica Estatal de Porcelana, mediados afios veinte.
20. Nicolai Suetin: escribania, Fabrica Estatal de Porcelana, mediados afos veinte.

Al cabo de un afio, Malevich accedid a la direccién del centro en sustitucidon de Marc Chagall y
fundé con Lissitzky el Utverditeli novogo iskusstva, UNOVIS (Afirmadores del nuevo arte), cu-
yo objetivo era aplicar el Suprematismo a todas las ramas de la creacidn y en todos los sopor-
tes posibles con el fin de intervenir en los cambios sociales. Los artistas suprematistas disefia-
ron papeles pintados, estampados, vajillas, carteles y libros y el UNOVIS trabajé en la organi-
zacion los festivales conmemorativos de la Revolucidn disefiando adornos para vagones de
tren, tribunas de oradores y toda clase de material de propaganda para exteriores.

*® DE MICHELI, Mario: Op. Cit., pag. 226.

* Ibid., pag. 227.

" En 1909, Uspensky publicd el libro La cuarta dimension. Ver: MILNER, John: “Suprematism”

en Grove Art Online, Oxford University Press, 2009. www.oxfordartonline.com [consulta: 31/05/2011].
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L

Han quedado pocos testimonios materiales del disefio suprematista. Uno de los mas originales
gue se han conservado son las colecciones de vajillas y objetos de porcelana que Malevich y
sus alumnos —Nikolai Suetin e llya Chashnik, entre otros—, disefiaron para la Fabrica Estatal de
Porcelana sustituyendo los elaborados repertorios histéricos por motivos geométricos. La Fa-
brica Imperial de Porcelana de San Petesburgo, fundada en el s. XVIII, era considerada como el
maximo simbolo del poder de los zares pero curiosamente no fue desmantelada al llegar la
Revolucion. Los bolcheviques le cambiaron el nombre por el de GFZ-Gossudarstvennyi Farfo-
rovyi Zavod (Fabrica Estatal de Porcelana) reorientando sus objetivos hacia la fabricacién de
una porcelana concebida como un instrumento de propaganda cuyo disefio debia ser “revolu-
cionario en contenido, perfecto en su forma e
impecable en su ejecucion técnica”. Sus nuevos
directores, los artistas Sergei Chekhonin y Nico-
lai Punin, tuvieron el acierto de llamar hacia la
misma a los mejores artistas de la vanguardia
que disefiaron tanto motivos abstractos como
motivos directamente relacionados con los
emblemas de la revolucién.”

Entre 1921y 1927, a propdsito de la decoracion
de los festivales de Vitebsk, Malevich empez6 a
referirse en sus escritos a la arquitectura aban-
donando por un tiempo la pintura, o la explora-
cion bidimensional suprematista, para dedicar-
se a la exploracion tridimensional. El resultado
fueron unas esculturas abstractas de escayola

33. Kazimir Malevich: Arquitecton Z, 1926 que él llamaba “arquitectones”. Los arquitec-
34. El Lissitzky: PROUN, 1919-1920. tones eran unas exploraciones tridimensionales

del espacio que parecian rascacielos salidos de
un mundo de ciencia-ficcion. A pesar de estos interesantes y originales experimentos plasticos,
durante los afos del estalinismo (1924-1953) la abstraccion suprematista fue insistentemente
atacada por el régimen y considerada un lenguaje criptico y elitista de modo que Malevich tu-
vo que abandonar sus originales experimentos abstractos volviendo a la pintura figurativa.

Formado como arquitecto en Alemania, el disefiador El Lissitzky se unid a la corriente su-
prematista durante los afios que estuvo en Vitebsk desarrollando los PROUNS.”” Se trataba
de representaciones de cuerpos tridimensionales que parecian flotar en un espacio ficticio
no regido por las leyes de la perspectiva. Los PROUNS partian de las ideas de Malevich sobre
la abstraccion pero estaban mas desarrolladas pues las llevaba a la tercera dimensién e in-
cluso hasta la cuarta. En uno de sus primeros ensayos sobre el Suprematismo, Malevich
afirmaba que la base de la construccion artistica no era la interrelacion entre forma y color,

' Lamentablemente, a partir de 1924, coincidiendo con el declive de la vanguardia posterior a la muerte
de Lenin, la produccién de la fabrica empezo a ser cuestionada por miembros del Partido Comunista,
descontentos con sus motivos abstractos porque los consideraban elitistas de modo que los disefiadores
tuvieron que volver a repertorios mds convencionales. En 1925 la factoria tomd el nombre de Lomonosov
en homenaje al admirado cientifico que habia fundado la Academia Rusa de las Ciencias. En 1993, la fabrica
fue privatizada y en 2001 sus colecciones fueron transferidas al Museo Hermitage. Ver: KUDRYAVTSEVA,
Tamara: Circling the Square: avant-garde porcelain from revolutionary Russia, Fontana, Londres, 2004.
Hermitage Rooms. www.hermitagerooms.com/exhibitions/RussianPorcelain [consulta: 05/06/2011].

72 Acrénimo de Proekt utverzhdeniia novogo, o Proyecto de afirmacion de lo nuevo.
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ni la belleza en la composicidn, sino el peso, la velocidad y la direccién del movimiento.” Los
PROUNS no tenian un eje de perspectiva sino que podian verse en multiples posiciones
creando efectos de volumen, transparencia, opacidad y movimiento. De hecho, no tenian
una aplicacion inmediata sino que representaban una idea trascendente cuyo objetivo era
guiar la sociedad en una direccion. A pesar de ello, en 1921, Lissitzky utilizé motivos PROUN
combinados con fotomontaje en las ilustraciones del libro Shest povestei o legkikg konstakh
(6 cuentos con finales faciles) del escritor Ilya Ehrenburg.”

El Suprematismo era un movimiento que se proponia alcanzar el cambio social por medios
plastico-espirituales. Este convivié en el tiempo con la orientacién radicalmente utilitarista y
materialista del Constructivismo y el Productivismo que defendian los miembros del Institu-
to de Cultura Artistica de Moscu. Esta diversidad de orientaciones nos indica que los diver-
sos grupos de la vanguardia soviética no eran homogéneos ni tenian las mismas estrategias.

3.2.2. El Constructivismo

Hasta la Revolucién de Octubre de 1917, cuando el partido bolchevique liderado por Lenin
se hizo con el poder implantando en Rusia un Estado comunista, las vanguardias pictoricas
que habian precedido al Constructivismo —Rayonismo, Futurismo y Suprematismo— cumplian
todos los requisitos de la vanguardia europea: renovacion de la forma, afirmacion de la nue-
va realidad creada por la industrializacidn, oposicion a la tradicion, a la rutina y a la medio-
cridad. Sin embargo, el Constructivismo no debe ser contemplado como una vanguardia que
se limitaba a hacer propuestas formales por mas nuevas que fueran. Fue un movimiento que
se planteaba problemas diferentes y que se apoyaba en una situacidén politica diferente.
Mientras que una vanguardia puede definirse como un estilo o movimiento que surge por
oposicion, sin el amparo de ninglin apoyo comercial, critico o cultural, la vanguardia rusa se
distinguia de las vanguardias tradicionales porque, a partir de 1917, dejo de estar en la opo-
sicién para colaborar en el Gobierno gozando del maximo apoyo institucional.”” Los mejores
artistas del momento tales como Malevich, Chagall, Tatlin, Kandisnky o Lissitzky pasaron a
ocupar importantes cargos como responsables de la politica cultural y artistica de un Go-
bierno revolucionario con cuyas ideas de transformacion del modelo de sociedad se sentian
identificados.

El arte seria contemplado como un medio para alcanzar estos ideales transformadores v,
aunque en algunos casos la actividad artistica se quedaria en un plano abstracto o tedrico,
para la mayoria de artistas su actividad se dirigia a acciones concretas destinadas a la cons-
truccion del hombre nuevo. En este sentido la vanguardia rusa no seria un movimiento tes-
timonial sino que recuperaria la funcidn del arte de todos los tiempos que es la de construir.
En sus manos parecia encontrarse la materializacién inmediata de una utopia social.

El mérito de la vanguardia soviética consistido en entender que su actividad artistica era un
acto politico destinado a materializar un futuro abstracto. En efecto, con la Revolucién de
Octubre el socialismo pasaba de ser utdpico a ser real, pero Marx y Engels no habian dejado

7 Citado por MARGOLIN, Victor: The Struggle for Utopia: Rodchenko, Lissitzky, Moholy-Nagy, 1917-1946,
The University of Chicago Press, Chicago-Londres, 1997, pag. 32.

" A finales de 1921 El Lissitzky se trasladé a Alemania actuando como embajador de la cultura

de vanguardia soviética y desarrollando una fértil carrera como fotdgrafo y disefiador grafico.

Ver TUPITSYN, Margarita: El Lissitzky. Beyond de Cabinet, Museu d’Art Contemporani de Barcelona/
Museu de Arte Contemporanea de Serralves, Barcelona/Porto, 1999.

7> CORAZON, Alberto (Ed.): “Introduccion” en Constructivismo (Antologia de textos),

Comunicacidén, Madrid, 1972, pags. 7-28.
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una teoria coherente y sistematica de una posible estética socialista, lo cual dejaba un am-
plio margen para el debate de toda clase de variadas y contradictorias teorias.

Durante el periodo prerrevolucionario, algunos artistas, como Gustav Klutsis o Alexandr Ro-
dchenko, habian realizado una serie de trabajos experimentales que servirian para preparar
el lenguaje formal del constructivismo. Se trataba de construcciones “no utilitarias” tridi-
mensionales y abstractas en las que se exploraban los elementos constitutivos de la forma:
el material, el color, la composicidn y la construccién. Estos trabajos de laboratorio eran de
sumo interés porgue mediante ellos se podia llegar a establecer las leyes generales del pro-
ceso de diseio el cual debia tener un enfoque racional y utilitario.

35. Alexandr Rodchenko: construccion 12, 1920; 36. Gustav Klutsis: construccion axonométrica, 1920.

La gran pregunta que se hacian los artistas rusos era como deberia ser el arte de la nueva
era socialista: ¢debia ser un arte abstracto o debia ser un arte comprometido con la crea-
cion de una nueva cultura material? La discusion de este dilema fue especialmente encen-
dida a partir de marzo de 1921 cuando el grupo constructivista, defensor del arte aplicado,
se identificd como tal en el Instituto de Cultura Artistica (INKhUK) de Moscu liderando la
lucha contra los defensores del “arte puro”. El grupo lo integraban inicialmente Alexander
Rodchenko y su esposa Varvara Stepanova, Georgui y Valdimir Stenberg, Konstantin Me-
dunetski, Kart loganson y Aleksei Gan, que fue nombrado presidente del grupo. El progra-
ma constructivista proclamaba una nueva sintesis entre al arte y la industria de tal modo
gue los experimentos puramente artisticos y abstractos de los artistas quedarian relega-
dos al “trabajo de laboratorio” porque su aspiracion inmediata era participar en la produc-
cion industrial de objetos utiles.

El grupo constructivista defendia que el arte tradicional ya no servia y que la abstraccion
pictdrica, aunque fuera rigurosa, estaba demasiado alejada de la vida practica. Por el con-
trario, el pintor Vassili Kandinsky y sus seguidores defendian la idea de que el futuro pasa-
ba por el establecimiento de una rigurosa teoria cientifica del arte que sirviera para anali-
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zar sus elementos intuitivos. Pero esta segunda opcion generd abiertas discrepancias de
modo que Kandinsky termind por dejar el INKhUK marchandose a Alemania para ejercer
como profesor de la Bauhaus.

Para los constructivistas rusos el futuro del arte ya no se hallaba en las galerias ni en los mar-
chantes, dado que con la socializacion de los medios de produccion este sector habia desapa-
recido. El arte ya no tenia como destinatario el comprador o el espectador sino toda una co-
lectividad a la que habia que concienciar, orientar y transformar en funcién del proyecto poli-
tico. Por lo tanto, a diferencia de otras vanguardias que sdlo proponian modificaciones for-
males de objetos y espacios existentes, los arquitectos y los disenadores rusos, de acuerdo
con la ideologia revolucionaria, hicieron propuestas radicales de modificacién de la vida coti-
diana, del espacio doméstico y de las mercancias, los cuales deberian apartarse todo lo posi-
ble de los modelos burgueses. Asi pues, creo que para comprender los ideales que impulsa-
ban a los artistas constructivistas debemos profundizar en ciertos aspectos del aparato ideo-
I6gico de la revolucion bolchevique relacionados con la cultura material y la vida cotidiana.

El nucleo del capitalismo es la propiedad privada, la cual segiin Susan Buck-Mors se identifi-
ca con el hogar privado. Por lo tanto, segln esta autora, la ideologia bolchevique, por lo me-
nos en su primera fase, tenfa una fuerte componente “anti-hogar”.”® El confort doméstico
burgués, con sus muebles y bibelots se veia como un enemigo contra el que habia que lu-
char. Concomitante con este modelo de hogar estaba un modelo de familia que también ha-
bia que desactivar. Ello significaba muy en especial la liberacién de la mujer de sus tareas
domésticas —en el socialismo la mujer se dedicaria a la vida productiva y no al hogar—vy la
adopciéon de una moral sexual mas permisiva y menos mitificada que facilitaba el divorcio y
el aborto. La implantacién del programa anti-hogar pasaba por la adopcion de un estilo de
vida comunitario en el que todas las necesidades cotidianas —preparacion de los alimentos,
higiene, cuidado de los niflos— y también el ocio —deporte, cine, teatro, lectura— se resolve-
rian de modo colectivo y a cargo del Estado. En consecuencia habia que redisefiar los mode-
los residenciales y de ocio para alejarlos de las tipologias burguesas.

El problema de la escasez de vivienda fue especialmente grave en los afios veinte después
de la guerra civil que siguié a la Revolucién,”” por lo que el Gobierno emprendié una serie de
obras de vivienda social que ofrecian a los arquitectos y disefiadores unas inmensas posibili-
dades de experimentacion técnica y tipoldgica.”® Los proyectos mas radicales se realizaron

’® BUCK-MORSS, Susan: Dremaworld and Catastrophe. The Passing of Mass Utopia in East and West,

The MIT Press, Cambridge (Mass)-Londres, 2000, pag. 192.

"7 La Guerra Civil es el periodo que siguid a los hechos de la revolucion de 1917 ya que el régimen
bolchevique triunfé en San Petesburgo y Moscu pero no en todas las regiones. La Guerra Civil empezé

en 1918 en un contexto muy complejo y termind en 1922 con la victoria del ejército bolchevique

y la fundacion de la Unién de Republicas Socialistas Soviéticas, URSS.

% Dos grupos radicales de arquitectos, la ASNOVA y la OSA lograron hacerse con la mayoria de proyectos
desplazando a agrupaciones de arquitectos prerrevolucionarias como la MAO. También estaba la VOPRA,
una asociacion de jévenes que queria hacerse con el control de la profesién de los arquitectos.

La ASNOVA, que fue creada en 1923 por Ladovsky y Krinsky con la ayuda de Lissitzky, priorizaba la interpre-
tacion expresiva de los nuevos programas y no estaba particularmente interesada en las nuevas tecnologias.
Por el contrario, los arquitectos de la OSA (Unién de Arquitectos Contemporaneos) estaban muy interesados
en la tecnologia constructiva y en la posibilidad de implantar nuevos modelos de vida cotidiana. Liderados
por Alexander Vesnin y Moissei Guinzburg, la OSA propuso la creacién de casas-comuna que, como los
falansterios de Fourier, deberian implantar un estilo de vida colectivo, asi como clubs de trabajadores

que rememoraban la tradicion de las “casas del pueblo” del siglo XIX. Ver: COHEN, Jean-Louis: “Encreuaments
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en el ambito de las residencias de estudiantes ya que se consideraba que los jévenes eran
los mas receptivos al nuevo estilo de vida comunitario que proponia el socialismo. En la co-
muna del Instituto Textil de Moscu, que debia alojar a 2.000 jovenes, aparte de unos peque-
fos dormitorios, no habia espacios privados pues todas las actividades de la vida cotidiana
debian realizarse colectivamente.

37. Moissei Guinzburg e Ignati Millinis: casa-comuna Narkomfin, Moscu, 1930.
38. Konstantin Melnikov: club de trabajadores Rusakov, 1926.

Esta disolucidn de la vida privada también fue muy radical en la casa-comuna Narkomfin, pro-
yectada por Moissei Guinzburg y Ignati Millinis en 1930. Contenia 42 unidades residenciales de
las cuales dos terceras partes eran pequefios estudios sin cocina, destinados a promover la vi-
da comunitaria, y una tercera parte eran apartamentos con bafio y cocina destinados a facilitar
la “transicion” de las familias convencionales hacia la vida comunitaria. El edificio disponia de
comedor colectivo, salas de lectura, de deporte y descanso, y lavanderia.”® Fuera cual fuera el
estatus que ofrecian los nuevos proyectos de vivienda,?® en general se inducia a la vida comu-
nitaria mediante la reduccién de la superficie de los apartamentos vy la instalacion cercana de
comedores colectivos, bibliotecas y salas de lectura, guarderias, lavanderias, etc.

Como el ocio era otra actividad que debia ejercerse colectivamente, el Gobierno soviético
puso especial énfasis en la construccion de clubs de trabajadores y “palacios de la cultura”,
como el club de trabajadores Rusakov, cuyas formas atrevidas y experimentales todavia hoy
nos llaman la atencién.

Otro concepto que el socialismo pretendia modificar era el de mercancia. El objeto socialista
no podia ser como el objeto de consumo capitalista que, segun el pensamiento de Marx, ba-
saba su atractivo en su caracter de fetiche y en el valor de cambio. La mercancia socialista
debia ser una especie de “camarada” destinada a interactuar con la persona y a acompafiar-
la a lo largo de su vida. Sus virtudes deberian ser la convertibilidad y la adaptabilidad. Por lo

convulsos; I'arquitectura de I'avantguarda russa entre orient i occident” a VV. AA.: Construir la revolucio.

Art i arquitectura a Russia 1915-1935. Obra Social Fundacié La Caixa/Turner, Barcelona, 2011, pags. 13-21.

79 Guinzburg fue uno de los fundadores del constructivismo y autor del tratado Estilo y época (1924) consi-
derado como el equivalente de Hacia una arquitectura de Le Corbusier publicado un afio antes. Sin embargo,
los referentes de Guinzburg no eran el transatlantico y la villa privada sino el acorazado y la casa-comuna.

¥ También se realizaron proyectos relativamente lujosos destinados a colectivos profesionales

0 a altos cargos del estado y del partido.
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tanto su valor de uso deberia estar siempre por encima de su valor de cambio y exhibicion.®
Se debian evitar también las ideas de lujo y de confort. Asi pues, en el ambito del mobiliario,
se declaraba la guerra a las vitrinas y cajoneras y se proponian nuevas tipologias de muebles
plegables apropiados para los pequefios apartamentos de las casas-comuna. En el dambito
del vestuario se defendia la supresion de los corsés vy la rigidez de la sastreria profesional y
para proponer en su lugar una indumentaria unisex, adaptada funcionalmente las necesida-
des del movimiento de cada deporte y profesidon, que a su tiempo facilitara la identificacion
de las personas segun las tareas que realizaran.®

En su conjunto los proyectos arquitecténicos de vivienda y equipamientos colectivos brin-
daban una ocasién de oro para la experimentacion en el disefio de mobiliario y productos
de consumo desde una dptica no capitalista. Lamentablemente, éstos no se llevaron a
término tanto por la inexistencia de una industria preparada como por el hecho de que las
politicas econdmicas de los ainos veinte y treinta priorizaron el desarrollo de la agricultura
y la industria pesada.

El cine y el teatro eran vistos por los intelectuales de la revolucién como medios muy ade-
cuados para divulgar las nuevas ideas sobre la vida cotidiana en el socialismo. La pelicula La
linea general o Lo viejo y lo nuevo (1928) de Serguei Einsestein® sirvié para divulgar los lo-
gros de la agricultura mecanizada y la arquitectura moderna. Rodchenko pudo poner en
practica sus ideas sobre el interior constructivista realizando el atrezzo de la pelicula Zhurna-
listka (1926) asi como los decorados y muebles de las obras de teatro The Bedbug (1929) e
Inga (1929). Para esta ultima disefié una serie de muebles sin adornos, modulares y plega-
bles que facilmente hubieran podido ser fabricados a gran escala por la industria soviética si
ésta hubiera estado lo suficientemente mecanizada y se hubiera interesado por ellos. Varva-
ra Stepanova y Liubov Popova disefiaron tanto escenografias como vestuario para el teatro
revolucionario enfatizando las ideas de movilidad, convertibilidad y transformacién que
deseaban implantar en la vida cotidiana.

39. Varvara Stepanova: escenografia de La muerte de Tarelkin,1922 .
40. Muebles plegables para obras de teatro (reconstruccion).

# BUCK-MORSS, Susan: Dreamworld and catastrophe. The passing of Mass Utopia in East and West,

The MITT Press, Cambridge Mass./Londres, 2000, pag. 120.

¥ varvara Stepanova se dedicd a estudiar el vestuario profesional y deportivo en términos funcionales

y constructivos radicalmente nuevos, combinando con gran audacia la economia de materiales y una
impactante composicion grafica que servia para facilitar la identificacidn de los diferentes oficios y deportes.

# EINSESTEIN: Serguei: Old and New http://www.youtube.com/watch?v=x8ggNe81Y24 [consulta: 20/05/2011].
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Aunque parezca sorprendente, la idealizacidon de la maquina era un importante compo-
nente de la vanguardia constructivista. La teoria marxista consideraba que el uso que ha-
cia el capitalismo de la maquinaria industrial la convertia en un instrumento de alienacidn
y opresion. Sin embargo los artistas rusos veian los movimientos repetitivos y sincopados
de la maquina como algo susceptible de ser recreado y elaborado desde un punto de vista
estético. Los rodamientos, engranajes, palancas y bielas ejecutaban una especie de danza
que atraia a dramaturgos, cineastas, coredgrafos, y artistas del cuerpo humano. La para-
doja se explica porque la Unidn Soviética se encontraba en los afios veinte en una situa-
cion pre-tecnoldgica y la dureza de la cadena de montaje y de las practicas tayloristas to-
davia no se habia experimentado.

Parece ser que los afios de la Nueva Politica Econdmica (NPE), los que transcurrieron entre
1922 y 1927, o sea, entre el fin de la Guerra Civil y el primer Plan Quinquenal de Stalin, fueron
tolerantes con la vanguardia y, durante ellos, los artistas no se encontraron sometidos a direc-
trices estilisticas por parte del Gobierno. Asi que, a pesar de las dificultades materiales, tuvie-
ron la puerta abierta a la experimentacién. Fueron tiempos llenos de expectativas durante los
cuales los constructivistas y otros grupos revolucionarios como el OBMOKhU (Sociedad de J6-
venes Artistas) optaron por abandonar el taller y salir a la calle para adquirir experiencia en la
ideologia revolucionaria y la agitacion social. Se trataba de liquidar el arte como disciplina au-
ténoma, de ir mas alla de los limites del pincel y seguir aquella consigna del poeta Maiakovsky
que decia “las calles son nuestros pinceles y las plazas nuestras paletas”. Los artistas colabora-
ron directamente con el organismo gubernamental encargado de los asuntos artisticos, 1Z0O-
Narkompros (Seccidn de Bellas Artes del Comisariado del Pueblo para la Educacion de la Re-
publica Rusa),realizando exposiciones, carteles y preparando el plan de propaganda monu-
mental destinado a sustituir los monumentos del antiguo régimen.®*

De entre los diversos artistas que transitaron de la pintura de caballete al arte util del dise-
o, merece destacarse el caso de Alexander Rodchenko por su total compromiso con los ob-
jetivos de la revolucion. Rodchenko se consideraba a si mismo como un “artista-constructor”
y, a pesar de poseer un enorme talento creativo, no veia sus trabajos como obras de arte
sino como actos politicos.?> De todos modos cabe preguntarse cémo habria sido su practica
del disefio y la de sus companeros si hubieran vivido en Alemania y hubieran conocido aso-
ciaciones como la Werkbund. En cualquier caso los constructivistas creian que su profesion
era nueva y diferente porque surgia de un contexto sociopolitico diferente.®

Dada la pobreza de medios de la industria rusa del momento, los logros de los constructivistas
no pueden medirse por su impacto industrial, sino por los singulares relatos que llegaron a
desarrollar.®” Margolin insiste en utilizar el término “relato” para significar la linea de actua-
cién segun la cual el “artista-constructor” iba a transmitir sus valores mediante la produccion:

¥ Curiosamente los nuevos monumentos consagrados a la revoluciéon mantenian el antiguo lenguaje

realista a excepcion del famoso Monumento a la Tercera Internacional de Tatlin que nunca pasé de la fase

de proyecto. Se trataba de una torre de 400m en forma de espiral, imposible de realizar con los medios

de entonces pero que revelaba un gran optimismo técnico. Ver LODDER, Christina: “Tatlin y el Monumento

a la Tercera Internacional” en E/ constructivismo ruso, Alianza Editorial, Madrid 1988, pag. 57-67.

¥ Ver MARGOLIN, Victor: “Inventing the Artist-Constructor: Rodchenko 1922-1927”

en The Struggle for Utopia: Rodchenko, Lissitizky, Moholy-Nagy, 1917-1946,

The University of Chicago Press, Chicago/Londres, 1997, pags. 81-121.

¥ MARGOLIN, Victor: Op. Cit., pag. 83.

¥ la excepcidn a esta situacion la constituia la industria de tejidos ya que era un sector donde la colaboracion
con disefiadores estaba asumida desde hacia tiempo. Lyubov Popova y Varvara Stepanova vieron en el disefio
una via de compromiso con el Constructivismo y un medio para formular nuevas teorias de la indumentaria.
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“Lo que hacia que su relato fuera revolucionario era el énfasis puesto en el proletariado como
clase consumidora y la conviccién de que los objetos en si mismos encarnarian valores cohe-
rentes con los objetivos de la revolucidn. Cuando los artistas constructivistas empezaron a es-
tablecer este relato en los afios de la Nueva Politica Econédmica a través de su ensefianza en
los VKhUTEMAS, su publicidad para los trust estatales, sus intentos de trabajar con la indus-
tria, y sus colaboraciones con cineastas, directores de teatro, y publicistas, se veian como nue-
vos inventores de una cultura cuyos valores querian compartir con otros.[...] Por lo tanto po-
demos interpretar el trabajo de Rodchenko durante los afios de la Nueva Politica Econdmica
como un intento de crear un discurso del disefio adaptado a una sociedad revolucionaria.”*®

41 y 42. Konstantin Melnikov y Alexandr Rodchenko: exterior e interior del Pabellén de la URSS,
Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes, Paris, 1925 (reconstruccion).

Aunque su voluntad era crear un arte util, el disefio de Rodchenko adquiria una gran carga
retérica en la medida que se convertia en vehiculo de nuevos valores y significados. En los
VKhUTEMAS (Talleres Artisticos y Técnicos Superiores del Estado) y, de acuerdo con la teoria
de la mercancia socialista mencionada anteriormente, Rodchenko y su esposa Varvara Ste-
panova, junto con sus alumnos proyectaron una serie de muebles sencillos, practicos y ple-
gables mediante los que se proponian transmitir una serie de ideales. Su disefio debia co-
municar disciplina, lealtad, claridad y la capacidad de interactuar creativamente con el mun-
do material. A través de sus muebles, Rodchenko y Stepanova deseaban mostrar la viabili-
dad de un estilo que fuera facil de fabricar y que educara a los ciudadanos en una nueva es-
cala de valores. Disefiaban objetos convertibles destinados a convertirse en camaradas vy
amigos de los seres humanos y con los que los seres humanos deberian aprender a disfrutar
y dialogar de tal modo que a partir de unas relaciones entre ambos sin precedentes surgiria
un nuevo lenguaje. Los objetos convertibles de Rodchenko y Stepanova no llegaron a fabri-
carse industrialmente porque a partir de la segunda mitad de los afios veinte el estalinismo
no mostro interés en renovar las relaciones entre los objetos y las personas. No obstante fue
una idea que llegd a la Bauhaus durante la época de la direccion de Hans Mayer en que se
disefaron diversos muebles convertibles.

El relato de Rodchenko, segun Margolin, se vio perfectamente materializada en el Club de
Obreros que disefid para el Pabellén de la URSS de la Exposition internationale des arts déco-
ratifs et industriels modernes de Paris de 1925. El edificio era obra Konstantin Melnikov y el

Ambas fueron profesoras de los VKhUTEMAS y trabajaron con éxito en la Primera Empresa Estatal de Tejidos
donde realizaron estampados con motivos esquematicos y revolucionarios. Para una descripciéon mas detallada
de los textiles soviéticos durante el periodo revolucionario, ver: YASINSKAYA, Irina Mikailovna: Soviet Textile
Design of the Revolutionary Period, Ed.Thames & Hudson, Londres 1983; ZALETOVA, Lidija et alt.: Costume
Revolution. Textile, clothing and costumes of the Soviet Union in the Twenties: Trefoil Publication, Londres, 1989.
¥ MARGOLIN, Victor: Op. Cit., pag. 84.
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interior estaba equipado con unos muebles muy sencillos, algunos de ellos plegables. Todo
el conjunto se pintd con los colores de la revolucion: rojo, negro, blanco y gris. El club de Ro-
dchenko no era una exhibicion de la tecnologia soviética, pues habia sido construido por
carpinteros franceses, sino que, en el contexto del lujo burgués y sofisticado de los pabello-
nes de los grandes ensembliers del Art Déco, se erigia como un manifiesto politico. El club
mostraba un espacio donde los obreros podian leer, jugar, estudiar, ver peliculas y escuchar
conferencias. Con su estética abstracta y espartana era una metafora del trabajo duro, la vi-
da colectiva y la autosuperacion.

43. Rodchenko: portada para Kino-fot 3, 1922.
44. Rodchenko: cartel Libros! para la seccion de Leningrado de la Gosizdat ,1925.

De todos modos, fue en el disefio grafico donde la obra de Rodchenko alcanzé una mas amplia
audiencia y donde pudo verificar la utilidad social de su actividad como “artista-constructor”.
En 1922, se convirtio en el director artistico de la revista de cine y fotografia Kino-fot; a conti-
nuacion fue el disefiador de los titulos de crédito del noticiario cinematografico Kino-Pravda;
disenador de la revista portavoz del grupo LEF (Frente de izquierdas para las artes) y de varios
libros escritos por el poeta Mayakovsky con el que colabord estrechamente en diversos pro-
yectos. Ambos realizaron durante los afios de la NPE los carteles y anuncios de varias empre-
sas, como son el trust estatal de productos industriales Rezinorest, los almacenes GUM, la edi-
torial del Gobierno Gosizdat y la distribuidora de alimentacién Mosselprom. La obra grafica de
Rodchenko se distingue por el uso del fotomontaje, las tipografias de palo seco, exagerada-
mente negras, y las masas geométricas contrastadas y de vivos colores.

3.2.3. El Productivismo

Existe una cierta confusion entre los calificativos constructivista y productivista que se apli-
caban a si mismos los artistas dedicados al arte industrial. Parece ser que, al principio, se tra-
taba de términos equivalentes pero, en 1923, el pensador del LEF, Boris Arvatov, insistia en
el hecho de que los productivistas eran tedricos y partian de la filosofia, mientras que los
constructivistas eran artistas que intentaban establecer vinculos practicos con la industria.
Arvatov desarrolld la formulacion definitiva del productivismo en el libro Arte y produccion.
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El programa del productivismo® en el que analizaba la evolucién de la obra de arte en tér-
minos histéricos, formales y socioldgicos. Argumentaba que la fusién entre arte e industria
era la Unica via posible para la creacion de una cultura proletaria. Arvatov era consciente de
gue no era adecuado dejar la produccion de bienes de consumo solamente en manos de in-
genieros sin formacion estética:

“No olvidemos tampoco que la mayoria de los ingenieros de hoy, aun los mas revoluciona-
rios técnicamente hablando, son conservadores en el aspecto estético cuando no ignoran-
tes. Como resultado, entre la forma y el cometido del objeto existe una contradiccion sor-
prendente.[...] El artista industrial debe convertirse en ingeniero disefiador, sustituyendo en
la empresa a los ingenieros disefiadores que alli trabajan hoy. Solamente en este Unico caso
el arte marchara de la mano de la técnica con la ciencia, como constructor de la sociedad
progresista, como gran organizador con plenos derechos; el artista se valdra de su talento
artistico para hacer del mundo de la ilusidn una realidad, para transformar la vida.”®

Arvatov definié perfectamente el papel del disefiador de productos en el contexto indus-
trial pero, a diferencia del mundo capitalista donde el papel del disefio era incentivar las
ventas, en la URSS su objetivo final deberia ser la colectivizacién de la sociedad y el triunfo
del estado socialista.

Lamentablemente el primer Plan Quinquenal de la era de Stalin (1928-1932) se propuso
desarrollar la industria pesada y no la produccién de bienes de consumo por lo que los pro-
yectos de los constructivistas y las teorias de los productivistas quedaron en el papel. Peor
aun, a partir del XV Congreso del Partido, celebrado a finales de 1927, empezaron las politi-
cas culturales centralizadoras y unificadoras y la expresion individual empezo a ser vista con
malos ojos.’® El declinar de la vanguardia rusa durante los afios treinta fue un proceso lento
y complejo. La fértil imaginacién que caracterizaba los proyectos constructivistas, tendentes
siempre al esquematismo y la abstraccion, fue poco a poco relegada a segundo término,
acusada sucesivamente de burguesa, formalista y reaccionaria, y finalmente sacrificada en
aras de una “revolucién cultural” de mas amplio alcance. La creacidn del realismo socialista
no fue una imposicién brutal; fue mas bien la generalizacién de un estilo figurativo relamido
y ambiguo que acabo por ser institucionalizado. Lamentablemente, la escasa conexion con la
realidad y la carencia de control sobre los medios de produccion terminaron por reducir la
vanguardia constructivista a la impotencia y a la marginalidad.

De todos modos, en su conjunto y, a diferencia de los afios de la Guerra Fria en que Este y
Oeste permanecieron mutuamente aislados por el Telon de Acero, los experimentos de la
vanguardia soviética fueron conocidos internacionalmente influenciando en gran manera la
arquitectura y el disefio europeo de cardcter progresista. Durante los afios veinte, el Go-
bierno soviético llamé a los mejores especialistas internacionales para que aportaran sus co-
nocimientos a la construccion de los grandes proyectos arquitecténicos: Eric Mendelsohn
construyd la fabrica Bandera Roja en San Petesburgo; Le Corbusier gané el concurso para la

¥ ARBATOV, Boris: £/ programa del productivismo, en Alberto Corazén Editor,

Comunicacién Serie B, Madrid, 1973. En esta ocasidon no hemos podido localizar

la primera edicidn en ruso que debia ser de la primera mitad de los afios veinte.

% ARBATOV, Boris: Op. Cit., pags. 79-80.

° De todos modos Rodchenko, el disefador grafico El Lissitzky y sus respectivas esposas, Varvara Stepanova

y Sophie Kiippers, se las arreglaron para poder trabajar durante la era de Stalin. Su obra mas destacable fue

la direccion artistica de la revista mensual de propaganda URSS en construccion que se traducia a varios idiomas
y se enviaba al extranjero. La revista hacia un uso extensivo del reportaje fotografico de gran formato y se movia
dentro de los pardmetros del lenguaje figurativo.
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construccion de la central de cooperativas Tsentrossoiuz en Moscu; los arquitectos Bruno
Taut, Hannes Meyer y Ernst May, declarados simpatizantes del régimen, se trasladaron du-
rante unos afios a la Unidn Soviética donde pudieron aplicar a gran escala su experiencia en
la planificacién urbanistica y la vivienda social ensayadas en Alemania. Por otra parte, los es-
tudios estadounidenses de Albert Kahn Associates y Austin Company, conocidos por sus
proyectos para las fabricas de Ford y General Motors respectivamente, fueron llamados a la
URSS para construir nada mas y nada menos que 500 plantas industriales.*?

La recepcion europea del experimento soviético fue muy positiva: El pabellén de la URSS
mostrado en la Exposition de Paris de 1925 causo sensacion. Ademas, en el Grand Palais pa-
risino se mostraban un centenar de dibujos arquitectdnicos colgados alrededor de la maque-
ta del monumento a la Tercera Internacional de Tatlin asi como proyectos de los talleres de
los VKhUTEMAS que fueron publicados en diversas revistas. Mendelsohn y Le Corbusier, que
conocian bien el caso ruso, fueron invitados a escribir libros y articulos sobre la arquitectura
de vanguardia en la URSS. Pero seguramente la obra que contribuyé mas al conocimiento de
la experiencia soviética fue el libro Russland: Die Rekonstruktion der Architektur in der
Sowjetunion de Lissitzky publicado en Viena en 1930.”

Aungque mas escasa, la informacion sobre la arquitectura soviética también cruzé los
océanos llegando hasta Japdn donde se tradujeron libros de Aleksei Gan y Moissei Guinz-
burg. Entre 1927 y 1928 el historiador del arte estadounidense Alfred H. Barr, que iba a ser
director del MOMA de Nueva York hasta 1943, residié dos meses en Moscu para conocer
de cerca los experimentos de la vanguardia. Barr se percaté de la originalidad de la van-
guardia rusa pero, por lo que respecta a la arquitectura, consideraba que ésta era falsa-
mente moderna porque las instalaciones y la tecnologia eran rudimentarias y no se cons-
truia con métodos avanzados.

La orientacion constructivista del disefio se dejo sentir por un tiempo en la Bauhaus aun-
gue por motivos politico-culturales este aspecto se silencid historicamente. El primer di-
rector de la escuela, Walter Gropius promociond durante los afios de la Guerra Fria la idea
de una escuela “descontaminada” de elementos comunistas. Ello se debia a que, efecti-
vamente, su sucesor, Hannes Mayer, reorganizé la escuela de acuerdo con principios cons-
tructivistas. Este fue muy critico con la orientacion estética de la era de Gropius dando
mucha importancia a los talleres, a los que convirtido en unidades de produccion. Meyer
oriento el disefio de objetos hacia finalidades muy practicas, sobre todo los muebles, que
se proyectaban teniendo en cuenta las necesidades de convertibilidad de los pequefios
apartamentos obreros. Al ser cesado de su cargo, en 1930, Meyer se marcho a la URSS con
una “brigada” de arquitectos jovenes con quienes trabajo en la planificacion de una nueva
ciudad judia en los confines orientales del pais.*

%% Estos intercambios estan descritos por: COHEN, Jean-Louis: “Encreuaments convulsos; L’arquitectura

de I'avantguarda russa entre orient i occident” a VV. AA.: Construir la revolucid. Art i arquitectura a Russia,
1915-1935. Obra Social Fundacié La Caixa/Turner, Barcelona, 2011, péags. 13-21. Vert también nota 57, Cap. /I.

> EL MARCOVICH LISSITZKY conocido en general como EL LISSITZKY: Russland: Die Rekonstruktion

der Architektur in der Sowjetunion, Anton Schroll & Co, Viena 1930; La reconstruccion de la arquitectura
en Rusia y otros escritos, Gustavo Gili, Barcelona, 1970.

°* COHEN, Jean-Louis: Op. Cit., pag. 18.
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3.3. Balance de las vanguardias

En su conocido ensayo A la zaga. Decadencia y fracaso de las vanguardias del siglo XX, Eric
Hobsbawn reconoce que las vanguardias artisticas triunfaron a nivel estético porque partian de
la correcta suposicion de que las relaciones entre el arte y la sociedad habian cambiado radical-
mente. Pero era un triunfo superficial. Las vanguardias fracasaron en su intento de revolucionar
las viejas maneras de mirar y comprender el mundo puesto que de ello se encargaron los nuevos
medios tecnoldgicos como la fotografia, el cine, el video, el disefio o el concierto de rock.”
Hobsbawn lamenta que la pintura y la escultura vanguardistas se quedaran encerradas en su to-
rre de marfil, en sus imagenes maquinistas estaticas, cuando la percepcién del mundo en el siglo
XX era esencialmente dindamica. El fracaso de las artes plasticas consistiria en no haber sabido
aprovechar las posibilidades de la reproductibilidad técnica, segun el conocido ensayo de Walter
Benjamin.” Asi pues, siguiendo siempre a Hobsbawn, la publicidad y el disefio moderno, en la
medida que asumian una actividad de construccion, quedaban excluidas del pecado de este fra-
caso. Hobsbawm reconoce que esta es la modernidad de la que habla Pevsner en su conocido li-
bro Pioneros del disefio moderno.

De todos modos, todo indica que Hobsbawm estudié las vanguardias a través de la historia del ar-
te académica, y parece considerar que lo importante son las “artes mayores” y que las artes apli-
cadas son una manifestacion artistica de segunda categoria y sin interés. Creemos que en este
capitulo ha quedado suficientemente demostrado que hubo una serie de vanguardias que fueron
mas alld de la pintura y la escultura para interesarse realmente por la cuestion de como dar forma
al mundo moderno y sus objetos. Y Griffin refuerza ademas el argumento diciendo que fueron los
arquitectos y disefiadores de vanguardia los que dieron forma al “modernismo social”. Y si no pu-
dieron hacerlo en su totalidad, tal y como ellos querian, fue porque no controlaban los resortes
del poder politico ni econdmico.

La historiografia britanica del disefio acusa a las vanguardias de tener un impacto muy reducido en
el ambito del consumo y de tener una relacion con la gran industria practicamente nula. Es cierto
que las empresas productoras de automaviles, maquinas de coser y escribir, electrodomésticos o
de aparatos de precision (de cine, fotografia, medicina, etc.) hicieron caso omiso de las proclamas
vanguardistas. Pero este fracaso nos lleva otra vez a la idea del disefio como movimiento cultural.
Si como hemos visto en las definiciones de la introduccidn, consideramos el disefio solamente co-
mo un factor de creacion dentro del engranaje industrial, es evidente que las vanguardias sirvieron
de bien poco. Pero si consideramos las vanguardias como movimientos culturales que cuestiona-
ban un entorno percibido como terminal y decadente al que aspiraban a transformar, entonces
queda claro que su papel fue muy significativo. Las vanguardias fueron radicalmente criticas con la
cultura burguesa heredada del siglo XIX, especialmente con el Art Nouveau, y situaron firmemente
el arte, la arquitectura, el disefio asi como la fotografia, el cine y las artes escénicas en el siglo XX.
Todavia hoy, nos sorprende la energia de sus proclamas y la conviccidon con que defendieron sus
reformas tanto éticas como estéticas.

De los ideales espirituales del Suprematismo y el Neoplasticismo el disefio heredd uno de los pa-
rametros mas perdurables: la abstraccion. Toda vez que la fotografia y el cine ya se encargaban de
reproducir la realidad, no tenia sentido reproducirla por otros medios de tal modo que la ausencia
de narraciones heroicas, mitoldgicas o religiosas se convertiria en una de las caracteristicas incon-
fundibles del arte, la arquitectura y el disefio del siglo XX.

> HOBSBAWNM, Eric: A la zaga. Decadencia y fracaso de las vanguardias del siglo XX,

Editorial Critica, Barcelona, 1999.

% BENJAMIN, Walter: “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”

en Discursos Interrumpidos I, Taurus, Buenos Aires, 1989 [12 edicidon: en Zeitschrift fiir Sozialforschung, 1936].
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En ultimo término triunfaria la abstraccion de caracter racional que se expresa por medio de una rigu-
rosa geometria y de colores planos asi como la idea del espacio flexible y centrifugo que da gran im-
portancia al vacio. De todos modos, a nuestro juicio, queda por investigar mas a fondo la labor de los
disenadores que siguieron las pautas de la abstraccion emocional del expresionismo centroeuropeo.

De los ideales del Futurismo, el disefio moderno heredd el concepto de dinamismo, la idea de
que la belleza del mundo actual tiene que expresar la rapidez de los desplazamientos y las co-
municaciones. En cien afios la velocidad de los vehiculos y de los medios de comunicacion no ha
hecho mas que acelerarse de modo que los proyectos aerodinamicos de los futuristas casi se
comprenden mejor ahora que en su dia. De todos modos, una de las mejores expresiones de la
belleza dinamica en los objetos surgiria en Estados Unidos durante los afios treinta. Por su carac-
ter de movimiento de disefiadores profesionales plenamente integrados al sistema industrial no
nos atrevemos a considerar el Streamline como una “vanguardia”. Sin embargo actualmente, la
estética aerodinamica aplicada a cualquier artefacto que se mueva se sigue considerando como
una expresion de modernidad.

El disefio heredé de la vanguardia soviética la ética del compromiso social. Este fue en su dia viva-
mente sentido por los arquitectos y disefiadores del Movimiento Moderno quienes en un desplie-
gue extraordinario de “modernismo programatico” pusieron sus conocimientos al servicio de pro-
yectos igualitarios, socialmente responsables. Asi no deberia sorprender que en el siglo XXI, en una
época en la que se buscan nuevos referentes éticos, llame tanto la atencion el trabajo de la van-
guardia rusa y se le dediquen un sinfin de libros y exposiciones.

A excepcion del Futurismo, que convivio cmodamente casi dos décadas con el fascismo, en gene-
ral las vanguardias no tuvieron una larga vida. Como hemos dicho anteriormente, los arquitectos y
disefiadores vanguardistas no controlaban los resortes del mercado ni del poder y cuando llegaron
los regimenes totalitarios del estalinismo, el fascismo y el nazismo, fueron perseguidos, margina-
dos o por el contrario cinicamente instrumentalizados. Este es el lado oscuro del disefio que nos
proponemos explorar a propdsito del fascismo.

4. El periodo de entreguerras

Los cambios politicos que tuvieron lugar durante la Primera Guerra Mundial (1914-1918) fueron de
una envergadura tal que conmocionaron los cimientos de la sociedad europea. En los inicios del con-
flicto bélico se desintegraros los imperios ruso, austrohingaro, aleman y turco junto con los valores
gue defendian. El antiguo orden se vino abajo y las monarquias fueron reemplazadas por las republi-
cas de nuevos estados-nacion como Polonia, Checoeslovaquia, Yugoslavia y Hungria. Alemania tam-
bién vivid cambios politicos trascendentales como la abdicacidén forzada del Kaiser Guillermo Il, en
noviembre de 1918, y la proclamacion de la Republica de Weimar nueve meses después.

El conflicto armado se saldd con 16 millones de muertos, 20 millones de heridos y, por primera vez en
la historia de la humanidad, la proporcion de civiles muertos o heridos correspondia a casi la mitad.
Por ello es habitual hablar de una “generacién perdida”.

Aquella guerra de trincheras interminable y mecanizada significd para los pacifistas y para millones de
familias una orgia de destruccion inutil y sin sentido. Sin embargo, para una minoria influyente, los
soldados prefascistas que sobrevivieron a la misma, fue interpretada como un “éxtasis espiritual” o la
“Unica higiene del mundo”, seglin decia el manifiesto del futurista Marinetti.”” En definitiva, una espe-

7 SILVER, Kenneth, E.: “Un yo mas profundo” en SILVER, Kenneth E.: Caos y Clasicismo.
Arte en Francia, Italia y Alemania, 1918-1936, Fundacién Guggenheim, Bilbao, 2010, pag. 19.
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cie de acontecimiento “purificador” que para muchos hombres significd algo asi como un refuerzo de
su virilidad y la percepcion de que matar valia la pena.

Las dos décadas que transcurrieron entre las dos guerras mundiales (1919 -1939), llamadas el “perio-
do de entreguerras”, fueron especialmente convulsas y, viendo el siglo XX en perspectiva, se puede
considerar que fueron la prolongacion de una misma “guerra civil europea”: a la cruda postguerra que
se inicié en 1918 le siguieron los felices afios veinte, la Gran Depresion consecuencia del crac de 1929,
el ascenso de una serie de siniestros regimenes totalitarios, la Guerra Civil en Espaiia en 1936 y el
estallido de la Segunda Guerra Mundial.

El mundo de la cultura en general y del disefio en particular experimentaron en el corto interludio de
veinte afios una profunda agitacion. Una actitud nueva y caracteristica de los afios veinte en el campo
de las ideas estéticas seria la negacion de las tres vanguardias de preguerra: el Expresionismo, el Futu-
rismo y el Cubismo. Ello no significaria ni mucho menos que las vanguardias histéricas se extinguieran
0 gue no aparecieran otras nuevas, como Dada o el Surrealismo. Sin embargo estas dos uUltimas no las
trataremos ya que se basaban en la idea de la irreductibilidad del arte vy, si bien eran plenamente mo-
dernas, entre sus objetivos no se encontraba llevar a cabo un programa de reconstruccion del mundo.

El antiexpresionismo se materializd en Alemania en la Nueva Objetividad, el anticubismo se materiali-
z0 en Francia en el Purismo, y el antifuturismo se concretd en ltalia en el Novecento primero y en el
racionalismo después.

En Espafia y, sobre todo en Cataluiia, la negacién del experimentalismo vanguardista, el Noucentisme,
tuvo un caracter diferente porque no surgia de una guerra que no habia experimentado en su propio
territorio sino que mas bien respondia a la negacién de los excesos romanticos del Modernisme. En
cualquier caso tanto el Noucentisme, como el Novecento proponian una manera de ser moderno ins-
pirada en una esquematizacion del repertorio clasico inspirado en lo latino. Los dos sirvieron a los
gustos de una burguesia nacionalista y conservadora pero mientras que el primero fue auspiciado por
un gobierno liberal —la Lliga—, el segundo fue auspiciado y protegido por una dictadura fascista.

Asi pues, durante el periodo de entreguerras coexistieron, por lo menos en Europa tres maneras de
ser moderno: un vanguardismo radical que se basaba en la idea del arte como subversion de la cultu-
ra y el orden establecido; el Movimiento Moderno y el racionalismo que proponian una salida al caos
desde la racionalidad mas absoluta y el llamado “clasicismo moderno” que intentaba calmar los ani-
mos invocando la herencia del mundo antiguo.”

4.1. Llamada al orden

Mientras que las vanguardias de preguerra no miraban hacia atras sumidas como estaban en un
ambiente prebélico, los movimientos de postguerra empezaron a invocar el equilibrio, un nuevo
objetivismo, formas limpias y una serie de conceptos que implicaban volver la vista hacia el pasado
comun europeo del clasicismo. Segun Kenneth E. Silver, la respuesta al caos de las vanguardias y la
guerra consistiria en una vuelta a los ideales clasicos de tal modo que el arte, la arquitectura y el
disefio de entreguerras se encontrarian impregnados de los ideales estéticos del mundo antiguo. El
equilibrio, la serenidad, la armonia, la pureza, la claridad, la mesura y el orden pasarian a formar

% La cultura de masas popularizo a los tres a través del Art Déco del que hemos hablado
en el capitulo de los estilos.
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parte de los ideales del disefio moderno.”® Sin embargo, este nuevo clasicismo seria algo mucho
mas complejo que una simple recuperacién de las formas del estilo grecorromano. No se trataba
de una regresion hacia la academia que habia quedado periclitada por haber pervertido la esencia
misma de la excelencia estética, por el contrario, se trataba de rescatar, desde la consciencia de la
condiciéon moderna, el verdadero ideal clasico.*®

Frente al experimentalismo exacerbado de los afios diez, en los afios veinte aparecia una llamada
al orden™ que generaba dos formas de modernismo aparentemente contrapuestas: por un lado
se encontraba el Movimiento Moderno que se caracterizaba por una actitud racional —incluso exa-
geradamente racional— que invocaba el calculo, la fria estética de la maquina, la funcionalidad es-
tricta, los materiales constructivos mas modernos y un lenguaje abstracto y, por otro, se encontra-
ba el “clasicismo moderno” que invocaba las formas clasicas aunque no de modo literal sino con-
venientemente esquematizadas. Los dos miraban hacia el futuro pero mientras que el primero
queria hacer tabula rasa con el pasado, el segundo lo observaba como fuente de inspiracion.

Aungque considerar, como hace Silver, que todo el arte, la arquitectura y el disefio de entreguerras
eran clasicos suena a simplificacion, su tesis no es del todo descabellada. El experto en arquitectu-
ra clasica, John Summerson ya habia afirmado que el objetivo del clasicismo no es utilizar un reper-
torio sino lograr la armonia:

“La finalidad de la arquitectura clasica ha sido siempre lograr una armonia demostrable entre
102
las partes.”

Aunque los arquitectos y disefiadores del Movimiento Moderno eran intrinsecamente antihistori-
cistas y, por lo tanto, no nos atrevemos a llamarlos “clasicos”, es de sobras conocido el hecho de
que para conseguir la armonia y la proporcion utilizaban férmulas matematicas renacentistas co-
mo la seccion aurea y la serie de Fibonacci.

De todas formas hay que reconocer que el clasicismo en su versién “modernizada” tuvo la mala suer-
te de convertirse en el estilo predilecto del fascismo y del estalinismo. Por lo tanto es un estilo que
evoca siniestros recuerdos. No obstante en su origen el clasico-moderno no era un estilo de retré-
grados sino que se identificaba con los que querian ser modernos pero no “modernistas”. Este seria
el caso de los novecentistas catalanes que invocaban el clasicismo mediterrdaneo como expresion de
un nacionalimo que queria ser moderno y democratico pero conservador y de derechas.

4.2. El Purismo francés

En Francia el anticubismo tomé forma inmediadamente después de la guerra en el movimiento del
Purismo. Su manifiesto fundacional, Apres le Cubisme, fue publicado en 1918 por el pintor Amédé
Ozenfant y el arquitecto Charles-Edouard Jeanneret—conocido como Le Corbusier. Este texto pro-

% Esta es la tesis de la exposicion Caos y Clasicismo que tuvo lugar en los museos Guggenheim entre
2010y 2011. SILVER, Kenneth E.: Caos y Clasicismo. Arte en Francia, Italia y Alemania, 1918-1936 (Vol. 1)
Fundacién Guggenheim, Bilbao, 2010.

JIMENEZ-BLANCO, Maria Dolores: “Notas sobre un clasicimo moderno en Espafia” en Caos y Clasicismo.

Arte en Francia, Italia y Alemania, 1918-1936 (Vol. 2) Fundacidn Guggenheim, Bilbao, 2010.

Nombre genérico que se toma de un famoso ensayo de Cocteau aunque éste fuera publicado unos afios

después del Armisticio de 1918 cuando realmente se inici6 el regreso al orden en la pintura y la escultura.
COCTEAU, Jean: Le Rappel a I'ordre, Ed. Stock, Paris, 1926.

SUMMERSON, John: El lenguaje cldsico de la arquitectura. De L. B. Alberti a Le Corbusier,

Gustavo Gili, Barcelona, 1994.
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ponia olvidar los desastres del conflicto bélico para construir una nueva vida impregnada de orden
y pureza, higiene y lucidez, alejada de lo raro y lo original.

“La guerra nos ha ensefiado una leccién muy dura que no ha de caer en terreno baldio (...) podar las

ramas muertas de los arboles y dejar de producir inutiles extravagancias (...) [No mas] casas sin sen-

tido (...) [no mas] sillas con cinco patas".103

El Purismo proponia un arte basado en el uso de formas basicas despojadas de elementos super-
fluos que perseguia la armonia estética mediante el uso de la seccién durea. Para los puristas, la
industria, la racionalidad de la maquina y la tecnologia avanzada eran las claves para el disefio de
la nueva vida. De acuerdo con estos ideales, los edificios de Le Corbusier pretendian reflejar la pu-
reza de las matematicas y la racionalidad que él observaba en las maquinas. El resultado serian
nuevos modelos urbanisticos, casas limpias, saludables y aireadas y “objetos tipo” cuya forma era
optimizada a través de la produccion seriada.

45. Amédée Ozenfant: Le pichet blanc, ca. 1926.
46. Le Corbusier: fotografia de cristaleria comercial, L’art décoratif d’aujourd’hui, pag. 94, 1925.

Impulsado por un espiritu tipicamente “modernista”, los proyectos urbanisticos de este arquitecto
suizo proponian el derribo de los nucleos antiguos de las ciudades, (Paris, Barcelona, Buenos Aires,
Alger, etc) insalubres y mal ventilados, en cuyo lugar se alzarian altos bloques de pisos que dejarian
el terreno libre para el cultivo de jardines y la construccién de las redes de comunicacion. A su vez,
los bloques de pisos —una especie de comunidades de habitantes que él llamd sucesivamente
“immeubles villas” y “unités d’habitation”— se construirian mediante estructuras reticulares de
hormigdn que alojarian apartamentos modulares fabricados en serie. Estas agrupaciones de vi-
viendas colocadas en sentido vertical, como si fueran los libros de una estanteria, no tenian el ca-
racter revolucionario de los edificios comunales que Le Corbusier habia visto en la Unidn Soviética,
donde practicamente desaparecian las unidades familiares, pero aspiraban a romper el aislamiento
de los individuos mediante la instalacién de servicios comunes.'®

103

OZENFANT, Amédée y LE CORBUSIER: “Después del cubismo” en PIZZA, Antonio, (Ed): Acerca del Purismo.

Escritos, 1918-1926, El Croquis, Madrid, 1993, pags. 10-11. El resto de la obra tedrica conjunta de Ozenfant
y Le Corbusier apareceria en la revista L’Esprit Nouveau y en el libro La peinture moderne (Paris, 1925).

104

Entre 1928 y 1936 Le Corbusier viajé a La Unidn Soviética para construir la sede central del movimiento

coperativista, el Tsentrossoiuz en Moscu. Alli conocié experimentos de vivienda comunitaria, como el Narkomfin

de

Guinzburg y Milinis que también tenian resonancias de los falansterios fourieristas. COHEN Jean-Louis:

“Encreuaments convulsos. L'arquitectura d’avantguarda russa entre orient i occident” a VV. AA.: Construir
la revolucid. Art i arquitectura a Russia 1915-1935, Obra Social Fundacié La Caixa, Barcelona, 2010, pag. 14.
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De todos modos, no nos extenderemos aqui en la ampliamente estudiada obra arquitecténica de
Le Corbusier pero si nos detendremos en sus ideas sobre el disefio de objetos, una de cuyas prime-
ras manifestaciones fue el libro L’art décoratif d’aujourd’hui publicado en 1925.'% Se trataba de un
texto entre poético y panfletario, muy al estilo de los manifiestos de la época, cuyo titulo plantea-
ba una paradoja al autor ya que el concepto art décoratif no se adaptaba bien a una practica de
proyecto que él entendia como esencialmente antidecorativa.'®

En efecto, Le Corbusier manifestaba conocer y admirar el ensayo Ornamento y delito de Adolf Loos
y no perdia la ocasion de atacar la decoracion y los estilos histéricos causantes, segun él, de la cri-
sis cultural que habia comportado el paso de la civilizacion pre-maquinista a la civilizacién maqui-
nista. El libro se encuentra lleno de ilustraciones que refuerzan el argumento antidecorativo con-
traponiendo, por un lado, catalogos de objetos historicistas del siglo XIX, fotografias de interiores
de palacios y museos llenos de recargadas obras de arte y, por el otro, oficinas bancarias, consulto-
rios médicos, salas de maquinas asi como objetos y muebles de produccién industrial vernacula:
maletas de la casa Hermés, archivadores de oficina Roneo, cristalerias de vidrio prensado, elemen-
tos de porcelana sanitaria, coches y aviones.

Para Le Corbusier, todos los seres humanos son iguales fisicamente, todos tienen los mismos miem-
bros y drganos. Por lo tanto, todos tienen necesidades-tipo. A ellas les corresponden muebles y obje-
tos-tipo. Lo que él llama “Utiles” deberian ser una prolongacion de las extremidades humanas. Algo
asi como una especie de ortopedia destinada a cumplir perfectamente con sus funciones gracias a la

precision de la produccion maquinista.

Le Corbusier tenia una idea extremadamente idealizada de la maquina a la que no sélo admiraba
por sus cualidades de exactitud y composicion geométrica sino porque veia en ella la expresion de
un nuevo espiritu:

“La maquina hace brillar ante nosotros discos, esferas, cilindros de acero pulido, de acero corta-
do con una precision de teoria y con una agudeza que nunca nos ha mostrado la naturaleza. Los
sentidos experimentan emocion y al mismo tiempo nuestro espiritu reencuentra, en el almacén
de nuestros recuerdos, los dioses, las esferas de dioses de Egipto o del Congo. La geometria y los
dioses se sientan juntos.”*”’

El disefio maquinista proporcionaba el ejemplo de las virtudes que deberia tener el art décoratif
moderno, a saber: pureza de la relacidn causa-efecto, economia y propensién a la sabiduria. “Un
nuevo deseo: una estética de lo puro, de la exactitud, de relaciones conmocionadoras que ponen
en accién los cambios matematicos de nuestro espiritu. Espectaculo y cosmogonia.”*%

Para Le Corbusier, la maquina era la maxima expresiéon de la utopia racional puesto que se proyec-
taba mediante el célculo. Este era, segun él, el sistema creativo y humano por excelencia pues sirve
para explicar las leyes y el orden de la naturaleza. La expresion grafica de este calculo es la geome-
tria, un medio que es humano y que amamos porque es nuestra medida de los acontecimientos y
las cosas. Le Corbusier continuaba afirmando que la maquina era una gran obra de nuestra amada
geometria, un lugar de maravillosa experimentacién, tan rico en orden como la estatuaria. Fruto

105
106

LE CORBUSIER: L’art décoratif d’aujourd’hui, Flammarion, Paris 1996 [12 edicidn: Editions Crés, Paris, 1925].
En Francia se ha intentado evitar a toda costa el anglicismo design lo cual plantea a los criticos e historiadores

del disefio no pocos problemas. En la época que Le Corbusier escribia este texto ni siquiera habia aparecido en
el escenario el concepto esthetique industrielle que se abrid paso en los afios cincuenta. En los afios ochenta se
intentd implantar, sin éxito, el vocablo stilique.

107
108

Le Corbusier: Op. Cit., pag. 103.
Ibid.
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de estas teorias Le Corbusier disefid junto con su primo Pierre Jeanneret y con la joven Charlotte
Perriand, la corta pero influyente coleccion de muebles de tubo que fue presentada en el Salon de
otofio de 1929 de Paris y de la que hemos hblado a propdsito de los estilos.'®

Le Corbusier era un gran “modernista programatico” cuyos proyectos urbanisticos consistian en
derribar los nucleos antiguos de las ciudades para construir enormes edificios de viviendas de pro-
duccion seriada. Aunque disefid muchas casas para familias adineradas, las teorias de Le Corbusier
interesaron a muchos gobiernos progresistas que le llamaron para emprender grandes proyectos
de regeneracion urbana o de nuevas tipologias de edificios. Invariablemente, sus propuestas urba-
nisticas consistian en derribar la parte antigua de la ciudad, donde se almacenaba la suciedad, la
enfermedad, la promiscuidad y la decadencia, para edificar esbeltos bloques de pisos, soleados, ai-
reados e higiénicos, rodeados de jardines.

Sus radicales y modernas propuestas atrajeron la atencion de numerosos gobiernos siendo llama-
do a disefiar planes urbanisticos para media docena de ciudades francesas (Paris, Marsella, Nemo-
urs, Vezelay, Meaux, Estrasburgo) asi como para urbes en los cinco continentes (Auvergne, Gine-
bra, Estocolmo, Barcelona, Bogota, Alger, Rio de Janeiro, Chandigarh). En sus escritos, Le Corbusier
no desvelaba sus simpatias politicas pero en su busqueda de proyectos llegd hasta Moscu donde
fue llamado por el gobierno soviético para proyectar el edificio de la Central de Cooperativas Cen-
trosoyus (1928) y el Palacio de los Soviets (1930), que finalmente no se realizd. En Barcelona fue
llamado por los arquitectos del GATCPAC para que realizara un plan urbanistico de Barcelona que
se debia llevar a cabo por el Gobierno de la Segunda Republica, el Plan Macia. Le Corbusier incluso
viajo a Roma y Milan, en 1934, donde intenté granjearse las simpatias del gobierno de Mussolini y
los arquitectos racionalistas, proponiendo un proyecto para la hipotética ciudad de Pontinia que se
debia construir en una laguna desecada.

4.3. El antiexpresionismo aleman

Desde el punto de vista practico, los ideales del Expresionismo no se conciliaban bien con los pro-
yectos de vivienda social a gran escala que habia que emprender después de la Primera Guerra
Mundial, impulsados por corporaciones locales de caracter progresistas. En el campo del disefio de
objetos, el repertorio formal expresionista no se adecuaba en absoluto a los requerimientos de la
produccion seriada. Este estado de opinidn se veia reforzado por la aplicacion, a partir de 1924, del
Plan Dawes que pretendia relanzar la economia y la industria alemanas a partir de criterios fordis-
tas. En consecuencia subito abandono del expresionismo por parte de pintores, arquitectos y es-
cuelas obedecia a motivos politicos y econdmicos de caracter estructural.

El antiexpresionismo se materializdo en Alemania en la llamada Nueva Objetividad que, de hecho,
no era un movimiento organizado ni una vanguardia, sino el nombre que se dio a una exposicién
llamada Neue Sachlichkeit: Deutsche Malerei seit dem Expressionismus (Nueva Objetividad: la pin-
tura alemana desde el Expresionismo) que se ofrecié en la Kusnsthalle de Manheim, en 1923, bajo
la direccion de Gustav Hartlaub. La exposicion mostraba grabados y pinturas de mas de un cente-
nar de artistas que habian optado por la figuracion

A los “clasicistas” que mas bien perseguian un ideal de belleza y equilibrio y se inspiraban en los artis-
tas italianos, tanto los metafisicos como los del Novecento, asi como en el pintor francés Henri Rous-
seaau —Georg Schrimpf, Alexander Kanoldt, Carlo Mense, Hinrich Maria Davringhouse y Wilhelm Hei-
se— Hartlaub los considero el ala derecha. Por el contrario a los “veristas”, que mostraban sin tapujos
los horrores de la guerra y la corrupcion social pintando lo feo y lo sérdido —George Grosz y Otto Dix—

109

Ver el apartado “El mueble de tubo” en el Capitulo IV. Los estilos o la busqueda de la forma.
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los considero el ala izquierda. De hecho, la Nueva Objetividad abarcaba una gama de estilos y plan-

teamientos muy diversos pero las obras presentaban algunos elementos plasticos comunes como,
. . . , . . . 11

la exagerada frialdad, la impersonalidad y un caracter ilusionista.'*

Aunque la Nueva Objetividad, ademas de en la pintura se manifestd ampliamente en la fotografia y
el cine, no siempre resulta facil trasladar sus ideales estéticos al disefio. Para ello hay que precisar
mejor el abstracto concepto de Sachlichkeit que, segin Dennis Crockett, deberia entenderse como

“concrecion” pues la palabra deriva de Sache que en aleman significa “cosa”, “hecho”, “sujeto”, u
. ., . . . e . . . .. 111
“objeto”. También deriva de Sachlich que significa “factual”, “imparcial”, “practico” o “definido”.

En 1925, mientras la exposicion organizada por Hartlaub se mostraba en Berlin, aparecié un texto
tedrico que proporcionaba sélidos argumentos para el abandono inmediato del expresionismo:
Nach-Expressionismus: Magischer Realismus; Probleme der neuseten europdischen Malerei, (Rea-
lismo Magico. Post-Expresionismo: problemas de la pintura europea mas reciente). Su autor, Franz
Roh, mostraba en él un listado comparativo de parametros estéticos del postexpresionismo opues-
tos a los del expresionismo. Por ejemplo, proponia objetos sobrios frente a objetos extaticos o
arrebatados, lo severo y lo purista frente a lo extravagante, lo estatico frente a lo dinamico, el si-
lencio frente al griterio, lo frigido y helado frente a lo calido, lo bruiido frente a lo aspero, la elimi-
nacion del trazo manual frente a lo texturado, etc. El texto de Roh trataba de la pintura europea en
su conjunto y hablaba de “realismo magico” y, aunque no utilizaba para nada el término “Nueva
Objetividad”, no hay duda de que termind convirtiéndose en la biblia de la misma.

De todos modos, no debemos creer que el cambio cultural de postguerra obedecia a la simple sus-
titucion de unos ideales estéticos por otros. Se trataba también de un cambio de ideales sociales.
Los arquitectos y disefiadores se implicaron a fondo en la reconstruccién y en la construccidn de
barrios obreros porque después de la guerra y la Revolucion Rusa se configurd un nuevo escenario
politico. El socialismo llamaba a las puestas de Europa, los partidos comunistas alcanzaban nuevas
cotas de poder de modo que los ayuntamientos y regiones gobernadas por partidos de orientacién
marxista se convirtieron en entusiastas clientes de la arquitectura “modernista” y de sus experi-
mentos habitacionales.

La version arquitectdnica de la Nueva Objetividad se identifica en Alemania con la llamada Neues
Bauen. Bajo la influencia del grupo De Stijl, del constructivismo ruso y de las teorias de Le Corbu-
sier, los arquitectos antiexpresionistas desarrollaron un programa proyectual que se basaba en
tres principios: la economia de medios, la definicién de la vivienda minima y la estética funcionalis-
ta entendida como “nada superfluo” —un término que fue empleado en 1925 por Adolf Behne en
su libro Der Moderne Zweckbau (El moderno edificio funcionalista). El resultado fue una arquitec-
tura extremadamente austera, racional y econdmica en la que se estudiaban hasta la saciedad las
prestaciones del hogar obrero minimo pero digno. Muchos de los proyectos de la Neues Bauen
fueron encargos de vivienda social realizados por administraciones publicas gobernadas por parti-
dos de izquierdas y, por esta razén, no se puede la puede considerar simplemente un estilo. Este
tipo de proyectos no se limitaba a la construccion de edificios sino que generalmente iban acom-
pafiados de numerosas publicaciones y exposiciones de caracter pedagdgico en las que se mostra-
ban interiores equipados con disefios de caracter ejemplar.

110

Ed.

111

MICHALSKI, Sergiusz: New Objetivity: Painting, Graphic and Photography in Weimar Germany, 1919-1933,
Taschen, Colonia, 2003.
Estas aclaraciones se encuentran en SILVER; Kenneth, Op. Cit., pag. 24. Hacen referencia

al libro de CROCKETT, Dennis: German Post-Expressionism: the Art of the Great Disorder, 1918-1924.
Pennsylvania State University Press, University Park, 1998.
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En efecto, la expresion mas genuina de la arquitectura de la Neues Bauen fueron los grandes pro-
yectos de vivienda obrera o Siedlungen cuyo modelo a seguir fue la Neue Frankfurt (Nueva Frank-
furt) de Ernst May. Frankfurt se convirtié en los afios veinte y principios de los afios treinta en uno
de los centros mas activos del Movimiento Moderno. En 1922 se convirtio el Stéddelsches Kunstsins-
titut (Escuela Estatal de Arte) en la Schule fiir Freie und Angevandte Kunst (Escuela de Arte libre y
Aplicado) que tuvo una vida paralela a la Bauhaus y se distinguié por tener un enfoque mas técnico
y realista de la ensefianza del disefio. No resulta facil encontrar informacién sobre este centro pero
Rolf Bote afirma que la escuela colabord en los proyectos de vivienda social de la ciudad, que en
ella se editaba la revista Das Neue Frankfurt y que en 1929 alojo el Il congreso del CIAM dedicado a
la investigacién cientifica de la vivienda minima digna."*?

47. Ernst May: Romertsatd Siedlung, Frankfurt, 1927-1929; 48. Fabrica Van Nelle, Roterdam, 1931.

La influencia los proyectos de vivienda social de Frankfurt se dejé sentir en los grandes proyectos
de vivienda que se edificarian en Berlin, Stuttgart, Hamburgo y Karlsruhe. De todos modos, ademas
de los proyectos residenciales dentro de la filosofia de la Neues Bauen se realizaron también edifi-
cios publicos como escuelas —la Bauhaus de Dessau—, fabricas, cines y grandes almacenes.

La fuerza de las ideas contenidas en la Neues Bauen pronto encontré adeptos en el extranjero. El
grupo mas radical se formd en Suiza alrededor la revista ABC Beitrdge zum Bauen y estaba integra-
do por Mart Stam, Hannes Meyer —segundo director de la Bauhaus—, Hans Schmidt y el disefiador
ruso El Lissitzky. En Holanda, uno de los mayores logros de la Neues Bauen fue la fabrica de enva-
sado de té, café y chocolate Van Nelle (1931), obra de Johannes Brinkman y Lendert van der Vlugt,
en cuyo proyecto colaboraron los exprofesores de la Bauhaus Mart Stam y Hannes Meyer.'*?

La crisis econdmica de los afos treinta unida a la llegada de los nazis al poder en 1933 fueron fatidi-
cos para Austria y Alemania. Muchos de los proyectos sociales de Viena, Berlin y Frankfurt quedaron
aplazados indefinidamente mientras que el colectivo de arquitectos alemanes sin trabajo emigraba o
se debatia entre el nazismo y el comunismo. Hannes Mayer, Bruno Taut, Ernst May, Mart Stam y
Margarete Schutte-Lihotzky se trasladaron por algin tiempo a la Unidn Soviética atraidos por los co-
losales planes de vivienda social que se llevaban a cabo alli. Los miembros de la Bauhaus Walter Gro-
pius, Marcel Breuer, Mies van der Rohe y Moholy-Nagy, después de pasar por diversas vicisitudes,
terminaron por emigrar a Estados Unidos. Finalmente, los arquitectos que optaron por quedarse en
Alemania porgque no eran “nocivos” para el régimen tuvieron que afiliarse de inmediato al Reichskul-
turkammer (Camara de Cultura del Reich) y adoptar su gusto neoclasico para poder ejercer.

Ver el apartado “La Escuela de Arte de Frankfurt” en el Capitulo IIl.

La ensefianza del disefio o la sintesis entre conocimiento y creacion.

Esta fabrica sirvid de inspiracion para los decorados de la pelicula

A nous la liberté del director René Clair y direccidn artistica de Lazare Meerson (1931).
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Como movimiento, la Neues Bauen y el Movimiento Moderno practicamente coinciden. Pero
mientras que el primero tuvo un caracter fundamentalmente aleman, el segundo, gracias a los
congresos del CIAM, las publicaciones y exposiciones tuvo un caracter mas internacional.

4.4. El Movimiento Moderno

Durante varias décadas del siglo XX se creyé que lo moderno era un concepto consolidado e in-
temporal. Sin embargo, al llegar los afios ochenta se puso en evidencia que, por lo menos en el
ambito de la arquitectura y el disefio, el Modernism no se identificaba tanto con un repertorio
formal sino con un sistema de creencias que se ya percibian como algo superado. En fecto, segun
Peter Greenhalgh, los postmodernos no se rebelaban contra aquellos estilos del siglo XX que no
dudariamos de etiquetar de modernos. Mas bien se diria que la posmodernidad significd el de-
rrumbamiento definitivo del espiritu y de los ideales encarnados en el Movimiento Moderno.'** Es-
te movimiento se ha convertido en algo asi como un ente monolitico, una especie de padre al que
todos los disefiadores deben adorar u odiar en algin momento de su vida. Lo curioso es que pocas
veces en la historia un movimiento que no era monolitico, ni estaba cohesionado ni bien organiza-
do ha tenido tanta influencia y tanta autoridad moral sobre varias generaciones de disefiadores.

La primera fase del Movimiento Moderno, o etapa pionera, corresponderia al periodo que transcu-
rre entre la Primera Guerra Mundial y el principio de los afios treinta. Esta seria la fase de la formu-
lacion de un conjunto de ideas, de una especie de visiéon del mundo segun la cual la arquitectura y
el disefio estaban llamados a transformar la conciencia humana mediante la mejora del entorno
material. La segunda fase, que aproximadamente coincide con los afios treinta, fue mas complica-
da: por una parte en Europa los fascismos tomaron el poder implantando politicas culturales ad-
versas a los ideales vanguardistas —aunque a veces imitando sus formas—; por otra, se produjo un
desplazamiento de la modernidad hacia Estados Unidos donde ésta se convirtié en un estilo defi-
nido de manera bastante precisa a través de las exposiciones del MoMA, el cine de Hollywood vy el
trabajo de un puiado de arquitectos-disefadores consagrados.

4.4.1. El programa del Movimiento Moderno

A diferencia de las vanguardias, el llamado Movimiento Moderno no consistia en un grupo de
artistas, arquitectos y disefiadores cohesionado y liderado por un intelectual que ejercia de li-
der. En realidad, ha terminado por llamarse asi a un conjunto de escuelas e individuos que du-
rante el periodo de entreguerras realizaron una intensa y formidable labor de “modernismo
programatico” no solamente como conjunto de ideales estéticos sino también éticos.

Indudablemente el Movimiento Moderno bebia del Constructivismo Ruso, del Purismo fran-
cés, y de la Nueva Objetividad alemana, pero fue un movimiento muy internacional y cos-
mopolita que se extendié rapidamente gracias a los Congresos Internacionales de Arquitec-
tura Moderna, los CIAM. El enorme tratado de Leonardo Benévolo sobre la arquitectura
moderna constituye una excelente crénica de su expansion.'

Las escuelas tuvieron un papel muy importante en la definicién del programa ideoldgico del
Movimiento Moderno. A través de la docencia una escuela debe visualizar y materializar
cual es la disciplina que se pretende ensefiar en funcion del tipo de profesional que se desea
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GREENHALGH, Peter: “Introduction” en Greenhalgh., Peter (Ed.): Modernism in Design,

Reaktion Books, Londres 1990, pags. 1-24. Este pequefio texto constituye, a mi juicio,
una de las descripciones mas sintéticas y Iucidas sobre los ideales del Movimiento Moderno.
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BENEVOLO, Leonardo: Historia de la arquitectura moderna,

Gustavo Gili, Barcelona, 1996. [12 edicion: Laterza & Figlie, Laterza-Bari, 1960].
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formar. Se trata de un trabajo prospectivo que, en gran manera, incide sobre una parte muy
importante de las personas: esto es, su area de conocimientos generando disciplina. Las es-
cuelas de arte se reformaron a instancias de los movimientos de vanguardia y entre ellas
destacaron por su caracter programatico los VKhUTEMAS de Moscu y la Bauhaus. A estos
dos centros nos hemos ampliamente en el capitulo sobre la ensefanza del disefio. Todos es-
tos individuos, escuelas, asociaciones y congresos se embarcaron en una intensa actividad
propagandistica organizando exposiciones, publicando manifiestos y creando prototipos de
objetos ideales con los cuales pretendian preparar el terreno para el debate. Este caracter
experimental hizo que muchos de aquellos prototipos tuvieran en su momento una escasa
incidencia sobre el mundo del consumo que pretendian reformar. También es cierto que a
menudo los objetos que proponian como ejemplos de disefio industrial eran inviables desde
el punto de vista de las técnicas de produccién seriada. En realidad, eran como una especie
de “artesania mecanica” que, con las debidas modificaciones, no fue fabricada, comprendida
y aceptada hasta mucho tiempo después.

De ningun modo, en su época, las vanguardias artisticas, las escuelas de disefio, los miem-
bros de la Werkbund o los arquitectos del CIAM estuvieron de acuerdo entre si. Buen testi-
monio de ello son las innumerables cartas y articulos en los que se intercambiaban agitados
debates ideoldgicos. Peor aun, hacia 1935 muchos grupos se habian disuelto o ya habian
desaparecido. Pero su legado perdurd a lo largo de buena parte del siglo XX. Aunque la rela-
cion completa de todas las ideas y creencias que alimentd el Movimiento Moderno constitu-
ye una tarea improba, tenemos que agradecer al historiador Peter Greenhalgh que haya
identificado por lo menos una docena de ellas. Eso nos permite establecer con cierta preci-
sién cuales fueron los ideales que alimentaban a este movimiento en el disefio:'*®

1) La eliminacion de las fronteras entre estética, técnica y sociedad.

El Art Nouveau habia fracasado en su intento de encontrar una alianza entre la mate-
ria (la técnica) y el espiritu (la estética) que simbolizara la era industrial y al mismo
tiempo fuera accesible a todas las clases sociales. El deseo de unir aquello que histori-
camente parecian compartimentos estancos, o de “descompartamentalizar” la expe-
riencia humana, era quiza la idea mas potente que alimentaba el Movimiento Mo-
derno. Muchas de las ideas siguientes procedian de este ideal compartido.

2) La ética social.

El disefio estaba destinado a convertirse en el arma con la cual se combatiria la aliena-
cion de las modernas sociedades urbanas. Durante los afos veinte la idea de que la
revolucion industrial habia deteriorado brutalmente las condiciones de vida de la cla-
se obrera estaba muy extendida entre los intelectuales de izquierdas y, desde media-
dos del siglo XIX, el socialismo predicaba que la combinacién entre capitalismo e in-
dustria habia alienado al obrero de su trabajo; por consiguiente, el ser humano alie-
nado de su trabajo era un ser alienado de otros seres humanos. Asi, el disefo era con-
cebido como una actividad politica cuyo fin Gltimo era el compromiso social:

“El disefio estaba inextrincablemente unido a la produccién de unas mercancias que, a su
tiempo, eran el motor que movia la creacién de riqueza. En consecuencia se argumentaba
que el disefio tenia el potencial de transformar las condiciones sociales y econémicas de

. . , .. 117
las masas. De ese modo el espectro de la alienacién podia disiparse”.
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GREENHALGH, Peter: Op. Cit., pags. 8-14.
Ibid., pag. 9.
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3) La sinceridad estructural.

Si el disefio aspiraba al compromiso ético-social, luego entonces la mentira o la falta
de sinceridad eran inadmisibles. La sinceridad que inicialmente se entendia como un
atributo ético, en el contexto del disefio de objetos pasé a ser un atributo estético. Se
entendia por sinceridad la eliminacién de todo aquello que tuviera efectos ilusorios,
gue ocultara o que produjera falsas impresiones. De aqui que se rechazaran los mate-
riales de imitacion y la decoracion que, como ya es sabido, se convirtieron en la bestia
negra del Movimiento Moderno. El concepto de sinceridad llegaba hasta lo estructu-
ral. Ello significaba que los elementos constructivos de los objetos deberian dejarse
vistos. A pesar de sus buenas intenciones, el concepto de sinceridad era para el dise-
nador, a veces, un objetivo inalcanzable y contradictorio. Los modernos materiales
sintéticos, falsos por naturaleza, quedaban muy comprometidos en el marco de este
ideario y los artefactos de motor también. De hecho, los idedlogos del Movimiento
Moderno se interesaron muy poco por los plasticos y por el disefio de la radio, de los
electrodomésticos y de los automaviles, productos que, en los afios veinte y treinta,
invadieron la vida cotidiana de la gente proporcionando confort y diversion. Parece
ser que no comprendieron que las carrocerias que daban una apariencia supuesta-
mente falsa, porque ocultaban un motor, eran necesarias para la segura manipula-
cion, limpieza e identificacion de determinados artefactos.

4) La obra de arte total.

Esta idea, denominada en aleman Gesamtkunstwerk, ya se encontraba en muchos as-
pectos presente en el ideario del Art Nouveau. Significa que no debe haber distincidn ni
separacion entre las bellas artes, las artes aplicadas, la decoracion y el disefio puesto
gue no debe existir una jerarquia entre ellas. El estatus superior que tradicionalmente
se atribuia a las bellas artes se consideraba un reflejo de la jerarquia de clases. Luego
entonces, en un mundo moderno en que se proclamaba la igualdad de clases, se debian
integrar las bellas artes con las otras disciplinas y asi proclamar la igualdad entre ellas.

5) La tecnologia.

La tecnologia productiva deberia ser utilizada en sus formas mds avanzadas con el fin de
facilitar el acceso de todas las clases sociales a los modernos productos de consumo. La
fabricacion en serie mediante componentes estandar e intercambiables facilitaria la
produccion y la reparacion de los objetos mientras que la prefabricacion aplicada a la
arquitectura permitiria construir viviendas funcionales y baratas para todas las clases
sociales. De todas maneras y por lo que al disefio industrial se refiere, la idea de la pro-
duccién masiva de objetos seriados fue mas una idea que una realidad. En la primera fa-
se del Movimiento Moderno, los disefiadores tenian como referencia el caso de Ford y
deseaban emularlo pero, en realidad, no podian. Hasta que lo moderno no se convirtié
en un estilo aceptado socialmente, los objetos no se seriaron de verdad. Asi por ejemplo
los experimentos realizados con el mueble de tubo en los afios veinte no gozaron de
aceptacion social hasta bien entrados los afios treinta y en entornos muy especificos.
Como veremos, ademas de ser practicos y resistentes, los muebles de tubo eran los por-
tavoces de una modernidad que se proclamaba a través de las revistas y las peliculas de
Hollywood. Ello significa que la utilizacidn de las nuevas tecnologias tenia, ademds de un
papel democratizador del consumo, un papel simbdlico.

6) La funcionalidad.

La idea de un disefo sincero y honesto conducia inevitablemente a la idea de que
los objetos fueran, ante todo, practicos. La obligacion del disefiador era que los ob-
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jetos desempefiaran correctamente su trabajo o la misidn practica a la que estaban
Ilamados. Pero esta idea, en principio tan racional, debe matizarse ya que muchos
de los objetos disefiados en esta época eran, paraddjicamente, bastante impracti-
cos. Ello se explica porque, en realidad, lo que se proponia era una teoria estética.
La idea de que lo practico es bello es algo asi como el telén de Aquiles del “moder-
nismo”. Los llamados protomodernos eran en realidad protofuncionalistas. Es decir,
intelectuales, moralistas o disefiadores que consideraban que un objeto o un edifi-
cio eran ya bellos por el simple hecho de cumplir adecuadamente con su funcion
practica.’® El correlato de esta tesis era que la decoracion y los adornos carecian de
fundamento y devenian un estorbo en la medida que no contribuian en absoluto al
embellecimiento del producto. Las ideas funcionalistas conferian a los objetos mo-
dernos un caracter moralmente aceptable y la ausencia de ornamento se convertia
asi en uno de sus atributos formales mas caracteristicos.

7) El progreso.

En una época en que el darwinismo social tenia todavia mucha influencia, la idea de
progreso equivalia a la evolucidn histdrica hacia un mundo mejor. Gracias a un disefio
guiado por ideas de democracia y socialismo, el mundo industrial, percibido como
cadtico y desorganizado, llegaria a un estadio superior de la cultura. Lo que los mo-
dernos querian organizar y racionalizar no era tanto el mundo de la produccién que,
gracias a la aplicacion de las teorias tayloristas ya estaba cientificamente organizado,
sino el mundo del consumo. Empezar de cero, ordenar, racionalizar, limpiar el caos vi-
sual de la sociedad de consumo ha sido una obsesién tipicamente moderna muy vin-
culada a la idea de progreso. Porque lo que se propone no es un simple cambio formal
sino un progreso estético.

8) El antihistoricismo.

Vinculada a la idea de tabula rasa, aparece la idea de abandonar cualquier estilo o
tecnologia antigua. Si la humanidad se encontraba en una situacién de progreso y
todas las desdichas estéticas y morales parecian provenir del pasado, luego enton-
ces habia que olvidarse de él. La idea de progreso significaba mirar hacia adelante y
no hacia atras. La modernidad se proponia como algo intemporal y fuera de la histo-
ria o mas alla de la historia. La idea de estilo, que también pertenecia al pasado, de-
beria cuestionarse. En la medida que la modernidad se proponia como un conjunto
de métodos e ideas racionales el concepto de estilo estaba fuera de lugar. La peor
critica que se podia hacer a los diversos colectivos del Movimiento Moderno era que
habian elaborado un estilo.

9) La abstraccion.

Una de las criticas mas feroces lanzadas contra el Art Nouveau, que se presentd en
su dia como el primer estilo moderno, era su exceso de naturalismo y de simbolis-
mo. Una de las causas del abandono precipitado de aquel estilo narcisista fue consi-
derar que los objetos no debian representar nada mas alla de si mismos. En el cam-
po de las artes plasticas ocurrid algo parecido. Los pintores cubistas fueron los pri-
meros en desvincularse de la realidad tal y como la percibimos proclamando con
ello la autonomia del acto creativo. Con ello prepararon el camino hacia la abstrac-
cion. Como hemos visto, el Neoplasticismo, el Suprematismo y el Contructivismo
realizaron una formulacidén tedrica tan coherente de la abstraccién que la hacia ex-

118 , . . . . ~ . .
La teoria funcionalista en la arquitectura y el disefio fue exhaustivamente analizada
en DE ZURCO, Robert: Origins of Functionalist Theory, Columbia University Press, Nueva York, 1957.
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tensiva a todos los ambitos de la creacidn, incluido el disefio de objetos. El arte abs-
tracto eliminaba todos los elementos simbdlicos y naturalistas del objeto para traba-
jar con las formas en estado puro. Este era otro argumento a favor de la eliminacién
del ornamento que, en épocas pasadas, vehiculaba los aspectos narrativos del obje-
to. Privados de este relato los disefiadores se concentraron en la enfatizacion de los
elementos estructurales y en la geometria. Era quizas el Unico elemento tangible
gue les quedaba ya que, a diferencia de la pintura y la escultura, que se habian
desmaterializado eliminado el argumento y la figuracidn, la arquitectura no podia
permitirse el lujo de la desmaterializacion en aras de la pureza.

10) La universalidad.

Hemos visto como el Movimiento Moderno se presentaba como una corriente de
pensamiento que se proponia eliminar toda clase de fronteras y de compartimen-
tos: entre disciplinas, entre clases sociales y entre los periodos histéricos. Luego en-
tonces se hacia necesaria la eliminacion de las diferencias nacionales. El nacionalis-
mo que habia provocado y alimentado la Primera Guerra Mundial era considerado
como la ultima falsa religidn. Asi pues, el concepto de internacionalidad o de univer-
salidad era en ultimo término una opcidn politica. El arte abstracto sirvié en bandeja
el cddigo visual que el disefio sin fronteras reclamaba pues se considerd que aquello
que no significaba nada en concreto tenia la propiedad de ser universal. La universa-
lizacidon o la internacionalizacion del Movimiento Moderno fue muy rapida gracias a
la mayor rapidez de los medios de comunicacidon que permitian que las personasy la
informacion circulara mucho mas rapidamente de lo que lo habian hecho durante el
Art Nouveau. A principios de los afios treinta, los edificios y objetos modernos que
se disefiaban en diversas partes del mundo se parecian prodigiosamente. No es ex-
trafio que en 1932 el MoMA propusiera la exposicidn International Style que acabd
dando nombre a un conjunto de formas internacionalmente aceptadas.

11) La transformacion de la conciencia.

El disefio no sélo tenia la capacidad de construir entornos mas funcionales y adap-
tados a las necesidades de las personas. De acuerdo con la teoria de la Gestalt, los
estimulos visuales tienen la capacidad de incidir sobre la conciencia humana. En
consecuencia, un correcto disefio se convertiria en una especie de “terapia psicolo-
gica” que bajo determinadas condiciones seria aceptada por todas las clases socia-
les. No hacian falta estilos sino una correcta metodologia que guiara hacia la Unica y
posible solucion.

12) El cardcter teoldgico.

En la medida que sus objetivos iban mas alla de la simple configuracion de objetos
practicos para inserirse en “la satisfaccion estética del alma humana”,'*® Greenhalgh
advierte que el Movimiento Moderno tenia una especie de componente religiosa. Las
insistentes alusiones al nuevo espiritu o a un estadio de conciencia superior que tras-
cenderia las miserias del mundo heredado convertian el acto de disefiar en una espe-
cie de cruzada. Esta visidon concuerda perfectamente con las teorias del “modernismo”
de Griffin quien afirma que éste no pretendia solamente una mejora material sino
también alcanzar un cierto grado de trascendencia. De hecho algunos miembros de
De Stijl y de la Bauhaus practicaban la teosofia y los puristas practicaban un platonis-
mo de caracter muy mistico.
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Greenhalgh advierte que, presentados asi, los ideales del Movimiento Moderno se parecen
mas a un conjunto de medidas destinada a evitar un cierto tipo de disefio que una guia para
proyectar. Con estas medidas, mas que describir el contexto social donde se generaban, los
“modernistas” pretendian ir mas alla de su tiempo y de su época. Porque hay que reconocer
que trabajaban en un periodo, los afios veinte, en el que se vivieron experiencias muy ex-
tremas. No solamente habian aparecido nuevas naciones en el escenario internacional (Italia
y Alemania) sino que se acababa de vivir la locura de una guerra mundial y se asistia a la Re-
volucion Rusa. Las teorias materialistas de Freud cuestionaban la manera de pensar tradi-
cional de la gente y las teorias socioecondmicas de Marx, llevadas a la practica en la URSS,
conducian a la idea de que la sociedad sin clases era posible.'*

El Movimiento Moderno se debatia entre dos polos inestables que lo hacian a la vez contra-
dictorio e interesante: tenia una componente romantica y utdpica en la medida que su ideal
era crear un mundo nuevo, ordenado y eterno, pero también tenia una componente racio-
nalista en la medida que queria utilizar la moderna tecnologia para democratizar la produc-
cion. Mientras que las utopias de otras épocas habian tenido un caracter escapista, situan-
dose fuera de la industrializacion, la determinacién de los modernos de usar la maquinaria
productiva para conseguir la transformacion de la sociedad era algo que en su época signifi-
c6 una novedad. En cualquier caso, su vision de la produccion era una vision idealizada pues-
to que en los afios veinte todavia no se conocian los efectos devastadores que la produccién
industrial iba a tener a nivel econdmico, socioldgico y ecolégico.

Algunos de los postulados del Movimiento Moderno tuvieron una duracién inusitada y su
desmantelamiento intelectual tuvo lugar en el Ultimo tercio del siglo XX cuando el contexto
socio-cultural y productivo habia cambiado tanto que terminaron por perder su vigencia.
Con el tiempo se demostré que las aspiraciones de universalidad podian ser alienantes, que
su pretension de organizar el mundo del consumo era ilusoria, que sus autores mas consa-
grados tenian actitudes paternalistas y sexistas, y que el Estilo Internacional era un look
comprendido y asequible solamente por la clase media-alta. En general, los “modernistas”
no comprendieron cuales eran las leyes de mercado que rigen la economia capitalista, la
cual exige soluciones efimeras y productos que sean perecederos y desechables en lugar de
soluciones eternas y productos Unicos y universales.

De todos modos en los afos veinte no era posible predecir a largo plazo cuales iban a ser los
resultados de los experimentos del Movimiento Moderno, ni mucho menos adivinar hasta
qgué punto su ideario —una vez convertido en estilo— podia tener un efecto depredador y
opresivo en manos de especuladores sin escrupulos. Los supuestos delitos de los “modernis-
tas” deberian recordarnos lo que puede ocurrir cuando un estilo se desvincula de las fuerzas
que lo generan para vincularse a causas condenables. Sin embargo, hoy en dia podemos
pensar que, aunque sus respuestas podian ser equivocadas, sus preguntas eran acertadas.
En cualquier caso, su empefio en formular una alianza entre ética, estética y tecnologia le
confiere una indiscutible autoridad moral.

4.4.2. La maquina de habitar
Hasta el siglo XIX los conceptos de bienestar y de confort en el hogar eran percibidos como
algo psicoldgico y subjetivo pero con los nuevos adelantos técnicos el confort era una idea
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que se asociaba al control de condiciones ambientales muy precisas.”?! El Movimiento Mo-
derno elabord ideas bastante innovadoras sobre la manera de vivir y la gestién de la vida co-
tidiana. Estas ideas tenian un cardcter cientifista pues se trataba de trasladar al hogar y de
dar forma a un conjunto de teorias elaboradas en otros contextos, sobretodo en el mundo
sanitario y laboral. Aunque el tema-estrella del Movimiento Moderno fue la vivienda social
para la familia nuclear,’®* muchas de las preocupaciones de sus lideres tenian también que
ver con cuestiones de tipo formal.

Sus ansias de reforma social llevaba, aparejada la idea de que el bafio asi como las modernas
instalaciones de agua, gas y electricidad deberian incorporarse por igual a todas las casas,
fuera cual fuera la clase social a que se destinaran. Esta loable democratizacién de la tecno-
logia doméstica deberia ir, ademds, acompafiada de un estilo que aludiera metaféricamente
a la economia y eficacia del mundo productivo.

El término “la maquina de habitar” se repite insistentemente en el libro Vers une architecture
(Hacia una arquitectura) publicado en 1923 por Le Corbusier.'” Segun este arquitecto, las ma-
quinas del siglo XX tales como el avidn, el transatlantico o los coches eran disefios perfectos,
tanto desde el punto de vista funcional como tecnoldgico. Por lo tanto, para él, el problema de
la vivienda no se habia planteado en términos adecuados y lo que los arquitectos debian hacer
era emular tal nivel de perfeccion disefiando casas que funcionaran como una maquina.

“El avidn es un producto de alta seleccion.

La leccidon del avidn esta en la légica que ha presidido el enunciado del problema y su realizacidn.
El problema de la casa no se ha planteado.

Los elementos actuales de la arquitectura ya no responden a nuestras necesidades.

Sin embargo existen las normas de la vivienda.

La mecanica lleva en si el factor de economia que selecciona.

. . . 124
La casa es una maquina de habitar”.

Estas consignas fueron muy utilizadas por los detractores del Movimiento Moderno que lo
acusaban de ser inhumano. Pero hay que situarlas también en una época en que los disefiado-
res pretendian dar una forma moderna y adecuada a los hogares calefaccionados, higiénicos y
comunicados que permitian las instalaciones coordinadas de agua, gas, electricidad y teléfono.

“La casa es una maquina de habitar. Bafos, sol, agua caliente, agua fria, temperatura a voluntad,
conservacion de los alimentos, higiene, belleza mediante la proporcidn. Un sillén es una maqui-

. p . 125
na de sentarse, etc. [...] Los aguamaniles son mdaquinas de lavarse. Twyford los ha creado”.

Uno de los ideales del Movimiento Moderno era que las instalaciones de la casa tuvieran
un estandar equiparable al del resto de productos industriales y que dejaran de ser un lujo
solo para ricos. Praddjicamente la mayoria de inventos que a lo largo del siglo XIX y XX ha-
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Sobre la evolucion de los conceptos de confort y comodidad ver: RIBCZINSKY, Wittold:

La casa. Historia de una idea. Ed. Nerea, Madrid, 1986. También MALDONADO, Tomas:
“Taking Eyeglasses Seriously”, Design Issues, otofio 2001, Vol. 17, n? 4, pags. 32-43.
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Se entiende por familia nuclear la formada exclusivamente por una pareja y un reducido nimero

de hijos habitando bajo el mismo techo. Por el contrario la familia extensiva es aquella en la que conviven
diversas generaciones y diversos parientes bajo un mismo techo.
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LE CORBUSIER: Hacia una arquitectura, Editorial Poseiddn, Barcelona, 1978

[12 edicidn en castellano: Buenos Aires, 1964].

124
125

LE CORBUSIER: Op. Cit., pag. XXXI.
Ibid., pag. 73.
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bian hecho de la casa un lugar confortable no eran obra de arquitectos ni disefiadores sino
gue eran obra de fisicos, quimicos e ingenieros. Ellos encontraron la manera de potabilizar
el agua y controlar su presion de tal forma que el liquido elemento fluyera hasta los pisos
mas altos y descendiera luego arrastrando los detritus hasta un complejo sistema de al-
cantarillado. El urbanismo de la ciudad industrial llevaba implicito un complejo sistema de
saneamiento destinado a evitar epidemias de tifus, cdlera, disenteria, etc.

A mediados del siglo XIX, el gas, junto con el agua corriente, empezd a hacer acto de presen-
cia en los hogares. El gas permitia calentar sin humo y sin hollin todas las estancias de la casa
asi como disponer de agua caliente. La “arafa de gas”, que fue muy popular en Estados Uni-
dos y Gran Bretafia permitia, ademas, iluminar todas las estancias de la casa sustituyendo las
velas y los quinqués de queroseno. Ello significd una auténtica revolucidon pues fomento la
posibilidad de leer y trabajar de noche.

La electrificacion de los hogares tardd bastante mas. Las primeras aplicaciones de la electri-
cidad tuvieron lugar en la industria, en el trasporte y en los establecimientos publicos. Los
tranvias se desprendieron rapidamente de los caballos y las primeras obras de metro no se
habrian podido hacer sin el auxilio de la electricidad. Hacia 1900 los grandes almacenes, los
teatros, los hoteles y restaurantes hacian gala de gran modernidad instalando electricidad
en sus locales. Pero esta nueva y limpia energia, percibida por la gente como algo caro y pe-
ligroso, no se implantd efectivamente en los hogares hasta el periodo de entreguerras cuan-
do las tarifas empezaron a bajar. Durante aquella época las compafiias de gas y electricidad
compitieron duramente por el mercado doméstico pero al final los usuarios se convencieron
de que el alumbrado eléctrico era infinitamente mejor que el alumbrado de gas, que produ-
cia intoxicaciones, y se decidieron a contratar la nueva energia que, entre otras cosas, per-
mitia también escuchar la radio y accionar electrodomésticos.

El agua corriente, el gas, la electricidad y el teléfono requerian sistemas muy complejos de ins-
talaciones en red pero este progreso técnico no fue acompafiado de ninglin cambio estilistico.
Hasta la Primera Guerra Mundial, la decoracion de la casa burguesa habia sido un asunto en
manos de sefioras y tapiceros.'?® Inicialmente, los tapiceros se ocupaban de la instalacion de
los textiles de la casa pero, como eran negociantes, pronto se convirtieron en empresas que
coordinaban todo el disefio interior de la casa pues empleaban a un ejército de artesanos: me-
talistas, carpinteros, yeseros, pintores, vidrieros, etc. Como suele ocurrir, la tecnologia siempre
va mas rapida que la cultura de tal modo que las modernas instalaciones de agua, gas, electri-
cidad y teléfono se revestian de los estilos histdricos a la moda. Para las clases acomodadas de
principios del siglo XX disponer de bafio completo y de todos esos adelantos era un privilegio y
un signo de estatus que no necesariamente iba acompafiado de un cambio formal.

4.4.3. La estética de lo limpio y la transformacion del cuerpo

El programa higienista que consiguid erradicar las epidemias de enfermedades infecciosas
qgue periddicamente asolaban las ciudades no fue obra de los arquitectos ni de los disefiado-
res sino mas bien de cientificos y reformadores sociales."”” A mediados del siglo XIX se crefa
que la propagacion de las enfermedades se hacia a través de las “miasmas”. La teoria mias-
matica defendia que cuando en las estancias se llegaba a un cierto nivel de aire viciado se
producia una combustidon espontanea que propagaba las enfermedades. De acuerdo con es-

126 GIEDION, Siefried: “El reinado del tapicero” en La Mecanizacion toma el mando,

Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1978, pdags. 373-375 [12 edicidn: Oxford University Press, 1948].
27 EORTY, Adrian: “Higiene and Cleanliness” en Objects of Desire: Design and Society Since 1750.
Thames & Hudson, Londres-Nueva York, 2000, pags. 156-181.
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ta idea, habia que asegurar una ventilacién constante de las casas. Hacia 1890 la teoria de
las miasmas fue sustituida por la teoria, mucho mas cientifica, de los gérmenes. Los trabajos
de Louis Pasteur y de Joseph Lister sobre la prevencién de las enfermedades infecciosas
permitieron que en 1880 ya se hubieran identificado los gérmenes causantes del tifus, del
colera y de la tuberculosis. A partir de entonces, el énfasis ya no se debia poner en la venti-
lacién sino en la limpieza y en la eliminacién de la suciedad de cualquier superficie o cosa
que pudiera ser portadora de gérmenes. Mientras que las instituciones publicas se ocupa-
ban de limpiar la “suciedad colectiva” mediante el alcantarillado y la recogida de basuras, la
higiene corporal y la limpieza de la casa quedaban asignadas al territorio de lo privado.'”®
Ello desembocd en intensas campafias de educacion de los nifios y de las amas de casa que
se convertian asi en las guardianas de la buena salud de la ciudadania.'®

Durante décadas los higienistas y los moralistas se enzarzaron en interminables debates so-
bre la frecuencia de los bafios, las ventajas de la ducha, la temperatura del agua y el proble-
ma de la ventilacién y el polvo. Pero el interés de nuestro estudio no se centra tanto en la
identificacion de las teorias y argumentos en los que se apoyaba el higienismo y sobre los
que existe una abundante bibliografia,"*° sino en estudiar el proceso segun el cual la obse-
sién por la higiene corporal y la limpieza doméstica pasaron de ser una categoria sanitaria a
ser una categoria moral y estética que el Movimiento Moderno supo vehicular muy bien. Los
argumentos cientificos y racionales sobre los que se basaba la teoria de los gérmenes y la
desinfeccién eran dificiles de comprender para grandes masas de poblacién por lo que en
Estados Unidos, Gran Bretafia y en otros paises las campafas eran intensamente promovi-
das por los institutos de la mujer o incluso por los grupos de Boy Scouts.™!

Estas instituciones asi como la infinidad de manuales de economia doméstica que se publi-
caron desde mediados del siglo XIX hasta mediados del siglo XX explotaban el sentimiento
de culpa de las esposas y madres insistiendo hasta la saciedad que la obligacion de mante-
ner la casa inmaculada era un deber moral y un acto de amor. La limpieza quedaba asi defi-
nitivamente asociada con los sentimientos de tal modo que la publicidad actual todavia rela-
ciona la adquisicion de un determinado detergente con el amor a la familia.

La limpieza se suele representar mediante metaforas de una guerra en la cual el cuerpo o la
casa son como una especie de fortaleza constantemente asediada por unos gérmenes que
los responsables de la limpieza deben destruir a toda costa.

Sin embargo, la obsesion por la higiene y la salud durante la primera mitad del siglo XX no
era solamente una cuestién médica sino que también se asociaba a las ideas de regenera-
cion del cuerpo propias de los reformadores modernos. Tanto Cristopher Wilk como Roger
Griffin hablan del cuerpo como uno de los lugares de la transformacion social que el “mo-
dernismo” debia llevar a cabo. Los educadores, los intelectuales, como no, los disefiadores y
un sinfin de médicos hablaban de la fatiga fisica como sintoma de la decadencia:
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FORTY, Adrian: Op. Cit., pag. 160.
Adrian Forty sugiere ademas que el higienismo fue, en realidad, un movimiento de la clase media

dirigida hacia la clase obrera que era perclbida como un foco potencial de suciedad y por lo tanto
de enfermedades infecciosas que amenazaban el bienestar de la burguesia. FORTY, Adrian: Ibid., pag. 160.
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Ver revista LARS, cultura y ciudad, n? 10, verano 2009, numero dedicado al higienismo.
FORTY, Adrian: Ibid.
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“ ... dispuestos a poner en practica este ideal a través de distintos grupos y asociaciones que
defendian la reevaluacién total de la relacion de los seres humanos modernos con sus cuer-
pos y que se extendieron por el norte y el centro de Europa a finales del siglo XIX. El resulta-
do fue un gran interés por la gimnasia, el culturismo, la calistenia y distintos tipos de dietas,
cada uno con su correspondiente filosofia o ética, algunos basados en las tradiciones religio-

;. . epe 132
sas o esotéricas, otros “cientifistas”.

Asi no es de extrafiar que en la Bauhaus, la escuela de disefio moderna por excelencia, no so-
lamente se practicaran mucho las excursiones y los deportes al aire libre sino que también se
aceptara que algunos profesores como, Johannes Itten y Georg Muche, sometieran a su alum-
nos a estrictas dietas y a experimentos de depuracion del cuerpo como parte del aprendizaje.

Evidentemente, el Movimiento Moderno incorporé el discurso de la limpieza y la regenera-
cion del cuerpo a su programa de actuacion. A través de sus manifiestos y panfletos, da la
impresion de que los “modernistas” percibian las tradiciones heredadas de la generacion an-
terior como un mundo de desorden y suciedad. Asi que declararon una guerra abierta a los
salones suntuosos y atiborrados de bibelots, a los cortinajes, a las alfombras y tapetes y a los
muebles de madera con molduras intrincadas. Y lo curioso es que esta batalla no se em-
prendia tanto en nombre de la enfermedad como en nombre de una determinada idea de
limpieza y de orden.” La belleza de lo limpio quedaba bien clara en un texto de Le Corbu-
sier que decia:

“MANUAL DE LA VIVIENDA: Exigid un cuarto de bafio a pleno sol, que sea una de las habita-
ciones mayores de la casa, el antiguo salon por ejemplo. Una pared llena de ventanas que, si
es posible, den sobre una terraza para bafios de sol; lavabos de porcelana, bafiera, duchas,
aparatos de gimnasia [...] Uno no debe desnudarse en el dormitorio. Es poco limpio y crea un
desorden penoso. [...] Exigid paredes desnudas en vuestro dormitorio, en vuestro salén y en
vuestro comedor. Los armarios empotrados reemplazaran los muebles que cuestan caros,
devoran el espacio y obligan a limpiarlos. [...] Si podéis, poned la cocina en el ultimo piso para
evitar los malos olores. [...] Ensefiad a vuestros hijos que la casa sdlo es habitable cuando
abunda la luz y el aire y cuando los parquets y los muros estan limpios. Para cuidar bien vues-
tros parquets suprimid los muebles y las alfombras orientales.”***

Aqui la identificacion de lo moderno con lo limpio y con lo aséptico ya no tiene tanto que ver
con la salud sino que se convierte en un canon estético que tuvo gran éxito entre las clases
medias en los afios veinte y treinta. Recurriendo insistentemente a la metafora de la desin-
feccion que impera en el hospital, el disefio y la publicidad fueron mds efectivos que los dis-
cursos de los reformadores sociales a la hora de implantar la idea de la belleza de lo limpio.

A finales del siglo XIX ya se sabia que determinados materiales y colores eran mas higiénicos
gue otros. Esto se habia podido comprobar en los hospitales donde la limpieza mas absoluta
era imprescindible para evitar el contagio. Por esta razén, en los entornos médicos se impu-
sieron materiales no porosos como el vidrio, la ceramica esmaltada, el metal cromado asi
como el color blanco en las paredes, uniformes, ropa de cama y vendajes ya que era el blan-
co era el color mas indicado para delatar cualquier rastro de suciedad.
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GRIFFIN, Roger: Modernismo y fascismo, pag. 202.
De todos modos en el periodo de entreguerras todavia no se habia encontrado un tratamiento satisfactorio

para la tuberculosis. Se sabia que alli donde las casa eran mas soleadas se producian menos casos por lo que
muchos edificios modernos se disefiaron teniendo muy en cuenta los efectos positivos de la insolacidn.
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El mundo de la oficina fue particularmente sensible a la estética de lo limpio y ya en los afios
diez del siglo XX se fabricaban archivadores de plancha doblada y esmaltada porque se con-
sideraba que eran mas faciles de limpiar. Se procuraba también que los muebles de oficina
se levantaran sobre patas con el fin de facilitar las tareas de limpieza del suelo.

El disefio de vanguardia incorpord al hogar una buena parte del repertorio de materiales y co-
lores de lo que podriamos llamar la “limpieza absoluta” experimentado en el mundo hospitala-
rio y laboral. Pero en ese caso los argumentos parecian ser mas estéticos que sanitarios.

“En los afios veinte la busqueda de la limpieza absoluta aparecié también en los disefios mas
avanzados para el mobiliario doméstico. El acero cromado y el cristal eran bienvenidos no so-
lo por su asociacion con las maquinas sino también por lo faciles que eran de limpiar y sobre-
todo porque podian adquirir un aspecto absolutamente inmaculado.”**

49. Henry Dreyfuss: catalogo de sanitarios Neuvogue, ca. 1935.
50. Richard Neutra: baio de la Casa Sternerg, 1935.

El cuarto de bafio estaba llamado a ser la estancia de la casa especializada en la higiene cor-
poral y, en términos simbdlicos, en algo asi como el lugar del hospital en casa. De todas for-
mas hay que reconocer que sus principales caracteristicas modernas, es decir, la distribucion
de los sanitarios fijos, fabricados con porcelana sanitaria, conectados a la red de agua asi
como la tipologia del lavabo, la bafiera, la ducha, el vater y el bidet, ya estaban bien defini-
dos antes de la Primera Guerra Mundial.*® Pero atn no se habian universalizado. Lo que el
Movimiento Moderno aportd fueron los estudios de superficie minima del cuarto de bafio
que iban a permitir que cualquier vivienda, por humilde que fuera, pudiera disfrutar de esta
instalacion por un coste razonable.

En otros proyectos no tan condicionados por objetivos sociales, como las casas unifamiliares
y las obras de encargo, los arquitectos y disefiadores del Movimiento Moderno utilizaron el
cuarto de bafo como lugar de experimentacién y escenificacién de la estética de lo limpio.
En el Salén de Otoino de 1929, Le Corbusier presentd un bafio asociado a un dormitorio de
tal modo que la imagen de orden e higiene reinaba por igual en todo el conjunto. En 1935,
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FORTY, Adrian; Op. Cit., pag. 173.
GIEDION, Sigfried: “La mecanizacién del bafio” en Op. Cit., pags. 629-709.
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Richard Neutra instalé paredes de espejo de arriba abajo del bafio de la casa Von Stenberg
de tal modo que el espacio parecia una interminable pecera.

A la larga, el disefio y el mercado de consumo tuvieron mas éxito que los reformadores, los
educadores y los manuales de economia doméstica por lo que se refiere a la difusion del im-
perativo de la limpieza absoluta. El arsenal de productos con los que el ama de casa, o quien
fuera, se disponia a luchar contra la suciedad —aspiradores, detergentes, lavadoras, lavavaji-
llas, etc.— convirtieron la pereza de limpiar en algo imperdonable y elevaron los estandares
de limpieza a unos niveles impensables en la era de los primeros higienistas.

Durante el siglo XX parece que la estética de lo limpio se convirtié en una norma del disefio y
en un elemento imprescindible de la modernidad. La apariencia visualmente limpia parece
haber sido unanimemente aceptada como la adecuada para objetos de todas clases. Mu-
chos espacios publicos modernos como trenes, aviones y edificios de oficinas se disefian de
tal modo que comuniquen una imagen exagerada de limpieza. A diferencia del arte abstrac-
to, cuyos elaborados principios se basaban en metaforas de la maquina, el principio de la
limpieza ha sido muy bien aceptado por el publico no iniciado que lo considera como un
fundamento indiscutible de belleza.

4.4.4. La cocina eficiente

Mientras que el bafio se prestaba a la metafora del hospital en casa, por obra y gracia de los
estudios sobre la gestion cientifica del trabajo, la cocina se iba a convertir en una especie de
laboratorio para la preparacion de los alimentos. La evolucion de la cocina eficiente ha sido
exhaustivamente estudiada por diversos historiadores a cuyos textos hay que remitirse si se
quiere estudiar el tema en profundidad.™’

De acuerdo con estas investigaciones, se pueden determinar dos fases. En la primera, las ac-
toras son las llamadas “ingenieras domésticas”, una serie de amas de casa que, en Estados
Unidos, Francia y Alemania, propusieron un conjunto de estrategias para racionalizar y digni-
ficar las labores domésticas. En la segunda fase, los actores son los arquitectos y disefiadores
del Movimiento Moderno que, haciéndose eco de estas teorias, se propusieron dar una
forma moderna y eficiente a la cocina.

La pionera de la ingenieria doméstica fue Catherine Beecher. En sus famosos tratados, la se-
fiora Beecher defendia que, aplicando principios de eficacia a las tareas domésticas, la vida
del ama de casa se dignificaria y se haria mas llevadera. En realidad, ella no era una feminis-
ta radical en el sentido de que nunca planted otra ocupacién para la mujer que no fueran las
tareas del hogar. Si embargo reivindicaba que el trabajo doméstico deberia adquirir el carac-
ter de una profesion en la cual habia que educar a las jovenes.”® La sefiora Beecher conside-
raba que la gestion satisfactoria y eficiente de una casa era la alta mision a la que estaba
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llamada la esposa y madre cristiana. Eso se podria conseguir racionalizando la distribucion
de la casa y la cocina entendida como un lugar de trabajo.

Uno de los principios basicos era unificar la altura del fregadero y las superficies donde se
preparaban los alimentos, cuyos ingredientes mas habituales se deberian guardar en arma-
rios colocados debajo. Seglin June Freeman, con la Sra. Beecher, arranca en el ultimo tercio
del siglo XIX, el principio de la superficie de trabajo continua que ha sido uno de los grandes
logros de la cocina moderna.™®

Segun Lupton y Miller, a finales del siglo XIX y principios del XX se extendido mucho la idea de
que las tareas del hogar podian y debian tratarse con el mismo rigor que otros oficios por lo
qgue en Estados Unidos las llamadas “ciencias de la economia doméstica” empezaron a ense-
fiarse en las escuelas e incluso en las universidades.’* Indudablemente ello contribuyé a
mejorar los niveles de salud y bienestar de las familias pero no liberd a las mujeres de su pa-
pel tradicional. La ciencia doméstica no estaba exenta de polémica. Para las feministas mas
radicales no hacia falta aplicar teorias cientificas al trabajo doméstico porque los modelos de
racionalizacidon ya estaban experimentados y se encontraban en las cocinas de los trenes,
barcos y hoteles donde se procesaba comida en grandes cantidades. En consecuencia, lo que
habia que hacer era industrializar la preparacion de las comidas familiares y subcontratarla a
empresas. Pero en el mundo capitalista los intentos de colectivizacion de la vida cotidiana
nunca han tenido éxito, entre otras cosas porque conllevan un ostensible descenso del con-
sumo por unidad familiar. La tendencia ha sido precisamente la contraria, es decir, se ha im-
plantado un modelo de gestidon privada de las tareas domésticas en millones de unidades
familiares cada vez mas pequefias. Los disefiadores del Movimiento Moderno se interesaron
mucho por las investigaciones de las feministas moderadas que invocaban el auxilio de la
técnica moderna para mejorar la calidad de vida del ama de casa sin poner en tela de juicio
el reparto de roles entre hombres y mujeres.

La metafora mas elaborada de la cocina eficiente se encontré en el taylorismo, aquella téc-
nica de gestion que divide el proceso productivo en operaciones muy pequefias repartidas
entre los trabajadores de una cadena de montaje. La lider de la aplicacién del taylorismo al
hogar fue la norteamericana Christine Frederick. Inicialmente fue maestra pero se convirtio
en periodista cuando empezo a publicar, en 1912, una serie de articulos para el Ladies Home
Journal titulados “The New Housekeeping” (La nueva gestion doméstica). Luego los recopild
y en 1919 publicé un libro sobre el mismo tema titulado Household Engineering: Scientific
Management in the Home (Ingenieria doméstica. La gestion doméstica del hogar).**! Esta
obra estaba llamada a tener un éxito sin precedentes de tal modo que la sefiora Frederick
se convirtid en un personaje famoso incluso en Europa donde sus obras se tradujeron a va-
rios idiomas. La sefora Frederick se interesé mucho por las teorias del taylorismo y parece
ser que se preocupod de visitar las fabricas donde se aplicaban los métodos de la gestidn
cientifica del trabajo de tal modo que algunas de sus propuestas de disefio de la cocina es-
taban inspiradas en los talleres mecanicos. Household Engineering contiene doce capitulos
sobre la gestidn eficiente de las tareas de la casa, empezando por la programacién, méto-

139 FREEMAN, June: The Making of the Modern Kitchen, Berg Publishers, Oxford/Nueva York, 2004.

LUPTON, Helen/MILLER, J. Abbot: E/ cuarto de bafio, la cocina y la estética de los desperdicios.
Procesos de eliminacion, Celeste Ediciones, Madrid 1995, pdg. 11.

! FREDERICK, Christine:. Household Engineering. Scientific Management in the Home,

American School of Home Economics, Chicago, 1920 [12 edicién: 1919].
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dos y herramientas y terminando por la salud familiar y personal. El capitulo “La cocina efi-
ciente” estaba llamado a tener una gran influencia en las cocinas modernas. Empezaba asi:

“Cuando hacemos una estimacion del tiempo que se consume en las variadas tareas del ho-
gar, en limpiar, en cocinar, en servir comidas, en lavar, etc. nos damos cuenta de que el 70
por ciento del trabajo del ama de casa se emplea en la cocina.[...] ¢Qué es una cocina? Es un
lugar para la preparacion de la comida. Cualquier trabajo no relacionado con ello, como la
colada, con su equipo especifico, deberia alejarse de la cocina tanto como fuera posible. Lue-
go entonces, una cocina o lugar solo para la preparacion de alimentos, puede ser mucho mas
pequeiio que antafio cuando se usaba como sala de estar, lavanderia y taller de la casa.”'®

51. Christine Frederick en su casa de Aplecroft analizando la circulacion de su cocina eficiente, 1912-1914.
52. Plano de la cocina eficiente de Frederick.

Con el fin de estudiar la optimizacion de las tareas culinarias, la sefiora Frederick empezo a
tomar medidas de las instalaciones de la cocina, a cronometrar movimientos y a dibujar es-
guemas en planta de la disposicidn de las instalaciones. Su obsesion era el ahorro de pasos y
de movimientos inutiles. Para ello recomendaba una cocina pequefia, con la despensa inte-
grada asi como la eliminacidn de la mesa central que, segun ella, era un lugar de desorden y de
tareas inespecificas. Estas deberian hacerse en linea, siguiendo el perimetro de la estancia y,
de acuerdo con una secuencia de operaciones que empezaban por la preparacidon de los ali-
mentos, continuaban por la coccion y terminaban por la recogida y el lavado de los platos.

En su tratado aparecen toda clase de dibujos y fotografias en los que se ve como se han pues-
to a la misma altura el fregadero, el escurridor, los fogones y las superficies de trabajo y cémo
se agrupan los instrumentos en funcidn de la operacién culinaria a realizar —por ejemplo ha-
cer el té—y no en funcion del tipo de armario. Con sus propuestas de disefio, la sefiora Frede-
rick demostré que se conseguia un importante ahorro de tiempo en la cocina, tiempo que se
podia emplear en ocio o atencidn personal al marido y a los hijos. Sin embargo, resulta curio-
so que las cocinas reorganizadas y “ejemplares” del tratado de la sefiora Frederick, a pesar de
sus revolucionarias y avanzadas ideas, tuvieran un estilo tan tradicional.

Household Engineering estaba escrito en un lenguaje moderno y moderadamente cientifico
qgue las mujeres de clase media podian comprender. Curiosamente esta popular obra llegd a

%2 FREDERICK, Christine: Op. Cit., pag. 19.
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un publico lector mas amplio que las amas de casa a las que en principio se dirigia. La insis-
tente utilizacidn del término “gestidn cientifica” acompanado de dibujos y fotografias capto
el interés de los arquitectos y disefiadores que estaban buscando una concepcion de la coci-
na consecuente con sus ideas de modernidad.'*

La continuadora de los ideales de Christine Frederick fue Lillian Gilbreth, psicéloga y esposa
de Frank Gilbreth, un eminente investigador del ahorro del movimiento en la industria. Por
encargo de la Brooklyn Gas Company, la sefiora Gilbreth escribié en 1930 un libro parecido al
de Frederick. En ella describia como reorganizando el equipo de la cocina se podia reducir
sustancialmente tiempo de estancia en ella, simplificando el nimero de operaciones. Pero
cuando se fijo en los aparatos que habia en el mercado —neveras, fregaderos, fogones, etc.—
se dio cuenta de que no tenian las medidas coordinadas porque no se habian disefiado con el
objetivo de hacer mas eficiente el conjunto de tareas domésticas. Las alturas, anchos y pro-
fundidades eran de lo mas variados y, en lo sucesivo, tanto los disefiadores como los produc-
tores —aunque fueran diferentes— deberian preocuparse de coordinarlas con el fin de evitar
movimientos innecesarios y rincones que acumulaban suciedad. Durante los afios treinta di-
versas empresas norteamericanas se distinguieron por la investigacion y el desarrollo de la
cocina estandarizada y totalmente empotrada que se convertiria en el arquetipo del siglo XX.

Las teorias de las ingenieras domésticas americanas fueron conocidas en Europa. En 1920 Ia

obra de Frederick se tradujo al francés con el nombre de Le Taylorisme Chez Soi y su autora
fue invitada personalmente a visitar el Salon des arts menagéres de Paris de 1927 donde se
mostraban todos los adelantos en materia de tecnologia doméstica. Su intérprete mas des-
tacada fue Paulette Bernege quien escribido De la métode menageére, un manual que, en
1934, llegé a su segunda edicién.'** Bernége fue fundadora de la Ligue de I'organisation me-
nageére (Liga de la organizacion doméstica) y colaboré estrechamente con el higienista y mili-
tante socialista Jules-Louis Breton en la organizacion del Salon des arts menagéres que se
abrid por primera vez en 1923. Hasta 1983 esta feria de la tecnologia doméstica tuvo un éxi-
to apotedsico, solamente interrumpido entre 1939 y 1948 por la ocupacién y la guerra.*®®
Segun Bariset-Marc, la Liga de la organizacion doméstica no solamente pretendia dignificar
el trabajo del ama de casa con el auxilio de la tecnologia sino que elevaba su uso a la catego-
ria de deber nacional:

“La liga de la organizaciéon doméstica [...] contribuird por lo tanto a mantener el orden en

nuestro pais mds que la mayoria de los discursos politicos: asi pues la buena ama de casa es

considerada como un elemento estabilizador por excelencia porque de ella depende el bie-
. .. .. 5146

nestar de los individuos y la buena marcha de la nacion.

La buena ama de casa era, obviamente, la que utilizaba los métodos cientificos e infalibles
qgue Bernége y las ingenieras domésticas predicaban por lo que no es extrafio que las muje-
res que no dominaban o que no querian implantar en su casa tan estrictas pautas de trabajo
se sintieran culpables. El taylorismo doméstico era en realidad una propuesta contradictoria
pues no tenia en cuenta que las tareas del hogar no son tareas de produccidn que se puedan
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FREEMAN, June: Op. Cit., pag. 29.
BARISET-MARC, Lucie: “Le salon des arts menagéres: la menagere francaise sous les tirs

croisés de I'hygiene et de la rationalisation” en VV. AA.: Les bons génies de la vie domestique,
Editions du Centre Georges Pompidou, Paris, 2000, pags. 43-50.
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ROULAUD, Jacques: “L’esperit Arts menageres” en VV. AA.: Les bons génies de la vie domestique,

Editions du Centre Georges Pompidou, Paris, 2000, pags. 51-58.
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BERNEGE, Paulette: Mon chez moi, revista portavoz de la Ligue de I'organisation menagere,

N2 20 abril, 1925, p. 43. Citado por BARISET-MARC, Lucie: Op. Cit., pag. 48.
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dividir en pequefias unidades de trabajo a realizar por un gran nimero de trabajadores no
especializados. Mas bien todo lo contrario, son tareas muy variadas que entran en el ambito
del consumo y que suele realizar una sola persona que ejerce al mismo tiempo de disciplina-
do trabajador de fabrica, de director de produccién y de administrador contable.™*’

Después de la Primera Guerra Mundial las teorias de la gestidn cientifica del trabajo suscitaron
mucho interés entre los politicos y arquitectos alemanes que se enfrentaban a grandes pro-
yectos de construcciéon de vivienda social y a la regeneracion de los barrios antiguos. Para ello,
hacia falta poner en practica las teorias de la construccion seriada que se habian experimenta-
do con tanto éxito en la industria. Taylor, Ford y Gilbreth habian sido en su momento traduci-
dos al aleman y eran dvidamente leidos. En este contexto no es de extrafiar que las teorias de
Frederick sobre la gestion cientifica del trabajo doméstico despertaran mucho interés.

La interprete alemana de la teorias de Christine
Frederick fue la doctora Erna Meyer quien, en el
afno 1926, publicé en Stuttgart el libro Der neue
Haushalt. Ein Wegweiser zur Wissenschaftlichen
Hausfuehrung (El nuevo hogar. Guia de la gestion
domeéstica cientifica) de la que se hicieron nada
menos que cuarenta ediciones. Esta obra fue en-
tregada a todos los arquitectos que habian sido
invitados a participar con sus proyectos en la
Colonia Weissenhof de Stuttgart. Segun June
Freeman, los argumentos de Der neue Haushalt
no eran muy diferentes de los de Frederick y te-
nian la ventaja de estar en sintonia con el pensa-

53. Erna Meyer: cocina disefiada para la casa de miento reformista aleman de la época en el sen-
J. P. Oud en la Weissenhofsiedlung de Stuttgart, 1927. tido de considerar que, por medio de la gestion

cientifica, el trabajo doméstico se convertiria en
una profesion. Esta opcidn “laboral” era bienvenida por los sindicatos pues tenia la ventaja de
mantener a las mujeres en casa y, por lo tanto, no pondria en peligro los lugares de trabajo de
los hombres que volvian del frente después de la Primera Guerra Mundial.**®

Sean cuales sean las razones del éxito del libro de la sefiora Meyer, lo cierto es que populari-
z6 mucho la idea de que la Kochkuche o cocina-para-cocinar era una estancia de la casa
donde sdlo se debian procesar alimentos. Esta idea pretendia luchar contra la promiscuidad
y el caos de las cocinas-comedor-dormitorio que habian sido el modelo tradicional estable-
cido en las zonas rurales o en las casas de familias pobres donde el Unico foco de calor se
encontraba en la cocina. Con las modernas instalaciones de gas y de electricidad, la calefac-
cion y la luz llegaban a todas las habitaciones y, por lo tanto, éstas podian especializarse se-
gun sus funciones. Por pequefia que fuera era aconsejable que la moderna vivienda obrera
desplazara el corazon de la casa o el centro de la vida familiar a un lugar libre de humos y
olores. En el futuro la cocina estaba llamada a ser una especie de laboratorio de alimentos.

Las primeras cocinas que, segun los documentos fotograficos, fueron disefiadas por arqui-
tectos y disefladores del Movimiento Moderno eran las de la casita experimental de Ila
Bauhaus (1923) y la de J.J.P. Oud de la Colonia Weissenhof (1927). Estas cocinas-laboratorio
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LUPTON, Ellen/MILLER, Abbot J: Op. Cit., pag. 13.
BULLOCK, Nicholas: “First the Kitchen- then the Fagade”

en Journal of Design History, Vol. 1, n2 3-4, 1988.
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no gustaban a la gente, que las encontraba inhdspitas porque proponian un estilo aséptico
mas apropiado para una institucion que para un entorno doméstico. Pero hay que recono-
cer que, visualmente, eran muy diferentes de las de la sefiora Frederick y las ingenieras
domésticas. Segun Freeman, a partir de la organizacion eficiente propuesta por ellas los
disefiadores desarrollaron un lenguaje formal que era la expresiéon tangible de las teorias
de la gestidn cientifica puesto que que connotaba higiene vy eficacia.'* En ellas se aplicaba
el principio de la superficie de trabajo continua, se incorporaban armarios empotrados
arriba y abajo y se eliminaba la mesa central asi como cualquier cachivache que no tuviera
una utilidad practica. El color predominante del conjunto parecia ser el blanco.*®

Sin embargo estas dos cocinas no eran mas que
prototipos. En cambio la famosa Cocina de Frank-
furt, de la que se construyeron nada menos que
10.000 unidades, fue el primer modelo operativo
de cocina moderna y un arquetipo que terminaria
por hacerse internacionalmente famoso.

Esta cocina se inscribe en el marco del gran pro-
yecto de construccion de vivienda obrera que tu-
vo lugar en Frankfurt a mediados de los afos
veinte y que precisaba urgentemente de un dise-
fio de los muebles y objetos de la casa que fuera
seriable y econdmico. El equipo que estaba lide-
rado por Ernst May encargd a Margarete Schiit-
te-Lihotsky que disefiara el modelo completo de
una cocina estandar de disposicion ligeramente
variable a partir de un cubiculo minimo. Schitte-
Lihotsky era una joven arquitecta vienesa muy
interesada por la arquitectura social y por los ex-
perimentos del Movimiento Moderno.”®* En el
ano 1926 se fue a vivir a Frankfurt, donde fue contratada por el Departamento de Estan-
darizacién responsable de la instalacion de miles de cocinas en los poligonos de vivienda
obrera. Segun Lore Kramer, antes de iniciar el proyecto se valord la oportunidad de optar
por las tipologias mds tradicionales de cocina-comedor-sala de estar de amplias proporcio-
nes o bien optar por la pequefia cocina-laboratorio directamente comunicada con el come-
dor. Por razones estrictamente econdmicas, al final se escogio esta ultima.

54. Margarete Schiitte-Lihotsky: cocina
de Frankfurt, réplica en el MAK de Viena.

El disefio de la Cocina de Frankfurt reflejaba claramente el debate sobre la gestion cientifica
del trabajo doméstico. Es mas, Schiitte-Lihotsky conocia las publicaciones de las ingenieras
domésticas y de Christine Frederick de quien se consideraba seguidora y, aunque conocia la
tradicion de la cocina como lugar de convivencia, se sentia muy atraida por las teorias cienti-
fistas de su época que preconizaban el modelo de cocina-laboratorio. Asi pues, realizé un es-
tudio de tiempo y movimiento y llegd a la conclusidon de que la cocina minima ideal deberia

149
150

FREEMAN, June: Op. Cit., pag. 37.
Las fotos de la época son en blanco y negro por lo que no se puede

afirmar categéricamente que no se utilizaran también otros colores.
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En 1919 se fue a Holanda a conocer de primera mano la arquitectura de J. J. P. Oud y los neoplasticistas

y, en 1921, entrd a colaborar en el equipo de Adolf Loos. KRAMER, Lore: “Die Frankfurter Kiiche” en
OEDENKOVEN-GERISCHER, Angela, Et Al. (Eds.) Frauen im Design. Berufsbilder und Lebenswege seit 1900.
Haus der Wirtschaft, Stuttgart, 1980, pags. 148-169.
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medir 1,90 m x 3,44 m. La distribucidn de los elementos dentro de este espacio, mas bien es-
trecho, se estudié minuciosamente.'>” El fregadero estaba situado debajo de una gran ventana
y a su izquierda se abria una puerta corredera que daba al comedor. La altura de las superficies
de trabajo estaba unificada y debajo de ellas se situaban armarios y pequefios cajones para
contener alimentos a granel: arroz, fideos, café, harina, etc. Pero no siempre, pues también se
dejaba espacio libre para que cupieran las piernas al sentarse en un taburete. En la parte alta
de las paredes se situaban armarios asi como una campana extractora sobre los fogones. Con
el fin de conseguir una buena iluminacion habia una ldampara suspendida en el techo que se
deslizaba a lo largo de una guia. Aunque las fotos en blanco y negro de la época le confieren
un aire triste hoy sabemos que la Cocina de Frankfurt estaba pintada en elegantes colores:
beige para los azulejos, azul para los armarios, naranja y aluminio para los accesorios. Los
muebles y complementos de la cocina se fabricaron ex profeso porque requerian un disefio y
unas medidas que no se encontraban en el mercado. Su coste hubiera sido prohibitivo para
una familia obrera si no fuera porque se logré reducir en gran manera por medio de la produc-
cién seriada y por la absorcién final en el precio del alquiler.

La Cocina de Frankfurt fue un experimento revolucionario y, en cierto modo, impuesto. Las
familias que terminaron por alquilar los pisos tuvieron que aceptarla tal como era y, aunque
muchas se quejaban de que en ella no se podia comer, por su eficiencia y su economia sirvio
de modelo para la mayoria de viviendas econdmicas siendo adoptado a partir de entonces
por la mayoria de fabricantes de cocinas.

4.4.5. Las mujeres y el consumo

Segun Siegfried Giedion, en el siglo XIX en los hogares burgueses el disefio interior corria a
cargo del tapiceros y decoradores y sus clienta eran generalmente las seiforas de la ca-
sa.””® A diferencia de la aristocracia que disfrutaba del prestigio del linaje, la burguesia era
una clase social enriquecida mediante el trabajo que se sentia insegura de sus gustos. Para
contrarrestar estos sentimientos, los burgueses se dotaron de un estricto codigo de com-
portamiento y de una serie de rituales entre los cuales figuraba la absoluta diferenciacion
de los roles masculino y femenino. Mientras que los hombres salian de casa para dedicar-
se de lleno al comercio y a las tareas de la produccidén, se consideraba que el lugar de las
mujeres era el hogar y su principal actividad el cuidado de los hijos y de la casa por medio
de criados en las clases adineradas, por si mismas en las clases medias, y los de otras mu-
jeres en las clases humildes. En cualquier caso, el aprovisionamiento, es decir, el consumo,
dependia de ellas. La mujer se convertia asi en el “angel del hogar” y la decoracion del
mismo en una de sus mas valoradas aptitudes. Una casa decorada con buen gusto era el
mejor escaparate del estatus sociocultural de la familia. Con la ayuda de tapiceros y car-
pinteros, las mujeres de la alta burguesia del siglo XIX se dedicaron con ahinco a la tarea
de adornar la casa llenandola de alfombras, cortinajes, tapetes bordados, plantas y bibe-
lots. En la medida que el hogar era territorio femenino, las mujeres mandaban sobre Ila
decoracion y expresaban a través de ella su personalidad y su capacidad de creacion.
Penny Sparke escribio un interesante ensayo sobre las actitudes sexistas del Movimiento
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La gente criticd que en un espacio tan estrecho y alargado no pudieran cocinar dos personas

a la vez pero lo cierto es que Shiitte-Lihotsky proyecté una cierta variedad de configuraciones
de cocina con el fin de adaptarlas a la planta de los apartamentos.
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GIEDION, Sigfried: “La influencia del tapicero” en La mecanizacion toma el mando,

Gustavo Gili, Barcelona 1978, pag. 354 [12 edicidn: Oxford University Press, Oxford, 1948].
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Moderno en el sentido de que éste elabord un programa cuyos idedlogos fueron en su
, . ge . 154
mayoria varones decididos a poner fin a ese estado de cosas.™

Para los arquitectos modernos, el hogar burgués, heredado del siglo XIX, era un nido de pol-
vo y suciedad, un lugar donde reinaba el kitsch, el sentimentalismo y la confusién visual. La
“maquina de habitar” podria considerarse entonces como un concepto metafdrico surgido
de la transferencia hacia el hogar de una escala de valores elaborada en el mundo masculino
técnico-cientifico-productivo entre los cuales habria que destacar la higiene, la economia y
la eficacia. En aras de la limpieza y del buen funcionamiento de la susodicha maquina, los ar-
tifices del Movimiento Moderno declararon la guerra a la decoracién destronando al tapice-
ro del lugar privilegiado en que la burguesia lo habia colocado y se propusieron reeducar el
gusto de las amas de casa.'”

El arquitecto aleman Bruno Taut comprendié que involucrar a las mujeres en la construc-
cion interior del hogar moderno era la Unica manera de que la reforma que se proponia no
se quedara en el tintero. Asi que, en el afio 1924, publico el librito Die neue Wohnung.Die
Frau als Schopferin (La nueva vivienda. La mujer como creadora) del que se publicaron nada
menos que cinco ediciones, la Ultima con un tiraje de 26.000 ejemplares. En su famoso li-
bro, Taut defendia que la estética del orden y de la “limpieza visual” debian impregnar el
hogar moderno de tal modo que lo primero que debia hacer una mujer era una especie de
“purgado” de la casa:

“La mujer se dira a si misma: “mi casa no es un almacén, ni una tienda de subastas, ni un mu-
seo.[...] Ella empezara por el almacén y después de haber empleado algunos dias en realizar
un inventario general, controlara exactamente el contenido de las cajas y las maletas de los
desvanes y sotanos dando al trapero todo aquello que no se use. [...] Seguira el inventario de
todas las piezas del interior de la propia casa, vestidos, ropa blanca, juguetes y otros utensi-
lios domésticos eliminando sin piedad las cosas superfluas y colocando en cajas vacias aque-

llo que pueda ser de utilidad en el futuro”.™®

El libro de Taut, como Vers une achitecture de Le Corbusier, estaba plagado de metaforas
magquinistas y ofrecia ilustraciones con “antes y el después” de la purga, argumentando que
una casa vacia era mas economica y ahorraba mucho trabajo doméstico, lo cual facilitaria la
“liberacion” de la mujer. Mas aun, su participacion efectiva en los ideales del Movimiento
Moderno la convertirian en un individuo creativo. Evidentemente los recuerdos y los senti-
mientos no tenfan lugar en este severo programa de actuacion.”’

154 SPARKE, Penny: As long as it’s Pink: The Sexual Polithics of Taste, Harper Collins Publishers, Londres, 1995.

Otra cosa es que lo consiguieran en realidad. Cierto es que con el Movimiento Moderno se involucraron
mujeres cuya aportacion al disefio de muebles e interiores esta siendo histéricamente muy revalorizada.

Sin embargo no han quedado testimonios escritos que demuestren que entraran en un debate abierto con
sus colegas masculinos sobre estas cuestiones. En cualquier caso ese es un tema que estad aun por investigar.
El papel de la mujer como agente del consumo, del disefio y de la moda es mucho mas evidente en el contexto
del Art Déco que se ha tratado en el capitulo sobre los estilos.

¢ TAUT, Bruno: Die Neue Wohnung. Die Frau als Schépferin, Verlag von Klinhardt & Bieman, Leipzic, 1924.
Aqui se ha trabajado con la version italiana: TAUT, Bruno: La nuova habitazione.La donna come creatice,
Gangemi Editore, Roma, 1986, pag. 57.

7 TAUT, Bruno: Op. Cit. En la edicion facsimil publicada en 2001 por Gebr. Mann Verlag, con prélogo

de Manfred Speidel se comenta que en un articulo del Franfurter Nachrichten (1925) se describe la aparicidn
del verbo “tauten” que significaba limpiar las casas de todos los trastos viejos e inservibles.
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Asi, en adelante, ademas de los ingenieros y técnicos, serian los arquitectos y los disefiado-
res y no los tapiceros y las sefioras quienes iban a decidir qué era lo moderno y cuidles y
cudantos deberian ser los objetos correctos destinados a equipar una casa.

55 y 56. Bruno Taut: propuesta de remodelacion de la sala de estar de la casa de un trabajador,
tal como se muestran en el libro Die neue Wohnung. Die Frau als Schépferin, pag 57.

Por regla general, los idedlogos del Movimiento Moderno se limitaron a hacer propuestas de
disefio conducentes a aligerar el trabajo doméstico de las mujeres pero no pusieron en tela
de juicio su papel de amas de casa. En pocas ocasiones se propusieron sistemas de vida co-
munal que derivaran el trabajo doméstico a terceros permitiendo una auténtica liberacion
de la mujer y su entrada masiva de en el mundo productivo.™®

4.4.6. La vivienda obrera en Europa

Aunque los artifices del Movimiento Moderno disefiaron muchas viviendas unifamiliares pa-
ra gente acomodada, la vivienda obrera fue uno de sus principales laboratorios de experi-
mentacion. Después de la Primera Guerra Mundial, a la conquista de los ayuntamientos por
parte de partidos socialdemaocratas se unio la necesidad imperiosa de resolver el déficit de
viviendas generado por el desplazamiento de millones de personas a causa de la desintegra-

cion de los imperios.

8 as propuestas de vida comunal parten de un concepto de la vida familiar y privada no patriarcal

y diferente del acufiado por la burguesia y en general han tenido lugar en el contexto del ideario socialista.

En la vivienda comunal la cocina de los alimentos y el lavado de la ropa (como en los cuarteles, conventos,
hospitales, hoteles o buques) se realizan industrialmente y el cuidado de los nifios tiene lugar en guarderias

y colegios. En la Unién Soviética la vivienda comunal fue una realidad desde la Revolucién (1917) hasta

bien entrados los afios sesenta cuando Jrushchov empezd a prometer una vivienda para cada familia.

En Estados Unidos, desde el siglo XIX hasta los afios treinta del siglo XX, con el fin de liberar a las mujeres

del trabajo doméstico, las “feministas materialistas” impulsaron la organizacion de eficientes cocinas y
comedores colectivos, lavanderias industriales y guarderias en cada barrio. Aunque no se llegaron a construir,
las lideres de este movimiento proyectaron casas sin cocina y ciudades organizadas a partir del principio

de externalizacion y profesionalizacién del trabajo doméstico. Ver: HAYDEN, Dolores: The Grand Domestic
Revolution: A History of Feminist Designs for American Homes, Neiborhoods and Cities, MIT Press, Cambridge,
1981. Los experimentos de vida comunal presuponen la eliminacién de fogones, lavaderos y despensas

del hogar privado, asi como sus espacios asociados convirtiendo el tradicional disefio de la casa unifamiliar

en algo redundante y los electrodomésticos en maquinas innecesarias. Los experimentos de vivienda comunal
economizan y desincentivan el consumo por lo que no es extrafio que hayan chocado abiertamente con las
ideas de privacidad y de estatus social asi como con la industria de la construccién y de los electrodomésticos.
De todas formas en Israel la granjas colectivas o kibuzt no son un experimento del pasado.

- 491 -



LOS IDEALES DEL DISENO Y SU VINCULACION CON LA HISTORIA

A la interrupcién de la construccion durante los afios del conflicto y al consecuente incremento
de los precios de la vivienda se afiadio la constatacion de que las malas condiciones sanitarias
de las zonas urbanas mas deprimidas incidian negativamente sobre las condiciones fisicas de
los ciudadanos. Sélo en gran Bretafia se estimo que, en 1919, habia que construir con urgencia
500.000 nuevas viviendas.™ En Alemania, Austria y Hungria la destruccion de vidas, bienes e
instituciones alcanzd unos niveles auténticamente catastroficos. Todo eso provocé una actitud
diferente de la administracidon y de los arquitectos en relacion con el asunto de la vivienda
pues era evidente que la iniciativa privada por si sola no podria resolver el problema. Asi pues,
el Estado se convirtio en un importante promotor de la construccién de vivienda social. No
obstante las formas que adopté su intervencion variaron segun el lugar y el contexto.

Con el fin de reducir los costes de construccion y renovar los tipos, los proyectos de vivienda
barata y construida en tiempo récord implicaban una importante disminucion de la superficie.
El prestigio que el Movimiento Moderno alcanzé rapidamente entre las administraciones
progresistas se debid en buena parte a la aproximacion cientifica que los arquitectos de
vanguardia dieron al problema de la vivienda minima.'® Fue Alexander Klein quién mejor
desarrollé un método racional de investigacion que conducia a la definicion de unos tipos de
vivienda muy optimizadas. Las tesis de este arquitecto no conducian a unos estandares
inhumanos ya que en busca del Existenzminimum, del minimo bioldgico de aire, luz y espacio
imprescindible para la vida, Klein afadia objetivos psicoldgicos basados en la dignidad. Es
mas, Klein consideraba que la reduccion del estandar dimensional de la vivienda debia
contrarrestarse con un aumento proporcional de sus prestaciones y equipamiento.*®*

En Gran Bretafia, siguiendo los valores tradicionales autdctonos, la Ley Addison dio prioridad
a los proyectos de casitas independientes o self-contained cottage, lo cual determind la
pervivencia de los estilos histéricos y una escasisima penetracion de la arquitectura
moderna.*®

En cambio, en Alemania los arquitectos, deseosos de romper con el pasado y con unos estilos
que identificaban con todo tipo de miserias y desgracias, se lanzaron con espiritu
modernizador a la adopcion de las tecnologias mas avanzadas y a la definicién de una estética
radicalmente nueva. Las formulaciones iniciales de la nueva arquitectura y el disefio se
produjeron en la Bauhaus pero fue en Frankfurt donde tuvieron lugar los primeros grandes
proyectos de vivienda social. En en 1925 arquitecto Ernst May fue dotado por el alcalde
Ludwig Landmann de amplios poderes y recursos econdmicos para desarrollar un plan de
ciudades satélites que rodearan Frankfurt a una distancia de ocho kildmetros.

Antes de ser nombrado arquitecto y urbanista de Frankfurt por los socialdemdcratas, May
se habia formado en Inglaterra donde habia conocido los proyectos de ciudad-jardin del
Hampstead Garden Suburb. Un modelo de urbanismo nostalgico que rechazé totalmente
en su proyecto para Frankfurt donde se requeria la rapida construccién de 10.000 vivien-
das. May estaba en franca oposicién con el modelo britanico de casitas independientes y
optd por un modelo mas compacto constituido por bloques de viviendas de dos o tres
plantas con terraza y calefaccidn central, que al mismo tiempo, liberaban mucho terreno, el
cual se destinaba a jardin y usos colectivos. El proyecto de construir 15.000 viviendas en
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PAWLEY, Martin: Arquitectura versus viviendas de masas, Editorial Blume, Barcelona, 1977, pag. 22.
ROSSARI, Augusto: “Los estudios de Alexander Klein y el movimiento racionalista”

en KLEIN, Alexander: Vivienda minima, 1906-1957, Gustavo Gili, Barcelona, 1980, pags. 29-36.
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Frankfurt estimuld la investigacion de la prefabricacion y la seriacion de los elementos
estructurales, de las instalaciones y del equipamiento doméstico y, a su vez, la realizacion
de proyectos de disefio industrial en la Escuela de Arte Libre y Arte Aplicado dirigida por
Fritz Wichert que inmediatamente eran puestos en practica. La Neue Frankfurt de May fue
ampliamente difundida internacionalmente gracias a la revista que llevaba este mismo
nombre, el formato de la cual sirvié de modelo para la revista AC: Documentos de actividad
contempordnea publicada en Barcelona por el GATCPAC.'®?

En Berlin el arquitecto Bruno Taut, bajo la direccion del oficial del departamento de la
construccion, Martin Wagner, llevd a cabo los grandiosos proyectos de la Hufeisensiedlung y
de la Waldsiedlung. En Stuttgart Mies Van der Rohe coordind la realizacion de la famosa
Weissenhofsiedlung cuyos edificios fueron proyectados por los arquitectos mas eminentes
de la vanguardia internacional. Pese a su reducido terreno, esta colonia se convirtio en el
escaparate mas influyente del Movimiento Moderno en su primera fase. En el afio 1927 la
Werkbund la inauguraba y la exponia al publico bajo el lema de La Vivienda y se calcula que
por ella pasaban unos 20.000 visitantes diarios.

En Alemania, la crisis econdmica de 1929 detuvo muchos proyectos del sector publico
iniciados durante la Republica de Weimar, pero el espiritu del Movimiento Moderno fue
publicitado de manera infatigable mediante revistas, exposiciones y congresos.™**

En Austria, después de la caida de la monarquia imperial y la proclamacién de la Republica, el
Sozialdemokratische Arbeiter Partei Osterreich o SDAPO, (Partido de los Obreros Socialdemé-
cratas de Austria) gand las elecciones municipales en Viena, emprendiendo un ambicioso
proyecto de vivienda social destinado a paliar las miserables condiciones de vida en las que
habitaban los colectivos obreros después de la Primera Guerra Mundial y la desintegracion
del Imperio Austrouhungaro. Para ello, previamente se puso en marcha una politica de im-
puestos que grababa las grandes fortunas de la Guerra asi como las industrias del lujo. En se-
gundo lugar se implementd una politica de desamortizacion y expropiacion de terrenos en las
afueras de la antigua ciudad. La construccién de los edificios se confié a cooperativas munici-
pales y a entidades sin animo de lucro y se realizé mediante técnicas tradicionales (principal-
mente ladrillo y madera) con el fin de emplear la maxima cantidad de mano de obra.

El resultado fue que, entre 1923 y 1933, se construyeron 63.754 pisos de alquiler, 5.257 de
propiedad y 2.155 locales para negocios repartidos en 42 grupos ubicados en el llamado
“Cinturdn Rojo”de Viena. El municipio también construyd escuelas, guarderias, centros de
atencion a las madres, dispensarios antituberculosos, lavanderias, bafos publicos y pisci-
nas, restaurantes, teatros, cines, clubs de trabajadores, centros de educacion de adultos,
locales para partidos, parques y nuevos cementerios. La idea consistia en disefiar minuscu-
los apartamentos de poco mas de 30m2 toda vez que ello era lo mas econdmico y también
porque, de acuerdo con el ideario socialista, el hogar del obrero tenia que ser un espacio
minimo y eficiente y su ocio tenia que transcurrir en espacios comunales.'® Ademas de las
indudables mejoras en términos de confort —como el WC privado y la cocina de gas— las

SOLA MORALES, Ignasi: “GATEPAC: Vanguardia arquitectdnica y combio politico”

en A.C./GATEPAC, 1931-1937. Edicién facsimil. Gustavo Gili. Barcelona, 1975, pag. 94.

%% | a situacion se agravo con las politicas constructivas del gobierno nazi, de manera que éste
sélo llegd a promover el 1% del total de viviendas que se tenian que construir en Alemania
(30.000 de un total de 3 millones). PAWLEY, Martin: Op. Cit., pag. 33.

KOLLER, Gabriele: Die Radikalisierung der Phantasie - Design aus Osterreich;

Herausgeber: Hochschule fiir angewandte Kunst in Wien Residenz Verlag Salzburg-Wien, 1987.
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viviendas de la Viena Roja, o Rote Wien, consiguieron una positiva identificacion con el
proletariado al que iban destinadas porque eran extremadamente econdémicas, promovian
la socializacion y, desde el punto de vista estético no se habian adherido al desangelado y
radical mecanicismo de la Nueva Objetividad."®®

Segun Gabriele Koller, desde un punto de vista social, el proyecto vienés fue absolutamente
pionero pues se inicid antes que los proyectos de las colonias obreras de Frankfurt y tuvo un
caracter mas social. Las viviendas de Viena eran realmente muy pequeias y se financiaban
mediante la politica de recaudacién de impuestos, por lo que sus alquileres se pudieron ajus-
tar al sueldo de los obreros menos cualificados. En cambio, las viviendas de Frankfurt se fi-
nanciaban, en parte, mediante los alquileres, por lo que, en ultimo término, no resultaron tan
econdmicas y fueron ocupadas por obreros especializados y trabajadores de clase media."®’

57. Karl Ehn: Karl Marx Hof, Viena, 1927-1930; 58. Bruno Richter: Volkswohnhaus, Viena, 1926.

Los proyectos de interiores, flexibles y extraordinariamente bien aprovechados, fueron dise-
fiados por Anton Brenner a partir de la idea de que el hogar del obrero debe facilitar los pro-
cesos de trabajo con la misma eficiencia que la fabrica. No deber ser una reproduccién a es-
cala reducida de la vivienda burguesa, ni un lugar de representacion, sino un espacio de tra-
bajo e intimidad minimo ya que el ocio, el deporte, la salud y la cultura deben practicarse co-
lectivamente. Segun Koller, el proyecto vienés fue castrado por los burdcratas: la vanguardia
radical fue apartada del proyecto y los disefios de Brenner solo llegaron a realizarse en el
edificio comunal de la Rauchfangkehrergasse, del distrito XV, en 1925. Entre 1926 y 1927 los
arquitectos mas progresistas de Viena, Margarethe Schiitte-Lihotzky, Anton Brenner y Franz
Schuster, fueron llamados por Ernst May a trabajar en el disefio de las colonias de Frankfurt
que hemos mencionado.™®®

Pese a su incuestionable espiritu proletario, los bloques de Viena no responden a una estéti-
ca demasiado radical. Los enormes bloques de pisos construidos alrededor de patios cerra-
dos ajardinados —que se vinieron a “llamar fortalezas” obreras— tienen un aspecto moderno
pero no acusadamente “modernista” y, vistos en su conjunto, tienen un cierto aroma Art
Déco. En ellos encontramos discretos elementos expresionistas, como el acusado cromatis-
mo v el ladrillo o la piedra sin desbastar; elementos del cubismo checo, como ventanas, bal-
cones y pilastras triangulares asi como superficies facetadas y elementos clasicistas italianos
como la jerarquizacion de volumenes, los porches con arcadas y las molduras.

166 ZEDNICEK, Walter: Architektur des Roten Wien, Walter Zednicek, Viena, 2009.

KOLLER, Gabriele: Op. Cit., pag. 178.
KOLLER, Gabriele: Op. Cit., pag. 181.
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Aunque los elementos decorativos —esculturas, bajorrelieves, alicatados, murales, etc.— se
utilizaron de modo limitado, éstos siempre tenian un caracter figurativo bastante alejado de
la abstraccidon vanguardista. En términos urbanisticos, las “fortalezas obreras” tampoco eran
excesivamente radicales pues no proponian un nuevo modelo de ciudad y algunas se basa-
ban en la tipologia de los Hofburgs barrocos.

Otro interesante experimento de vivienda obrera tuvo lugar en Barcelona, durante el Go-
bierno de la Segunda Republica. Alli se llevo a cabo un proyecto de pequefios pisos basado
en ideales similares: la casa Bloc del barrio de Sant Andreu de Barcelona, cuya construccién
se inicié en 1932.' Los autores del proyecto, Josep Lluis Sert, Josep Torres Clavé y Joan Bap-
tista Subirarana, eran todos miembros del GATCPAC, el grupo de arquitectos que llevé los
ideales del Movimiento Moderno a Catalufia y que fue apoyado por el Gobierno progresista
de Esquerra Republicana.

' ‘\s‘ p ‘
o

59. GATCPAC: Casa Bloc, vista de un patio exterior. 1932-1936.
60. GATCPAC: Casa Bloc, interior del piso 1/11 musealizado en 2014.

Se trataba de un bloque de quinientas viviendas construidas en duplex con el fin de facilitar la
ventilacion y aprovechar al maximo la luz solar ya que, en los afios treinta, eso era una estra-
tegia eficaz de prevenciéon contra la tuberculosis. El proyecto fue impulsado por el Institut
contra I’Atur Forgds (El instituto contra el paro forzoso) de la Generalitat de Catalunya para
dar cobijo a las familias mas perjudicadas por la crisis de la vivienda derivada de la Gran De-
presion. Para su disefio se tuvieron muy en cuenta tanto el lenguaje y la tecnologia modernas
de las colonias alemanas como el espiritu social de los “fortalezas obreras” vienesas.'’® Los
cinco bloques colocados en ‘S’ se dispusieron alrededor de dos patios abiertos, en forma de
redent, y con ascensores en los vértices. Esta estructura daba pie a una serie de porches en la
planta baja que, bajo ésta, alojaban los servicios comunes: biblioteca, guarderia, gimnasios,
bafios publicos, talleres y almacenes, tiendas, piscina, parterres para juegos, etc. La construc-
cion se hizo con un entramado de columnas y vigas de hierro muy moderno para su época.

Como no existian muebles adecuados para estas viviendas, el GATCPAC publicé en su revista
AC una serie de dibujos y prototipos de muebles sencillos, seriables y de tubo que no llega-
ron a fabricarse pero que han servido de modelo para la musealizacién actual del piso 1/11
por parte del Museo del Disefio de Barcelona.'’* Lamentablemente, el proyecto de la Casa
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Bloc fue interrumpido en 1936 por el estallido de la Guerra Civil. Los servicios colectivos no
pudieron terminarse ni tampoco hubo tiempo de mostrar una vivienda tipo amueblada. En
cualquier caso, se trataba de un experimento pionero de puesta en practica de los Immeu-
bles Villas que le Corbusier todavia no habia podido construir en Francia y que eran bien co-
nocidas por los miembros del GATCPAC.

_—

61y 62. Camas plegables patentadas por la empresa vienesa Johan Matzecks Wwe, 1930.

Los proyectos de vivienda obrera y su reduccion a superficies minimas implicaban una nueva
idea de hogar. El hogar del trabajador deberia ser tan funcional como el taller y, en él, los
objetos tan seriados y econdmicos como los que salian de sus maquinas. El mobiliario tradi-
cional de madera y tapiceria, con adornos y elementos simbdlicos no tenia lugar en este en-
torno. Habia que experimentar con tipologias radicalmente nuevas. Los muebles deberian
ser compactos —ocupar poco espacio—, versatiles —tener mas de un uso—, plegables, ligeros,
seriables, higiénicos y econdmicos y ser tan seriados como una bicicleta o un coche. Estas
ideas se trabajaron en los Vhkutemas de Moscu, en la Bauhaus durante los afios de la direc-
cion de Hannes Meyer y también en Viena. Pero no tuvieron la fortuna critica que ha tenido
el mueble de tubo.

21. Muebles modulares de Franz Schuster, Viena, 1925.
22. Josef Pohl: armario plegable para un soltero, Bauhaus, 1930.
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5. Diseio y fascismo

Hasta aqui hemos estudiado el Movimiento Moderno y su vinculacidon con proyectos y politicas socia-
les de caracter progresista. Pero la pregunta que debemos hacerno es si ésta es la Unica historia del
disefio posible del siglo XX. La respuesta es no. El disefio también se implicd con proyectos politicos de
caracter conservador y autoritario. El fascismo fue uno de ellos.

5.1. El fascismo: ¢Una forma de “modernismo”?

En términos historicos el fascismo debe situarse en el marco de una era de retroceso de las de-
mocracias parlamentarias. Durante el periodo de entreguerras se produjo un fendmeno que
Hobsbawm ha sefialado en diversas ocasiones como el declive del estado demdcrata liberal.!”?
Por desgracia, a medida que progresaba la segunda década del siglo XX, se fueron conjurando
una serie de factores que determinaron el derrocamiento de no pocos regimenes democraticos.
Por un lado, existia el miedo a la revolucién bolchevique y al poder de las instituciones genera-
das por la clase obrera: partidos, sindicatos, periddicos, medios de comunicacion, etc. Por otro,
estaba la hostilidad a las instituciones politicas liberales que se mostraban poco efectivas a la
hora de resolver los graves problemas sociales y econdmicos heredados de la Primera Guerra
Mundial y la Gran Depresion, de tal modo que el autoritarismo se vislumbraba como la mejor
opcioén para solucionarlos.

Muchos manuales de historia del disefio han pasado por alto el fendmeno del fascismo dando a
entender que, o bien era un paréntesis insignificante o bien era un asunto tan turbio que valia mas
no hablar de él. Pero el fascismo no era ajeno a las cuestiones estéticas y ademas, estaba investido
de un fuerte espiritu tecnocratico gracias al cual pretendia llevar a cabo sus proyectos de futuro.
Asi que en estos ultimos tiempos, veinticinco afios después de la Guerra Fria, han aparecido nue-
vas investigaciones que hablan de la “modernidad fascista” o de “modernismo y fascismo”'’® que
van mas alla del relato que enuncid una de las victimas mas insignes del fascismo: Walter Benja-
min. Segun Benjamin, el fascismo estetizaba la politica para seducir a unas masas a las que al mis-
mo tiempo violentaba y oprimia.'”* La cultura funcionaria, pues, como una mascara, COmo una
forma de ocultacién de las perversiones del régimen. De acuerdo con esta teoria no existio una
cultura fascista y, suponiendo que la hubiera, dada su intrinseca inmoralidad se deducia que era
cinica, anacrénica y kitsch.'”

Sin embargo, el relato sobre el gusto folklorista y retrégrado del fascismo estaba muy imbuido de
los relatos vigentes durante la Guerra Fria segun los cuales el fascismo y la modernidad eran polos
opuestos y moralmente incompatibles. Y han sido precisamente los historiadores del diseno, al se-
fialar la pasion de Mussolini y Hitler por los coches deportivos, los aviones, los gadgets tecnolégi-
cos asi como su preocupacion por dar una imagen moderna a lo que sus paises exportaban, los
primeros en cuestionar la tesis de la antimodernidad intrinseca del fascismo.

172 HOBSBAWM, Eric: Age of Extremes- The Short Twentieth Century, 1914-1991, Abacus, Londres, 1995.

Su capitulo sobre el fascismo ha sido un importante referente para este trabajo, como también
HOBSBAWM, Eric: “Proleg” en ADES, Dawn, et Al.: Art i poder. L’Europa dels dictadors, Centre de Cultura
Contemporania de Barcelona-Institut d’Edicions Diputacié de Barcelona, Barcelona, 1996, pags. 11-15.

'3 BEN-GHIAT, Ruth: Facist Modernities. Italy, 1922-1945, University of California Press,

Berkeley/Londres/Los Angeles, 2004; GRIFFIN, Roger: Modernimo y fascismo.

La sensacion de comienzo bajo Mussolini y Hitler, Akal, Madrid, 2010.

174 BENJAMIN, Walter: “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” en Discursos
Interrumpidos I, Taurus, Buenos Aires, 1989 [12 edicidon: en Zeitschrift fiir Sozialforschung, 1936].
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Investigaciones mas recientes, realizadas sobre el disefio propiamente dicho en el siglo XXI, am-
plian este relato y aventuran que la cultura del disefio fascista si existid, siendo un instrumento
fundamental para unas politicas que lo utilizaban como vehiculo de comunicacion de sus ideas de
modernizacion tecnocratica y “trascendente”.

Pero si los fascismos no eran culturalmente retrégrados, entonces équé eran? ¢Como se entiende
que fueran “revoluciones conservadoras”? ¢Como se explica que productos de disefio tan impeca-
ble que se han convertido en auténticos iconos del siglo XX, como el Volkswagen “Escarabajo”,
fueran personalmente impulsados por Hitler? ¢Cédmo se explica que el gobierno nazi cerrara la
Bauhaus y al mismo tiempo tolerara el trabajo de excelentes disefiadores como Wilhelm Wagen-
feld o Ferdinand Porsche? ¢Como era posible que la mayoria de arquitectos y disefadores raciona-
listas italianos fueran tan afines al régimen de Mussolini? Si las trienales de Mildn eran promovidas
por un régimen retrégrado épor qué tenian un aspecto tan moderno?

Ante estas preguntas viene en nuestro auxilio el concepto de “modernismo sociopolitico” de Griffin.
Segun éste, si bien el fascismo era una ideologia inequivocamente de derechas, era “modernista” en
la medida que se presentaba como “regeneradora”, capaz de crear un “nuevo orden”, superadora
del caos, la degeneracion, la decadencia espiritual y la anomia derivada de la condicién liminoide la
Modernidad. Aunque a menudo invocaban la tradicidn, los fascismos, por lo menos en Italia y Ale-
mania, tenian una actitud de proyeccidén hacia el futuro al que se mostraban impacientes por llegar.

El fascismo se encontraba, ademas, imbuido de dos temores viscerales, el temor al comunismo y el
temor a la decadencia: decadencia de una Europa asolada por la crisis econdmica y la desintegra-
cion de los imperios, decadencia por la pérdida de los patrimonios genéticos y decadencia de la
familia entendida como puntal de la sociedad. Por ello la raza y el género se convirtieron en argu-
mentos fundamentales de los proyectos de la regeneracion fascista.

Es de sobra conocido el hecho de que los regimenes fascistas eran agresivamente nacionalistas. Y lo
eran en la medida en que el concepto mitico de “patria” servia de “hogar primordial” o de “cielo pro-
tector” ante el terror ontoldgico. Roger Griffin cita a varios autores (Emanuele Castano, Mark De-
chesne, Zygmund Bauman y Anthony Smith) en su enunciado de la “teoria de la manipulacion del te-
rror” segun la cual una de las estrategias elaboradas por los seres humanos para vencer la muerte
consiste en identificarse con ideologias colectivas.'’® Un de ellas es la nacién moderna y la idea de
que los individuos tienen derecho a tener una nacidn propia y deben apoyarla. Un concepto que
cumple la funcién de las comunidades etnoreligiosas del pasado que compartian una historia y un
destino. La nacidén confiere a los seres humanos una sensacion de inmortalidad gracias al juicio de la
posteridad y no gracias al juicio de un dios situado en el mas alla. El auge del nacionalismo —en Ale-
mania, en ltalia, en Irlanda y en Cataluiia— a finales del siglo XIX aparecia, segun Griffin, cuando se
abria una falla insalvable entre la Modernidad y la cultura “tradicional” por efecto de la aceleracion
del tiempo y de los efectos conjuntos de las revoluciones cientificas, capitalista, tecnoldgica vy liberal.

De todos modos hay que matizar que aunque todos los fascismos son nacionalistas no todos los na-
cionalismos son fascistas. En manos del fascismo el nacionalismo se convierte en una ideologia radi-
cal. Los fascismos aleman, italiano o espafiol llevaron el nacionalismo a sus extremos desarrollando
una ideologia totalitaria, excluyente y revanchista que conducia a la violencia contra aquellos que el
Estado definia como enemigos. El nacionalismo bajo el fascismo llegaba a adquirir un caracter casi
religioso. En Alemania el nacionalismo radical se asocié al territorio pero sobre todo al ideal de pu-
reza de una supuesta raza “aria” que legitimaba el concepto de exclusion y, por extension, la aniqui-
lacion de todos aquellos individuos que no pertenecieran a dicha raza. En Espafia los enemigos a
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perseguir por el franquismo eran los anarquistas, los comunistas, los judios, los masones y los “se-
paratistas” (nacionalistas catalanes y vascos) que atentaban contra la unidad de la patria.

Pero, mas alla de la explicaciones trascendentes de nacionalismo de Griffin, y refiriéndonos al
campo del disefio hay que pensar que en el periodo de entreguerras las actitudes muy localistas
terminaban por desembocar en un folklorismo desfasado.'”” Asi pues en el campo de las relaciones
con el exterior los regimenes fascistas se movian en una especie de esquizofrenia. Por un lado, los
impulsos nacionalistas conducian a la reivindicacién de las culturas nacionales campesinas y arte-
sanas pero, por otro, las ansias expansionistas en el campo econdmico y territorial trabajaban con
un ojo puesto en la exportacidén y no querian ofrecer una imagen anticuada. Ello determind, politi-
cas de glorificacion de la cultura campesina a nivel interno y de exportacion de productos muy
modernos a nivel internacional que en Italia se mostraban en las Trienales de Milan y en Alemania
en el monumental pabellon de la Exposition internationale des arts et techniques dans la vie mo-
derne de Paris de 1937.

Con todo lo dicho hasta ahora, ya podemos apuntar que el extrafio éxito del fascismo no se debia
solamente a las mejoras materiales que proponia y en las que colaboraron muchos arquitectos y
disefiadores —como vacaciones para las familias, colonias de mar y de montafia para nifios y jove-
nes, competiciones deportivas, construccion de autopistas y carreteras, mejora de las condiciones
de trabajo en las fabricas, escenificacién de grandiosos rituales en el espacio publico— sino al he-
cho de que se planteaba como como una metafisica pues pretendia proteger a los individuos de
los “excesos” de la Modernidad y proporcionarles un “dosel sagrado”. La logica era que mientras
que el comunismo y el capitalismo ponian su acento en el homo economicus, el fascismo defendia
un modelo de existencia “adaptado al hombre real en su complejidad histdrica y psicoldgica”
promocionando su desarrollo espiritual y social.'’® Asi pues, no eran solamente el populismo vy la
imagineria lo que hacia que el fascismo consiguiera el apoyo de las masas, los intelectuales, los
cientificos, los arquitectos y los disefiadores, sino también el mito de la sumisién a un ideal supe-
rior, una forma de movilizacidon civil o de conversion religiosa. La definicion de la enciclopedia ita-
liana Treccani, redactada por encargo de Mussolini, asi lo decia:

“El fascismo es un concepto religioso segun el cual el hombre es visto en su relacidon inmanente con

una ley superior, con una voluntad objetiva que trasciende el ser humano individual y lo eleva a la
. s . . . P 179

condicion de miembro consciente de una sociedad espiritual.”

Este mito de la sumision a un ideal superior, esta especie de “guerra santa” de la nacidn contra la
Modernidad, la degeneracion de la raza y el comunismo, seria una de las explicaciones posibles al
hecho de que millones de seres humanos normalmente inteligentes siguieran décilmente a unos
lideres “iluminados” y se prestaran a la construccion de unos regimenes autoritarios, violentos y
eficazmente asesinos que terminaron perdiendo la nocidn de la realidad.

El lado mas terrorifico del fascismo queda ejemplificado en la inquietante nocion del “estado jardi-
nero” que describe Zygmunt Bauman.™®® Al parecer fue el rey Federico el Grande el primero en de-
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En Espafia el franquismo apoyo la artesania y no el disefio moderno. PELTA, Raquel:”Handicraft During

Franco’s Dictatorship in Spain”; GIMENO, Javier; FLORE, F. (Eds.): Design and Craft: a History of Convergences
and Divergences, 7™ Conference of the International Committee of Design History and Design Studies,
Koninklijke Vlaammse Academie van Belgié voor Wetenschappen en Kunsten, Bruselas, 2010.
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BEN-GHIAT, Ruth: Facist Modernities. Italy, 1922-1945,

University of California Press, Berkeley/ Los Angeles/ Londres, 2004, pag. 8.
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Entrada “Fascismo” supuestamente redactada por Mussolini pero en realidad

redactada por el fildsofo Giovanni Gentile. Enciclopedia Italiana Treccani, 1935-1936.
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Aqui Roger Griffin cita el libro de BAUMAN, Zygmund: Modernity and Ambivalence, Polity, Cambidge, 1991.
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finir que una de las tareas del estado era “plantar” y “cultivar” las variedades mas saludables de
seres humanos. La idea ilustrada de que un colectivo de individuos es un objeto que se puede “di-
sefiar, manipular y organizar” legitimamente, unida al darwinismo social y a las teorias cientifistas
del siglo XIX, dio argumentos, sobre todo al régimen nazi, para considerar que la Republica de
Weimar era un jardin que habia que salvar del desorden y la decadencia mediante la “poda” de los
elementos “indeseables” —la comunidad judia entendida como el gran enemigo interior, los gita-
nos entendidos como raza “inferior” asi como, los homosexuales, los comunistas, los miembros de
la resistencia, los testigos de Jehova, etc.— y dedicarse al cultivo esmerado de la raza aria propia de
la nacién alemana.'®! De este modo, cobran sentido tanto la organizacion implacable de los cam-
pos de exterminio como los experimentos y las practicas eugenésicas, asi como la puesta en mar-
cha de las politicas natalistas que asignaban a la mujer el papel de “productora” y “criadora” de
ciudadanos de pura raza abundantes y sanos.*®

Evidentemente la “jardineria politica” sdlo se podia poner en practica mediante la violencia. Todos
los regimenes fascistas eran violentos en el sentido de que utilizaban habitualmente la policia y el
ejército para imponerse; es decir, cuerpos de hombres capaces de ejercer la coaccion fisica con el
fin de eliminar la disidencia y la subversion. En el caso italiano, los primeros fascistas provenian de
la Primera Guerra Mundial y se organizaron en los fasci de combatimento cuya misidén era atacar
sin descanso las organizaciones obreras.

Los regimenes fascistas, por lo menos el italiano y el aleman tenian una extrana relacién con el pa-
sado. Generalmente se presentan sus invocaciones al estilo clasico, a las antiguas glorias imperia-
les y al folklore nacional, como prueba irrefutable de su anacronismo y su carencia de espiritu mo-
derno. No se puede negar que buena parte del arte, la arquitectura y el disefio que produjeron
respondian a un gusto indudablemente kitsch. Pero hay que admitir que eran regimenes modernos
en la consecucién de sus fines pues emplearon las tecnologias mas avanzadas para la orquestacion
de sus campafias de comunicacion, la organizacion de sus rituales callejeros, la puesta en practica
de su estremecedora “jardineria politica”, sus métodos de ingenieria social, sus campafias milita-
res, etc. Ademas no podian pretender regenerar la nacién, ni implantar un “nuevo orden” ni un
“nuevo hombre” ni conquistar el poder econdmico y cultural mediante métodos pre-modernos o
pre-industriales. En este sentido eran regimenes agresivamente proyectados hacia el futuro vy, co-
mo hemos dicho, segun Griffin, “modernistas.” En cualquier caso sus frecuentes miradas al pasado
no tenian un caracter nostalgico, sino que los fascismos utilizaban la historia de modo pedagdgico,
la veian como un reservorio de mitos util para legitimizar su esencia nacional. Algo, por otra parte,
muy légico en el contexto de su estrategia exacerbadamente nacionalista. El disefio, como vere-
mos mas adelante, respondia a estas pulsiones aparentemente contradictorias.

Pero si en algun terreno los fascistas aspiraban a ser modernos eso era, sin lugar a dudas, en el
ambito de la tecnologia. A pesar de su ideologia nacionalista y reaccionaria, el fascismo no podia
defender el retorno a una civilizacién arcaica sino que debia integrar el proceso de industrializacidon
en la vida de las masas. Y la manera de conseguirlo era incorporando los conceptos de eficiencia

181 . . . , soe e e s , . .
En Italia la “jardineria politica” no se inicid hasta 1938, después del acuerdo con el Gobierno aleman.

Fue entonces cuando Mussolini empezé a argumentar que los italianos, como los alemanes,

procedian de una raza aria. Con anterioridad, el régimen fascista italiano no habia sido racista.

'¥2 De todas formas la eugenesia, 0 “ciencia” que se propone evitar el nacimiento de indeseables mediante
politicas de esterilizacién masiva, no fue una prerrogativa del régimen nazi sino que se practicé ampliamente
en diversos estados democraticos durante el periodo de entreguerras. Incluso en algunos Estados estadouni-
denses y en los paises escandinavos hasta el ultimo tercio del siglo XX. Documentos TV: La higiene racial
http://www.rtve.es/television/20131031/documentos-tv-higiene-racial/780302.shtml [consulta: 20/03/2015].
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que se desarrollaban en el ambito de la ingenieria. En su cruzada para implantar un “nuevo orden”,
los gobiernos fascistas invirtieron grandes esfuerzos en mejorar los medios de comunicacion
—especialmente el cine y la radiodifusiéon—, los medios de transporte —especialmente la aeronauti-
ca, el ferrocarril y las carreteras—y en poner en manos del “pueblo” dos aparatos que identificaban
con las sociedades avanzadas: el receptor de radio y el coche.

Los estados fascistas se apuntaron, ademas, una victoria importante de cara la opinién publica, so-
bre todo en Italia y Alemania, pues fueron capaces de contener y superar la debacle econdmica
mundial que siguid al crack de la bolsa de Nueva York de 1929. Ello fue asi porque dieron a las em-
presas las herramientas que necesitaban para librarse de la conflictividad laboral: suprimieron los
sindicatos y todas las organizaciones obreras y, de acuerdo con el modelo de liderazgo politico, re-
forzaron el modelo de liderazgo empresarial carismatico y autoritario. En Alemania, las grandes
empresas que, en un principio, no veian claro su futuro bajo el nazismo, terminaron colaborando
con él e incluso durante la guerra no tuvieron reparos en utilizar mano de obra esclava o proce-
dente de campos de concentracion.

5.2. El disefio italiano bajo el fascismo

Mussolini gobernd los destinos de Italia desde 1922 hasta 1943. A diferencia de Alemania, que en-
tre las dos guerras paso bruscamente de una republica de caracter progresista a una dictadura in-
tolerante y sanguinaria, mas de una generacion de intelectuales italianos no conocio otro sistema
de gobierno que no fuera el del régimen fascista. Asi pues el disefio italiano durante el periodo de
entreguerras no puede analizarse al margen del régimen politico que lo amparaba.

Con su uso masivo de las tecnologias de la informacidn y de la construccion, el fascismo se presen-
taba como un proyecto de modernizacion de Italia utilizando, sin embargo, métodos autoritarios.
De este modo ofrecia la fantasia de promover un desarrollo econédmico para todos sin poner en
peligro, no obstante, los limites entre clases sociales y las tradiciones del pais. La Unica contradic-
cion de esta modernizacion se encontraba en el recurrente culto al mundo romano (romanita) cu-
yo repertorio formal se utilizaba para las ceremonias callejeras, el arte, la arquitectura y el disefo.
Segun uno de los tecndcratas del régimen, Giuseppe Bottai, la fascinacién por Roma no nacia de la
erudicion ni de la aficidon por una historia muerta sino del potencial de este mito para inspirar ac-
ciones del presente. La intencién no era el restablecimiento del mundo antiguo sino una renova-
cién, una revolucién que devolveria a Italia un esplendor equiparable al del Imperio Romano.'*?

El régimen de Mussolini ejercid una especie de “pluralismo cultural” de tal modo que no crimina-
lizaba la vanguardia ni pretendia imponer un estilo estatal como ocurria en la Alemania de Hitler.
Con el fin de plasmar su espiritu renovador y estimular la produccidn cultural, el Estado fascista
italiano ejercia de mecenas financiando obras publicas, exposiciones, concursos, obras de arte,
proyectos urbanisticos, la ambiciosa Enciclopedia Italiana supervisada por el filésofo Giovanni
Gentile, la Real Academia, los ultramodernos estudios cinematograficos de Cinecitta asi como la
Bienal de Venecia y, en el campo del disefo, las bienales de Monza y las Trienales de Milan. Esta
“generosidad” estatal funcionaba como una poderosa maquinaria propagandistica cuyo fin era
inculcar en el pueblo la idea de que ltalia estaba experimentando un renacimiento cultural es-
pectacular —paralelo a un crecimiento econédmico y militar— como no se habia dado desde hacia
siglos y que situaria al pais de nuevo en el mapa de las naciones avanzadas.
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BOTTAI, Giuseppe: “Roma e Fascismo”, Roma, 15/10 (1937), pag. 351.

Citado por GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 311.
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Sin embargo, hay que destacar que la actitud abierta del fascismo italiano respecto a la cultura no
se basaba en la “tolerancia” sino en el oportunismo de tal modo que el régimen se apropiaba de
cualquier ismo que surgiera en la peninsula, presentandolo como un logro de la “revolucion” fas-
cista y siempre y cuando no tuviera una actitud critica con ella. Pocos fueron los creadores que no
se prestaron a trabajar por y para el Estado fascista. Segin Ruth Ben-Ghiat, el fascismo en ltalia
contaba con el apoyo de la mayoria de intelectuales porque se dirigia tanto a los temores como a
las esperanzas que éstos tenian sobre la era moderna.

“Definido por Mussolini como la “Revolucién de la reaccidén”, el fascismo expresaba dentro del
mundo moderno tanto el empuje hacia el progreso como el temor a la degeneracion, tanto la de-
manda de emancipacion como el impulso a preservar el orden, tanto el escalofrio de la transitorie-
dad como el deseo de identidades estables.”***

Como todos los regimenes fascistas, el italiano no carecia de espiritu tecnocratico y uno de sus
mayores logros fue la creacion, en 1933, del Istituto per la Riconstruzione Industriale (IRI) cuyo ob-
jetivo era combatir la crisis del sector financiero después del crack de 1929. El Istituto financid la
mejora de las infraestructuras, la tecnologia industrial, la industria pesada, la innovacién tecnoldgi-
ca, promovio el consumo y batallé por conseguir la autarquia econdmica.

A partir de 1936, a causa de las sanciones impuestas por la comunidad internacional por la invasion
de Etiopia, Italia no podia importar materias primas que pudieran servir para fabricar armamento.
Ello generd una industria de sustitucion asi como la investigacion y promocién de una serie de ma-
teriales, como el aluminio, el lindleo y el vidrio, que fueron ampliamente utilizados en los sectores
de la construccion, el mobiliario y el disefio de interiores y mobiliario. Sus sonoros y publicitarios
nombres parecian destinados a estimular la imaginacion de los disefiadores y los consumidores.'®

Uno de los materiales autdrquicos mas utilizados fue el aluminio cuyas planchas tomaron el nom-
bre de “Anticorodal”. Este metal ligero, maleable y resistente a la oxidacion se obtenia gracias a las
abundantes minas de bauxita de Istria y a la eficiencia de las centrales eléctricas nacionales. Ade-
mas de sus cualidades mecanicas, el aluminio armonizaba bien con el vidrio proporcionando una
imagen de indudable modernidad.

Hacia los afios treinta se afianzo el uso del lindleo como material de revestimiento. Compuesto de
aceite de linaza y corcho, dos materiales muy faciles de encontrar en Italia, se empled para suelos,
paredes y muebles. Aislante del frio, la electricidad y el agua, capaz de tefirse en vivos colores y
fabricado en la peninsula desde finales del siglo XIX, el lindleo tenia ademas el interés de contar ya
con amplios mercados abiertos en Austria, Bélgica y en los Paises Escandinavos.

Finalmente estaba el vidrio, el material con que el Gobierno de Mussolini creia conseguir la autar-
quia absoluta. Las arenas de silice procedian de la Toscana y el Véneto y se aplicaron a una produc-
cion muy diversificada. El “Termolux”, un material de invencidn integramente italiano, llevaba fibra
de vidrio integrado de tal modo que era muy indicado alli donde se necesitara una distribucién
gradual de la luz y resistencia a los agentes quimicos y atmosféricos. La cristaleria de Livorno pro-
ducia los vidrios aislantes “Vetroflex”, “Vetrovatta” y “Vetrofuocco”; Saint Gobain producia el vi-
drio para espejos “Italor” y la Fabrica Pisana la “Opalina”. Los cristales de seguridad mas difundidos
eran el “Vis” y el “Securit” gracias a la promocion que la Unidn Vidriera Italiana hizo a través de las
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revistas Domus y Casabella asi como de la Societa Umanitaria dedicada a la ensefianza de los ofi-
cios industriales. Las posibilidades del disefio con estos materiales vitreos eran ejemplificados por
las propias empresas, como Vetrocoke o Saint Gobain que decoraban todas sus oficinas con cristal.

Ya fuera en el ambito cultural, social o tecnoldgico, los fascistas adictos al régimen se esforzaron,
mediante métodos mas que dudosos, por convertir a Italia en un estado moderno, eficaz, y pode-
roso y en una nacion unida, saludable y productiva. El Estado imprimia un giro “modernista” a to-
dos los logros que tuvieran lugar en su territorio los cuales supuestamente desembocarian en la
regeneracion de un pais “postrado” bajo el anterior sistema liberal.

5.2.1. El Futurismo

En el apartado sobre el movimiento artistico del Futurismo ya comentabamos sus vinculaciones
con el fascismo. Durante los primeros afios de esta vanguardia, los que transcurrieron desde
1909 hasta el desenlace de la Primera Guerra Mundial, los futuristas defendieron un programa
basado en una politica exterior cinica, astuta y agresiva, en el apoyo al expansionismo colonial y
en el “irredentismo”."®® Aun asi, algunos de los artistas que Marinetti atrajo hacia el movimien-
to procedian de ideologias entre las que se encontraban el anarcosindicalismo y el marxismo.
Pero al término del conflicto bélico y, sobre todo, después de que Mussolini se hiciera con el
poder, en 1922, el compromiso de los futuristas con el fascismo se hizo mas explicito. Ademas
de fundar su propio partido, en 1924 Marinetti publicd una recopilacién de textos de la década
anterior, llamada Futurismo y fascismo, en la que enérgicamente presentaba el futurismo como
movimiento precursor del fascismo acentuando la influencia del primero sobre el segundo.

Durante la segunda mitad de los afios veinte, Marinetti y sus seguidores se encontraban en una
situacion lo suficientemente ventajosa como para proponer que el Futurismo se convirtiera en
el estilo oficial del régimen, pero ello no ocurrié porque un nuevo movimiento contrincante y
de caracter clasicista, el Novecento, captd su atencidn y consiguidé el amparo de la colaboradora
de Mussolini, Margherita Sarfatti. La utopia estética del Futurismo se fue disolviendo en el con-
texto autoritario de un régimen que, por motivos estratégicos y pragmaticos mas que ideoldgi-
cos, termind por no otorgarle su apoyo. Otra causa mucho mas pragmatica de su decadencia,
sobre todo en el caso de las casas dell’arte y los talleres, fue no comprender cuales eran la exi-
gencias de la gran industria y el mercado.

5.2.2. El Novecento

La version italiana de la “llamada al orden” después de los excesos experimentalistas de pregue-
rra tenia como referencia esencial la antigliedad clasica italiana, la pureza de formas y la armonia
de la composicion. En el campo de la arquitectura, a la hibridacidn de tradiciones clasicistas o me-
diterraneas con elementos modernos para producir un estilo arquitecténico monumental se le
llamo Stile Littorio y su version mas articulada en el ambito del disefio seria el Novecento.

El movimiento tuvo como temprana abanderada la revista Valori Plastici publicada en Roma des-
de el fin de la guerra (1918) hasta la llegada de Mussolini al poder (1922) en la que se evidenciaba
un renovado interés por los volimenes sélidos, los modelados de bulto redondo y el rechazo al
flujo espacial del Cubismo analitico y el Futurismo. La revista hacia una defensa de la italianidad
en el arte pero no se posicionaba radicalmente a favor del naturalismo o del neoclasicismo.*®’

186 P . .. . . .
La Italia irredenta o Italia “no rescatada” era un movimiento que revindicaba la recuperacion

de territorios que habian quedado fuera de las fronteras italianas después de la unificacion.
87 Alrededor de la revista pivotaban los artistas italianos Carlo Carra, Giorgio de Chirico, Morandi
y Ardengo Soffici aunque también publicaba obra de numerosos artistas extranjeros como los cubistas
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65. Guido Balsano: jarréon Stella, 1926; 66. Gio Ponti y Emilio Lancia: sillas para Domus Nova, 1927.

La auténtica impulsora del Novecento fue la critica de arte y bidgrafa de Mussolini, Margherita
Sarfatti, quien hizo suyos los conceptos estéticos de Valori Plastici reformulandolos hacia una es-
pecie de clasicismo moderno que ejemplificaba muy bien la vuelta al orden italiana y gustaba mu-
cho al régimen fascista.'® Esta influyente intelectual proponia un arte que fuera a la vez “antiguo
y nuevo, viril pero sensible, moderno pero formado en los principios constructivos de pasado,
profundamente italiano pero no provinciano"189 organizando para promoverlo importantes expo-
siciones de los artistas que, de acuerdo con sus teorias, seguian esta tendencia. Sarfatti también
fue la coordinadora del pabellén nacional de Italia presentado en la Exposition internationale des
arts décoratifs et industriels modernes de Paris de 1925. A propésito de la misma escribia mos-
trandose recelosa del entusiasmo que levantaban las culturas primitivas en las artes decorativas:

“Rapida y mecanica, la vida moderna nos empuja hacia una brutal simplificacion del lenguaje
de uso corriente—siempre perentorio, a veces abrupto. Al mismo tiempo nos empuja hacia las
formas simples de lo arcaico. Primitivos de una nueva era en la que la maquina indudablemen-
te se hara con un mayor control del asunto, nosotros descubrimos un secreto pero insistente
deseo que nos lleva a buscar a veces con excesivo celo el primitivo exotismo de China o Egipto
o el terrible balbuceo del Africa negra, con su ceceo avergonzado lleno de torpeza infantil.
Ahora resulta que todo lo que pertenece al alba de las civilizaciones antiguas y rudimentarias
nos parece bueno.”*®

Alexander Archipenko y Fernand Léger hasta los primeros surrealistas como Luis Aragén y André Breton.

Ver: BRUN, Emily: “Cuerpos de la cripta y otras historias de la escultura italiana de entreguerras”

en SILVER, Kenneth E.: Caos y Clasicismo. Arte en Francia, Italia y Alemania, 1918-1936,

Fundacién Guggenheim, Bilbao, 2010, pags. 145-147.

188 Margherita Grassini, fue una acaudalada critica de arte veneciana de origen judio, residente en Milan
después de su matrimonio con Cesare Sarfatti. A consecuencia de haber perdido un hijo en la Primera

Guerra Mundial, se adhirié abiertamente a la causa del fascismo. Su biografia y fuentes de informacién

pueden consultarse en “Margherita Grassini”: Dizionario Biografico Treccani,
http://www.treccani.it/enciclopedia/margherita-grassini_%28Dizionario-Biografico%29/ [consulta: 24/11/2014].
¥ SILVER, Kenneth E.: “Un yo mds perdurable” en SILVER, Kenneth E.: Caos y Clasicismo. Arte en Francia, Italia y
Alemania, 1918-1936, Fundacion Guggenheim, Bilbao, 2010, pag. 31.

190 SARFATTI, Margherita:”L’Italie a I'Exposition Internationale des arts décoratifs et industriels modernes, Paris,
1925. Citado por BENTON, Tim en “Italian Architecture and Design” dentro del catdlogo de BENTON, Charlotte;
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23. Giovanni Muzio: Palacio de la Trienale, Milan 1933.
24. Gio Ponti: Alegoria de la arquitectura, 1926. Produccién, Richard-Ginori.

El remedio para estos excesos de primitivismo racialmente sospechosos y poco convenientes
para un pais tan civilizado como Italia era un estilo moderno basado en un clasicismo purifica-
do. En el campo de la arquitectura, el autor mas destacado del Novecento fue Giovanni Muzio
conocido internacionalmente por el proyecto del palacio que aloja la Triennale de Milan. Una
de las expresiones mas originales del objeto novencentista eran las porcelanas que Gio Ponti di-
sefid durante siete afios para la empresa Richard-Ginori y que le valieron el Gran Premio de la
Exposition de Paris de 1925. Ponti utilizaba repertorios de la Antigliedad Clasica y del Renaci-
miento pero los interpretaba de un modo irdnico, esquematizado y, a veces, casi surrealista ex-
tremadamente original.191

El Novecento no llegd a ser el estilo oficial del régimen de Mussolini pero indudablemente gozo
de su favor. Gracias a sus estrechas relaciones con el Duce, Sarfatti organizé con dinero publico
diversas exposiciones novecentistas marginando con ello deliberadamente a los futuristas de
Marinetti a quienes, a pesar de su abierta adhesion al fascismo, consideraba como un grupo de
exaltados pasados de moda. Como vimos anteriormente, este contratiempo terminaria por fa-
vorecer a los futuristas quienes, por un azar de la historia, quedarian a nivel historiografico si-
tuados del lado de las vanguardias legitimadas.

El Novecento como movimiento se disolvid hacia 1934 y algunos de sus mas conspicuos defen-
sores, como Gio Ponti, lo abandonaron adoptando el racionalismo tanto en la arquitectura co-
mo en todos los ambitos del disefio. Aunque su lenguaje no formaba parte de la estética “mo-
dernista” y hoy en dia parece muy anacrdnico, no hay duda de que, por lo menos en lItalia,
constituyo el telén de fondo del racionalismo.

BENTON, Tim; WOOD, Ghislaine (Eds): Art Decé 1910-1939, Bulfinch Press-

AOL Time Warner Book Group, Boston-Nueva York-Londres, 2003, pag. 220.

'*! FRESCOBALDI, Livia y RUCELLAI, Oliva: Gio Ponti e la Richard-Ginori: una corrispondenza inedita,
Corraini Edizioni, Mantua, 2015. Ponti fue, ademas de disefiador, un incansable promotor cultural.

En 1928 fundd la conocida revista Domus de la que era director siendo también uno de los organizadores
de las Triennales de Milan de los afios treinta. Ver el Art déco en Italia en apartado “Un estilo global”

en el Capitulo IV. Los estilos o la busqueda de la forma.
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5.2.3. El Racionalismo

Durante, los afios veinte, Futurismo, Novecento y Racionalismo mantuvieron un delicado equili-
brio de influencias en relacidn con el régimen, puesto que cada uno se proponia como el verdade-
ro arte del fascismo; sin embargo, mostraban notables diferencias. El Novecento servia a los gus-
tos de la burguesia industrial del norte de Italia que, aunque tenia un amplio abanico de complici-
dades con el régimen, era una clase social que todavia mantenia ciertos habitos propios en cuan-
to a decoracion y vestuario. En cambio, el Racionalismo se ilusiond con la idea de la revolucion
fascista que veia como un movimiento renovador y antiburgués. Ademas, aunque sus ideales so-
ciales fueran opuestos, mantenia estrechas relaciones con la vanguardia internacional presentan-
dose como el movimiento que realmente iba a modernizar Italia. El hecho de que tanto novecen-
tistas como racionalistas se declararan afines al fascismo, trabajando ambos para el Gobierno del
Duce hizo que no se encontraran politicamente enfrentados. Esto termind por convertir el debate
sobre clasicismo y racionalismo, o entre pasado y presente, en una cuestion de caracter formal.

Cuando el racionalismo emergid en lItalia, el Gobierno de Mussolini ya estaba establecido y tuvo
que convivir con él. Nunca fue un movimiento de oposicién al régimen y al statu quo. El primer
grupo de arquitectos racionalistas que se dio a conocer fue el llamado Gruppo?. Este se inspiraba
explicitamente en las experiencias internacionales del Movimiento Moderno con cuyos ideales
sociales, evidentemente, se contradecia.’® Se presentd por primera vez en 1926, a través de la
revista Rassegna Italiana, donde publicé diversos articulos en los que defendia la funcionalidad
estricta y la aplicacion de un método racional gracias al que, seglin confiaba este colectivo de ar-
quitectos, en ultimo término, surgiria el estilo moderno. El Gruppo 7 no era en absoluto historicis-
ta pero manifestaba su respeto por la tradicion proponiendo un “nuevo espiritu” basado en la es-
tructura geométrica, el ritmo, la proporcién, y el refinamiento en los materiales y los detalles ar-
quitectdnicos. A diferencia del grupo novecentista, el Gruppo 7 no proponia la aplicacion de un
repertorio determinado sino un modo diferente de entender la arquitectura.

El debate sobre tradicién y modernidad llegd al paroxismo durante la Segunda Muestra Italiana
de Arquitectura Racionalista celebrado, en Roma en 1931, inaugurada por Benito Mussolini y
patrocinada por el Sindicato Nacional de Arquitectos. En esta ocasion los arquitectos jovenes se
presentaron bajo la organizacion nacional del MIAR (Movimento Italiano Architettura Raziona-
le) entregando al Duce un panfleto sobre las ventajas de la arquitectura moderna. En él se afir-
maba que el tradicionalismo pertenecia al viejo mundo burgués mientras que las formas del ra-
cionalismo servian mucho mejor a los ideales revolucionarios del Fascismo. De este modo el
MIAR se posicionaba politicamente aspirando a granjearse las simpatias del régimen y a obte-
ner sus encargos de obra publica. En el panfleto se decia:

“Mussolini quiere un arte de nuestro tiempo, un arte fascista nuevo. La arquitectura de la era de
Mussolini tiene que responder a la masculinidad, a la fuerza y al orgullo de la revolucidn. Los vie-
jos arquitectos son un simbolo de impotencia que ya no sirve [...] Nuestro movimiento no tiene
otra misién moral que servir a la revolucién en tiempos dificiles.”*”>

Para reforzar el argumento de la inadecuacion de la arquitectura clasicista en relacion con los
ideales de la revolucion fascista, en la exposicion se exhibia un fotomontaje titulado La lista de

192

El grupo estaba integrado por Luigi Figini, Guido Frette, Sebastiano Larco, Gino Pollini, Carlo Enrico Rava,

Giuseppe Terragni y Ubaldo Castagnoli, que fue sustituido, un afio mds tarde, por Adalberto Libera.
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Cita de BENTON, Tim: “Parlar sense adjectius. L’arquitectura al servei del totalitarisme”

en ADES, Dawn, et Al.: Art i poder. L’Europa dels dictadors, Centre de Cultura Contemporania
i Institut d’Edicions Diputacié de Barcelona, Barcelona, 1996, pag. 39.
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los horrores en el cual se mostraban los ejemplos mas ridiculos del clasicismo ecléctico y se
comparaban con la obra de arquitectos que estaban adoptando el racionalismo.

25y 70. Giuseppe Terragni: Casa del Fascio, fachada exterior y sala de juntas, Como, 1936.

Sin embargo, como hemos apuntado, el debate italiano tenia un caracter formalista y resulta
por lo tanto problematico identificarlo con el Movimiento Moderno ya que sus ideales sociales
no eran los mismos. Las biografias de Giuseppe Terragni y de Giuseppe Pagano ejemplifican
bien el dilema entre un “modernismo formal” y un “modernismo comprometido.” Dotado de
un gran talento, Terragni se enfrentd apasionadamente a los problemas formales de la arqui-
tectura y el diseio de tal modo que, a pesar de su compromiso con el régimen autoritario de
Mussolini, hoy se le considera un maestro de la arquitectura contemporanea. Su obra mas co-
nocida, la Casa del Fascio de Como (1936), puede contemplarse como un ejercicio de retdrica
politica en la medida que se proponia crear un centro del partido, un edificio de representacion
que sirviera perfectamente a los ideales de la revolucion fascista.

Lejos de proyectar una arquitectura monumental o de acudir a cualquier forma del pasado, Te-
rragni evitd cualquier ornamento y calculd las proporciones mediante un método clasico: la sec-
cién aurea. Manejando los volumenes con maestria consiguié uno de las obras mas bellas de la
arquitectura moderna. La ligereza y la transparencia del edificio no eran solamente una cuestion
estética sino que querian ser la interpretacion en términos arquitectonicos de la frase de Musso-

.. . . . . . 194
lini: “La Casa del Fascio debe ser una caja de cristal en la que todos puedan mirar hacia dentro”.*?

Con el objetivo de realizar una obra de arte total, Terragni también disefié todos los interiores
y los muebles. Aunque no se trataba de objetos seriados, empled materiales no tradicionales
—vidrio, tubo de acero, aluminio, etc.— para proponer una serie completa de modelos o arqueti-
pos expresivos de lo que podria ser un sistema de mobiliario basado en criterios racionalistas.'*

Giuseppe Pagano se contaba también entre los arquitectos mas afines al régimen y obtuvo no
pocos encargos del mismo. Aunque quizas no tenia el talento creativo de Terragni, su obra era
extremadamente rigurosa. Muy interesado por los problemas estéticos en los que se debatia el
pais, desde 1933 fue editor de la revista Casabella cuya grafica y contenidos modernizd radi-
calmente. Utilizando este portavoz, Pagano instaba a los compafieros de profesion a revolucio-
nar el mundo mediante una arquitectura que no fuera una imitacion de estilos. A partir de
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GREGOTTI, Vittorio: Il disegno del prodotto industriale,

Ed. Electa, Milan 1998 [12 edicidn: Electa, Milan, 1986], pag. 188.
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CASCIANI, Stefano: “Mobili come architettura. Giuseppe Terragni ed il disegno de mobile razionalista” en

FERRAIO, L. y PASTORE, D. (Eds.): Giuseppe Terragni, la Casa del Fascio, Istituto MIDES, Roma, 1982, pags. 61-64.
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1942, ya durante la guerra, Pagano empezd a ser muy critico con la ideologia del fascismo y
abandond el partido vinculdndose a la resistencia. Como hizo en su dia William Morris, se habia
dado cuenta de que las causas de la vulgaridad del mundo eran de tipo moral y no simplemente
estéticas; de que no se podia cambiar el mundo desde el exterior. De este modo termind siendo
identificado como un intelectual contrario al régimen. En 1944 fue detenido, entregado a los
alemanes, torturado y llevado al campo de concentracion de Mauthausen donde fallecid.

En la medida que realizaron muchos encargos de obra publica de caracter “social”***~cuarteles,
escuelas, colonias de vacaciones, hospitales, etc.—, los arquitectos racionalistas tuvieron que en-
frentarse al problema de equipar edificios de uso colectivo con mobiliario seriado y barato.
Ademas de Gio Ponti, que trabajaba para empresas de ceramica, carrocerias y mobiliario, dirigia
la revista Domus y organizaba Triennales, Terragni y Pagano se dedicaron también al diseio de
muebles y objetos. Aunque sus encargos procedian de la Administracion, llevaron hasta las ul-
timas consecuencias la idea de dar a los objetos un uso estrictamente practico y de despojarlos
de cualquier connotacidn simbdlica de poder. No hacian concesiones a la historia, al decorati-
vismo o al gusto burgués. Aunque pueda parecer paraddjico, sus interiores y sus muebles prac-
ticamente se confunden con los del Movimiento Moderno centroeuropeo.

5.2.4. Las bienales de Monza y las trienales de Milan

Aunque Ponti, Terragni y Pagano realizaron no pocos proyectos de disefio industrial durante el
periodo de entreguerras, el debate sobre el disefio en Italia fue mas bien indirecto ya que la
profesion como tal no se encontraba todavia bien identificada. Segun Vittorio Gregotti, se tra-
taba de discutir el destino critico y figurativo de las “artes aplicadas” ligadas a las categorias es-
téticas idealistas del funcionalismo y el racionalismo.'’ En este sentido, las bienales de Monza y
las Trienales de Milan, en tanto que escaparates de objetos modernos sirvieron de altavoz de
los debates y las contradicciones que tenian lugar en el ambito del disefo y del gusto.

La primera Mostra Internazionale delle Arti Decorativa, que tuvo lugar en Monza, en 1923, era
un proyecto largamente aplazado cuyos origenes se remontaban a las exposiciones internacio-
nales de artes decorativas de Turin (1902) y Milan (1906). Para la organizacidn y patrocinio de la
misma se habia creado un consorcio entre tres instituciones: el ayuntamiento de Milan que
asumia la organizacion y promocion del evento; el ayuntamiento de Monza que cedia la Villa
Reale y la Societa Umanitaria que proporcionaba la experiencia de veinte afios en la promocion
y la ensefianza de las artes aplicadas y los oficios industriales.®® El régimen de Mussolini se
apropio rapidamente de este proyecto generado por la sociedad civil y la anterior administra-
cion, convirtiéndolo mediante un decreto del 31 de diciembre de 1923 en un evento oficial y
controlado por el ministro de educacidn Giovanni Gentile.

En la primera bienal se presentaron tanto objetos del segundo futurismo como creaciones neo-
clasicas junto a ejemplos de artesania regional. Sin embargo, con el fin de evitar el folklorismo y
favorecer el disefio moderno, las bases de la primera bienal especificaban que se debia evitar to-
do aquello que tuviera cardcter retrospectivo, se recreara en modelos antiguos asi como no ex-
poner el arte rustico entendido como expresién del arte campesino.’® La bienal fue tomando
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De caracter populista, la “obra socia

III

del fascismo tenia como uno

de sus objetivos principales adoctrinar a los jovenes e incitar a la obediencia.
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GREGOTTI, Vittorio: Il disegno del prodotto industriale,

Ed. Electa, Milan 1998. Op. Cit., pag 130 [12 edicidn: Electa, Milan, 1986].
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Para una cronica completa de las Trienales de Milan

ver: PANSERA, Anty: Storia e Cronaca de la Triennale, Longanesi & C. Milan, 1978.
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GREGOTTI, Vittorio: Op.Cit., pag. 150.
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cuerpo y su tercera edicion (1927), de acuerdo con la ascension de las tendencias neoclasicistas,
tenia como tema central I/ Novecento e il Neoclassicismo nella decoracione e nell’arredamento.
Estas primeras bienales pretendian la difusiéon del “buen gusto” el cual se identificaba con una ar-
tesania de lujo, de cardacter autdrquico y nacionalista que, segun los organizadores, tenia un carac-
ter mas elevado que la mostrada en la Exposition internationale des arts Décoratifs et industriels
modernes de Paris de 1925 cuyo caracter era mas industrial. De todos modos al cabo de tres edi-
ciones los organizadores detectaban que uno de los problemas de las bienales era que se expo-
nian piezas no seriadas, muy poco aptas para la venta ya que sus precios eran desorbitados.

En su cuarta edicidn, la bienal adquirié una periodicidad trienal asi como un caracter mas mo-
dernizante, industrial y cosmopolita, adoptando el nuevo nombre de Triennale delle arti deco-
rative e industriali moderne. Las trienales se convirtieron en un evento decretado por ley y se
trasladaron a Milan, ocupando el Palazzo dell’Arte disefiado a tal efecto por Giovani Muzio en
un estilo neoclasico modernizado.

El nuevo certamen se proponia como un gran evento internacional, al estilo de las exitosas expo-
siciones de artes decorativas de Turin (1902) y Paris (1925), aspirando a ser un escaparate de la
civilizacion moderna. Como ocurria con otros eventos internacionales similares, la trienal propo-
nia mediante sus bases de participacion una doctrina estética destinada a estimular un gusto mo-
derno. Segun la bases, los objetos a exponer tenian que ser modernos, originales pero sin extra-
vagancias, técnicamente perfectos y producidos de modo eficiente.”® Asi pues, ademas de ser un
gran escaparate de la arquitectura moderna y el arredo, en su nuevo formato las trienales tenian
como objetivo desplazar la revalorizacidn del objeto artesano —en la que se habian empefiado las
anteriores bienales de Monza— vy orientarse hacia la promocion del objeto industrial.

Las trienales de 1933 y 1936 fueron llamadas las “trienales racionalistas” porque en ellas la pre-
sencia de arquitectos racionalistas fue muy importante, incluso a nivel de gestién. Gran parte
de los montajes de estas trienales se caracterizaban por el uso de materiales industriales o por
el empleo de materiales tradicionales tratados con el fin de obtener efectos novedosos. El tubo
de acero, el vidrio y el aluminio se convirtieron en los simbolos del estilo decorativo moderno
dejando muy atras las molduras y las marqueterias del Novecento.

26 y 72. Piero Lingeri y grupo MIAR: fachada e interior de la casa con estructura de hierro, V Triennale, 1933.

Para la V Trienal (1933) se realizaron veintiuna construcciones sobre el tema de la vivienda. Las
fotografias de la época transmiten la idea de que, con respecto al gusto moderno y, aunque su
grado de industrializacion quizas no fuera muy elevado, Italia se encontraba en perfecta sintonia

2%y Triennale di Milano. Catalogo Ufficiale, pag. 16. Consultado en Wikipedia.
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con las corrientes internacionales del disefio. Para paliar esta visidn, quizds tecnolégicamente po-
co avanzada, la Triennale organizé una exposicion internacional del transporte y de carrocerias fe-
rroviarias donde se mostro el Elettrotreno ETR 200, un proyecto conjunto entre la Ferrovia dello
Estato y la empresa Breda, disefado en estilo Streamline por Gio Ponti y Giuseppe Pagano.

73 y 74. Aspecto exterior e interior del Elettrotreno Breda 201, mostrado en la V Triennale, 1933.

En la VI Triennale (1936) el tema central fue la vivienda y el arredo (la decoracidn). En ella se
mostro una exposicion sobre viviendas-tipo: pisos con servicios comunes, pisos para tres o para
cuatro personas, viviendas para profesionales, dormitorios para estudiantes, estancias trans-
formables y asi hasta doce tipologias diferentes muy parecidas a las elaboradas por el Movi-
miento Moderno en Alemania durante la Republica de Weimar. En la exposicidon de arredamen-
to se mostraban siete habitaciones-tipo —para una sefiora, un sefior, un médico, un nifio, etc.—
también siguiendo el espiritu de mostrar una version “modernista” de las estancias tradiciona-
les muy alejada del arquetipo de la vivienda burguesa. Siguiendo el ideario autarquico fascista
segun el cual la cultura moderna italiana, en ese caso la arquitectura, hundia sus raices en la
cultura vernacula, se mostrd una exposicion sobre arquitectura rural mediterranea. En ella se
establecian analogias entre los tejados planos, las superficies desnudas y las formas cubicas de
la arquitectura popular y la arquitectura racionalista del momento.”®

La sintonia de las obras presentadas en las trienales de 1933 y 1936 —ambos eventos financia-
dos por el Gobierno de Mussolini— por los arquitectos y disefiadores racionalistas italianos con
la estética del Movimiento Moderno resulta de lo mds paraddjico y pone en evidencia el fino hi-
lo que separa el “modernismo” fascista del “modernismo” ilustrado centroeuropeo. Si bien sus
ideales estéticos eran los mismos —adecuacion de la forma a la funcion, antiornamentalismo,
utilizacion de materiales industriales— sus ideales éticos eran diferentes, pues el disefio no se

291 | a exposicion se llamaba “Mostra dell’architettura rurale nel bacino del Mediterraneo” y constituia

un excelente documento del estado de la arquitectura rural italiana de aquel momento. De todos modos
no era ni mucho menos la primera vez que un arquitecto racionalista se interesaba por la arquitectura
mediterranea. El IV Congreso del CIAM (1933) tuvo lugar en un crucero por Grecia donde se admiraron

las construcciones preclasicas; Le Corbusier escribié en muchas ocasiones sobre las ensefianzas que,

de joven, habia recibido de la arquitectura popular mediterraneay la revista AC del grupo de vanguardia
GATCPAC publicé, en 1935, un completo reportaje de la arquitectura de la costa espafiola y de Ibiza.

Ver: VIDAL, Merce: “Design History in Catalonia between the influence of Le Corbusier and Mediterranean
Historical and Vernacular Sources” en Design Discourse Japan, Osaka University, mayo 2008, n2 4, Vol. llI,
pags. 40-49. VIDAL, Merce: “Mediterranisme en el disseny dels anys trenta i la seva pervivencia als anys
de postguerra” en CALVERA, Anna (Coord.): La formacio del sistema disseny Barcelona (1914-2014),

un cami de modernitat. Assaigs d’historia local, GRACMON, Publicacions i edicions de la UB, Barcelona, 2014.
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hacia en nombre de la igualdad social o de la liberacion de la clase obrera sino en nombre de un
gusto para unas clases sociales cuyo estatus no se ponia en duda.

75y 76. Giuseppe Pagano: VI Triennale de 1936, pabellén anexo y exposicion Mostra d’Achittetura rurale.

Por suerte, el Estado fascista italiano fue menos eficaz que el aleman en su puesta en practica
de la “jardineria politica” y confid mas en poder anestesiar la conciencia de los ciudadanos me-
diante una elaborada religion politica que en planear la eliminacidn fisica de sus enemigos. De
hecho el racismo en Italia estaba mas relacionado con el chauvinismo de haber participado en
la Primera Guerra Mundial que con la concepcidn bioldgica desarrollada por los alemanes. No
obstante, las leyes raciales antisemitas promulgadas en Italia a partir de 1938 fueron especial-
mente duras con los arquitectos-disefiadores racionalistas, quienes empezaron a perder el apo-
yo del Gobierno pues fueron acusados de promover un cosmopolitismo judio y decadente. Mu-
chos desertaron del régimen que tanto les habia apoyado. Otros fueron castigados sin piedad:
Giuseppe Terragni, que habia puesto con gran entusiasmo su arquitectura al servicio de la revo-
lucion fascista, fue enviado al frente ruso y ya hemos explicado que Giuseppe Pagano fue cap-
turado, torturado y enviado a un campo de concentracion aleman donde fallecid.

Alo largo de 21 afios, el régimen de Mussolini se fue corrompiendo y el aura profética del Duce se
fue evaporando. Por lo demas, habia perdido el contacto con la realidad y no era consciente de
gue era imposible asimilar a su ideologia a todos y cada uno de los italianos. El fin del fascismo ita-
liano no hace falta explicarlo. De modo tragico, las visiones bélicas y violentas del Futurismo ter-
minaron por hacerse realidad en los afios cuarenta. Su gran error fue su brutal tecnicismo y el he-
cho de creer que el progreso técnico y el progreso de la humanidad se sitian en el mismo nivel. La
guerra demostré que podia ser justo lo contrario: a mayor progreso técnico mayor destruccion.

En su libro sobre el disefio del producto industrial, Vittorio Gregotti lamenta que en su conjunto
los arquitectos y disefiadores italianos de entreguerras no llegaron a cohesionar un movimiento
potente en torno al disefio del mismo modo que lo hicieron, por ejemplo, sus colegas centroeu-
ropeos.’”® Sin embargo hay que preguntarse ¢Cémo podrian haber generado un movimiento
cultural progresista y critico con el entorno si trabajaron en un Estado autoritario durante una
generacion entera? ¢Coémo podian defender un disefio inspirado en los ideales ilustrados bajo

un régimen totalmente contrario a los ideales de la llustracion?
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GREGOTTI, Vittorio: “1919-1945” Op. Cit., pags. 127-145.
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En nuestra opinidn, lo Unico que podian hacer los arquitectos y disefiadores en aquel contexto
era tratar el disefio como una cuestion formal o de estilo desvinculado de cuestiones sociales.
Pero en cualquier caso y aunque surgieran en un contexto siniestro, podemos lanzar la hipote-
sis de que los debates italianos sobre el papel de la vanguardia, el valor de la historia y el signi-
ficado de lo moderno, tuvieron una cierta continuidad. En cierto modo proporcionaron un subs-
trato para el “milagro” del italian design que surgié tan brillantemente en los afios cincuenta y
del que trataremos a propodsito de la Guerra Fria.

5.3. El diseiio en la Alemania nazi

Durante los afios de la Guerra Fria, la cuestion del disefio aleman bajo el nacionalsocialismo no se
investigd demasiado asumiendo que debia ser una prolongacion de un arte antivanguardista que
se recreaba en las escenas pastoriles, los desnudos musculosos y una arquitectura monumental
pseudoclasica. Incluso en el catalogo de la interesante exposicidon Art i Poder. La Europa dels Dicta-
dors, 1930-1945, presentada en Barcelona en 1996 y patrocinada por el Consejo de Europa, se
ofrecian pocas alternativas a este relato de origen marxista segun el cual lo que el fascismo perse-
guia era la estetizacidon de la politica, la exaltacion de la guerra y la fuerza para ocultar sus atroci-
dades.?®® En general los autores del catdlogo se inclinaban por la idea de que arte de los dictadores
tenia una funcion anestésica: era inevitablemente mediocre y el summum del kitsch. Salvo algin
articulo dedicado al cine y las exposiciones universales, los trabajos de los investigadores se cen-
traban en la exploracién de las artes académicas —pintura, escultura, arquitectura— vy, por lo visto,
las artes aplicadas y el disefio no merecieron su atencion.

Sin embargo, desde los afios ochenta, estudiosos del disefio aleman, como John Heskett, ya pusie-
ron en tela de juicio este relato argumentando que bajo el Gobierno de Hitler no todo el disefio
habia sido historicista, de mala calidad y kitsch.?® Pero entonces afloraban nuevas e inquietantes
cuestiones: los objetos disefiados en el contexto de un régimen genocida é podian ocultar su laten-
te perversidad? ¢Un régimen que perseguia implacablemente el arte vanguardista podia hacer un
disefio moderno? ¢Hubo buenos disenadores dedicados a la causa del disefio nazi?

Ante la evidencia fotografica, documental y patrimonial que venia a sugerir una respuesta afirmati-
va a estas espinosas preguntas, los historiadores del disefo se propusieron construir relatos alterna-
tivos. En 2004, Paul Betts publicd una interesante historia cultural del disefio aleman, The Authority
of Everyday Objects, en la que el capitulo dedicado al periodo nazi venia a demostrar que, efectiva-
mente, hubo politicas de disefio muy bien orquestadas tanto desde las instituciones civiles —como la
Werkbund y la asociacion Kunst-Dienst (Arte y servicio religioso)—, como desde las organizaciones
asociadas al “sindicato” Deutsche Arbeitsfront (Frente aleman del trabajo) —Amt Shénheit der Arbeit
(Oficina para la belleza del trabajo) y Kraft dur Freude (A la alegria a través de la fuerza)—, que se
dedicaban al embellecimiento del estado del bienestar.”® Betts afirma ademas que el disefio nazi
fue mas alla del concepto de Heimat o “dulce patria chica” porque fue escasamente afectado por la
Gleischaltung o “politica de coordinacion” que se proponia armonizar todos los aspectos de la cultu-

203 ADES, Dawn, et Al.: Art i poder. L’Europa dels dictadors, Centre de Cultura Contemporania de Barcelona-

Institut d’Edicions, Diputacio de Barcelona, Barcelona, 1996. En este catalogo colaboraron Josep Ramoneda,
Klaus Gallwitz, Eric Hobsbawn, Dawn Ades, Tim Benton, David Elliot, lain Boyd Whyte, Marko Daniel,

Karen A. Fiss, Josefina Alix Trueba, John Willett, Simonetta Fraquelli, Lutz Becker, Ester Cohen, Igor A. Kazus,
Lutz Becker, Jean-Louis Cohen, Brandon Taylor, Winfried Nerdinger, Wofgang Schache, Bethold Hinz,

Barnd Nicolai, Neal Ascherson e Ines Schelker.

204 HESKETT, John: Breve historia del disefio industrial,

Ediciones del Serbal, Barcelona, 1985 [12 Edicion: Thames & Hudson, Londres, 1980].

2% BETTS, Paul: The Authority of Everyday Object,

University of California Press, Berkeley/Los Angeles/Londres, 2004.
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ra nazi de acuerdo con un ideario Unico. A diferencia de otros dambitos de la creacion, que cayeron
en el folklorismo y la cursileria, el disefio de objetos industriales permanecié como algo muy mo-
derno tanto en su retdrica como en su estilo. Por ello no es descabellado hablar de una “moderni-
dad fascista” tal y como hacen Paul Betts y Ruth Ben-Ghiat.

A las acciones descritas por Betts, nosotros afiadiremos el fendmeno de las exposiciones de artes
aplicadas organizadas en las fabricas, recientemente investigadas por Michael Tymkiw, asi como
el pabellén de la Exposicion de Paris de 1937, entendiéndolo como una de las manifestaciones
mas explicitas del arte y el disefio nazi. Todas estas actividades de promocion no eran el fruto de
iniciativas individuales sino de programas del Gobierno para la ejecucion de los cuales se necesitd
del apoyo de muchos y buenos profesionales. Betts argumenta, con bastante sentido comun, que
las bien orquestadas politicas de promocién del disefio de la Republica Federal de Alemania de los
afnos cincuenta no salian de la nada sino que tenian a nivel organizativo su precedente en las del
Tercer Reich.

Por otro lado, Modernismo y fascismo de Roger Griffin, publicado en 2007, y tantas veces citado en
este trabajo, no es un libro sobre disefio pero alude frecuentemente a él y lo sitia en un marco
ideoldégico mas amplio porque no lo considera un apéndice de las artes sino una de las muchas
manifestaciones del “modernismo politico y social” del gobierno de Hitler. Gracias al trabajo de
Griffin adquieren sentido las contradictorias politicas culturales del Tercer Reich asi como su visién
racista de la tecnologia.

En 2009, otro historiador del disefio, Jeremy Aynsley, publicé Designing Modern Germany, una
muy bien documentada historia del disefio aleman que dedicaba un capitulo entero a la reaccion y
consolidacion del disefio durante el periodo nazi. Aynsley no tenia prejuicios a la hora de recono-
cer que muchas manifestaciones del disefio en aquella época eran modernas y tecnoldgicamente
avanzadas aunque sus objetivos fueran reprobables desde el punto de vista moral.?*®

Finalmente diremos que regularmente aparecen en congresos y publicaciones internacionales tra-
bajos de investigacion que desvelan nuevos y desconcertantes datos acerca de los significados
ocultos del disefio nazi y que progresivamente iran apareciendo en este relato.

5.3.1. Cara y cruz de la modernidad nazi

Segun Griffin, el régimen nazi no era moderno o antimoderno sino “modernista” en el sentido
de que se proponia empezar de nuevo, construir una nueva Alemania, poderosa desde el punto
de vista tecnocratico, econdmico y militar, asi como saludable y demograficamente fuerte a
partir de la idea de declarar la guerra contra la decadencia ilustrada.’®’ Los fascismos se pueden
contemplar como movimientos “politicamente modernistas” en la medida que intentaban pro-
yectarse hacia el futuro y acelerar la marcha de la historia para implantar un “nuevo orden”. Sin
embargo, en el caso del Nacionalsocialismo aleman, esta reconexidn hacia el futuro se entre-
cruzaba problematicamente con impulsos de regreso hacia un pasado primordial anterior al
cristianismo, la llustracion y el proceso de industrializacion que lo habian pervertido. Esta mez-
cla de arcaismo y super-modernidad, de irracionalismo y de tecnicismo es lo que hace que las
manifestaciones del disefio nazi sean tan dificiles de interpretar, pues lo mismo hacen referen-
cia al pasado clasico y a las tradiciones rusticas y campesinas alemanas como a la ingenieria mas
avanzada. Aunque el nazismo se interesd por las medicinas alternativas y las ciencias ocultas,
Hitler no estaba dispuesto a que Alemania se convirtiera en una nacién de ciudadanos y equi-

206
207

AYNSLEY, Jeremy: Designing Modern Germany, Reaktion Books, Londres, 2009.
GRIFFIN, Roger: “Una revisidén de la modernizacidn nazi” en Op. Cit., pags. 370-373.
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pamientos “alternativos”, sino que tenia la firme conviccién de que la regeneracion del pais se
haria mediante equipamientos e infraestructuras modernas —estadios, nuevas ciudades, edifi-
cios oficiales, autopistas, fabricas renovadas, etc.— y mediante servicios modernos en los ambi-
tos de la sanidad, la educacion, el transporte y el ocio.

La oposicidn entre tradicion y modernidad o entre la recurrencia a un pasado que realimentaba
los mitos de la nacion y una necesidad de modernizacion rapida e intensiva no eran los dos uUni-
cos polos entre los que basculaba el Nacionalsocialismo. El tercero y fundamental era un pro-
yecto de regeneracion racial destinado a arrancar de raiz los “elementos” que fueran pernicio-
sos. El Tercer Reich aspiraba a configurar un jardin perfecto de individuos sanos, racialmente
homogéneos e ideoldgicamente sumisos.

La perversidad de la modernizacion nazi se pone en evidencia cuando se descubre que los me-
jores equipamientos y servicios solamente debian ser accesibles a los ciudadanos de raza “aria”
mientras que a los excluidos o “indeseables” les esperaba ni mas ni menos que la marginaciony
el exterminio. La modernidad nazi era como una moneda de dos caras pues lo mismo se esme-
raba en construir ciudades de vacaciones que campos de concentracion, en disefiar dietas salu-
dables para los estdmagos “arios” que en matar de hambre a los reclusos de Auschwitz, en
promover la natalidad de los “arios” que en implantar salvajes practicas eugenésicas para evitar
gue los elementos “insanos” se reprodujeran o en encargar maquinas a IBM para contabilizar
s e 2
las victimas del holocausto.”®®

5.3.2. La biopolitica

El nazismo realizd una peligrosa sintesis entre lo bioldgico y lo cultural defendiendo la idea de
que la cultura alemana moderna era como un organismo que vivia, crecia y se desarrollaba pero
gue podia enfermar por culpa de los “parasitos” que la infestaban. De acuerdo con este ideario,
el problema del arte —y por extension de la arquitectura y el disefio— bajo el régimen nazi no era
exactamente que las obras fueran modernas o antimodernas sino que fueran artgemdf (sanas)
o entartet (degeneradas). Decidir qué obras eran “degeneradas” o “sanas” suscitd no poca con-
troversia dentro del partido nacionalsocialista, pero en términos generales el arte y el disefio
vanguardistas fueron considerados degenerados o enfermos no tanto por su estilo sino por ser
la expresion visual de la comunidad judia y del comunismo.

Esta seria la explicacion plausible al hecho de que los edificios y objetos encargados a arquitec-
tos y disefiadores involucrados con los proyectos del régimen Nacionalsocialista —el esmerado
rediseno de las instalaciones fabriles o las Fabrikausstellungen (exposiciones en las fabricas),
por ejemplo— fueran sorprendentemente modernos y proximos a la estética de la Nueva Obje-
tividad que el régimen perseguia. La dicotomia entre disefio “sano” o “degenerado” explicaria
también que el Gobierno cerrara la Bauhaus —en tanto que escuela de disefio acusada de alber-
gar judios y practicar el bolchevismo cultural-y que luego llamara a colaborar con él a algunos
de sus mas eminentes profesores, como el disefiador grafico Herbert Bayer; o que el ultimo di-
rector de la inmolada escuela, Mies van der Rohe, intentara granjearse las simpatias del régi-
men para conseguir proyectos.

Resulta también chocante que Adolf Zeigler y el partido nazi organizaran en 1937, en Munich, la
famosa exposicion Entartete Kunst (Arte degenerado) que incluia todas las vanguardias y que
mostro, por ejemplo, que las pinturas de paisaje —sobre todo las que representaban las autopistas
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Sobre la relacién entre IBM y el Gobierno nazi ver GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 435.
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construidas por el régimen, pintadas por artistas “integrados”’— fueran tan modernas.”®® Es indu-
dable que existieron las purgas y la persecucion en el mundo del arte, no tanto por motivos esté-
ticos como por sus asociaciones con razas que no fueran la “aria” o con ideologias vinculadas al li-
beralismo y al comunismo a las que el Partido Nacionalsocialista habia declarado la guerra.

Segun Griffin, la revolucidn nazi tenia una naturaleza biopolitica. No se basaba Unicamente en la
aplicacién del racismo bioldgico y la higiene racial a las estrategias de gobierno sino que aludia
a laidea del Tercer Reich como resultado de una nueva forma de politica basada en las fuerzas
de la propia vida.**° La llamada Weltanschauung (concepcién del mundo) nazi funcionaba como
una filosofia de la vida totalizadora que lo mismo invocaba las ciencias de la vida —la biologia o
la antropologia— o el mucho mas nebuloso espiritu del vitalismo o Lebensphilosophie.”™* Segun
Griffin, la biopolitica funciond en Alemania como eficaz sustituto de la religidon revelada:

“Dentro del nazismo, este culto proteico, esencialmente “pagano” a la fuerza vital en cuanto
fuente de valores y de significado sustituyé de modo eficaz tanto a la ilustracidn tradicional
como a la religién revelada como justificacién de la ciencia, de la tecnologia y de la propia
modernidad. Por otra parte sirvié de base a una forma de humanismo que adopté como
axioma la aplicacion de las “leyes de la vida” a la historia y a la sociedad en sintonia con el
darwinismo social o mds bien que tachaba de “decadentes” y, por lo tanto, contarios a la vi-
L . 2212
da, el principio de igualdad humana y los derechos humanos.

Bajo el Tercer Reich se impuso un discurso politico en el que se mezclaban las ficciones biopoli-
ticas y los mitos con el lenguaje del poder politico. Gracias a la idea de que el Volk (el pueblo)
era un organismo vivo que habia que curar y librar de “parasitos”, los nazis crearon de un modo
muy rapido unas eficientes estructuras de estado. Con el fin de que su “cruzada” moderna y ex-
cluyente se hiciera realidad, el régimen tenia que convencer a un buen niumero de ciudadanos,
sobre todo cientificos y técnicos y écdmo no?, arquitectos y disefiadores para que colaboraran
con él. Evidentemente el deseo de construir una nacién poderosa podia ser compartido por casi
la totalidad de la poblacion pero, para convencer a las élites se necesitaban argumentos mas
sutiles. El Nacionalsocialismo tenia un pensamiento propio que se basaba en tres metaforas ba-
sicas: primero, la idea de “la sangre y la tierra” segun la cual el atractivo psiquico de la sangre se
retne con la metafora de las raices, considerandose que todo lo que es vital nace de la tierra;
segundo, la concepcidn de la nacién o del pueblo como organismo vivo o entidad biohistorica,
el Volkskérper vy, finalmente, en tercer lugar, la idea del mito arcaico segun el cual el declive, la
muerte y la destruccidon son el preludio necesario para la regeneracién el renacimiento y la re-
novacion. La destruccion de los “indeseables” era contemplada como un mal inevitable y nece-
sario para el resurgimiento del estado ario. Estas tres ideas constituyen el “centro ideal de valo-
res” del ideario nazi y explica que, en los textos de la época, aparezcan de modo recurrente ex-

. ., . . . . e . 21
presiones como “redencién nacional”, “limpieza cultural” y racial y “sacrificio”.**?

Este seria el caso de la moderna tipografia Futura de Paul Renner

que fue adaptada por Géebbels después de obligar a su autor a exiliarse.

GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 443.

Este espiritu fue muy importante en la rebelién alemana del siglo XIX contra la decadencia.

Lo mismo se podia expresar a través del ocultismo, del misticismo, del romanticismo, de la musica
de Wagner, de las ideas de Nietzsche, del militarismo, del cientifismo o de la tecnocracia.
GRIFFIN, Roger: Op. Cit., pag. 443.

GRIFFIN, Roger: Ibid.

GRIFFIN, Roger: “En la mente del Fiirer” en Op. Cit., pags. 392-398.
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5.3.3. Biotecnologia y Streamline

Para poner en marcha de manera eficaz sus proyectos de modernizacion y de “jardineria politica”,
el régimen necesitaba del auxilio de las élites intelectuales del pais y de las tecnologias mas mo-
dernas, que eran bienvenidas siempre y cuando no plantearan ninguna oposicion al statu quo. La
misidn de los equipos de especialistas en todos los ambitos de las ciencias y las técnicas era traba-
jar unidos en la “direccion del Fiihrer” o “en sintonia con lo que decia el Fiihrer” con el objetivo de
demostrar al mundo que la tecnologia de los pueblos del Norte era superior. Hitler argumentaba
en su manifiesto politico Mein Kampf (Mi lucha) que toda la cultura humana, los resultados artis-
ticos, cientificos y tecnoldgicos modernos eran el resultado de la creatividad “aria”.

“Aquella base se encuentra, sin embargo, en la formidable produccidn cientifica y técnica de

Europa y América y, por consiguiente, de pueblos arios. Sélo basdandose en esas produccio-
. s . . 214

nes es como el Oriente podra seguir el progreso general de la Humanidad”.

Estas ideas llegaron al publico a través de Deustche Technik, revista portavoz del Nationaler
Bund Deutscher Techniker, (Federaciéon Nacional de Ingenieros Alemanes), fundada en 1934,
gue se dedico a divulgar el concepto racista de excelencia tecnoldgica. En el ambito del disefio
de producto el Gobierno aleman propicié con entusiasmo la adopcion del estilo aerodinamico
gue venia de Estadios Unidos. El Streamline se popularizé mucho en la Alemania nazi cuando se
extendio la idea de que la tecnologia podia trabajar en la “reconexion hacia adelante”. Segun
Thorsten Krause, asi como la nocidon del Weltanschauung nazi hundia sus raices en el pensa-
miento bioldgico, el Streamline, con sus lineas aerodinamicas podia contemplarse como un lo-
gro de los disefiadores e ingenieros alemanes en la direccion de lo organico. Segun la revista
Deutsche Technik “El pueblo nacional socialista de temperamento nérdico deberia entender la
tecnologia alemana en un sentido bioldgico”.?*® De este modo el concepto de biotecnologia ad-
quiria un nuevo significado y se convertia en la base del disefio tecnoldgico. Cuando las calcula-
das carrocerias se comparaban con las formas naturales parecia que se hacian evidentes las
analogias entre naturaleza y cultura. En tanto que estructuras organicas, los artefactos aerodi-
namicos se correspondian con la naturaleza y podian aspirar a ser parte de ella. El Streamline
podia entenderse como algo esencialmente opuesto al disefio geométrico y de aristas vivas del
Movimiento Moderno que el régimen presentaba como algo anticuado. **®

77. Locomotora Henschel-Wegmann, linea Berlin-Dresde, 1936-1939.
78. Locomotora Borsig 05-002, linea Hamburgo-Berlin, 1936.

HITLER, Adolf: Mi lucha, Primera edicién electrénica en castellano. Jusego, Chile, 2003, pag. 177.
http://der-stuermer.org/spanish/Adolf%20Hitler-Mi%20Lucha.pdf [consulta: 8/4/2015].

KRAUSE, Thorsten: “Steamlining is cleaning” Comunicacion presentada en el congreso
de la Design History Society, Design Politics and the Politics of Design, Belfast, 2004.
KRAUSE, Thorsten: Op. Cit., pag. 7.
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Asi por ejemplo, para emular los trenes norteamericanos y con el fin de mejorar las prestaciones
de las locomotoras de vapor, toda vez que las politicas autarquicas recomendaban el uso del car-
bon en lugar de diésel, la Deutsche Reichsbahn (Compaiiia Alemana de Ferrocarril) encargd a los
fabricantes que disefiaran trenes aerodinamicos. El objetivo no consistia solamente en lograr
acortar el tiempo de los trayectos de las lineas entre las ciudades principales (Berlin-Dresde y Ber-
lin Hamburgo) sino también llamar la atencion sobre la modernidad de aquellos ferrocarriles que
se publicitaban con el sonoro nom-
bre de Stromlinienzug. De todas for-
mas, esta supuesta mejora no llegd
a ser demostrada y, después de la
Segunda Guerra Mundial, estas im-
ponentes locomotoras fueron retira-
das de las vias.”*’” El aumento de ve-
locidad se conseguiria con el cam-
bio de carburante y no revistiendo
las maquinas de vapor con pesados
trajes aerodinamicos recomenda-
dos por un gobierno paranoico.

Al igual que hizo el régimen de
Mussolini, el nacionalsocialismo est-
imulé en gran manera las carreras
de coches. Se trataba de un entrete-
nimiento muy popular que ademas,
de desviar la atencion de la gente
hacia asuntos no politicos, tenia la
ventaja de situar la tecnologia aria
en un escaparate internacional. Cada
vez que un coche de carreras ale-
man ganaba una Férmula Grand
Prix el Gobierno se apuntaba una
victoria técnica. El modelo que co-
sechd mas trofeos fue el Mercedes
Benz W125, denominado Silberpfeil (Flecha de plata) que corrié entre 1934 y 1937. Su carroceria
de aluminio tenia que ser tan ligera que se acordd no pintarla, de tal modo que con su perfil ae-
rodindmico, desnudo y metalizado, el Mercedes W125 adoptaba la apariencia de un torpedo.”*®
También se construyd una version experimental del W125 futurista que se mostré en el pabellén
aleman Exposition internationale des arts et techniques dans la vie moderne de Paris de 1937.

79. Prototipo del Mercedes-Benz W125 en una prueba de velocidad, 1937.
80. Tres Mercedez-Benz W125 a punto de ser embarcados.

Pero si el Stromlinien era bienvenido en tierra, en el aire se prestaba a proyectos faradnicos. Pa-
ra demostrar su superioridad tecnoldgica, el gobierno de Hitler no quiso quedarse atras en la
carrera internacional por la construccién de dirigibles o zeppelines cada vez mas grandes. Las
monumentales aeronaves competian en confort y nUmero de pasajeros con la aviacion comer-
cial ya que llevaban integrado en la parte baja de su cuerpo un piso con elegantes salones, co-
medor, cocina, dormitorio y bafios y otro mas sencillo para la tripulacién y la carga. El puente
de mando iba en una “géndola” situada en la parte frontal. El dirigible se vislumbraba como un
medio de transporte que reunia la eficacia de la navegacion por el aire con el glamour del bu-

"7 ENGLER, Franz y LICHTENSTEIN, Claude: Streamliningd. A metaphor for progress.

The Esthetics of Minimized Drag, Lars Miller Publishers, Baden, 1993.
28 KRAUSE, Thorsten: Op. Cit., pag. 5.
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qgue transatlantico. Los dirigibles experimentaron su época dorada durante la primera mitad
de los afios treinta pero, en 1936, cuando se fletaron los modelos alemanes, ya eran un medio de
transporte muy cuestionado por motivos de seguridad.”® Los zeppelines construidos por
el régimen nazi —el LZ-129 Hindemburg y el LZ-130 Graf Zeppelin— eran una muestra de su me-
galomania tecnoldgica: desplazaban un volumen de 200.000 m* y median 245 metros de largo.

El famoso Hindemburg, fletado en 1936 y
que sobrevold los Juegos Olimpicos de
Berlin para asombro de los espectadores
del evento, transportaba hasta 71 pasaje-
ros y 61 tripulantes. El disefio de sus habi-
taculos, encargado al arquitecto Fritz Au-
gust Brehaus, era totalmente funcional v,
para reducir peso, se amuebld con sofisti-
cados muebles de tubo y un piano ultrali-
gero, siendo un ejemplo del uso que podia
hacer el nacionalsocialismo del estilo de la
Nueva Objetividad cuando le interesaba.
Si no fuera por sus credenciales ideoldgi-
cas, podriamos creer que estos interiores fueron disefiados en la Bauhaus. Este dirigible termind
su andadura con una catastrofe: el 6 de mayo de 1937 se estrellé en Nueva Jersey, cuando lo es-
peraban los medios de comunicacion al concluir su primer viaje transatlantico. Tras los accidentes
de los dirigibles britanicos, norteamericanos y alemanes, este tipo de aeronaves fueron retiradas
de la circulacion siendo sustituidas por los aviones. A pesar de su glamur eran demasiado volumi-
nosas, inmanejables e inflamables.

81y 82. El LZ 129 Hindenburg levantando el vuelo
y una vista interior del salén de pasajeros.

2% os dirigibles alemanes tenian varios infortunados precedentes. El primer gran dirigible fue el R.101

britdnico que media 236 metros de largo y desplazaba 156.019 m3. Fue fletado en 1929 y tenia que cubrir la
linea entre Gran Bretafia y la India pero no pudo porque fue destruido por un accidente el 5 de octubre de 1930.
Los dirigibles norteamericanos se proponian cubrir la linea de la costa Este hasta la costa Oeste y la linea hasta
Europa a través del Atlantico pero también terminaron siendo un fracaso. El Akron ZRS-4 media 239 metros

de largo y desplazaba 180.000 m3. Fue fletado en 1931y, después de sufrir varios accidentes, se hundié

en el Atlantico el 3 abril de 1933. Su “hermano”, el Macon ZRS-5, fue fletado en marzo de 1933y, después

de completar 50 viajes, sufrid un grave accidente el 15 de febrero de 1935 siendo retirado de la circulacidn.
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5.3.4. Un coche para el pueblo

Los trenes, los automaviles de carreras y los dirigibles Streamline eran la metafora perfecta de
la modernidad acelerada y dinamica del Nacionalsocialismo pero habia un proyecto mas mo-
desto, aunque no menos ambicioso, en cuyo desarrollo el Fiihrer puso un empefio personal: un
coche realmente popular y de consumo masivo.””° En febrero de 1933, poco después de tomar
posesion de su cargo de canciller de Alemania, en el marco de Salon del Automovil de Berlin, el
Fiihrer prometidé una serie de medidas para facilitar la motorizacién del pueblo entre las cuales
figuraban la construcciéon de autopistas. Una idea visionaria teniendo en cuenta los escasos
vehiculos que entonces circulaban por las carreteras.

LANLE LY
el

83 y 84. Publicidad del Tatra 87 de 1934, y del Lincoln Zephyr de 1936.

En realidad, en diversos paises, incluso en Alemania, ya se habian fabricado los primeros coches
populares®* pero la relacién calidad-precio del “coche del pueblo” aleméan debian ser insupera-
bles. Durante los meses de su encierro en la fortaleza de Landsberg, Hitler habia tenido tiempo
de leer las memorias de Henry Ford y estaba convencido de que todas las familias alemanas
podrian tener coche si se introducian sistemas de fabricacion a gran escala. En 1933, contacté
con el acreditado ingeniero Ferdinad Porsche que llevaba ya un cierto tiempo trabajando en el
disefio de un Kleinauto: un coche pequefio y popular capaz de transportar cuatro pasajeros a
100Km/hora. Su carroceria evocaba las lineas aerodinamicas y modernas del Tatra, fabricado en
Checoslovaquia, o del Ford Lincoln Zephyr V12, fabricado en EE.UU. Porsche consiguio el encar-
go y trabajo incansablemente en él durante mas de cuatro afios.

El problema era que la industria alemana no tenia experiencia en la fabricacion a gran escala.
Con el objetivo de analizar los ultimos avances de las cadenas de montaje, entre 1936 y 1937
Porsche visitd las grandes factorias automovilisticas de Detroit. Mientras tanto, los oficiales de
la SS probaban los prototipos del pequefio auto en las mas duras condiciones y perfeccionaban
su mecanica una y otra vez. Finalmente, en vista de que ninguna firma alemana se animaba a
fabricarlo, Hitler cred la empresa Volkswagen cerca del castillo de Wolfsburg.

Ver: MCLEOD, Kate: Betlemania. The Story of the Car that captured the Hearts of Millions, SmithMark,
Nueva York, 1999; AYNSLEY, Jeremy: “Volkswagen: The People’s Car” en Designing Modern Germany, Reaktion
Books, Londres, 2009, pags. 129-131; ENGLER, Franz y LICHTENSTEIN, Claude: “Volkswagen” en Streamlined:

A Metaphor for Progress. The Esthetics of Minimized Drag, Lars Miller Publishers, Baden, 1993, pags. 200-201.
En Estados Unidos, el Ford T (1908); en Francia, el Citroen 5V (1921); en Gran Bretafia, el Austin Seven (1922);
y en Alemania, el Opel Laubfrosch (1924).
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85. Hitler y su equipo estudiando una maqueta del KdF Vagen; 86. Publicidad del KdF Wagen, 1938.

El precio del coche se situd en 900 Reichsmark, cuyo pago a plazos se hacia mediante cartillas de
ahorro. La publicidad del vehiculo y la recaudacion se encontraba a cargo de la organizacion Kraft
durch Freude (Kdf) que daria el nombre al coche: KdF Wagen. Por desgracia, la guerra interrumpio
el proyecto, el sufrido pueblo aleman perdié todos sus ahorros y no veria ni un Volkswagen hasta
1946, unos meses después de que la fabrica fuera tomada por las tropas britanicas.””> A pesar de
gue habia surgido de los suefios de un dictador, el disefio del Volkswagen era tan dptimo que los
jovenes olvidaron pronto sus oscuros origenes. Durante las tres décadas siguientes a la guerra, se
convirtié en el coche mas vendido del mundo y en uno de los grandes mitos de la automocion.

5.3.5. Un estilo para cada interior

El lado moderno y tecnocratico del disefio del Tercer Reich se expresaba en los vehiculos de
transporte y en los aparatos técnicos. En cambio, su lado conservador se expresaba en el cultivo
y la promocion de la artesania y de los estilos tradicionales alemanes. Durante los afios treinta,
Alemania no estaba tan industrializada como Gran Bretafia y todavia quedaba un importante
contingente de mano de obra artesana. Los trabajadores manuales eran importantes porque
transformaban materiales autdctonos —ceramica, vidrio, textiles, metales, madera, piel, etc.— en
productos de consumo para la venta nacional y la exportacién. No necesitaban sofisticadas ma-
terias primas de importacion y, por lo tanto, eran esenciales para el mantenimiento de las poli-
ticas econdmicas autarquicas del régimen nacionalsocialista y para el cultivo de la identidad na-
cional. Los interiores tendian a decorarse con objetos artesanos y los muebles se hacian de ma-
dera siguiendo diversos estilos.

Segun Jeremy Aynsley, que ha estudiado bien el caso de los interiores, el hogar era un objetivo
a tener en cuenta por los nacionalsocialistas ya que se trataba del lugar donde las practicas de
la vida cotidiana podian servir para inducir las virtudes del partido.””> Una de sus tareas fue ex-
tender el concepto de Heimat (terrufio, patria chica) para establecer una relacidon geografica de
la casa con el pueblo o ciudad y la cultura vernacula. La retérica nazi vinculaba la vida de familia
directamente a la comunidad y a través de ésta, a la nacion y el estado.

Para decorar la arquitectura “neoclasica-modernizada” de los edificios oficiales y para las sedes
del partido se impuso un estilo suntuoso que simbolizaba poder, lujo, tradicion y permanencia del
régimen. El precedente lo habia sentado el arquitecto Paul Ludwig Troost con sus interiores para
los buques de la Hamburg-Amerika Linie durante los afios veinte, quien fue contratado por Hitler
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No se sabe dénde fueron a parar los millones de marcos que recaudd la KdF mediante las cartillas de ahorro.

Se supone que fueron encontrados y requisados por las tropas ocupantes rusas durante la caida de Berlin.
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AYNSLEY, Jeremy: “National Socialist Interiors”, Op. Cit., pags. 131-137

-520-



LOS IDEALES DEL DISENO Y SU VINCULACION CON LA HISTORIA

tras tomar posesion de su cargo. Sus interiores se caracterizaban por los espacios generosos, los
paneles de madera, los tapices de lujo y el mobiliario de estilos tradicionales reinterpretados.
Troost murid en 1934, siendo sustituido como arquitecto predilecto de Hitler por Albert Speer.

En cambio, para el consumo cotidiano de las clases medias se proponia un estilo simple, modes-
to y funcional que en muchos aspectos recordaba las primeras reformas del disefio llevadas a
cabo en el norte de Europa. En cualquier caso se evitaba proponer la modernidad radical de la
era de la Republica de Weimar. Como veremos mas adelante, este tipo de disefio modesto fue
ampliamente difundido por la organizacion Schénheit der Arbeit cuyo objetivo era embellecer la
vida cotidiana del trabajador.

87. Saldén de la chimenea de la casa de Hitler en Berlin disefiado por P. L. Troost, 1938.
88. Comedor publicado en el libro Das Mobelbuch: Schonheit der Arbeit.”*

Finalmente, estaba la decoracién para los locales publicos y edificios de reunién construidos por
los nacionalsocialistas para albergar eventos y ceremonias del partido. Aunque en muchas oca-
siones se caia en el anacronismo, se utilizaba un estilo pintoresco que queria evocar la idea del
terrufio y las tradiciones vernaculas alemanas y que todavia se puede ver en las cervecerias y
restaurantes de los pequefios pueblos y ciudades.

En general, el régimen nazi no imponia un Unico estilo de disefio interior sino que recomendaba
cada uno de los tres que hemos descrito en funcion del uso. Se rechazaba la estética maquinista
y cosmopolita de la Nueva Objetividad y de la Bauhaus con el argumento de que era degenera-
da, judia, culturalmente bolchevista y contraria al alma alemana. Sin embargo, ya hemos visto
gue cuando interesaba, como en el caso de los interiores de los dirigibles, se utilizaba el estilo
condenado sin demasiados reparos.

En el campo de la produccidon de objetos domésticos, el régimen nacionalsocialista puso en
marcha politicas mas radicales y bastante mas modernas. Su objetivo era tanto la exportacion
como el adoctrinamiento de los consumidores. Para ello contd con dos buenos aliados: la Wer-
kbund y Kunst-Dienst.
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NOTHHELFER, Karl y STOLPER Hans: Das Mébelbuch: Shonheit der Arbeit, Verlag Arbeitsfront, Berlin, 1940.
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5.3.6. La Werkbund en los primeros afos del nacionalsocialismo

La Werkbund fue fundada en 1907 como una asociacion de artistas y fabricantes que se propo-
nia hacer una reforma de la cultura alemana a través del disefio siendo una de las instituciones
mas activas en defensa de la opcidon funcionalista en el campo de la arquitectura y el disefio.
Durante los afios veinte desarrolld proyectos de arquitectura social y urbanismo y una de sus
obras mas emblematicas fue la colonia Weissenhof de Stuttgart (1927) de la que se hablé ante-
riormente, a la que fueron invitados a participar los mejores arquitectos y disefiadores del Mo-
vimiento Moderno.

Pero la Gran Depresion que siguid a la crisis de 1929 tuvo unos efectos nefastos sobre la eco-
nomia de la Werkbund ya que tanto ella como sus miembros dejaron de recibir encargos tanto
publicos como privados. El ambiente politicamente enrarecido de los ultimos afios de la Repu-
blica de Weimar también perjudicd a esta institucion ya que desde la extrema derecha, se la
acusaba de ser uno de los artifices de la degeneracidn cultural judio-marxista y, desde la iz-
quierda radical, se la acusaba de ser un grupo de estetas que ignoraba las necesidades del pue-
blo y los objetivos de la revolucién proletaria. La Werkbund fue derivando hacia la derecha
cuando se dio cuenta de que la victoria del partido nacionalsocialista era inevitable. Entonces
propuso al nuevo Gobierno su integracion a la Kampfbund fiir Deutsche Kiiltur (Liga de Combate
para la Cultura Alemana) que, dicho sea de paso, la habia criticado duramente. Después de mu-
chas negociaciones y deliberaciones, el consejo directivo de la Werkbund aceptd cambiar sus
estatutos reconociendo el control que, en Ultima instancia, la Kampfbund ejerceria sobre ella.

Segun Paul Betts, esta abdicaciéon no deberia considerarse como otra catastrofe del “moder-
nismo”?*> porque deberia situarse en el contexto de los inicios de un régimen que prometia ser
cultural y técnicamente avanzado en la medida que enviaba obras de arte y disefio modernos a
la exposicion A Century of Progress de Chicago (1933) y que patrocinaba activamente el cine, la
publicidad, el disefio interior y la arquitectura industrial. Durante los primeros meses del Go-
bierno nazi muchos alemanes “modernistas” (evidentemente ni judios ni marxistas) cayeron en
la trampa de creer seriamente que el régimen era moderno y les proporcionaria encargos.’*
Eso no exonera la Werkbund de su colaboracién con un régimen criminal, pero hay que tener
en cuenta que éste experimentaba un sinnimero de contradicciones. Por lo menos en sus pri-
meras etapas.

Era evidente que el régimen queria controlar el mundo del disefio ya que, después de 1929 éste
se habia hecho muy popular coincidiendo con el retroceso de la arquitectura y la construccion.
El disefio que triunfaba en las tiendas y revistas presentaba unas formas redondeadas, unas li-
neas aerodinamicas y unas superficies brillantes que conectaban muy bien con las ideas mo-
dernas de velocidad y progreso. No se puede afirmar que el disefio aleman cayera servilmente
en brazos del Streamline norteamericano, pero desde luego el régimen consideraba que la esté-
tica maquinista de la Nueva Objetividad debia ser suavizada y despojada de todos sus ideales
sociales. La mercancia nacional alemana se encontraria asi redimida de su pasado “degenera-
do” y lista para el consumo. La Werkbund debia colaborar pues con el gobierno naziy su finali-

Catdstrofe que estaria precedida por las diatribas de Alfred Rosenberg

(uno de los principales idedlogos del nazismo), el cierre de la Bauhaus y la organizacion

de la exitosa exposicion “Arte degenerado” de 1937 que condenaba las vanguardias.

Diversos disefiadores graficos de la Bauhaus fueron llamados a disefiar exposiciones; Walter Gropuis

y Mies van der Rohe presentaron proyectos para el concurso oficial del Banco Aleman, los estudiantes “arios”
de la Bauhaus no tuvieron problemas en encontrar trabajo y las revistas de decoracién mostraban muebles

de tubo como ejemplo de la buena decoracion alemana. Estas observaciones pueden encontrarse actualmente
en casi todas la fuentes mencionada a propdsito de este tema.
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dad en el futuro seria defender el trabajo creativo en todos los ambitos incluida la artesania
popular. El interés de los politicos nazis por el disefio se revela en el hecho de que primero fue
asignado a la Reichskammer der Bildenden Kunst (Camara de las artes visuales del Reich) y lue-
go a la Reichskulturkammer (Camara de cultura del Reich).

89 y 90. Exposicion Fort mit dem natinalen Kitsch! organizada por la Werkbund.

Uno de los primeros y mas curiosos encargos que recibio la Werkbund fue la organizacion en
Colonia de la exposicién Fort mit dem natinalen Kitsch! (iAbajo el kitsch nacional!). Como se ve
en las imagenes seleccionadas por Betts,””’ la exposicién mostraba un apartamento decorado
con muebles de estilo guillermino, atiborrado de merchandising nazi, y otro de paredes desnu-
das, decorado con sencillos muebles de madera. Este tltimo se proponia como ejemplo de lo
que debia ser la “buena cultura de la vida alemana”.

La campafia contra el kitsch coincidia en mayo de 1933 con la promulgaciéon de una ley contra la
mercantilizacién excesiva de los simbolos y héroes de la revolucidn nazi. El merchandising nazi
proliferd con la llegada del partido Nacionalsocialista al poder y sus dirigentes estaban preocu-
pados con la banalizacion de sus simbolos. En su obsesion por controlar todos los aspectos de
su simbologia asi como el comportamiento de los ciudadanos, el Gobierno terminé por em-
prender una campafia contra el kitsch en nombre de una cultura material alemana mas digna.
La alternativa que proponia era ni mas ni menos que la modernidad humilde de los primeros
anos de la Werkbund. Esta modernidad reformista seria la misma que se propondria en las ins-
talaciones de la organizacion estatal Shénheit der Arbeit (La belleza en el trabajo). A pesar de
esta actividad de colaboracién con el nuevo régimen, la Werkbund fue “liquidada” en 1934 y no
se volveria a constituir hasta después de la guerra.

5.3.7. Kunst-Dienst

Como otras instituciones culturales, la asociacion Kunst-Dienst (Arte y Servicio Religioso) llamo
pronto la atencién del Gobierno nazi. Se trataba de una entidad fundada en 1928 por los pasto-
res protestantes Oskar Beyer y Gotthold Schneider cuyo objetivo era redisefiar los objetos de
culto (calices, cuencos, cruces, pilas bautismales, candelabros, libros, tipografia, ornamentos,
etc) de acuerdo con las modernas corrientes del arte y el disefio.??® Kunst-Dienst argumentaba
que el arte religioso ya no se encontraba organicamente unido a la cultura de su época, como
en otros tiempos, sino que se encontraba sumido en una situacion de paralisis porque no hacia
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BETTS, Paul: Op. Cit., pags. 32-33.
KUSSKE, Dieter: Zwischen Kunst, Kult und Kollaboration. Der deutsche kirchennahe “Kunst-Dients”

1928 bis 1945 im Kontext. Tesis leida en la Universidad de Bremen, Bremen, 2012.
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mas que repetir los repertorios histéricos de los siglos pasados. Del mismo modo que en su dia
Lutero habia purgado la iglesia de formas hipdcritas y practicas arbitrarias, Kunst-Dienst se pro-
ponia hacer una purga equivalente en el dmbito de los objetos de la comunidad protestante
eliminando la decoracion y los elementos historicistas. Ademas, del mismo modo que Lutero hi-
zo imprimir la Biblia mediante la imprenta y la convirtio en un libro al alcance del pueblo, Kunst-
Dienst se apartaba de las artes aplicadas tradicionales y defendia la produccion industrial y se-
riada de los objetos de culto.

91. Kunst-Dienst: Exposicion Hausrat und Leben, Amberes, 1939.
92. Exposiciéon Deutscher Warenkunde donde se muestra una clasificacion de objetos y materiales, Berlin 1939.

Segun Paul Betts, esta asociacion religiosa no se limitaba a practicar un restyling superficial del
objeto religioso sino que aspiraba a que su forma representara lo sagrado vy facilitara el senti-
miento religioso.?” El disefio tenia una misidn espiritual y la forma “pura” debia actuar de me-
diadora entre el creyente y Dios. La forma pura no era otra que la estética desnuda y mecanica
de la Nueva Objetividad y de la Bauhaus. Kunst-Dienst seguia pues las corrientes vanguardistas
de la era de la Republica de Weimar, realizando una curiosa sintesis entre la estetizacion de la
fe, el funcionalismo, la Nueva Objetividad y el nazismo. Por ello no resulta desconcertante que
se convirtiera en la institucion de confianza del régimen para asuntos de disefio.

Kunst-Dienst adoptd el sobrenombre de “Consorcio del disefio protestante” y en 1929 empezd
a organizar exposiciones. En 1930 se habia dado a conocer en la capital, Berlin, con la exposi-
cion “Culto y forma”. Poco después de llegar al poder, el Gobierno nacionalsocialista se interesé
por la entidad y la integré al Reichsbischof (Obispado del Reich) primero y a la Reichskammer
der Bildende Kiinste (Camara de artes plasticas del Reich) en 1934. Uno de los primeros encar-
gos oficiales de Kunst-Dienst fue organizar la representacién del arte sacro y profano aleman en
la exposicion universal A Century of Progress que tuvo lugar en Chicago en 1933. Desde aquel
ano hasta 1945, Kunst-Dienst organizé mas de cien exposiciones, no solamente de arte religio-
so, sino también de dibujo, fotografia, disefio en vidrio, ceramica, textil, mosaico, artes graficas
y orfebreria alemanes. Muchas de estas exposiciones itineraron durante los afos de la guerra

.« . . . . 2
visitando los territorios ocupados y “amigos”.?*°

2% BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 59.

Las ciudades extranjeras visitadas fueron: Zurich en 1933; Lidn, Paris y Marsella en 1937; Paris y Utrech
en 1941; Bruselas, Gante, Lieja, Helsinki, Venecia, Lisboa, Madrid, Oslo, Bergen, Roma, Florencia, Milan,
Génova, Paris y Viena en 1942; Ver KUSSKE, Dieter: “Die Austellungen des Kunts-Dienst, 1928-1944"

en Op. Cit., pags. 381-394.
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Curiosamente, a partir de 1939, con la declaracion de guerra, el interés del Gobierno por el disefio
crecio todavia mas. Aquel mismo afio encargd a Kunst-Dienst la realizacion del catalogo Deustcher
Warenkunde (Conocimiento de la Mercancia Alemana).”*' Se trataba de una especie de enciclo-
pedia de productos alemanes compuesta de mas de 1700 fichas que incluian fotografias y datos
de cada objeto. El catdlogo, que fue seguido de una exposicidn, se proponia sistematizar el cono-
cimiento de los productos alemanes de cara a la educacion de los consumidores y la exportacion.

A pesar de su tendencia a controlar ferozmente cualquier representacion simbdlica del régi-
men, los nazis dotaron a Kunst-Dienst de una notable independencia cuando se trataba de
ofrecer una imagen amable y moderna del disefio aleman en el extranjero. Durante los afios del
nacionalsocialismo las exportaciones de bienes de consumo (porcelana, cristalerias, objetos pa-
ra la casa, juguetes e instrumentos de musica) crecieron notablemente en Alemania. Ello servia
para equilibrar una balanza de pagos muy perjudicada con las politicas autarquicas que limita-
ban la importacion de metales, cemento y madera que el régimen necesitaba para la construc-
cion de bienes de equipo y armas. La imagen del disefio que transmitia Kunst-Dienst era indis-
cutiblemente moderna y no se correspondia con el antivanguardismo que defendia Hitler en el
arte, sobre todo después de la famosa exposicion “Arte degenerado”de 1937.

Las campafias de promocion del disefio de Kunst-Dienst y su modélico Warenkunde tenian en el
fondo unas intenciones profundamente perturbadoras. Su objetivo no era estrictamente eco-
ndémico, sino también ideoldgico, a saber, estimular el buen disefio para crear entornos “ra-
cialmente puros” y para demostrar la superioridad de la raza aria. Paul Betts transcribe un pa-
rrafo del Warenkunde que no ofrece lugar a dudas:

“[El Warenkunde] deberia ser una guia para la creacion de un entorno racialmente puro, libre de
influencias extranjeras, de estupideces y deformaciones, que se corresponda con el conjunto de
nuestra renovacién alemana y, ademas, debe estimular a los disefiadores y fabricantes de nuestros

. . . . . . . 232
objetos de uso a producir creaciones bellamente configuradas, bien fabricadas y funcionales”.

Asi pues, en manos de los idedlogos nazis el buen disefio —entendido como la correcta relacion
entre forma, funcidon y material- no era mas que una parte de su campafia para “regenerar” la
cultura alemana, en este caso los objetos, liberandola del kitsch y de los extremismos de las van-
guardias. A diferencia de los vehiculos de transporte que debian expresar el dinamismo del mo-
vimiento y la vida moderna, cuando observamos las exposiciones promovidas por Kunst Dienst
vemos que los objetos domésticos son de lineas puras, y de volimenes proporcionados y estati-
cos. Algo asi como una Nueva Objetvidad suavizada y, en el fondo no tan diferente de la que se
promociond en la Alemania Federal de los afios cincuenta con intenciones totalmente diferentes.

5.3.8. La oficina para la belleza del trabajo

La oficina la Belleza del Trabajo, Schénheit der Arbeit (SdA), dirigida por el arquitecto Albert
Speer, fue creada en noviembre de 1933 y era subsidiaria del Frente Aleman del Trabajo, el
Deutsche Arbeitsfront (DAF). Su objetivo era embellecer los lugares de trabajo que supuesta-
mente la Revolucion Industrial habia degradado, insuflandoles Geist (espiritu). De acuerdo con

El concepto de Warenkunde se remonta a la época de la ilustracién cuendo en Alemania se publicé

el catdlogo enciclopédico Vorbereitung zur Waarenkunde (Gotinga 1793), destinado a proporcionar

un conocimiento cientifico de las mercancias. En italiano el término se traduce por merceologia

y en espaiiol se podria traducir por mercadotecnia.

En esta ocasidn no se ha podido disponer del texto original en aleman. Segun Paul Betts, este parrafo se
encuentra en inglés en la pag. 125 del siguiente ensayo: HESKETT, John: “Modernism and Archaism in Design
in the Third Reich” en Brandon Taylor y Winfried van der Wil (Eds.): The Nazification of Art: Art, Design, Music,
Architecture and Film in the Third Reich, Winchester School of Art Press, Winchester, 1990, pags. 128-143.
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este ideario el taller y la fabrica deberian ser espacios impecablemente disefiados, el lugar de
comunioén de los trabajadores modernos e inspirados. Pero mas alla de estos objetivos estéti-
cos, la misién de la SAA era también desactivar el movimiento obrero poniendo fin a la “degra-
dacién” que habian traido el liberalismo y los judios.

La SdA convencia a los directivos de las
empresas, con métodos a veces bastante
coercitivos, de que si mejoraban las condi-
ciones de trabajo de la fabrica no sola-
mente se levantaria la moral de los traba-
jadores sino que ademas se evitarian los
peligros de los conflictos laborales. En po-
co tiempo se obtuvieron muy buenos re-
sultados. En el afio 1938 se habian moder-
nizado fabricas por valor de 200 millones
de Reichsmarks y, al llegar la guerra, se ha-
bian modernizado nada mas y nada menos
que 12.000 empresas.233 Segun Paul Betts,
la SdA no puede considerarse como una
etapa mas en la estetizacion de la politica  93. SdA: vajilla disefiada para comedores de empresa.

nazi ya que iba mucho mas alla de un me-

ro embellecimiento del lugar de trabajo: incluia el redisefio de la arquitectura de las fabricas, el
mobiliario, la vajilla y la cuberteria de los comedores de empresa junto con la instalacidn de pis-
cinas y pabellones deportivos, jardines y viviendas para los trabajadores. Aunque estas acciones
tenian su precedente en los movimientos de la ciudad-jardin de principios del siglo XX asi como
en las actitudes paternalistas de muchos empresarios alemanes, su dimensién a nivel estatal no
tenia demasiados precedentes.

Como observa Betts, la SAA no pretendia superar los efectos destructivos de la industrializacidon
mediante la reforma de los medios de produccion capitalista sino mediante la estetizacion in-
tensiva de sus lugares y agentes de produccion.”* Ademas, para subir la moral de los obreros,
el régimen glorificaba incansablemente su trabajo describiéndolo como “disefio artistico” e in-
vocando la “calidad del trabajo aleman”. Las acciones de embellecimiento llegaban hasta el ex-
tremo de poner musica clasica en los talleres o ramos de flores y pinturas en las dreas de recep-
cion de las empresas. A pesar de que era una organizacion laboral, la SdA aspiraba a difuminar
los limites sociolégicos entre produccion mecanica y produccion cultural transfiriendo la cate-
goria de la Zivilisation industrial a la categoria de la Kultur alemana.”®

Las fabricas reformadas debian ser higiénicas, bien iluminadas; sus espacios abiertos y ventila-
dos vy, para ello, nada mejor que el vidrio y los materiales modernos. Para resolver este embe-
llecimiento en un escenario tan cargado ideolégicamente, los responsables de SdA acudieron
sin reparos a las reformas propuestas por la Werkbund y a la estética de la Nueva Objetividad
de los afios veinte. Las formas eran las mismas pero la diferencia se encontraba en sus ideales.

3 BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 35. Los logros de la organizacion fueron tan abundantes que,

en 1938, el Deutsche Arbeitsfront publicé un libro escrito por su maximo dirigente, Robert Ley,

Das Taschen Buch Sénheit der Arbeit, lleno de fotografias de espacios redisefiados. Este libro,

del que se hizo un tiraje de 30.000 ejemplares, se vende actualmente como rareza en los anticuarios.
http://www.od43.com/Schoenheit_der_Arbeit_Photobook.html [consulta: 15/04/2015].

24 BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 37.

BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 37.
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Mientras que el Movimiento Moderno abrazaba el funcionalismo como instrumento de libera-
cion del obrero, de mejora de su calidad de vida y entendia que la mision de la arquitectura no
era representar una clase social, el Nacionalsocialismo utilizaba la arquitectura y el disefio preci-
samente para lo contrario. Es decir, para que los trabajadores se adaptaran lo mejor posible a las
duras condiciones que imponian autoritarios gerentes y capataces para disolver cualquier resto
de la cultura obrera de Weimar. Mediante un disefio esmerado de los lugares de trabajo, el ré-
gimen aspiraba a conseguir un trabajador leal a una “comunidad nacional” préspera e idealizada.

5.3.9. Exposiciones en las fabricas

Otra manera de llevar la cultura a la fabrica y disciplinar a los trabajadores consistia en la orga-
nizacion de las Fabrikausstellungen (Exposiciones de fabrica) estudiadas por Michael Tymkiw. >
Uno de los objetivos aparentes de estas manifestaciones era demostrar que gracias al Nacional-
socialismo el arte y el disefio eran mas accesibles a la clase trabajadora. Pero eso no era una
gran novedad ya que tanto en Alemania como en otros paises industrializados, como Estados
Unidos, desde principios del siglo XX se habian puesto en marcha iniciativas destinadas a popu-
larizar el arte y el disefio entre las clases populares.”®” Pero ademas de promocionar el arte y el
disefio, las Fabrikausstellungen tenian una serie de programas que iban mas alla de este objeti-
vo “humanistico”: en primer lugar, debian proporcionar un ocio culturizado a millones de traba-
jadores desposeidos de sus derechos de organizacion y disidencia; en segundo lugar, las exposi-
ciones eran un medio mds para conseguir apoyo a uno de los conceptos mas valorados de la
Alemania nazi: la idea de que el Nacionalsocialismo conseguiria que los individuos se sintieran
unidos por la Volksgemeinschaft (la “comunidad del pueblo” o “comunidad nacional”). La “co-
munidad nacional” debia crear la ilusion de la armonia entre las diferentes clases sociales, que
el régimen no cuestionaba, manteniendo el principio de exclusidén de colectivos como los judios,
los gitanos, los homosexuales, los comunistas y los disidentes. Este seria el principio gracias al
cual se aspiraba a cohesionar la comunidad aria.

94 y 95. Imagenes de una Fabrikausstellung en la fabrica Daimler-Benz, 1940.

236 Ver: TYM KIW, Michael: “Art to the Worker! National Socialist Fabrikausstellungen,

Slippery Household Goods and Volkgemeinschaft” en Journal of Design History, Vol. 26, n? 4, pags. 362-380.
27 Siguiendo el ejemplo de la Werkbund alemana, entre 1909 y 1912, el director del Newark Museum

de Nueva Jersey, John Cotton Dana, organizd una serie de exposiciones de productos fabricados en serie

que sirvieron de ejemplo a otros museos de Nueva York como el Metropolitan Museum of Art y el Museum
of Modern Art. A través de sus exposiciones, Dana esperaba reformar los museos, la comunidad, la sociedad
y la industria. Dana consideraba ademds que las actividades de su museo eran una respuesta valida a

los problemas del aumento de la industrializacion, la expansion de la cultura del consumo y la busqueda

de una estética nacional basada en la maquina. MAFFEI, Nicolas: “John Cotton Dana and the Politics of
Exhibiting Industrial Art in the US, 1909-1929” en Journal of Design History, Vol. 13, n2 4, 2000, pags. 301-317.
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Entre 1934 y principios de 1942, la organizacidon nacionalsocialista para el ocio Kraft durch
Freude (KdF) organizé nada mas y nada menos que unas cuatro mil exposiciones en fabricas
que fueron visitadas por unos seis millones de personas.”*® En ellas se mostraban pequefios
objetos artisticos —figurillas, pinturas y grabados de artistas vivos—, artesania y productos para
el hogar, principalmente vajillas, cristalerias y objetos decorativos. Estas exposiciones no esta-
ban abiertas al publico y, en general, se dirigian a los trabajadores y sus familiares. Por ello se
montaban dentro de la propia fabrica: en cantinas, pasillos, vestibulos y, a veces, en las mis-
mas salas de maquinas. Las técnicas expositivas podian variar pero generalmente tenian un di-
sefio muy econdmico, austero y racional. Tanto que su estética parecia una especie de Nueva
Objetividad suavizada.

Segun Tymkiw, la estética de las Fabrikausstellungen no era inocente sino que se dirigia a con-
seguir sus objetivos ideoldgicos de tres maneras: en primer lugar, mediante una relacion tal en-
tre los objetos expuestos y su entorno que convertian a la fabrica en una metafora de como la
Gesellschaft (sociedad) se podia convertir en una Gemeinschaft (comunidad); en segundo lugar,
aungue los objetos expuestos podian tener lenguajes formales bien distintos, estas diferencias
servian para limar las distinciones entre objetos neutros y otros de contenido mas explicita-
mente politico o racial; en tercer lugar y, a pesar de la apariencia inocua de muchos objetos
domeésticos y decorativos expuestos de produccién industrial, las exposiciones debian guiar el
gusto de los trabajadores hacia la adquisicion de objetos producidos por fabricantes alemanes

. .. . ;. . 2
ideolégicamente comprometidos con el régimen y “racialmente puros”.?*’

Las fotografias de las Fabrikausstellungen realizadas en las fabricas Kodak y Daimler-Benz mues-
tran unas extranas, pero elegantes, mezclas de bibelots, vajillas, cristalerias, cuadros y graba-
dos. Los bibelots eran, por lo general, figurillas de barro o de porcelana de tema animal, las vaji-
llas y las cristalerias eran los modelos para cantinas promovidos por Amt Schénheit der Arbeit y
los grabados eran xilografias de estilo aleman con lemas patridticos escritos en letra gotica.

En general, las tomas fotograficas captan situaciones de “complicidad” entre trabajadores de
cuello azul y trabajadores de cuello blanco admirando una pieza concreta lo cual revierte a la
idea de la “armonia” entre las clases trabajadoras bajo el nacionalsocialismo y al sentimiento de
“comunidad aria”. Tymkiw considera que las Fabrikausstellungen no eran simples exposiciones
educativas del gusto sino una manera de escenificar la idea de que la fabrica ya no era el conte-
nedor de la alienacion del obrero sino un lugar de renacimiento y renovacién: un relato que en-
cajaba perfectamente con el discurso nazi segun el cual las factorias industriales serian el nu-
cleo de donde surgiria la auténtica Volksgemeinschaft.

Tymkiw sugiere que, teniendo en cuenta la cantidad de exposiciones que la KdF monto en tan
pocos afios, hay razones para pensar que casi todos los productos eran seriados y que la or-
ganizacion contaba con un almacén de objetos. Estos items se debian agrupar segun el argu-
mento expositivo y en su conjunto debian constituir algo asi como el canon de la estética na-
cionalsocialista.

La cantidad y el perfil de las Fabrikausstellungen demuestra que no se trataba de eventos ocasio-
nales sino que debian de ser algo muy bien planificado tanto en términos de contenido como de
logistica. Junto con las exposiciones de la Werkbund y de Kunts-Dienst y su Warenkunde, asi como
las modernizaciones llevadas a cabo por Sénheit der Arbeit estas exposiciones ponen en su con-
junto en evidencia que el Gobierno de Hitler tenia una politica de promocidn del disefio bastante
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TYMKIW, Michael: Op. Cit, pag. 362.
TYMKIW, Michael: Op. Cit, pag. 364.
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bien articulada alrededor de unos objetivos propagandisticos, moralmente reprobables, pero, al
parecer, econdmicamente bastante eficaces. En definitiva, a diferencia de otros paises que con-
fian la exportacion de su cultura principalmente a las Bellas Artes, Alemania ha confiado siempre
en el caracter de los objetos como mensajeros de cultura y vehiculo de ideales econdmicos y so-
ciales. Estos ideales han cambiado de acuerdo con la ideologia politica de sus gobernantes. Sin
embargo resulta sorprendente que desde el punto de vista formal los objetos no sean tan diferen-
tes. Ello hace pensar que los nazis recogieron la experiencia de la Werkbund y la adaptaron sin
demasiados problemas a sus objetivos politicos. Esta experiencia continud a su vez, como sugiere
Paul Betts, en el Rat fiir Formgebung (Consejo del Disefio) creado inmediatamente después de la
Segunda Guerra Mundial y de la constitucion de la Republica Federal de Alemania.

5.3.10. El pabellén aleman en la Exposicion Universal de 1937

El pabellon alemdn construido para la Exposition internationale des arts et techniques dans la
vie moderne de Paris de 1937, constituye un hito relevante de la cultura nazi tanto por lo que se
refiere a las politicas de exportacion de productos como a la promocion exterior de la ideologia
del régimen el cual, de acuerdo con el espiritu de fraternidad internacional que alimentaba este
tipo de manifestaciones,**® no ahorré medios para demostrar su compromiso con la “paz mun-
dial” y la reconstruccién de una economia internacional muy afectada por la Gran Depresién.***

El enorme y ampuloso edificio se alzaba frente al pabelldn de la Unidn Soviética, con el cual
competia para atraer la atencion del publico. Ambos flanqueaban una avenida coronada por la
Torre Eiffel. Los tres edificios eran la perfecta metafora de la lucha ideoldgica que en 1937 ya
estaba convirtiendo Europa en un campo de batalla.

Desde un punto de vista semantico el pabellén aleman era la materializacion de las contradicto-
rias pulsiones del gobierno nazi respecto a la arquitectura y el disefio. Por una parte, a través de
esta exposicion universal, el Tercer Reich se promocionaba y se vendia como una nacién tecno-
I6gicamente avanzada exhibiendo instrumentos de precisidn, cinematografia y medicina, jugue-
tes, porcelana fina, los primeros aparatos de televisidon y el ultramoderno prototipo del Merce-
des-Benz experimental W125. Pero, por otra, tenia el problema de enorgullecerse de haber sal-
vado Alemania de la decadencia y la alienacidn gracias a la estigmatizacion del comercio inter-
nacional supuestamente acaparado por la comunidad judia. Ademas, el Gobierno de Hitler, co-
mo también el de Mussolini, defendia politicas econdmicas autarquicas con el fin de ahorrarse
las importaciones de materiales. Su dilema era que necesitaba exportar para conseguir urgen-
temente materiales y divisas para financiar su reorganizacidon econdmica y su costoso programa
armamentistico. Como dice Karen Fiss:

“Esta contradiccidn entre la mitologia nazi y la realidad econémica era solo una de las muchas
paradojas que el Tercer Reich intentaba armonizar mediante la proyeccién de una imagen totali-
zada de la Alemania nazi. A través de lo que se ha denominado una estrategia de “superposicion
artistica”, se intentaba disimular los fundamentos inconsistentes e inestables del nacionalsocia-

. . . ~ ;. . e s 242
lismo en una misteriosa telarafa de retérica y significados artisticos”.

En esta ocasion el régimen ocultd sus objetivos expansionistas mostrando una cara

falsamente amable. Ademas de la educacion y la promocién del comercio, la paz entre las naciones

fue un tema obligado y recurrente en las exposiciones universales hasta bien entrado el siglo XX.

Ver: GREENHALGH, Paul: Ephemeral vistas: The Expositions Universelles, Great Exhibitions

and World’s Fairs, 1851-1939. Manchester University Press, Manchester, 1988.

FISS, Karen A: “El pabell6 alemany” en ADES, Dawn, et Al.: Art i poder. L’Europa dels dictadors, Centre de
Cultura Contemporania de Barcelona-Institut d’Edicions. Diputacié de Barcelona, Barcelona, 1996, pags. 108-111.
FISS, Karen A.: Op. Cit., pag. 108.
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96-98. Pabelléon aleman en la exposicion universal de Paris de 1937: construccion, cartel anunciador e interior.

Esta estrategia compensatoria de superproduccion se mostraba mediante una sintesis de codi-
gos visuales redundantes: el austero, monumental y estatico edificio del arquitecto Albert
Speer hacia referencia simultdaneamente a un templo cldsico, a una iglesia monumental y a un
inmenso sarcofago antiguo. Por motivos de extensidn, no entraremos aqui y ahora en la des-
cripcion pormenorizada de los problematicos significados de este edificio. Sin embargo, men-
cionaremos que se levanté mediante sistemas de construccion muy modernos y que compartia
con la arquitectura racionalista la ausencia de ornamento y la estructura de acero.

Para el disefio de los interiores no se adoptd las estética vanguardista de las paredes blancas y
los espacios abstractos y asimétricos sino que éstos se decoraron con un papel pintado median-
te motivos referentes a la cruz gamada, se iluminaron con lamparas estilo chandelier mientras
gue los objetos se mostraban en convencionales vitrinas de estructura de madera. Ello daba al
conjunto un aspecto elegante pero victoriano. Las obras de arte que se mostraban en el pabe-
[l6n eran en todo momento figurativas y respondian a una especie de “clasicismo modernizado”
gue mostraba a través de cuerpos estaticos, detenidos en el tiempo, imagenes de la armonia
entre los trabajadores de diversas clases sociales bajo el nuevo régimen.

La yuxtaposicion deliberada de productos industriales avanzados de aspecto muy moderno en
el contexto de una decoracion y un arte regresivo queria dar la impresion de que el nacionalso-
cialismo era al mismo tiempo eterno y vanguardista. En el pabellén se pretendia construir un
lenguaje que fusionara oposiciones como el anticapitalismo romantico y el progreso tecnolégi-
co, la continuidad histérica y la ruptura revolucionaria.**

A su vez rapresentaba la idea de la superioridad de la tecnologia aria, la cual se podia separar del
mundo racional de la Zivilisation para reunirse con el reino organico de la vélkische Kultur. Con su
incorporacion al lenguaje trascendental de la Raza, la Sangre y el Espiritu, la tecnologia era libera-
da de su estatus de mercancia para convertirse en la encarnacion del caracter nacional aleman.**

2 F|ISs, Karen A.: Op. Cit., pag. 110.

" FISS, Karen A.: Op. Cit., pag. 109.
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5.3.11. Un consumo dirigido

Como hemos visto hasta ahora, el Tercer Reich no se embarco en la busqueda fanatica de una
utopia arcaica sino que queria crear una modernidad “saludable” o una modernidad “alternati-
va” lo cual requeria una nueva cultura artistica y la creacidon de un nuevo tipo de sociedad por
parte de una élite profesional tecnocratica y culta. En la planificacién de este nuevo mundo, los
artistas, los arquitectos y los disefiadores tuvieron un importante papel. De hecho, a partir de
1933, después de las penurias de la Republica de Weimar, la poblacidon alemana empezé a tener
una cierta experiencia de modernidad aunque, desde luego, era una modernidad dirigida. Las
jovenes “arias” que trabajaban en la ciudad podian hacerlo en modernas oficinas, ir a cines
donde se proyectaban versiones “nortificadas” de las comedias de Hollywood o bailar un poco
de swing convenientemente saneado porque el jazz estaba prohibido al ser una musica inter-
pretada por negros. Todos los hogares alemanes podian tener por fin una radio la Volksemfdin-
ger VK301 o la DKE 38°*°, y pronto tendrian coche y televisor.**® Los que tenian mds recursos
econdmicos podian conducir el uUltimo modelo de coche “ario” por las autopistas construidas
por el Estado y habitar una vivienda construida en un racionalismo suavizado. El Nacionalsocia-
lismo controlaba la vida de las personas hasta el mas minimo detalle. Incluso la indumentaria.

Las seforas podian vestir elegantes trajes disefiados en el Instituto de la Moda Alemana indirec-

tamente inspirados en la moda de Paris o Nueva York —mecas de la degeneracién moderna—
247

confeccionados por mujeres judias en los campos de concentracion.

99. Walter Maria Kersting: receptor de radio Volksempfédnger 301 de 1933.
100. Modelos de la revista Beyers Frau Volk Welt, 1936.

245 . . . . s . . s . . . . s
La radio fue un medio de comunicacién fundamental para la difusion del ideario nazi y para la creacion

de su proyecto de “comunidad nacional”. El receptor Volksempfinger 301, disefiado por Walter Maria
Kesting fue presentado en la feria de la radio de Berlin de 1933 y se comercializaba por 76 Reichsmark.
Su carroceria de baquelita de estilo Art Déco pretendia armonizar con los muebles de madera de cualquier
saldn. En vista de su éxito, los dirigentes alemanes impulsaron la creacién de un modelo mas pequefio,
econdmico y austero, el Deutsche Kleine Empfénger de 1938 6 DKE 38, que se vendia por 35 Reichsmark.
Este modelo era técnicamente revolucionario en la medida que anticipaba la tecnologia de los circuitos
impresos. CAMPI, Isabel y GIBERT, Roma: Mira la radio: 80 afios de disefio y técnica de receptores,
Museu Nacional de la Ciencia i de la Técnica de Catalunya, Terrassa, 2005.

2% A finales de los afios treinta la television estaba desarrollada a nivel experimental

tanto en EE. UU. Como en Europa pero la guerra detuvo su implantacion a nivel popular.

247 GUENTHER, Irene: Nazi Chic. Fashioning Women in the Third Reich, Berg, Oxford, 2004.
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Evidentemente, las exposiciones de la Werkbund y de Kunst-Dienst, la edicién del Warenkunde,
las campafias de Shénheit der Arbeit y las Fabrikaustellungen eran acciones que iban mas alla
del interés econdmico y se inserian en las politicas propagandisticas de un régimen que nunca
ocultd su intencion de utilizar para la propaganda politica los métodos de la publicidad comer-
cial. Las subvenciones y los créditos al consumo hicieron que éste creciera mucho hasta 1943,
cuando Alemania ya estaba en guerra. Y aunque, llegada esta fecha, los alemanes volvieron a
vivir estrecheces, la propaganda sobre los bienes de consumo tenia la capacidad de trasportar-
los a un mundo ficticio que se suponia pronto llegaria. El caso mas evidente es el del Volkswa-
gen que fue anunciado incansablemente y que el régimen nunca llego a fabricar.

Al llegar la guerra, el gobierno nazi se dedicé a una promocién frenética del disefio. Esta afirma-
cion puede resultar desconcertante pero tiene su légica. Por una parte, el Estado tenia la necesi-
dad imperiosa de favorecer la exportacion para financiar su costosisima campana bélica y, por
otra, tenia que intentar satisfacer a una poblacion muy afectada por afos de crisis. Aunque un
pais en guerra dificilmente podia ser un paraiso del consumo, por lo menos se podian anestesiar
las conciencias mediante campanas de propaganda que mantuvieran viva la ilusion de que seria
posible un mundo material mejor y de que la era de la prosperidad llegaria pronto. Se trataba na-
da mas y nada menos que de utilizar las estrategias de lo que hoy en dia se llama “marketing
emocional”. Cuando el ocio, los bienes materiales y los derechos ya no existian para la poblacion,
la Unica arma que le quedaba al régimen era la estetizacion de la politica. Esta estetizacion, como
claramente observé Walter Benjamin, era lo que terminaba por fusionar al sujeto con el Estado.

Segun Paul Betts, al llegar este momento se produjo una curiosa inversién de valores sociopoli-

ticos pues un régimen que habia empezado vendiendo su ideologia como si fuera un producto
P . . , 24

ahora tenia que vender sus productos como si fueran ideologia.**

5.3.12. Falsa inocencia

Los objetos industriales disefiados durante los doce afios en los que el Nacionalsocialismo go-
bernd los destinos de Alemania no eran muy diferentes de los que se disefiaban en Estados
Unidos durante los afos treinta; y ni siquiera eran muy diferentes de los disefiados en la época
de la Republica de Weimar. Se trataba de una Nueva Objetividad suavizada, desprovista de la
radicalidad de la vanguardia y escasamente innovadora. Aunque el régimen prometia un “nue-
vo orden” o un “nuevo hombre”, no llegd a formular una estética del “nuevo disefio” sino que
se dedicd a promocionar intensamente la que ya existia.

Segun las reflexiones de los autores consultados hasta ahora —John Heskett, Paul Betts, Michael
Tymkyw, Jeremy Ainsley y Roger Griffin, Thorsten Krause, etc.— el disefio en la Alemania nazi
era algo mas que una parte de un proceso industrial bien visto por un gobierno tecnocratico y
aficionado a los gadgets tecnoldgicos. Los dirigentes nazis entendieron bien que se trataba de
un medio de comunicacion de masas y no de una reforma estética para las élites. Indiscutible-
mente, el disefio no cristalizaba en un movimiento cultural independiente y de caracter ilustra-
do, pero tampoco era el resultado de iniciativas individuales. Como hemos visto, tanto desde el
Gobierno como desde entidades civiles que colaboraban con él, se llevaron a cabo ambiciosos
programas de promocion del disefio que contaban con el beneplacito de intelectuales y disefia-
dores que se encontraban imbuidos de ideas casi metafisicas en relacion con el papel del objeto
y la mercancia bajo el nacionalsocialismo.
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BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 70.
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Cuando hoy contemplamos las inocentes imagenes de las vajillas de la organizacién Schénheit
der Arbeit, los técnicamente eficientes receptores de radio Volksémfanger VS301 y DKE38 o el
revolucionario disefio del Volkswagen no debemos olvidar que contenian un mensaje subya-
cente extremadamente peligroso, a saber, demostrar a través de los objetos la superioridad de
la estética y la tecnologia de la raza “aria” frente a la estética y la tecnologia “degeneradas” del
mundo liberal personificado en la Republica de Weimar, la cultura judia y el bolchevismo.

Curiosamente, observamos que al cabo de ocho décadas este mensaje ha ido desapareciendo y
estos disefios se consideran hoy piezas de anticuario, objetos de culto que hay que conservary
restaurar, completamente desposeidos ya de su significado original. Una vez desaparecido el
régimen politico que les dio vida, parece que los usuarios olvidaron rapidamente sus oscuros
origenes y mensajes. Segun Paul Betts, con el tiempo, la autoridad de los objetos de la vida co-
tidiana llegd a imponerse sobre la autoridad del régimen nazi.**

Ello corrobora la tesis de Daniel Miller segun las cuales los consumidores no son entes dociles y
pasivos sino que son capaces de interpretar de nuevas e inesperadas maneras los significados de
los objetos dandoles nuevas vidas y usandolos de un modo no siempre previsto por los disefiado-
res, fabricantes y autoridades.”® A pesar de que el Gobierno nazi queria controlar hasta el dltimo
mensaje de su politica agresivamente nacionalista y racista —desde los rituales callejeros hasta la
grafica publicitaria, la radiodifusidn y el cine, pasando por los coches, los electrodomésticos y el
menaje— parece como si el mundo de los objetos hubiera escapado de su poder y éstos hubieran
adquirido una vida propia mas alla de sus agendas ocultas y su perversos objetivos.

Como hemos visto, el régimen nacionalsocialista utilizé el disefio del mismo modo que utilizaba
otros medios de comunicacion de masas, o sea, para difundir su ideario respecto a la superioridad
técnica y cultural de una raza selecta que se suponia iba a salvar Alemania de la decadencia vy el
caos. Sin embargo, a pesar de este perverso mensaje, John Heskett ya observd, incluso antes del
fin de la Guerra Fria, la paradoja de que el nivel del disefio elaborado en aquel contexto era de
una excelente calidad, sobre todo si se evalta en base a criterios tan establecidos como la forma'y
su adecuada relacion con la funcidn, la relacién entre los materiales y los procesos de fabricacion.
Sin embargo, este disefio contenia un mensaje politico subyacente a todas luces inmoral que llevo
al pais a una catastrofe sin precedentes. El dilema, como dice Heskett es que:

“Este hecho no invalida necesariamente esos sistemas de valoracidn, pero si indica que aquello
que llamamos “buen disefio”, cualquiera que sea la forma en que definamos este concepto en
relacion a un objeto o mecanismo especifico, no lo podemos relacionar automaticamente con
unos ideales éticos o politicos encomiables; la coincidencia de ambos aspectos es frecuente, pe-

. . 251
ro no hay una absoluta identidad entre ellos”.

El problema del disefio nazi no era que fuera estilisticamente moderno o antimoderno, que de
todo hubo, sino su agresivo nacionalismo y su racismo latente. Las politicas de disefo tenian la
mision de demostrar la “germanidad” de los objetos, por una parte, y de configurar los gustos
de unos consumidores de una supuesta raza superior, por otra. Con el paso del tiempo los men-
sajes ultranacionalistas y racistas fueron desapareciendo y hoy nos enfrentamos a unos objetos
de museo muy bien disefiados pero que no eran ingenuos ni inofensivos.
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Precisamente el llibro de Betts que hemos citado se llama La autoridad de los objetos de la vida cotidiana.
MILLER, Daniel: Material Culture and Mass Consumption, Blackwell, Oxford, 1987.
HESKETT, John: Op. Cit.
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En definitiva, asi como en el campo del arte el régimen nazi optd por un antivanguardismo mili-
tante, en el campo del disefio parece ser que no optd abiertamente por el antimodernismo. A
pesar del cierre de la Bauhaus y de la persecucion del “arte degenerado”, las imagenes de las
exposiciones y de los objetos de uso promocionados entre 1933 y 1945 no muestran una ruptu-
ra total con sus contemporaneos internacionales y ni siquiera con la época de Weimar.

5.4. Conclusion

Las extranas relaciones del disefio con el fascismo se comprenden un poco mejor si adoptamos la
definicion primordialista de “modernismo” de Griffin segun la cual se trataba de una ideologia pro-
yectada hacia el futuro que queria terminar con la anomia, la decadencia cultural y racial de occi-
dente, proponiendo un nuevo comienzo, un nuevo orden de la civilizacion. A pesar de su aparien-
cia retrégrada, los fascismos, por lo menos el italiano y el aleman, no pretendian atrasar o detener
los relojes sino acelerar la maquina del tiempo de un modo que termind siendo suicida

Los fascismos europeos eran proyectos de ingenieria social a gran escala que se llevaban a cabo
mediante un lavado de cerebro colectivo —por desgracia no Unico en el mundo ni en el siglo XX—
destinado a extirpar de las mentes de los individuos las ideas ilustradas de libertad, igualdad y fra-
ternidad y a desarticular las ideologias del liberalismo y el socialismo y sus correspondientes siste-
mas de gobierno, la democracia parlamentaria y el comunismo, que se suponia, habian llevado Eu-
ropa al caos y a la decadencia y a una situacion de liminariedad insostenible.

Cada fascismo tenia su personalidad —el renacimiento cultural y econdmico de Italia, el estableci-
miento de un estado ario racialmente puro en Alemania, el retorno a las esencias de la Espaia impe-
rial y catdlica durante el franquismo, etc.— pero no hay duda de que para la consecucién de sus fines
sus dirigentes emplearon métodos y tecnologias modernas como la radio, la prensa y el cine, e ins-
trumentalizaron la cultura tanto como pudieron. En Italia y Alemania, el diseiio no fue una excepcion.

Para ganarse el favor de los ciudadanos, los fascismos implantaron estados del bienestar —jubila-
ciones, vacaciones para las familias, colonias de jovenes, asistencia sanitaria para los trabajadores,
etc.—y los dotaron de coches y diversos aparatos de disefio moderno. El problema era que esos es-
tados del bienestar no eran accesibles a los opositores, a los elementos “indeseables” o racialmen-
te impuros, los cuales eran sencillamente eliminados.

Los gobiernos fascistas eran, como hemos visto, tecndcratas y en este sentido hay que comprender
su problematica relacién con el disefio. Este era bienvenido cuando era percibido como una fun-
cion optimizadora del sistema productivo y de la exportacidén, o como un instrumento de propa-
ganda de su ideologia, pero los disefiadores eran perseguidos cuando fuerons criticos con el régi-
men o representaban un riesgo para él.

Creemos que la idea de que los fascismos italiano y aleman constituyen un paréntesis indeseable y
prescindible de la historia del disefio del siglo XX no es rigurosa pues, a nivel formal, existen sor-
prendentes continuidades entre el disefio de antes, el durante y el después de aquellos regimenes.
Cuando el sobrecargado ambiente ideoldgico fascista se esfumd, la promocion de los objetos de
disefio funcional, austero y abstracto continud y se recuperaron los ideales del Movimiento Mo-
derno de cara la reconstruccion de postguerra.

Muchos de los grandes disefiadores italianos que impulsaron las ejemplares instituciones del dise-
fio de los anos cincuenta, desde las revistas hasta las trienales pasando por los premios, no salian
de la nada y habian trabajado para el régimen de Mussolini. En sus manos, el disefio continud
siendo un gusto moderno y refinado que suscitaba apasionados debates estéticos. En la Republica
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Federal de Alemania la forma de los objetos no cambid tanto. Una vez enterrado y olvidado el
mensaje racista, el disefio moderno, de formas puras y equilibradas, continué vendiéndose inter-
nacionalmente como una expresion de la pasion alemana por el desarrollo tecnoldgico y la exce-
lencia en la fabricacidn. Lo que Betts sostiene es que muchos de los objetos disefiados en Alemania
durante el Nacionalsocialimo eran tan funcionales, modernos y austeros como los que se habian
disefiado durante la era de Weimar. Lo que en realidad cambiaba era su significado.”*?

6. La Guerra Fria

Se llama Guerra Fria al periodo de tensién politica y militar que surgio tras la Segunda Guerra Mundial,
en la que el poder del Bloque Oeste, —integrado por Estados Unidos, los aliados de la OTAN y algunos
otros paises— se enfrento al poder del Bloque Este, integrado por la Unidn Soviética y sus aliados en el
pacto de Varsovia. Dos maneras opuestas de ver y organizar el mundo, el capitalismo y el comunismo, se
enfrentaron en una guerra ideoldgica y psicoldgica, relativamente incruenta,”? que durante casi cinco
décadas impregnod hasta lo mas profundo la historia politica, econdmica, cultural y material del siglo XX.

La Guerra Fria se fragud en los dos afios siguientes al desenlace de la Guerra Mundial (1945)*" y se

prolongd hasta 1991 cuando se produjo la desintegracion de la Unidn Soviética, precedida por la es-
pectacular e inesperada caida del Muro de Berlin (1989). Durante este largo periodo el mundo expe-
rimentd una serie de importantes transformaciones por lo que los historiadores se han esforzado en
distinguir diversas etapas. En nuestro caso no seguiremos tanto la periodizacién marcada por las di-
versas crisis y convulsiones que experimentd el sistema de la llamada “politica de bloques” sino mas
bien la periodizacién econdmica y cultural que propone Hobsbawm.?> Segun este autor, el primer
periodo al que llama “Era Dorada” se iniciaria en 1945 y terminaria en 1973 con la recesion econdmica
mundial que siguid a la crisis del petrdleo.

Sin embargo, nosotros avanzaremos el fin de la Era Dorada hasta 1968 porque esta crisis fue un pro-
blema anunciado. Si bien para las altas esferas del poder politico-econdmico, el afio 1968 no significo
un principio ni un final, si por lo menos se le reconoce el hecho de ser una fecha muy significativa en
el dmbito cultural y social en el que el disefio se encontraba inmerso. Ademas, el disefio y la moda,
por su caracter sensible y versatil tienen a menudo la particularidad de anticipar con inusitada preci-
siéon los cambios que el poder politico tarda meses o afios en metabolizar. El segundo periodo, que
Hobsbawm llama “Afios de crisis” —iria desde 1968 hasta 1991—, tratara de los afios de la crisis eco-
nomica, de la crisis de la modernidad y de la desintegracién del Bloque Oriental. Concluiremos este
capitulo con un epilogo sobre los intentos de rearme moral del disefio en los afios noventa.

Hasta bien entrado el siglo XXI, la mayoria de relatos histdricos no tuvieron muy en cuenta la tortuosa
incidencia de la Guerra Fria en el campo de los ideales del disefio. Se consideraba que los afos cin-
cuenta y sesenta habian sido afos de crecimiento econdmico, bienestar social y de gran desarrollo de

2 BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 80.

>3 Las dos superpotencias nunca se implicaron en hostilidades directas pero la Guerra Fria produjo muchas
victimas en zonas limitrofes y en paises en vias de desarrollo donde Este y Oeste se enfrentaban a través

de sus “apoderados”. Las guerras de Corea y de Vietnam, las dictaduras latinoamericanas y las guerras
postcoloniales de Africa tenian su origen en la rivalidad entre los dos bloques y estaban financiadas por ellos.

24 poco después de las cumbres entre Roosevelt, Churchil y Stalin, celebradas en 1945, en que se acordaron las
nuevas fronteras de Europa, la alianza de postguerra se rompid. Temerosos del poderio atdmico y econémico

de los Estados Unidos, los politicos soviéticos acusaban a Washington de tener ambiciones imperialistas sobre

el mundo. Al mismo tiempo los politicos de Washington estaban disconformes con la ocupaciéon de Europa orien-
tal y con la supresién de los partidos politicos en la zona de influencia de la URSS. En un discurso pronunciado en
1946, Winston Churchil acufié el término “Teldn de Acero” referido a la frontera insalvable entre los dos mundos.
2> Ver “Part Two: The Golden Age” y “Part Three: the Landslide”

en HOBSBAWN, Eric: Age of Extremes. The Short Twentieth Century, 1914-1991, Abacus, Londres, 1994.
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la profesidon del disefio en diversas naciones, especialmente Alemania e Italia, que habian perdido la
Guerra pero que, a pesar de ello, habian experimentado “milagros” econdmicos. En Espafia, la Era
Dorada concidid con exatamente con el franquismo y de dorada tuvo muy poco a causa de la falta de
libertades democraticas, del aislamiento internacional y de una dura e interminable postguerra. A
pesar de todo a partir de los afios sesenta el pais experimentd un notable proceso de modernizacion.

El relato econdmicamente optimista de la Era Dorada es auténtico si consideramos el disefio prefe-
rentemente como un bien material. Sin embargo, desde que los archivos de los paises del bloque
Oriental, sobre todo de la URSS y la antigua Republica Democratica Alemana, se abrieron a los investi-
gadores, se puso de manifiesto, también en el campo del disefo, que la Guerra Fria fue una era de
tension y angustia en la que dos sistemas antagodnicos luchaban, no solamente para hacerse con la
supremacia econdmica y militar del mundo, sino también para hacerse con la supremacia de la cultura
material e inmaterial. Los objetos viajaban a través de las fronteras imbuidos de mensajes que pre-
tendian demostrar la superioridad moral del socialismo o las ventajas econdmicas capitalismo. A pe-
sar de que no causaban estragos materiales, Greg Castillo define los objetos de la Guerra Fria como
“bombas” que aterrizaban en los hogares de los ciudadanos, con el fin de inculcar mensajes relativos
a los méritos de cada sistema.**® El objetivo de este capitulo es desentrafiar estos mensajes.

Ello es posible porque, a partir del afio 2000, los trabajos y los congresos sobre la vida cotidiana en los
paises del bloque comunista empezaron a ser muy abundantes. Por motivos de extensién no los cita-
remos todos aqui sino que iran apareciendo a medida que se vayan utilizando. La interesante biblio-
grafia sobre el ignorado disefio en casi la mitad del mundo durante cuarenta y seis afios no solamente
subsana una evidente injusticia histérica, sino que, a su vez, proporciona una nueva perspectiva sobre
el triunfalista relato del disefo en el bloque occidental. Situadas en un contexto internacional de ten-
sién y competicion ideoldgica, sus heroicas gestas encuentran explicaciones mas matizadas.

La exposicion Cold War Modern Design, 1945-1970 organizada por el Victoria & Albert Museum de
Londres en 2008 sirvi6 para dar carta de ciudadania a esta era del disefio y para divulgar entre la gen-
te un enfoque de la historia poco habitual.”>’ Aunque en las salas del museo se mostraban objetos,
gadgets tecnoldgicos y peliculas de los afios sesenta y setenta muy populares —por ejemplo de la serie
de James Bond o de 2001 una odisea en el espacio de Stanley Kubrick— el enfoque de la exposicion
tenia un cardcter marcadamente politico y no mostraba un estilo. Porque a, diferencia de otros perio-
dos en que el disefio cristalizd que en un estilo bien definido, no podemos decir que exista un reperto-
rio de formas caracteristicas de la Guerra Fria. Fue un periodo demasiado largo y afectd areas geogra-
ficas demasiado grandes y distantes como para que tuviera lugar una homogeneizacion formal.

La Guerra Fria fue tan larga, potente y persuasiva que generd un horizonte completo de expectativas
entre los ciudadanos de ambos bloques los cuales llegaron a creer que el mundo se encontraba en
una situacion politica inamovible. En la confrontacion entre las dos superpotencias se dirimia nada
mas y nada menos que el futuro de la humanidad: por una parte, se encontraba el optimismo del pro-
yecto comunista, basado en la ideologia del marxismo-leninismo, cuya expectativa se situaba en un
futuro lejano de igualdad entre los seres humanos; por otra, estaban los defensores de los ideales del
capitalismo que prometian un futuro inmediato de prosperidad y abundancia en el marco del merca-
do libre y la sociedad de consumo.

% En realidad pocos objetos cruzaban el Telén de Acero pero dentro de cada bloque la importacién y la exporta-

cién de mercancias entre paises eran habituales. Al encontrarse en la bisagra entre el mundo capitalista y el
mundo comunista, desde el fin de la Segunda Guerra Mundial hasta la construccion del muro, en 1961, Berlin

fue el escenario privilegiado del “bombardeo” de productos mensajeros. Ver CASTILLO, Greg: Cold War on the
Home Front: The Soft Power of Midcentury Design, University of Minnesota Press, Minneapolis/Londres, 2010.

7 CROWLEY, David y PAWIT, Jane (Eds.): Cold War Modern Design, 1945-1970, V&A Publishing, Londres, 2008.
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Los signos de poder de estas dos ideologias enfrentadas eran las bombas atémicas y el arsenal militar,
los cohetes y satélites, siendo la “carrera del espacio” y toda su mitologia uno de los signos mas visibles
de la época. Pero frente a este poder hard, que se sirve de la intimidacion y el control, los Estados tienen
lo que Joseph Nye llama el poder soft, que se basa en la capacidad de seduccion.”®® El poder soft utiliza
intangibles como la cultura, el sistema de valores y lo que se percibe como autoridad moral. Evidente-
mente, este tipo de poder era una parte de lo que los artifices de la Guerra Fria llamaban “propaganda”,
“informacion” o “armamento psicoldgico”. Junto con las artes plasticas, el cine y la musica, el disefio
pasaria a formar parte del poder soft. Greg Castillo lo identifica muy bien en su libro Cold War in the
Home Front toda vez que, como veremos, el equipamiento doméstico se convirtid en uno de los argu-
mentos predilectos de seduccién del bando ganador de la Guerra.”® El presidente de los Estados Unidos
de entonces, el general Eisenhower —que ocupo el cargo entre 1953 y 1961—, era totalmente partidario
del poder soft y consideraba que habia que destinar igual cantidad de fondos federales a la construccion
de armamento hard que de armamento soft. Para poner en marcha las campafias de armamento soft,
Eisenhower, en 1953, establecié la United States Information Agency (USIA) como camara de informa-
cién destinada a “convencer a los pueblos extranjeros de que en beneficio propio tienen que emprender

acciones que sean coherentes con los objetivos nacionales de Estados Unidos”.”®

Como veremos mas adelante, la USIA tuvo un papel fundamental en la organizacion de exposiciones
de disefio doméstico destinadas al gran publico europeo al que se tenia que convencer de las ventajas
del capitalismo. Muebles sofisticados, electrodomésticos eficientes y brillantes, aparatos de television
y de alta fidelidad, maquinas de coser y de cortar el césped, productos alimenticios congelados, bebi-
das refrescantes, detergentes y todo aquello que expresaba el American Way of Life se convirtié en
arsenal soft de la Guerra fria. Ante ellas, el mundo comunista no permanecid impavido y respondio
con exhibiciones equivalentes sobre las virtudes del hogar socialista. En consecuencia no es exagerado
afirmar que la Guerra Fria termind por convertir el hogar en un campo de batalla, un lugar donde de
manera simbdlica se libraba la lucha de poder entre dos concepciones del mundo que prometian la
felicidad a través de la vida doméstica. En consecuencia, las exposiciones de casas del Plan Marshall y
sus réplicas en el Este no eran inocentes escenificaciones de hogares felices sino que surgian de cam-
pafas de adoctrinamiento cuidadosamente orquestadas.

Hasta que la ciudad no fue dividida por el muro en 1961, Berlin fue uno de los campos de batalla pre-
dilectos del poder soft. Desde el fin de la guerra los berlineses cruzaban la frontera habitualmente.
Los de la zona occidental iban a la zona oriental en busca de productos baratos. En cambio, los de la
zona oriental acudian a la zona occidental en busca de productos sofisticados y espectaculos prohibi-
dos por el Sozialistische Einheitspartei Deutschlands, SED,(Partido Socialista Unificado de Alemania).
En 1948 la Unidn Soviética cerrdo completamente las comunicaciones por tierra con el fin de que las
tropas aliadas abandonaran Berlin y la dejaran en manos de las tropas soviéticas. La poblacion se
guedd sin alimentos ni carburantes. Pero Estados Unidos organizé un puente aéreo que durante un
ano envio a los berlineses comida y productos de todas clases. La operacion salié bien. En 1949, Stalin
renuncio al bloqueo y se cred el mito de que los americanos eran los salvadores de Berlin. En conse-
cuencia las exposiciones de disefio doméstico y de supermercados, organizadas por Estados Unidos,
con fondos del Plan Marshall, durante los primeros afos de la Guerra Fria, tenian la ciudad de Berlin
como objetivo prioritario o como primera etapa de su itinerario por Europa. Los cansados y poco re-
compensados trabajadores del lado oriental acudian en masa a visitarlas por lo que el SED reacciona-
ba rapidamente organizando exposiciones que ridiculizaban las manifestaciones americanas a las que
acusaba de ser una fantasia burguesa basada en la explotacién de los obreros.

% NYE Jr., Joseph, S.: Soft Power: The Means to Success in World Politics, Public Affairs, Nueva York, 2004.

CASTILLO, Greg: Op. Cit.
2% citado por CASTILLO, Greg: Op. Cit., pag. XII.

259
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Como veremos mas adelante, durante la etapa de reconstruccion y hasta 1950, Este y Oeste se apre-
suraron a recuperar el Movimiento Moderno de preguerra ya que éste se presentaba como una he-
rramienta valida para la reconstruccion. Pero a ambos lados del telon de Acero los ideales eran distin-
tos. Desde Estados Unidos se defendia que el moderno Estilo Internacional era el gusto compartido
por la nueva comunidad transatlantica de consumidores, en cambio en los paises del area soviética el
Movimiento Moderno se presentaba como el instrumento necesario para la construccién de la cultura
material del proletariado. Ambos tesis tenian una buena dosis de ficcidén y a los disefiadores les tocd
trabajar arduamente para darles forma.

El papel econdmico y cultural de los disefiadores fue muy controvertido durante los afios de la Guerra
Fria. ¢ Debian ser preparados tecndcratas al servicio de la empresa o del Estado o, por el contrario, de-
bian ser visionarios independientes capaces de proponer modos alternativos de ver y vivir? Durante la
Era Dorada parecia que la primera opcion era la mas duradera pero, contra todo prondstico y, a instan-
cias de las diversas crisis que empanaron la economia desde finales de los afios sesenta, los disefiadores
jévenes empezaron a proponer experimentos de cardcter vanguardista que hacian una critica al consu-
mismo, al militarismo y a la insostenibilidad de la civilizacion industrial. Ello dio lugar a la emergencia de
grupos inconformistas que evocaban las vanguardias radicales de las primeras décadas del siglo XX y que
ponian en cuestion el disefio consagrado por el establishment, Ant Farm en Estados Unidos, Superestu-
dio y Archizoom en ltalia, Utopie en Francia y Archigram en Gran Bretafia, fueron conocidos colectivos
gue defendian un disefio radical y alternativo. En Espafia los movimientos del disefio radicales venian del
pop y tenian la doble misién de luchar contra el franquismo y contra el dogmatismo del “buen dise-
fio”.?*! Pivotaban alrededor del FAD y de las escuelas de disefio y su principal catalizador fue el congreso
del ICSID celebrado en lbiza en 1971 del que se ha hablado a propdsito del Nuevo disefo espafiol.

En los paises comunistas, los jovenes cuestionaban la legitimidad de unos regimenes que se habian
vuelto autoritarios y en los que habian perdido la fe. Alli surgieron grupos menos famosos pero tam-
bién significativos como Novye elementy rasselenia (Nuevos elementos de entorno urbano) en la
URSS?®® 0 VAL Cesty a aspekty zajtrajska (Caminos y aspectos del mafiana) en Eslovaquia.?®® En Bratis-
lava, Vaclav Cigler fundd, en 1965, una escuela del vidrio dentro de la Academia de Bellas Artes que
logré escapar del estrecho utilitarismo de la cultura del disefio oficial desarrollando un trabajo extra-
ordinariamente conceptual y creativo.

21 VENTURA, Oriol: “Design and Alternative Production Models: Carles Riart and Countercultural Movements

in the Barcelona of the 1970’s”; FORTEA, Angels: “Was the Pop Graphic used for Activism Against Franco’s
Regime? The Development of Pop Graphic in Barcelona” , Comunicaciones presentadas en el congreso
Design Activism and Social Change, Fundacidn Historia del Disefio y Design History Society, Barcelona, 2011.
http://designhistoryfoundation.org/congres/ [consulta: 20/09/2015].

2 En 1957, un grupo de arquitectos académicos de la Universidad de Moscu publicd el libro

Novye Elmenty Rasseleniia o “Nuevos elementos de asentamiento”. Este equipo de arquitectos

y urbanistas —A. Gutnov, A. Baburov, G. Djumentos, S. Kharitonova, I. Lezava y S. Sadovskij—

serian conocidos como el Grupo NER. En contra el modelo individualista e ineficiente del barrio
suburbano americano o europeo, ellos proponian barrios de apartamentos iguales comunicados

por calles peatonales, rodeados de zonas verdes y dotados de transporte publico para ir centro

de la ciudad o al trabajo. En 1968 el grupo fue invitado por Giancarlo de Carlo, a presentar

sus planes sobre la ciudad comunista ideal a la Trienal de Milan.

KURIMSKAIS, Alicia: Looking Back: The Ideal Communist City.
http://www.newgeography.com/content/004830-looking-back-the-ideal-communist-city

[consulta: 23/05/2015].

263 Grupo de arquitectura experimental eslovaco (1968-1974) que proponia proyectos visionarios en

una linea similar a la de Archigram en Gran Bretafia. Estaba integrado por el artista Alex Mlyndrcik y

los arquitectos Ludovit Kupkovi¢ y Viera Meckova. Ver: http://monoskop.org/VAL [consulta: 23/05/2015].
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6.1. La Era Dorada, 1945-1968

Poco después de que se diera por terminada la etapa de reconstruccion de postguerra, la econo-
mia mundial empezo a crecer a un ritmo explosivo.264 Para los paises europeos los primeros éxitos
econdmicos se median con un pasado que deseaban superar y hasta principios de los afios sesenta
no se sintieron seguros de su prosperidad. Por aquel entonces los observadores empezaron a creer
qgue la economia iria siempre hacia adelante. La Era Dorada pertenecia esencialmente a los paises
desarrollados del mundo capitalista que representaban cerca de tres cuartos de la produccién
mundial y el 80% de sus exportaciones. Sin embargo, el crecimiento de la Unién Soviética durante
los afios cincuenta incluso fué mas rapido que el de los paises occidentales y su PIB per capita au-
mentaba mas deprisa. La industrializacion se extendid al Tercer Mundo y también, rapidamente, a
paises europeos “periféricos” como Espafia o Finlandia que experimentaron sus primeras o segun-
das revoluciones industriales segun el caso. En el bloque oriental, paises agrarios, como Bulgaria y
Rumania, desarrollaron potentes sectores industriales. La Era Dorada presencio también la emer-
gencia de los llamados Nuevos Paises Industrializados (New Industrialised Countries, NIC), como
Turquia, México, Brasil, Sudafrica, China y los paises del sudeste asiatico.

Aunque no queda claro que el desarrollo tecnoldgico fuera la causa de la expansién econdmica, la
Era Dorada se caracterizo por la presencia de grandes innovaciones en el campo de la ciencia y de
la técnica. Algunos materiales, como los plasticos y las fibras sintéticas, habian sido desarrollados
antes y durante la guerra pero durante la Era Dorada alcanzaron una difusidn sin precedentes. La
television y la cinta magnetofdnica, que se encontraban en fase experimental a finales de los afios
treinta, se popularizaron totalmente a partir de los anos cincuenta. La valvula miniaturizada, lla-
mada “transistor”, permitié la universalizacién de la radio transportable y barata asi como el desa-
rrollo de la tecnologia electrdnica e informatica. Los discos de vinilo, el compact disc, los relojes di-
gitales y las calculadores de bolsillo, la fotografia y el equipo de video forman parte de una lista in-
terminable de novedades técnicas cada vez mas miniaturizadas y portatiles cuyo impacto en la vida
cotidiana no necesita comentario.

La revolucion tecnoldgica transformo la vida cotidiana de la poblacién mundial, incluso en zonas
rurales poco favorecidas, que ahora podian oir y ver las noticias en tiempo real.’®® En los paises
desarrollados, se produjo una explosion del consumo de tal modo que la cantidad de objetos que
habia en una casa aumentd exponencialmente. El tipo de alimentos que entraban en las cocinas y
neveras —congelados, refrescos, pollo industrial, yogures aromatizados, etc.— y las innovaciones
gue entraban en el bafio en forma de productos para la higiene personal y la belleza cambiaron un
paisaje doméstico que cada vez era mas diversificado, sintético y menos natural. Las industrias
guimicas y farmacéuticas produjeron cambios inesperados en la poblacion mundial: la populariza-
cion de los antibidticos termind con las epidemias de enfermedades infecciosas y la pildora anti-
conceptiva cambid del panorama demografico reduciendo la natalidad y acelerando la emancipa-
cion de las mujeres.

La investigacion y el desarrollo, el I1+D, junto con el disefio se convirtieron en un tema central para
el crecimiento econdmico y en un terreno de inversién permanente ya que el camino que transcu-
rre entre el descubrimiento cientifico y el producto terminado cada vez es mds largo y necesita
mas recursos. Eso dio una enorme ventaja a las economias de mercado desarrolladas que podian
permitirse el lujo de realizar cuantiosas inversiones en investigacion.

264
265

Ver el capitulo: HOBSBAWN, Eric: “Part Two: The Golden Age”. Op. Cit., pags. 257-286.
La radio y la television, y actualmente el teléfono movil, son “lujos a la inversa”, es decir, innovaciones

tecnoldgicas que, gracias a la fabricacion masiva y a la venta a plazos, alcanzan incluso a las poblaciones
mas desfavorecidas proporcionando comunicacién y entretenimiento a un precio muy asequible.
Ver: LANDES, David: Progreso tecnoldgico y revolucion industrial, Tecnos, Madrid, 1979.
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6.1.1. Una tecnologia atemorizadora

La vision tecnocratica de la Guerra Fria tenia sus aspectos atemorizantes y rayanos en la cien-
cia-ficcion. La inquietante “inteligencia artificial” de los ordenadores, el poder destructor total
de la bomba atémica y la conquista del espacio causaban una profunda ansiedad. La humanidad
se volvid consciente de que se estaba generando una tecnologia que podia volverse en contra
suya y aniquilarla. Y lo peor era que las dos superpotencias competian para llegar lo antes posi-
ble a la cima de la carrera tecnoldgica.

El ordenador fue clave en la estrategia militar de la Guerra Fria y el desarrollo de la compu-
tacion configurd el nexo tecnoldgico politico, institucional y social de lo que Paul N. Edwards ha
denominado “el mundo cerrado”.”® Los sistemas militares como el Eletronic Numerical Integra-
tor and Computer (ENIAC) de 1946 y el Semi Automatic Ground Environement (SAGE) de 1956
eran extensiones vitales de las armas y de la tecnologia del radar. El SAGE, que cubria el circulo
polar Artico, fue el primer sistema de comando computarizado de la Guerra Fria y el avance de
lo que seria el sistema integrado de defensa y comunicaciones, una especie de cupula global,
capaz de controlar todo el mundo. Internet fue un invento de la Guerra Fria. Se trataba de una
red descentralizada que conectaba ordenadores de universidades entre si, desarrollada por la
Advanced Research Projects Agency, llamada ARPANET. Disefiadores como Eliot Noyes en IBM
o Ettore Sottsass en Olivetti dieron coherencia visual a los gigantescos ordenadores de los afios
cincuenta.”®’ Desde sus inicios el ordenador ya se veia como algo que podia ir mucho mas alla
de la funcion de procesar datos y se temia que pudiera llegar a sustituir a los seres humanos. El
concepto de “inteligencia artificial” alimentaria toda clase de mitos y fantasias, como la pelicula
2001 una odisea en el espacio, de Stanley Kubrick (1969) en la que el ordenador se hacia con el
control total de una nave espacial pretendiendo asesinar a sus tripulantes.

101. Ordenador Ramac 305 de IBM, el primero con disco duro de cabeza movil, 1956.
102. El astronauta Dave Bowman desconectando el disco duro del ordenador HAL 9000,
en una escena de la pelicula 2001 una odisea en el espacio de Stanley Kubrik, 1969.

266 EDWARDS, Paul N: Closed Word. Computers and the Politics of Discourse in Cold War America,

The MIT Press, cop, Cambridge, Mass.-Londres, 1996.

267 | antiguo director del departamento de disefio industrial del MoMA, Eliot Noyes, abrid su propio

estudio de disefio en 1947 siendo presentado en 1948 a un directivo de IBM, una empresa que

por aquel entonces fabricaba maquinas de escribir y conocia la experiencia de la empresa italiana Olivetti

en materia de disefio. Durante los afios cincuenta, la tarea encomendada a Noyes fue la de desarrollar

la identidad corporativa de IBM. Con la colaboracion de Paul Rand, Marcel Breuer y los esposos Eames

se disefié una nueva arquitectura, los interiores, la grafica, las exposiciones y los productos de la corporacion.
El house style de IBM fue un programa ejemplar y pionero de imagen corporativa de empresa. Noyes era
muy critico con la mezcla de estilos y con la imitacién de piezas de un sector a otro: con los frontales

de nevera que parecian puertas de coches o con las tostadoras que imitaban los servicios de mesa de plata.
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Los ordenadores podian tener un futuro misterioso, pero las bombas atéomicas lanzadas por el
ejército norteamericano en agosto de 1945, que destruyeron las ciudades de Hiroshima y Naga-
saki eran bien reales e iniciaron la era del terror nuclear. La tensidn entre las dos superpoten-
cias se fue agudizando a medida que Estados Unidos y la URSS se iban dotando de mas cabezas
nucleares dispuestas a atacar. Entonces los seres humanos se volvieron conscientes de que su
propio desarrollo tecnoldgico podia conducir a la aniquilacion del planeta. La poblacién mundial
asistia atemorizada al rosario de noticias diarias que informaba de los experimentos americanos
con bombas atémicas en las islas del Pacifico o de los progresos del armamento nuclear soviéti-
co. En Estados Unidos el terror atomico llegd a niveles de auténtica paranoia entre la poblacién
civil. En las escuelas se hacian ensayos de proteccion en caso de un ataque soviético, se disefia-
ron sistemas de evacuacion por tierra asi como hipotéticas ciudades enterradas para proteger-
se de la lluvia radioactiva y una gran variedad de modelos de refugios antiatdmicos domésticos.
Con el fin de tranquilizar los animos, en 1953 el presidente Eisenhower lanzdé la campafia Atoms
for Peace cuyo objetivo era convencer al mundo de que la energia atdmica podia tener usos pa-
cificos como la curacién del cancer o la generacién de electricidad.”®® De todas formas, hasta fi-

nales de los afios ochenta la humanidad tuvo que soportar estoicamente el hecho de vivir bajo
la amenaza de una catastrofe nuclear inminente.

103. Papel pintado con una fotografia del hongo atémico; 104. Esquema de la estructura del atomo.

La carrera del espacio representaba el lado menos terrorifico y en gran medida mas fantasioso,
pero no por ello menos competitivo, del enfrentamiento tecnolégico entre la Unidn Soviética y
Estados Unidos. En octubre de 1957, los rusos consiguieron lanzar a la estratosfera un satélite,
el Sputnik, que daba vueltas alrededor de la tierra segun las leyes de la gravitacion universal
gue mueve los cuerpos en el universo. Después de algunos fracasos iniciales, Estados Unidos
reacciond al reto cientifico y tecnoldgico que le planteaba su oponente creando en 1958 la Na-
tional Aeronautics and Space Administration, la NASA, que debia ocuparse del desarrollo y
coordinacion de un programa espacial equiparable al de la Unidn Soviética.

268

Atoms for Peace cred el contexto ideoldgico para la creacidon de la Agencia Internacional de la Energia
Atomica asi como el Tratado de no Proliferacion de Armas nucleares pero también proporciond cobertura
politica a la construccién de mas armas nucleares en Estados Unidos asi como el telén de fondo a la carrera
armamentistica de la Guerra Fria. Durante las campafias de Atoms for Peace, Estados Unidos exporto

25 toneladas de uranio enriquecido a treinta paises para impulsar la investigacion de reactores.

La Unidn Soviética también exportd 11 toneladas de uranio enriquecido mediante un programa similar.
VARNUM, Jessica: “60 Years of Atoms for Peace” Nuclear Engineering International,
http://www.neimagazine.com/features/feature60-years-of-atoms-for-peace-4164653/ [consulta: 24/03/2015].
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105. Satélite soviético Sputnik, 1957; 106. Fotografia del aterrizaje en la luna, 1969.

Pero, en abril de 1961, ésta volvié a sorprender al mundo lanzando al espacio una nave tripulada
por un ser humano, el astronauta Yuri Gagarin. Después de semejante desafio el presidente nor-
teamericano John F. Kennedy inst6 al Congreso a proporcionar los fondos necesarios para el pro-
grama Apolo cuyo objetivo seria enviar un hombre a la Luna antes de 1970. La cima de la carrera
del espacio tuvo lugar el 20 de julio de 1969 con el aterrizaje en la Luna de una nave norteameri-
cana tripulada por tres astronautas que fue televisado a todo el mundo. Aunque la tecnologia so-
viética no era inferior, Estados Unidos habia ganado la batalla simbdlica de la carrera del espacio.
Después de esta frenética competicion, las dos superpotencias entraron en una fase de distension
firmando un acuerdo de cooperacion, en 1972, para el proyecto Apolo-Soyuz que, en 1975, logré
el intercambio de las tripulaciones de dos naves en el espacio: una americana y otra soviética.

El terror atdmico y la carrera del espacio generaron la iconografia tipica y popular de la Guerra
Fria: el hongo nuclear, la estructura solar del 4tomo, el cohete y la imagen acolchada del astro-
nauta atraerian a miles de artistas y disefiadores que encontrarian inspiracion para fotomontajes,
filmes de ciencia ficcidn, comics, videojuegos, estampados, gadgets y toda clase de productos.

6.1.2. El disefio como ideal democratico

Al término de la Segunda Guerra Mundial, Europa se enfrento a la titanica tarea de reconstruir
un continente devastado por una orgia de bombardeos y destruccién. Ante la magnitud de la
tragedia, muchos intelectuales y también disefiadores alzaron sus voces reclamando no sola-
mente la reconstruccion fisica, sino también la reconstrucciéon espiritual y moral del continente.
En los paises gobernados por el fascismo y que habian llevado el mundo a la guerra —Alemania
e ltalia— la tarea era especialmente delicada porque no se trataba solamente de levantar lo que
se habia venido abajo sino también de reeducar las mentes. Habia que erradicar el militarismo,
el nacionalismo y los prejuicios de clase para crear sociedades progresistas y democraticas. In-
cluso en Espafia, que ni fue liberada de un régimen militar por los aliados, ni recibié el mana del
Plan Marshall, el disefio surgid en los afios sesenta y entre los circulos de la oposicion, como la
promesa de una cultura material expresiva de una sociedad que se queria moderna, cosmopoli-
ta, democratica y europea aunque no le dejaran.

El fascismo traia consigo una amplia parafernalia simbdlica que evocaba el autoritarismo y el
abuso de poder y que se debia eliminar a toda costa: aguilas y emblemas imperiales, escudos,
estandartes, yugos y flechas (en Espafia), uniformes y saludos militares debian desaparecer de
la escena publica. La democracia no es solamente una cuestion de representatividad de la ciu-
dadania, era y es también una cuestion de formas que incluye las palabras, la organizacion, la
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. . 2 . ~ , .
sintaxis y el concepto de orden.?®® El disefio, por lo tanto, tendria un papel muy importante en
la expresion del nuevo ideal democratico.

Por lo que se refiere al disefio de objetos al servicio de la democracia, como observa Jane Pa-
vitt, durante la Era Dorada se esgrimian dos argumentos diferentes.”’® El primer argumento se
inspiraba en las teorias del periodo de entreguerras e invocaba los ideales del Movimiento Mo-
derno. Tenia un caracter progresista, reformista y reivindicaba los valores de la economia de
medios, la honestidad y la forma abstracta. En Italia, en 1946 Ernesto Rogers, arquitecto y di-
rector de la revista Domus, llamaba a la accion y decia que el disefio “Es una cuestion de for-
mas, un gusto, una técnica, una moralidad. Son diferentes términos de una misma funcion. Es
cuestién de construir una sociedad”.””*

107. Cadillac Eldorado, General Motors, Equipo de disefo dirigido por Harley Earl, 1953.

En Alemania, los jovenes intelectuales que no tuvieron vinculaciones con el régimen nazi fue-
ron conscientes de que tenian que comenzar de cero. La escuela de Ulm y uno de sus prime-
ros directores, el disefiador grafico Otl Aicher, eran también un bastidon de la vision del disefio
como herramienta de reconstruccién moral.”’? Aicher escribid, entre los afios 1946 y 1947,
gue “Ahora vamos a tratar con la tarea mas bonita que ciertamente exige nuestra plena res-

ponsabilidad: el nuevo comienzo”.?”?
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Como anécdota diremos que en Alemania, la jefe de protocolo de la Cancilleria Federal, Erica

Von Pappritz, tuvo que encargarse de eliminar el saludo fascista de todo el personal militar y admistrativo.
ERLHOFF, Michael (Ed.): Designed in Germany since 1949, Prestel Verlag, Munich, 1990, pag. 12.
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PAVITT, Jane: “Design and the democratic ideal” en CROWLEY, David y PAVITT, Jane (Eds.):

Cold War Modern Design, 1945-1970, V&A Publishing, Londres, 2008, pags. 73-86.
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272

ROGERS; Ernesto; “The House of Man” Domus 20, 1946, pag. 65. Citado por PAVITT, Jane, Op. Cit., pag. 74.
Ver el apartado “La Hochschule fiir Gestaltung de UIm” en el Capitulo Il

La ensefianza del disefio o la sintesis entre conociemiento y creacion.
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AICHER, Otl: “Die Griinenden Ruinen”, ensayo no publicado, ca. 1946-47.

Citado por PAVITT, Jane: Op. Cit., pag. 73.
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El segundo argumento del disefio de postguerra tenia que ver con la idea del objeto como un
ideal de expresion del consumidor lo que, a su vez, derivaba de su libertad en la adquisicion
de bienes. Evidentemente se trataba de la idea norteamericana, promovida en Europa, a tra-
vés del Plan Marshall en los afos cincuenta, segun la cual la libertad democratica se asociaba
con el crecimiento del consumo privado. El paraiso del consumo ofrecia una imagen seducto-
ra a los empobrecidos ciudadanos europeos y, de modo subliminal, las ideas de libertad de
eleccion y expresion individual, propagadas por las espectaculares exposiciones de la US In-
formation Agency, (USIA) servian para contrarrestar las posibles tentaciones de optar por el
“paraiso” del socialismo real.

Un factor que contribuyé en gran manera al despegue del disefio en los afios posteriores a la
guerra fueron las acciones de reconstruccion y los fondos del European Recovery Program, co-
nocido como Plan Marshall.’’* Sus objetivos eran politicos, econémicos y estratégicos. Se trata-
ba de proceder a la reconstruccidn rapida de una Europa devastada por la contienda, pero tam-
bién de asegurarse de que en ella se desarrollaria una economia de mercado que actuara como
dique ante la amenaza de una Unidén Soviética cada vez mas potente. Entre 1947 y 1952 Plan
Marshall invirtié la importante cifra de 13 millones de ddlares en el Viejo Continente. Se trataba
de otorgar créditos en ddlares a las naciones europeas que, a su vez, los emplearian en comprar
tecnologia de los Estados Unidos para la reconstruccion. El éxito del Plan Marshall se debio al
hecho de que cada pais recibia los préstamos pero tenia la libertad de gestionar su administra-
cion. Gracias a ello, la economia de Europa despegd en cinco afios y no se volvidé dependiente
de la ayuda norteamericana.

El Plan Marshall fue ofrecido a todas las naciones europeas excepto a Espafa donde gobernaba
la dictadura de Franco. Esta negativa tendria un efecto nefasto sobre la economia y el disefio de
la Peninsula que no empezaron a levantar cabeza hasta veinte afios después de le Guerra Civil.
El Plan fue también ofrecido a Checoeslovaquia, Hungria y Polonia, pero como estas naciones se
encontraban bajo la drbita de la Unidn Soviética, tuvieron que declinar la oferta.

Las naciones donde habian gobernado regimenes fascistas, como Italia y Alemania, fueron obje-
to de especial atencién pues no solo se trataba de reconstruirlas sino también de democratizar-
las y reeducarlas a través de la politica, la economia y la cultura.””> Aqui queremos recordar que
una de las escuelas mas emblematicas de disefio de postguerra, la Escuela de Ulm, fue fundada
gracias a una importante dotaciéon americana. En 1949, el director del Alto Comisariado Ameri-
cano en Alemania, John McCloy, vio en el proyecto educativo de los jovenes Inge Scholl y Otl Ai-
cher una promesa de regeneracién moral, libre de vinculaciones con el nazismo, que respondia
plenamente a la idea de la colaboracion del disefio en la construccién de la socialdemocracia.

El Plan Marshall fue promovido con un amplio programa propagandistico de peliculas, exposi-
ciones y eventos que tenian como objetivo crear la idea de que Estados Unidos y Europa for-
maban parte de una comunidad econdmica y cultural transatlantica en la que los bienes de
consumo circulaban cada vez con mayor libertad. Como veremos mas adelante, esta comuni-
dad no solamente tendria un mercado compartido sino también un gusto y un disefio compar-
tidos. El poder soft del disefio jugd aqui un importante papel. Porque no solamente fluyeron
délares y productos al Viejo Continente, sino también centenares de managers, técnicos, traba-
jadores especializados y disefiadores que ensefiaban a los europeos como levantar empresas y
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Crafts, Nicholas, and GIANNI, Toniolo, (Eds.): Economic Growth in Europe Since 1945.

Cambridge University Press, 1996; PAVITT, Jane: “Marshall Plan”, Op. Cit., pags. 76-78.
27 Japdn no participo en el Plan Marshall pero fue objeto de un programa de transferencia tecnolégica
y formacidn similar y que constituyd la base de su boom econémico en los afios cincuenta y sesenta.
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crear productos. A su vez, los técnicos europeos viajaban a Estados Unidos en “misiones de
productividad” para observar y aprender de la industria americana.

La americanizacion de Europa se reflejaria en los afios cincuenta en la adopcion del streamline,
las peliculas de Hollywood, la musica de rock-and-roll y la moda. Pero esta colonizacion del gus-
to no estaria exenta de critica, sobre todo desde posturas moralistas de izquierda que la consi-
deraban obscena, egoista e imperialista. Los dos argumentos en favor del disefio, el moral-
funcionalista y el expresivo-consumista entrarian en un prolongado conflicto. Las instituciones
del disefio —principalmente las escuelas y centros de promocién— defensoras del disefio auste-
ro, funcional y honesto, de la llamada Gute Form, Good Design o “buena forma” veian con muy
malos ojos el borax*’® o el populuxe®’’ en Estados Unidos o el Nirentisch *’®en Alemania y todo
lo que oliera a styling.

6.1.3. La revitalizacion del Movimiento Moderno

Durante la segunda mitad de los afios cuarenta tuvo lugar una revitalizacidon de la arquitectura 'y
el disefio modernos de preguerra.”’® La reconstrucciéon de una Europa devastada, brindaba a los
arquitectos y disefiadores la posibilidad de aplicar de modo real e inmediato los antiguos idea-
les del Movimiento Moderno. Los proyectos de nueva vivienda en Rotterdam, Varsovia, Belgra-
do y Milan se basaban en los criterios de austeridad, racionalidad e igualdad que se habian
enunciado en los congresos del CIAM. La creacion de nuevos estados socialistas en Europa
oriental abria nuevas perspectivas para los disefiadores que, en buena légica, pensaban que su
trabajo se podia poner al servicio de la sociedad.

Antes de que los amargos debates sobre el “formalismo” envenenaran las instituciones del di-
sefio, en Alemania Oriental se abogd también por la recuperacion de los ideales del Movimien-
to Moderno y de la Bauhaus. Las teorias de la famosa escuela martir tenian la oportunidad de
ponerse en practica en el contexto socialista y algunos de sus antiguos alumnos, como Mart
Stam, Marianne Brandt, Franz Ehrlich, Selman Selmanagié¢, Horst Michel y Karl Miiller se trasla-
daron a la RDA con el animo de eliminar los rastros de la estética del partido nazi y con la espe-

. 4, . 2
ranza de poder implantar los métodos bauhasianos.”®

276 . . . N «
Ya vimos en el apartado “el Bérax o el Streamline de los afios cincuenta que “Borax, or the Thousand

Horsepower Mink” era un conjunto de conferencias pronunciadas por Reyner Banham en 1955, en Detroit,
en el que analizaba el exhuberante styling de los coches americanos de los afios cincuenta;

277 Populuxe es |la contracién de las palabras “popular” y “luxury” que Thomas Hine se inventé para
denominar con este nombre el estilo de consumo popular americano de los afios cincuenta y sesenta

que se inspira en el Streamline y en la arquitectura googie tipica de la era atdmica y la conquista del espacio.
HINE, Thomas: Populuxe, Overlook Press, Woodstock, NY, 2007.

28 E| Njerentisch era en Alemania un estilo de formas libres, organicas y asimétricas, muy popular en los afios
cincuenta, cuya expresion mas conocida eran las mesitas en forma de rifion. GRISSEMANN, Ernst, VEIGL,
Hans: Testbild, Twen und Nierentisch: unser Lebensgefiilhl in den 50er Jahren, Béhalu Verlag, Viena, 2002.

7 PAVITT, Jane: “Modernism Redux” en Op. Cit., pags 17-18.

El holadés Mart Stam, ofrecid sus servicios a la Republica Democratica Alemana donde creia poder
resucitar el experimento pedagdgico de la Bauhaus. Primero trabajé en Dresde y después recibid el encargo
de trasformar la Escuela de Bellas Artes de Berlin WeinRensee en un Instituto de Disefio Industrial;
Marianne Brandt, que habia sido una brillante alumna de taller de metales, primero estuvo en la

Escuela de Bellas Artes de Dresde y luego, desde 1951, enseiid en el Instituto de Disefio Industrial de
Berlin-WeiRsensee; Franz Ehrlich trabajo en la reconstruccidn de Dresde; Selman Selmanagi¢ trabajo

en los talleres de muebles de Hellerau; Horst Michel fundé y dirigié desde 1951, el Instituto de

Disefio Interior de la Escuela de Disefio, Arquitectura y Construcciéon de Weimar y, finalmente,

Karl Miiller fue profesor de disefio de metal en la escuela de Burg Giebichenstein.
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El disefio se concentrd en cuatro instituciones académicas: en la antigua escuela de Burg- Giebi-
chenstein, en el Instituto de Disefio Industrial de Berlin-WeilRensee fundado por Stam, en el Insti-
tuto de Disefio interior de Weimar fundado por Michel y en la escuela de Dresde donde trabajaba
Brandt. En estos centros se ensefaba con la conviccidon de que el disefio serviria para la recons-
truccién y para educar el gusto de las masas obreras.”®! De todos modos, y como veremos, estos
nucleos tuvieron una incidencia desigual en las grandes industrias del Estado —en su mayoria pro-
piedad de la URSS— pero en el campo del mobiliario se hicieron aportaciones interesantes.

108 y 109. Mesa y silla del VEB (antiguos Deutsche Wekstatten Hellerau de Dresde):
silla Seminar de Selman Selmanagi¢ (1946) y escritorio de Franz Ehrlich (1957).

Los Deutsche Werkstatten Hellerau de Dresde, fundados en 1898 dentro de la tradicion del
disefio honesto y antihistoricista de las Arts & Crafts, reformularon el concepto del “aparta-
mento barato” acufiado, en 1926, por Adolf G. Schneck y el del “apartamento que crece”
acufiado por Bruno Paul en los afios treinta. De acuerdo con estas teorias de preguerra, se
produjeron unas series de mobiliario moderno, simple, barato y componible que respondian
muy bien a las necesidades de los empobrecidos ciudadanos de la RDA y que incluso eran
admirados en Alemania Occidental.’®

En general, las autoridades y las instituciones de la RDA consideraban que el disefio, moderno y
funcionalista representaba adecuadamente la ideologia socialista y un afio después de la gue-
rra, en 1946, se encargo el disefio de los stands de la feria de Leipzig a una serie de disefiadores
progresistas entre los que se encontraban antiguos miembros de la Bauhaus. Parece ser que en
la feria de 1949 las sillas de tubo eran omnipresentes y que algunas instituciones, como la es-

RUBIN, Eli: “The Form of Socialism without Ornament: Consumption, Ideology and the Fall and Rise of Modern
Design in the German Democratic Republic”, Journal of Design History, Vol. 19, n22, 2006, pags. 155-168.

281

Ver: RUBIN, Elin: “The form of Socialism without Ornament: Consumption, Ideology,

and the Fall and Rise of Modernist Design in the German Democratic Republic”
en Journal of Design History, Vol. 19, n? 2, 2006, pags. 155-168.
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MINTA, Anna: “The Authority of the Ordinary. Building Socialim and the Ideology of Domestic Space in

East Germany’s Furniture Industry” en en KALM, Mart y RUUDI, Ingrid (Eds): Constructed Happiness-Domestic
Environement in the Cold War Era, Academia de las Artes de Estonia, Tallin, 2005, pags. 102-115.
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cuela de socialismo Karl Marx (en Klein-Machnow), consideraron que el mobiliario de los Deuts-
che Werkstatten —convertidos en una empresa nacionalizada o Volkseigener Betrieb VEB - lite-
ralmente “empresa del pueblo”’— eran lo mas avanzado y adecuado para sus interiores.”®

Pero la invocacion de las virtudes morales del disefio moderno de preguerra no duré mucho: en
los paises de la drbita de la URSS, porque se llamé al orden invocando el “realismo socialista”, del
gue hablaremos mas adelante y, en Occidente, porque después de la guerra, del holocausto v el
lanzamiento de la bombas atémicas en Japdn, el optimismo en el progreso tecnoldgico era dificil
de mantener. Por una parte, enfrentamiento entre las dos superpotencias conducia a una paz
incierta, pero, por otra, la tecnologia evolucionaba a un ritmo desenfrenado. El problema de
como responder a un entorno tan dificil y cambiante configuré muchos de los debates entre los
arquitectos y disefiadores de la Guerra Fria. Porque el papel del disefio responsable y honesto
no debia ser solamente poner coto a los desmanes del consumismo sino también a los desma-
nes de la tecnologia. Si en el periodo de entreguerras se veia el desarrollo tecnolégico como al-
go que mejoraria las condiciones de vida de la gente, en los afios cincuenta se veia como una
tecnologia atemorizadora, una fuerza amenazante que habia que humanizar.

No deja de ser una ironia que, en el nuevo contexto de escepticismo sobre el progreso al disefio
moderno le saliera un nuevo patrocinador: el Departamento de Estado estadounidense que,
usando todas las armas del poder soft, desarrollé una persistente campafia de exposiciones en
Europa. El fin era estrechar las vinculaciones entre si de los paises receptores del Plan Marshall
con Estados Unidos proponiendo la idea de una “comunidad atlantica” politica y culturalmente
homogénea cuyo elemento de seduccion seria el hogar ideal de una familia de clase media-alta
equipada con los uUltimos avances tecnoldgicos y con muebles y decoracién en el mas puro Esti-
lo Internacional. En esta tarea jugd un importante papel el MoMA de Nueva York que continud
dedicando una gran energia a la tarea de la modernizacion del gusto internacional en materia
de diseno. Esto pasaba por el abandono de los estilos histdricos y de un cierto provincianismo
(norteamericano) y por la adopcién de los principios formales tan laboriosamente gestados por
las vanguardias europeas de entreguerras.

6.1.4. De cdmo Estados Unidos se erigié en lider del gusto moderno

Durante los afios de la ocupacion de Paris, del conflicto bélico y de la postguerra las institucio-
nes artisticas de Estados Unidos aprovecharon con gran habilidad el vacio que se habia creado
en el mercado del arte europeo para atraer el arte moderno hacia Nueva York.”* El disefio no
fue una excepcién, pero valga decir que, desde los afios treinta, el MoMA se habia destacado
como adalid del gusto moderno en el campo de los objetos. Con su departamento de arquitec-
tura y disefio industrial, el MoMA se fue convirtiendo en una institucidn prescriptora y canoni-
zadora del arte y el disefio modernos. Para comprender mejor este desarrollo, antes tenemos
que remontarnos a los afios treinta.

En el afio 1930 el director del MoMA, Alfred H. Barr Jr., encargd a dos jovenes licenciados en
historia que organizaran una exposicién de arquitectura moderna en Nueva York. Henry-Russell
Hitchcock y Philip Johnson viajaron a Europa con el objetivo de identificar, fotografiar y docu-
mentar toda la serie de edificios dispersos que estaba construyendo el llamado Movimiento
Moderno que, como hemos visto, mas alla de los congresos del CIAM no existia como tal.
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Ver MINTA, Anna: Op. Cit., pag. 104.
GILBAUD, Serge: De cémo Nueva York robd la idea de arte moderno.

Biblioteca Mondatori, Madrid 1990 [12 edicidn: University of Chicago, 1983].
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110. Exposicion The International Style, MoMA, Nueva York, 1932.

Con la recopilacion de material se abrid, en 1932, la exposicidon The International Style. La mues-
tra tenia tres partes. En la primera, llamada “Arquitectos modernos,” se mostraba extensamen-
te la obra de Mies van der Rohe, Le Corbusier, J.J.P. Oud, Frank Lloyd Wright, Howe & Lescaze,
Walter Gropius, Bowman Brothers, Richard Neutra y Raymond Hood; en la segunda, llamada
“La extension de la arquitectura moderna,” se mostraban, en menor proporcién, una serie de
obras por paises. Eran Bélgica, Austria, Paises Bajos, Estados Unidos, Suiza, Espafia, Francia, Ale-
mania, Suecia, Japdn, Unidn Soviética, Checoslovaquia, Finlandia e Italia. La tercera seccion se
dedicaba a los grandes proyectos de vivienda social.”®

Parece ser que la exposicion The International Style no registré una gran afluencia de visitantes
pero el libro que se publicé con el mismo nombre estaba Ilamado a tener un impacto enorme
en los medios profesionales y académicos.”®® En este libro se definian nada mas y nada menos
los principios formales por los que se regia internacionalmente el estilo moderno el cual se
equiparaba con los grandes estilos histdricos. Segun Hitchcock y Johnson, ademas de la renun-
cia total al historicismo, cualquier obra que respondiera a los tres siguientes principios podia
considerarse dentro del estilo.

e El primero era un principio de sinceridad que consistia en considerar la arquitectura como
un esqueleto de soportes.

“La tecnologia constructiva moderna posibilita la creacidn de una especie de jaula que, antes
de recubrirse, resulta familiar pues la mayoria de la gente lo ha visto por la calle. Sean los so-
portes de metal o de hormigdén armado, su aspecto visto a distancia es el de una celosia de
verticales y horizontales.”®’

2% RILEY, Terence: The International Style: Exhibition 15 and the Museum of Modern Art,

Rizzoli-CBA, Nueva York, 1992.

2% HITCHCOCK, Henry-Rusell y JOHNSON, Philip: The International Style,

WW Norton, Nueva York/Londres, 1992 [12 edicion: Nueva York, 1932],

7 HITCHCOCK, Henry-Rusell y JOHNSON, Philip: E/ estilo internacional: arquitectura desde 1922.
Con proélogo de Maria Teresa Mufioz. Comision de arquitectura del Colegio Oficial de Aparejadores
y Arquitectos Técnicos de Murcia, et al., Murcia, 1984, pag. 55.
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Aungue no se mencionaban los muebles, resulta evidente que la obsesion por disefiar mue-
bles cuya estructura —de tubo o de madera curvada— fuera siempre vista y no estuviera recu-
bierta por rellenos ni tapicerias tiene mucho que ver con este principio de sinceridad.

e El segundo principio tenia mucho que ver con la regularidad y las proporciones:

”En un edificio moderno exhaustivamente disefiado existe un sistema de proporciones que lo
integra y da forma de una manera analoga al invisible esqueleto estructural, si bien separado
de él. Una red geométrica de lineas imaginarias compone los diversos elementos, tanto en
planta como en alzado, a la vez que los armoniza creando un todo comun. Las proporciones,
que, segun los extremistas del funcionalismo, no son mas que una reliquia del siglo diecinue-
ve, representan todavia la piedra angular estética del mejor disefio moderno.”?*®

La aficion de los disefiadores modernos por las reticulas, los modulos y las correctas propor-
ciones tienen mucho que ver con esta norma que convierte un principio matematico en una
ley de composicidén y de regulacién formal.

e El tercer y ultimo principio era la ausencia de decoracién aplicada. No hace falta decir que,
de una manera bastante asidua, esta norma venia cultivindose desde antes de la Primera
Guerra Mundial por los desertores del Art Nouveau y fue consagrado por las agresivas dia-
tribas de Adolf Loos contra el ornamento.

El libro The International Style daba muchos otros consejos de caracter estético entre los cuales
se contaba la utilizacion de las letras de palo seco en los letreros de fachada, ya que se conside-
raban mas legibles, asi como la moderacion en el uso del color. Para evitar la confusion croma-
tica se recomendaba dejar los materiales en su color natural y no pintarlos. El texto concluia
equiparando el Estilo Internacional con los grandes estilos del pasado:

“Igual que los egipcios y los chinos, igual que los griegos y que nuestros propios antepasados

en la Edad Media, poseemos un estilo que ordena la manifestacién visible de una cierta rela-
.z . s 289

cion estrecha entre estructura y funcién.”

Tanto en la exposicién del MoMA como en el libro de Hitchcock y Johnson se mostraban algu-
nos interiores de Mies van der Rohe, Le Corbusier y Pierre Jeanneret, Howe & Lescaze, Bowman
Brothers, Josef Albers, Marcel Breuer, Lilly Reich y Jan Ruhtenberg. La mayoria en un estilo ex-
tremadamente austero y casi siempre equipados con muebles de tubo cromado. Como ha de-
mostrado Marcus, en su fase pionera, los muebles de tubo se pintaban y se tapizaban con ale-
gres colores pero durante los afos treinta, sobre todo a partir de su difusion norteamericana,
se impuso la estética monocromatica y sofisticada del cromo y el cuero natural.?*°

Si The International Style pretendia fijar los principios de la arquitectura y, por extension, del di-
sefio interior y del mueble moderno, la exposicion Machine Art se propuso introducir los pro-
ductos de la ingenieria y la tecnologia industrial en el templo del arte. La exposicién se habia
mostrado en el MoMA durante la primavera de 1934 y fue comisariada por Philip Johnson,
quien escribid, ademas, los textos del catalogo. Este se iniciaba con escogidas citas de Platon y
Santo Tomas de Aquino sobre la belleza:

288
289
290

Ibid., pag. 79.
Ibid., pag. 115.
MARCUS, George H: Functionalism. An Ongoing History, Prestel, Munich/Nueva York, 1999.
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“Por belleza de las formas yo no quiero decir, como la mayoria de la gente supone, la belle-
za de los seres vivos o las imagenes pintadas; para dejarlo claro, me refiero a las lineas rec-
tas, a los circulos y a las formas planas o sélidas hechas con el torno, la regla y la escuadra.
Esas no son, como otras cosas, relativamente bellas, esas lo son siempre de modo absoluto.
Platon, Filebo, 51 c.”

Las citas constituian la base argumental de una exposicion en la que Johnson queria demostrar
que, gracias a la avanzada tecnologia de los instrumentos actuales, las lineas rectas y los circu-
los se convertian en superficies sélidas y tangibles de una perfeccion muy superior a las que Pla-
ton podia imaginar en su época. Las maquinas eran en términos visuales la perfecta plasmacion
de la geometria platénica. En ellas se revelaban todas las formas esenciales: la cuerda de un re-
loj es una espiral, un rodamiento de bolas es un conjunto de circulos y esferas, los tornillos, los
muelles y las hélices son variantes muy utiles de la helicoide. Estas formas a su vez se podian
observar en los procesos de crecimiento de los seres naturales.

111 y 112. Cartel y una de las salas de la exposicion Machine Art, MoMA, Nueva York, 1932.

Los siguientes atributos de la belleza tenian que ver con la técnica y el material, la complejidad
visual y la funcionalidad. En el catalogo de Machine Art se explicaba como las vanguardias histo-
ricas, en especial el futurismo, el constructivismo y el dadaismo y Le Corbusier ya se habian in-
teresado por la estética maquinista.”” La conclusidn era que el arte de la maquina, o sea, la
produccion industrial, merecia un lugar en el mundo de la cultura.

Uno de los capitulos del prdlogo del catalogo de Machine Art hacia mencion especifica a los dise-
fiadores, a los que consideraba de dos tipos: los técnicos y los artisticos. Los instrumentos de pre-
cision expuestos disefiados por técnicos —pies de rey, polarizadores, micrometros, anemdémetros,
viscoOmetros, telescopios, etc.— se equiparaban en belleza a los objetos —como relojes o asientos—
disefiados por artistas.**?

En esta exposicidon aparecia con toda nitidez la teoria de Edward R. de Zurko segun la cual el fun-
cionalismo es, ante todo, una teoria estética pues en el apartado sobre funcionalismo se decia
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En la bibliografia se citaban libros de la Bauhaus, el Deutsches Warenbuch de la Werkbund, el catdlogo

de la exposicién Die Form ohne Ornament , asi como L’Art Décoratif d’aujourd’hui de Le Corbusier. Ibid. 21.
2 os pocos asientos mostrados en el catalogo eran todos de tubo.
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claramente que la belleza es el resultado espontaneo de la adecuacion de las formas al uso prac-
tico.”®® Algunos de los objetos del hogar que se presentaban a la contemplacién del espectador
—vajillas, cristalerias, cuberterias y baterias de cocina— eran tan minimalistas que casi se confun-
dian con los contenedores y frascos de laboratorio mostrados en la misma exposicién.?** Con ello
se pretendia demostrar que la belleza aséptica de los objetos domésticos despojados de cual-
quier adorno era superior y equiparable a la belleza funcional de los instrumentos técnicos.

Machine Art era totalmente deudora en su con-
tenido de las teorias sobre el funcionalismo vy
de la estética de la maquina que el Movimiento
Moderno habia elaborado en Europa durante
los afios veinte pero ahora, gracias al MoMA, al
esmerado disefio de su montaje y de su catalo-
go adquirian coherencia difundiéndose en el
nuevo continente.

Después de Machine Art el MoMA continud con
una una serie de exposiciones que mostraban el
caracter democratico del disefio, como Useful

113. Exposicion Useful American Objects Under $10 ) ’ ]
dirigida por Eliot E. Noyes, MoMA, Nueva York, 1940. Objects of American Design Under $5 que se
inicié en septiembre-octubre de 1938. La prime-

ra seleccion fue hecha por John McAndrew curador del departamento de arquitectura y disefio
industrial del MoMA. Estas exposiciones se organizaban expresamente cada ano, en otoino, con el
fin de dar ideas ingeniosas y baratas a los consumidores que se disponian a comprar los regalos
de Navidad. En el catalogo de 1940, se destacaba la importancia del disefio acudiendo al clasico

’ . . . ’ .z . 2
trio de cualidades: adecuacidn al uso, adecuacion a la tecnologia y adecuacion al material.”®

En el mismo afio de 1938 se mostrd la exposicion Bauhaus, 1919-1928 en cuya organizacion
fueron muy activos el fundador y primer director de la Bauhaus, Walter Gropius, y el profesor
Herbert Bayer, quien disefié el montaje y el catalogo. Esta exposicidn ha sido criticada porque
solamente daba a conocer los afos del mandato de Gropius, durante los cuales la escuela estu-
vo muy ocupada en la creacidén de una estética moderna, silenciando los afios de los mandatos
de Hannes Meyer, que dio al centro una orientacion pro-comunista, y el de Mies van der Rohe
qgue adopto unas actitudes poco democraticas.

En 1940, Eliot Noyes fue contratado por el MoMA para dirigir la coleccion de disefio industrial que
se habia convertido en un departamento independiente. Noyes se habia graduado en arquitectu-
ra en Harvard donde conocid personalmente a Le Corbusier y habia trabajado durante cinco afios
con dos insignes miembros de la Bauhaus: Marcel Breuer y Walter Gropius. En consecuencia, No-
yes era un firme defensor del estilo moderno en su versiéon mas ortodoxa. Durante su corto man-
dato, organizd las exposiciones Useful Objects under $10, Useful Objects in Wartime y Organic

293 . . . . , .
Las teorias funcionalistas son muy antiguas y se remontan a Platén. En Estados Unidos fueron desarrolladas

en el siglo XIX por el fildsofo Ralph Waldo Emerson y el escultor Horatio Grenhough y mas tarde adoptadas
por Louis Sullivan. Ver DE ZURKO, Edward R.: The Origins of Functionalist Theory, Columbia University Press,
Nueva York, 1957. Este libro sirvioé de base para mi ensayo “Lo functional y lo funcionalista” en CAMPI, Isabel:
Disefio y nostalgia, el consumo de la historia, Ediciones de Belloch, La Roca del Valles, 2007, pags. 107-147.
2% | as secciones de la exposicién eran: 1) Componentes industriales; 2) Aparatos para el hogar y la oficina;

3) Baterias de cocina; 4) Mobiliario y accesorios; 5) Instrumentos cientificos; 6) Porcelana y vidrio

de laboratorio. JOHNSON, Philip: Op. Cit., pag. 22.

293 JODART, Paul: Raymond Loewy, Trefoil Publications, Londres, 1992, pag. 156-157.
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Design in Home Furnishings (1940-1941). Esta Ultima pretendia mostrar soluciones imaginativas
para la vivienda contemporanea y descubrir jovenes talentos del disefio acudiendo por primera
vez al concepto de lo organico.”*° Y asi fue porque los primeros premios fueron otorgados a Eero
Saarinen y Charles Eames, cuya carrera fue muy apoyada por el MoMA.**’

Eliot Noyes tuvo que interrumpir su trabajo en el museo entre 1942 y 1945 cuando fue movili-
zado por el ejército. A su regreso pretendia continuar con las exposiciones Useful Objects pero
no lo hizo porque fue contratado para dirigir el departamento de disefio industrial del estudio
de Norman B. Geddes. Su sucesor en el cargo del MoMA seria Edgar Kaufman jr.

Las exposiciones del MoMA eran sin duda herederas de la tradicion moderna europea que habia
sido llevada a América por un pufado de influyentes profesores de la Bauhaus, algunos de cuyos
alumnos norteamericanos mas destacados ocuparon puestos de trabajo en instituciones y em-
presas estratégicas. Pero las exposiciones del MoMA se proponian también guiar los gustos del
publico en una direccidon que ignoraba los logros mas genuinos del disefio industrial de EE. UU.
de aquella época. En realidad, mostraban al publico un mundo de objetos minimalistas que en-
traban en franca contradiccion con el Streamline que durante los afios treinta triunfaba estrepi-
tosamente en el mercado del producto de consumo. El problema era que el estilo moderno en
su version mas ortodoxa no servia para disefiar artefactos mecanicos. Segin Penny Sparke:

“Como conjunto de principios constructivos, la estética de la maquina y la teoria del funciona-
lismo se aplicaban mejor a una simple silla 0 a una tetera de plata que a un aspirador o a una ra-
dio, que inevitablemente terminaban por esconder y no por ensefiar sus componentes estructu-
rales internos. El principio de la carroceria utilizado por los estilistas del automdvil y los disefia-
dores industriales comerciales, que servia para esconder las tripas y para presentar una impre-
sidn visual de simplicidad del producto, demostro ser a la larga mucho mas apropiado para el
producto industrial aunque negara los principios funcionalistas.”**®

En 1950, el MoMA ya se habia convertido en una de las maximas instancias de reconocimiento
artistico mundial y las actividades relacionadas con el disefio siguieron una linea similar a la ini-
ciada por Philip Johnson, John McAndrew y Eliot Noyes. Aquel afio, el museo publicé un folleto
firmado por Edgar Kaufmann Jr. titulado What is Modern Design? en el que enumeraba los doce
preceptos del disefio moderno:

“1. El disefio moderno deberia satisfacer las necesidades practicas de la vida moderna.
2. El disefio moderno deberia expresar el espiritu de nuestro tiempo.

3. El disefio moderno deberia beneficiarse de los avances
de las artes plasticas y las ciencias contemporaneas.

4. El disefio moderno deberia sacar partido de los nuevos materiales y técnicas
y desarrollar los especificamente suyos.

5. El disefio moderno deberia desarrollar las formas, colores y texturas
que emergen de la adecuacion a los requerimientos de los materiales y técnicas.

6. El disefio moderno deberia expresar el propdsito de un objeto de modo
que nunca parezca lo que no es.
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Ver el apartado “El organicismo y la visién antimoderna”

en el Capitulo IV. Los estilos o la busqueda de la forma.
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Ver “El organicismo y la visién antimoderna” en el relato sobre los estilos y la busqueda de la forma.
SPARKE, Penny: An introduction to design and culture [1900 to the present],

Routledge, Londres/Nueva York, 2004, pag. 89.
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7. El disefio moderno deberia expresar las cualidades y belleza de los materiales
de modo que nunca parezcan lo que no son.

8. El disefio moderno deberia expresar los métodos de produccién de un objeto
sin aparentar que la produccién seriada es artesania y sin simular falsas técnicas.

9. El disefio moderno deberia unir en un conjunto visualmente satisfactorio
la expresién de la utilidad, los materiales y los procesos.

10. El disefio moderno deberia ser simple en su estructura,
evidente en su apariencia, evitando afiadidos innecesarios.

11. El disefio moderno deberia poner la maquina al servicio del hombre.

12. El disefio moderno deberia servir a una publico lo mas amplio posible,

considerando que las necesidades modestas y los presupuestos limitados
. . 299

son un reto tan importante como la pompay el lujo.”

El texto se acompafiaba de fotografias de objetos emblematicos del funcionalismo europeo de
los afios veinte y treinta, como las sillas de tubo de Marcel Breuer y de Mies van der Rohe, a los
gue se afiadian modelos mas expresivos y curvilineos, como la silla BKF de cuero y varilla meta-
lica de Bonet-Kurchan-Ferrari, disefiada en Argentina en 1939, o aquellas disefiadas a finales de
los cuarenta en los Estados Unidos por Eero Saarinen y los esposos Eames.

El repertorio ejemplarizante de Kaufmann Jr. proyectaba hacia el presente objetos disefiados
hacia mas de veinte afios convirtiéndolos en clasicos y al mismo tiempo los equiparaba con
otros mas recientes con el objeto de evidenciar la continuidad histérica de los doce preceptos
por él enunciados. Aunque seria absurdo atribuir al folleto de What is Modern Design? la capa-
cidad de despertar en el pueblo norteamericano el gusto por el disefio moderno, por lo menos
tuvo la virtud de formular una propuesta estética claramente comprensible.

Asi pues, durante los diez afios que siguieron a la Segunda Guerra Mundial, los Estados Unidos
convertidos en superpotencia econémica y cultural, lideraron la adopcion de formas de vida es-
téticamente modernas.*® El Movimiento Moderno habia perdido en su viaje transatlantico
buena parte de sus ideales de igualdad social y se habia convertido en el Estilo Internacional.
Un estilo que a partir de los afos cincuenta fue adoptado por ministerios, grandes complejos
culturales y empresas y del que emanaba una fuerte carga simbdlica de poder.

6.1.5. American Way of Life contra realismo socialista

Ya desde los inicios de la Guerra Fria el Gobierno norteamericano se tornd consciente de que
haber conquistado militarmente Europa Occidental y haber vencido a Hitler y Mussolini no era
suficiente. Habia que emprender la delicada tarea de conquistar los corazones de los europeos,
conseguir que olvidaran el Fascismo y alejarlos del peligro del comunismo que, no solamente
gobernaba mas alla del Telén de Acero y dentro de la mismisima Alemania, sino que también se
encontraba bien presente en las democracias europeas. Los partidos comunistas de Francia e
Italia causaban honda preocupacion entre los gestores del Plan Marshall

Una manera de seducir a los empobrecidos ciudadanos del Viejo Continente era enseiiarles
las ventajas del American Way of Life. El mensaje subyacente seria el de la “doctrina del
mundo libre” basada en la libertad de religion, las libertades politicas y civiles. Pero, dada la
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GORMAN, Carma (Ed.): “1950: Edgard Kaufmann jr. What is Modern Design?”

fragmento del texto citado en The Industrial Design Reader, Allworth Press, DMI, Nueva York, 2003.
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ola de antiamericanismo que habia suscitado la ocupacidn, habia que realizar esta tarea de
propaganda con la maxima delicadeza y buen gusto.’®* Aqui habia que jugar con todas las ar-
mas del poder soft del disefio. La estrategia consistiria en organizar exposiciones que explica-
ran a los alemanes y a los europeos cdmo se vivia en América y como era la democracia. Las
exposiciones pretendian “educar a través de la mirada” y eran una parte de la gran campafia
de reeducacion que desarrolld el ejército americano durante los afios de la ocupacion alema-
na. Su objetivo no era solamente presentar hechos y datos sino también mostrar el “espiritu
de libertad que los rodeaba.’®

La tematica de las exposiciones de Estados Unidos en Europa era muy variada y podia ir desde
la produccion de automaviles hasta la energia atdmica pasando por el cine, la television, el arte
moderno o las autopistas. Naturalmente aqui no describiremos todas las exposiciones del Plan
Marshall, solo nos detendremos en las mas emblematicas dedicadas al disefio de la vivienda ya
gue su objetivo era mostrar cdmo vivian y consumian las familias norteamericanas de tal modo
que se suscitara el deseo de emularlas.>*®

Peter Harden, un personaje casi desconocido hoy en dia, fue el hombre encargado de desarro-
llar el programa de exposiciones sobre la vivienda del Office for Military Governement, United
States (OMGUS).>* Una de sus primeros trabajos al frente de la Exhibition Section fue So wohnt
America (Como vive América) que se inaugurd en Berlin en agosto de 1949, solamente cuatro
anos después de la guerra. Dado su limitado presupuesto consistian en una serie de maquetasy
fotografias que, a pesar de la buena acogida de la critica, no tuvo mucho éxito de publico.

La segunda exposiciéon Amerika zu Hause (America en casa) fue otra cosa. Para el pabellén per-
manente George Marshall de la Feria de Berlin, en octubre de 1950, se envié desde Estados
Unidos una tipica casa suburbana prefabricada, totalmente equipada, en la que unas estudian-
tes de la Free University oficiaban como guias que explicaban las maravillas de la nueva tecno-
logia doméstica. Para los oficiales del Plan Marshall la operacion fue un éxito pues la casa fue
visitada por 750.000 personas de las cuales mas de la mitad procedian de Berlin Oriental. Ame-
rika zu Hause proporciond la pauta de como se podia vender el democratico sistema de vida
norteamericano incluso mas alla del teldn de Acero.

301 CASTILLO, Greg: “Selling the American Way of Life” en Op. Cit., pags. 16-28.

La Exhibitions Section de la Rama de Presentaciones, era una division de la administracién del High Commission
for Occupied Germany (HICOG) que se encargaba del disefio y montaje de las exposiciones de propaganda.

El equipo estaba formado por 80 personas entre comisarios, disefiadores, maquetistas y montadores, tanto
americanos como alemanes. La Exhibition Section se establecio en Berlin en 1947, pero se trasladé a Nuremberg,
en 1948, a causa del bloqueo. Ver: “Education via the Eye”, Information Bulletin, Office of the High Comissioner
for Germany Office of Public Affairs, Public Relations Division, APO 757, US Army, July, 1950, pags, 13-15.
http://images.library.wisc.edu/History/Efacs/GerRecon/omg1950July/reference/history.omg1950july.i0008.pdf
[consulta: 11/06/2015].

%% | a doctrina de la emulacién en este caso no procedia de las teorias de Thorstein Veblen sobre el consumo
ostentoso, enunciadas en 1899, sino de un profesor americano de economia llamado James S. Duesenberry
quien a finales de los afos cuarenta, defendia la teoria de que la eleccidén del consumidor no es un acto
individual sino un hébito adquirido. Los consumidores hacen sus elecciones observando a otros, no en términos
estéticos, sino sobre la base de una necesidad percibida. El concepto de utilidad es subjetivo y los habitos

de adquisicion basados en la “necesidad” cambian con la exposicion a versiones de necesidad mas opulentas.
La teoria del “efecto demostracion” plantea que los individuos se sienten insatisfechos con sus estandares

de consumo cuando ven productos superiores usados por otros. CASTILLO, Greg: Op. Cit., pag 24.

*%* Formado como arquitecto en Yale, Harnden hizo carrera en el servicio de inteligencia durante la guerra.
Destinado a Alemania después de la derrota nazi, se casé con Marie Vassiltchikov, una noble bielorrusa

cuya familia huyo a la Republica de Weimar después de la revolucion soviética y que le fue de gran ayuda

en sus tareas de informacién. CASTILLO, Greg: Op. Cit., pag. 23.
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114. Preparacion de So whont Amerika, Berlin, 1949.
115. Visitantes entrando en la casa prefabricada de Amerika zu Hause, Berlin, 1950.

De todas formas, ambas exposiciones no pusieron demasiado énfasis en el disefio ni en el mobi-
liario lo que si hizo la siguiente exposicion del Plan Marshall Industrie und Handwerk schaffen
neues Hausgerdt in USA (Industria y Artesania Crean Nuevo Mobiliario Doméstico en EEUU) que
viajo, a partir de 1951, a Stuttgart, Berlin Occidental, Munich, Paris, Londres y Amsterdam. La
exposicion fue comisariada por Edgard Kaufmann Jr., que habia sido responsable de las exposi-
ciones del MoMA What is Modern Design? (de la que ya hemos hablado), y de la serie de expo-
siciones Good Design organizadas entre el MoMA y unos almacenes de Chicago. Estas exposi-
ciones contribuyeron enormemente a establecer los parametros del buen disefio en Estados
Unidos. Industrie und Handwerk mostraba 500 ejemplares de disefio estadounidense proceden-
tes de Good Design y reunidos segun un criterio de excelencia entre los que habia muebles de
los esposos Eames y de la Marca Hermann Miller.>®® Kaufmann aseguraba en el catalogo de la
exposicion alemana que el caracter moderno de los objetos era deudor de las reformas de la
Werkbund y de la pedagogia de la Bauhaus.

Desde un punto de vista diplomatico, esta exposicion del Plan Marshall era una operacion habil
pues establecia un nexo de unién entre el diseio moderno americano y el disefio moderno
aleman de preguerra de tal modo que se iba formulando la idea de que el Good Design era un
asunto transatlantico. En cualquier caso la exposicion de Kaufmann no mostraba para nada el
gusto popular americano sino que rehuia los excesos del borax y el populuxe mostrando el gus-
to de las élites culturales educadas por el MoMA.>%

Antes de la construccidén del Muro de Berlin en 1961, las exposiciones americanas se hacian
tanto pensando en los ciudadanos europeos como en los ciudadanos de mas alla del Telén de
Acero que todavia podian cruzar masivamente la frontera interior. Por esta razodn, la primera
etapa de su itinerancia solia ser Berlin. Viendo que la formula de la casa-tipo tenia éxito, la
Mutual Security Agency (MSA), una agencia sucesora del Plan Marshall, se animé a organizar
en 1952 en Berlin un espectaculo doméstico sin precedentes. La exposicion Wir bauen ein
besseres Leben (Estamos construyendo una vida mejor) hacia una hipdtesis de lo que podia
ser la casa de una familia de clase media acomodada, de gustos cosmopolitas, politicamente
democratica y culturalmente hegemonica. Su estilo seria el “modernismo” internacional en-
tendido como la argamasa que reuniria los gustos de una comunidad transatlantica sin barre-
ras comerciales. Segun Castillo:

Las exposiciones Good Design se desarrollan en el apartado “La promocién del buen disefio”
en el Capitulo IV. Los estilos o la busqueda de la forma.
CASTILLO, Greg: Op. Cit., pag. 41.
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“En sus esfuerzos por anclar las naciones del Plan Marshall a un Occidente de su propia creacién,
el Departamento de Estado Norteamericano descubrid el atractivo visionario y el potencial pro-
pagandistico modernista del Estilo Internacional.[...] Bajo la tutela del Departamento de Estado
el Estilo Internacional retornd a su contenido original como expresion triunfante del atlanticis-
mo: La unificacion cultural entre Estados Unidos y Europa occidental, tal como la concibieron los
primeros y se reveld en la segunda.”307

Aunque la exposicidn se hacia con motivo de la Feria Industrial de Berlin, y pocos meses des-
pués de un congreso llamado “Temas de disefo interior aleman” celebrado en la zona Oriental,
la estrategia de los gestores americanos consistio en cargar todas las tintas en el dominio de la
tecnologia doméstica. Se trataba de impactar a los ciudadanos del Este con el poder soft del di-
sefio y no con el poder hard de la maquinaria industrial.

116 y 117. Imagenes de la exposicion Wir bauen ein besseres Leben, Berlin, 1952.

“Estamos construyendo una vida mejor” tenia dos partes. Una consistia en el despliegue de una
casa modelo equipada con todo, incluso con sus habitantes, actores que explicaban cémo se
accionaban los aparatos de TV y Hi-fi y los electrodomésticos, o cdmo se confeccionaban las re-
cetas de cocina. La casa no tenia techo y estaba rodeada de una pasarela elevada de manera
que los visitantes podian contemplarla desde arriba como si fuera una pecera. La segunda gale-
ria era una exposicion mas convencional de muebles y objetos traidos de la primera exposicion
Good Design entre los que destacaban las estanterias y sillas de los esposos Eames, las sillas
BKF, los sillones del danés Hans Wegner asi como muchas piezas de Knoll International que, por
aquel entonces, se habia convertido en la rama internacional de Knoll Associates.*®®

La exposicion habia sido comisariada por Peter Harnden quien habia tenido mucho cuidado en no
organizar una exhibicion descarada de productos estadounidenses. Excepto los electrodomésticos
de la cocina, que si procedian de EE.UU., se procurd que los materiales de construccién y los obje-
tos del resto de la casa fueran producidos en diversas naciones europeas. En Berlin “Estamos
construyendo una vida mejor” fue visitada por medio millén de personas, un 40% de las cuales

37 CASTILLO, Greg: Op. Cit., pag. 59.

La empresa de muebles modernos del emigrado aleman Hans Knoll se hizo famosa en Estados Unidos

con los interiores de oficinas federales disefiados por su esposa Florence Knoll formada en la Cranbrook Acaemy
of Art. A principios de los afios cincuenta el Departamento de Estado encargd a Knoll que equipara todas las
instalaciones diplomaticas europeas con sus muebles. El enorme pedido, pagado con ddlares del Plan Marshall,
sirvio para capitalizar y crear Knoll International que abrié su primera tienda en 1952, en Stuttgart, capital

de la industria del mueble y posteriormente en otras ciudades alemanas. CASTILLO, Greg: Op. Cit., pag. 61.
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procedian del Este. La recepcion del evento por la prensa fue buena pero a los arquitectos de la
Werkbund no se les escapd su contenido propagandistico. Tampoco a los observadores de la RDA
a los que la modernidad sofisticada de Knoll les parecia un estilo imperialista en la medida que era
el dominante en las instalaciones diplomaticas norteamericanas y en la exposicion.

Después de Berlin, el evento viajé a Bonn, Stuttgart y Hannover antes de ir a Francia e Italia. En
estas nuevas sedes y con gran acierto se incluyeron productos alemanes, franceses e italianos.
Para reforzar su mensaje atlantista la exposicién cambidé de nombre. En Francia se le lamoé Mai-
son sans frontiéres y en la Feria de Muestras de Milan Casa senza frontiere.

“Estamos construyendo una vida mejor” fue acompafiada de la exposicion Modern Food Service
que mostraba un supermercado ambulante, algo totalmente desconocido en la Europa de
1952. La exposicion fue impulsada por el Departamento de Estado y comisariada, como siem-
pre, por Peter Harnden. Ademas de dar a conocer la industria norteamericana de productos en-
vasados, en ella se mostraban las ventajas de la venta self-service viniendo a decir que los sis-
temas de produccién y venta masivos rebajaban el precio de las mercancias de tal modo que
conferian mas poder adquisitivo al trabajador. Este mensaje también se encontraba presente
en “Estamos construyendo una vida mejor” donde los productos iban acompafiados de una eti-
gueta explicando cuantas horas debia trabajar un obrero para adquirirlos. El argumento consis-
tia en demostrar que, gracias al capitalismo industrial, lejos de ser un colectivo oprimido, los
trabajadores aumentaban su poder adquisitivo.

A esta exitosa exposicion le siguieron otras, quizds no tan originales en su montaje, pero que in-
sistian en diseminar el evangelio del disefio moderno entendido como el gusto compartido por
la comunidad transatlantica. Destacaron American Home Furnishings, cuyos objetos procedian
de las exposiciones Good Design del MoMA y que, a primeros de los cincuenta, visité Stuttgart,
Berlin, Munich, Amsterdam, Paris, Londres, Milan y Trieste bajo el patrocinio del Plan Marhall; y
American Design for Home and Decorative Use, producida por la US Information Agency (USIA)
que, entre 1953 y 1955, visit6 Finlandia, Suecia, Noruega, Dinamarca, Bélgica e Italia.>*

En resumidas cuentas, estas exposiciones hermanadas mostraban una especie de American Way
of Life pensado para la exportacién y reafirmaban la idea de que la prosperidad llegaria mediante
la unidn entre la economia norteamericana y el saber hacer europeo. El mensaje para los trabaja-
dores era que las practicas de consumo transnacionales impulsarian la recuperacion econdémica y
la integracion atlantica. Por lo tanto, no deberian tener motivo para boicotearlas.

Al finales de la década de los cincuenta, las tensiones en la Republica Democratica Alemana
aumentaron a causa de la Guerra Fria. Se estaba produciendo un éxodo de ciudadanos hacia la
Republica Federal de Alemania de tal envergadura que ponia en peligro la existencia del nuevo
Estado aliado con la URSS. Para convencer al pueblo de las ventajas del socialismo real se debia
generar un discurso politico diferenciado que incluyera, entre otras cosas, el modelo de vivien-
da y el estilo de vida. Paraddjicamente el discurso de oposicion a la campafia del disefio consu-
mista occidental no invocaria las virtudes de la economia, la austeridad y la funcionalidad, tan
convenientes en la época de la reconstruccion, sino el retorno a las esencias de la nacién y la
inspiracién en la historia.
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Mas orientadas a mostrar materiales de construccion y la tecnologia doméstica de la casa suburbana

norteamericana, aunque sin el plus del disefio y mostrando unos interiores muy adocenados, fueron

House Beautiful que visité las ferias comerciales de Paris, Madrid, Barcelona, Valencia, Milan y Technology

in Daily Life que fue producida para la Feria de Valencia de 1955. Para mds informacién sobre estas exposiciones
consultar el libro CASTILLO, Greg: Cold War on the Home Front: The Soft Power of Midcentury Design,

University of Minnesota Press, Mienneapolis/Londres, 2010.
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En el tercer congreso del SED, celebrado en la RDA en 1950, se declard una campafia ideoldgica
contra el formalismo en el arte y la arquitectura considerados como el resultado negativo del
“cosmopolitanismo” capitalista.**° El formalismo se identificaba con los principios de la Bauhaus
y sus sucesores de postguerra cuya forma y contenido se consideraban incomprensibles, ex-
tranjeros, hostiles al pueblo aleman y a su cultura vernacula.** Paraddjicamente estos ideales
eran iguales a los del peor enemigo ideoldgico del socialismo, el nazismo, pero en esta ocasion
las consignas venian de la Unidn Soviética y habia que obedecer.

En 1951, siguiendo los mandatos del Kremlin, el Politburé de Berlin —liderado por Walter Ulbrich—
decretd la implantacion del realismo socialista, la doctrina estética del estalinismo. Con el fin de
formular un nuevo estilo nacional aleman, se recomendaba evocar el arte regional o los estilos
consagrados, como el Renacimiento y, muy especialmente, el Neoclasico. El problema era que el
Neoclasicismo que recomendaba el realismo socialista era un hueso dificil de roer para los dise-
fladores progresistas de Alemania Oriental, que identificaban el socialismo con la Bauhaus.

Como resultado de la campafia anti-formalista, el racionalismo de los Deutsche Werkstatten
Hellerau de Dresde empezo a ser atacado y la denominacion de “disefio industrial” desaparecio
de las instituciones académicas de la RDA, como en el caso del Instituto de Disefo Industrial de
Berlin-WeilRensee, dirigido por Mart Stam, que fue despojado de su nombre y paso a ser deno-
minado Escuela de Artes Aplicadas. Como es de suponer, los disefiadores “formalistas” fueron
condenados al ostracismo y se refugiaron en escuelas poco importantes, como las de Burg
Giebichensteim o de Weimar. En 1953, después de una dura campana de difamacién, Mart
Stam regreso a Holanda tremendamente desilusionado.

La ideologia del disefio nacional aleman que promovia el SED se rebelaba contra un arte mo-
derno que consideraba deshumanizado porque negaba el simbolismo reduciendo la obra a la
pura forma. El arte sélo podia ser contemplado como tal si era capaz de reflejar la ideologia so-
cialista y si apoyaba los esfuerzos para anticipar la sociedad ideal del futuro. Evidentemente
existia una voluntad de control social de las decisiones estéticas y el Partido consideraba que no
se debian de dejar estas decisiones en manos del individuo ya que eso podia dar lugar al naci-
miento de formas hostiles al socialismo.*"?

En 1953, el SED lanzé una campafia de propaganda contra la RFA en la que se afirmaba que ésta
era un rehén de Estados Unidos y que la Alemania “auténtica” era la del Este. Esta campafia
desautorizaba cualquier tendencia internacional, cosmopolita o moderna, especialmente la ar-
quitectura y el disefio relacionados con la Bauhaus y los Congresos Internacionales de Arquitec-
tura Moderna (CIAM). Aquel mismo afio la Deutsche Bauakademie organizé la exposicién Bes-
ser Leben- Schéner Wohnen (Vivir Mejor en Casas Bonitas) que no solamente era la respuesta
ideioldgica a “Estamos construyendo una vida mejor” de la Internal Security Agency sino que
también era el resultado de la aplicacidon doctrina soviética del realismo socialista al disefio de
hogar. En ella se mostraban interiores equipados con muebles de un estilo clasico “simplifica-
do”, lamparas con pantallas de pergamino, alfombras floreadas, molduras suaves y paredes ta-
pizadas. Las instrucciones para exponer un mobiliario industrializado e ideolégicamente apro-
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Como veremos mds adelante, las invectivas contra el formalismo del arte de vanguardia y del modernismo

se iniciaron en la Unidn Soviética hacia 1928. Por lo tanto llegaban a la RDA dos décadas mas tarde.

311

MINTA, Anna: “The Authority of the Ordinary. Building Socialism and the Ideology of Domestic Space

in East Germany’s Furniture Industry” en KALM, Mart y RUUDI, Ingrid (Eds): Constructed Happiness.
Domestic Environement in the Cold War Era, Academia de las Artes de Estonia, Tallin, 2005, pags. 102-117.
*1’BERTSCH, Georg C. “The historical perspective” en BERTSCH, Georg G/HEDLER, Erns/DIETZ, Mattias,
SED Schénes Einheits Design. Ed. Taschen Colonia, 1990, pag. 21.
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bado recomendaban huir del mueble modular y componible para, en su lugar, considerar cada
pieza como una unidad artistica y armoniosa. Las estancias de Besser Leben eran anodinos salo-
nes, estudios y dormitorios y en ella se prestaba muy poca atencién a la tecnologia doméstica
representada por una pequeiia cocina compacta, disefiada por Ivan Zholtovsky, que no iba mu-
cho més alla de los modelos alemanes de los afios veinte.*"

6.1.6. El diseiio en la URSS

Desde luego, el debate sobre el formalismo en la RDA no era Unicamente la respuesta en tér-
minos politicos a la agresiva campafia para la adopcion de los estilos de vida americanos en Eu-
ropa, era también el eco retardado de lo que estaba ocurriendo en la Unidn Soviética durante la
época del estalinismo y que terminaria exportandose a los paises “satélites”. Para ello debemos
remontarnos a los afios veinte y treinta.

e El realismo socialista

La revolucion cultural de Stalin empezd en 1928, con el primer Plan Quinquenal, cuatro afios
después de la muerte de Lenin, y fue orquestada gracias a las rivalidades entre los diferentes
grupos de artistas: los ultra realistas que trabajaban en la tradicidn pictdrica del siglo XIX, los
suprematistas, el comprometido grupo LEF y los escritores y artistas guiados por Maia-
kowsky, Rodchenko y Tretiakov en Moscu.*** La variedad de tendencias que surgié en los
afios veinte se debia al hecho de que la Revolucién de Octubre de 1917 no habia respondido
a la pregunta de cdmo tenia que ser la cultura del Estado soviético. Se era consciente de que
la dictadura del proletariado estaba por llegar pero no estaba claro que forma iba a adquirir.
A mediados de los afios veinte empezaba a vislumbrarse la idea de que la Revolucion debe-
ria crear una cultura popular y para las masas puesto que el arte de vanguardia era ininteli-
gible y elitista. La incomprensibilidad del arte era una de las claves de los debates. En el pri-
mer congreso del Partido Comunista sobre el cine, celebrado en marzo de 1928, ya se voto a
favor del populismo y, en el congreso sobre Agitacion y Propaganda de verano del mismo
afo, se reforzaron los ataques contra el “formalismo burgués” y los “impostores reacciona-
rios” sin que, por otra parte, se dieran directrices precisas sobre cdmo tenia que ser final-
mente el auténtico arte soviético. Cuando comenzd la campafia de esléganes, llamada “la
tempestad del Plan Quinquenal”, la histeria contra el formalismo se agudizé. Se le acusaba
de ser una sefal inequivoca, no solamente de la burguesia antiproletaria, sino también el
simbolo de la tenaz enemistad contra la sociedad que se estaba construyendo.

En abril de 1923, viendo que la revolucion cultural se hacia incontrolable y se le escapaba de
las manos, Stalin y el Comité Central del Partido tomaron medidas de urgencia decretando la
disolucion de todos los grupos artisticos y sus publicaciones. Eso significaba la sustitucion de
los movimientos artisticos proletarios por el arte del Partido. La doctrina del Realismo Socia-
lista se anuncid oficialmente en el Congreso Federal de Escritores Soviéticos, de 1934, en el
qgue Andrei Zhdanov, citando a Stalin, exhorté a los escritores a convertirse en “ingenieros
de almas humanas” y usar el “método del romanticismo revolucionario” para no perder de
vista la realidad. El nuevo programa respondia al eslogan de Stalin: “Nacional en la forma,
socialista en el contenido”.

313 . , . qe s
El escaso desarrollo de la cocina se debia a que la URSS decidié concentrar sus esfuerzos en el desarrollo

tecnoldgico de la industria de maquinaria y los cohetes espaciales y no en la tecnologia doméstica. También
se debia al hecho al hecho de que los idedlogos defendian el modelo de cocina comunal, considerada como
un “condensador social” capaz de forjar la conciencia proletaria. La experiencia demostré que este tipo

de cocinas era extraordinariamente conflictivo y creaba un profundo malestar social.

4 ver: ELLIOT, David: Moscu “Introduccién” en ADES, David, et al. (Eds.): Art i Poder. L’Europa dels Dictadors,
1930-1945, Centre de Cultura Contemporania/Diputacié de Barcelona, Barcelona, 1996, pags. 186-188.
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En teoria, el Realismo Socialista podia aplicarse a todas las esferas de la creacion pues se
proponia como un método, o una serie de normas, mas que un estilo o un cddigo estético.
Los intelectuales lo formularon a partir de definiciones muy abstractas sobre el tipo de con-
ciencia politica que toda obra de arte deberia reflejar y sobre la cual seria juzgada. La prime-
ra norma era la Narodnost —palabra basada en los conceptos de pueblo y nacidon— vy se refe-
ria al trabajo sobre ideas y sentimientos populares y al origen étnico de las personas repre-
sentadas; la Klassovost se referia a la conciencia de clase que el artista demostraba en su
obra; la Partiinost era la expresion de papel del Partido y la militancia en todos los aspectos
de la vida soviética vy, finalmente, la Ideinost trataba de la introduccion de nuevas ideas y ac-
titudes, previamente aprobadas por el Partido, que constituian el nucleo de la obra.*" Du-
rante la segunda mitad de los afios treinta los rastros de “modernismo” en la pintura, la mu-
sica, el teatro o la danza fueron eliminados, o mejor dicho “purgados” y el Partido se hizo
con el control absoluto de todas las artes.

En el campo de la arquitectura, la misidon del Realismo Socialista consistia en demostrar el op-
timismo hacia el futuro y la grandiosidad de una nacidn bendecida por la Revolucién. Con gran
aparato de propaganda gubernamental, se anunciaban proyectos faradnicos cuyo objetivo era
el de despertar la euforia de las masas y el mareo del triunfo.*'® Como dice Igor Kazus:

“En 1930 la Unidn Soviética se convirtié en un inmenso teatro del “especticulo de masas”, y
la arquitectura soviética de aquellos afios, dedicada a dar forma a los mitos incrustados en el
inconsciente colectivo se convirtié en uno de los mecanismos psicoldgicos mas efectivos para
manipular la poblacion”.*"’
Las obras mas emblematicas del realismo socialista en la arquitectura fueron el grandioso
Plan de Reconstruccion de Moscu, el concurso para el Palacio de los Soviets —al que se pre-
sentaron, aunque no fueron elegidos, insignes arquitectos modernos como Le Corbusier—,
las estaciones del metro de Moscu,**® y el pabellén de la Exposicidn Universal de Paris de
1937 —situado justo en frente del pabellon aleman—y los pabellones principales de la expo-
sicion de los sindicatos agricolas. El estilo de estos edificios venia a ser una mezcla de clasi-
cismo y barroco esquematizado, o modernizado, que tenia toques de Art déco y que técnica

y estructuralmente era avanzado.

Catherine Cooke —quizas desde una perspectiva mas postmoderna— argumenta que los his-
toriadores occidentales tienen ideas superficiales y estereotipadas acerca de lo que en reali-
dad fue el Realismo Socialista. **° Seguin esta arquitecta y estudiosa de la cultura rusa, des-
pués de la fundacion, en 1933, de la Academia Soviética de Arquitectura, los arquitectos se
tomaron muy en serio la investigacion tedrico-practica y realizaron estudios muy rigurosos
sobre la arquitectura grecorromana y renacentista. En el nucleo del programa estético del
realismo socialista se encontraban conceptos de “originalidad” y “belleza” que se querian
conseguir no regurgitando el pasado sino buscando nuevas obrazy, o imagenes, que personi-
ficaran y transmitieran mensajes y mitos a un publico consciente de que estaba “avanzando
hacia adelante” mientras que se desarrollaba su conciencia politica y su sensibilidad estética.
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ELLIOT, David: Op. Cit., pag. 187.

KAZUS, Igor, A: “La gran il-lusid” en ADES, David, et al.(Eds): Op. Cit., pags. 189-194.

KAZUS, Igor, A: “La gran il-lusid” en ADES, David, et al.(Eds): Op. Cit., pag. 189.

Las estaciones del metro de Moscu debian combinar belleza con tecnologia e ideologia y ser la expresién

del Realismo Socialista con el fin de transformar a los ciudadanos soviéticos en socialistas. El metro se proponia
cémo el simbolo de un nuevo orden social -como una especie de catedral comunista de la ingenieria moderna.
JENKS, Andrew: “A Metro on the Mount”, Technology and Culture, Vol. 41, n2 4, octubre 2000, pags. 697-723.
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COOKE, Catherine: “Beauty as a Route to “the radiant future”: Responses of Soviet Architecture”

en Journal of Design History, Vol. 10, n? 2, 1997, pags. 137-158.
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118. Estacion Kiyevskaya (Linea Koltsevaya) del metro de Moscu, abierta en 1954.

Los arquitectos de la era de Stalin no olvidaban la consigna socialista de “avanzar” pero, a di-
ferencia de sus colegas vanguardistas, invocaban la importancia del contexto: cada disefio
tenia que tener un efecto especial alli donde se implantaba. Ademas, la invocacién al clasi-
cismo ruso no era gratuita pues se consideraba que su genio se encontraba en su flexibili-
dad. Ello permitia combinar un lenguaje popularmente conocido con los programas funcio-
nales modernos. El resultado eran espacios humanos y dignos que solamente se monumen-
talizaban cuando la actividad civica lo requeria.

De todas formas, el discurso estético estalinista no produjo un debate sobre la calidad de la vi-
da domeéstica, ni reflexionaba sobre la produccion de bienes de consumo ni sobre la profesion
del disefo industrial. Eso se explica porque, por una parte, el establecimiento de las institucio-
nes culturales estalinistas significé el cierre, en 1930, de la escuela experimental de disefio de
Moscu, los VKhuTeMas/VkhuTein y el restablecimiento de las jerarquias artisticas académicas
tradicionales en las que el arte aplicado tenia un estatus inferior. Por otra, la URSS habia con-
centrado sus esfuerzos econdmicos y tecnoldgicos en la ingenieria civil y en la industria pesa-
da. El cambio de actitudes llegaria con el Deshielo y las nuevas politicas de vivienda.

e El disefio en la era del Deshielo

Se conoce como el “Deshielo”** el periodo de relajamiento de la represién y la censura y
de mejora de las condiciones de vida que tuvo lugar en la URSS después de le muerte de
Stalin. Coincide con el mandato de Nikita Jrushchov (1953-1964) y se considera que ofi-
cialmente se inicié con el “discurso secreto” que el nuevo lider soviético pronuncié duran-
te el XX congreso del Partido Comunista de la Unidn Soviética (PCUS), celebrado en febre-
ro de 1956. Durante aquel discurso el Secretario General del Partido se atrevid a criticar
abiertamente el culto a Stalin y sus politicas de terror. Inmediatamente Jrushchov liberd a
millones de prisioneros politicos retenidos en los campos de trabajo del sistema del Gulag,
reestableciod las relaciones diplomaticas con China y Yugoeslavia e incluso visitd, en 1959,
al presidente de los Estados Unidos, el general Eisenhower.

29| término procede de la premonitoria novela de Ilya Ehrenburg Ottlepel (E| deshielo) publicada en 1954.
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El Deshielo implicé una relativa liberalizacién de la informacidon y una moderada entrada de
la cultura y el arte extranjeros, dando paso a sutiles reformas econdmicas y permitiendo que
la URSS acudiera a las competiciones deportivas y a los grandes eventos internacionales. Las
influencias culturales exteriores vendrian principalmente de los llamados paises “satélites”
Checoeslovaquia, Polonia y Alemania Oriental y, en el campo del gusto y el diseio, de las
Republicas Balticas y de Finlandia. El Deshielo no duré mas de diez afios pero inicié una
transformacion irreversible en la sociedad soviética. Durante aquel periodo, Jrushchov in-
tenté combinar una inevitable apertura del sistema con la preservacion de la ideologia ofi-
cial del Marxismo-leninismo y con el autoritarismo asociado a su cargo.

La transformacion de la estética de la vida cotidiana y la aparicion del fendmeno del disefio
en aquel periodo se encontraria inicialmente liderados por una cupula de arquitectos y poli-
ticos.*”! En una conferencia pronunciada en diciembre de 1954 ante el Sindicato de Arqui-
tectos, Constructores y Trabajadores de los Materiales de la Construccidn, Jrushchov lanzd
una feroz invectiva contra la arquitectura estalinista acusandola de construir con una tecno-
logia atrasada, de ser extravagante, de pecar de exceso de decoracion y de preferir injustifi-
cadamente proyectos Unicos en lugar de priorizar edificios de construccién estandarizada.
Los ostentosos edificios que habian recibido premios recientemente, fueron atacados por
sus excesos de embellecimiento inutil. La desestalinizacion de la arquitectura consistiria en
una revolucién impulsada, desde el gobierno vy la intelligentsia, o sea desde arriba, en la que
lo mas importante eran las consideraciones ideoldgicas y econdmicas.

De todos modos, la campafia anti-estalinista tenia su origen en la grave crisis de la vivienda y
el cambio obligado de las politicas de construccidn. Hasta los afios cincuenta, una gran parte
de familias urbanas vivia en apartamentos comunales en los que practicamente no habia es-
pacio para la intimidad. Este tipo de alojamiento era extremadamente conflictivo y daba lu-
gar a un gran malestar social.>** La destruccién causada por la Segunda Guerra Mundial
agravo el problema todavia mas dejando a veinticinco millones de personas sin hogar. Las
espantosas condiciones de vida no podian ignorarse por mas tiempo por lo que, contravi-
niendo la ideologia de la vida comunitaria y aceptando la inevitable transicion hacia el mo-
delo de familia nuclear, Jrushchov puso en marcha una campafia de construcciéon masiva de
apartamentos unifamiliares.

3?1 GERCHUK, lurii: “The Aesthetics of Everyday Life in the Khruschev Thaw in the USSR (1954-1964)”

en REID, Susan, E. y CROWLEY (Eds): Style and Socialism. Modernity and Material Cultura

in Post-War Eastern Europe, Berg, Oxford/Nueva York, 2000, pags. 81-99.

22| apartamento comunal o kommunalka emergid en los afios veinte como respuesta pragmatica a la
necesidad de vivienda ya que permitid alojar a muchos ciudadanos dentro de las construcciones burguesas
existentes. A cada persona se le asignaba un espacio de 10m2 o de 13m2 si pertenecia a una familia.

El Unico lugar privado eran los dormitorios, en cambio el pasillo, la cocina, el rincén “rojo” (con los retratos

de Lenin y Stalin), el bafio y el retrete eran espacios compartidos. El hurto y la delacion eran habituales en la
kommunalka de modo que las personas escondian sus objetos y recuerdos personales en lugar de disfrutarlos.
La convivencia forzada en el apartamento comunal era una especie de terror ya que impedia la intimidad

y afectaba las practicas mas banales de la vida cotidiana. Su justificacion ideoldgica se basaba en el argumento
de que la realizacion personal se encontraba en la vida publica. Como, desde luego, la vida en el socialismo
era “mejor y mas jovial”, Stalin dijo en 1935 que no habia motivos para retirarse a la vida privada.

Ademas, la ideologia del hogar privado arrastraba una tremenda carga ideoldgica: significaba la legitimacién
entera del capitalismo industrial, representado por Estados Unidos. BUCK-MORSS, Susan: Dreamworld and
Catastrophe. The Passing of Mas Utopia in East and West. The MIT Press, Cambridge, Mass./Londres, 2000.
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Su eslogan era “a cada familia su propio hogar” afadiendo que la industria socialista de la
vivienda debia encontrar la manera de construir mejor, mas rapido y mas barato. En la
conferencia de 1954 Jrushchov anticipo el fin del realismo socialista y la llegada del Des-
hielo hablando, con inusitado detalle para un politico, de la construccidn. Dijo que el futu-
ro de la construccidn se encontraba en los paneles de hormigdn y afirmé que este mate-
rial, constituido por una argamasa de arena y cemento que al fraguar se convierte en un
todo resistente y duro, era una metafora del socialismo. Jrushchov defendia ademas, que
el hormigdn armado, por sus virtudes de ahorro en tiempo de trabajo, posibilidad de for-
macion de mano de obra especializada y montaje rapido de edificios in situ demostraria
que el comunismo era capaz de rea-
lizar cambios efectivos en el stan-
dard de vida de los ciudadanos. Y asi
fue, porque mediante la adquisicion
de una patente francesa de fabrica-
cion de planchas de hormigdn preten-
sado y mediante procesos de produc-
cion fordistas, toda la Unidn Soviética,
desde el Baltico hasta Vladivostok, se
llend de miles y miles de bloques de
viviendas idénticos.>**

De todas maneras, el paso hacia el apar-
tamento privado no se podia hacer sin
119. Barrio de viviendas de construccién seriada en Moscu, afios 70. Mas pues implicaba el problema ideo-
|6gico de abandonar las nociones de vi-
da colectiva asociadas al proyecto socialista. Arquitectos como Natan Osterman o K. Ivanov,
entre otros, realizaron proyectos de bloques de pequefios apartamentos con servicios comu-
nes, incluso con guarderias infantiles abiertas 24 horas, equipados con una minicocina com-
pacta que solamente debia servir para calentar la comida preparada en la cocina central. Evi-
dentemente, este modelo residencial no era nada nuevo. Ya lo habiamos encontrado en los
vanguardistas proyectos de los afos veinte y treinta. Asi que no es de extrafiar que durante el
Deshielo se empezara a recuperar la obra de los constructivistas, de los comprometidos pro-
ductivistas y de arquitectos como lvan Leonidov, Moisei Ginzburg y Konstantin Melnikov o in-
cluso de Le Corbusier, Frank Looyd Wright o Mies van der Rohe cuyas biografias “autorizadas”

se publicaban en la revista Arkitektura SSSR. Segun Susan E. Reid:

“Restituyendo los criterios de disefio moderno como la autenticidad de la funcidn, la simpli-
cidad, y la economia de medios, los especialistas reformistas en arte y disefio se ponian al
servicio de los requerimientos ideoldgicos y estéticos del régimen post-estalinista. Jrushchov
necesitaba una imagen diferente para representar su repudio a la politica estalinista y su re-
greso a los principios del leninismo. Mientras que los arquitectos y urbanistas estalinistas ha-
bian rehecho la capital como simbolo de la jerarquia centralizada, la autoridad imperial y el
nacionalismo ruso, Jrushchov transformao el entorno fisico en una metafora de su adhesion al

. . . . . . . T 324
igualitarismo, el internacionalismo y la modernidad socialista”.

La promesa de hogares privados y mds confortables traia inevitablemente consigo la necesi-
dad de equiparlos con una tecnologia y un mobiliario que en la URSS no existian. Consecuen-
temente habia que desarrollar una gran industria de bienes de consumo doméstico de cali-

32 FORTY, Adrian: “Cold War Concrete” en Constructed Happiness-Domestic Environement

in the Cold War Era, Actas del Congreso de la Academia de las Artes de Estonia, Tallin, 2005.
324 REID, Susan: “Introduction” en Journal of Design History, Vol. 10, n? 2, 1997, pag. 112.
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dad para la cual el dizain o disefio iba a ser imprescindible. Eso era algo que habia que im-
portar y copiar rapidamente. En este contexto deben comprenderse las inquisitivas misiones
de técnicos de la construccion soviéticos a los Estados Unidos>>, la osadia de permitir la fa-
mosa American National Exhibition en 1959, en Moscu —de la que hablaremos mas adelan-
te—y las visitas al Design Council y al Royal College of Art de Londres.

La era de Jrushchov tuvo el mérito de tener en cuenta, por fin, las necesidades cotidianas de la
gente corriente y de poner la Unidn Soviética en la via hacia una cultura moderna, de masas y
urbana. Eso exigia un cambio en los gustos del pueblo. Un cambio que, desde luego, debia ser
férreamente dirigido. Porque mientras el estalinismo, en la medida que no pretendia satisfacer
en absoluto las necesidades de la vida privada de la gente, no se inmiscuyd en sus gustos, la
era de Jrushchov se caracterizo por un intenso debate cerca de la belleza y el gusto.

e La reeducacion del gusto en la URSS

Aunque las definiciones de belleza y buen gusto no sean moneda corriente entre los politi-
cos, fueron un elemento esencial en los planes de desestalinizacion de la era del Deshielo.
En el XIX Congreso del Partido Comunista, celebrado en 1952 poco antes de la muerte de
Stalin, los intelectuales ya alertaron sobre la mala calidad y la apatia de las artes plasticas, el
teatro y la literatura que no hacian mas que repetir clichés doctrinarios, faltos de espiritu
creativo y sin atractivo alguno.>*®

Cuando llegd al poder, Jrushchov recogio el testigo de este malestar y, para satisfacer los de-
seos de las masas, no solamente repudid los excesos del “estilo triunfal” estalinista en la ar-
quitectura y el disefio sino que ademas emprendio su colosal politica de construccion de vi-
viendas. Con su venia y, con la intencién de convertir la cultura material en una forma de
gusto popular, los intelectuales reformistas retomaron los ideales de la vanguardia de los
afios veinte.**” El discurso sobre la belleza de la cultura material fue incentivado ademds por
la llegada de los escritos mas tempranos de Karl Marx, que fueron traducidos al ruso, en
1956. En sus Manuscritos de Economia Filoséfica de 1844, Marx identificaba la esencia de lo
humano con la creacidn segun las leyes de la belleza. Su concepto de Comunismo se encon-
traba vinculado a la sensibilidad estética.

325 En octubre de 1955 el ministro de la construccién, I.K. Kouzilia, viajo a Estados Unidos con una delegacion
de diez miembros que durante cinco semanas visitd docenas de empresas proveedoras de materiales de
construccién asi como edificaciones en marcha en Virginia, Nueva York, Massachusetts, Indiana, Illinois,
Arizona, California y Washington. Los técnicos lo fotografiaban todo y hacian sustanciosos pedidos.

Lo que mas les fascinaba eran las cocinas y los electrodomésticos. Los empresarios americanos creian

gue sus mercancias iban pronto a invadir el mercado soviético pero, en realidad, la obsesién de acaparar
tanta informacién tenia como finalidad ahorrarse los costes de la investigacion y el desarrollo de productos
en la URSS. Esta visita fue seguida por otra, en 1956, para asistir a un congreso en el marco de la International
Home Building Exposition. CASTILLO, Greg: “Cultural infiltration inside out” en Op. Cit., pags. 130-136.

326

Ver: REID, Susan, E.: “Desestalinization and taste, 1953-1963”

en Journal of Design History, Vol. 10, n? 2, 1997, pags. 177-201.

327

En 1954, el historiador de las artes aplicadas Aleksandr Sallykov y el artista grafico Nikolai Zhulkav se

anticiparon a las reformas publicando sendos articulos en las revistas Sovetskaia torgovlia (Mercado soviético)

y Novyz mir (Nuevo mundo) en los que lamentaban el pésimo gusto de las tiendas de muebles, abarrotadas de
estilos ornamentales cuyos modelos no habian sido renovados desde hacia décadas. Su estilo era mas apropiado
para burgueses del siglo XIX que para trabajadores soviéticos. El problema era que en una economia planificada
no habia incentivos para la innovacidn y las decisiones estéticas las tomaban burdcratas y funcionarios.

También lamentaban estos autores que el discurso del arte aplicado estalinista se habia quedado en la era
pre-industrial y que la profesion del disefio no existiera. REID, Susan, E.: “Desestalinization and taste, 1953-1963”
en Journal of Design History, Vol. 10, n? 2, 1997, pag. 178.
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En el dmbito intelectual se produjo un gran debate acerca de la reforma del byt.>*® Durante

la era estalinista no se habia cultivado la cultura doméstica y se habian promocionado una
serie de estilos historicistas y anacrodnicos. El resultado era que, paraddjicamente, el byt so-
viético terminaba por identificarse con el espiritu pequefioburgués. Las familias conservaban
sus muebles antiguos y, cuando hacia falta, afiadian otros nuevos construidos con pretencio-
sos estilos de imitacion; las estancias se vestian con cortinajes pesados y papeles pintados
de estampados recargados y la gente las llenaba de bibelots y suvenires. Este no parecia el
entorno mas adecuado para el proletariado. La eliminacién del byt pequefioburgués tendria
como aliado el dizain cuya misién seria implantar el minimalismo que, en los afios cincuenta,
venia de los paises nérdicos. **°

En la teoria y en la practica se hizo un esfuerzo para definir el nuevo lenguaje artistico de la
nueva era el cual deberia ser la antitesis del pomposo y pesado estilo estalinista. Uno de los
conceptos fundamentales era la “contemporaneidad” y para las artes aplicadas, los criterios
de belleza deberian ser “democraticos”. Ello se traducia en formas escuetas, libres de deta-
lles innecesarios, de economia y funcionalidad claras, y en una cultura de los materiales que
pusiera en evidencia sus cualidades naturales mediante el proceso de fabricacion. La belleza
deberia ser inseparable de la utilidad y deberia ser racional y accesible.**° Como puede ver-
se, este conjunto de ideales era idéntico al de los movimientos reformistas de finales del si-
glo XIX, como el Arts & Craft, y a su version actualizada del Movimiento Moderno durante
los afios de la reconstruccion posteriores a Segunda Guerra Mundial.

Pero los conceptos de belleza en la vida cotidiana y la insistencia en la creacién de formas de
produccidn cultural distintas de las académicas tradicionales no respondia simplemente a un
debate estético per se sino que planteaba un reto fundamental al sistema ya que cuestiona-
ba la capacidad de los funcionarios para decidir en cuestiones artisticas y de los artistas-
burdcratas para mantener sus privilegios.

En 1957 se cred el Sindicato Unico de Artistas de la URSS, una organizacién que iba a tener
un papel fundamental en el debate sobre el concepto de belleza asociado a la vida cotidiana
y el disefio. En su congreso fundacional, el Sindicato prestd una atencidn sin precedentes a
las artes aplicadas y al papel del artista en la industria afirmando que la calidad estética de la
vida cotidiana merecia tanta atencion como las bellas artes. Bajo los auspicios del Sindicato
se cred la revista Dekorativnoe iskusstvo SSSR (Arte decorativo en la URSS) que fue muy acti-
va en el debate sobre el disefio industrial reclamando con insistencia que los profesionales
del arte y del disefio disfrutaran de un mayor grado de autonomia y democracia. Durante el
Deshielo, el Sindicato se erigid como un auténtico contrapoder de los estamentos de los
funcionarios y burdcratas del arte.

En ruso este término etnografico hace referencia a todo lo que tiene que ver con la vida y los comportamientos
cotidianos: la comida, el vestido la cultura material doméstica y la vida de familia. En inglés se podria traducir

por lifestyle o estilo de vida afiadiéndole el apoyo ideoldgico del comportamiento cotidiano y la cultura material.
BUCHLI, Victor: “Khrushchev, Modernism, and the Fight against Petit-bourgeois Consciousness in the Soviet Home”
en Journal of Design History, Vol. 10, n2 2, 1997, pags. 161-175.

En términos retdricos el discurso de la reforma del byt era el mismo que el de los afios veinte pero

en los afios cincuenta el contexto era otro. Después de la Segunda Guerra Mundial, los ciudadanos soviéticos
habian sufrido demasiado y ya no se les podia convencer con el argumento de que se encontraban en

una fase de transicidon hacia un Comunismo de abundancia y confort que tardaria décadas en llegar.

La solucién al problema de la vivienda era inaplazable.

GERCHUK, lurii: Op. Cit., pag. 90.
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Entre 1959 y 1962, el Partido elabord una version rejuvenecida del Marxismo-Leninismo y en
su XXIl congreso, celebrado en 1961, ratificod un programa en el que la belleza era un asunto
qgue se encontraba muy presente. Avalando las opiniones de los intelectuales reformistas
sobre la estética en la vida cotidiana, la campafia sobre el buen gusto fue elevada a politica
de Estado. Su argumento era que la educacion estética era parte del desarrollo ideolégico y
moral del individuo no alienado que Marx veia como la precondicion para la “transformacion
de un estado socialista en un autogobierno comunista”. Asi pues, la transicion hacia el co-
munismo exigia potenciar la calidad estética en todos los aspectos de la vida cotidiana.**! El
gusto en el que se pretendia educar no era otro que el del disefio moderno y sus parametros
estéticos tan laboriosamente gestados en los afios veinte, los que en la URSS fueron aban-
donados tras dos décadas y media de estalinismo. La campafia para la reeducaciéon del gusto
se hizo con medios modernos: radio, television, revistas, periédicos y exposiciones.332 Desde
las altas instancias, como en la Entsiklopedia Domashnevo Khoziaistva (Gran Enciclopedia
Econdmica), se mostraba la construccion de grandes bloques de viviendas y se ejemplificaba
su decoracion moderna mediante fotografias de pisos-muestra. Estos apartamentos tenian
un disefio funcional y estaban decorados con colores palidos evitando a todo trance las mol-
duras, las lamparas de cristal, las costinas pesadas y los papeles pintados que se identifica-
ban con la era de Stalin y, paraddjicamente, con la clase burguesa antirrevolucionaria.

1. Interior pequeno burgués de la era estalinista comparado con un interior modernizado y socialista.
V. M. Merzhanov y K. F. Sorokin: Eto Nuzhno Novoseltsam Ekonimika, Moscu, 1966.

Los artistas que escribian en el periddico oficial Pravda invocaban los ideales de los afios veinte
y aseguraban que rodeando a la gente de belleza —desde los cacharros de la cocina hasta el
urbanismo— se podria configurar su comportamiento. Por esta razon, los artistas deberian in-
volucrarse en el disefio de herramientas, maquinas, automaviles y contribuir con su experien-
cia a mejorar los lugares de trabajo, de ocio y el hogar. Las revistas culturales como Sovetskaia
Kul’tura (Cultura soviética) exhortaban a introducir la belleza en la industria. Desde 1964, la
revista Tekhnicheskaia Estetika (Estética técnica), fundada por el Instituto de Investigacion pa-
ra la Estética Técnica (VNIITE), seria la publicacién que introduciria la metodologia del disefio
industrial en la URSS.>*?

331

REID, Susan, E.: “Desestalinization and taste, 1953-1963”

en Journal of Design History, Vol. 10, n? 2, 1997, pag. 185.

332

El Sindicato de Artistas de la URSS organizé exposiciones en las fabricas, acompafiadas de charlas

y conferencias, pero la iniciativa tuvo poco impacto porque no obtuvo el apoyo del Ministerio de Cultura.

333

Ver el apartado “Los primeros disefiadores en la Unidn Soviética”

en el Capitulo Il. La profesion o la busqueda de la identidad.
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Como todavia se consideraba que la vida doméstica era competencia de las mujeres, las re-
vistas femeninas como Rabonitsa (Mujer trabajadora), Krestianka (Campesina) y Ogonek
(Centelleo) animaban a las amas de casa a abandonar las cursilerias y a adoptar una moda
moderna caracterizada por la sencillez y la contencién acordes con la produccién industrial.

En cualquier caso, los hogares que mostraban Ogonek vy la revista del Sindicato Unico de Ar-
tistas Dekorativnoe iskusstvo SSSR eran equiparables a los que mostraria cualquier revista
occidental de los afios cincuenta y en ellas se reconocia que Polonia, las Republicas Balticas y
Finlandia marcaban la pauta del buen gusto en el disefio de interiores y de mobiliario. En
1961, el Sindicado de Artistas organizd un concurso de disefio de nuevo mobiliario cuyos re-
sultados se exhibieron en cincuenta y siete apartamentos situados en el barrio Khoroshevo-
Mnevniki de Moscu.*** Aunque es muy dificil encontrar fotografias de toda esta campafia de
promocion, por lo general la imagen de los interiores respondia al gusto por el disefio es-
candinavo basado en la construccion con maderas claras, volumenes ligeros, formas senci-
llas y funcionales, telas de fibras naturales estampadas con motivos de inspiracion natural y
complementos de factura artesanal.**

Sin embargo, segun Victor Buchli, la reforma del byt no debe interpretarse como la llegada
de una era de liberalizacidn en la URSS puesto que se hacia desde las mas altas instancias del
Estado. Mientras que el estalinismo no se inmiscuyé en el gusto de los ciudadanos soviéticos
y permitié que éstos decoraran las casas a su gusto, la era del Deshielo de Jrushchov se pro-
puso controlar las preferencias estéticas de toda la poblacién hasta el mas minimo detalle.**®
Con el fin de llevar a término la reforma del byt se revitalizo el decaido Comité de la Vivienda
de la era estalinista, el domkom, cuya funcidn consistia en hacer de enlace entre los idedlo-
gos del Partido y la vida real. Los inspectores del domkom iban por las casas asesorando a los
ocupantes sobre como debian decorarlas y en que fechas debian repintarlas.

De todas formas la campafia no tuvo el éxito correspondiente en el terreno de la produc-
cion. Por una parte, los disenadores no se integraban bien en las empresas estatales donde
las decisiones estéticas las continuaban tomando gerentes y economistas. El Sindicato Unico
de Artistas de la URSS y el Instituto de Investigacion para la Técnica Estética (VNIITE) hicieron
todo lo que pudieron para mejorar la situacion de los disefiadores en las empresas y recla-
maban la creacion de centros de promocion del disefio independientes, como los que habia
en Gran Bretafia y Alemania. Por otra parte, como la pesada industria soviética no estaba en
condiciones de responder con rapidez a las demandas de millones de ciudadanos deseosos
de equipar sus nuevos apartamentos unifamiliares con muebles y enseres modernos, habia
que acudir a importaciones de la Republica Democratica Alemana, Checoeslovaquia y Fin-
landia. Pero no eran suficientes. Los ciudadanos soviéticos no encontraban en las tiendas y
los almacenes los muebles y los objetos modernos que tan afanosamente se mostraban en
las revistas y en las exposiciones y, por lo tanto, su grado de frustraciéon era muy elevado. Es-

*** GERCHUK, lurii: Op. Cit., pag. 92.

Los estudiosos del disefio soviético reconocen que se copiaban muchos modelos escandinavos.

La referencia a IKEA es aqui inevitable si tenemos en cuenta que esta cadena publicé su primer

catdlogo en 1951 y abrid su primera gran superficie en Estocolmo en 1958.

¢ por ejemplo, en los nuevos apartamentos unifamiliares, compuestos de una estancia Unica acompafiada

de una minicocina y un bafio, se hacian recomendaciones muy precisas sobre la disposicion de los muebles.

No se debia seguir la costumbre pequefioburguesa de situar la mesa del comedor en el centro ya que ésta debia
ser plegable y proxima a la cocina. En el espacio Unico se debia disponer de una zona dormitorio,

una zona para estar y ver la TV, una zona para estudiar y un rincén para los nifios. Dado que comer, dormir,
procrear, estudiar, conversar y jugar en el mismo espacio era complicado, se recomendaba que los muebles
fueran multifuncionales, plegables y que se eliminara todo lo superfluo. Ver: BUCHLI, Victor: Op. Cit.
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ta frustracion se extendia también al resto de paises de la érbita de la URSS cuyas industrias
estatales no eran capaces de producir objetos al mismo tiempo que se producian los deseos.
Esta circunstancia era habilmente utilizada por las campafias de propaganda norteamerica-
nas que asociaban la idea de la felicidad con el consumo, el capitalismo y la democracia.

A pesar de sus deficiencias, del hecho de que era muy dirigista y no surgia en el contexto de
una economia de mercado competitiva, la reforma del gusto y la voluntad de implantar el di-
zain cdmo estética y como profesion en la URSS reune todas las caracteristicas del disefio en-
tendido como movimiento cultural. Un movimiento en el que, como hemos visto, el Sindicato
Unico de Artistas de la URSS tuvo un protagonismo importante. Bien es cierto que el resulta-
do de su campafia no fue un pufiado de brillantes y glamurosos productos para la exportacién
—los tipicos iconos del disefio que hoy se exhiben en los museos internacionales y en los “li-
bros de mesita”— pero es indudable que, como dice Anna Calvera en el texto que menciona-
mos en la Introduccidn de este trabajo, durante los afos del Deshielo en la Unidn Soviética, el
disefio, se proponia modernizar el pais manifestando indudablemente una “posicion critica
hacia la realidad histérica del momento y la voluntad de construir una alternativa como espe-
ranza de futuro.”*’ El movimiento tenia como credenciales los mismos textos del socialismo
que en el siglo XIX habian inspirado a los reformistas de la estética de la vida cotidiana. Por lo
demas, todo parece indicar que el disefio no surgia como demanda o funcidn de una indus-
tria, como exigen los relatos “industrialistas” del disefio. No se puede negar que la URSS no
hubiera hecho un esfuerzo titanico de industrializacion desde los afios veinte, pero habia
orientado su innovacion y su desarrollo tecnoldgico hacia la ingenieria, la industria pesada y
los cohetes espaciales —de los que Jrushchov se enorgullecia ostensiblemente. Todo parece
indicar que en la Unidn Soviética, el dizain no se proponia tanto como funcién de una indus-
tria de consumo sino como una herramienta de generacion de la misma.

6.1.7. El softpower estadounidense se instala en casa del enemigo

Mientras que en la URSS, Jrushchov, apoyado por los arquitectos y los intelectuales del Partido,
iniciaba el faradnico proyecto de construir millones de nuevos hogares y de reformar el byt pe-
quefioburgués, en Occidente, una vez terminado el Plan Marshall, los gestores de Washington
ideaban nuevos argumentos para proseguir con la guerra psicolégica mas alla de Europa.

En 1956, los organizadores de exposiciones, cansados de la propaganda doméstica, crearon un
nuevo discurso basado en la historia del progreso econdmico de los Estados Unidos desde la era
colonial hasta la industrializacion. El resultado fue la exposicidon organizada por el Advertising
Council de la USIA, People’s Capitalism, que itinerd por Latinoamérica, Oriente y llegd hasta Za-
greb. Se trataba de una exposicion que mostraba por etapas el desarrollo histérico del capita-
lismo en Estados Unidos. Su objetivo ideoldgico era demostrar que gracias al capitalismo, las di-
ferencias de clase se habian difuminado pues toda la poblacion estadounidense tenia la posibi-
lidad de acceder a los mismos bienes y los mismos productos. Esta exposicion tuvo menos éxito
de publico que sus predecesoras pues sus organizadores olvidaron los buenos resultados que
habia dado la exhibicién de tecnologia doméstica. People’s Capitalism obtuvo una respuesta
inmediata y airada desde Moscu donde los miembros del PCUS opininaban que la exposicidon
atacaba la fundamental del comunismo y que el igualitarismo de la clase trabajadora que se de-
fendia mediante el “capitalismo del pueblo” era un absurdo.
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CALVERA, Anna: “Cuestiones de fondo. La hipédtesis de los tres origenes”

en Disefio e historia. Tiempo, lugar y discurso, Editorial Designio, México DF, 2010, pag. 69.
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Imperturbable, el Gobierno norteamericano inicié una serie de nuevas acciones en las ferias de
los paises “satélites” de la URSS. En la feria de Poznan de 1957 organizd la exitosa exposicion
Made in USA en la que se mostraban toda clase de productos americanos y una casa suburbana
entera. Aquel mismo afio EE.UU. acudié a la feria de Zagreb con Supermarket USA, una exposi-
cion sobre las delicias de la compra self-service, organizada por la USIA y patrocinada por la Aso-
ciacion Nacional de Cadenas de Alimentacidn. La exposicion fue un éxito rotundo de tal modo
gue la mencionada asociacion, en 1958, ayudd a montar el primer supermercado en Yugoslavia.

Pero el ojo de los estrategas de
Washington estaba orientado hacia
el corazén de la URSS. Organizada

por la USIA, la Exposicién Nacional

Americana Ugolok Ameriki (Un rin- !

con de América) abrid sus puertas ,
en el parque Sokol’niki, durante el

verano de 1959, rompiendo con to-

dos los récords de asistencia.>*® En

este contexto tuvo lugar el famoso

debate de la cocina entre los lide- .

res Jrushchov y Nixon, considerado

como la mejor escenificacién posi-

ble de las posiciones del softpower

de la Guerra Fria.**® La exitosa ex- ¥y i

posicion estuvo coordinada por un  120. Entrada a la ctpula geodésica de Ugolok Ameriki.

equipo formado por George Nelson

—uno de los maestros mas reconocidos del disefio americano—, Harold McClellan —que habia traba-
jado en el Office of International Trade Affairs—, y Jack Masey —un veterano miembro de la USIA.

Para el montaje no se ahorraron medios ni glamour. El visitante accedia a una gigantesca clpu-
la geodésica, disefiada por Richard Buckmisnter Fuller, dentro de la cual se desplegaba un au-
diovisual multipantalla, disefiado por los esposos Eames, en el que se mostraba la vida de una
familia tipica americana. Después de recibir este impacto visual, se entraba en una especie de
gran almacén acristalado repleto de televisores, radios, maquinas de coser, vestidos y bienes de
consumo en general. La exposicion mostraba, ademas, dos viviendas, y cuatro cocinas que ex-
plotaban el argumento del “ahorro del trabajo” y la “liberacion de la mujer” mediante la aplica-
cion de la ciencia y la tecnologia avanzadas. Esta exagerada exhibicion de cocinas respondia a la
peticion de las autoridades soviéticas que manifestaron estar muy interesadas en el disefio de
electrodomésticos. La exposicidon tenia, ademas, un caracter interactivo pues los visitantes po-
dian probar un taller de bricolaje, asistir a demostraciones de maquinas de coser Singer o pei-
narse en un saldn de peluqueria que utilizaba productos de la marca Helena Rubinstein.

338 . s . . . . e P
A la exposicidon —conocida en Occidente con el nombre de American National Exhibition Moscu-

acudian unas 55.000-77.000 personas diarias y contabilizé un total de 2.700.000 visitantes durante

las siete semanas que estuvo abierta. Ver: REID, Susan E: “Our Kitchen is Just as Good. Soviet

responses to the American National Exhibition in Moscow, 1959” en CROWLEY, David y PAVITT, Jane (Eds.):
Cold War Modern Design, 1945-1970, V&A Publishing, Londres, 2008, pags. 154-162; CASTILLO, Greg:

“The Trojan House Goes East” en Op. Cit., pags. 139-169.

3% El evento tenia lugar en el contexto de una cierta distension después de la firma, en 1958, del Acuerdo
Cultural Soviético-Americano que abria la via para el intercambio de productos culturales. Y aunque la URSS
no disminuyd su potencial nuclear, por lo menos anuncid que entraba en la era de la “coexistencia pacifica”.
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Indiscutiblemente, el hogar era el punto neuralgico del relato norteamericano sobre los bienes y
servicios. Se mostraba una casa de clase media-alta habitada por actores que hacian respectiva-
mente de padre accionando aparatos de television y alta fidelidad; de madre accionando cocinas,
lavadoras y secadoras, y de nifios jugando. Se trataba de un planteamiento similar al de Besser le-
ben en Berlin pero en otra dimensién y mucho mas sofisticada. Los muebles expuestos eran de las
prestigiosas marcas Knoll y Herman Miller. Junto a esta exclusiva vivienda se exhibia en el jardin
una de caracter y gusto mas populares, la Splitnik, totalmente prefabricada por All-State Proper-
ties y equipada con enseres donados por los grandes almacenes Macy'’s, lo cual venia a decir que
en Estados Unidos las clases populares también tenian acceso al consumo y al confort.

121. Exposicion de televisores en Ugolok Ameriki.

La muestra Ugolok Ameriki cautivé los corazones de millones de soviéticos, sobre todo de muje-
res, que acudieron en masa a visitarla. Los dormitorios individuales y las espaciosas cocinas tec-
nificadas de las casas americanas fascinaban a unas amas de casa que no habia visto otra cosa
en su vida que las viviendas comunales donde se veian obligadas a compartir deterioradas coci-
nas. Pero las mujeres soviéticas ahora se enfrentaban a la opcion de habitar minusculos pisos
equipados con cocinas-comedor que eran poco mas que un armario y una mesa plegable cuyo
disefio sugeria practicamente la eliminacion de la comida familiar. Asi no es de extrafiar que la
cocina fuera una de las principales fuentes de descontento doméstico en la URSS y que las au-
toridades norteamericanas lo aprovecharan desembarcando toda su artilleria culinaria en Mos-
cu para demostrar la superioridad de su estilo de vida.>*

340 . . . ,
Otra sorpresa de los visitantes era la venta a plazos. Con ella se aclaraba el misterio de como

los trabajadores norteamericanos eran capaces de adquirir bienes de consumo duraderos.
Hasta entonces la venta a plazos estuvo prohibida en la Unidn Soviética.
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122. Debate entre Jrushchov y Nixon ante la cocina de General Electric de la casa Splitnik, en Ugolok Ameriki.

El famoso “debate de la cocina” entre Nixon y Jrushchov tuvo lugar ante la cocina de color
amarillo limén de General Electric y fue captado por las camaras de television en el momento
en que el premier soviético y el vicepresidente norteamericano discutian sobre la supremacia
tecnoldgica de sus respectivos sistemas ante una cocina equipada con electrodomésticos de
ultima generacion. Nixon explicaba a Jrushchov que la brillante coleccion de aparatos era ac-
cesible a todos los americanos gracias a su produccion masiva. Adema3s, servian para que el
ama de casa americana ahorrara tiempo y esfuerzo. Jrushchov contestd que la Unidn Soviéti-
ca no compartia las ideas capitalistas sobre la mujer y se arriesgd a decir que ellos también
disponian de aquella tecnologia —lo cual no era cierto.

Nixon prosiguié argumentando que, en EE.UU., una casa totalmente equipada era econdmi-
camente accesible a cualquier obrero a lo que Jrushchov respondié que las casas americanas
estaban tan mal construidas que solamente duraban veinte afios y que en la URSS se cons-
truia mejor. Pero Nixon defendia su modelo de obsolescencia planificada argumentando que
una familia obrera no deseaba vivir toda su vida en la misma casa sino que al cabo de veinte
afnos lo que queria en realidad era cambiarla. Después de preguntar con sarcasmo si en las
cocinas americanas habia algun aparato que diera la comida a las personas, Jrushchov con-
cluyd afirmando que su tecnologia de cohetes espaciales era superior y que, en este campo,
la URSS, si podia competir.>**

*la transcripcion de este debate puede encontrarse en GORMAN, Carma (Ed.):

“1959, Richard Nixon and Nikita Krushchev, The Kitchen Debate” The Industrial Design Reader,

Allworth Press, Nueva York, 2003, pags. 172-174, y también, en formato online en Teaching American History.
http://teachingamericanhistory.org/library/document/the-kitchen-debate/ [consulta: 3/07/2015];

A propésito de la cocina en la Guerra Fria ver: OLDENZIEL, Ruth y ZACHMAN, Karin (Eds.):

Cold War Kitchen: Americanization, Technology and European Users, MIT Press, Cambridge, Mass., 2009.
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La exposicion de Moscu se inscribia perfectamente en la logica de la propaganda politica
americana de la Guerra Fria orientada a demostrar la superioridad del sistema econdmico ca-
pitalista. El Gobierno soviético lo sabia perfectamente por lo que cabe preguntarse, éicodmo
admitié semejante campafia de su enemigo ideoldgico en el corazén de la URSS? ¢éPercibia la
exposicion como una inocente accidén de intercambio cultural? ¢Como era posible que las au-
toridades del Kremlin permitieran aquel espectaculo consumista en su propia casa y que
Jrushchov se prestara a un debate televisado sobre la supremacia tecnoldgica? éEra un caso
de miopia politica sin precedentes?

La acogida de la exposicion americana por parte de las autoridades de Moscl no era tan
inocente y hay que inscribirla en el contexto politico post-estalinista pues coincidia con el mo-
mento algido de la construccion de nuevos apartamentos unifamiliares y con la campafia de la
reforma del gusto. Por una parte, Ugolok Ameriki se podia ver como un modelo ejemplar del
byt moderno y se anunciaba como la promesa de la llegada en los proximos diez afios de un
Comunismo lleno de abundancia que igualaria y superaria las maravillas domésticas de los ame-
ricanos. Por otra parte, ante la inexistencia de una industria de productos de consumo, la expo-
sicion servia también de inspiracion para los rutinarios ingenieros y directivos empresariales so-
viéticos. Se trataba de que vieran con sus propios ojos las posibilidades de la innovacion tecno-
I6gica aplicada a las necesidades de la vida cotidiana. La intencidn, pues, no era importar masi-
vamente productos americanos, sino sencillamente copiarlos para ahorrar tiempo y gastos en
investigacion y desarrollo. Desde la perspectiva del Kremlin la exposicidon era una maquina in-
formativa perfecta para una época de transicion.

Lo que no previeron los politicos de Moscu era el poder desestabilizador del evento y la dificul-
tad de implementar planes para modelar a un consumidor comunista austero y disciplinado.
Porque los ciudadanos de la Unidn Soviética nunca dejarian de sofiar con el paraiso consumista
occidental que, por mas promesas que se hicieran, nunca llegaba.

En Ugolok Ameriki las teorias de James S. Duesenberry sobre la emulacion alcanzaron su pleno
significado pues proporciond a la gente la imagen real, no de revista, de lo que podia ser una
vida de consumo y confort modernos, despertando en ella un sentimiento de necesidad. Al cie-
rre de la exposicién las autoridades norteamericanas afirmaron satisfechas que el evento habia
sido el esfuerzo psicolégico mas productivo nunca realizado en un pais comunista.**

6.1.8. El fin de la campana anti-formalista en la RDA

La desestalinizacion del gusto también tuvo repercusiones en los paises del area soviética,
sobre todo en la RDA, donde los detractores del “formalismo modernista” no pudieron soste-
ner durante mucho tiempo que el neoclasico modernizado fuera lo mas adecuado para la vida
del obrero moderno. De modo que, a partir de una interpretacion socialista de la historia del
disefio, desde 1956 y coincidiendo con el Deshielo soviético, se retomaron los ideales del Mo-
vimiento Moderno argumentando que sus origenes estaban estrechamente conectados con
la emergencia de la teoria socialista y con el deseo de liberar al obrero de las opresivas condi-
ciones de vida del capitalismo—Io cual en muchos aspectos era cierto. Pero el problema, se-
gun los idedlogos del SED, era que el capitalismo, para esconder sus perversiones, habia ter-
minado por reducir el estilo moderno a una forma sin contenido. Sin embargo, segun el SED,
eso no importaba porque las jovenes y entusiastas generaciones socialistas serian capaces de
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CASTILLO, Greg: Op. Cit., pag. 158.

-572-



LOS IDEALES DEL DISENO Y SU VINCULO CON LA HISTORIA

resistirse a las manipulaciones del capitalismo adoptando un estilo de vida moderno que seria
., . . . . .. 4
la expresion visual de las ideas revolucionarias del movimiento obrero.**? .

De hecho, durante los cinco o seis afios del debate anti-formalista —excepto Mart Stam que
regresé a Holanda— la mayoria de disefiadores “modernistas” se retiraron a una especie de
exilio interior pero no por ello desparecieron. El debate solamente afecté los ambitos del
mueble y la decoracion porque el disefo industrial, de caracter mas técnico, no llegé a ser es-
talinizado. La maquinaria y los electrodomésticos no podian invocar las tradiciones barrocas
ni neoclasicas por el simple hecho de que en los siglos XVII y XVIII no habia artefactos indus-
triales en los que inspirarse.

Desde mediados de los afios cincuenta, el disefio en sus acepcion mas moderna, pasaria a ocu-
par un lugar importante en las ferias comerciales de Leipzig y en el anuario Form und Dekor. Si
tenemos en cuenta las acciones que la Werkbund y el Consejo de Disefio Aleman realizaban en
aquella misma época en la RFA, podemos afirmar que, a pesar de la division politica, el disefio
en Alemania fue un importante factor de la intermediacion entre las nuevas visiones de la mo-
dernidad industrial.***

Cuando politicamente interesé que volvieran al escenario del disefio funcional y seriable, los di-
sefiadores retomaron la palabra y el lapiz realizando interesantes proyectos. Franz Ehrlich —un
exalumno de la Bauhaus— disefid, en 1957, la serie componible Typ 602 producida en el VEB
Deutsche Werkstatten de Hellerau; Rudol Horn diseiié en 1967 el MDW System y, en 1968, la
serie de muebles, también componible, Themaset. Estas dos Ultimas colecciones tuvieron mu-
cho éxito y se fabricaron hasta 1989. Aunque su mensaje ideoldgico era diferente, los interiores
amueblados con el Typ 602, el MDW System o el Themaset no distaban mucho de los que se
exhibian en la ferias del mueble de Stuttgart, en lkea o en las revistas de los afios sesenta.

El hecho de que en Dessau todavia permaneciese en pie el edificio de la Bauhaus fue otro ar-
gumento en favor de la legitimacion del disefio moderno. En 1968, cuando por problemas po-
liticos y econdmicos, se cerrd la Escuela de Disefio de Ulm, desde Alemania Oriental se explo-
16 politicamente el acontecimiento y se hizo un paralelismo con el cierre de la Bauhaus por
parte de los nazis. El argumento era que la RDA era el Unico lugar donde se custodiaban los
auténticos ideales de la Bauhaus porque solamente el socialismo ofrecia garantias de libertad
para el arte y el disefio. Quizas fuera por mala conciencia o porque la Bauhaus se consideraba
un baluarte del disefio socialista, el caso es que, en 1976, el Comité Central del SED y el con-
sejo de ministros de la RDA decidieron restaurar el abandonado y deteriorado edificio de la
Bauhaus de Dessau convirtiéndolo en un centro académico y cultural dedicado a los estudios
de formacion profesional y también a la recuperaciéon del legado historico de la legendaria
escuela de disefio que habia albergado. Al final, esta ultima funcion adquirid mayor protago-
nismo. En 1986, tres afios antes de la caida del Muro de Berlin, se constituyo el Centro Educa-
tivo Bauhaus dedicado a dar seminarios y cursos de arquitectura, urbanismo, disefo de pro-
ducto y disefio medioambiental y a reunir el archivo histérico de la escuela martir organizan-
do exposiciones restrospectivas.**’

343

Extractos del texto de MINTA, Anna: “The authority of the Ordinary. Building Socialism and the Ideology of

Domestic Space in East Germany’s Furniture Industry” en KALM, Mart y RUUDI, Ingrid (Eds.): Op. Cit., pag. 112.
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BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 90.
KORNER, Ralf: “Uses of the Bauhaus Building” en BAUHAUS DESSAU BUILDING/KENTGENS-CRAIG,

Margret (Eds.): The Dessau Bauhaus Building, 1926-1999, Birkhauser, Basel/Berlin/Boston, 1998, pags. 142-159.
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6.1.9. La Refundacion de la Werkbund

En 1947, trece afios después del amargo episodio de “liquidacion” llevado a cabo por los nazis
en 1934, se refundo la Werkbund. La organizacién se enfrentaba ahora a un escenario mucho
mas complicado del que habia cuando su creacidn, en 1907. Por una parte, Alemania habia su-
frido una devastacién fisica y moral sin precedentes y, por la otra, se encontraba dividida en
dos Estados, lo cual impedia crear una institucion a nivel nacional como antes.>*®

Sin embargo la Werkbund interpreto el fin de la guerra como una situacién que permitia empe-
zar desde cero. Si en la era Guillermina la misidon de esta asociacion habia sido impulsar la eco-
nomia mediante el disefo, si durante la Republica de Weimar se habia propuesto experimentar
con los efectos politicos liberadores del urbanismo, las viviendas racionales y los arquetipos de
productos industriales, ahora, en 1947, la nueva tarea era construir un mundo mejor recupe-
rando los ideales de la Nueva Objetividad acufiados en los afios veinte. En este caso no se tra-
taba solamente de poner en pie nuevos escenarios de viviendas y objetos, echando mano de
principios antiguos, habia que reeducar culturalmente a sus usuarios. La Werkbund se proponia
nada menos que la reforma fisica y moral de Alemania a través del disefio.

Una de las primeras y mas delicadas tareas de la nueva Werkbund era la desnazificacion. Su
gran problema era que el Tercer Reich se habia apropiado de sus principios por lo que se refiere
a la promocidn del disefio, utilizando los conceptos de “calidad”, “funcionalidad” y “alegria del
trabajo” en beneficio propio. Seglin Paul Betts, habia que encontrar un “valor anadido” para los
productos alemanes que no tuviera un valor cultural y moral usurpado por la metafisica nazi:

“Para este objetivo la nueva Werkbund reorganizé su identidad alrededor de una categoria no

conquistada por los nazis, a saber, la moralidad. De hecho la confluencia entre disefio y morali-
» 347

dad seria la caracteristica mas distintiva de la Werkbund post 1945”.
El mensaje del disefio nazi era racista e intrinsecamente deshonesto pues se proponia demos-
trar la superioridad técnica y estética de la raza aria a través de los objetos. Por lo tanto la ho-
nestidad de los productos y el estilo de vida bajo el régimen Nacionalsocialista se ponian en du-
da. Lo que la Werkbund reclamaba, en 1947, era reinventar la relacidon entre los objetos vy las
personas. Habia que arrancar la deshonestidad de los productos y situar la relacidon entre la
gente y su entorno en una clave positiva y humanista.

Al principio este enfoque, unido a la idea de la reconstruccion mediante viviendas estandariza-
das, objetos industriales y urbanismo racional, fue muy bien acogido en la RDA. La Werkbund
podia ser un buen aliado para la puesta en practica de una reconstruccidn de caracter socialista.
Sin embargo, cuando la institucidn estaba a punto de ser integrada al gobierno, se retiro te-
miendo una posterior “liquidacién” como la que tuvo lugar en 1934. A partir de 1949, la Wer-
kbund encontraria sus apoyos en los aliados de la zona occidental pero mantendria su indepen-
dencia. De hecho, la Werkbund no era un lobby de fabricantes sino una especie de agencia de
relaciones publicas de la Gute Form que, en los afios cincuenta, llegd a ser muy influyente.

En plena apoteosis de la ocupacidon americana y de la importacion de su correspondiente tecno-
logia, una de las obsesiones de la Werkbund era detener el entusiasmo por el Streamline. Esta
preocupacion estaba justificada pues el Nacionalsocialismo lo habia adoptado casi como estilo
oficial en los vehiculos de transporte. Pero también habia un rechazo de tipo moral pues se
consideraba que cualquier forma de styling conducia a un disefio comercial, engafioso, derro-
chador y superficial. EI Streamline y su gran defensor, Raymond Loewy, eran los maximos expo-
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Ver BETTS, Paul: “The Conscience of the New Nation: The New German Werkbund” en Op. Cit., pags. 73-108.
BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 81.
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nentes de la “mala forma” pues se entendia que pisoteaban las cualidades espirituales del dise-
fio en aras de un envoltorio seductor. Segin Paul Betts, al condenar el Streamline, y por lo tan-
to, el disefio industrial nazi, la Werkbund se distanciaba del régimen anterior, por una parte, y
del comercialismo americano, por otra, encontrando asi su propio espacio politico. ** El disefio
se presentaba de este modo como un dique o una defensa cultural:

“..mas a menudo, de todas formas, la defensa contra la americanizacion se entendia como la
forma de cultivar un nuevo “espiritu europeo de higiene moral” que se responsabilizaba del di-
sefio funcional. Asi que, en claro contraste con otros ambitos culturales, este tipo de cultura
americana no fue admirada ni emulada como guia de modernidad progresista.”349

De todas formas, el disefio norteamericano no era condenado en su totalidad. La obra de los
esposos Eames y la produccion de las empresas Knoll International y Herman Miller, tan insis-
tentemente mostrada en las exposiciones del Plan Marshall, realizadas en colaboracion con el
MoMA, eran reconocidas en Alemania como un ejemplo de Gute Form. La valoracion positiva
gue se hacia de este nuevo disefio norteamericano, resultado de la sintesis entre la tecnologia
norteamericana y la sofisticacion europea, situaba a la Werkbund en sintonia con la idea de la
comunidad transatlantica del disefio tan insistentemente defendida durante la Guerra Fria.

Después de un pequeio fracaso en una exposicion escasamente innovadora organizada en Co-
lonia, en 1949 la Werkbund se implicé en una intensa y efectiva campafia de promocion de la
Gute Form: Apoyo la creacidon de nuevas escuelas de artes aplicadas y disefio, promovié la pu-
blicacidon de las revistas Baukunst und Werkform y Werk und Zeit y en 1953 abriod el primero de
sus exitosos showrooms de buen disefio en Mannheim. Finalmente apoyd la creacion, en 1953,
del Rat fiir Formgebung o Consejo de Disefio Alemdn, un centro de disefio estatal dentro de
Ministerio de Asuntos Econdmicos de la nueva Republica Federal basado en los conceptos de
promocion del disefio elaborados por la Werkbund.

Los éxitos de la Werkbund contrariaron a algunos de sus socios mas radicales pues bajo el po-
tente influjo de la economia de mercado, los ideales utdpicos del disefio entendido como agen-
te de reforma cultural y regeneraciéon moral, se fundian como el hielo. El disefio moderno se
habia extendido por toda Alemania y se exportaba con éxito pero no habia conseguido cambiar
el mercado de bienes de consumo sino simplemente lavarles la cara.

“Lo que mas les dolia era lo vulnerable que era el objeto de disefio una vez situado en el mer-
cado. [...] El utopismo social del disefio moderno habia sido aplastado por nuevos mundos de
ensuefio relacionados con el bienestar personal, el estatus social, y las ideas de autosatisfac-
ciony opulencia.”350

6.1.10. El disefo en la nueva Italia democratica

Como ocurria en Alemania, después de la guerra los italianos se enfrentaban a la ingente tarea
de reconstruir su pais fisica y moralmente. A la devastacion de bienes se afiadia el problema de
desarticular todo el aparato politico y cultural de dos décadas de gobierno fascista. Practica-
mente dos generaciones habian vivido bajo el régimen autoritario de Mussolini y no habian co-
nocido nada parecido a la democracia. Durante los inicios de la Guerra Fria existia, ademas, un
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Este enfoque fue fundamental en el pensamiento de Gui Bonsiepe y en los origenes de la Escuela de Ulm.

Ver: BONSIEPE, Gui: “Arabescos del racionalismo” en Disefio industrial. Artefacto y proyecto, Alberto Corazon
Editor, Madrid, 1975, pdags. 19-47.; “Orientaciones interpretativas de la actividad proyectual”
en Teoria y prdctica del disefio industrial, Gustavo Gili, Barcelona 1978, pags. 19-46.
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BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 89.
BETTS, Paul: Op. Cit., pag. 89.
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problema estratégico externo a Italia: desde 1946 el pais estaba gobernada por una coalicion de
partidos de centroizquierda en el que participaban el Partido Comunista Italiano (PCl) y el Partido
Socialista de Unidad Proletaria (PSIUP). La penetracién del Partido Comunista en las instituciones
politicas y culturales italianas era vista con honda preocupacion por Estados Unidos que veia co-
mo su enemigo ideoldgico no se detenia en el Telon de Acero y se extendia por Francia e Italia.

El papel que jugd el disefio en la reconstruccion cultural de Italia ha sido tratado por Kjetil Fa-
llan en Shaping Sense. Italian Post-war Functionalistic Design,** un trabajo que describe muy
bien los debates de postguerra y la insistente presencia del credo funcionalista en tres institu-
ciones significativas de la Italia de los afos cuarenta y cincuenta: la Triennale, la revista Stile In-
dustria y el premio Compasso d’Oro.

En 1947, en Milan, abrid sus puertas la VIIl Triennale. A pesar de las vicisitudes materiales y
econdmicas, esta edicion se abria en un contexto completamente diferente al de 1940, cuando
los regimenes totalitarios habian convertido este certamen en un aparato de propaganda. Aho-
ra, en 1947 Italia ya era un Estado democratico. La organizacion de la trienal habia empezado
en mayo de 1945, poco después del fin de la Guerra, a cargo del Comitato di Liberazione Nazio-
nale per I’Alta Italia (CLNAI), érgano central del Gobierno partisano que nombré a Piero Bottai
como comisario de la exposicidn. En esta ocasion el tema era “La reconstruccion como proble-
ma nacional” y en ella se eliminaron todos los elementos de lujo y decorativismo que habian ca-
racterizado las anteriores trienales. Por esta razén y por el caracter socialista que le imprimio
Bottai, pronto fue conocida como la “Trienal proletaria”. Ante la pavorosa escasez de viviendas,
el objetivo de este evento era justamente conectar con las necesidades reales de la nacién des-
pués de veinticinco afios de paternalismo y abandono fascista. El tema central era, pues, la vi-
vienda, no entendida como escenografia moderna sino como un problema principal que angus-
tiaba a millones de europeos.***

La VIl Triennale se acompafiaba, ademas, de un experimento practico: la construccion del ba-
rrio obrero QT8 en las afueras de Milan. Se trataba de un proyecto de 10.000 viviendas —casas
unifamiliares y apartamentos— acompanadas de servicios (escuelas, iglesia, oficinas de correos,
parques, cafeterias y restaurantes, etc.) en la misma linea que habia propuesto el Movimiento
Moderno en los afios veinte y treinta. Aunque no estuvo concluido para el certamen, el QT8 se
mostraba exhaustivamente en la trienal mediante planos y fotografias de los edificios. En esta
trienale se mostraban también ejemplos de pisos con un equipamiento austero y racional, muy
apropiado para una época de reconstruccion.

El mismo espiritu social impregnaba la exposicién de objetos en esta VIl Triennale, también de-
dicados monograficamente al tema de la casa, y escogidos en funcidn de su economia, duracién
y utilidad. Ello no significa que no se mostraran objetos Unicos de artes decorativas pero siem-
pre y cuando sirvieran de inspiracion para la produccion seriada.

El credo funcionalista y las ideas de justicia social que impregnaron esta primera trienal de post-
guerra no duraron mucho. En 1948 el escenario politico italiano se volvié mas conservador. La
forzada coalicidn de partidos que se habia configurado para reconstruir el pais cedio el paso a la
Democracia Cristiana que gano las elecciones ayudada por la Iglesia y el Plan Marshall. El cambio
en el ambiente cultural determiné cambios en la estructura organizativa de la Triennale y tam-
bién en su orientacion. El certamen IX de 1951, dedicado a la unidad de las artes, tenia una im-
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FALLAN, Kjetil: Shaping Sense. Italian Post-war Functionalistic Design,

Senter for teknologi og samfunn, Institutt for tverrfaglige kulturstudier, NTNU, Trondheim 2002.
*? | a resefia completa de la Triennales se puede encontrar
en PANSERA, Anty: Storia e cronaca della Triennale, Longanesi & C. Milan, 1978.
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pronta ideoldgica mucho menos clara y en él se trataban temas relacionados con la estética de
las artes aplicadas y el disefio.>>* En esta ocasidn se conté con una nutrida presencia de exposito-
res internacionales entre los que destacé Espana con un pabellén, comisariado por el critico de
arte Rafael Santos Torroella y disefiado por José Antonio Coderch, que gané el Gran Premio.**

Ademas de las trienales, un buen testigo de los primeros idea-
les del disefo industrial en ltalia fue la revista Stile Industria
(Rivista Internazionale Di Disegno Industriale), editada por
Editoriale Domus entre 1954 y 1963. Dirigida por Alberto Ros-
selli,®>> esta publicacién periddica se proponia introducir el ta-
lento creativo en la industria y orientar el disefio hacia tesis de
caracter funcionalista. Su lema era “el disefio como factor de
calidad”. La calidad entendida como la belleza que se despren-
de de la correcta relacion entre forma y funcién, lo cual eleva
la industria a la cima mas alta de la cultura. Como ya se mani-
festaba en el primer numero:

“Una nueva categoria de artistas que orientan su actividad hacia la
produccion industrial, que estan familiarizados con la nueva tecnolo-
gia, que interpretan su significado y lo trasladan a los objetos mas
bellos, utiles y correctos, pueden—junto con la industria—llegar a la
, . . . . .1 »356
sintesis que representa el nivel mds alto de la cultura industrial.

123. Stile Industria, n° 2, 1954.
Portada de Bruno Munari.

La cabecera Stile Industria trataba basicamente del disefio in-
dustrial, la grafica y el packaging, pero no era una revista de
disefio como las otras. No se limitaba a presentar ambientes domésticos muebles, lamparas y
objetos de mesa sino que mostraba, ademads, maquinas, herramientas, barcos, coches, lavabos
y materiales de construccidn con el claro objetivo de introducirse en el mundo industrial.

Para finalizar mencionaremos el nacimiento de los premios Compasso d’Oro instituidos, como
la revista Stile Industria, en 1954. El premio estaba patrocinado por los grandes almacenes La
Rinascente que un afio antes habian organizado la exposicidn Estética del prodotto en cuya se-
leccién de objetos habia participado Rosselli.*®” La buena acogida de la critica de esta exposi-
cion —muy alabada por Stile Industria— seguramente animo a la Rinascente a patrocinar el co-

*>3 Esta Triennale abria el ciclo de las llamadas “trienales del disefio” que fueron: 1951, L’unita delle arti;

1954 Prefabbricazione-Industrialedesign; 1957 Relazione fra le arti. Ver: PANSERA, Op. Cit.

P jurado otorgd nada mas y nada menos que cuatro medallas de oro, dos diplomas de honor,

una medalla de plata y una medalla de bronce a las obras expuestas en este pabellon y el Gran Premio

a José Antonio Coderch por la organizacién y la instalacion de la seccion espafiola.

Ver: PIBERNAT, Oriol: “El pabell6 espafiol de la Triennale de 1951: diplomacia cultural i espai de renovacié estética”
en MARI, Antoni; MERCADE, Albert (Eds.): La modernintat cauta 1941-1963. Resisténcia, resignacic, restauracic,
Angle ditorial, Barcelona, 2014, pags. 279-296. PIBERNAT, Oriol: Espafia en la IX trienal: arte, cultura y politica.
Trabajo de fin de Master en métodos y técnicas avanzadas de investigacion histdrica, artistica y geografica,
Departamento de Historia del Arte de la UNED, Madrid, 2015.

*>* purante la guerra Alberto Rosselli residio en Suiza donde conocid al arquitecto judio Ernesto N. Rogers

que le contagio su interés por el disefio industrial. Al regresar a Italia se gradud en arquitectura y se caso

con la hija de Gio Ponti, con el cual establecié una intensa relacién profesional. Rosselli era un hombre

de ideas progresistas cuya obra siempre reflejaba la preocupacion por los entornos funcionales y no elitistas.
Antes de fundar Stile Industria trajaba para Editoriale Domus.

336 ROSSELLI, Alberto: “Disegno fattore di qualita” Stile Industria, n? 1, 1954, pag. 64. En esta ocasion

no se ha podido llegar a la fuente original y se ha trabajado con la cita en inglés de Kjetil Fallan.

7 Ver también “El Bel design italiano” en el Capitulo IV.Los estilos o la busqueda de la forma.

-577-



LOS IDEALES DEL DISENO Y SU VINCULO CON LA HISTORIA

rrespondiente galardén.**® El Compasso d’Oro no era un simple instrumento para aumentar las

ventas. Sus fundadores tenian motivaciones profundas. En las primeras bases del premio se ha-
cia alusidn tanto a intereses profesionales como estéticos y se invocaba la calidad en términos
parecidos a Stile Industria:

“Con el Compasso d’Oro se desea reconocer los méritos de aquellos industriales, artesanos y di-
sefiadores que en su trabajo, a través de un especial esfuerzo artistico, dan a los productos cali-
dad de forma y presentacién de tal modo que les confieren una expresién unitaria de sus carac-
teristicas técnicas, funcionales y estéticas.”>>’

El primer jurado estaba compuesto por Aldo Borletti, vicepresidente de la Rinascente, Cesare
Brustio, vicedirector general de la Rinascente, y por los disefiadores Gio Ponti, Alberto Rosselli y
Marco Zanuso. Este jurado redactd unas bases que contenian tres puntos: el primero era la ori-
ginalidad de la solucién formal y la adecuacién a la funcion; el segundo era la novedad de la so-
lucidn técnica y productiva vy, el tercero, la economia en relacion con la oferta del mercado. Asi
pues, en las primeras bases del premio se explicitaban los parametros del buen disefio de
acuerdo con el ideario funcionalista actualizado y con los intereses de una industria y una pro-
fesion emergentes. Segln exponia Fallan:

“El Compasso d’Oro en sus primera fase era tanto un instrumento como una consecuencia de la
ideologia funcionalista. El énfasis era menos explicitamente socialista y se habia dirigido hacia la
preocupacion por los objetos racionalmente disefiados. El desagrado por el lujo y la complejidad
. . . . 7360

innecesaria todavia formaban parte de un credo compartido.

A mediados de los cincuenta, los apdstoles italianos del buen disefio estaban convencidos de
gue sus argumentos funcionalistas eran imbatibles. Las solidez de las revistas, premios e insti-
tuciones creadas y el éxito del disefio en el mercado eran la garantia de que, aunque todavia
habia muchas batallas por ganar, el futuro seria una continuacion del presente. Estaban equi-
vocados. Durante la concesion del Compasso d’Oro de 1959 estallé una sorprendente discu-
sién, que fue reflejada en Stile Industria: los disefiadores mas jovenes cuestionaban la tedrica
validez intemporal de la metodologia porque entendian que obstaculizaba sus deseos de ex-
presion personal. Era la primera vez que el desacuerdo con el credo funcionalista se expresaba
publicamente y que una nueva generacion de profesionales del disefio entraba en el escena-
rio. Esta revolucidon no era mas que un sintoma del profundo cambio generacional que se es-
taba gestando en el mundo.

6.1.11. La revolucidn juvenil

Durante la Era dorada, mientras las dos superpotencias de la Guerra Fria se armaban de cabezas
nucleares hasta los dientes, luchaban por la conquista del espacio, se dedicaban intensivamente
al espionaje y a las campafias de poder soft, tuvo lugar un cambio demografico, en apariencia su-
perficial pero en realidad muy profundo que no estaba previsto. Tan afanadas estaban la URSS y
los EE.UU. en defenderse de sus respectivos enemigos ideoldgicos que no se dieron cuenta de
gue dentro de su propia casa se estaba gestando un cambio social sin precedentes histoéricos.

Los joévenes protagonizaron una inesperada y potente revolucion cultural en los afios sesenta y
setenta y no deja de ser paraddjico que la generacion mejor alimentada y educada de la historia
se levantara de un modo tan unanime contra sus mayores. Hoy en dia los analistas todavia se
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El premio contaba de 100.000 liras y en 1955 se instituyeron los premios a la trayectoria

de disefiadores, empresas e instituciones: el Gran Premio Nacional y el Gran Premio Internacional.
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De las bases del premio. Ver: FALLAN, Kjetil: Op. Cit., pag. 60.
FALLAN, Kjetil: Op. Cit., pag. 62.
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preguntan cuales eran las causas del descontento generalizado que cundid entre la juventud en
una era de opulencia y optimismo econdmico sin precedentes. Segun el historiador Erik Hobs-
bawm, la revuelta tenia su origen en dos cambios demograficos de caracter universal: el ocaso
de la conservadora cultura rural y el baby-boom.

En los afios que transcurrieron entre 1945 y 1970 se produjo (excepto en China e India) una
drastica reduccion de la poblacién rural. La agricultura y la ganaderia intensivas, alimentadas
por fuertes inversiones de capital en maquinaria agricola, hicieron que nunca en la historia de la
humanidad se hubieran producido tantos alimentos con tan poca mano de obra. Y ya se sabe
qgue cuando el campo se vacia, las ciudades se llenan. En este caso de gente joven a la busqueda
de formacién cualificada en profesiones relacionadas con los sectores de la industria y los servi-
cios. Una de las consecuencias de este éxodo, incluso en la Unidn Soviética, fue que la pobla-
cion universitaria crecido de manera exponencial. En algunos paises como Francia llegd a tripli-
carse.’® En general, las clases medias estaban firmemente convencidas de que enviar a sus hi-
jos a la universidad era una promesa de mejores empleos y de ascenso social.

El segundo factor que favorecio el protagonismo cultural de la generacion joven fue el tan co-
nocido fendmeno del baby-boom pues se calcula que en la Era dorada nacieron mas de sesenta
millones de nifos. Cuando esta generacion llegé a la adolescencia, a la primera juventud y entro
en la universidad era mas numerosa y poderosa que nunca. Como observa Hobsbwam:

“De hecho a partir de los sesenta era innegable que los estudiantes fueron, tanto socialmente

como politicamente, una fuerza mas importante que nunca. Porque en las revueltas de 1968 el
. . s 362

papel de los estudiantes era mas elocuente que las estadisticas.”

Asi pues, parece ser que el gran problema era que las instituciones y las universidades no esta-
ban preparadas para digerir semejante avalancha. Las restricciones econdmicas y las normas
académicas que se imponian a los alumnos eran sistematicamente contestadas. Si a ello afadi-
mos la situacién de relativo aislamiento que generaba el modelo de los campus donde convi-
vian estrechamente profesores y alumnos, tenemos que los ingredientes del conflicto estaban
servidos. El descontento en relacion con las instituciones académicas se extendio a la politica y
a la cultura en general. Los jévenes admitian haber tenido la suerte de no conocer las penurias
de la Gran Depresion y de la guerra pero querian una sociedad mejor y sobre todo incrementar
su nivel de libertad individual. A diferencia de generaciones anteriores que habian luchado por
la democracia y las libertades colectivas, la generacion de los baby boomers se define por haber
luchado por los derechos civiles de las personas de color y los discapacitados, por la emancipa-
cion efectiva de la mujer, por la libertad sexual (la anticoncepcion y el aborto), por la extension
de las practicas democraticas a todas las esferas de la vida cotidiana (incluida la universidad) y
por el fin de la Guerra del Vietnam.?®

Hobsbawm observa la paradoja de que fuera en el momento algido de la Guerra Fria, cuando
el Primer Mundo capitalista alcanzaba la maxima prosperidad, los jovenes de los paises occi-
dentales creyeran que sus causas se defendian mejor desde la izquierda y que sus modelos
politicos se encontraran en el anarquismo, y el marxismo y las ideologias que triunfaban mas
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Ver HOBSBAWM, Eric: “The Social Revolution, 1945-1990” en Age of Extremes.

The Short Twentieth Century, 1914-1991, Abacus, Londres, 1994, pags. 287-343.
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HOBSBAWM, Eric: Op. Cit., pag. 296.

En Estados Unidos el movimiento a favor de los derechos civiles tuvo implicaciones muy amplias. Luché
principalmente contra la discriminacién de los ciudadanos de color y los inmigrantes consiguiendo, en 1964,
la abolicién de las leyes que mantenian la segregacion por motivos de raza, religion o procedencia nacional.
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alla del Teldn de Acero. Lo cierto es que en las universidades se invocaba a Marx, Lenin, Mao
Zedong y el Che Guevara e incluso los estudiantes menos radicales convertian a estos lideres
en iconos que pegaban en sus carpetas, camisetas y guitarras.>®* No debiera sorprendernos,
por lo tanto, que la conservadora generacion de los mayores no estuviera preparada para es-
te cambio tan subito.

Otro motivo de descontento procedia del agotamiento del modelo social consumista. Este fe-
nomeno tenia profundas implicaciones estratégicas y ya hemos visto como las investigaciones
sobre la Guerra Fria demuestran que la exacerbacion del modelo consumista norteamericano,
exportado a Europa, no era ajena a la politica de bloques.

También hemos visto que durante los afios de la Guerra Fria se proponian en el mundo dos
modelos de civilizacidon contrapuestos: el del progreso colectivizado y tecnolégicamente futuris-
ta de la Unidn Soviética al que se oponia el modelo americano de progreso basado en la felici-
dad individual a través del consumo. Durante los afios cincuenta el hogar, el coche y la moda se
convirtieron en el objetivo de esta politica de tal modo que, en las exposiciones internacionales,
las instituciones culturales norteamericanas mostraban premeditadamente sus logros a través
de cocinas, electrodomésticos, televisores, vestidos, maquinas de cortar el césped y el sinfin de
objetos que configuraban el American Way of Life. Por el contrario, en esos mismos foros. la
URSS mostraba sus satélites y su maquinaria agricola.

Sin embargo, a mediados de los afios sesenta la guerra de la abundancia empezaba a generar
cansancio y oposicidn en su propio campo de batalla. El espectacular desarrollo del consumo
apoyado en grandes campanas publicitarias habia llevado a la despersonalizacion de la sociedad
norteamericana y ponia en evidencia las contradicciones de su perspectiva expansionista. Ade-
mas, una sociedad que tedricamente tenia como divisa la igualdad de oportunidades se enfren-
taba ahora al problema de una desigualdad racial comparable a la de Sudafrica y a una guerra
absurda en Vietnam que sacrificaba inutilmente a sus jovenes. El suefio americano no se co-
rrespondia con la realidad ni con las edulcoradas peliculas de Doris Day y Rock Hudson vy, frente
a esta disociacion, empezd a aparecer una generacion activa y politicamente alerta, que veria al
joven presidente John F. Kennedy como a uno de sus referentes. Pero él y su hermano Robert,
asi como el pastor Martin Luther King, moririan asesinados mostrando al mundo y a si mismos
el lado oscuro de la sociedad norteamericana.

Hubo dos autores que argumentaron muy bien la teoria de que el exceso de consumo era inde-
seable desde el punto de vista social y cultural. En sus conocidos libros, The Hidden Persuaders,
The Status Seekers y The Wastemakers, Vance Packard denunciaba como el consumo se incen-
tivaba artificialmente mediante campafias de publicidad, estudios psicoldgicos y, sobre todo,
mediante la estrategia de la “obsolescencia programada” que los fabricantes introducian en los
productos para que se estropearan y caducaran lo antes posible.*®®> De este modo el conocido
socidlogo demostraba que el ritmo de consumo no se correspondia con las necesidades de la
gente ni el ciclo de vida de los productos seguia un ritmo natural.

Otro estudioso de los efectos perniciosos del disefio consumista era Ralph Nader, un activista y
abogado muy critico con el poder de las grandes corporaciones y la politica exterior norteame-
ricana y que, desde hace décadas, se dedica a la defensa del medioambiente, los derechos del
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No es ese exactamente el caso de los jovenes de los paises comunistas que se oponian

al autoritarismo de un socialismo esclerotizado.
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PACKARD, Vance: The Hidden Persuaders, David McKay, Nueva York, 1957;
The Status Seekers, David MacKay, Nueva York, 1959; The Wastemakers, David McKay, Nueva York, 1960.

—580 -



LOS IDEALES DEL DISENO Y SU VINCULO CON LA HISTORIA

consumidor y la democracia. Uno de sus libros mas conocido es Unsafe at Any Speed: The De-
signed-In Dangers of American Automobile, publicado en 1965, en el que denunciaba como el
disefio de los coches norteamericanos era terriblemente peligroso porque sélo perseguia el
confort y el placer de los conductores y pasajeros desestimando ostensiblemente las cuestiones
de seguridad, de ahorro de materiales y energia.>®® El blanco de sus criticas era el modelo Cor-
vair de General Motors, una empresa que en su dia orquestd una enérgica campafa en los me-
dios de comunicacion para desprestigiarle.

El descontento juvenil y la critica al consumo proporcionaban el marco para el surgimiento de la
conciencia ecoldgica en la sociedad norteamericana, primero, y en otros paises desarrollados,
después. Invirtiendo la ténica del movimiento migratorio general, las comunas de jovenes naci-
dos en la ciudad se instalaban en zonas rurales donde esperaban entrar en contacto con la na-
turaleza para llevar una vida mas sana, menos consumista y mas sostenible.

Dos textos tempranos que inspiraron el movimiento ecologista fueron Silent Spring y The Popu-
lation Bomb. El primero fue publicado por Rachel Carson, en 1962, y en él se exponia de mane-
ra muy bien documentada el efecto mortal de los pesticidas en los pajaros que, como el nom-
bre del libro indicaba, ya no se oian en primavera. Considerada hoy como una obra fundacional
del movimiento ecologista, Silent Spring propicio la llegada de una nueva legislacion medioam-
biental en Estados Unidos sobre los usos del agua y el aire y muy principalmente la prohibicion
del insecticida DDT que se usaba a gran escala.*®’

Otro libro que encendié las alarmas mediomabientales fue The Population Bomb de Paul R. Ehr-
lich y su esposa Anne y que fue publicado por primera vez en 1968. Se trata de un texto que
podriamos situar en lo que se ha venido a llamar “literatura alarmista” es decir libros escritos
por autores que tenian visiones muy catastrofistas acerca del futuro inmediato de la humani-
dad. Los Ehrlich preveian una hambruna mundial hacia la séptima y octava década del siglo XX
debido al incremento de la poblacion y proponian acciones inmediatas para limitar los naci-
mientos. Hacia los afios cincuenta y sesenta existia un cierto temor a la “explosion demografi-
ca” y este libro contribuyd en gran manera a popularizar el problema ya que se vendieron nada
menos que dos millones de ejemplares del mismo. De todos modos se trataba de una obra po-
co rigurosa y potencialmente autoritaria ya que, como han demostrado algunos economistas en
la actualidad, el hambre no es el derivado inevitable del exceso de poblacién sino de los regi-
menes corruptos, de la inestabilidad politica y el cambio climatico.

En su conjunto, los ecologistas integraron en un todo las teorias de Ehrlich sobre la explosion
demogrifica, las teorias de Hubbert sobre el “pico del petrdleo” enunciadas durante la segunda
mitad de los afios cincuenta,®® los problemas de la contaminacion y la basura, las consecuen-
cias de unos estilos vida de basados en el uso del automavil y los efectos destructivos de la gue-
rra del Vietnam.

NADER, Ralph: Unsafe at Any Speed: The Designed-In Dangers of the American Automobile.
Grossman, Nueva York, 1965.

CARSON, Rachel: Silent Spring, Houghton Mifflin, Boston, Mass., 1962.

El pico del petrdleo de Hubbert, también conocido como cenit del petréleo

o agotamiento del petréleo, es una influyente teoria acerca de la tasa de agotamiento a largo plazo
del petréleo asi como de otros combustibles fosiles. Predice que la produccion mundial de petréleo
llegara a su cenit y después declinard tan rapido como crecio, resaltando el hecho de que el factor
limitador de la extraccién de petréleo es la energia requerida y no su coste econémico
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Una publicacién en forma de cuadernos que se convirtie-
ron en la Biblia de una generacion de norteamericanos in-
teresados en experimentar con formas de vida alternati-
vas era el Whole Earth Catalog, coordinada por Steward
Brand y maquetada por J. Baldwin, un joven disefiador
grafico de San Francisco. Se trataba realmente de un cata-
logo de ideas, que se publicé bimensualmente entre 1968
y 1970, donde se proporcionaban las referencias de pro-
veedores de toda clase de libros, objetos, herramientas y
servicios para aprender a vivir de una forma econdmica,
sostenible y autosuficiente.*®® El Catalog no vendia nada
sino que actuaba como una guia practica y de superviven-
cia mediante la idea del “hazlo tu mismo” en los ambitos
de la vivienda, los cultivos, la industria y la artesania, las
comunicaciones, la vida comunitaria y/o némada y el
aprendizaje. Los jovenes sabian que acudir a los servicios
del Gobierno, la ensefianza oficial, las grandes empresas y
la iglesia solo servia para que estas instituciones obtuvie-
ran grandes beneficios que no revertian en ellos. El primer
124. Whole Earth Catalog, temporada, 1968. numero del Catalog invocaba el concepto, tan actual hoy
en dia, del “empoderamiento” del individuo:

“Como respuesta a este dilema y a estos beneficios se esta desarrollando un poder— poder del
individuo de conducir su propia educacién, encontrar su propia inspiracién, configurar su propio
entorno y compartir su aventura con cualquiera que esté interesado en ello. El WHOLE EARTH

CATALOG proporciona herramientas para que estos procesos se busqueny promocionen”.370

En Gltimo término, pues, se trataba de una publicacién que pretendia conferir a los ciudadanos
el poder de disefiar y de construir su propio entorno, al margen de los mil y un gadgeds que
ofrecia el mercado, retornando al espiritu de supervivencia que los lejanos antepasados de la
colonizacion habian conocido tan bien. Gracias a su sencillez los nimeros del Catalog eran un
instrumento eficaz para poner en practica un modelo de vida anticonsumista y espiritual, apa-
rentemente ingenuo, pero en el fondo bastante subversivo, y politicamente comprometido,
gue encarnaba muy bien el descontento de los jovenes con el establishment.

Los colectivos que proponian un modo de vida alternativo y hacian una critica a la insostenibili-
dad del modelo consumista son mas antiguos de lo que parece. Uno de los grupos ecologistas
mas activos y conocidos de la época era Ecology Action fundado por Cliff Humphrey en 1968 en
Berkeley, cuna del movimiento hippie. En 1969 Humphrey y un grupo de amigos firmaron el
famoso manifiesto The Unanimous Declaration of Interdependence en el que se enunciaban las
tres leyes de la ecologia segun las cuales: 12) todas las formas de vida son interdependientes;”*
29) todos los sistemas ecoldgicos deben su estabilidad a la diversidad; y 32) todos los recursos
—la comida, el agua, el aire, los minerales y la energia— son finitos y todos los sistemas de vida

%% BRAND, Steward (Ed.): The Whole Earth Catalog, Menlo Park (Cal.), 1968-1970. En 1972 el Catalog cambié de

orientacion y se publicé esporadicamente hasta 1998. Actualmente existe una edicién digitalizada del nimero 1.
Ver http://www.wholeearth.com/issue-electronic-edition.php?iss=1010 [consulta: 22/12/2013].

*° Whole Earth Catalog. Access to Tools, temporada 1968, pag. 2.

Unanimous Declaration of Interdependence [consulta: 15/07/2015]:
http://www.wholeearth.com/issue/1060/article/219/the.unanimous.declaration.of.interdependence
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tienen su crecimiento limitado. Estos limites se encuentran dictados por la medida de la Tierra,
que es finita, y por la energia del sol que también es finita. Ecology Action era un grupo muy bien
recibido en las universidades donde, dado su caracter pacifico, se le permitia hacer proselitismo.
Su manifiesto se hizo famoso siendo adoptado finalmente por el movimiento Greenpeace.

En su conjunto, podemos decir que el regreso a la naturaleza ya era un tema dominante en la
contracultura de los afios sesenta y estuvo muy presente en el festival de Woodstock de
1969. En la celebracion del primer “Dia de la tierra”, que tuvo lugar en el afo 1970, los pro-
blemas medioambientales ya estaban en el primer plano del ideario de la cultura juvenil. Se-
gun Hobsbawm, la cultura juvenil era novedosa porque aportaba ciertos ingredientes que no
habian existido hasta entonces en la historia de la humanidad.?”?

En primer lugar, la consideracién misma de la edad
joven que se concebia como una fase de pleno del
desarrollo humano y no como una fase de transicion
hacia la vida adulta. En una sociedad gobernada por
lideres de edad avanzada, los jovenes se sentian
como un grupo al que el éxito y el poder le estaban
negados. Quizas por ello sus manifestaciones eran
tan estruendosas logrando hacerse un lugar impor-
tante en los medios de comunicacién.

En segundo lugar, los jovenes se habian convertido
en una especie de nueva clase social: tenian poder
adquisitivo, generaban su propio mercado de consu-
mo y, ademas, tenian conocimientos tecnoldgicos
totalmente nuevos. En un mundo en que la tecnolo-
gia avanzaba vertiginosamente, los mayores dejaban
de ser los depositarios del saber porque lo que con-
taba -y todavia cuenta—, es el conocimiento de las
nuevas tecnologias. Asi, y desde entonces, el papel
social de las generaciones se ha invertido porque
ahora los padres y los abuelos aprenden de los hijos y
los nietos. Los empleados de las empresas que fabri-
124. La disefiadora britanica Mary Quant, caban ordenadores y tecnologia electrénica no eran
posando junto a sus modelos. veteranos ingenieros sino personas muy jovenes.

La tercera novedad presente en la cultura juvenil de las sociedades urbanas era su sorprenden-
te internacionalismo. La radio, la television, el cine y la mejora de las comunicaciones por tierra
y aire hacian que la moda y la musica rock viajaran a una velocidad sorprendente. Ni siquiera se
detenian en el Teldn de Acero. Los jovenes de los paises comunistas accedian a la musica a tra-
vés de emisoras de radio pirata y a la moda a través del mercado negro de revistas y de la auto-
confeccién. En cualquier caso, era indudable la hegemonia del inglés, convertido en lengua
franca por la musica pues la lirica del rock no se traducia, pero no por ello era menos popular.

1968 fue el afio histdrico de las revueltas juveniles y resulto fatidico para los afiosos gobernantes
de la Guerra Fria que veian como su poder era violentamente cuestionado desde la calle. Las pro-
testas de 1968 tenian ademas un caracter muy internacional —hubo disturbios en Estados Unidos,

372 HOBSBAWM, Eric: Op. Cit., pags. 325-327.
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Francia, Alemania, Italia, Japdn, México, Brasil, Espafia y mas alla del Teldn de Acero®”*-y se ins-
cribian en el contexto de la agitacion que tenia lugar en los medios obreros y estudiantiles de los
anos sesenta. Segun la socidloga Isabelle Sommier, el caracter internacional de las agitaciones de
1968 se explica por la crisis general de los partidarios del marxismo en aquella época, por la
emergencia de una sociabilidad auténoma de la juventud, por los problemas estructurales de
unas universidades poco democraticas y por el rechazo a la Guerra del Vietnam.*”*

En efecto, en Estados Unidos una buena parte de las protestas callejeras tenian como motivo el
recrudecimiento de la Guerra del Vietnam. Al final del afio 1968 se contabilizaban un total de
30.057 bajas desde el inicio de la guerra en el ejército norteamericano cuya presencia en Viet-
nam era de 540.000 soldados. Los jovenes protestaban porque no entendian el motivo por el
cual debian sacrificar sus vidas en una lejana guerra cuyos objetivos escapaban a su razon. A la
Guerra del Vietnam se afiadia la lucha por los derechos civiles y la igualdad de las personas de
color. El dia 4 de abril fue asesinado el pastor Martin Luther King, lider pacifista y defensor de
los derechos civiles de los negros, lo que dio lugar a una ola de protestas en mas de cien ciuda-
des norteamericanas. Los peores disturbios fueron los de Washington, Maryland, Baltimore y
Chicago en los que murieron docenas de personas, se detuvieron a miles de manifestantes y se
perdieron millones de délares en destrozos. Para empeorar las cosas, el 5 de junio fue asesina-
do el senador demadcrata Robert F. Kennedy, también conocido por sus campafias a favor de los
derechos civiles y del cese de la Guerra del Vietnam.>”

La agitacién en Europa no era menor. En mayo de 1968 las calles de Paris experimentaron una
revuelta obrera y juvenil sin precedentes que puso en jaque al presidente de la Republica Fran-
cesa el General Charles de Gaulle. El “Mayo francés” fue una amplia revuelta espontanea de jo-
venes obreros y estudiantes a la vez, antiautoritaria, de naturaleza cultural, social y politica, di-
rigida contra la sociedad tradicional, el imperialismo y contra el poder gaullista. Aunque las
reivindicaciones iniciales se dirigian al aumento de los salarios y a cuestionar el poder politico
establecido desde 1958, el Mayo francés, después de una larga huelga pronto derivé hacia un
movimiento estudiantil a favor de la liberalizacidn de las costumbres, contra el envejecimiento
de la universidad, la sociedad de consumo, el capitalismo y las instituciones establecidas.

El mundo del disefio no fue ajeno a la agitacion que se daba en las universidades y todavia se
encuentran pendientes de investigar muchos episodios de crisis en las escuelas superiores don-
de los alumnos cuestionaban ideas, programas y estilos de gestion.

En 1968 cerro la Escuela de Ulm. En el capitulo sobre la ensefanza del disefio ya hemos comen-
tado que este centro privado tenia gravisimos problemas de continuidad a nivel econdmico y
gue éstos solo se podian solventar, segun el Gobierno de Baden-Wiirttenberg, integrandolo a la
red de escuelas superiores estatales.’’® Pero esta posibilidad era sumamente mal vista por los
estudiantes. La Escuela de Ulm fue pionera en la implantacién de modelos de gestion democra-
tica en el ambito académico y los alumnos se mostraban temerosos de la pérdida de autonomia
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La “Primavera de Praga” fue un corto periodo de liberalizaciéon politica que tuvo lugar en Checoslovaquia.

Se inicid el 5 de enero de 1968 y concluyd el 20 de agosto del mismo afio con la invasién por los tanques
de la URRS y sus aliados del Pacto de Varsovia.
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SOMMIER, Isabelle: “Les processus de difusion des révoltes juveniles de 68”

Historie@Politique. Politique, culture, société, n? 6, septiembre-noviembre 2008.
http://histoire-politique.fr/index.php?numero=06&rub=dossier&item=62 [consulta: 19/07/2015].
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MCcWILLIAMS, John: The 1960’s Cultural Revoluction, Grennwood Press, Westport, Conn./Londres, 2000.

376 , . P
Ver apartado “Agonia y derrumbamiento” en el Capitulo Ill.
La ensefianza del disefio o la sintesis entre conocimiento y creacion.
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del centro y de la imposicion de medidas autoritarias desde el exterior. La escuela no fue capaz
de superar ni su crisis econdmica ni sus contradicciones por lo que cerrdé sus puertas aquel
mismo afio.>”” Haciendo un paralelismo con la Bauhaus, muchos achacaron este fracaso a la in-
comprension de los politicos pero lo cierto era que la escuela habia llegado a un nivel de con-
flictividad tal que se habia paralizado por completo la actividad docente.

125. Asamblea del 19 de febrero en la HfG de Ulm, 1968; 126. Ocupacion de la XIV Triennale de Milan, 1968.

En Italia las protestas juveniles llegaron a diversas universidades, a la Bienal de Venecia y a la
Trienal de Milan. En el dia de su inauguracion, el 30 de mayo de 1968, la XIV Triennale fue ocu-
pada por un centenar de personas entre estudiantes y artistas decididos a interrumpir la inau-
guracion. Pero no se puede decir que esta edicion de la Tiennale fuera una muestra de conser-
vadurismo. Todo lo contrario. Su comisario Giancarlo de Carlo y su equipo venian trabajando
desde 1965 para convertir este certamen en un evento menos elitista, mas préximo al publico
al que se informaba de los cambios y las transformaciones de la época, representando, por un
lado, el optimismo del boom econdmico y la ascensidn de la sociedad de consumo, y, por otro,
la ansiedad del individuo perdido en un sistema cada vez mas global. Esta trienal dejo de ser la
tipica exposicion de productos de consumo de lujo moderno representados en las areas de ar-
quitectura, arte y disefio para adoptar en su lugar una organizacion mas transversal y tematica.
Los esfuerzos fueron en vano y los ocupantes manifestaron que ellos no realizaban un acto ar-
tistico, sino politico. En un documento leido en la asamblea del 3 de junio de 1968 se decia:

“Nuestra ocupacién de la Triennale de Milan tiene la intencién de ser un acto politico organizado
para coincidir con la situacidn en Francia. Nuestra iniciativa —con la presente accién— marca el
inicio de nuestra participacidn en el conflicto que se ha extendido desde la planta de la fabrica a
todos los niveles de la sociedad, como lucha entre el capitalismo como “maquina del mundo” y
los oprimidos, los explotados y los manipulados (como nosotros)... Como consecuencia écual es
el resultado?... Aqui emerge la precisa y decidida conciencia de la autocontradicciéon en cada
. . e P . . . 7378
trabajador que se encuentra dentro del proceso cientifico-técnico-industrial en marcha.

Asi pues la ocupacién de la trienal no era un acto politico aislado sino que formaba parte del
movimiento internacional estudiantil y obrero que ponian en tela de juicio el establishment cul-
tural y el sistema capitalista.
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ERLHOFF, Michael: “The Constant and Catastrophic End” en LINDINGER, Herbert (Ed.):

Ulm Design.The Morality of Objets, Ertst & Sohn, Berlin 1990, pags. 118-223.

78 “Documentos del grupo de ocupacion”, Archivio storico de la Triennale.

Ver: NICOLIN, Paola: “Protest by Design. Giancarlo de Carlo and the 14th Milan Triennale”

en CROWLEY, David y PAVITT, Jane (Eds.): Cold War Modern Design 1945-1970, V&A Publishing, pag. 232. En esta
ocasion, no se ha podido acceder al texto original en italiano y se ha trabajado con la cita en inglés de Nicolin.
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Comoquiera que Estados Unidos retird su estand a causa de la ocupacion, quedé una sala va-
cia en el Palazzo dell’Arte que De Carlo aprovechd para integrar la ocupacion a la Triennale
montando una exposicidon llamada “Las protestas de los jovenes”. En ella se recreaba la re-
presentacidon de la protesta mediante unas barricadas hechas de detritus industriales y con
las fotografias de unos manifestantes al fondo. Pero esta sala fue muy mal recibida por los
ocupantes pues se daba la paradoja de que los elementos visuales de la protesta se exhibian
dentro de un espacio institucional. En tanto que acontecimiento organizado por el Estado la
Tiennale, esta instalacidén era contemplada por los ocupantes como una institucion del esta-
blishment. Sin embargo su organizador creyd ingenuamente que podia ser al mismo tiempo
portavoz de la cultura oficial y espacio de renovacién.?”®

6.1.12. Cambio de actitudes: pluralidad y consumismo

La burbujeante sociedad consumista que se desarrolld en la Era dorada, después de los afios de
reconstruccion post-bélica, asociada a la revolucion juvenil, puso en crisis un ideal moderno
que, a pesar de las invocaciones de los moralistas, hacia aguas por todas partes:**° el concepto
de estandar. Este se definia como la necesidad de disefiar unas pocas soluciones de disefio 6p-
timas y baratas que sirvieran para la mayoria de ciudadanos. Con este principio de tipo fordista
el Movimiento Moderno habia pretendido racionalizar el mercado y el consumo. Sin embargo,
tenia el grave inconveniente de limitar la pluralidad. A finales de los afos cincuenta, los disefia-
dores empezaron a ser conscientes de que el mercado era de por si irracional y de que se regia
por unas leyes que ellos no podian controlar. Entre ellas se encontraban la ley de |la obsolescen-
cia planificada y la ley de la segmentacién o la variedad. La pluralidad de mercado alimenté el
suefio de la variedad en el disefio y en este contexto las pretensiones estandarizadoras del mo-
dernismo se convirtieron en algo absolutamente inadecuado.

La variedad en la oferta de productos de consumo era también el reflejo de un profundo e inexo-
rable cambio en el sistema productivo. El sistema de fabricacion fordista quedaba obsoleto a me-
dida que avanzaba la automatizacién electrénica —mediante los llamados robots— que permitian
variar los modelos de la cadena de montaje sin tener que hacer grandes inversiones. Decididos a
conquistar los mercados internacionales los productores japoneses fueron pioneros en la adop-
cion de sistemas flexibles de fabricacion que experimentaron, sobre todo, en el terreno del auto-
movil.*® La pluralidad productiva permitia y estimulaba la pluralidad cultural y con ello, la imagi-
nacién de los disefiadores. Una de las caracteristicas fundamentales del disefio durante las cuatro
ultimas décadas del siglo XX fue precisamente la proliferacion de estilos y tendencias.

Pero el pluralismo productivo no era solamente una cuestion técnica, era también el sintoma
de profundos cambios en la teorizacion econdmica y cultural del consumo. Aunque desde sus
inicios la economia capitalista se fundamenta en el consumo, las décadas de los cincuenta y se-
senta fueron especialmente significativas por lo que se refiere a la consolidacion de la cultura
consumista en el Occidente mas desarrollado. El rapido proceso de urbanizacién de las ciudades
y los avances tecnoldgicos fueron factores determinantes para que en el siglo XX se desarrollara
una verdadera cultura del consumo entendiendo por tal aquella en que las actividades y la ética
de los individuos estan determinadas por patrones de comportamiento consumista.*®

3% NICOLA, Paola: Op. Cit., pag. 233.

En realidad el ideal fordista se mantuvo en la Unidn Soviética hasta su desintegracién, en 1991.
COMMISSARIAT GENERAL DU PLAN. Dir. J.M. Jacot: Du fordisme au toyotisme? Les voies de la modernisation
su systeme Automobile en France et au Japon. La Documentation Francaise Cop., Paris, 1990.

**2 MAMIYA, Christin J. Pop Art and Consumer Culture. American Supermarket,

University of Texas Press, Austin, 1992, pag. 2.
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La puesta en practica de las teorias keynesianas fue fundamental en la implementacion de unas
politicas econdmicas nuevas que ponian su centro de atencion en el estimulo del consumo y no
en el estimulo de la produccion como medio para lograr la estabilidad econdmica. En su obra
The General Theory of Employment, Interest and Money (1936),*® el economista britanico John
Maynard Keynes defendia que el Producto Nacional Bruto de la sociedad viene definido por la
suma del consumo y la inversidn. En una situacion de desempleo y de disminucion de la capaci-
dad productiva sdlo pueden aumentarse el empleo y el PNB incrementando principalmente los
gastos, o sea el consumo y la inversion. Durante la crisis econdmica de los afios treinta opo-
niéndose a la teoria econdmica clasica, Keynes abogaba por una activa politica de gasto publico
como medio de estimular la demanda, o sea, el consumo. El incremento del consumo traeria
consigo el aumento de la produccion y, por lo tanto, la reduccién del desempleo.

Las teorias de Keynes tuvieron un grado de aceptacion desigual durante los afios treinta, pero
fueron ampliamente aceptadas tres décadas después. Al parecer la administracion del presi-
dente estadounidense John F. Kennedy, elegido en 1960, fue la primera que adoptd por com-
pleto la doctrina keynesiana de estimulo al consumo y desde entonces la influencia de los eco-
nomistas sobre los gobiernos fue mucho mayor. Las politicas econdmicas norteamericanas de-
terminaron un crecimiento exponencial de sus empresas multinacionales y el hecho de que el
periodo de 1958-1964 represente el de mayor expansion internacional de la economia de Esta-
dos Unidos constituye la prueba de su éxito. Entre 1957 y 1962 los activos de las empresas nor-
teamericanas en Europa se doblaron y, entre 1962 y 1967, se doblaron otra vez.*®*

El consumo no solo era una categoria macroecondmica sobre la que los gobiernos especulaban
sino que tuvo una importante incidencia en el terreno microeconémico pues cada vez determina-
ba mas el estilo de vida de los ciudadanos. Las empresas ahuyentaban el fantasma de la satura-
cion de mercado mediante agresivas estrategias de incitacion al consumo —entre las que se en-
contraban la obsolescencia planificada de los productos—y la publicidad a gran escala que llegaba
a los hogares a través de un nuevo medio: la television. Para muchos ciudadanos la vida consistia
en una interminable carrera social ascendente basada en la adquisicion de bienes de consumo.

A finales de los afios cincuenta la cultura de consumo empezé a llamar la atencién de criticos de
arte, antropodlogos y también de artistas, arquitectos y disefiadores que vieron en ella la autén-
tica cultura popular, o folklore, de la era industrial.*®

6.1.13. La cultura de masas y el valor de los signos

Con su obsesion por la adecuacion de las formas al uso y su adhesion a las teorias funcionalis-
tas, los artifices del Movimiento Moderno habian dejado de lado los elementos expresivos y
metafdricos del disefio que terminarian por convertirse en elementos omnipresentes de la so-
ciedad de consumo y los medios de comunicacion de masas. No es extrafio, pues, que diversos
intelectuales empezaron a analizarlos seriamente y a preguntarse por la Iégica de su estructura
y sus mecanismos de actuacion. Para comprender la agitacion critica que tuvo lugar en el mun-
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KEYNES, John Maynard: The General Theory of Employment, Interest and Money. La primera edicidn

de 1936 fue para la MacMillan Cambridge University Press. Ahora puede consultarse el texto integro original.
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[consulta: 17/07/2015], Teoria general de la ocupacicn el interés y el dinero, Fondo de Cultura Econdmica,
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do del disefio durante los afios sesenta, nos referiremos a una serie —no exhaustiva pero si sig-
nificativa— de textos que ampliaron considerablemente la comprension de lo que hoy llamamos
sociedad de la informacion.

Uno de los primeros trabajos que exploraba seriamente el impacto de los mass media en la so-
ciedad fue la recopilacion de ensayos The Mechanical Bride: Folklore of Industrial Man (1951)
escrita por Marshall McLuhan.?® En esta obra pionera el eminente estudioso de la comunica-
cion canadiense aplicaba las técnicas de la critica literaria y la critica del arte a un nuevo objeti-
vo: el analisis de 59 “artefactos”entre los que se contaban anuncios publicitarios, tiras de co-
mic, carteles de cine y cubiertas de revistas y libros. Considerado como el oraculo de la era de la
informacidn electrénica, McLuhan intentaba comprender las transformaciones sociales que
traian consigo las nuevas tecnologias, en especial, la television cuyo impacto estaba modifican-
do el comportamiento de las personas. En la medida que los nuevos medios de comunicacién
eran utilizados en beneficio propio por los politicos y por las empresas que deseaban controlar
la opinion publica y gobernar los mercados, McLuhan puso todo su empefio en crear una teoria
general que explicara lo que estaba ocurriendo con la cultura americana y porqué.

Aunque las obras mas conocidas de McLuhan fueron publicadas en los afios sesenta,*®’ lo cierto
es que muy pocos afios después de la aparicion de The Mecahnical Bride, entre 1952 y 1955, en el
Institute of Contemporary Arts de Londres tuvieron lugar unas reuniones organizadas por un gru-
po de investigadores, artistas, fotdgrafos, arquitectos y disefiadores que, al igual que McLuhan
empezaron a ver la cultura visual del consumo de una manera muy heterodoxa.*® El llamado In-
dependent Group, presidido por el critico e historiador Reyner Banham, organizé una serie de
charlas y encuentros en el ICA en los que se analizaban seriamente la cultura de masas britanica y
americana mediante revistas, peliculas del oeste o de ciencia-ficcidn, carteleras de espectaculos,
disefios de coches y musica popular. Su tratamiento era inclusivo y respetuoso y empleaba méto-
dos de interpretacién como la teoria de la comunicacidn y la antropologia. Actualmente se consi-
dera que los miembros del Independent Group fueron los padres del Pop-Art en el sentido de que
—como se describe en el capitulo sobre los estilos— su fuente de inspiracidén no era la naturaleza ni
la introspeccidn psicoldgica, sino los iconos y los productos de la sociedad de consumo.

El interés académico por la cultura de masas no fue un fendmeno exclusivamente anglosajon
sino que también tuvo interesantes manifestaciones en ltalia donde, a principios de los afios se-
senta, el debate sobre el futuro del disefio era muy vivo. En 1962, el critico de arte Gillo Dorfles
publicé el libro Simbolo, comunicacién y consumo,*® en el que ensayaba un método cientifico
consistente en aplicar la teoria de la informacidn al analisis del consumo, llegando a la conclu-
sién de que el caracter simbdlico no sélo se daba en las formas deliberadamente comunicativas,

¥ McLu HAN, Marsall: The Mechanical Bride: Folkolore of Industrial Man,

Gingko Press, Corte Madera, 2001. [12 edicion: 1951].

**7 Entre 1953 y 1957 McLuhan fue coeditor junto con el antropdlogo Edmund Carter de la revista

Explorations cuyos articulos constituyen la mejor introduccion a su obra. Posteriormente publicé una antologia
de textos en Explorations in Communication: An Anthology , Beacon Press, Boston, 1960; Sus obras mdas
conocidas de los aflos sesenta iban a ser The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic Man (1962);
Understanding Media (1964); The Medium is the Message (1967) y War and Peace in the Global Village (1968).
**% Entre los tedricos del grupo estaban Lawrence Alloway, Reyner Banham, Toni del Renzio y John McHale.
Entre los artistas y fotégrafos estaban Richard Hamilton, Nigel Henderson, Eduardo Paolozzi y William Turnbull;
entre los arquitectos y disefiadores estaban Alison and Peter Smithson, James Stirling, Colin St. John Wilson

y Edward Wright. MASSEY, Anne: The Independent Group. Modernism and Mass Culture in Britain, 1945-1959,
Manchester University Press, Manchester, 1995.

389 DORFLES, Gillo; Simbolo, comunicazione e consumo, Einaudi Editore, Torino 1962.

Simbolo, comunicacion y consumo, Editorial Lumen, Barcelona, 1967.
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como el cine, la television o la publicidad, sino también en los objetos de consumo, desde los
automoviles hasta los electrodomésticos. En consecuencia, para Dorfles, el disefio industrial no
era, como habian deseado los “modernistas” una forma objetiva y racional de construir el mun-
do sino una forma mas de comunicacidn entre las muchas que proporcionaba la sociedad de
consumo. El panegirico de la cultura de masas continud, en 1964, con el famoso libro Apocalip-
ticos e integrados de Umberto Eco en el que argumentaba que, a pesar de que los medios de
comunicacién podian convertirse en perversos medios de control cuando caian en manos de
dictaduras, por su caracter no elitista también posibilitaban la introduccién de nuevas catego-
rias perceptivas y estimulaban las visiones pluralistas.**

La aportacidn francesa a las investigaciones que relacionaban sociedad de consumo y teoria de
la comunicacion fue también muy significativa. En 1957, Roland Barthes publicé Mytologies,
una recopilacion de textos en los que analizaba los mitos de la cultura de masas en Francia co-
mo si fueran un lenguaje. En la segunda parte del libro, usando los conceptos elaborados por
Ferdinand de Saussure, Barthes analizaba el mito como sistema semidtico y concluia descri-
biendo cémo la sociedad burguesa contemporanea construye sus propios mitos consumistas.*”*
La idea de que la sociedad de consumo se organiza como un sistema de signos aparecia clara-
mente explicitada al final del libro de Jean Baudrillard Le systeme des objects (1968). Baudrillard
ya anunciaba aqui su teoria sobre la naturaleza de la sociedad de consumo segun la cual ésta no
se caracterizaba ni por la abundancia, ni por el derroche de bienes sino por la organizacion de
todo ello en sustancia significante:

“El consumo no es ni una practica material, ni una fenomenologia de la “abundancia”, ella no se
define ni por el alimento que se digiere ni por el vestido que se viste, ni por el coche que uno
usa, ni por la sustancia oral y visual de las imagenes y los mensajes, sino por la organizacién de
todo ello en sustancia significante; ella es la totalidad virtual de todos los objetos y mensajes
constituidos desde ahora en un discurso mas o menos coherente. El consumo, para que tenga

. s .. . .z . st . 392
significado, es una actividad de manipulacidn sistematica de signos”.

El estudio riguroso y académico de la sociedad de consumo analizada con los instrumentos cri-
ticos de la antropologia simbdlica y de la linglistica interesaban mucho a los disefiadores toda
vez que desplazaban el centro de gravedad de sus proyectos. Las funciones practicas y estructu-
rales, que tan valoradas fueron por el Movimiento Moderno, ahora perdian importancia porque
lo que la sociedad reclamaba era un mayor énfasis en el disefio de las funciones simbdlicas.**?
Asi pues, se dio la circunstancia de que el complejo fendmeno del consumo se convirtié en el
gran centro de atencion de economistas, antropdlogos y disefiadores.

De acuerdo con estas nuevas teorias, la historia y la critica empezaron también a revisarse ya que
las categorias del buen disefio y del mal disefio se habian vuelto relativas. Asi por ejemplo, Reyner
Banham o Ursula Townley Hansen defendian las fantasias del styling con el argumento de que
eran los elementos simbdlicos, y no los conceptos intemporales de eficiencia y funcionalidad lo
gue una sociedad de ensuefo reclamaba. Segun ellos, la practica del styling era una forma de en-
tender el disefio que respondia adecuadamente a las aspiraciones de una sociedad rica que fanta-

390
391
392

ECO, Humberto: Apocalipticos e integrados, Lumen, Barcelona, 1968 [12 edicion: Bompiani, Milan, 1964].
BARTHES, Roland: Mythologies, Editions du Seuil, Paris, 1957.
BAUDRILLARD, Jean: Le systeme des objects, Editions Gallimard, Paris, 1968, pag. 276 ;

El sistema de los objetos, Ed. Siglo XXI, México, 1969. En su obra posterior La sociedad de consumo.
Sus mitos sus estructuras, Ed. Plaza y Janés, Esplugues de Llobregat, 1974
[12 edicidn: Gallimard, Paris, 1974]. Baudrillard desarrollaba por completo la teoria del consumo.

393

Ver: CAMPI, Isabel: “Lo funcional y lo funcionalista” en Disefio y nostalgia. El consumo de la historia,

Ediciones de Belloch-Santa & Cole, La Roca, 2007, pags. 107-146.

—589 -



LOS IDEALES DEL DISENO Y SU VINCULO CON LA HISTORIA

seaba con la conquista del espacio. En la medida que sus formas se adecuaban al uso social, los
. ~ . , . 4
conceptos de “honestidad” acufiados por el Movimiento Moderno debian ser revisados.*

6.1.14. La muerte de
la arquitectura y la objetualidad dura
Durante los afios sesenta, al calor del Pop-Art aparecie-
ron en el escenario cultural una serie de grupos de van-
guardia o grupos antidisefio —Archigram en Gran Breta-
fia, los Metabolistas en Japdn y Archizoom, Superestu-
dio, UFO y 9999 en Italia— que, ante la imposibilidad de
construir verdaderamente la utopia moderna, utilizaban
el proyecto arquitectdnico o de disefio como instrumen-
to critico: ante el fracaso de todos los modelos urbanis-
ticos experimentales —como Chandigarh en la India, las
New Towns inglesas, las Unités d’habitation en Francia o
los barrios obreros suecos— estos grupos empezaron a
suponer que el problema no era tanto la calidad de la
127. Archigram: Bubbles City, 1966. arquitectura propiamente dicha como su carencia de
valores histéricos o metaféricos y su incapacidad para
dialogar con un mundo moderno impregnado de pluralismo vy dirigido por el consumo.*® La
muerte de la arquitectura se convirtid en un tema recurrente entre los grupos de arquitectos de
vanguardia. Esta defuncion abria la posibilidad de que el proyecto fuera un ente autonomo des-
vinculado de la construccion que no se hacia para edificar casas utiles sino para significar, ex-
presar, comunicar o polemizar. Hacer arquitectura se convertia asi en una experiencia libre. Pu-
ra energia creativa que se transformaba sin perder energia en la construccidn, sus obras sélo se
exponian en galerias o se publicaban en revistas. En contra de la utopia de la arquitectura y el
urbanismo modernos que continuaban proponiendo un mundo de orden imposible, los grupos
de vanguardia invertian el proceso: asumian la utopia como dato inicial del trabajo y lo desarro-
llaban de modo realista.

Archigram era un grupo londinense de jovenes arquitectos muy proximo a las ideas del Inde-
pendent Group que, hacia 1957, ya habia formulado los principios basicos del Pop-Art.>*® Entre
1961 y 1974, Archigram publicé diez nimeros de una revista que llevaba su propio nombre en
la que mostraban textos, dibujos y proyectos experimentales, los cuales expresaban sus ideas
aunque nunca llegaran a ser construidos. En 1963, organizaron su primera exposicion en el Ins-
titute of Contemporary Arts de Londres en la que, para manifestar su descontento por la vulga-
ridad de la arquitectura de su tiempo, miraban hacia la ciencia-ficcion. Ellos buscaban en las
tecnologias mas avanzadas del habitaculo —como la cdpsula espacial, la plataforma petrolifera o
el batiscafo— una profecia de futuro. Archigram rechazaba las formas tradicionales de construc-
cién y proponia una arquitectura flexible, sintética, desechable y de produccién totalmente in-

394 BANHAM, Reyner: “A Throw-Away Esthetic” en Industrial Design, vol. 7, marzo 1960, pag. 65; TOWLEY

HANSEN, Ursula: “Taking America Straight” Industrial Design, Vol 6, agosto 1959, pag. 71. Citados por MARCUS,
George H.: Design in the Fifties. When Everyone Went Modern, Prestel, Munich-Nueva York, pag. 140.

3% Ver BRANZI, Andrea: “L’architectura pop” en La Casa Calda. Esperienze del Nuevo Design Italiano,

Idea Books Edizioni, Milan, 1984, pags. 57-62.

*%® E| grupo Archigram estaba compuesto por Peter Cook, Warren Chalk, Ron Herron, Dennis Crompton,
Michael Webb; David Greene. Ver COOK; Peter (Ed.): Archigram, Studio Vista, Londres, 1972; PIANTA COSTA
CABRAL, Claudia: Grupo Archigram, 1961-1974. Una Fdbula da Técnica. Tesis doctoral leida en la Univesidad
Politécnica de Catalunya el 23-02-2002. En linea www.tesisenxarxa.net/TDX-0219104-183033/Index.html
[consulta: 15/07/2008]. Ver “La sensibilidad Pop” en Cap IV. Los estilos del siglo o la busqueda de la forma.
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dustrial que estuviera definida por las necesidades del consumidor. La posibilidad de eleccién
individual y afinidad con la cultura popular guiaban la mayoria de sus proyectos utdpicos tales
como la Walking City de 1964 o la Instant City de 1968.%’

De todos modos, fueron los grupos italianos de vanguardia los primeros en contemplar la arqui-
tectura como una disciplina que reflexionaba sobre todos los aspectos del espacio doméstico,
incluidos los objetos. Ellos fueron también los primeros que hicieron las propuestas mas origi-
nales con respecto al disefio. Archizoom y Superestudio organizaron dos exposiciones conjun-
tas, la primera, en 1966, en Pistoia y la segunda, en 1967, en Mddena, que presentaban proyec-
tos de arquitectura y mobiliario a las que pusieron por nombre Superarchitettura. La definicion
de las exposiciones era una especie de manifiesto de arquitectura Pop:

“La superarquitectura es la arquitectura de superproduccion, de superconsumo, de la superincita-

cién al consumo, del supermercado, de Superman, de la gasolina super. La superarquitectura

. . . .z crips 398
acepta la logica de la produccidn y el consumo y ejerce sobre ella una accion desmitificadora”.

128. Archizoom Associati: paisaje interior de la No-Stop City, 1970.

A diferencia de la inglesa, la vanguardia arquitectdnica italiana usaba la cultura pop como caba-
llo de Troya en el interior de la propia cultura burguesa. En ocasiones, el concepto naturalista y
dialéctico del mercado se sustituia por el de su completa artificialidad y en otras, el racionalis-
mo se incrementaba hasta la paradoja represen