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PROLEG

EXCEL-LENTISSIM SENYOR PRESIDENT,
IL-LUSTRISSIMES SENYORES ACADEMIQUES,
IL-LUSTRISSIMS SENYORS ACADEMICS,
SENYORES | SENYORS,

No comengaré aquest discurs amb aquell topic de I’honor immerescut al qual fan referéncia
tantes persones que reben un guardd. Si que he de dir que la meva proposta i eleccié ha estat
una gran sorpresa per a mi ates que el meu curriculum universitari és tarda i encara no es
troba del tot conclos. Quan vaig comengar a donar classes d’historia del disseny, ’any 1977,
a I’Escola Massana, no em podia imaginar que aquella activitat voluntarista, autodidacta i
residual acabaria convertint-se, amb els anys, en la meva vocacid, en la meva professio i en
una disciplina. Es per a mi i per als meus companys de feina un gran honor que es reconegui
publicament que la historia del disseny existeix i que hi ha al nostre pais professionals que
practiquen aquesta disciplina amb solvencia. Potser sdc una de les primeres historiadores del
disseny a ingressar en aquesta il-lustre institucid, pero confio de no ser 1’ altima.

Ocuparé la plaga que havia estat de I’ll-lustrissim Sr. Dr. Josep M. Garrut, que va ser elegit
membre de I’Académia el 18 de maig de 1977 i va ingressar-hi el 20 de marg de 1985 amb la
lectura del discurs intitulat L ‘arqueologia i l’etnografia, motivacions de l’art contemporani i
que seguint la tradicio vull recordar en aquest acte. Lamento no haver tingut el gust de
conéixer-lo personalment encara que tenia noticies de la seva valuosa tasca.

En llegir la seva biografia he tingut la impressi6 que no responia al perfil de 1’hiper-
especialista i erudit en un sol tema sind que era un personatge apassionat i polifacétic que
tenia molts fronts oberts en el camp de I’estudi de 1’art 1 la conservacio6 del patrimoni la qual
cosa el va mantenir viu fins ’avangada edat de noranta-tres anys. Bona prova del seu esperit
inquiet 1 de la seva dedicacio als estudis d’art n’és el fet que als noranta anys es doctora al
Departament d’Historia de I’ Art de la Universitat de Barcelona amb el treball L ‘univers
intemporal de Gaudi. De la teoria a la tesi.

Josep M. Garrut tenia la doble condici6 de creador 1 estudios de I’art ja que es va llicenciar
en Filosofia i Lletres a la Universitat de Barcelona i cursa estudis d’Arts Plastiques a I’Escola
Superior de Belles Arts. Pero a banda de conrear la pintura i el dibuix, professionalment va
destacar per la seva feina en la conservacio del patrimoni: va ser conservador de I’ Arxiu
Historic de la Ciutat, sotsdirector i director del Museu d’Historia de Barcelona, director del
Museu Verdaguer a Vil-la Joana i director de la Casa-Museu Gaudi des de la fundacié 1’any
1963 fins la seva mort. A més va ser membre molt actiu en diverses entitats associatives:
president dels Amics dels Museus de Catalunya, president de la Secci6 d’Historia i Art del
Centre Excursionista de Catalunya i president de I’ Associacio d’ Amics de Barcelona
Historica i Monumental. La seva tasca docent també va ser llarga i variada: va ser professor
de I’Escola Llotja durant 33 anys, professor de I’Escola de Pintura Mural de Sant Cugat del
Valles 1 professor de I’Escola de Bibliotecaries.

Ultra aquestes activitats Josep M. Garrut va dedicar-se a la divulgacio de tres ambits que
I’interessaven molt: el pessebrisme, Gaudi i I’art contemporani. Va ser fundador de la
Universalis Foederatio Preaesepistica i membre de 1’ Agrupaci6 de Pessebristes de
Barcelona. Era un home enamorat de Barcelona, ciutat que va estudiar i coneixer a fons. Com
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també era un gran estudids de 1’obra de Gaudi a qui va tenir la sort de con¢ixer en la seva
infancia.

El Dr. Garrut va estimar molt I’ Académia on era conegut pel seu taranna cordial i la seva
predisposicio a ajudar i donar consells pero també per la seva elegant indumentaria i aire
esportiu. La seva generositat es va posar de manifest fins el final ja que va declarar

I’ Acadeémia hereva en el seu testament.

Cada any, quan comenco el curs, intento explicar als meus alumnes —estudiants de disseny,
no d’historia— quina utilitat i sentit pot tenir explorar i reflexionar sobre el passat del
disseny. En general, ells estan molt preocupats per trobar la manera de convertir les seves
enginyoses idees en productes tangibles i no demostren gaire interes per una matéria tan poc
practica. Saben que per a obrir-se cami en el mercat laboral hauran de demostrar que
dominen una série de recursos técnics i instrumentals molt concrets i és molt probable que no
els exigeixin tenir uns grans coneixements d’historia. Pero a mesura que avanga el curs, ultra
congeixer una serie de models estétics de referéncia —quin estudiant no ha idolatrat un
dissenyador en la seva joventut!—, comencen a fer-se preguntes i a desenvolupar un sentit
critic, que confio que els duri tota la vida.

Potser no tots els professors d’historia tenen la impressio que han de justificar els seus
ensenyaments, pero en el meu cas aixd m’ha servit per a fer-me algunes preguntes sobre la
utilitat i el sentit de la historia en general i la del disseny en particular. Per exemple, per qué
ens agrada tafanejar en el passat? Per qué ens complau escriure llargs relats? Per que tenim el
costum de questionar veritats i buscar-ne de noves? Quina aplicacio té aixo en el camp del
disseny? També m’he fet moltes preguntes sobre com s’ha d’escriure la historia del disseny i
quins son els seus possibles enfocaments. Aixo m’ha portat a investigar els debats que han
protagonitzat els historiadors que m’han precedit i que voldria exposar aqui amb I’objectiu
que els historiadors del futur no ensopeguin amb les mateixes pedres amb qué hem ensopegat
els primers historiadors del disseny.

El meu relat té dues parts.

L’objectiu de la primera part és reflexionar sobre alguns dels grans problemes de la historia
en general, sobre la seva utilitat i la seva relacié amb la historia del disseny.

La segona part tracta de 1’evolucid de les teories historiografiques del disseny, és a dir,
d’aquells autors que especulen sobre com s’escriu o s hauria d’escriure la historia del
disseny. Per tant, la meva font d’informacié no son objectes, sind textos. Aqui no pretenc fer
un registre i una valoracio critica dels llibres que s’han escrit sobre historia del disseny entés
com a objecte, sistema, element de comunicacio, espai, teixit o vestit, perque aixo ja ho han
fet altres autors i perqué avui en dia aquesta tasca adquireix unes dimensions planetaries.*

1 Es pot trobar una amplia ressenya de Ilibres sobre disseny a Victor Margolin: “Postwar Design Literature: A
Preliminary Mapping” dintre del seu llibre Design Discourse: History, Theory, Criticism, Chicago-Londres,
The University of Chicago Press, 1989. Margolin també fa una ressenya forca interessant de la bibliografia
sobre disseny als Estats Units a “Historia del disefio en Estados Unidos”, a Las politicas de lo artificial, Méxic
DF, Editorial Designio, 2005.
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|
SOBRE LA UTILITAT | EL SENTIT DE LA HISTORIA

Quan escrivim un nou llibre o ens trobem realitzant una feixuga investigacio, sovint ens
preguntem si 1’esforg val la pena i si interessara a algu. El 1941, a Apologie pour [’histoire,
Marc Bloch escrivia que la historia “distreu”, o almenys aixi ho sembla, ja que ens agrada
contemplar el gran espectacle de les activitats humanes. Encara que aparentment és una
afirmaci6 una mica frivola, el fundador de la revista Annales continuava dient que la historia
és un esforg per a conéixer millor. Allo que legitima 1’esforg intel-lectual que fem amb ella
és, ni més ni menys, el plaer.

“La historia no és el mateix que la rellotgeria o I’ebenisteria. Es un esforg per a
coneixer millor; per tant, una cosa en moviment. [...] La historia no és només una cosa
en marxa. Es també una ciéncia com totes les que tenen per objecte d’estudi I’esperit
huma, aquest nouvingut al camp del coneixement racional.”?

Trenta anys més tard, el 1971, en el seu assaig d’epistemologia Como se escribe la historia,
Paul Veyne afirmava que la curiositat, tant si és anecdotica com si va unida a una experiéncia
de coneixement, és un dels grans motors de la historia.

“Quan un frances obre un llibre d’un historiador grec o xines, quan comprem una
revista d’historia de gran tirada la nostra tinica finalitat és distreure’ns i saber. [...] Per
a explicar-ho n’hi hauria prou amb afirmar que la historia és una activitat cultural i la
cultura com a activitat gratuita és una dimensié antropologica.”

Aixi doncs, ens agrada la historia perqué a través d’ella experimentem el plaer d’adquirir un
tipus de coneixement que satisfa la nostra curiositat sobre els éssers humans. Som curiosos
de mena. Ho son tant els nostres lectors, que s’interessen per allo que feien els seus
avantpassats, com nosaltres, els historiadors, que ens divertim tancats en polsosos arxius a la
recerca d’aquelles dades que permetran confirmar o refutar les nostres hipotesis. Encara que
sovint ens trobem fent tediosos buidatges, els historiadors ens sentim recompensats pel caire
detectivesc que de vegades adquireixen les nostres investigacions. | com que la historia és
una activitat intel-lectual que consisteix en 1’organitzaci6 intel-ligent de dades relacionades
amb una temporalitat, en acabat sembla que ens escarrassem i divertim completant
trencaclosques.

Podriem dir, per tant, que investiguem i escrivim historia del disseny perqué ens distreu i ens
complau contemplar i examinar el gran espectacle que s’organitza entorn dels productes, el
seu disseny i el seu consum. Una afirmaci6 gens exagerada si tenim en compte que, en les
modernes societats industrialitzades, el circuit de produccié i venda de béns s’organitza
precisament entorn d’idees que tenen més a veure amb la nocio d’espectacle que amb la
satisfaccid de les necessitats reals. Em sembla sorprenent que els historiadors en general i els

2 Marc Bloch: Apologie pour I’histoire ou métier d’historien, Paris, Librairie Armand Colin, 1949. El llibre va
ser escrit entre 1941 i 1943 i publicat postumament. Edicié en castella: Introduccién a la historia, Méxic DF,
Fondo de Cultura Econdmica, 1974, pag. 16.

% Paul Veyne: Comment on écrit [’histoire. Essai d’épistémologie, Paris, Editions du Seuil, 1971. Edici6 en
castella: Como se escribe la historia. Foucault revoluciona la historia, Madrid, Alianza Editorial, 1984, pag.
61.
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de I’art en particular no se sentin especialment atrets per una disciplina, el disseny, que és
fonamental per a comprendre 1’entorn material i simbolic del nostre temps.

Ens interessa el passat perqué indica la nostra pertinenca a un grup, ja sigui familiar, nacional
o professional. En paraules de Veyne, el passat és “la consciéncia que els pobles tenen de si
mateixos.”* Per tant, jo diria que la historia hauria de ser la consciéncia que el sector del
disseny té de si mateix. Aquesta voluntat de consciéncia ha empes un cert nombre de
dissenyadors, com jo, a abandonar la feina de projectistes, per a dedicar-nos a la historia, ja
que trobem meés gratificant reflexionar sobre el disseny que fer disseny. Encara que es tracta
d’un col-lectiu bastant reduit, crec que els historiadors del disseny contribuim a legitimar la
disciplina del disseny, a donar-li visibilitat i a reforcar el sentiment de pertinenca dels agents
implicats en la seva produccio: professionals, empreses, escoles, estudiants, etc.

Més recentment, el 2004, a El paisaje de la historia, John Lewis Gaddis va precisar encara
més els arguments a favor de la utilitat de la historia. Gaddis diu que quan I’historiador
estudia i representa el passat fa la impressio que s’enlaira per a contemplar un paisatge. Es
troba en condicions d’entendre molt millor el present per la senzilla ra6 que té al seu davant
un horitzé molt ampli. Aquest eixamplament confereix una sensaci6 d’identitat molt
semblant al procés de creixement.®> Quan naixem i mentre som infants, no tenim perspectiva i
vivim absolutament en el present, perd amb 1’acumulaci6 de vivéncies i experiéncies, el
nostre horitzé personal es va eixamplant. Per aquesta rad no és estrany que en arribar a la
vellesa moltes persones se sentin estranyament satisfetes. Descobreixen que la perdua de
joventut no constitueix la desgracia que esperaven perque aquesta queda compensada per
I’eixamplament dels seus horitzons. Aixi doncs, quan investiguem i escrivim historia, quan
I’ensenyem a futurs dissenyadors o quan recomanem als professionals que s’hi interessin,
senzillament els estem proposant 1’eixamplament dels seus horitzons. Els professors
d’historia creiem fermament que un dissenyador culte 1 ben informat és millor que un
dissenyador inculte i desinformat.

Com van fer al seu dia Bloch i Veyne, ara Gaddis també parla del plaer i la curiositat que
produeix el coneixement historic, el qual és una barreja d’art i ciéncia:

“Una sensaci6 de curiositat barrejada amb la veneraci6 i la determinaci6 de descobrir
coses, de penetrar en la boira, de destil-lar experiéncia, de descriure la realitat: tot
aixo és tant una visio artistica com de sensibilitat cientifica.”®

En efecte, jo crec que la historia és art i ciéncia. Art perque, com veurem més endavant, els
historiadors no tenim altra manera de representar la realitat que no sigui construint
narracions. | narrar é€s un art. Ciéncia perqué, com veurem mes endavant, els historiadors
hem de ser molt curosos en 1’autentificacio i interpretacio de les dades amb qué treballem.
Curiosament, el disseny també és una activitat que es troba a cavall entre I’art i la ciéncia. Es
art perqueé els dissenyadors aporten enginy, creativitat i sensibilitat estética en la resolucid
dels problemes que la industria i la societat els hi plantegen. Es ciéncia perqué aquests
problemes son molt complexos i per a comprendre’ls cal I’ajut i el domini de tecnologies i
metodologies objectives.

4 Paul Veyne: op. cit., pag. 54.

5 John Lewis Gaddis: El paisaje de la historia. Como los historiadores representan el pasado, Barcelona,
Anagrama, 2004, pag.1.

6 John Lewis Gaddis: op. cit., pag. 34.
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La comprensio del passat i el present

Defensem la historia amb 1’argument que ens ajuda a comprendre millor el present a traves
del passat. Leibnitz incloia entre els beneficis de la historia “els origens de les coses presents
descoberts en les coses passades; perque una realitat no es coneix mai millor que per les

seves causes.”’

De tota manera, en el nostre modern mén no existeix gaire la nocid que hi ha deutes amb el
passat. Com que les revolucions tecniques se succeeixen amb tanta rapidesa, ara augmenta
considerablement la distancia entre generacions. Per als joves i adolescents actuals sembla
que la tecnologia digital no tingui secrets. En canvi, aquesta és gairebé incomprensible per
als seus avis. Aquests abismes generacionals impliquen la idea que cada generacié té poc a
veure amb [’anterior.

Eusebi Casanelles, director del Museu de la Ciéncia i de la Tecnica de Catalunya
(MNACTEC) i expresident de The International Commitee for the Conservation of Industrial
Heritage, diu que els artefactes actuals experimenten un envelliment tecnologic tan rapid que
per primera vegada en la historia les persones de mitjana edat arriben a veure els seus
objectes personals convertits en peces de museu. Realment, podem dir que els ordinadors de
fa vint anys son peces “antigues” i per aixo no ens ha de sorprendre que el MNACTEC
estigui organitzant una exposicio sobre aquests artefactes que han revolucionat la nostra vida
quotidiana. Aixi doncs, en el mén modern, en el qual no subsisteixen ni els objectes ni les
tradicions, per a que serveix congeixer el passat?

Fa setanta anys, Bloch observava una cosa que també podem observar en les nostres families,
és a dir, que cap societat és tan adaptable al canvi per a perdre les seves inércies.® Els pares
es comuniguen amb els fills i aquests amb els seus avis i, si hi ha sort, amb els seus besavis.
Ens comuniquem amb les generacions passades llegint els seus textos, mirant les seves obres
d’art, escoltant la seva musica i, més modernament, mirant les seves fotos, pel-licules i
videos.

En qualsevol cas, el present es troba ple d’estructures del passat i la tasca de I’historiador és
descobrir-les i posar-les de manifest. Una llei no escrita de la historia del disseny diu que
quan una tecnologia és revolucionaria, com que no té precedents historics, adopta la forma de
la tecnologia anterior. En efecte, els primers llums de bombeta incandescent imitaven la
forma de les aranyes de gas, dels quinqués i de les espalmatories. Els primers cotxes tenien
forma de carros de cavalls, les primeres radios tenien I’aparenca de gramoles, els primers
televisors semblaven radios i, fins no fa gaire, els ordinadors semblaven una televisio
connectada a una maquina d’escriure.

Els teclats dels ordinadors sén molt anacronics i presenten una inercia molt curiosa.
L’anomenat teclat QWERTY va ser dissenyat el 1868 per Cristopher Sholes 1 deu anys més
tard fou implantat en el mercat pel fabricant de maquines d’escriure Remington & Sons. Es
probable que aquesta inércia es perllongui fins que els ordinadors es comandin amb sistemes
no manuals. Mentrestant, tots els metodes d’aprenentatge del mon, des que la mecanografia
es va implantar a les oficines, es basen en el QWERTY del segle XIX. Per tant, una de les
tasques de I’historiador del disseny €s investigar com els nous objectes tecnologics presenten

7 Prefaci a les Accesiones Historicae. Opera, Ed. Lutens, t 1V, 2, pag. 53. Citat per Marc Bloch: op. cit, pag. 32.
8 Marc Bloch: “VI. Comprender el presente por el pasado” i “VII. Comprender el pasado por el presente”, a op.
cit., pags. 32-41.
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innovacions pero també inércies, ja que no sorgeixen del no-res. Gracies a les inércies, son
minimament recognoscibles pels usuaris. L’éxit de I’ordinador Macintosh SE 1/20 de 1987
no va ser tant el resultat del seu simpatic disseny en forma de caixa vertical, siné6 més aviat el
resultat de proposar un atractiu sotfware que imitava un escriptori.

Pero si la incomprensio del present neix de la ignorancia del passat, segons Bloch, coneixer
el passat és debades si no es coneix el present. L historiador estima la vida i la capacitat de
captar-la és la seva qualitat dominant.® El no és un antiquari i el seu coneixement del present
és encara més important que la comprensié del passat.

“Seria un greu error pensar que els historiadors han d’adoptar en les seves
investigacions un ordre que estigui modelat pels esdeveniments. [...] Moltes vegades
poden obtenir-ne un gran profit si comencen a llegir la historia, com deia Maitland, “a
I’inrevés”. Perqué el cami natural de tota investigacid €s aquell que va d’allo més
conegut o d’allo mal conegut a alld més obscur.”*°

Bloch recomanava utilitzar el métode invers a fi i efecte que 1’historiador no es perdés en el
passat i no perdés el contacte amb el present.

Molts historiadors es queixen que és dificil estudiar el present, ja que la seva implicacié amb
el seu temps els impedeix ser objectius, pero val a dir que estudiar el present té I’avantatge de
la facilitat d’accés a les fonts d’informacid, ja siguin documentals o orals.

De tota manera, la distincié entre passat i present és enganyosa perqué no podem dir quan
comenca el passat: fa cinc minuts? una hora? un dia? un any? una decada? Per exemple, els
debats sobre el disseny postmodern, que a alguns ens semblen bastant recents, ja sén objecte
d’estudi i de tesis doctorals.!!

La distincid entre passat i present és important per a I’historiador, ja que el situa en un punt
de vista “present” i privilegiat des del qual pot contemplar el “passat”. Aquest punt de vista
té la particularitat que el predisposa a estudiar fenomens dels quals coneix el final o la
conclusid. Per aquesta ra0, la percepcié dels fets que té un historiador mai no podra ser la
dels seus coetanis.

Es diu que la critica del disseny s’ocupa dels fenomens del present mentre que la historia
s’ocupa de fenomens del passat. Pero ja hem vist que la distincid entre passat 1 present €s
problematica. En realitat, es tracta d’una qtiestio subtil i podriem dir que es troba en el que
hem dit abans, €s a dir, que I’historiador s’ocupa de fenomens dels quals coneix el final,
mentre que el critic no.

La historia com a narracio
Els historiadors poden explorar el passat de moltes maneres, pero a I’hora d’organitzar

de manera intel-ligent les dades d’un periode i fer-les comprensibles per al lector només
disposen del recurs de la narraci6. Com diu John Lewis Gaddis:

% Ibid, pag. 38.

10 Ibid, pag. 39.

11 Raquel Pelta: Disefio y disefios graficos 1984-1999. Quince afos de debates ideoldgicos. El &mbito
anglosajon. Tesi llegida al Departament de Disseny i Imatge de la Facultat de Belles Arts de la Universitat de
Barcelona, setembre de 2005.
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“La narraci6 és la forma de representacié que utilitza la majoria d’historiadors. [...] La
narracié simula allo que ha succeit en el passat. SOn reconstruccions muntades en
laboratoris mentals virtuals dels processos que ha produit qualsevol estructura que
tractem d’explicar.”*?

Es veritat que avui en dia la narracié també es pot fer amb imatges, la qual cosa dona lloc als
documentals i pel-licules historiques o als inevitables powerpoints, pero basicament la
narracid es fa amb paraules. I I’organitzacio intel-ligent de paraules o d’imatges és en el fons
una activitat mental que reclama un alt grau de creativitat.

La teoria postmoderna de la historia defensa que no hi ha un criteri auténticament cientific de
la realitat i nega que la historiografia faci referéncia a la realitat. Des d’aquest punt de vista,
tota exposicid historica és una invencid literaria.

Hayden White, considerat el primer autor que desenvolupa una epistemologia narrativista de
la historia, va qiiestionar a finals dels anys setanta els suposits basics de 1’ofici de
I’historiador: el sentit del progrés de la historia, la metodologia, el positivisme, etc. White diu
que la narrativa és un element substancial de 1I’experiéncia historica i del métode 1 afirma que
és impossible distingir entre un relat historic i un relat de ficcid. Per a ell forma i contingut
son el mateix i considera que el realisme caracteristic dels historiadors del segle XIX no és
més que una forma particular de poética. Es a dir, hi ha una eleccio de caracter estétic i
preconceptual que determina la forma en qué es tracta 1’evidéncia historica. Per a White,
aquesta es manté més o menys constant independentment de les elaboracions historiques que
es facin sobre ella. Explorar la naturalesa de la narracio significa reflexionar sobre la
naturalesa de la cultura i, potser, sobre la naturalesa de la humanitat.

En el seu llibre El contenido de la forma. Narrativa, discurso y representacion histérica,
White diu que la narracid se’ns converteix en un problema quan intentem donar als
esdeveniments reals la forma d’un relat. Precisament perque els esdeveniments reals no es
presenten en forma de relat resulta tan dificil la seva narrativitzacio.*?

En el camp de la historia del disseny, podem dir que han aparegut tres tipus de relats: el llibre
de fitxes il-lustrades, els catalegs d’exposicions o llibres d’articles 1 els textos narratius
d’autor. En realitat, no podem dir que siguin gaire originals, ja que també els trobem en la
historia de I’art, perd en el camp del disseny cadascun presenta la seva propia casuistica.

Els museus publiquen llibres de fitxes il-lustrades que serveixen per a documentar i divulgar
les seves col-leccions de disseny. Pero també hi ha editorials que esmercen molts esforgos a
publicar voluminosos catalegs de les “grans obres”. Tant en un cas com en 1’altre apareix el
problema dels limits; és a dir, quins objectes de la col-leccio, real o imaginaria, es consideren
disseny 1 quins no. Per exemple, hi ha llibres que inclouen obres d’arquitectura 1 altres que
no. Hi ha llibres que inclouen només obres d’autor i d’altres que inclouen peces anonimes.
Molts d’aquests llibres pretenen crear un canon de peces imprescindibles en la historia del
disseny. Aixo no ens ha d’estranyar per tal com la historia del disseny és una disciplina jove
que intenta trobar un lloc en la cultura contemporania. Els llibres de fitxes il-lustrades son
atils com a obres de consulta per a professionals, antiquaris i estudiants, pero no expliquen

12 John Lewis Gaddis: op. cit., pag.141.
13 Hayden White: El contenido de la forma. Narrativa, discurso y representacion histérica. Barcelona-Buenos
Aires- Méxic, Ediciones Paidos, 1992, pag. 20. [1a edicid, The Hopkins University Press, 1987.]
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gairebé res sobre el context i I’evolucio del disseny. De vegades son llibres tan ben editats
que arriben a fer creure que la historia del disseny és igual a una suma d’objectes.

En segon lloc, tenim els catalegs d’exposicions. Aqui hem de recon¢ixer que la produccid és
abundant i interessant. Les exposicions son un pretext per a la investigacio, sistematitzacio i
interpretacio de les col-leccions de disseny, tant propietat dels museus, com reunides al
voltant d’un argument. El MoMA de Nova York i el Victoria & Albert Museum de Londres
han organitzat exposicions de gran envergadura els catalegs de les quals son auténtiques
obres de referéncia. En canvi, les exposicions dels museus del disseny solen ser petites i,
malgrat que se n’organitzen constantment, no sempre hi ha pressupost per a fer grans
catalegs. Destaquen, pero, el Museum flr Gestaltung de Zuric i el Cooper-Hewitt National
Design Museum de Nova York, que publiquen catalegs de format modest pero amb
continguts molt ambiciosos. També fan exposicions i publiquen catalegs sobre disseny i
cultura material els museus d’arts grafiques, els museus de la técnica, els museus de la
indumentaria 1 els museus textils. Com que no s’acostumen a reeditar, els catalegs
d’exposicions adquireixen valor amb el temps i poden arribar a ser peces molt buscades.
Tanmateix, com que son obres que parteixen de col-leccions i de la materialitat dels objectes,
no investiguen temes més abstractes, com poden ser la sociologia, I’¢tica, I’economia, la
recepcio i el consum del disseny.

Ateés que a les universitats només fa una decada que han comencat els doctorats en disseny, la
investigacio sobre historia del disseny es fa esperar i els llibres de tesi son escassos. A curt
termini, una solucié menys feixuga és la publicaci6 de llibres que recullen una série d’articles
al voltant d’un tema especific dirigit per un coordinador. N’hi ha sobre temes molt variats:
sobre etica, estetica, consum, ecologia, disseny i socialisme, art i disseny, etc. També veurem
com Ultimament han sortit molts readers o recopilacions de textos fonamentals de la historia
del disseny. S6n manuals molt practics per a la docéncia, pero fins ara gairebé tots es
publiquen en paisos de llengua anglesa, on el mercat esta assegurat.

Finalment, tenim els textos narratius d’autor. Aquests son els més interessants i arriscats
perque desafien nocions establertes i proposen noves interpretacions de la historia del
disseny. En aquest treball en mencionaré molts.

El desenvolupament de la consciéncia critica

L’absencia de la historia del disseny en els plans d’estudis crea dissenyadors desmemoriats i
fa que la seva practica es torni borrosa i mancada de referents. Malgrat que per coneixements
de disseny s’entén més aviat una série de practiques i habilitats —allo que en podriem dir
I’“ofici” del dissenyador—, la historia ocupa un paper molt important en la formacio, ja que
permet que I’estudiant i el professional es facin preguntes relatives al sentit profund de la
seva activitat i als valors socials i politics que la impregnen. Como diu el vetera professor
d’historia del disseny Victor Margolin:

“La historia és la nostra consciéncia col-lectiva. Com mes en sapiguem, millor sera
1’as que en farem per a posar en dubte els valors dominants en la societat. No
coneixer la historia és renunciar a un espai extern al sistema, on podem trobar
alternatives per al canvi.”'*

4 Victor Margolin: “Los dos herberts”, a Las politicas de lo artificial, Méxic DF, Editorial Designio, 2005,
pags. 332-333.
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La historia del disseny representa un important paper en la construccié del discurs sobre el
disseny i hauria d’ajudar la comunitat del disseny a identificar i discutir problemes étics,
estetics i socials. Com diu John A. Walker:

“En proposar preguntes fonamentals com: per a qui s’escriuen les histories del
disseny?, 0: a quins interessos responen?, la historia del disseny té un paper crucial en
relacio amb el discurs del disseny. Una funcié critica com aquesta és cada cop més
necessaria en una epoca que els historiadors i periodistes del disseny es troben que els
seus coneixements i experiéncia son instrumentats per partits i empreses amb
I’objectiu d’assolir fites que potser no comparteixen.”®

Walker escrivia aixo en els anys del govern neolliberal de la Sra. Thatcher durant els quals la
tendencia era despullar el discurs del disseny de qualsevol valor social. Aixi, no és estrany
que a I’época el gran lema del Design Council britanic fos Design for Profit. El valor de la
historia del disseny pot consistir, per exemple, a ensenyar-nos que la instrumentalitzacid
politica del disseny existeix i que es pot donar en qualsevol lloc i moment.

A través dels cursos d’historia del disseny impartits per especialistes, es pretén que els futurs
dissenyadors comprenguin I’ampli context técnic, social i cultural en el qual es van moure els
dissenyadors del passat i el present. La historia del disseny hauria d’establir una relacié amb
la comunitat del disseny que permetés una millor comprensio de la practica. Segons
Margolin, als Estats Units aquest objectiu es compleix raonablement en el camp del disseny
grafic, on els mateixos dissenyadors, amb 1’objectiu de trobar referents, han endegat
projectes d’investigacio historica de la seva propia disciplina. Igualment, trobem a Catalunya
dissenyadors com Enric Satué, Albert Isern o América Sanchez que han reunit importants
col-leccions de grafica popular molt Gtils per a donar a coneixer la historia del disseny grafic
catala i per a proporcionar referents per a la practica professional. També tenim 1’ Arxiu
Giralt-Miracle, on es conserva I’obra del dissenyador-impressor Ricard Giralt-Miracle i de
I’empresa Filograf 1 que actualment és a cura dels seus fills Daniel 1 Pau.

Els historiadors aspirem modestament a millorar el grau de consciencia critica de tots els
agents implicats en la produccio del disseny. Perqué el disseny no és una disciplina tan neutra
o0 innocent com sembla. Pot servir per a millorar les condicions de vida de la humanitat, pero
també pot contribuir a la colonitzaci6 cultural de les poblacions desfavorides o, com en el cas
del disseny d’armes, pot sembrar la destruccio i la mort. Aixi doncs, els historiadors, guiats
per una ideologia o una altra, tendim a fer interpretacions. En aquest sentit, la nostra ciencia
no és com la fisica, per exemple, que no pot ocupar-se del comportament moral de les
molécules. S’escriu historia per a emetre algun tipus de judici, ja sigui implicit o explicit,
conscient o inconscient. Aixi ho explica Gaddis:

“Aixo es deu al fet que som animals morals. Cap societat no funciona sense sentit del
que és bo i el que és dolent: fins i tot Hitler sabia que I’Holocaust era immoral;
altrament, no hauria fet els esforcos que va fer per a ocultar-lo. Tractar d’exonerar la
conducta humana de tot sentit moral és negar alld que la distingeix.”®

Invocar la moral pot semblar avui en dia una actitud cursi i antiquada, pero segons el filosof
Hayden White, que hem citat abans, la Ilic6 moral és inherent a la narrativa historica. En

15 John A. Walter: Design History and the History of Design, Londres, Pluto Press, 1989, pag.19.
16 John Lewis Gaddis: op. cit., pag. 161.
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formes narratives més antigues, com els annals romans i medievals, ens trobem amb unes
llistes de fets que revelen una abséncia total d’interpretacio. En les croniques medievals,
considerades com una forma narrativa “superior” respecte dels annals, ens trobem que el
discurs predominant és el de I’autoritat. White diu que, a diferencia dels annals o les
croniques, el discurs narrativitzant ens revela un mén suposadament finit, acabat, no dissolt,
no desintegrat. En la mesura que el discurs narrativitzant presenta una trama, pot completar-
se i pot tenir un tancament narratiu que doni a la realitat ’aroma d’allo ideal.}” El nostre
autor diu sobre aixo:

“Quan la sensibilitat moral hi és absent, com sembla succeir en la representacio
annalista de la realitat, 0 només aquesta sensibilitat hi és potencialment present, com
sembla succeir en la cronica, sembla que hi manqui no tan sols el significat, sind
també els mitjans per a seguir aquests canvis de significat, és a dir, la narrativitat.
Quan en una descripcio de la realitat hi és present la narracio, podem estar segurs que
també hi és present la moralitat o el discurs moralitzant.”8

Ja sigui perque els éssers humans som animals morals o ja sigui perqué, segons la teoria
postmoderna i formalista de la historia, el discurs narrativitzant és, de fet, un discurs
moralitzant, els historiadors del disseny ens escarrassem a construir relats historics perque
amb aquests esperem desvetllar la consciencia critica dels agents implicats en la produccio
del disseny. Sovint s’acusa els dissenyadors, futurs dissenyadors, clients-empresaris i
distribuidors de ser simples instruments del mercat i de treballar en mig del buit ideologic.
Encara que aquesta afirmacid no esta mancada de fonament, com diu Margolin, és en la
critica i la historia on els dissenyadors poden trobar forces i inspiracio per al canvi.

17 Hayden White: op. cit., pag. 35.
18 |bid, pag. 38.
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I
TEORIES HISTORIOGRAFIQUES DEL DISSENY

Com he dit al principi, la segona part tracta de teories historiografiques, és a dir, de com s’ha
d’escriure o com s’hauria d’escriure la historia del disseny. Aquest és un debat molt viu des
de la segona meitat dels anys setanta, quan aquesta disciplina va comencar a créixer i a
preocupar-se per adquirir una personalitat propia i diferenciada de la historia de 1’art.

La meva font d’informacio per a aquest treball han estat els textos d’una série d’autors que
s’han destacat molt en la tasca de fer una lectura critica de les primeres histories del disseny i
de proposar nous enfocaments i linies de treball. La revista nord-americana Design Issues,
publicada des de 1984, i la revista britanica Journal of Design History, publicada des de
1988, ambdues tant en les seves versions en paper com online, han estat fonts d’informacio
extremadament valuoses en la meva tasca, ja que han recollit en les seves pagines bona part
d’aquestes critiques i debats.!® Per bé o per mal, es tracta de dues publicacions que
reflecteixen la produccid tedrica que ha tingut lloc en paisos de parla anglesa.
Lamentablement, no recullen debats similars que han tingut lloc al Nordic Forum for Design
History o a Italia on, per exemple, sabem que el 1991 i el 2008 es van fer congressos
d’historiografia del disseny a Mila i a Venécia respectivament. Per desgracia, molts dels
congressos sobre historia i historiografia del disseny no compten amb pressupostos generosos
que permetin elaborar un registre escrit en paper o online dels debats i de les comunicacions
i, encara menys, traduir-los a I’angles.

La questi6 dels limits

Per comencar, direm que la historia del disseny com a disciplina presenta una série de
problemes derivats de la mateixa definici6 de disseny. Encara que sembli inversemblant, no
hi ha un consens generalitzat sobre quina cosa és el disseny i encara ara, quan apareix un nou
llibre d’historia, sembla que ha de comencar per definir quina cosa és el disseny a fi i efecte
de delimitar clarament el seu objecte d’estudi. Molts autors defensen que el disseny és el
resultat d’un procés, mentre que d’altres consideren que el disseny és el procés mateix.
Actualment, alguns autors opinen que el disseny només és un fenomen lligat a I’economia de
mercat i a la societat de consum, mentre que d’altres opinen que és un fenomen estétic lligat
a la cultura visual del nostre temps. Només fan disseny els dissenyadors professionals o
també la gent que fa bricolatge i activitats constructives a casa seva? Els artesans son
dissenyadors o no? Aquestes preguntes no son banals. Sense anar més lluny, el Journal of
Design History va dedicar un nimero monografic al bricolatge? i I’International Committee
of Design History and Design Studies (ICDHS) acaba de fer un congrés sobre la relacio entre
artesania i disseny.

El 1977 el Design History Research Group britanic va organitzar a Brighton el seu tercer
congrés amb el nom Design History. Fad or Function? Per sort, aleshores em trobava a

1 Des de 2004 1’associaci6 japonesa Design History Forum publica la revista Design Discourse en format
online i ocasionalment en paper. Tot i haver-la consultat, no hi he trobat cap article sobre teories
historiografiques. http://www.designhistoryforum.org.[Consulta 1/1/2011.]

20 paul Atkinson (ed.): Do it Yourself: Democracy and Design, Journal of Design History, vol. 19, nim.1, 2006.
2L |ICDHS: Design and Craft: A History of Convergences and Divergences: Brussel-les, 2010.
http://www.designandcraft2010.be. [Consulta 3/1/2011.]
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Londres i vaig poder adquirir el Ilibre amb tots els comunicats.?? La majoria tractaven de fets
relacionats amb el passat del disseny, pero n’hi havia un parell que plantejaven dues
questions historiografiques que calia aclarir urgentment: els limits de la disciplina i la seva
relacio amb la historia de I’art.

John Blake, un dels administradors del Design Council, va explorar la qiiestié de I’abast i els

limits de la historia del disseny. Malgrat que no era historiador, Blake va intuir clarament que
s’havia de delimitar el terreny i preguntar-se on comenca i acaba el disseny i, per tant, la seva
historia. Els limits que ell proposava eren de tres tipus: temporal, objectual i disciplinari.?®

El limit de temps el situava en la Revolucio Industrial. Malgrat que en totes les epoques
s’han configurat objectes i malgrat que a I’Imperi Roma la divisio del treball en els tallers
productius era forca sofisticada, el limits s’haurien de posar en la industrialitzacié. De fet, la
historia de I’art ha estudiat forca la cultura objectual preindustrial. En canvi, s’ha interessat
gens o molt poc per la cultura dels objectes de produccio industrial. Aquest és un buit que la
historia del disseny pot omplir molt bé.

El segon limit es troba en la gamma d’objectes que Blake considerava apropiats per a la
historia del disseny. Segons el nostre autor, encara que tot es dissenya, no tot és disseny. Per
a ser qualificat com a “disseny”, un objecte ha de ser Gtil en un sentit practic, tenir un minim
de qualitats estetiques i ser produit d’una manera repetitiva i amb precisio. El disseny té a
veure amb la preparacio de plans acurats per a la produccié repetitiva.

El tercer limit esta relacionat amb la gamma de coneixements i habilitats necessaries per a
dissenyar moderns productes industrials. Aquests van des dels aspectes més técnics i
cientifics fins als més formals i estétics. Sense ser art ni técnica, el disseny se situa en un punt
intermedi entre els dos, i aix0 és el que el fa original i fascinant. Segons Blake, la historia del
disseny ha de tenir un camp delimitat perque, per exemple, I’enginyeria, la farmacia o la
gastronomia ja s’ocupen de les seves respectives produccions, és a dir, dels materials, els
medicaments o el menjar.

El problema dels limits de la historia del disseny va ser motiu d’encesos debats en els primers
congressos i trobades d’historiadors, pero trenta anys mes tard la realitat ens demostra que els
proposats per Blake no s’han fet servir gaire. De fet, tant els congressos internacionals com
les revistes cientifiques, Journal of Design History i Design Issues, han mantingut una linia
molt oberta i heterodoxa tot tractant temes que indiscutiblement no cabrien en els limits que
ell proposava.

El limit temporal de la industrialitzacio cada cop va més enrere i avui en dia és forga acceptat
que I’origen del disseny se situa en el dinamic mercat de les manufactures del segle XV1II,
més que no pas en la mecanitzacio del segle XIX. Aixd no obstant, en el proleg del seu
diccionari The Penguin Dictionary of Design and Designers (1984), Simon Jervis retrocedia
I’origen del disseny al segle XV, quan els artistes rebien una amplia formacio en dibuix o

22 E] Design History Research Group va néixer com a branca de 1’ Association of Art Historians. El seu primer
congrés va tenir lloc el 1975 al Newcastle Polytechnic. Vegeu T. Faulkner: Design 1900-1960: Studies in
Design and Popular Culture of the 20th Century, Newcastle upon Tyne: Newcastle Polytechnic, 1975. El segon
congrés va tenir lloc el 1976 al Middlesex Polytechnic. Vegeu Design Council, Leisure and Design in the
Twentieth Century, Londres, Design Council, 1977. El tercer congrés, celebrat a Brighton, va donar lloc a la
creacio6 de la Design History Society. Vegeu Terry Bishop (ed.): Design History: Fad or Function?, Londres,
Design Council, 1978.

2 John Blake: “The context for design history”, a Terry Bishop (ed.): op. cit., pags. 56-59.
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disegno, cosa que incloia, entre d’altres aprenentatges, la projectaci6 d’objectes i el domini
de I’ornamentacié.?* Com a conseqiiéncia d’ampliar aquest limit, el diccionari de Jervis
aporta biografies de dissenyadors en un periode de quatres segles. Renato de Fusco i també
els historiadors de la grafica consideren que la historia del disseny comenca a Alemanya i a
Italia, a la segona meitat del segle XV, amb el rapid desenvolupament de la impremta.?®
Aquesta idea no és escabellada, ja que, de fet, la produccid de llibres en série exigia un
disseny completament diferent del manuscrit medieval, una organitzacié laboral altament
especialitzada i una distribucio que no s’ajustava gens al sistema de privilegis establert pels
gremis. El negoci de les editorials també era economicament pioner, ja que va ser un dels
primers a adoptar una organitzacio tipicament capitalista.

El segon limit, el de la gamma d’objectes, es considera massa afi a les doctrines de la Gute
Form o del “bon disseny”, que tant han divulgat els centres de promocid. Molts historiadors
argumenten que només es tracta d’una mena de bon gust compartit per estudiosos i critics
d’art, pels museus i per una minoria de consumidors. Certament, no tot el que surt de la
indUstria és de bon gust, pero tot el que surt de la induastria s’ha de poder estudiar
historicament. Aquest alliberament del concepte de “bon disseny” té 1’avantatge que permet
als historiadors 1’estudi desacomplexat d’items historicistes, cursis o kitsch molt
representatius de la cultura de masses. De fet, la historiografia recent no s’entén si no és a
partir de la idea que no hi ha objectes bons i dolents. Pero aquesta idea és com la Capsa de
Pandora, ja que en el moment que totes les coses son objecte d’estudi de la historia del
disseny, ens desplacem cap a d’altres disciplines que també estudien objectes, com
I’arqueologia, I’antropologia i els estudis de cultura material.

El tercer limit, el més disciplinari, no sembla que hagi estat gaire debatut amb els agents de
les disciplines frontereres. I n’hi pot haver moltes, perqué, de fet, avui en dia s’esta produint
una extraordinaria fragmentacio de la propia historia. Al seu llibre Formas de hacer historia,
Peter Burke analitza aquesta prodigiosa fragmentacio de la historia recent i examina la
historia des de baix, la historia de les dones, la historia d’ultramar, la microhistoria, la
historia oral, la historia de la lectura, la historia de les imatges, la historia del pensament
politic i la historia del cos. 2 Burke no parla de la historia del disseny, potser perqué no la
coneix, pero la seva aparicié té a veure, al meu entendre, amb la fragmentacio de la historia i
amb la idea que la politica ja no és el seu Unic objecte d’estudi atés que qualsevol activitat
humana és susceptible d’estudiar-se historicament. L inic inconvenient d’aquesta extrema
diversificacio es troba en el fet que, tal com afirma Peter Burke, els historiadors s’aillen i ja
no es troben per a discutir afers comuns, com per exemple, els limits i superposicions entre
les seves disciplines. Des de 1977, quan es va crear la Design History Society, els
historiadors del disseny es troben sovint entre ells, pero no és gaire habitual que es trobin
amb historiadors de I’enginyeria, de 1’arqueologia industrial, de I’arquitectura o de 1’art per a
debatre on comencen i on acaben les seves respectives disciplines o que poden aprendre els
uns dels altres.

De fet, una classificacio bastant estesa en la historia del disseny és la que s’utilitza en I’ambit
de I’ensenyament 1 que es fa servir per a especialitzar professionals: disseny grafic, disseny
industrial, disseny d’interiors, disseny de moda i téxtil. Molts historiadors consideren que
aquesta divisio és irreal i convencional, ja que historicament es pot comprovar com els grans
dissenyadors i estudis professionals han practicat i practiquen més la transversalitat que no

24 Simon Jervis: The Penguin Dictionary of Design and Designers, Harmondsworth, Penguin Books, Ltd., 1984.
% Renato de Fusco: Historia del disefio, Barcelona, Santa & Cole, 2005 [1a edici6 Roma-Bari, 1985].
% peter Burke: Formas de hacer historia, Madrid, Alianza Editorial, 1994,
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pas I’alta especialitzacio. Pero, paradoxalment, aquesta desacreditada divisié és util, ja que,
d’una banda, hi és subjacent la idea de la unitat del disseny —encara que d’una manera molt
poc articulada—, mentre que, de 1’altra, permet que els historiadors s’especialitzin. De fet, a
la practica és impossible ser un bon especialista en tot. Per exemple, un historiador de la
moda necessita tenir un bon coneixement de la historia de les tecniques textils i de la
sastreria, mentre que un historiador del disseny grafic necessita tenir bons coneixements de la
historia de la tipografia i les arts grafiques.

La relacié amb la historia de I’art

En el congrés Design History. Fad or Function?, I’historiador Clive Ashwin, del Middlesex
Polytechnic, va presentar una comunicacio en la qual especulava d’una manera bastant
original sobre la conveniéncia o no de separar els cursos d’historia del disseny dels d’historia
de I’art.?” Es sabut que hi ha una distincié fonamental entre dos components de ’estudi
historic: d’una banda, tenim els fets, els objectes, documents i registres associats i, de ’altra,
tenim les teories, hipotesis i explicacions mitjancant les quals intentem trobar sentit historic a
una confusa massa de dades. Ashwin defensava que qualsevol unitat d’estudi en la historia de
I’art o en la historia del disseny té dues dimensions:

“La primera, I’inventari o cronica d’obres que podem anomenar objecte de cognicio:
aquest compren la cosa o la mena de coses en que es fixa 1’observador. La segona, les
propostes explicatives, les podem anomenar mode de cognicid: aquest consisteix en
’estrategia adoptada pel subjecte amb 1’objectiu de proporcionar ordre conceptual a
I’objecte de coneixement.”?®

La primera dimensid, 1’objecte de cognicio, pot ser definit com la totalitat dels objectes fets
per I’ésser huma. La historia de I’art no s’interessa per aquesta totalitat, Sin0 més aviat per
una minoria d’objectes rars, valuosos i sense utilitat practica. La segona dimensié, el mode
de cognicio, és més dificil de conceptualitzar, ja que varia amb el temps. Mentre que a cada
epoca hi ha un determinat nombre d’objectes de cognicio, el seu estudi varia en funcié del
mode de cognici6. Per tant, el corpus d’objectes interessants de cada época s’amplia, es
redueix o es desplaca en funcio de les teories del mode de cognicid. La historia del disseny té
I’avantatge que amplia considerablement 1’objecte de cognicio, ja que dirigeix I’atencio cap a
una serie d’objectes que la historia de I’art tendeix a deixar de banda.

Ashwin es preguntava si hi havia la possibilitat de trobar un mode de cognicio que satisfes
plegades les necessitats de la historia de I’art i les de la historia del disseny i, en cas que no
fos aixi, com de gran era la discrepancia. Al meu parer, al cap de trenta anys la situacio és
paradoxal: d’una banda, els historiadors de I’art s’han posat a fer cursos, a comissariar
exposicions i a escriure llibres sobre historia del disseny sense immutar-se. De 1’altra, els
historiadors del disseny “auténtics” clamen que tots els mals 1 estereotips de la historia del
disseny actual provenen de la historia de ’art.

Aquest problema va tornar a emergir en un llibre recent: Design History. Understanding,
Theory and Method (2010), del professor de la Universitat d’Oslo Kjetil Fallan.?® La primera
part del llibre tracta de la historiografia i Fallan hi fa un repas dels principals llibres que
s’han escrit sobre historia del disseny en el qual no poden faltar autors com Tomas

27 Clive Ashwin: “Art and design history: the parting of the ways”, a Terry Bishop (ed.): op. cit., pags. 98-102.
28 Clive Ashwin: op. cit, pag. 101. Les cursives son de 1’autor.
2 Kijetil Fallan: Design history. Understanding, Theory and Method, Oxford-Nova York, Berg, 2010.
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Maldonado, John Heskett, Gert Selle, Penny Sparke, Jonathan M. Woodham, Tony Fry,
Paolo Fossati, Anty Pansera, Jeffrey Meikle, Peter Dormer, Juddy Attfield i David Raizman,
entre d’altres.*

De tota manera, sembla que el nostre autor esta molt interessat a demostrar, un cop meés, com
¢s d’inadequada la historia de 1’art a I’hora d’examinar els objectes industrials. Segons ell, ho
és, en primer lloc, perqué presta massa atencié a les guiestions estetiques, tot amagant altres
aspectes importants del disseny; en segon lloc, perque cultiva massa el culte a la personalitat
del dissenyador, tot deixant de banda el disseny anonim; en tercer lloc, perque és massa
restrictiva, ja que tendeix a centrar-se en objectes rars i valuosos, i en quart lloc, perque fa
incomptables estudis sobre les “grans escoles”, organitzacions i institucions dedicades a
promocionar el bon disseny. En la mesura que examinen objectes, I’art i el disseny tenen
punts en comd, pero, segons Fallan, aquest punt en comu és 1’““alt disseny” o les exclusives
peces d’autors consagrats. En la seva diatriba contra la historia de ’art, aquest professor
d’Oslo comenta el magre intent de renovacid que va significar la revista britanica Block,
publicada entre 1979 i 1989 per un grup d’historiadors de 1’art d’orientacié marxista, en la
qual van aparéixer alguns articles sobre disseny.!

L’exhaustiva critica de Fallan a la historia de 1’art de caire més idealista i romantic té el seu
fonament, pero val a dir que el nostre autor sembla ignorar el profund esfor¢ de renovacid
que ha significat la historia social de 1’art amb els treballs de Hauser, Crow, Castelnuovo i
Boime o la sociologia de I’art amb els treballs de Panofsky, Baxandall i Alpers, entre
d’altres. La sociologia de I’art no s’interessa pel procés de creacio de les obres, sind pel seu
procés de produccid, distribucid i recepcio i per tots els agents que ocupen un lloc
estructuralment important en les relacions entre art i societat. Salvant totes les distancies i
tenint en compte les profundes diferencies que hi ha entre un producte industrial i una obra
artistica, jo crec que els historiadors del disseny poden trobar bons exemples metodologics a
seguir en la sociologia de I’art.®? De tota manera, és evident que la historia de ’art no és util
per a desxifrar les relacions entre disseny, tecnologia i societat, una questio que té molt a
veure amb el producte industrialitzat i que és, en definitiva, el tema cap al qual s’orienta el
llibre de Fallan.

Clive Dilnot fa un estat de la questid

El 1984, a peticid de Victor Margolin, editor de la revista de teoria i historia Design Issues,
que s’acabava d’estrenar, Clive Dilnot va escriure dos articles que feien un estat de la qiiestid
de la historia del disseny en aquell moment.® En el primer, “The state of design history I:
Mapping the field”, Dilnot dibuixava un mapa de les diverses variants d’historia del disseny
que sorgien aleshores i es queixava del retard de les institucions académiques a interessar-se
pel disseny des d’un punt de vista teoric i historic. Segons ell, aquest retard es deu a
I’ambivalent valoraci6 que es fa de la tecnologia. A Alemanya i a Gran Bretanya la critica
cultural més potent s’ha fet contra la tecnologia, el materialisme, les mercaderies i el consum.
Pero en altres llocs d’Europa i als Estats Units ha emergit I’actitud contraria; s’han exaltat els

30 Vaig comentar part d’aquesta bibliografia a Isabel Campi: “2. Bibliografia comentada”, a La idea y la
materia, vol. 1: El disefio de producto en sus origenes, Barcelona, Gustavo Gili, 2007, pags.243-265.

31 The Block Reader in Visual Culture, Londres, Routledge, 1996.

32 per a més informacid, consulteu Viceng Furié: Sociologia de I’art, Barcelona, Publicacions de la Universitat
de Barcelona-Barcanova, 1995.

33 Els dos articles es van publicar respectivament als nimeros 1 i 2 de la revista Design Issues de 1984. Més tard
van ser recopilats en el llibre de Victor Margolin (ed.): Design Discourse. History, Theory, Criticism, Chicago i
Londres, The University of Chicago Press, 1989.
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beneficis de la tecnologia, per la seva suposada objectivitat i autonomia. La sacralitzaci6 de
la tecnologia ha contribuit a expulsar 1’“imperi de les coses” del mén de la investigacid i a
reforcar la divisio entre tecnologia i cultura.®* Aquesta separacio és molt evident en la
universitat, on el coneixement cientifico-tecnologic es cultiva totalment separat del
coneixement cultural-humanistic. En la mesura que el disseny és una practica integradora, se
li fa molt dificil trobar un lloc dintre d’institucions académiques que no ho sén gens. Poc
estimulat a seguir el cami de 1’autoreflexié propi de les humanitats, Dilnot lamentava que el
disseny trigués tant a emprendre 1’estudi historic, cultural i filosofic de si mateix. Aixo no
obstant, cal recordar que Dilnot escrivia als Estats Units el 1984, on el panorama de la
historia del disseny era més pessimista que a Europa.®

El segon article de Dilnot, “The state of design history II: Problems and possibilities”, era
extremadament critic amb 1’enfocament de la historia del disseny, que fins aquell moment —
1984— no havia anat gaire més enlla d’identificar i recopilar “grans obres” 1 “grans autors”.
Dilnot argumentava que la creacioé d’una llista canonica d’obres i autors no es pot considerar
realment una disciplina, ja que no explica els processos historics que els van desencadenar;
llevat que faci com la historia de I’art, que sembla preocupar-se més per construir una
tradicid, com per exemple la gran tradicié europea de pintura a 1’oli, que no pas per explicar
quina cosa ¢és I’art. Fent un paral-lelisme amb I’art, Dilnot considerava que la coneguda obra
de Nikolaus Pevsner Pioneros del disefio moderno (1936) no havia servit per a comprendre el
disseny, sind més aviat per a iniciar una tradicio narrativa.

En el mateix article, Dilnot assenyalava que la historia del disseny ha creat una série artificial
de valors estétics que poden arribar a convertir-se en un mite. L autor citava el conegut llibre
de Roland Barthes Mithologies, on s’argumenta que el mite transforma la historia en natura.
El mite intenta convertir esdeveniments historics, sempre subjectes al canvi, en
esdeveniments naturals.®® Com es manifesta el mite en la historia del disseny? Doncs, segons
Dilnot, reduint el seu objecte d’estudi a una entitat autoevident (el disseny) no problematica;
reduint la historia a una repeticio de les carreres de dissenyadors del passat i convertint-les en
una simple legitimaci6 del present. En aquest procés desapareix I’amplia gamma de
manifestacions del disseny —professional, vernacle, industrial, preindustrial, etc.— i se’l
separa de les seves arrels socials.3” No hi ha res a dir si només es pretén legitimar el present.

34 Clive Dilnot: “The state of design history. Part II, problems and possibilities”, a Victor Margolin (ed.): op.
cit., pag. 216.

35 La historia del disseny va apareixer a la Gran Bretanya durant la segona meitat dels anys seixanta quan es
van constituir les noves politécniques, una mena d’universitats de segona que agrupaven escoles d’art i disseny
— i també de tecnologia, magisteri i altres professions— on I’ensenyament de la historia formava part dels
plans d’estudis. A Catalunya, durant el mateix periode ja es podien trobar assignatures de teoria, critica i
historia —del disseny, del cinema, de la cultura, de la literatura, de I’art i de I’economia— en els plans d’estudis
de les escoles de disseny més pioneres com Elisava i Eina. El seu objectiu era formar dissenyadors informats,
cultes i amb esperit critic, perd no historiadors. Seguin aquest model “ulmia”, totes les escoles de disseny
nascudes o reformades posteriorment oferien assignatures de teoria i historia o Design Studies. Aix0 desvetlla
I’interés d’alguns alumnes que, atrets per la via tedrica, van prosseguir els seus estudis cursant carreres
d’antropologia, sociologia o historia de I’art a la universitat fins a arribar, en alguns casos, al doctorat. EI 1981,
quan les escoles de belles arts es van convertir en facultats, molts professors es van veure obligats a cursar el
doctorat. Aixo vol dir que s’han llegit a Espanya bastants tesis sobre disseny, una part de les quals tracta de
temes historics. Tot aix0 va preparar el terreny perqué la 12. Reunidn Cientifica Internacional de Historiadores y
Estudiosos del Disefio amb el nom Historiar desde la periferia: Historia e historias del disefio, celebrada a
Barcelona el 1999, fos un éxit.

% Roland Barthes: Mythologies, Paris, Editions du Seuil, 1957, pag. 193 i segiients.
37 Clive Dilnot: op. cit, pag.. 237.
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Pero si I’ambici6 de la historia del disseny és arribar a una comprensio profunda del seu
abast, agents, variables i productes que es donen en un context sociopolitic no exempt de
contradiccions, no podem reduir les maneres de dissenyar o les varietats del disseny a un Unic
sistema o model. El nostre autor afirma que “En refusar 1’essencialisme caracteristic del mite,
es fa el primer pas per a arrencar la disciplina de la xarxa del discurs del mite”.%®

Dilnot es queixava del fet que no es podia construir la disciplina de la historia del disseny
perqué no hi havia una voluntat intel-lectual de definir el seu nucli i els seus objectius. Amb
la lloable intencio de mantenir aquella nova tematica tan oberta i pluralista com fos possible,
la primera generacio d’historiadors eludia les definicions, la investigacio metodologica i
I’autoreflexid. Com a resultat, va adoptar una actitud defensiva rebutjant el debat i
I’apropament a d’altres disciplines. Amb algunes excepcions, els primers historiadors del
disseny han estat bastant refractaris a incorporar 1’estudi conceptual i els métodes
d’interpretacid oferts per la sociologia classica, i han ignorat els progressos fets per
I’estructuralisme franceés i el pensament semiotic, aixi com les revolucions historiografiques
del marxisme i I’Escola dels Annals a Franga. Fins i tot han ignorat alguns dels progressos
més significatius en la historia de 1’art.®

Dilnot lamentava que, com a resultat d’aquesta actitud, es perllonga indefinidament la caduca
epistemologia victoriana segons la qual 1I’objecte d’estudi de la historia son els “grans homes
i les institucions que van crear, modificar o resistir.”*® Aquesta barreja de liberalisme i
positivisme contribueix a I’émfasi en les realitats sensibles i, per tant, a la idea que la historia
consisteix a desvetllar fets i esdeveniments. Pero, segons Dilnot, la historia focalitzada en
esdeveniments presenta el problema que no contempla questions fonamentals, com per
exemple determinar el total del conjunt del disseny en 1’era industrial o determinar 1’evolucio6
del procés de disseny en el marc de la industrialitzacio capitalista. Aixo son realitats que no
es revelen simplement a partir de I’estudi empiric dels fets.*! Ara i abans, el repte més gran al
qual s’enfronta la historia del disseny no es desprén del significat extrinsec dels objectes i
fets que tracta, sind de la capacitat per a revelar-nos que és el disseny en tota la seva
complexitat i quines sén les circumstancies que el fan emergir. La historia del disseny ha de
servir per a comprendre quines son les estructures socials que li donen vida. Aixo ja s’ha fet
en I’art. Dilnot confessava ser un gran admirador d’aquells historiadors com Michael
Banxandall que utilitzen I’art per a desvetllar les relacions socioculturals i economiques d’un
periode i un lloc determinats.*? De fet, 1’éxit d’una disciplina com la historia no es deriva dels
fets 0 esdeveniments que desvetllen els investigadors, sind de I’amplitud i el rigor de les
preguntes que fan a les dades que obtenen. Allo fonamental son els problemes, no les dades
empiriques. L’adequada percepcid de quin és el nucli del problema i quines son les maneres
d’argumentar sera alld que proporcioni respostes adequades i exigents a les preguntes.*

En el seu article, Dilnot observava que la majoria de textos sobre historia del disseny escrits
després de la Segona Guerra Mundial eren descriptius pero no explicatius. Per a desplagar-se
de la descripci6 a I’explicacio, cal estar familiaritzat amb la historia economica: amb la nocid
de “rendes tecnologiques”, gestio de la demanda, control del cicle de vida del producte per

38 Ibid.

%9 1bid, 239.

40 1bid.

4L 1bid.

42 Concretament, cita les obres de Michael Baxandall Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento: arte y
experiencia en el Quattrocento, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, i The Limewood sculptors of Renaissance
Germany, Londres, Yale University Press, 1980.

43 Clive Dilnot: op. cit, pag. 241-242.
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part del capital, expansio de les habilitats organitzatives i de planificacio, etc. Aquests son els
“fets col-lectius” que rodegen els dissenyadors i son necessaris per a comprendre 1’orientacio
que va agafar la indistria després del 1945.4

A més de I’orientacidé economica, 1’article de Dilnot era una crida molt clara a fer una
historia social del disseny:

“El camp essencial del significat i la importancia del disseny no és el mon intern de la
professio, sind I’ampli mén social que genera les circumstancies en les quals els
dissenyadors treballen, aixi com les condicions que porten a la seva emergéncia.”*
Obviament, la historia social del disseny implica adoptar un concepte de disseny molt més
ampli —en el sentit papanekia que el disseny és 1’intent conscient d’imposar un ordre
significatiu—* i relativitzar molt el paper dels dissenyadors professionals, la importancia
dels quals li semblava exagerada.

L’article concloia dient que totes aquestes qiiestions no interessaven ni als historiadors ni a
les institucions —per exemple, als museus—, instal-lades en el confort de la historia de les
grans obres i els grans autors, pero eren fonamentals per a aquells historiadors interessats en
el progrés de la historia del disseny com a disciplina. Al meu entendre, pero, el gran
problema en aquell moment era que no hi havia metodes especifics i els Unics precedents
d’historia social dels objectes es trobaven en altres disciplines com la sociologia, la historia
de ’art i ’arqueologia, sobretot 1’arqueologia industrial.

Els primers llibres d’historiografia

La historiografia €s 1’estudi de la metodologia de la disciplina de la historia. Pero també es
considera el registre escrit de la historia. Amb el que he exposat fins ara, ja es pot veure que a
la segona meitat dels anys vuitanta feien falta treballs que exploressin sistematicament i amb
profunditat quin era I’objecte d’estudi, les fonts, interpretacions i metodes de la historia del
disseny i que expliquessin com calia escriure-la.

Amb I’objectiu d’ajudar els estudiants que s’iniciaven en la investigaci6 historica del
disseny, Hazel Conway va coordinar el llibre Design History: a Students Handbook, publicat
el 1987.4" A més d’un curt article de Conway sobre els fonaments de la historia del disseny,
el llibre constava de set capitols redactats per especialistes, en els quals es tractava cada una
de les branques de la historia del disseny per separat: disseny de vestits i teixits, ceramica,
mobiliari, disseny d’interiors, disseny industrial, disseny grafic i disseny ambiental. Si s’ha
de jutjar pel nombre d’edicions que se n’han publicat, és indiscutible que aquest petit manual
ha estat un éxit de vendes, pero té el problema que utilitza una classificacié de la historia
basada en unes especialitzacions docents i professionals molt discutides, la qual cosa
impedeix plantejar problemes historiografics de fons i comuns a tota la historia del disseny.
Un altre problema del llibre és el seu caracter de manual practic, que no déna suficient

44 Clive Dilnot: op. cit, pag. 240.

% |bid., pag. 244.

46 \VVegeu Victor Papanek: Disefar para el mundo real. Ecologia humana y cambio social, Madrid, Editorial
Blume, 1977. [1a edicié Estocolm, 1970] Pag. 19.

47 Hazel Conway (ed.): Design History: a Students Handbook, Londres-Nova York, Routledge, 2001. [1a
Edicié Harper Collins, 1987]
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resposta a les grans preguntes que es pot fer un estudiant enfrontat a la dificil tasca
d’interpretar 1 escriure la historia. Malgrat la seva oportuna aparici6, John A. Walker va
criticar aquest llibre perque no proporcionava métodes com I’analisi per recompte, 1’analisi
tipologica, el métode comparatiu, etc. Suposem que ja tenia molt avancat el seu llibre sobre
historiografia o, si més no, tenia una idea molt clara de quina mena de métodes necessita un
historiador del disseny quan ha de posar-se a escriure.

Aquest treball va ser Design History and the History of Design, publicat el 1989.%% L objectiu
declarat de Walker era plantejar preguntes més que no pas reproduir el coneixement
convencional sobre disseny que hi havia en aquell moment. Aixi doncs, encara que no
donava resposta a totes les preguntes fetes per Dilnot, si més no reflexionava criticament
sobre tots els temes plantejats per ell. Crec que val la pena recollir extractes d’aquesta obra,
ja que no s’ha traduit de I’angles 1, a més, actualment es troba exhaurida. Es tracta d’un llibre
de lectura obligada per a qualsevol historiador del disseny, pero que té el problema que no
s’ha reeditat 1 és practicament impossible d’aconseguir.

Walker comenca amb un primer capitol més aviat practic i convencional, dedicat a definir les
feines que fan els historiadors en general i els del disseny en particular, com ara la recerca
empirica de fonts primaries a museus, arxius i biblioteques, la classificacio i taxonomia dels
objectes, el paper de la teoria, 1’us del llenguatge escrit i visual, el paper dels discursos i el
metallenguatge.

El segon capitol és més original i resulta molt atil per als historiadors del disseny, ja que
explora un dels seus problemes principals: la definicié de I’objecte d’estudi, és a dir, del mot
“disseny”. Aquest tant es fa servir per a designar un procés (1’activitat professional de
dissenyar) com el seu resultat (un disseny), o bé s’usa com un adjectiu (objectes de disseny).
Walker fa un petit estudi comparatiu de definicions de disseny fetes per Stephen Bayley,
John Heskett, Frank Alfred Mercer, Simon Jervis i Victor Papanek i conclou afirmant que
aquestes es troben, logicament, molt condicionades per la ideologia de qui les escriu, i aixo el
porta a preguntar-se: en mans de qui es troba la definicié de disseny? Coincideixo amb
Walker quan diu que en cada epoca la definicié de disseny es troba en mans dels agents
implicats en el seu camp: els dissenyadors, els critics, els historiadors, els museus, els
curadors d’exposicions i col-leccions, els clients i les institucions de disseny. Com en el cas
de I’art, es pot considerar que els definidors son aquelles persones o institucions que tenen
poder per a crear opinid. En consequéncia, la definici6 de disseny, com també¢ la d’art, no és
estatica, sind dinamica, i cal no fer-se la il-lusié que es pugui congelar en el temps.*° En
Gltima instancia, les definicions poden implicar un concepte ampli o estret del disseny, i aixo
determina que 1’objecte d’estudi sigui ampli o estret. Com que el ventall de temes a explorar
en una investigacid historica és molt ampli, Walker recomana definir quin és el tema
principal, el relacionat i el marginal, aixi com la seva relacié amb els ambits fronterers de
I’artesania, 1’enginyeria i I’arquitectura.

En aquest mateix capitol, Walker parla dels “agents externs”, basicament dels agents
economics que incideixen en el disseny. Encara que Dilnot ens deia que només es valida la

48 John A. Walker: Design History and the History of Design, Londres, Pluto Press, 1989. El llibre de Walker
feia un joc de paraules impossible de traduir al catala en el sentit que una cosa és la historia dels objectes (el
disseny) i una altra cosa €s la historia dels textos historics que s han escrit sobre ells.

49 Vegeu Isabel Campi: “Sobre la consideracion artistica del disefio: Un analisis socioldgico”, a Anna Calvera
(ed.): Arte ¢? Disefio. Nuevos capitulos en una polémica que viene de lejos, Barcelona, Gustavo Gili, 2003,
pags. 139-160.
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historia socioeconomica del disseny i que, per investigar-la, calen bons coneixements
d’economia, Walker adverteix que aixo pot ser un parany, ja que no hi ha un acord
generalitzat sobre com funciona realment I’economia. En efecte, 1’historiador del disseny es
pot trobar atrapat en una varietat de teories. Podria afegir-hi la meva experiéncia personal, ja
que de vegades se m’ha fet molt dificil establir relacions de causalitat entre les abstractes
teories i formules matematiques amb que s’expressa la ciéncia economica i el disseny de les
coses. Aix0 no obstant, en els anuaris economics he trobat dades forca comprensibles i
interessants per a I’historiador del disseny, com les dades indicatives de la marxa d’un sector
o de I’economia d’un pais, regio o ciutat en un moment donat: el PIB, la renda per capita, els
indexs d’ocupacio i d’atur, els salaris, el preu de les primeres matéries, el volum
d’exportacio, etc. Coincideixo amb Walker quan diu que allo important és identificar els
agents principals: per exemple, una guerra, una crisi economica, una revolucio, etc. En
qualsevol cas, cal tenir present que el disseny no es produeix mai en el buit.>°

Després d’una breu referéncia a 1’artesania, el capitol quatre del llibre de Walker continua
interrogant-se sobre quin és 1’adequat objecte d’estudi de la historia del disseny: els
dissenyadors o els objectes dissenyats? L’estudi de la vida dels autors no és cap novetat, ja
que ha estat un camp d’estudi molt experimentat pels historiadors de I’art. Walker €s molt
critic amb aquesta linia d’investigacio, ja que observa que darrere de la ideologia de
I’individu i del geni hi ha una visié simplista de 1’ésser huma que es concep com una unitat
aillada que funciona independentment o en contra de la societat. En el cas del disseny, hi ha
el problema afegit del treball de creacid corporatiu, fet per equips independents o d’empresa,
els quals no signen mai les obres individualment. Si bé és cert que una bona historia del
disseny va molt més enlla d’una suma d’autors, jo crec que eliminar-los totalment de la
historia del disseny és un error. Els dissenyadors sén entitats pensants i, encara que la seva
capacitat de crear o modificar tendéncies es troba socialment condicionada, proposen pautes
de comportament que per bé o per mal guien els seus contemporanis en una direccio, com
també aspiren a fer les institucions. Walker ens recorda que la historia dels museus, de les
empreses, de les institucions de promoci6 del disseny son també objecte d’estudi de la
historia del disseny. Sén uns ens molt interessants, ja que s’assemblen a un camp de batalla
on les diferents definicions de disseny es fan visibles i competeixen entre si.

A instancies de les col-leccions particulars o de museus, sembla que 1’objecte d’estudi de la
historia del disseny siguin els productes descontextualitzats tal com aquests apareixen en els
catalegs o guies tipus “100 obres mestres” del disseny; “Icones del segle XX” que s’han fet
tan populars. Segons Walker, 1’objecte no s’ha de mitificar ni convertir en un fetitxe perqué
aquest no és el final de la historia, sind el seu punt de partida. Els objectes son ens molt
atractius, perqué, ben al contrari de les abstractes teories dels dissenyadors, tenen entitat
fisica i es poden tocar. Pero, més enlla de la seva estricta materialitat, un producte és un
conjunt de materials que ha estat organitzat d’'una manera especifica per a servir a objectius
especifics i quan es ven 0 es compra comunica valors i agafa dimensions simboliques. Per
aixo, tal com afirma Walker, els objectes son fenomens ideologics.

El cinque capitol del llibre de Walker tracta del model de produccié-consum. Segons ell, el
gruix de la bibliografia sobre disseny tracta de fendmens parcials i el que manca és la
integracid d’aquests estudis parcials en un tot coherent consistent en un model general 1
abstracte que integri el projecte, la produccid, la distribucié i el consum del disseny.

%0 Encara que va ser publicada fa més de vint anys, una valuosa aportacié al context del disseny és I’obra de
Penny Sparke Design in Context, Londres, Bloomsbury Publishing, 1987.
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Encara que Walker no el menciona, potser perqué només es va publicar en italia, la invocacio
d’aquest model va ser feta quatre anys abans, el 1985, al llibre Storia del design, de Renato
de Fusco.>! Segons aquest historiador italia, la historia del disseny s’ha de fer basant-se en un
“artifici historiografic” consistent a establir quatre moments o factors interrelacionats que
suposen una estructura invariablement present en totes les manifestacions del disseny:
projecte, produccid, venda i consum. Logicament, el model de De Fusco, o qualsevol
semblant, s’ha d’aplicar sempre a un lloc i a un temps concret i serveix per a explicar que el
disseny no és un fenomen autonom, sind que es basa en la interaccio entre el microsistema i
el macrosistema. Segons 1’analisi marxista, és 1’estructura (economia i tecnologia) allo que
determina la superestructura (la ideologia i els valors). El disseny té la particularitat que es
troba entre els dos reialmes perqué és part de la produccié industrial, pero indiscutiblement
és també un fenomen ideologic que implica idees, creativitat, gustos, estils i sentiments.

El sisé capitol de Design History and the History of Design és, al meu entendre, el més
substancids, ja que tracta dels problemes amb que es troben els historiadors quan s’enfronten
a la tasca d’escriure textos sobre historia, alguns dels quals ja he exposat al principi d’aquest
treball, com la construccié d’una narracio, I’estructura diacronica o sincronica i la
perioditzacié. També parla d’altres que no he tractat, com la causacio i la determinacio, les
teories del canvi i la definicio d’historicisme. Un cop vistos aquests problemes generals,
Walker s’endinsa en el que podriem considerar el nucli del llibre. Es a dir, en els diferents i
possibles enfocaments de la historia del disseny. Per motius d’extensio, no els descriuré tots.
Aquests son: ’estudi a partir dels materials i técniques; el meétode comparatiu; el métode del
recompte; I’enfocament tipologic; les histories nacionals; 1’antropologia; la historia social;
I’estructuralisme i la semiotica; 1’estudi de ’estil, 1’styling i I’estil de vida, i, finalment,
I’estudi del consum, la recepcid i el gust. Walker escrivia el 1989, quan encara no sabia que
aquest Gltim bloc estava predestinat a convertir-se en 1’estrella de la historia del disseny del
segle XXI. El gran repte seria desplacar la historia del disseny més tradicional enfocada en
els “emissors” del disseny (autors, empreses i institucions) cap al consum, la recepcié i el
gust, on el protagonisme 1’ostenten els “receptors” o usuaris.

Mentre que Design History: a Students Handbook és un manual forca practic pel que fa
referéncia al treball d’arxiu i recollida de dades, Design History and the History of Design és
un llibre molt més adient per a les fases posteriors, com son la interpretacié i I’escriptura de
la historia. Es un llibre escrit amb un llenguatge clar i entenedor, pero és tan sistematic que
de vegades sembla un receptari de metodes. Avui en dia es pot considerar una obra una mica
superada, ja que han passat més de vint anys des de la seva publicacié durant els quals han
tingut lloc intensos debats de caracter epistemologic i s’han proposat nous métodes
d’interpretacio de la historia del disseny. A les pagines seglients intentaré fer una exposicio
detallada de tots.

L’enfocament feminista

A mitjan anys vuitanta va emergir amb forca I’enfocament feminista a la historia del disseny.
Aquest es presentava com un model interpretatiu radicalment nou que qliestionava del tot els
models tradicionals i masclistes. En la mesura que les historiadores reivindicaven la
perspectiva de génere en altres ambits de la creacid, com ara la historia de ’art, ’arquitectura
o la literatura, el disseny no podia quedar-ne al marge.

51 Renato de Fusco: Storia del design, Roma-Bari, Gius. Laterza & Figli S.P.a., 1985. Edici6 castellana:
Historia del disefio, Barcelona, Santa & Cole, 2005.
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Un dels primers detonants per a aquesta nova visio va ser el fet que a les primeres histories
del disseny, les compostes per Pevsner, Banham o Heskett, per exemple, no hi apareixia ni
una sola dissenyadora. Tampoc no n’apareixien als directoris i diccionaris de grans
dissenyadors. La resposta a aquesta omissio van ser i son els llibres i les exposicions
destinades a rescatar les biografies de dissenyadores menystingudes o caigudes en I’oblit.
Dues d’aquestes exposicions son Frauen im Design, organitzada el 1989 pel Centre de
Disseny d’Stuttgart, que va investigar la vida de moltes dissenyadores europees i algunes de
nord-americanes®?, i Women Designers in the USA, 1900-2000. Diversity and Difference,
organitzada el 2000 pel Bard Graduate Center for the Studies in the Decorative Arts, que
explorava exclusivament la biografia de moltes dissenyadores nord-americanes.> A casa
nostra, s’han fet les exposicions Woman Made. Dones dissenyadores a Catalunya i Balears,
organitzada el 1999 pel Govern balear,>* i jMujeres al proyecto! Disefiadoras para el
habitat, organitzada el 2007 pel Gobierno de Canarias.>® Hi ha bastants publicacions
biografiques més, pero no les ressenyare totes. Com que les investigacions estaven molt
disperses, el 2010 em vaig proposar reunir-les i fer un estat de la qiiestio a I’article ““;El sexo
determina la historia? Las disefiadoras de producto: un estado de la cuestion”, publicat al
llibre Disefio e historia. Tiempo lugar y discurso.>®

De tota manera, haig de recon¢ixer que 1I’enfocament biografic no és gens radical, ja que es
proposa definir quina és la llista canonica d’heroines del disseny que s’ha d’oposar o afegir a
la llista canonica d’herois del disseny i, tal com deia Dilnot, una Ilista d’obres o autors no pot
aspirar a ser una disciplina. Pero I’enfocament feminista no es pot considerar una “nova
branca” de la historia del disseny, sinG un assumpte central, ja que desafia metodes,
interpretacions i fonaments que semblaven consolidats.

Amb I’objectiu d’ocupar un terreny ideologicament estratégic, a mitjans dels anys vuitanta
arreu del mén les historiadores del disseny van comencar a ser molt actives en aquest nou
plantejament tot organitzant congressos, seminaris i simposis. El resultat va ser un interessant
corpus de textos alguns dels quals m’agradaria ressenyar aqui.

El 1986 Cheryl Buckley va publicar a la revista nord-americana Design Issues I’article
“Made in Patriarchy”, en el qual es proposava analitzar el context patriarcal on les dones
interactuen amb el disseny, aixi com examinar criticament els métodes que utilitzen els
historiadors per a enregistrar aquesta interaccio.>’ Buckley reconeixia que la teoria feminista
havia estat especialment 1til en la historia de I’art perque havia servit per a revelar les

52 Angela Oedekoven-Gerischer, et al. (eds.): Frauen im Design. Berufshilder und Lebenswege seit
1900/Women in Design Careers and Life Histories 1900, Stuttgart, Lendesgewerbeamt Baden-Wirtemberg,
Design Centre Stuttgart, 1989.

%3 Pat Kirkham (ed.): Women Designers in the USA, 1900-2000. Diversity and Difference, Nova York-New
Haven-Londres, Barde Graduate Center for the Studies in the Decorative Arts-Yale University Press, 2000.
4 Maia Creus i Marta Sierra (eds.): Woman Made. Dones dissenyadores a Catalunya i Balears, Palma de
Mallorca, Govern balear; Conselleria de Presidencia; Comissio Interdepartamental de la Dona, 1999.

%5 Marcelo Leslabay (ed.): jMujeres al proyecto! Disefiadoras para el habitat, Las Palmas de Gran Canaria,
Gobierno de Canarias, 2007.

% Isabel Campi: “;El sexo determina la historia? Las disefiadoras de producto. Un estado de la cuestion”, a
Disefio e historia. Tiempo, lugar y discurso, Méxic DF, Editorial Designio, 2010.

57 Cheryl Buckley: “Made in Patriarchy”, a Design Issues, vol. 3, nim. 2, 1986, pags. 3-14. Aquest article va
ser després publicat a Victor Margolin (ed.): Design Discourse, Chicago-Londres, The University of Chicago
Press, 1989, pags. 251-262.
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construccions ideologiques que donen suport al silenci sobre el paper de les dones en el
disseny.

La primera part de I’article de Buckley tracta de les dones com a dissenyadores i observa
que, en la mesura que aquestes viuen i treballen en un context patriarcal, les seves necessitats
I habilitats es troben socialment condicionades. Per exemple, el disseny industrial, que es
considera una activitat masculina, esta més valorat que les labors de punt de mitja, que es
considera una activitat femenina. Es creu que les dones tenen una inclinacié “natural” cap al
disseny de les arts decoratives, la joieria, els brodats, la il-lustracio grafica, els teixits, la
ceramica i la confeccié de vestits. La definicio de les habilitats de les dones segons la seva
biologia es veu reforcada per nocions socialment constituides d’allo que és masculi 1 allo que
¢s femeni. En I’ensenyament del disseny es veu aquesta divisio jerarquica seXista de les
activitats. Mentre que —segons Buckley— moltes noies no aconsegueixen acabar la carrera
de disseny industrial, les que estudien téxtil i moda ho fan i amb éxit.>® Els historiadors del
disseny tenen una funcidé important en el manteniment dels prejudicis sobre els papers i
habilitats de les dones, ja que no son capagos de reconeixer el domini historic i el sistema de
valors del patriarcat. Un aspecte fonamental en la critica feminista a la historia del disseny és
el mateix concepte de disseny que es proposa sempre vinculat a la produccio en série. Les
historiadores feministes desafien aquesta definicio que pressuposa privilegiar un mode de
produccio, I’industrial, tot rebutjant el mode de produccié artesa, que ha estat molt més
utilitzat per les dones. Segons Buckley, les dones han fet més treballs de creacio en
’artesania, no perque hi estiguin biologicament predisposades, sin6 perque han tingut molt
menys accés a la formacio i a la gestio empresarial. A més, el treball artesa s’adapta
facilment a I’entorn domestic i és més compatible amb els rols tradicionals femenins.

La segona part de I’article tracta de les dones com a consumidores d’objectes. Buckley
considera que el grup més negligit de la historia del disseny ha estat el dels consumidors, que
casualment sempre ha estat percebut per les organitzacions de disseny, els venedors i els
publicistes com a integrat per dones. La publicitat serveix per a reforcar els estereotips creats
per dissenyadors i fabricants segons els quals les dones sén mares, netejadores, cuineres i
curadores, és a dir, usuaries de la tecnologia domestica dissenyada pels homes. Segons
Buckley, la publicitat s’ha apropiat de la categoria “dona” tal com esta constituida en el
patriarcat. “Dona” és tant el subjecte dels prejudicis patriarcals sobre el seu paper 1
necessitats com objecte passiu en el cas de la publicitat sexista. Els historiadors del disseny
haurien d’investigar de quina manera les definicions dels rols de les dones 1 les seves
necessitats han configurat el mon del disseny en el passat i en el present.

L’ultima part de I’article tracta del que Rozsika Parker en diu les “regles del joc”, és a dir, els
meétodes de la historia del disseny apropiats per a enfrontar-se al problema del patriarcat.
Segons Buckley, que escrivia el 1986, la historia del disseny no havia anat més enlla
d’identificar productes i dissenyadors extraordinaris. Aixo €s problematic per a les dones,
perque es considera que la creativitat és un component ideologic de la masculinitat, mentre
que la feminitat es considera la part oposada i negativa de ’artista. La idea que el significat
dels objectes és Unic i esta determinat pel dissenyador és simplista perque ignora el disseny
com a procés de representacio politic, economic i cultural. Els dissenys tenen significats que
no son absoluts 1 els consumidors els decodifiquen d’acord amb els seus codis culturals 1 el
Seu genere.

58 |_a meva experiéncia no corrobora del tot aquesta informaci. Es ben cert que hi ha moltes menys noies que
cursen la carrera de disseny industrial, considerada com una carrera “técnica”. Pero aixo no vol dir que
fracassin. Els seus expedients generalment son iguals o millors que els dels nois.
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La identificacio de la historia del disseny amb el dissenyador també és simplista. Es un
vehicle inadequat per a explorar la complexitat de la produccid i el consum del disseny i és
especialment inadequat per a les historiadores feministes perqué exclou de la historia els
dissenys anonims o fets col-lectivament. La critica a ’autoria feta per Barthes i Foucault va
demostrar que, com els escriptors, els dissenyadors no dissenyen per cortesia d’un geni innat,
sind que també estan constituits per un llenguatge, una ideologia i unes relacions socials.>®

Segons Buckley, s’espera de les dissenyadores, com de les arquitectes, que adquireixin una
perspectiva similar als homes de classe mitjana, que sén els que majoritariament integren la
professio. Aquests amaguen els seus interessos amb la mascara de la universalitat del
disseny. Aquesta universalitat esta impregnada de la teoria estéetica del Moviment Modern
segons la qual els dissenys que han d’entrar a la historia només son els nous o innovadors.
Aix0 deixa sistematicament de banda els dissenys artesans i tradicionals que fan les dones.
De totes maneres, a part de 1’artesania, les dones s’han dedicat molt a la moda. Aquesta es
pot considerar com la manifestacid més extrema de modernitat en el segle XX, ja que
constantment innova i experimenta. Perd s’ha de reconéixer que els erudits de la historia del
disseny, molts dels quals hem citat aqui, no han dedicat gens d’atencio a la historia de la
moda. Segons Buckley, que veu el fantasma del masclisme pertot arreu, aixo passa perque és
un sector associat a les dones i, per tant, intel-lectualment devaluat.

L’article conclou amb una invitacio, en primer lloc, a analitzar el material i les operacions
ideologiques del patriarcat en relacio amb les dones i el disseny i, en segon lloc, a examinar
criticament les “regles del joc” amb 1’objectiu de comprendre per qué els historiadors han
exclos les dones dels llibres d’historia. Buckley considera que qualsevol recerca historica que
expliqui la relacio de les dones amb el disseny s’ha de situar en el marc historic del
feminisme. La qual cosa és tant com dir que aquesta és I’inica ideologia possible en els
estudis sobre les dones.

L’article de Buckley posava sobre la taula una serie de problemes inedits, pero era, al meu
entendre, massa radical. Als anys vuitanta, en ple desdibuixament dels rols de génere, el
problema ja no era patriarcat si, patriarcat no, sind una série de quiestions més subtils. Son
aquestes les que va plantejar la historiadora Judy Attfield el 1989.

Aquell any John Walker va convidar Judy Attfield a participar amb un capitol sobre
feminisme al seu llibre Design History and the History of Design, del qual hem parlat a
bastament. Walker considerava, com abans ho havia fet Margolin, que el feminisme era una
visio radicalment nova de la historia del disseny i que qui millor el podia desenvolupar era
una dona.

A “FORM/ female FOLLOWS FUNCTION/ male: Feminist Critiques of Design”, Attfield
potser no emprava el to tan radical de Buckley, pero les seves argumentacions eren molt
consistents.®® Per a Attfield, ’origen de la historia del disseny encara estava massa
determinat pel Moviment Modern. Aquest considerava que la forma seguia la funcio, que el
disseny només era el resultat del treball dels dissenyadors professionals i que la produccio

%9 Roland Barthes: La mort de I’auteur, revista Manteia, nim. 5, 4t trimestre de 1968. Versid castellana: La
muerte del autor, http://beepdf.com/doc/72726 [consulta 4/1/2001]; Michel Foucault: ;Qué es un autor?,
Meéxic, Universidad Autdnoma de Tlaxcala, La Letra Editores, 1990 [1a edici6, Paris 1969].

80 Judy Attfield: “FORM/ female FOLLOWS FUNCTION/ male: feminist critiques of design”, a John Walker:
Design History and the History of Design, Londres, Pluto Press, 1989, pags.199-225.
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industrial i la divisio del treball atorgaven a la dona el paper de la cura de la casa i la familia.
La perspectiva feminista proposa per a la historia del disseny una gamma d’aproximacions
critiques que desafien el corrent principal de la definicid de la practica del disseny, dels
parametres que s’utilitzen per a examinar els objectes dissenyats, dels valors que s’empren en
el seu estudi i, fins i tot, d’allo que es considera un dissenyador. Segons Attfield:

“Em refereixo a la perspectiva feminista com aquella que reconeix que les dones
formen part d’un grup, entre molts d’altres, en una societat multicultural amb
diferents gustos, necessitats, valors i ordre de prioritats perqué el paper que juguen, el
tipus de feina que fan i la posicié que ocupen en la societat es troba determinat pel seu
naixement. En aquest context, el feminisme és una posicio politica que es proposa fer
canvis en interés de les dones.”®*

Attfield escrivia a I’época en qué es van posar en crisi els valors d’una modernitat basada en
una visé unitaria i masculina de la cultura i, per extensid, del disseny. Segons Attfield, era
simptomatic que la condicié postmoderna inclogués una critica feminista del disseny i que
aquesta es proposés desmuntar la concepcié dominant segons la qual la valoracio de la
maquina (masculina) és superior a la del cos (femeni). La tradici6 moderna assigna als homes
les arees determinants i funcionals del disseny —ciencia, tecnologia i produccio industrial—
I ales dones les arees “soft” del disseny: la decoracid, allo privat i doméstic. “Situa la forma
en el reialme femeni, on el seu paper és reflectir els imperatius d’allo real. Segons aquesta
teoria estética, la forma (femella) segueix a la funci6 (mascle).”%?

L’enfocament biografic tipus “les dones dissenyadores” no agradava gens Attfield perqué
considerava que aquest no fa més que confirmar el prejudici segons el qual les dissenyadores
son inferiors als dissenyadors excepte en les arees de les arts decoratives, el disseny textil, els
interiors i la moda. A més, I’enfocament de les “dones dissenyadores” devalua la historia del
disseny com a disciplina perqué utilitza una metodologia inapropiada, prestada de la historia
de I’art.

Malgrat que la historia de 1’art feminista ens proporciona un corpus excel-lent de critica i
metodologia, Attfield considera que no és apropiada per a la historia del disseny, tret que
considerem que el disseny és art i que la historia es redueix a 1’apreciacié del Good Design, i
de certs objectes d’autor 1 de culte.

Es considera que la diferéncia entre disseny 1 art es troba en la distinci6 entre 1’objecte
funcional i I’objecte simplement bell. Segons Attfield, aquesta escala de valors es basa en la
ideologia del Moviment Modern, la qual deixa fora els objectes que no son funcionals, els
fets a ma o els que no s’ajusten a les normes del bon disseny. S’ometen la moda, els objectes
efimers i moltes arees del disseny en les quals les dones han estat importants. Els estudis
culturals, la historia social i I’antropologia proporcionen una analisi dels objectes i del gust
popular que va més enlla de I’estetica tot fent emergir el treball de les dones. En
consequeéncia, no es tracta tant d’estudiar les preocupacions de les dones com d’utilitzar el
feminisme com a punt de partida per a transcendir les limitacions de la historia del disseny
convencional.

Attfield proposa no estudiar els objectes com si existissin en un buit intemporal, sind
analitzant els seus canvis de significat historic. Aqui cita els estudis sobre moda de Lisa

61 Judy Attfield: op. cit, pag. 200.
62 it. female i male en I’original.
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Tickner, que interpreta 1’as progressiu dels pantalons entre 1940 i 1960 com la representacid
simbolica dels canvis del paper de la dona durant aquest periode.

Un altre cas que li semblava interessant per les diverses interpretacions que suscitava era el
de I’Stiletto Heel o sabata de tald d’agulla, que va causar furor als anys seixanta. Segons Lisa
Tickner, I’Stiletto, com les cotilles i I’embenat dels peus, subministrava unes imatges de
captivitat i erotisme que representaven metaforicament la submissio de la dona a la
dominacié masculina. En canvi, Lee Wright va fer una investigacio que suggeria justament el
contrari, és a dir, que 1’Stiletto es va posar de moda per una qiiestio d’afirmaci6 i no de
servitud. Les dones joves s’oposaven als canons moralistes de la indumentaria materna de
postguerra tot enfilant-se sobre talons d’agulla que semblaven desafiar la gravetat.’* A partir
d’aquests estudis i d’altres, Attfield demostrava que no es pot fer historia del disseny sense
considerar la posicié social dels objectes i sense investigar les seves relacions amb els sectors
més poblats per dones.

Fins no fa gaire, les dones tenien poques possibilitats de modificar el seu entorn i de
dissenyar habitatges més apropiats a les seves necessitats funcionals i simboliques. Attfield
coneix el treball de les arquitectes feministes segons el qual 1’arquitectura és una
representacio de les relacions socials, que configuren la manera com la gent s’organitza en
I’espai. Per exemple, la casa ha estat durant molts segles un lloc de representacio de I’estatus
economic de la familia. Els arquitectes moderns han presentat la casa com una “maquina
d’habitar”, pero les feministes han demostrat que en general la innovacid i la tecnologia
domestica han servit més per a facilitar les feixugues feines de la casa que per a qliestionar el
paper tradicional de les dones. Per aixo, ja al segle XIX les “feministes materialistes”
americanes proposaven experiments radicals, com ara habitatges amb la gestié domeéstica
col-lectivitzada i cases sense cuina.®®

La divisio del treball en la societat industrial assigna als homes el paper de produir i a les
dones el paper de consumir. A més de la casa, el gran magatzem i el supermercat han estat
identificats com a espais femenins. Pero les dones no han nascut amb ’habilitat “natural” de
consumir. Aquest és un procés d’aprenentatge que es fa amb 1’ajut d’altres dones, de les
revistes, la publicitat i els mitjans de comunicacio. De tota manera, hi ha diverses teories
sobre el consum segons les quals no sempre es veu com un mecanisme alienador i opressor.
Els consumidors poden utilitzar els objectes dissenyats de maneres inesperades i creatives.
Per exemple, Elisabeth Wilson considera que la moda es pot interpretar com un llenguatge
dinamic que les dones fan servir per a expressar-se de tal manera que la seva condicio
femenina no significa que sempre hagin de ser individus oprimits.5®

Les feministes sostenen que “allo personal és politic” i que no hi ha res de més personal que
la manera com construim la nostra identitat interactuant amb el mon de les coses. Attfield
conclou dient que aquesta mena de relats no es troben en la historia del disseny, la qual s’ha
vist a si mateixa com una disciplina limitada a I’enregistrament de la historia dels
professionals del disseny i no com una part de la historia general. Quan Attfield deia que la

83 Lisa Tickner: “Women and Trousers: unisex clothing and sex role changes in the twentieth century”, a Design
History Society: Leisure in the Twentieth Century, Londres, Design Council, Annual Conference Papers, 1976,
pags. 56-67.

8 Lee Wright: “Objectifying Gender: The Stiletto Heel”, a Judy Attfield i Pat Kircham (eds.), A View from the
Interior. Feminism, Women and Design, Londres, The Women’s Press, 1989, pags. 7-19.

% Vegeu Dolores Hayden: The Grand Domestic Revolution, Cambridge-Londres, The MIT Press, 1982.

% Elisabeth Wilson: Adorned in Dreams: Fashion and Modernity, Londres, Virago, 1985.
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historia del disseny ha de ser més inclusiva i utilitzar fonts de la historia oral i I’economica,
de I’antropologia, la sociologia, la literatura i el feminisme, estava dient el mateix que deia
Dilnot; és a dir, que la historia del disseny havia de sortir del seu encasellament en els grans
autors per a explorar els territoris de la historia social.

La historia feminista del disseny ha generat una abundant bibliografia, en la qual, de vegades,
fins i tot amb un cert sentit d’humor, es posa de manifest fins a quin punt son desencertades
les politiques d’habitatge o les campanyes comercials llangades sota la perspectiva
masculina. El mateix any 1986 Attfield va coordinar juntament amb Pat Kirkham el llibre A
View from the Interior. Feminist Women and Design, en el qual van col-laborar (a part
d’elles) tretze historiadores més.®” Dos assaigs d’aquest llibre han estat molt citats en obres
posteriors: un és de Lee Wright sobre 1’Stiletto Heel, del qual ja hem parlat, i I’altre és
“Inside Pram Town: A Case Study of Harlow House Interiors, 1951-61”, de la mateixa Judy
Attfield.%® La nostra autora va investigar per qué les esposes i mares de familia traslladades
després de la guerra al modern barri de Harlow House patien un index tan alt de neurosi. La
resposta es trobava en la ubicacio del barri, separat de la ciutat, on I’inic espai comunitari
existent era un centre comercial, i en el disseny de les cases, unifamiliars i aillades. Els
benintencionats arquitectes i planificadors van creure que el barri seria el paradis de les noves
families nuclears i que les dones es quedarien a casa cuidant els fills. Pero els seus plans eren
erronis. Les dones que no treballaven es posaven malaltes tancades a casa, soles tot el dia,
allunyades de la familia extensiva i d’espais tradicionals de sociabilitat com el carrer
comercial i la plaga. Les que es van animar a treballar es van trobar sense mitjans de
comunicacio propers i sense llocs on deixar les criatures. Al final, van ser les mateixes dones
les que es van organitzar col-lectivament per a contrarestar la disfuncionalitat de les cases i
del barri.

Amb els anys, Attfield i Kirkham han estat reconegudes com dues de les millors
historiadores del disseny feministes. Kirkham ha col-laborat, a més, en els llibres The
Gendered Object; Me Jane: Masculinity, Movies and Women; You Tarzan: Masculinity
Movies and Men; i va coordinar el nimero Women and Design de la revista Studies in the
Decorative Arts. L’any 2000 va ser comissaria de 1’exposicio Women Designers in the USA,
1900-2000 Diversity and Difference, que hem esmentat.

La influéncia de les teories feministes de la historia s’ha notat molt en I’obra de la
historiadora Penny Sparke, que a partir dels anys noranta va donar un gir molt significatiu a
les seves investigacions sobre disseny industrial. El 1987 va publicar el llibre Electrical
Appliances, en el qual explorava criticament la historia dels electrodomestics tot demostrant
que I’estalvi de temps que sempre han promes a les mestresses de casa €s més un mite que no
pas una realitat.%° EI 1995 va publicar un treball molt ambici6s des de la perspectiva de la
critica i la historia feminista: As Long as It’s Pink. The Sexual Politics of Taste.”’A través de
molts exemples, Sparke explorava la cultura visual i el gust de les dones, els quals, segons
ella, havien estat conscientment eliminats del Moviment Modern i del disseny en general.
L’estética mecanica, antiornamental i minimalista de la modernitat era una construccio
cultural d’arquitectes i dissenyadors que, en nom de I’eficacia i la higiene, van condemnar tot

57 Judy Attfield i Pat Kirkham: A View from the Interior. Feminism, Women and Design, Londres, The
Women’s Press Ltd., 1989.

8 Judy Attfield: “Inside Pram Town. A Case Study of harlow House Interiors, 1951-1961, a Judy Attfield i Pat
Kirkham, op. cit, pags.215-238.

% Penny Sparke: Electrical Appliances, Londres, Unwin Hyman, 1987.

0 Penny Sparke: As Long as it’s Pink. The Sexual Politics of Taste, Londres, Pandora, 1995.
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el que fos decoratiu, bigarrat i acollidor. Sparke va llancar la hipotesi, que després ha estat
corroborada, que les dones van entendre i acceptar la modernitat més a través de I’ Art Déco
que no pas a través dels manifestos radicals dels dissenyadors avantguardistes. As Long as
It’s Pink proposava una historia de la cultura material moderna diametralment oposada a
I’enfocament heroic de les avantguardes.

A T’edicio de 2004 de An Introduction to Design and Culture (1900 to the present) Edition
2.0., Sparke va fer una interpretacio molt “antipevsneriana” de la historia del disseny del
segle XX."* Aquesta vegada, com havien reivindicat Dilnot i d’altres historiadors
compromesos amb el progrés de la historia, Sparke adoptava una perspectiva de tipus social.
Si el relat tradicional de la modernitat s’havia fet prioritariament des de la produccio de les
idees i els productes, Sparke ho feia ara des de la sociologia del consum i tenint en compte el
grau de recepcio dels productes. D’acord amb el seu enfocament, les dones han tingut un
paper molt important en la modernitzacié de la vida quotidiana i situa en el centre del mapa
del disseny paisos com Franca i els Estats Units perqué al llarg de tot el segle XX van tenir
un paper molt important en la divulgaci6é comercial d’alldo modern. Mentre que As Long as
It’s Pink partia d’un plantejament feminista radical i presentava les dones com a victimes, An
Introduction to Design and Culture (1900 to the present) Edition 2.0 adoptava una visio
social més amplia i presentava les dones com a agents actius de la modernitzacio de la vida
quotidiana. Aixo no s’ha de confondre amb 1’acceptacio i divulgacié del modernism, que,
segons el seu llibre anterior, va ser un estil imposat a les dones per un petit grup
d’arquitectes.

En les seves darreres obres, Sparke s’ha interessat molt per la historia dels interiors i per
I’obra de la dissenyadora americana Elsie de Wolfe. Aquesta, malgrat no seguir els canons
estetics de la modernitat, va treballar 1 es va promocionar d’una manera indiscutiblement
moderna.’ La darrera obra d’Sparke, The Modern Interior (2008), parla de I’evolucio dels
interiors domestics moderns des del punt de vista del significat que aquests han tingut per als
seus habitants.” Sparke llanca la hipotesi que al segle XIX els interiors doméstics es
projectaven cap a fora tot fent que els espais publics —botigues, grans magatzems,
restaurants, trens, oficines, etc.— tinguessin I’aspecte d’un salo privat. Per aixo es decoraven
amb mobles de fusta, ferratges de llautd, tapisseries i cortinatges de vellut. EI Moviment
Modern va fer I’operacio contraria: va portar els espais racionals del mon laboral modern —
la fabrica, I’hospital, I’oficina, el laboratori, etc.— cap a I’interior domestic. Sparke adopta
aqui també, encara que no Unicament, la perspectiva de génere, ja que considera que el
bigarrat espai public victoria €s una prolongacié de 1’espai domestic/femeni cap a I’exterior
—Ila qual cosa proporciona confort a I’home treballador—, mentre que el despullat i abstracte
espai domeéstic proposat pels liders del Moviment Modern €s una prolongacié de 1’espai
laboral/masculi cap a I’interior —la qual cosa, se suposa, racionalitza les ocupacions
domestiques de les dones.

Les teories feministes tenen la virtut d’incorporar la perspectiva de génere a la historia del
disseny, pero lamentablement sembla que només s’hi interessin les historiadores. Crec que
aixo no hauria de ser aixi, ja que el genere és una construccié cultural que afecta tant homes
com dones i, sens dubte, les seves relacions amb els espais i els productes dissenyats. Si

L Penny Sparke: An Introduction to Design and Culture (1900 to the Present) Edition 2.0., Londres-Nova York,
Routledge, 2004.

2 penny Sparke: Elsie de Wolfe: The Birth of Modern Decoration, Nova York, Acanthus Press, 2005.

3 Penny Sparke: The Modern Interior, Londres, Reaktion Books, 2008.
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I’objecte d’estudi de la historia en general és I’evolucio de les societats humanes, llavors la
perspectiva de génere hauria de ser una premissa a incloure en qualsevol estudi historic.

El debat entre Victor Margolin i Adrian Forty

L’abril de 1992 Victor Margolin va publicar un article a la revista Design Studies titulat
“Design history or design studies; subject matter and methods”, en el qual, atesa la
indefinici6 i “fluidesa” de la historia del disseny, proposava transferir-la al terreny més ampli
dels design studies.™ Aquest article va aixecar una gran polémica en ser contestat en sentit
contrari per Adrian Forty a la revista britanica Journal of Design History.” Aquests dos
articles van ser publicats també a la revista finlandesa Arttu el juny de 1992.

El maig de 1993 va tenir lloc al Center for Advanced Study in the Visual Arts de la National
Gallery de Washington DC, als EUA, un seminari sobre historia del disseny en que divuit
persones provinents de diversos camps —incloent-hi la filosofia, la sociologia, la historia de
la tecnologia, la historia de 1’art, els estudis sobre cultura material, 1’ensenyament del
disseny, les exposicions de disseny i la mateixa historia del disseny— es van trobar per a
debatre la situacié de la historia del disseny en aquell moment. Els participants en el seminari
es van adonar que hi havia profundes discrepancies sobre 1’objecte d’estudi i els metodes de
la historia del disseny, el paper de la historia del disseny en I’ensenyament i la professio del
disseny, la relacio de la historia del disseny amb altres branques de la historia que estudien
allo fet pels humans 1 quin era el public de la historia del disseny. Llavors, amb 1’objectiu de
fer publics aquells debats i d’encoratjar altres historiadors a mantenir-los, els editors de
Design Issues van preparar per al nimero 11(1)1995 un monografic sobre historia del
disseny. Aquest s’obria amb els articles de Margolin i de Forty objecte de discussio i anava
seguit de sis articles que, en el seu conjunt, oferien un substancios estat de la questio.

A “Design history or design studies; subject matter and methods” Margolin comencava
lamentant que, malgrat els anys transcorreguts des del congrés del 1977, Design History. Fad
or Function?, la historia del disseny no havia presentat, com deia John Blake, una mena de
coagulacio d’idees tal “que es pogués reconeixer inequivocament com a ‘historia del
disseny’; no com un apeéndix de la historia de ’art, no com un apeéndix de la historia de
I’arquitectura, no com un apendix de la historia de la tecnologia o de qualsevol altra cosa per
I’estil, encara que amb Obvies connexions entre elles”.”® En 1’abundancia de material produit
des del 1977 fins al 1992 no quedava gens clar quins eren els limits que posaven els
historiadors del disseny a les seves investigacions.

Segons Margolin, el nucli principal de la historia del disseny no va ser explorat per Pevsner
en el seu text fundacional Pioneros del disefio moderno (1936)’’. Malgrat els seus mérits

" Victor Margolin: “Design history or design studies: subject matter and methods”, revista Design Studies, vol.
13, ndm. 2, abril de 1992, pags. 104-116. Aquest article es va publicar en castella tretze anys més tard. Vegeu:
Victor Margolin: “Historia del disefio y estudios sobre disefio”, a Las politicas de lo artificial, Méxic DF,
Editorial Designio, 2005, pags. 303-322.

5 Adrian Forty: “A Reply to Victor Margolin”, a Journal of Design History, vol. 6, nim. 2, 1993, pags. 131-
132.

76 John Blake: op. cit., pag. 58.

7 Nikolaus Pevsner: Pioneers of the Modern Movement. From William Morris to Walter Gropius, Londres,
Faber & Faber, 1936. En una edicié del MoMa del 1949 li van canviar el nom, de manera que el titol en castella
va ser Pioneros del disefio moderno. De William Morris a Walter Gropius, Buenos Aires, Ediciones Infinito,
1958 [1a edicio], 2003 [4a edicid].
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com a historiador, el seu deixeble Reyner Banham tampoc no va definir quins eren els limits
de la historia del disseny a Teoria y disefio en la primera era de la maquina (1960), ni
tampoc no ho va fer en els seus mordagos articles sobre la cultura de consum americana.’® Al
seu llibre Breve historia del disefio industrial (1980), John Heskett anava una mica més enlla
i proposava ampliar fins a les armes el ventall de productes que havia de contemplar la
historia del disseny. El 1986, com hem vist, Cheryl Buckley proposava ampliar I’ambit de la
historia del disseny als productes artesans, en gran part fets per dones.

L’acreditada definici6 de disseny industrial que va fer Tomas Maldonado a El disefio
industrial reconsiderado segons la qual “en general, s’entén per disseny industrial la
projectacio d’objectes fabricats industrialment, és a dir, fabricats mitjancant maquines i en
série”’®, no convencia el seu propi autor, ja que considerava que no distingia prou bé entre el
treball del dissenyador i el de I’enginyer.

Margolin lamentava que, d’una banda, no es posaven fronteres a la historia del disseny,
mentre que, d’una altra, es feien histories fragmentades sobre artesania, disseny grafic i
disseny industrial, la qual cosa només servia per a legitimar I’educacio especialitzada dels
estudiants.

Per a Margolin, “disseny” no és un tipus d’objectes que es puguin classificar com les
papallones, perque es tracta d’una activitat que canvia constantment. L’obsessio per
classificar prové del segle XIX, quan els museus es van posar a col-leccionar tota mena
d’objectes com flora i fauna, arts plastiques, arts decoratives i tecnologia. Llavors, €s van
establir limits molt clars entre el que era natural i el que era artificial. Segons Margolin,
aquest llegat impregna la historia que va escriure Pevsner i encara ens obsessiona avui en dia.

Pero els museus i les universitats son forces intel-lectuals poderoses que actualment estan
esborrant fronteres entre camps de coneixement que semblaven inamovibles. Margolin cita el
convincent assaig de Clifford Geerz Blurred genres: the reconfiguration of social thought
(1983), on s’afirma que actualment hi ha una tal varietat de discursos que es fa dificil
etiquetar els autors. Encara més, sembla que, en lloc d’un nou dibuix del mapa cultural, més
aviat s’esta generant una alteracié dels principis del mapa cultural.®® Segons la perspectiva de
Geerz, es pot considerar que I’expansio de la historia del disseny, des que Pevsner va
publicar el seu Pioneros, més aviat respon a un dibuix diferent del mapa del disseny. Pero
Margolin també lamenta que 1’obertura actual de la historia del disseny —tant a nous temes
com a nous paisos d’Asia i Llatinoamérica— no ha servit per a provocar un replantejament
radical de la disciplina. En gran part, la historia del disseny respon a finalitats pragmatiques,
com ara la formacio de professors de disseny, la preparacio de curadors de museus i la
formacio de periodistes de disseny.

Quan Geerz menciona “una alteraci6 dels principis del mapa cultural”, esta dient que els
metodes d’interpretacié d’allo que eren disciplines establertes ara son desafiats 1 de vegades
rebutjats. Aixo no és un fenomen temporal, sin6 una revolucié fonamental en el tipus de
reflexions en qué ens impliquem com a éssers humans. Margolin prossegueix dient que

8 Reyner Banham: Teoria y disefio en la primera era de la maquina, Barcelona, Paidds Estética, 1985 [1a
edicio, Londres, The Architectural Press, 1960].

8 Tomas Maldonado: El disefio industrial reconsiderado. Definicion, historia, bibliografia, Barcelona, Gustavo
Gil, 1977, pag. 11.

8 Clifford Geerz: “Blurred genres: the reconfiguration of social thought”, a Clifford Geerz: Local Knowledge:
Further Essays in Interpretative Anthropology, Nova York, Basic Books, 1983, pag. 20.
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pensar la historia del disseny com una disciplina basada en fermes presumpcions sobre quina
cosa ¢s el disseny i com hem d’estudiar el seu passat és ignorar els dinamics creuaments de
fronteres intel-lectuals que tenen lloc arreu. Tenint en compte la intensitat d’aquestes
activitats i els contorns borrosos de la practica intel-lectual contemporania, ens hauriem de
preguntar si la historia del disseny, tal com s’ha constituit fins ara, €s una empresa viable.

Les biografies dels dissenyadors mostren que la seva practica professional tendeix a ser més
aviat transversal i no altament especialitzada, la qual cosa ha portat Margolin i Richard
Buchanan a proposar una definicio de disseny molt amplia:

“El disseny és la concepcio i planificacio d’allo artificial, aquest ampli territori dels
productes fets pels humans que inclou: objectes materials, comunicacions visuals i
verbals, activitats organitzades i serveis i sistemes complexos d’entorns per a Vviure,
treballar, jugar i aprendre.”®!

S’ha de reconeixer que allo artificial és una categoria que no esta fixada, sind que canvia
rapidament a mesura que la invencié humana s’adre¢a a fenomens que abans es consideraven
naturals, com la intel-ligéncia artificial, I’enginyeria genética i la nanotecnologia. Tot
utilitzant una concepcié ampliada d’allo artificial com a base de les nostres investigacions,
podem fer noves preguntes sobre quina cosa vol dir dissenyar, com afecta la manera en qué
organitzem 1’accio humana i, finalment, que és un producte.

“Com que no podem aillar una classe fixa de productes —tant materials com
immaterials— com a objecte d’estudi de la historia del disseny, i com que necessitem
pensar I’acte del disseny com un acte d’invencio que continuament crea nous
productes, no és realista pensar que podem delimitar un terreny estable que pugui ser
reclamat per la historia del disseny.”®2

En el seu lloc, Margolin preveu que el disseny pot servir com a tema potent al voltant del
qual s’organitzin les investigacions més diverses, relacionades amb la historia aixi com amb
la situacié contemporania.

“En lloc de desenvolupar la historia com a camp o disciplina, com a alguns els
agradaria, jo preferiria pensar en estudis de disseny, la qual cosa inclou la historia,
perd també convida al dialeg amb altres especialistes, aixi com amb els
historiadors.”%3

Margolin defineix els estudis sobre el disseny com aquell camp d’investigacio que fa
preguntes sobre com fem i usem els productes de la nostra vida quotidiana i com ho hem fet
en el passat. Per exemple, menciona el valor d’algunes investigacions sobre consum fetes per
antropolegs segons les quals el consum pot ser un acte creatiu en la mesura que la gent
utilitza i interpreta els productes dissenyats de maneres no previstes pel dissenyador. Aquesta
mena d’estudis estan molt lluny de I’enfocament de Pevsner atés que no hi ha concepcions
moralistes dels objectes, els quals no es divideixen en bons i dolents.

Aix0 no vol dir que I’antropologia cultural hagi de ser la base disciplinaria dels estudis de
disseny —ens avisa Margolin—, sin6 que és un dels camps d’estudi establerts —juntament

81 Richard Buchanan i Victor Margolin: “V Programme statement” per al congrés Discovering design,
Universitat d’Illinois, Chicago, 5-6 de novembre de 1990.

82 Victor Margolin: op. cit., pag. 114.

8 Ibid, pag.115.
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amb la filosofia de la tecnologia, la teoria general dels sistemes i els estudis culturals, entre
d’altres — els estudiosos dels quals comencen a reconéixer de mica en mica el significat del
disseny en la vida contemporania.

L’article conclou amb una invitacio a establir el paper central del disseny en el mon
contemporani, la qual cosa reclama concepcions radicalment noves i obertura de pensament,
més que no pas el tancament que ha caracteritzat 1’estudi del disseny fins ara.

El text de Margolin, que resideix als Estats Units, va ser contestat per Adrian Forty, que
habitualment resideix a la Gran Bretanya.®* Aquest Gltim va entendre que la critica de
Margolin interpel-lava els historiadors anglesos per tal com implicitament considerava que la
historia del disseny —en la seva major part britanica, tot s’ha de reconéixer— només s’havia
centrat en la identificacio estética de la modernitat i en el Good Design. Forty considerava
que Margolin estava equivocat per dues raons.

Primera: lluny de ser una qiiestio trivial 1 d’expertesa, la qualitat en el disseny, la capacitat de
distingir entre bon i mal disseny, és essencial a tota ’activitat del disseny. Potser no estem
d’acord amb els criteris de bon i mal disseny de Nikolaus Pevsner, de Max Bill o d’Emilio
Ambasz, pero aixo no significa que la seva preocupacio pel tema sigui irrellevant. Tant els
dissenyadors com els consumidors necessiten tenir criteris de qualitat per a exercir les seves
habilitats.

Forty es queixa en el seu article de la visié postestructuralista segons la qual tots els judicis
son tan bons o dolents com qualsevol altre, o que els intents d’atorgar valor a uns dissenys
determinats sén arbitraris i sense sentit. Aixo no ajuda gens al disseny.

“La denominada ‘destruccio de valor’ pot ser un sistema intel-lectual elegant, pero és
completament indtil en el camp del disseny, en el qual constantment hem de prendre
decisions sobre qué fa que un disseny sigui millor que un altre.”®

Podem discutir les bases a partir de les quals fem judicis de valor, pero, segons Forty, no
podem caure en la trampa nihilista de pensar que no val la pena fer-ne. | prossegueix
afirmant que la investigacio per a identificar com es fan els judicis de qualitat és una questio
totalment legitima en la historia del disseny.

El segon punt on, segons Forty, Margolin s’equivoca és a no reconéixer fins a quin extrem la
historia del disseny ha abragat noves linies de pensament. | ho ha volgut fer de tal manera
que sovint s’ha oblidat de la qiiestio de la qualitat. De tota manera, no hi ha dubte que alguns
dels treballs més interessants de la historia recent deuen el seu interés a la influéncia d’altres
disciplines, especialment els estudis culturals 1 I’antropologia, els quals han permes estudiar
el comportament dels consumidors i la seva relacié amb els objectes dissenyats. Forty posa
I’exemple de dos investigacions sobre mobiliari —The English Regional Chair, de Bernard
Cotton, i English Vernacular Furniture, de Christopher Gilbert®®—, que, en la mesura que no
tracten del moble d’autor, han de buscar metodologies alternatives a la historia convencional.
Ambdds llibres mostren que, tot combinant habilitats de la historia tradicional —acumulacio
de proves documentals i un estudi acurat del mobiliari— amb algunes intuicions dels estudis

84 Adrian Forty: “A reply to Victor Margolin”, a Journal of Design History, vol. 6, nim. 2, 1993, pag. 131-132.
8 Adrian Forty: op. cit., pag. 131.

8 Bernard Cotton: The English Regional Chair, Woodbridge, Antique Collectors’ Club, 1990; Christopher
Gilbert: English Vernacular Furniture, Yale University Press, 1991.
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culturals, es pot donar amb éxit una visi6 totalment nova d’un tema que els estudis anteriors
havien obviat.

Forty confessa no sentir la necessitat que té Victor Margolin de descobrir la frontera de la
historia del disseny. La principal obligacio de la historia del disseny és escriure bona historia
—al cap i a la fi, la historia del disseny no és diferent de qualsevol altra branca de la historia.
Naturalment, el fet d’haver triat la historia del disseny ens convida a fer-nos certes preguntes
i a desenvolupar teécniques especifiques per a tractar una evidencia historica especifica, pero
¢s aixo el que distingeix la historia del disseny d’altres histories, no una frontera demarcada i
vigilada per “académics separatistes”.

Al final, Forty admet que escriure bona historia i distingir criteris de qualitat no semblen
ambicions gaire radicals. El desig de Victor Margolin de definir un nou camp d’estudi no li
sembla del tot necessari. Segurament, la disciplina de la historia, tal com s’ha desenvolupat
en 1’ultim segle, dona una definicio perfectament satisfactoria del “camp”. “Tot el que
necessitem és trobar millors respostes a les preguntes que planteja.”

L’article de Forty va tornar a ser contestat per Margolin, el qual argumentava que els
conceptes de disseny implicits en les obres dels historiadors fundadors de la disciplina, com
Pevsner i Banham, eren completament oposats i que no estava gens clar quin era el nucli de
la historia del disseny. Encara més, si els treballs més innovadors en 1’ambit de la historia
realitzats els Gltims anys provenien de la sociologia i I’antropologia, per qué no acceptar
directament que aquestes son dues disciplines que formen part dels Design Studies? Aquests
poden preocupar-se per qliestions de qualitat, pero el seu projecte central és la comprensio
del disseny en si mateix. La connexio entre els Design Studies i la practica del disseny seria
allo que donaria una nova orientacio a la investigacio universitaria. Margolin concloia dient
que:

“Jo no discuteixo I’afirmacio que els historiadors han de maldar per escriure bona
historia del disseny, pero jo crec que la historia del disseny pot ser escrita i ho sera
amb o sense 1’existéncia d’un nou camp. De tota manera, no podem suposar que les
linies de treball que provenen de mdaltiples disciplines es faran carrec dels problemes
del disseny si no hi ha un lloc comda. | aquest lloc es diu Design Studies. Aclarir un
nou lloc per a la recerca és per a mi més interessant que moure tanques al voltant de

camps que ja estan llaurats”.®’

En realitat, els dos autors no discutien sobre el mateix problema: Forty defensava la utilitat
de la bona historia del disseny, mentre que Margolin deplorava la seva fluidesa i manca de
concrecid; Forty considerava que el disseny era un camp d’estudi, mentre que Margolin
considerava que havia de ser una disciplina. Forty veia tot el projecte de definicié com un
exercici d’estretor mental, mentre que Margolin veia la definicié com un procés
d’alliberament que obriria nous horitzons als investigadors. Realment, semblava com si els
dos historiadors parlessin de problemes diferents i en llengues diferents.

A partir d’aquest punyent debat, la revista Design Issues publicava sis articles on Jonathan
M. Woodham, Nigel Whiteley, Alain Findeli, Barbara Maria Stafford, Jeffrey L. Meikle i
Denis Doordan exposaven la seva opinio i s’alineaven a favor o en contra de les tesis de

87 Victor Margolin: “A Reply to Adrian Forty”, a Design Issues, vol. 11, nim. 1, 1995, pag. 21.
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Margolin o Forty. Obviament, per manca d’espai no els comentaré exhaustivament tots, pero
si esmentar¢ alguns punts que m’han cridat 1’atencio.

En primer lloc, direm que Jonathan M. Woodham estava totalment en desacord amb la tesi de
Margolin. A “Resisting Colonization: Design History has its Own Identity” aquest
historiador anglés es queixava que Margolin semblava desconeixer la situacio real de la
historia del disseny a les universitats britaniques on, I’any 1993, ja hi havia cursos de grau i
masters 1, fins i tot, s’estaven organitzant els primers doctorats. Potser les autoritats de les
universitats nord-americanes no estaven interessades en la historia del disseny, pero aquest
no era el cas de les seves equivalents britaniques. El segon punt de discordanca tenia un
fonament més epistemologic, ja que Woodham no estava d’acord amb les teories de
Margolin segons les quals la historia del disseny no havia estat capa¢ de superar el paradigma
pevsneria. Margolin ignorava en el seu article ’obra de Herwin Shaefer, que havia ajudat
Pevsner en la reedicié americana de Pioneros i que era molt critic amb el seu emfasi en la
creativitat artistica individual 28 També ignorava la famosa obra de Giedion sobre la historia
anonima,® els treballs de Turner sobre els dissenys enregistrats,® I’article de Philip Pacey
sobre els dissenyadors no professionals®?, el treballs de Daniel Miller sobre la societat de
consum® i, sobretot, el llibre d’Adrian Forty Objects of Desire. Objects and Society Since
1750, una obra cabdal en la superacié de les narracions de la historia del disseny que posen
tot I’émfasi en els autors.** Woodham no compartia la visié pessimista de Margolin i
recordava que el nucli de la historia del disseny és el disseny i que aixo és el que la distingeix
d’altres camps de recerca historica. Com altres disciplines académiques, els seus meétodes i
enfocaments son constantment reavaluats i les fronteres amb altres disciplines varien i es
creuen. Pero afirma: “Situar la historia del disseny sota el jou de I’aspirant a nova disciplina,
dels Design Studies —sigui quina sigui la seva definicio—, sembla com imposar-se una
carrega una mica innecessaria.®

A “Design History or Design Studies?”, Nigel Whiteley examinava els pros i els contres de
1’opci6 de Margolin.®® En primer lloc, no compartia la seva preocupacié per definir el
disseny. Per exemple, deia que al segle XXI els historiadors de I’art ja no es plantegen
constantment que ¢és I’art ni intenten definir-lo. Aquesta va ser una preocupacio tipica de la
primera meitat del segle XX, quan era historicament necessari alliberar-se d’una série de
prejudicis 1 obrir nous camins. Pero ara ’art s’enfronta a qliestions molt més urgents que la
seva definicid. Segons Whiteley, passa el mateix amb el disseny. No hi ha una definici6 clara
d’allo que és el disseny i, per tant, de la seva historia, perqué s’esta produint un creixement
exponencial de la diversitat d’enfocaments 1 investigacions. Per tant, Whiteley considera que
els Design Studies son un concepte més apropiat per a la pluralitat d’histories i la miriade
d’activitats, enfocaments 1 metodologies que implica I’estudi dels productes 1 les imatges fets

8 Herwin Shaefer: The Roots of Modern Design: the Functional Tradition in the 19th Century, Londres, Studio
Vista, 1970.

8 Sigfried Giedion: La mecanizacion toma el mando, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1978. [1a edicid,
Oxford University Press, 1948]

9 Matthew Turner: “Registered Design as a History of Design”, a Art Libraries Journal 16:3 (Londres, 1991):
33.

%1 Philip Pacey: “Anyone Designing Anything? Nonprofessional Designers and the History of Design”, a
Journal of Design History, vol. 5, nim. 3, 1992, pags. 217-225.

9 Daniel Miller: Material Culture and Mass Consumption, Oxford, Blackwell, 1987.

9 Adrian Forty: Objects of Desire. Objects and Society Since 1750, Londres, Thames and Hudson, 1986.

% Jonathan M. Woodham: “Resiting Colonization: Design History has Its Own Identity”, a Design Issues, vol.
11, nim. 1, 1995, pags. 22-37.

% Nigel Whiteley: “Design History or Design Studies?”, a Design Issues, vol. 11, nim.1, 1995, pags. 38-42.
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pels éssers humans. De tota manera, Whiteley no accepta el desplagament del disseny cap als
Cultural Studies sense reserves. En primer lloc, perqué la sociologia i I’antropologia
tendeixen a fer estudis sincronics i no s’ha de perdre de vista la dimensi6 diacronica o
temporal que es necessita en la perspectiva historica; en segon lloc, perque els Cultural
Studies pequen, en general, d’un excés d’intel-lectualisme i parlen un argot filosofic que pot
acabar per allunyar els estudiants de disseny; i, finalment, perque les persones formades en
els Cultural Studies no tenen la cultura visual necessaria per a analitzar el disseny. Aquests
tres inconvenients son importants i m’inclino a pensar que cal agafar prestats dels Cultural
Studies aquelles aproximacions i metodes que siguin utils per al disseny, la qual cosa no vol
dir caure en un mimetisme servil.

L’article “Design History and Design Studies: Methodological, Epistemological and
Pedagogical Inquiry”, d’Alain Findeli, era de bon tros el més llarg i especulatiu.®” Es un text
que tots els professors d’historia del disseny haurien de llegir, perd que per motius d’extensid
no podré exposar detalladament. Findeli veia molts paral-lelismes entre el debat Margolin-
Forty i el debat que es va generar a Alemanya —i que encara caldeja en molts departaments
d’historia de I’art— sobre la Kunstgeschichte (historia de I’art) i la Kunstwissenschaft
(ciéncia de I’art). De fet, molts departaments d’historia de I’art han modificat els seus
programes, metodes i enfocaments en el sentit de dotar 1’art d’una perspectiva més amplia,
interpretativa, critica i teorica. D’aquesta manera, la historia n’és un component més
juntament amb I’estética, la semiotica, la sociologia, I’hermenéutica, etc. A Findeli li sembla
que aquest és el paradigma que Margolin té present quan identifica els Design Studies com
un camp més ampli i autoconscient per al disseny. Pero Findeli opina que els departaments
d’historia de I’art son el pitjor exemple a seguir per a la historia del disseny. De fet, s6n una
anomalia historica heretada del segle X1X i considera que no hi ha cap rad per la qual la
historia de I’art hagi de tenir un estatus tan privilegiat a la universitat. De fet, tots sabem que
la historia de la musica s’estudia als conservatoris i la historia de la poesia als departaments
de literatura, i que la historia de 1’enginyeria, el dret o la medicina s’estudien a les facultats
corresponents. Findeli considera que la historia del disseny ha de romandre alli on s’ensenya
i es practica el disseny i que la creacid d’un programa de grau en Design Studies en el qual la
historia tingui un paper important hauria de respondre al concepte de Design-wissenschaft
(ciéncia del disseny). Es a dir, hauria d’incloure I’epistemologia, la teoria, I’estética i I’ética.
L’article de Findeli concloia amb una llarga dissertacid sobre la didactica de la historia del
disseny a les facultats i escoles de disseny, on s’ha de tenir molt present que els estudiants no
son futurs historiadors.

El tema de la utilitat de la historia del disseny és una constant en gairebé tots els articles
d’aquest nimero monografic de Design Issues. De fet, encara que els seus enfocaments sén

% Els Cultural Studies sén un camp d’estudi que es fonamenta en la teoria critica i en la critica literaria
marxista. Generalment, tracten de la naturalesa politica de la cultura contemporania, aixi com dels seus
precedents historics, conflictes i qliestions. Els investigadors exploren com un medi 0 missatge especific es
relaciona amb la ideologia, la classe social, la nacionalitat, I’etnicitat, la sexualitat i/o el génere. Els Cultural
Studies tenen un plantejament molt holistic, ja que combinen la teoria feminista, la teoria social, la teoria
politica, la historia, la filosofia, la teoria literaria, la teoria dels mitjans de comunicacio, els estudis de cinema i
video, I’economia politica, els estudis museologics, i la critica de la historia i I’art per a estudiar els fenomens
culturals en diverses societats. Aixi doncs, els Cultural Studies tracten de comprendre de quina manera el
significat es genera i dissemina. Aquesta visio holistica dels Cultural Studies els fa molt apropiats per a estudiar
el disseny. Els Cultural Studies s’han desenvolupat molt als paisos anglosaxons i aixo ha comportat un
desenvolupament paral-lel de la investigacid del disseny des de punts de vista més amplis que 1’estrictament
historic.

9 Alain Findeli: “Design History and Design Studies: Methodological, Epistemological and Pedagogical
Enquiry”, a Design Issues, vol. 11, nim.1, 1995, pags. 43-65.
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diferents, tant Margolin com Forty son coneguts com a grans activistes de la historia del
disseny, a la qual investeixen del deure de millorar la practica professional. Fins i tot Forty
opina que la historia del disseny pot contribuir que els ciutadans consumeixin millor. Aquesta
expectativa em sembla massa optimista, atés que no cal ser un gran observador per a veure
com allo que determina en gran manera les decisions del consumidor no és la historia, sin6 la
publicitat i el marqueting. Dit aix0, els articles de Meikle i Doordan s’adrecen sobretot a la
questio de les relacions entre la historia i la practica professional.

A “Design History for What?: Reflections on an Elusive Goal” Jeffrey L. Meikle recordava
que als anys trenta el socioleg Robert S. Lynd, preocupat per la neutralitat dels cientifics
socials americans que no s’ocupaven d’estendre les seves investigacions més enlla dels seus
dominis, va escriure una série d’assaigs reunits sota el titol acusatori de Knowledge for
What? en els quals es preguntava de qué servia acumular informacio si aixo no s’utilitzava
per a millorar la vida de la gent.”® Tant Forty com Margolin han intentat sempre respondre a
la pregunta: historia del disseny, per qué? Per a Forty, aixo s’aconsegueix mitjangant una
historia que ajudi a distingir entre bon disseny i mal disseny. Margolin és bastant més
ambicids quan diu que els Design Studies han de participar en els debats sobre com s’ha de
practicar el disseny en la societat contemporania i, en relacié amb la historia mateixa, es
pregunta quin objectiu té si no es vincula amb la practica actual de la professié. Aquesta ha
canviat tant en els ultims anys que és probable que els Design Studies siguin un camp més
adequat per a estudiar el disseny avui en dia. De tota manera, Meikle no entén com Forty
defensa tant la utilitat present de la historia del disseny quan és 1’autor d’Objects of Desire, el
que no revela gairebé res sobre el present pero si moltes coses sobre la societat del passat.

A “On History”, Dennis Doordan insisteix un altre cop en la utilitat de la historia en les
carreres de disseny, pero afegeix que aquesta també ha de servir a I’objectiu del
desenvolupament dels museus del disseny, els quals han de treballar amb plantejaments clars
i diferenciats de la historia de I’art.%® A diferéncia dels historiadors generals, que amb prou
feines utilitzen les imatges com a il-lustracions intercanviables, els historiadors del disseny
tenen una gran perspicacia en relacié amb els objectes i sén capacos de llegir-los i
d’interpretar-los. Aquesta es la gran aportacio que la historia del disseny fa a la historia
entesa com a camp d’especulacio intel-lectual.

La historia, segons Doordan, impulsa els professionals a reflexionar sobre la dimensio
temporal de I’experiéncia humana, tant si aquesta és efimera, com passa amb la moda, com si
és duradora, com passa amb I’arquitectura. I diu: “la historia del disseny que no presta
atencio als efectes del temps perd una dimensié fonamental de 1’experiéncia”.’® Per tal com
la historia del disseny reclama plantejaments interdisciplinaris, Doordan no té cap
inconvenient a admetre que la historia del disseny sigui absorbida pels Design Studies. Aixo
no obstant, li preocupa el fet que aquests es limitin a 1I’objectiu instrumental de millorar la
practica. Afirma que el disseny —segons la concepcio margoliana de planificacio del mén
artificial— no és la mateixa cosa que la historia i les modalitats de la historia no s’han de
confondre amb la seva substancia. 1°* En Gltim terme, la historia va més enlla del confins de
la practica i s’adreca a les futures generacions de dissenyadors.

% Jeffrey L. Meikle: Design History for What?, a Design Issues, vol. 11, nim.1, 1995, pags. 71-75. Meikle es
refereix al llibre de Robert S. Lynd Knowledge for What? The Place of Social Science in American Culture.
Princeton, Princeton University Press, 1939.

% Dennis Doordan: “On History”, a Design Issues, vol. 11, nim.1, 1995, pags.76-81.

100 Dennis Doordan: op. cit., pag. 79.

101 Nigel Whiteley: “Design History or Design Studies?”, a Design Issues, vol. 11, nim.1, 1995, pags. 38-42.
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Han passat més de quinze anys des d’aquest debat i Margolin ara opina que algunes de les
questions debatudes en aquella época ja no sén tan importants.'%? Per exemple, 1I’objectiu de
la historia ja no pot ser determinar la qualitat en el disseny, com deia Forty. Aquest perd
rellevancia en una historia que cada cop és més global, menys eurocéntrica i que es fa en
paisos desigualment industrialitzats. Aixo porta Margolin a reconsiderar el mateix concepte
de disseny, ja que aquest adquireix un significat diferent segons el lloc del mén on es
produeix.'®® Com a conseqiiéncia d’aixo, la historia del disseny ja no es pot fer a partir dels
estandards i criteris europeus implicits en el discurs de Forty.

Margolin creu ara que la relacié amb els professionals del disseny potser ja no ha de ser
I’objectiu principal de la historia del disseny i que ara és més urgent acostar-se a les
disciplines de la historia, en especial la historia de la tecnologia i la historiografia en
general 1% Draltra banda, considera que la definicid de disseny encara és massa restrictiva,
tendeix a limitar-se a un repertori d’objectes i estudia més la forma que no pas la invencio
dels productes. En els seus treballs actuals Margolin ja no fa la distinci6 entre forma i
invencio.

Finalment, Margolin considera que 1’acostament als Design Studies encara és recomanable.
Els escassos programes de doctorat en historia del disseny que hi ha al mén depenen d’un sol
tutor i generalment son adjunts a departaments de disseny. Aixi que encara hi ha camp per
correr.

La historia del disseny redundant i la “tercera via”

El 1998 els joves professors Guy Julier i Viviana Narotzky van presentar al congrés
Practically Speaking, organitzat per la Wolverhampton University, un comunicat anomenat
“The Redundancy of Design History”. Després el van penjar a Internet sense sospitar el resso
que tindria. A més del seu nom encertat, es tractava d’un article curt i ben documentat escrit
amb cert to de manifest que va tenir la virtut d’arribar en el moment oporta. E1 2009 la
revista Jornal of Design History va preparar un numero monografic sobre I’estat de la qiiestio
de la historia del disseny en el qual, per a sorpresa d’ells, aquest article es citava repetides
vegades com un referent de la historiografia del disseny.1%

Julier i Narotzky es consideraven a si mateixos com la segona generacié d’historiadors del
disseny, aquella formada als anys vuitanta per un grup d’historiadors que dues décades abans
va defensar que la historia del disseny era una disciplina diferenciada de la historia de 1’art.

Segons els nostres autors, la historia del disseny no interessava als professionals ni als
consumidors del disseny perque era redundant i insistia en el paradigma de la modernitat
elaborat per Pevsner i seguit per Banham i d’altres autors ben coneguts. El canon de la

102 Victor Margolin ha tingut I’amabilitat de contestar via correu electronic a les meves preguntes sobre la
vigéncia o no del debat que va mantenir amb Adrian Forty el 1995.

103 Victor Margolin: “A World History of Design and the History of the World”, a Journal of Design History,
vol. 18, nim. 3, 2005.

104 Victor Margolin: “Design in History”, a Design Issues, vol. 25, niim. 2, 2009, pags. 94-105,

195 Guy Julier i Viviana Narotzky: “The Redundancy of Design History”. En linia [Consulta 2/12/2010]
http://www.lmu.ac.uk/as/artdesresearch/Projects/design_observatory/the redundancy of design_history.htm.
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modernitat es prolonga innecessariament perque els historiadors insisteixen en la seva
voluntat d’acci6 politica i social i es fan la il-lusi6 que encara és possible un estil reformador.

A més d’aquest canon, Julier i Narotzky creuen que cal desafiar uns altres estereotips. Un és
la historia enfocada en la produccio del disseny, la qual consideren que només és util als
investigadors i dissenyadors. Aquest enfocament té el defecte que es basa en I’estudi d’uns
determinats tipus d’objectes —obsessivament cadires—, quan resulta que el disseny tracta de
conceptes, relacions, idees i processos. Al seu lloc ells proposen la historia més orientada cap
al consum.

Derivada de la “nova historia social”, I’antropologia i els estudis socials, la historia del
consum intenta comprendre 1’experiencia i el significat dels objectes entre els seus usuaris.
Julier i Narotzky defensen la seva tesi basant-se en els estudis de Daniel Miller —per cert, ja
citat per diversos autors en la polemica Margolin/Forty—, el qual argumentava que, si bé els
objectes son intrinsecament alienants, els consumidors se n’apropien a través de I’s i la
“costumitzaci6”.1% Si els dissenyadors prestessin atencié als processos d’apropiacié del
consumidor, estarien en condicions de comprendre millor els seus usuaris finals. Empreses
com Ikea o Benetton o els clubs de futbol faciliten que els seus clients practiquin allo que
Fine i Leopold en diuen “la reconstruccié cultural d’alld que consumeix.”*%” Aquests
economistes parlen del disseny en termes de “sistemes de provisiod” tot observant les
interaccions que tenen lloc en I’eix de la concepcid, la produccid, la mediacié i I’us.

De tota manera, Julier i Narotzky creuen que el consum no és estatic, sind dinamic, i que els
historiadors han d’establir ponts entre el mon de la producci6 1 el mon del consum. Els
nostres autors també creuen que altres ambits binaris reclamen una reconciliacié a fi i efecte
de construir una historia més integradora. Aquest serien cultura material i cultura visual,
historia del disseny industrial i historia del disseny grafic, esfera publica i esfera privada.

Julier i Narotzky acaben demanant que la historia s’impliqui en la practica professional i
torni a les seves arrels per a revelar aixi la naturalesa fascinant del disseny. Al final proposen
“un estudi de la cultura del disseny dintre del qual es consideri que les decisions en 1’ambit
del mercat tenen un component cultural i on les practiques del disseny es comprenguin
criticament. Construir una sociologia economica de la practica del disseny seria un punt de
partida molt util.”

Aixi doncs, catorze anys despres que Clive Dilnot fes un estat de la questio de la historia del
disseny, tot reclamant un enfocament social, Julier i Narotzky aportaven els fonaments
teorics perque aquesta historia contemplés el consum com un procés de recepcid dinamic.

De tota manera, la tesi d’aquest article va ser més arrodonida I’any segiient, a Barcelona,
quan Julier va presentar el comunicat “Hacia una posible ‘tercera via’ en la historia del
disefio” en la 1a Reunid Cientifica Internacional d’Historiadors i Estudiosos del Disseny
Historiar desde la periferia. Historia e historias del disefio.'% El text partia dels

106 Daniel Miller: Material Culture and Mass Consumption, Oxford, Basil Blackwell, 1987.

107 Aqui citen F. Fine i E. Leopold: The World of Consumption, Londres, Routledge, 1993.

108 Guy Julier: “Hacia una posible “tercera via” en la historia del disefio”, a Anna Calvera i Miquel Mallol

(eds.): Historiar desde la periferia: historia e historias del disefio. Actas de la 12 Reunién Cientifica

Internacional de Historiadores y Estudiosos del Disefio, Barcelona, 1999, pags. 106-112. Aquest article també

es troba en edicié en linia [Consulta 4/12/2010]
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plantejaments anteriors i, a més, proposava orientar les investigacions historiques sobre
disseny cap al concepte de “flux”, segons la terminologia emprada per Manuel Castells i
Raymond Williams.1%® Aixo vol dir veure els objectes no com a ens aillats, sind com a
pertanyents a un interminable corrent de narracions visuals i materials que circulen per una
multitud de vectors. Aix0 no és una tasca impossible si el terreny es troba ben delimitat.
Segons Julier, quan ens trobem davant d’un sistema de proveiment molt tancat —com seria
el cas de la Barcelona Olimpica—, “les narracions i discursos ben entrellacats que van des de
la produccio fins al consum, passant per la distribuci6 i la divulgacié” son facilment
identificables. Per tant, la historia del disseny no ha de privilegiar I’estudi de la produccié o
I’estudi del consum, sind anar cap a un enfocament integrat i dinamic dels dos vectors.
Finalment, conclou dient que, ens agradi o no, hem de veure els objectes com a part d’una
estratégia corporativa en una cultura capitalista de consum, és a dir, com a marques.

El que proposaren Julier i Narotzky no és tant desplacar la historia de la producci6 al consum
del disseny com anar de la materialitat de 1’objecte al flux d’operacions i significats que
generen els anomenats “sistemes de proveiment”, segons la terminologia de Fine i Leopold.
Esperem que aquesta linia de treball no impliqui, a la llarga, abandonar 1’estudi de les
caracteristiques dels objectes, ja que, com hem vist abans, aquest és un dels pocs trets
distintius de la historia del disseny.

El debat centre-periferia

L’any 1989 la revista Design Issues va publicar un nimero dedicat al disseny a I’ Asia i
Australia. Va ser una ocasio per a reflexionar sobre les tensions entre centre i periferia. Tot i
que fa vint-i-dos anys la globalitzacié no havia avancat com ara i Internet practicament no es
coneixia, els editors de la revista van fer una série de reflexions que resultarien
premonitories. A finals del segle XX la idea que el centre mundial del disseny es trobava en
un nombre reduit de paisos europeus i als Estats Units ja no tenia fonament. Els paisos del
sud-est asiatic, la Xina i Australia trucaven a la porta de la historia del disseny i en
qliestionaven 1’enfocament. Les noves “revolucions industrials” fetes sense carbo ni vapor o
les tradicionals manufactures orientals de seda i porcellana, fortament orientades a
I’exportacio des de temps immemorial, demanaven un tipus d’analisi historica diferent.
Segons els editors de Design Issues, Doordan, Heskett i Margolin:

“Aquests processos demanen reconeixement, no com a fets objectius en termes
contemporanis, sind també perque plantegen problemes sobre la naturalesa del canvi
industrial en contextos culturals, economics i politics diferents que, de fet, poden
alterar les percepcions i les construccions teoriques sobre el paper del disseny a la
societat.”10

En el seu conjunt, el monografic de Design Issues s’inscriu en la crisi d’autoritat que va
significar I’arribada de les teories postmodernes i, amb aquestes, el desmantellament dels
grans relats, com el del model hegemonic de la modernitat euroamericana, i I’emergéncia
dels discursos dels “altres”. Aquest desmantellament va fer veure que els altres existien —les
dones, els negres, els indigenes, etc.— i tenien els seus propis discursos.

109 Vegeu la bibliografia en I’article citat.
110 Dennis Doordan, John Heskett, Victor Margolin: “Introduction”, a Design Issues, vol. 6, nim.1, 1989, pags.
2-3.
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En aquest nimero monografic 1’article més critic sobre els fonaments de la desigualtat en les
relacions centre-periféria del disseny i de la seva historia era “A Geography of Power:
Design History and Marginality”, de Tony Fry.!* Fry era un historiador que acabava de
publicar un llibre sobre la historia del disseny a Australia i, per tant, coneixia bé la
problematica d’escriure en un context periféric.'*2

Més que parlar de periféria, al seu article Fry parla de marginalitat com d’un model binari en
el qual hi ha un I’“altre” que ostenta la centralitat. La marginalitat es pot definir com un
concepte geografic en el qual el marge se situa en els limits d’un centre metropolita, tant en
termes nacionals com internacionals. Pero també es pot definir com un concepte politic i la
seva base és el poder. Estar situat en els marges d’un centre de poder economic o politic
significa impotencia, independentment de la distancia fisica del centre de poder. Segons Fry,
la marginalitat també es pot considerar com la no participacio en els intercanvis culturals i
econOmics d’una xarxa, Sigui quina sigui la seva situacio i escala i qui 1’alimenti.

Fry defensa la seva visio critica des d’Australia perqué aixo el fa conscient del deteriorament
en que es troba el model universal de coneixement i de la historia sobre el qual descansa la
historia del disseny. Proposa com a exemple de critica el cas del feminisme, que ha posat de
manifest com el mén dissenyat pels homes no solament situa les dones en els marges, sind
que també posa tots els pobles en aquesta situacio. EI desvetllament dels prejudicis
masclistes ha convertit en ficcio relats historics suposadament fonamentats en teories
racionals. Segons Fry, la racionalitat té una historia irracional. Occident no solament va posar
en marxa un agressiu projecte de conquesta politica global al llarg dels segles, sin6 que
també va pretendre conquistar els territoris mentals dels models de pensament i de
coneixement. La cultura de la racionalitat eurocéntrica és una historia de dominacié que
ordena tot el coneixement a través del marc de la seva propia cognicid. L etnocentrisme ha
creat jerarquies de coneixement en les quals la cultura de I’““altre” es troba subordinada i és
susceptible de ser aniquilada.

Fry acusa la historia del disseny de situar-se exclusivament en les nacions creades en el
paradigma del capitalisme occidental, la qual cosa no solament genera un centre, siné que
amaga el potencial del disseny com a agent social. Diu que la historia del disseny s’ha
constituit d’una manera eurocéntrica, ha fracassat a comprendre 1’extensio de la modernitat i
ha estat complice de mantenir en silenci el Segon i el Tercer Mdn perqué suposa que no han
tingut historia.

També diu que les teories postmodernes han convertit la voluntat de fer el mapa de la historia
del disseny en un exercici molt problematic perque, encara que tinguin funcions heuristiques,
els mapes construeixen el poder d’un autor, que sempre ha de ser desafiat. EIs mapes de la
historia del disseny han deixat Australia sense dissenys “classics” o “intemporals”. Se suposa
que a Australia no hi ha herois del disseny, institucions rellevants, grups d’avantguarda ni
escoles ni estudiants. En canvi, el nostre autor opina que Australia és una terra d’oportunitats
perque és una barreja eclectica de diversos patrons d’immigracid i apropiacio procedents de
moltes variants del moén modern.

11 Tony Fry: “A Geography of Power: Design History and Marginality””, a Design Issues, vol. 6, nim.1, 1989,
pags.15-30. Aquest article va ser publicat més tard a Victor Margolin i Richard Buchanan (eds.): The Idea of
Design, Chicago, MIT Press, 1995, pags. 204-218.

112 Tony Fry: Design History Australia, Sydney, Hale and Iremonger, 1988.
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Crec que I’article de Fry és interessant perqué afirma que la historia del disseny feta des dels
marges ¢s una altra mena d’historia. Les histories locals no son un simple afegit a la historia
general, sinG que son una historia diferent per tal com desafien el relat tradicional fet des del
centre. Els mal anomenats paisos “periferics” tenen molt a oferir a la historia del disseny si
aquesta es replanteja els seus objectius i metodes.

Deu anys més tard de la publicacié del numero monografic de Design Issues, el debat centre-
periféria va apareixer amb forca a la 1a Reuni¢ Cientifica Internacional d’Historiadors i
Estudiosos del Disseny Historiar desde la periferia. Historia e historias del disefio, que va
tenir lloc a Barcelona I’abril de 1999 en el marc de la V Primavera del Disseny, en
I’organitzaci6 de la qual vaig tenir la sort de participar. Afortunadament, es va publicar un
magnific llibre amb totes les conferencies, comunicacions i debats, gracies al qual podem
valorar el nivell cientific d’aquella trobada, que va constituir un éxit malgrat els modestos
recursos amb qué es va organitzar.!t3

El tema de la reunio va ser formulat per Anna Calvera, que en la presentacié del llibre
explicava el seu proposit de debatre, qué volia dir “historiar des de la periferia”, quin era el
sentit de la paraula “periféria”, quina era la relacid entre “historia i histories del disseny” i,
finalment, com valorar 1’emergencia de les histories regionals.

Segons Calvera, el titol en anglés Design History from Abroad no va ser una traduccié gaire
afortunada. Excepte les conferéncies d’inauguracio i cloenda, que havien estat expressament
encarregades, molts dels participants no van entendre on se situava abroad. Tot i aixo, la
convocatoria de la reuni6 deixava ben clar el concepte d’historia periférica, ja que
identificava prou bé els defectes d’una historia del disseny, discontinua i predominantment
anglosaxona, tot reivindicant la necessitat de contemplar moltes més histories possibles,
gairebé “tantes com paisos i realitats culturals incorporats a la Revolucio Industrial i a
I’experiéncia de la modernitat.”14

En el text de presentacid de la reunid, Calvera defineix la paraula “periféria” a nivell
economic i geografic. Segons el primer, la periféria és un estadi de subdesenvolupament
situat en els marges d’un centre que el necessita per a alimentar el seu propi
desenvolupament. En general, a Europa la periféria i la pobresa s’associen amb el sud. En
canvi, en geografia, urbanisme i arquitectura s’utilitza el mot “periferia” per a denominar allo
que es troba en el limit pero encara és a dintre. Fry utilitzava la paraula “margins” per a
definir un concepte semblant, pero en aquest cas s’interpreta que allo que es troba en els
marges ha quedat definitivament fora. 11°

Calvera considerava que la paraula “periferia” no era gaire afortunada, pero servia com a
metafora metodologica per a reflectir la situacié d’allunyament amb qué s’enfronten els
paisos o historiadors que queden fora del potent nucli anglosaxo. L allunyament pot ser
economic i geografic, pero també cultural i lingtistic. Sigui com sigui:

113 Anna Calvera i Miquel Mallol (eds.): Historiar desde la periferia: historia e historias del disefio. Actas de
la 12 Reunion Cientifica Internacional de Historiadores y Estudiosos del disefio. Barcelona 1999, Barcelona,
Publicacions de la Universitat de Barcelona, 2001.

114 Vegeu Anna Calvera: “Presentacion. Historiar desde la periferia, historia e historias del disefio”, a Anna
Calvera i Miquel Mallol (eds.): op. cit., pags.17-30.

115 De tota manera, la definicié de “periféria” en anglés sembla que és més adequada que “margins”.
“Pheriphery: The outer limits or edge of an area or object; A marginal or secondary position in, or aspect of, a
group, subject, or sphere of activity”. Oxford Dictionaires Online, http://oxforddictionaires.com [Consulta
21/1/2011].
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“... la paraula “periferia’ va obrir la caixa dels trons i va posar sobre la taula moltes de
les coses que ja s’estaven debatent entre historiadors i analistes del disseny des de feia
un temps, encara que fos amb altres intencions.”!®

Com duien Fry i Calvera, per a la historia del disseny els paisos periférics son aquells dels
quals no es coneixen obres, autors ni institucions. A tot estirar, alguna figura molt
significativa, com és el cas de Gaudi a Catalunya. Per tant, em sembla prou clar que els
paisos que no han entrat en el relat de la historia del disseny no és perque no en tinguin, sind
perque no I’han fet emergir.

En consequiéncia, allo que proposava el congrés era parlar d’*histories” i no d’historia. Les
histories han ajudat fins i tot els mateixos anglosaxons a comprendre la seva realitat. Calvera
recorda que la Historia Oficial tendeix a fer una seleccio d’obres i autors que no €s gens
objectiva perque deixa una gran quantitat de marginats i en genera uns “altres” al seu voltant.
Els altres poden ser objectes, persones (dones) o col-lectius als quals s’ignora. I si per
aquesta rad la historia del disseny no és capac de reflectir la realitat, aleshores no és estrany
que Dilnot hagi dit que és un fracas.

De tota manera, Calvera ens avisa que, si es busca la pluralitat d’histories, llavors s’haura
d’acordar un concepte de disseny que permeti incorporar a I’analisi les diferents realitats. El
perill d’aixo és caure en una definicio tan reductiva com la que va utilitzar el Moviment
Modern. El fet és que hi ha realitats diverses. A 1’inrevés de la historiografia anglosaxona
actual, que tendeix a identificar el discurs del disseny amb el discurs del consum, ella recorda
que en determinades arees geografiques del mon, com Espanya o Llatinoamerica, per
exemple, el disseny adopta el discurs de la qualitat perque es concep com una eina de millora
de I’entorn material. Com a minim, ella creu que 1’historiador necessita criteris de valor o de
qualitat per a poder discernir entre la quantitat de productes industrials que hi ha en el mén
desenvolupat.*’

Finalment, el valor de les histories locals es va posar de manifest en les tres conferéncies
encarregades per a I’obertura i cloenda de la reuni6. La primera conferéncia va ser una
investigacidé exhaustiva de Vicente Mestre sobre la regeneracio de les manufactures
artistiques barcelonines al segle XIX i s’hi pretenia passar comptes amb el model
interpretatiu que vincula naixement del disseny amb Revolucié Industrial.*'® De fet, es
tractava de comprovar si els patrons metodologics que proposa la historia del disseny
universal servien o no de referent en un cas d’historia local. La segona conferéncia, a carrec
de Lucila Fernandez, titulada “Modernidad y postmodernidad desde Cuba”, parlava de la
complicada ubicacio del disseny en aquesta illa del Carib que es troba situada entre la
periféria d’un Segon M6n desaparegut i un Tercer Mén que s’hi acosta perillosament.!!® La
tercera conferéncia, que tancava les jornades, va ser a carrec de Jonathan Woodham i es
titulava “Recent Trends in Design Historical Research in Britain”. Aquest professor de la
Universitat de Brighton hi revisava la historia de la disciplina al seu pais i proposava noves

116 \/egeu Anna Calvera: op. cit., pag. 22.

17 En el capitol sobre la historia al segle XXI aquest punt es podra veure millor.

118 Vicente Maestre: “De la aplicacion del Arte a la industria. La regeneracion de las manufacturas artisticas
barcelonesas en el s. XIX”, a Anna Calvera i Miquel Mallol (eds.), op. cit., pags. 31-70.

119 Lucila Fernandez: “Modernidad y postmodernidad desde Cuba”, a Anna Calvera i Miquel Mallol (eds.), op.
cit., pags. 71-84.
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perspectives de futur, entre les quals hi havia 1’acostament als paisos periféerics i de parla
latina.1?

En els debats del grup dedicat a la questié del centre-periferia es va posar de manifest la
voluntat de no atorgar un significat negatiu al concepte de periferia. Aixo volia dir valorar
positivament les histories del disseny que s’hi fan per la seva diversitat malgrat els models
hegemonics que s’han pretés imposar des d’un centre predominantment anglosaxd. Pero allo
que quedi de la historia del disseny sera allo que ha estat capag¢ d’emergir; per aquesta rad els
debats van acabar invocant la responsabilitat dels historiadors en la dificil tasca de deixar un
Ilegat historic digne.

Des de la trobada de Barcelona s’ha fet un pas molt important consistent a organitzar les
trobades d’historiadors del disseny en llocs que no es troben situats en 1’eix central Estats
Units - Gran Bretanya. Immediatament es va crear 1’ International Committee of Design
History and Studies ICDHS, els congressos del qual han tingut lloc a I’Havana, Istanbul,
Guadalajara (Méxic), Helsinki, Kyoto i Brussel-les. Ara se’n prepara una a Sao Paulo.
D’altra banda, la Design History Society britanica ja no fa sempre el seu congrés anual al
Regne Unit. En va fer un a Delft (Holanda) i el de 2011 tindra lloc a Barcelona. Aquesta
localitzacid “excéntrica” de les trobades ha servit per a apropar fisicament i intel-lectualment
els historiadors del disseny de tot el mén i, a més, permet que en els forums internacionals
s’escolti amb normalitat la veu dels historiadors “periferics”, que d’aquesta manera deixen de
ser-ho.

El 2009 Lisa S. Banu va publicar en el nimero especial del Journal of Design History, que
comentarem en el proper capitol, un article titulat “Defining the Design Deficit in Bangla
Desh”.1?! Atés que aquest article té un to marcadament periféric, prefereixo tractar-lo aqui.

Aquesta professora d’historia del disseny de la Purdue University criticava les conclusions de
I’informe elaborat el 2003 per ’ONG Design Without Borders (DwB) segons el qual a
Bangla Desh hi havia un “deficit de disseny” que entorpia el seu desenvolupament. Aquest
deéficit es concretava en 1’escas interés del Govern, la manca de professionals formats, el baix
nivell educatiu de la poblaci6 i la manca de comprensid del poder transformador del disseny.
Segons Banu, I’informe del DwB era injust perqué utilitzava definicions de disseny que
sorgien del context postcolonial del pais. La nostra autora posava sobre la taula un problema
que ja havien denunciat anys enrere Victor Papanek, Gui Bonsiepe i Victor Margolin en els
seus escrits sobre disseny i subdesenvolupament, aixo és, que les definicions de disseny
industrial elaborades en els paisos del Primer Mén sén inadequades quan es tracta de valorar
i impulsar la produccié dels paisos de I’anomenat Tercer MON.

L’informe del DwB criticat per Banu suggeria que per a competir en els mercats globals
basats en el model de produccio industrial, Bangla Desh havia d’aprendre el llenguatge
operatiu del disseny industrial, primer, i crear una perspectiva Unica del disseny capag de
competir en els mercats globals, després. Per contra, 1’article de Banu qiiestionava la idea de
“deficit de disseny” i examinava positivament una série de produccions téxtils tradicionals de
Bangla Desh, com ara el treball en jute, els tapissos nakshi kantha i els saris jamdami, i

120 Jonathan M. Woodham: “Recent Trends in Design Historical Research in Britain”, a Anna Calvera i Miquel
Mallol (eds.), op. cit., pags. 85-97.

121 Lisa S.Banu: “Defining the Design Deficit in Bangladesh”, a Hazel Clark i David Brody (eds.): The
Current State of Design History, Journal of Design History, vol. 22, nim. 4, 2009, pags. 309-323.
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arribava a la conclusié que eren vigorosos exemples de disseny local perfectament capacos
de competir en els mercats globals si se’n refinava la qualitat. Aixo implicava estudiar-los
historicament, i reexaminar i millorar les condicions del treball familiar i artesa. La voluntat
dels dissenyadors del DwB de crear productes d’alt valor afegit per a 1I’exportacio era
possible, segons Banu, si es creava a Bangla Desh un marc conceptual diferent i no
colonitzador per a la definicio de disseny.

La recomanacié de Banu d’estudiar historicament els productes textils tradicionals com a
primer pas per al seu redrecament em sembla forca interessant. Al final d’aquest discurs
veurem com Anna Calvera considera que, a més de la seva funcié industrial, també es pot
definir el disseny com una practica critica, modernitzadora, estetica i culta capa¢ de
revitalitzar les industries locals, encara que siguin artesanes. Josep Puig ha tractat recentment
aquesta qiiestio.'??

El debat centre-periféria no acaba amb aquests articles. Al segle XXI esta canviant la
terminologia i ara més aviat la qliestio son les desigualtats que provoca una globalitzacio que
continuament canvia la situacio dels centres i les periferies. Més endavant veurem com ho
desenvolupa Guy Julier.

El Journal of Design History fa un segon estat de la questio

L’any 2009 va sortir un numero especial del Journal of Design History en el qual es
proposava un estat de la qiiestio de la historia del disseny.*?® La coordinaci6 va ser a carrec
de Hazel Clark i David Brody, dos historiadors nord-americans que, vint-i-cinc anys després
que Clive Dilnot fes el seu estat de la questio a Design Issues, es proposaven valorar els
avencos fets per la disciplina. En el seu conjunt, aquest monografic va constituir una
elaboracid transatlantica: el tema del congrés 2009 de la Design History Society britanica va
ser I’escriptura de la historia. En aquest congrés ambdds autors van presentar les conclusions
del debat “The Current State of Design History”, que van coordinar per al Design Forum
2008 de Dallas, Texas, en el marc del congres anual de la College Art Association. Clark i
Brody van proposar per al Journal una selecci6 de les comunicacions presentades per
historiadors britanics, europeus, australians i nord-americans. Aixi mateix, van demanar a
Clive Dilnot que fes una conferéncia sobre el futur de la historia del disseny. Val a dir que en
aquest monografic no hi van faltar moltes al-lusions al provocatiu article de Julier i Narotzky,
que, onze anys més tard que fos penjat a Internet, assolia una insospitada fortuna critica.

En el seu conjunt, aquest numero especial no tenia la coheréncia del Design Issues de 1995
que obria amb el debat entre Victor Margolin 1 Adrian Forty. Es tractava de la reuni6é d’una
série d’articles interessant pero una mica desiguals, alguns dels quals no comentaré gaire.

El primer article d’aquest nimero especial era el de Lisa Banu sobre les politiques de disseny
a Bangla Desh que acabem de comentar.

122 Haig d’agrair a Josep Puig Cabeza que, mentre estava escrivint aquest text, em fes arribar el seu treball inedit
d’investigaci6 ¢ Qué ocurre entre artesanos y disefiadores cuando trabajan juntos?, on es demostra que la
col-laboraci6 entre dissenyadors i artesans és possible i recomanable si els uns i els altres s6n favorables a la
creaci6 conjunta.

123 Hazel Clark i David Brody (eds.): “The Current State of Design History”, Journal of Design History, vol.
22, nim. 4, 2009.
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El segon article es titulava “Designing Graphic Design History” i anava a carrec de la
professora de disseny grafic del London College of Communications, Teal Triggs. Tractava
de I’escassa atencid que rep la historia del disseny grafic 1 de la necessitat d’incloure en
aquesta historia les revistes fetes amb autoedicio i, per extensio, elements de grafica popular.
Un tema no gaire innovador que va estar molt de moda als anys seixanta.'?

El tercer article, titulat “Reconsidering the History of Design Survey”, a carrec de Sarah A.
Lichtman, explicava com s’ensenya la historia del disseny a la Parsons New School for
Design. L’article especulava sobre la seva utilitat quan s’orienta a formar dissenyadors en
lloc d’historiadors i sobre la conveniéncia d’adaptar aquest ensenyament a les noves teories
historiografiques.?®

El quart article d’aquest nimero monografic €s, al meu entendre, el més innovador. Es tracta
de “The Production-Consumption-Mediaton Paradigm”, de Grace Lees-Maffei, professora
d’historia del disseny a la School of Creative Arts de la University of Hertfordshire, i li
dedicaré el proper capitol.*?

El cinque¢ i ultim article d’aquest monografic del Journal of Design History era 1’ampliacio
de la conferéncia donada per Clive Dilnot al congrés de Dallas i tractava problematicament
del futur de la historia del disseny. Si I’any 1984 Dilnot es queixava de la manca de
concrecio i rigor de la historia del disseny, ara a “Some Futures for Design History?” es
queixava amargament de la seva manca d’ética.'?’ Segons Dilnot, en la mesura que el
capitalisme s’identifica amb el creixement incontrolat, es troba en contradiccio directa amb
les recomanacions de limitacio i planificacié ambiental fetes per tots els moviments que
reclamen unes practiques culturals més sostenibles. Com que el capitalisme és
estructuralment irresponsable, el disseny no se n’escapa. Dilnot diu:

“Si el capitalisme és irresponsable, llavors allo que considerem avui en dia produccio,
consum i mediacio, als quals el disseny es troba unit sense remei i dels quals deriva,
son, ipso facto, estructuralment irresponsables.”1?

Els moviments en contra d’aquest estat de coses poc hi poden fer i, segons Dilnot, no es pot
dir que la historia del disseny no hi tingui res a veure. La pregunta €s si les perspectives que
va obrir la historia del disseny en la seva forma moderna son valides per a la realitat que
tenim avui en dia. No sembla que la historia del disseny hagi servit per a millorar gaire la
practica professional ni el discurs del disseny. Segons Dilnot, els dissenyadors no ens
necessiten perqué ja fa temps que han abdicat de la seva responsabilitat posant-se al servei de
I’interes privat. Ara el que defensen €s el disseny com a habilitat. Dilnot creu que els
historiadors hauriem d’haver denunciat fa temps que la practica del disseny és del tot
inadequada per a resoldre els problemes als quals la humanitat s’enfronta.

124 Teal Triggs: “Designing Graphic Design History”, a Hazel Clark i David Brody (eds.): op. cit., pags. 325-
320.

125 Sarah A. Lichtman: “Reconsidering the History of Design Survey”, a Hazel Clark i David Brody (eds.): op.
cit., pags. 341-350.

126 Grace Lees-Maffei: “The Production-Consumption-Mediation Paradigm™, a Journal of Design History, vol.
22, nim. 4, 2009, pags. 351-376.

127 Clive Dilnot: “Some Futures for Design History?”, a Hazel Clark i David Brody (eds.): op. cit., pags. 377-
394,

128 Clive Dilnot: op. cit., pag. 385.
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D’altra banda, la historia del disseny, que tan sovint exalta 1’¢xit del producte i la innovacid,
ha exclos la historia de la mancancga. Dilnot observa que gairebé no hi ha historia del disseny
de la classe obrera, de la mateixa manera que no hi ha historia del disseny africa. EI problema
no és I’abséncia de disseny, sin0 la pobresa, cosa que és en definitiva un problema politic i
economic. La historia del disseny s’ha esmergat a estudiar 1’abundancia, pero també hauria
d’haver estudiat I’escassedat, ja que, per a ser completa, una historia hauria d’incloure les
dues vessants. Per a Dilnot, la historia té la possibilitat de ser Gtil en la mesura que pot ser
prospectiva. Aixo no invalida les histories anteriors, pero el que és vital avui en dia és
investigar en quin context la historia es fa preguntes. La questio no es troba en els detalls,
sind en el marc teoric amb queé es fa un estudi i la posicio en que se situa.

Dilnot no és de cap manera el primer autor que es fa preguntes sobre les relacions entre
disseny, marginacié i subdesenvolupament i sobre el paper del disseny en el marc del
capitalisme. Amb anterioritat ja ho havien fet Selle, Cross, Papanek, Margolin i Maldonado,
entre d’altres. A més, hi ha una bibliografia abundant sobre disseny sostenible o green design
que Dilnot ignora, segurament no per manca de coneixement, sind pel fet que la seva
conferéncia no s’adreca als dissenyadors, sino als historiadors. En qualsevol cas, crec que els
historiadors del disseny ens hem de preguntar seriosament quin €és el nostre paper en la
societat contemporania, quina relacié volem tenir amb la professio i quines han de ser les
teories historiografiques que serviran millor a aquests objectius. Com diu Margolin, els
dissenyadors haurien de trobar en la historia del disseny la forca o la inspiraci6 per al canvi.

El paradigma Produccié-Consum-Mediacio

L’article que Lees-Maffei va publicar al nimero especial del Journal of Design History
comentat en el capitol anterior proposava una nova teoria historiografica centrada en la
mediacid que superés les anteriors teories centrades en el consum. En si mateix, aquest article
és també un text historic, ja que examina tots els autors que han estat rellevants en la teoria
del consum, la qual cosa ens indica que és una molt bona coneixedora del tema. La nostra
autora parteix del capitol “Consumption, Reception, Taste”, del llibre de John Walker Design
History and the History of Design, que hem comentat ampliament, i observa que ell exposa
aquestes variables en un diagrama de tipus seqlencial, quan en realitat es tracta de processos
interdependents. Mentre que el model de Walker és parcialment sincronic, el paradigma
Production-Consumption-Mediation (PCM) de Maffei és parcialment diacronic, encara que
ella assegura que no es tracta d’un model de tres estadis successius en la historia del disseny.
Si ho hem entés bé —I’article insisteix més en el que no és el PCM que no pas en el que si
que és—, la proposta d’aquesta historiadora consisteix a estudiar els objectes a partir dels
seus canals de mediacid, com son la televisio, les revistes, els manuals d’instruccions, els
anuncis, etc. Diu que els objectes son dispositius de mediacio d’identitat i de mediacid entre
individus; o sigui, que el mon esta mitjancat a través dels objectes dissenyats. Diu:

“L’émfasi en la mediacio investiga el paper dels béns dissenyats per ells mateixos
com a dispositius mediadors. Els objectes dissenyats mitjancen entre el productor i el
consumidor, de la mateixa manera que son utilitzats per a mitjancar les relacions entre
individus. En resum, el paradigma PCM tracta de I’estudi del disseny a través dels
canals on té lloc la mediaci6.”'%°

129 Grace Lees-Maffei: op. cit., pag. 366.
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Un dels punts forts de I’article de Lees-Maffei és la teoria de la biografia cultural de les coses
desenvolupada per Igor Kopytoff segons la qual la vida dels objectes té un recorregut que en
certa manera es pot equiparar al de la vida de les persones. Aixo implica que els objectes
poden tenir una “carrera”, una instancia d’estudi que il-lumina el lloc de I’objecte en el
context social. La mediacio pot tenir lloc en cada fase de la vida de I’objecte.

L’article de Lees-Maffei semblava molt innovador i es difonia a través d’un suport global —
la revista Journal of Design History— que li garantia una bona difusié entre els historiadors
de tot el mon. Pero alguna cosa devia haver-hi en 1’ambient intel-lectual de 1’época perque
casualment —o no?— poc temps abans Rosa Povedano i jo vam arribar a conclusions
semblants per camins diferents.

Povedano va llegir el 2008, a la Universitat Rovira i Virgili, la tesi doctoral titulada Historia
de vida dels objectes. Aportacions del metode biografic als estudis culturals del disseny:
Historia de vida de la batedora eléctrica de brag.'*® En aquest treball I’autora assajava
d’aplicar el metode biografic de I’antropoleg Igor Kopytoff a la historia de la batedora de
bra¢ Minipimer per arribar a la conclusio que tots els objectes dissenyats, sigui quina sigui la
seva notorietat, es poden contemplar com el lloc de confluéncia d’una xarxa de discursos.
Una part molt important de la seva investigacio va ser ’entrevista a persones que
interactuaven amb la Minipimer en les diferents etapes de la vida de I’aparell: disseny,
produccio, distribucio 1 promocid, s, abandonament i reencarnacid. L’originalitat de la tesi
de Povedano radicava en el fet que, si bé manejava una important quantitat de documents
historics —registres i patents, planols, anuncis, manuals d’instruccions, embolcalls, aixi com
diferents models de la Minipimer i altres marques—, utilitzava un métode d’interpretaciod
fonamentat en 1’antropologia i no en la historia. Malgrat que Povedano s’expressava en
termes de “confluéncia de discursos”, de fet la seva tesi era una investigacié exhaustiva sobre
la Minipimer com a lloc de mediacio i corroborava 1’afirmacio de Margolin i Forty segons la
qual els treballs més originals de la historia del disseny solen estar fets per experts en altres
camps.

El 2005, en acabar el comissariat d’una exposicio historica d’aparells de radio organitzada
pel Museu de la Ciencia i de la Técnica de Catalunya, vaig escriure I’article “El disseny de la
radio o I’objecte com a lloc de mediaci6”, que obria el cataleg.®* Després d’un any de
recollir i analitzar centenars de receptors i documents historics sobre la radio —revistes
actuals i d’época, anuncis sobre paper i sonors, embolcalls, actes de congressos i tesis
doctorals— i d’haver entrevistat uns quants col-leccionistes, vaig arribar a la conclusié que la
radio era un objecte en el qual confluien almenys quatre discursos: el del progrés de la
tecnociencia, el de I’estética de 1’objecte doméstic, el de la mercaderia desitjable i, de
vegades, el discurs del poder, car no hem d’oblidar que la radio és el terminal d’un mitja
poderos: la radiodifusio. Per sort, el MNACTEC em va donar total llibertat per a generar un
guid expositiu sobre la historia de I’aparell de radio, la qual cosa em va permetre organitzar
una narracio aliena a la dicotomia bon disseny/mal disseny. Malgrat que es van emprar
criteris de qualitat a I’hora de seleccionar centenars de documents i receptors, 1’exposicié no
es centrava en la seva estética, sind que els situava en els contextos tecnologic, domestic,

130 Rosa Povedano: Historia de vida dels objectes. Aportacions del métode biografic als estudis culturals del
disseny: Historia de vida de la batedora eléctrica de brag. Tesi doctoral elaborada al Departament

d’ Antropologia, Filosofia i Treball Social de la Universitat Rovira i Virgili, Tarragona, 2008. [In¢dita]

131 Isabel Campi: “El disseny de la radio o ’objecte com a lloc de mediacié”, a Isabel Campi i Roma Gibert:
Mira la radio. 80 anys de disseny i técnica de receptors, Terrassa, MNACTEC, 2005.
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empresarial, publicitari i mediatic. Aquest esforc deliberat i constant de contextualitzacio em
va fer descobrir la condici6é de mediador de I’objecte-radio.

De la historia social de la tecnologia a la historia del disseny

Hem vist que moltes veus han instat a apropar la historia del disseny als Design Studies i a
utilitzar enfocaments prestats de I’antropologia i la sociologia, pero poques han estat fins ara
les veus que han instat a apropar-se seriosament a la historia social de la tecnologia. Victor
Margolin i Kjetil Fallan ho han fet i amb bons arguments. Val a dir que en aquests Gltims
anys la historia de la tecnologia ha experimentat una profunda transformacio i ha passat de
ser un relat centrat en artefactes més o menys aillats per a obrir-se a un camp molt ampli
caracteritzat per la interrelacio entre tecnologia o societat. Segons Margolin, els historiadors
de la tecnologia ho han fet millor que els historiadors del disseny a 1’hora de relacionar
I’objecte del seu estudi amb un context social més ampli. Aixi doncs, I’any 2009 va publicar
I’article “Design in History”, en el qual feia una crida als historiadors del disseny perqué
agafessin com a referents treballs d’historiadors en general —Braudel, Hobsbawm i també
Meikle, Blaszczyk, Marchand, Silverman i Stansky— i de la historia de la tecnologia en
particular.'%

Margolin proposa com a referent American Genesis. A Century of Invention and
Technological Enthusiasm, 1870-1970, de Thomas Hughes, en el qual 1’autor situa les
innovacions tecnologiques a nivell de sistemes més que no pas a nivell d’objectes aillats.
Aix0 vol dir que, a més de les instal-lacions i la maquinaria, Hughes investiga les xarxes de
transport i comunicacid que les connecten. Segons Margolin, el nucli del llibre es troba en el
fet que Hughes examina el procés segons el qual la cultura de la innovacio transita dels
tallers dels inventors individuals als laboratoris de les grans empreses, que es van tornant més
conservadors a mida que es van industrialitzant. Al final, Margolin considera que tot el que
tracta Hughes es troba dintre la historia del disseny i per aixo el seu llibre és tan

recomanable.

133

Una altra obra que Margolin recomana és America by Design: Science, Technology, and the
Rise of Corporate Capitalism, de David Noble.*** El seu autor estén aqui el concepte de
disseny a la invenci6 de sistemes complexos i al procés segons el qual els directius de les
empreses es van apropiar del coneixement tecnic dels obrers per a reduir-lo a les parts d’una
cadena de fabricacio que no controlaven. Margolin aclareix que, encara que ho sembli, no es
tracta d’un llibre sobre historia del treball per si mateix, sind que tracta del seu lloc a les
empreses que gestionen la innovacio tecnologica. | aquestes empreses han estat projectades o
dissenyades.

Finalment, Margolin recomana dues obres bastant antigues, que els historiadors del disseny
coneixen bastant, fins i tot a casa nostra: Técnica y civilizacion, de Lewis Mumford,
publicada el 1934, i La mecanizacién toma el mando, de Siegfried Giedion, publicada per

132 Victor Margolin: “Design in History”, a Design Issues, vol. 25, nim. 2, 2009, pags. 94-105.

133 Thomas P. Hughes: American Genesis. A Century of Invention and Technological Enthusiasm, 1870-1970,
Nova York, Viking, 1989.

134 David Noble: America by Design: Science, Technology, and the Rise of Corporate Capitalism, Nova York,
Alfred A. Knopf, 1977.
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primera vegada el 1948.1% El primer potser no és un model d’historia sistematica, pero
explica de manera molt entenedora com la tecnologia s’ imbrica en la vida quotidiana.
Margolin es pregunta com és que els dissenyadors gairebé no el ressenyen, quan resulta que
és un text fonamental de la historia de la tecnologia. El segon és un complement del primer i
és més conegut perqué parla de la mecanitzacié del mobiliari. Pero, segons Margolin,
Giedion li dedica poca atencid, quan resulta que és un dels temes favorits de la historia del
disseny.

La proposta d’acostament a la historia en general i a la historia de la tecnologia en particular
crec que pot ser més ben entesa pels historiadors del disseny que 1’acostament als Design
Studies que el mateix Margolin proposava fa divuit anys. La rao es troba en el fet que els
historiadors estan del tot familiaritzats amb els metodes i discursos que tracten de 1’evolucio
de les coses i els fenomens en el temps.

El segon autor que ens proposa apropar-nos a la historia social de la tecnologia és Kjetil
Fallan, un professor d’historia del disseny de la Universitat d’Oslo que té estudis
d’enginyeria i sociologia, per la qual cosa es mou molt bé en aquest territori.

En efecte, a la segona part del seu llibre Design History. Understanding Theory and Method,
del qual hem parlat a proposit de la historia de I’art, Fallan proposa que la historia del disseny
industrial agafi com a referent una série de marcs conceptuals i metodes molt concrets i ja
experimentats en la historia de la tecnologia.

En primer lloc, Fallan proposa adoptar el terme “xarxa continua del sociodisseny” inspirat en
els treballs de Thomas Hughes sobre els sistemes sociotécnics. La “xarxa continua de la
sociotecnologia” de Hughes significa que la tecnologia no és una forma aillada de la societat,
sin6 que tecnologia i societat es formen i transformen simultaniament i correlativament.*3®
Com a fenomen, procés i resultat, el disseny no té I’autonomia de la tecnologia, pero és
interessant veure la relacié entre disseny i societat com una xarxa ininterrompuda o seamless.

A continuacio faré una ressenya detallada dels marcs teorics i les metodologies que proposa
Fallan, perqué s6n molt innovadors i perque crec que €s molt important que els nostres
historiadors i estudiants en tinguin certes nocions.

El punt de partida de Kjetil Fallan té a veure amb la profunda renovacio de la historia de la
tecnologia que ha significat la Social Construction of Technology (SCOT) dintre del marc
dels Science and Technology Studies (STS). Segons el nostre autor, cal superar aquell estadi
en que la historia de la tecnologia s’ocupava del contingut i les prestacions dels artefactes
mentre que la historia del disseny s’ocupava de 1’estética i I’aparenca. Pero el disseny va més
enlla de donar forma a la tecnologia perque, segons Fallan, és un procés més complex:

“La historia del disseny €s quelcom més que la manera com les coses es veuen i
funcionen, en altres paraules, com es dona forma a la tecnologia. L’estética, 1’¢tica, el

135 |_ewis Mumford: Técnica y civilizacién, Madrid, Alianza Editorial, 1992 [1a edici6, Londres, Routledge &
Sons, 1934]; Siegfried Giedion: La mecanizacién toma el mando, Barcelona, Gustavo Gili, 1978 [1a edicid,
Oxford University Press, 1948].

136 Aqui Fallan cita Thomas P. Hughes: “The Seamless Web: Technology, Science, Etcetera, Etcetera”, a Social
Studies of Science, 16/2, 1986, pags. 281-292.
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simbolisme, 1’autoritat i I’emotivitat dels artefactes agafen un nou significat quan
s’inscriuen en els contextos ideologics, politics, socials, culturals i de consum. 3’

Fallan comenta tota una série d’obres que, a més de proposar una historia més social de la
tecnologia, mencionen el disseny en algun dels seus capitols. Per exemple, també proposa la
lectura d’American Genesis (1989), de Thomas Hughes, perqué tracta entre moltes altres
coses de com una serie d’arquitectes europeus —Peter Behrens, Walter Gropius i Le
Corbusier— van interpretar la tecnologia americana per a generar una cultura genuinament
moderna.'® Aixo no obstant, Fallan opina que el tractament d’aquestes figures és massa
heroic i convencional. En canvi, More Work for Mother (1983), de Ruth Schwartz Cowan, és
un estudi de la historia dels electrodomestics que desafia les tradicionals dicotomies
tecnologia/cultura i produccioé/consum en la mesura que integra la historia de la tecnologia
amb la historia humana.**® Cowan va giiestionar la idea que la tecnologia doméstica allibera
les dones, per la qual cosa és una obra molt popular entre les historiadores feministes. A
Hubris and Hybrids (2005), Mikael Hard i Andrew Jamison proposen una historia cultural de
la tecnologia.'*® Segons Fallan, els autors s’escarrassen a explicar histories dialéctiques
d’hibridaci6 i combinaciO en termes de practiques i identitats, institucions i organitzacions,
discursos i disciplines, pero no encerten el to quan parlen de disseny, el qual consideren com
una mena de cultura popular.

Un cop revisats aquests titols, Fallan es desfa en elogis d’Of Bicycles, Bakelites and Bulbs
(1995), de Wibe E. Bijker, un llibre que jo i altres col-legues meus també vam descobrir al
seu dia.1*! Aquesta obra és molt interessant per als historiadors del disseny perqué proposa
una nova teoria del canvi sociotecnic. Segons Bijker, les mutacions, modificacions, encerts i
fracassos tecnologics que incideixen en ’estabilitzacio d’una tipologia com la bicicleta no es
produeixen d’una manera lineal, com se suposava fins ara, sin6 en xarxa. La innovacio no és
com una carrera de relleus en la qual els genis es passen el testimoni I’un a I’altre, Sin6 com
un escenari en el qual intervenen i influeixen determinats grups socialment rellevants.

Bijker, Hughes i Trevor Pinch van publicar el 1985 1’obra que es considera el text
fundacional de la construccié social de la tecnologia: The Social Construction of
Technological Systems, SCOT.*2 Fallan proposa que la historia del disseny s’inspiri en la
construccio social de la tecnologia, SCOT, I’origen de la qual és el rebuig al determinisme
tecnologic. Aquesta teoria defensa que la tecnologia no determina les accions humanes, sind
que sén les accions humanes les que configuren la tecnologia. Els seus autors argumenten
que no es pot entendre com funciona la tecnologia si no s’entén com aquesta es troba
imbricada en el context social. Les raons per a I’acceptacié o rebuig de la tecnologia es
troben en la mateixa societat i en els seus grups de pressio, els quals determinen quines son
les solucions millors o pitjors. Una de les questions metodologiques més interessants de la
SCOT és la preocupacio de Pinch i Bijker per “I’analisi asimétrica”, que consisteix a prestar
tanta atencio als exits com als fracassos. Traslladat al camp del disseny, aixo significa que els
historiadors ens hauriem d’interessar tant per aquells productes que han estat un fracas tecnic,

137 Kjetil Fallan: op. cit., pag.59.

138 Thomas P. Hughes: Vegeu la nota 133.

139 Ruth S. Cowan: More Work for Mother- The Ironies of Household Technology from the Open Hearth to the
Microwave, Nova York, Basic Books, 1983.

140 Mikael Hard i Andrew Jamison: Hubris and Hybrids- A Cultural History of Technology. Nova York,
Routledge, 2005.

141 Wibe E. Bijker: Of Bicycles, Bakelites and Bulbs, Cambridge, Mass., MIT Press, 1995.

142 Wibe E. Bijker, Thomas P. Hughes i Trevor Pinch: The Social Construction of Technological Systems. New
Directions in the Sociology and History of Technology, Cambridge, Mass., MIT Press, 1987.
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social, funcional o estétic com per aquells que han estat un éxit.*® Fallan ens avisa que la
SCOT ha estat criticada per dues raons: una és el fet de substituir el determinisme tecnologic
pel determinisme social 1 I’altra és ser incapag de tractar adequadament la materialitat dels
artefactes. De tota manera, sembla que la SCOT ha generat molta controversia i fascinacio en
diverses disciplines, ja que no solament ha funcionat com a lloc comu d’historiadors i
sociolegs, sind que ha estat essencial en la consolidacio dels Science and Technology Studies
o0 STS. Fallan opina que el camp dels STS ha generat una produccio teorica i metodologica
potencialment molt interessant pel que fa a la millora del marc tedric i metodologic del
disseny.

Els STS han desenvolupat 1’Actor-Network-Theory o ANT, a la qual Kjetil Fallan dedica un
capitol sencer. Aquest concepte va ser introduit pels estudiosos dels STS Michel Callon i
Bruno Latour i pel socioleg John Law. L’ANT pretén desmantellar la distincié axiomatica
entre els actors humans i els no humans. De fet, parteix de la critica a la SCOT i altres
aproximacions que nomes es fixen o en la tecnologia o en la societat. La recerca recent en els
STS ha intentat trencar aquesta dicotomia tena¢ amb I’argument que tecnologia i societat no
son dues esferes separades que s’influencien 1’una a 1’altra, Sin6 que s6n matuament
constitutives. Segons Latour, un aspecte fonamental de I’ANT és la desestabilitzacié de les
categories ontologiques i les dicotomies convencionals com tecnologia/societat o
natura/cultura. En el seu lloc, Latour proposa la nocié de xarxa, que, com Fallan observa, té
una certa semblanga amb la noci6 de “xarxa continua de la tecnologia” de Hughes. Perdo més
que sistemes, I’ANT utilitza la metafora de la xarxa per a fer ressaltar els aspectes relacionals
entre nodes o entitats. Per a Latour, la xarxa és un concepte, no una cosa. Es el rastre que
deixa enrere un agent que es mou.** La “xarxa d’actors” de Latour descriu com el
desenvolupament i distribuci6 de fets i artefactes té lloc a través de la negociacio entre
diferents grups d’interés. Aix0 implica conflictes tant dintre una xarxa com en relacié amb
unes altres xarxes.

Segons Fallan, per a un historiador del disseny, els fets i els artefactes de Latour equivaldrien
a les ideologies del disseny i els productes. Els actors serien totes aquelles persones que
intervenen en un proceés de disseny des del principi fins al final: consell d’administracio de
I’empresa, planificadors de producte, dissenyadors interns de I’empresa, dissenyadors
externs, enginyers de producte, tecnics, fins a arribar als usuaris finals. Aixo planteja moltes
preguntes, com ara quins significats, actituds i posicio tenen els diferents actors? Com
constitueixen la xarxa? Com, on i amb quins mitjans té lloc la negociaci6? Com es
distribueix el poder en la xarxa? Quins artefactes guanyen i quins perden? Etcetera. L’ANT té
I’avantatge que permet treballar amb molts punts de vista i pot ajudar a estructurar les
analisis historiques d’una manera diferent.

Un aspecte controvertit de I’ANT és la insistencia en la noci6 dels actors no humans, és a dir,
la nocid que les coses també s6n gent o, si més no, s6n agents. Segons Fallan, posar els actors
no humans al mateix nivell que els humans és un desafiament per als Design Studies. Potser
per aixo i perqué és una aproximacié que pot plantejar moltes dificultats a 1’hora d’investigar
actors morts o desapareguts, el potencial de I’ANT roman encara molt inexplorat per la
historia del disseny.

143 E| cas de Petroski és una excepcio. Vegeu Henry Petroski: To Engineer is Human. The Role of Failure in
Successful Design, Nova York, St. Martin’s Press, 1985.

144 Bruno Latour: Reassembling the Social. An Introduction to Actor-Network-Theory, Oxford, Oxford
University Press, 2005.
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Mentre que I’ANT es pot considerar un marc conceptual, Kjetil Fallan proposa 1’“analisi
script” com una eina de tipus metodologic. El concepte va ser desenvolupat per Madeleine
Akrich i bona part del seu atractiu es troba en el seu caracter metaforic i la seva versatilitat.}4>
Akrich usa el terme script com a metafora del “manual d’instruccions” que es troba inscrit en
un artefacte.**® Qualsevol artefacte conté un missatge, guio o script que el
productor/dissenyador adreca a 1’usuari proposant un us i un significat. De tota manera,
sempre hi ha la possibilitat que els usuaris no comprenguin, ignorin, descartin o rebutgin el
guid inscrit en el producte i defineixin I’Gs i el significat del producte independentment de les
intencions del productor/dissenyador. Per tant, el gui6 és clau en la comprensié de com els
productors, dissenyadors, productes i usuaris negocien i construeixen una esfera d’accio i
significat. De tota manera, encara que Akrich no ho menciona, per a la historia del disseny es
suggereix la distinci6 entre 1’script fisic i I’script sociotécnic. EI primer es troba inclos en la
forma fisica de I’artefacte i consisteix en les propietats fisiques del producte i la interficie
amb I’usuari. El segon, 1’script sociotécnic, té més a veure amb el transport i la transformacié
dels significats simbolics, emocionals i culturals. Implica també tots els missatges que
rodegen el producte, com la imatge del fabricant i de la marca, la posicio en el mercat, la
reputacié del producte, el feedback de 1’usuari, etc. Mentre que 1’script fisic pretén influir
d’una manera directa sobre els usuaris, 1’script sociotecnic busca exercir influencia per la via
de la seva atraccio utilitaria, simbolica i emocional.

Segons Fallan, 1’analisi script pot ajudar a cobrir el buit entre I’esfera de la produccio i
I’esfera del consum, ja que transita entre alldo que promouen els fabricants, dissenyadors i
venedors i allo que els usuaris interpreten. De tota manera, sembla que per a dominar en la
practica aquest metode cal comprendre un vocabulari definit per Akrich i Latour de dificil
aplicacié en el camp de la historia del disseny, com des-cripcid, in-scripcio, trans-cripcio,
pres-cripciod, pros-cripcid, subs-cripcio, de-inscripcid i re-inscripcid. Esperem que una lectura
atenta als seus textos ajudi a aclarir els dubtes. L’analisi script presenta al meu entendre un
problema semblant a I’ANT, aixo és, que treballa en periodes de temps relativament curts —
com el cicle de vida d’un artefacte— i pot ser problematic fer una investigacio quan els
actors han mort o desaparegut.

Kjetil Fallan acaba la segona part del capitol sobre enfocaments i metodologies descrivint el
concepte de domesticacid de la tecnologia. Aquest pot considerar-se un complement de la
metafora de 1’script d’Akrich. La domesticacio es pot entendre com un fenomen
bidireccional en el sentit que, fins i tot en els casos més comuns —com la domesticaci6 d’un
gosset—, tant I’amo com I’animal han de modificar els seus respectius comportaments. Es un
proces pel qual es dona i es rep. El terme metaforic “domesticacio” s’utilitza aqui per a
descriure el proces segons el qual la tecnologia modifica el comportament dels usuaris de la
mateixa manera que els usuaris domestiquen la tecnologia que els envolta. Es a dir, la
domesticacio no deixa res tal com era. Els artefactes s’adapten als patrons d’us, pero al
mateix temps també creen patrons d’is. Aquestes transformacions també tenen lloc en
I’ambit emocional i simbolic. D’aquesta manera, una casa esdeveé una llar, els objectes
esdevenen simbols, la identitat es forma i es transforma i les relacions socials es
reprodueixen o destrueixen.

145 Madeleine Akrich: “The De-scription of Technological Objects”, a Wibe E. Bijker i John Law (eds.):
Shaping Technology/Building Society. Studies in Sociotechnical Change, Cambridge, Mass., MIT Press, 1992.
148 Es curids que Fallan no mencioni aqui el terme briefing, que sembla equivalent i es troba molt més estés en
el camp del disseny.
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Fallan proposa com a exemple un cas molt conegut de domesticacio de la tecnologia: els
anomenats “cotxes del poble” —el VVolkswagen o Beetle, el Citréen 2CV, el Fiat 500 i el
Mini—, que van ser cotxes economics, de disseny esparta, adrecats a publics amb poc poder
adquisitiu. Pero els conductors van atorgar a aquests cotxes una série de significats inesperats
de tal manera que al cap de quaranta anys les empreses els han tornat a rellancar amb un
script o gui6 totalment diferent. Ara no es proposen com a cotxes del poble, siné com a
exclusives icones de la moda. El fenomen de la customitzacio de cotxes i motos és també un
exemple perfecte de domesticacio, ja que els usuaris inverteixen grans quantitats de temps i
diners a convertir cotxes i motos de série en vehicles de somni.

La domesticacio de la tecnologia tendeix a estudiar situacions contemporanies i en temps i
llocs reals, per aixo no és facil d’investigar quan queden pocs testimonis d’época. Com
podem saber com van respondre els usuaris del passat a un producte determinat? Quina era la
seva actitud en la vida quotidiana? Fallan és optimista i diu que podem trobar documents i
estudis que indirectament ens condueixin a situar en el seu lloc I’usuari imaginat o
representat.

Encara no he tingut I’ocasio d’endinsar-me gaire en els estudis socials de la tecnologia i
reconec que abans de llegir Fallan I’ANT, 1’analisi script eren per a mi metodes desconeguts.
Aix0 no obstant, tot sembla indicar que la historia de la tecnologia ha seguit un cami similar
a la historia de I’art i a la historia del disseny; aixo és, allunyar-se del discurs positivista i de
la retorica dels autors i institucions heroiques per a endinsar-se en el terreny més ampli de les
relacions amb la societat, on, a més, es pot trobar 1’ajut de la sociologia i 1’antropologia.

Es evident que hi ha diferéncies importants entre els conceptes de ciéncia, tecnologia i
disseny i, per tant, no podem esperar que els marcs teorics i els metodes que presenta Fallan
es puguin transferir directament a la historia del disseny. De ben segur que caldra fer treballs
d’adaptacid. Els artefactes i sistemes tecnologics es formen i es transformen d’una manera
semblant a com ho fan els productes i les ideologies del disseny i, segons Fallan, aquest és el
millor argument per a iniciar una ruta poc explorada. Per tant, crec que haurem d’esperar un
temps abans que surtin a la llum treballs d’investigacio inspirats en els nous estudis de
ciencia i tecnologia.

Cap al segle XXI

El 2010 la Fundacio Historia del Disseny (Barcelona), conjuntament amb Editorial Designio
(Mexic), va publicar el llibre Disefio e historia. Tiempo lugar y discurso, que vaig tenir
I’honor de coordinar.**” Hi van intervenir Oscar Salinas, Raquel Pelta, Anna Calvera, Guy
Julier, Viviana Narotzky, Mireia Freixa, Conxa Bay0 i jo mateixa. Els autors van gaudir de
total llibertat per a escriure els seus articles, pero en el seu conjunt és un bon estat de la
questio de la historia del disseny en els inicis del segle XXI, en qué caldra afrontar alguns
canvis de paradigma.

El volum s’estructura en els quatre capitols seglents: | Los disefiadores y la necesidad de
construir un discurso; Il Reconsiderando aspectos de la historia; 111 Acerca del disefio y la
historia contemporanea; IV Historia local: temas de disefio en Catalufia. L’estructuracié del
Ilibre no distingeix entre articles d’historia i articles d’historiografia, pero aqui si que ho faré
perque el que ens interessa son les teories sobre com s’ha o com s hauria de fer la historia del

147 |sabel Campi (ed.): Disefio e historia. Tiempo, lugar y discurso, Editorial Designio, Méxic DF, 2010. També
www.historiadeldisseny.org [consulta 21/1/2011].
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disseny al segle XXI. Els articles de Mireia Freixa, Conxa Bayd i el meu son, en sentit
estricte, articles d’historia, ja que el seu objecte d’estudi son les persones, les coses, els llocs i
les institucions. En canvi, la resta tenen com a objecte d’estudi la mateixa historia.

Els articles d’Oscar Salinas i Raquel Pelta, en la mesura que fan una historia de la historia,
considero que tenen un enfocament historiografic. “La construccion de la historia en el
disefio”, de Salinas!*®, es centra en el naixement i desenvolupament de la historia del disseny
industrial i en la seva problematica arribada als paisos hispanoparlants que, gracies a
I’esforgada tasca d’algunes editorials, no van quedar totalment al marge de les investigacions
dutes a terme als paisos anglosaxons durant els anys trenta i quaranta. En canvi, I’article
“Construir el discurso. Los disefiadores graficos anglosajones y la historia en las dos ultimas
décadas del siglo XX, de Peltal®®, es centra en el naixement i desenvolupament de la historia
del disseny grafic en els paisos anglosaxons a partir dels anys vuitanta. De la lectura
d’ambdds textos es desprenen diverses conclusions: una és que, d’acord amb la cronologia
dels treballs que mencionen, la historia del disseny d’objectes industrials va neixer abans que
la historia del disseny grafic. La historia dels objectes va néixer com a extensio de la historia
de I’art, ’arquitectura i les arts decoratives, mentre que la historia dels suports d’informaci0 i
missatges visuals va néixer amb la historia del llibre i la lectura, les arts grafiques, la
tipografia i el cartell. L’altra conclusi6 és que tant en el text de Salinas com en el de Pelta
apareix la preocupacid per construir una “nova historia”. Superada una primera fase en la
qual els dissenyadors lamenten 1’abséncia d’una historia de la seva disciplina, es dona una
segona fase, més madura, en la qual no solament els dissenyadors, sind també els critics i els
historiadors, reclamen un relat que vagi més enlla de les biografies de pioners heroics,
gairebé sempre del sexe masculi. Al llarg de les pagines d’aquest discurs hem vist com en
poques decades la historia del disseny en general ha fet un esfor¢ enorme per a construir una
possible “nova historia”, pero Pelta lamenta que en el camp de la grafica aquest relat encara
no ha comencgat.

L’article “Cuestiones de fondo: la hipdtesis de los tres origenes del disefio”, d’ Anna
Calvera®®, ens convida a reflexionar sobre una qiiestié poc discutida fins ara: els origens del
disseny, no en funcio de fets i esdeveniments, sin6 en funcid del mateix concepte de disseny.
La seva idea que I’origen se situa en una e¢poca o altra segons el concepte de disseny que
tingui I’historiador és forga original i puc assegurar que no I’he trobat en cap dels treballs que
he hagut de llegir per a escriure aquest discurs. El text de Calvera té a veure amb la definicid
de disseny i és, en el fons, una fase més evolucionada del problema dels limits que John
Blake va posar sobre la taula a Design History: Fad or Function? el 1977 i que ja hem
comentat.

El primer origen seria el de 1’arribada de la funcio6 del disseny dintre de processos de
produccio seriats, on hi ha una clara divisio del treball. En paraules de Calvera, “dissenyar
designa una fase de la cadena de producci6 que consisteix a decidir allo que es fara i és la
responsable que el producte projectat s’adeqi perfectament a 1’utillatge técnic i al
material”.*> Entés aixi, 1’origen del disseny se situa a la segona meitat del segle XVIII
durant el naixement de la Revolucid Industrial.

148 Oscar Salinas: “La construccion de la historia del disefio”, a Isabel Campi (ed.), op. cit., pags. 23-38.

149 Raquel Pelta: “Construir el discurso. Los disefiadores graficos anglosajones y la historia en las dos Gltimas
décadas del siglo XX”, a Isabel Campi (ed.), op. cit., pags. 39-60.

150 Anna Calvera: “Cuestiones de fondo: la hipotesis de los tres origenes del disefio”, a Isabel Campi (ed.), op.
cit., pags. 63-86.

151 Anna Calvera: op. cit., pag. 69.
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El segon origen seria el del disseny com a moviment cultural i, segons Calvera, apareix a
mitjans del segle X1X, quan es redefineix la funcio del disseny assignant-li una missié social:
ser una practica estética i assumir una activitat culturalment rellevant. Mentre que la hipotesi
del primer origen no serveix per a explicar I’origen del disseny a paisos com Espanya, Italia
o paisos llatinoamericans, que han arribat tard a la industrialitzacio, la segona si que ho fa, ja
que enteén el disseny com una practica critica, modernitzadora, estetica i culta vinculada a
industries locals, sovint artesanes. Les queixes d’historiadors situats a la “periféria”, com
Lisa S. Banu, que va estudiar el cas de Bangla Desh, o de Tony Fry, que treballa a Australia,
no serien tan amargues si la comunitat d’historiadors es decidis a adoptar obertament aquest
concepte de disseny. Aixo no obstant, definir el disseny com un moviment cultural entra en
contradiccié amb les dominants teories historiografiques anglosaxones, que pretenen escriure
la seva historia a partir de marcs teorics i métodes inspirats en la sociologia, 1’antropologia i
la historia social de la tecnologia. La por, gairebé histérica, de caure en ’elitisme i en els
paranys de la historia de I’art fa que molts historiadors tendeixin a despullar el disseny de
qualsevol contingut cultural, estetic i humanistic reduint-lo a un fenomen técnic, sociologic o
antropologic. Aguest és un debat que al meu entendre no esta tancat.

El tercer origen, segons Calvera, és el de la institucionalitzacio de la professid i té lloc a la
immediata segona postguerra mundial quan els dissenyadors es van organitzar tot creant
entitats locals i transnacionals amb 1’objectiu de fer visible la seva activitat. En aquest cas, el
disseny que es desenvolupa i difon sintetitza els dos origens anteriors perqué hereta la seva
voluntat de ser una part de I’engranatge industrial al mateix temps que es proposa com una
activitat modernitzadora a nivell estetic, cultural i social.

Els dos articles de Julier i Narotzky, agrupats en el capitol Acerca del disefio y la historia
contemporanea, també plantegen questions de fons a nivell historiografic i pretenen
projectar-se cap al futur. “Mas alla de las fronteras. Historia del disefio. Transnacionalidad y
globalizacion”, de Guy Julier, tracta de com la historia del disseny es veu afectada per
poderosos i desiguals moviments de transnacionalitzacid i globalitzacio.'® Segons Julier, és
molt qgiiestionable la idea que la identitat nacional en el disseny sigui la materialitzacié d’un
temperament essencial, que els objectes personifiquin una expressio “pura” i “natural” d’allo
local. Segons Julier, seria més correcte pensar que hi ha cultures del disseny locals, és dir,
que hi ha materials, coneixements técnics, entorns i relacions socials que produeixen un
determinat tipus d’objectes. Actualment, la deslocalitzacio de les industries esta dissolvent el
discurs del disseny local en la mesura que els productes es dissenyen, fabriquen, munten i
venen a llocs molt distants; en aquest context, la identitat local dels productes s’esvaeix.
Segons Julier, la guestio de la identitat nacional en el disseny esta intimament Iligada al
fenomen de la globalitzacid, que, malgrat implicar la interconnectivitat i la integracié de
practiques socials, economiques i culturals a gran escala, es produeix d’una manera desigual i
a diferents nivells. La seva naturalesa canviant i els seus rapids moviments trenquen
continuament unitats economiques, culturals i politiques.

La dinamica centre-periféria ja no té a veure amb 1’antiga polaritzacié economia industrial/
economia agricola, sind amb la produccié d’un coneixement i una creacié que cada cop
s’allunyen més de la seva base productiva. Segons Julier, el gran repte per als historiadors del
segle XXI consisteix a recuperar histories del disseny locals, especialment aquelles

152 Guy Julier: “M4s alla de las fronteras. Historia del disefio, transnacionalidad y globalizacion”, a Isabel
Campi (ed.), op. cit., pags. 117-126.
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allunyades del centre occidental, tot reconeixent els vectors de poder i influencia que es
donen en el procés de globalitzacio. Pero al seu temps aquestes histories hauran de tenir en
compte que els signes que crea la globalitzacié no son uniformes perque constantment es
reorienten, es reciclen i es converteixen en idiomes locals.

L’article de Julier planteja un debat que al llarg del segle XXI tindra molta importancia, aixo
és, les tensions entre centres i periféries canviants. Per que, qui gosa dir que al segle XXI
Asia sera periférica? Que el nucli dur de la historia del disseny continuara sent I’eix Estats
Units/Gran Bretanya? Que en els paisos hispanoparlants no s’hi fa res? Etcetera. La
globalitzacié que trenca continuament unitats economiques, culturals i politiques del disseny
també trencara les unitats de la historia. | veurem com la globalitzacid, igual que la
domesticacio de la tecnologia a la qual al-ludia Fallan, no deixa res igual.

L’article “Los limites de lo perfecto: nuevos paradigmas del disefio”, de Viviana Narotzky,
ens avisa que ’era digital presagia quelcom més que un simple perfeccionament de
capacitats existents: presagia un autentic canvi de paradigma. La produccié mecanitzada que
els historiadors han estudiat fins ara enfronta els suposadament perfectes, tancats, complets i
estables objectes industrials produits en série amb la vida mateixa, la qual és per la seva
propia naturalesa un sistema obert, entropic i en continu reajustament. L’objectiu de la
Revolucio Industrial era produir en grans quantitats objectes racionals i estandards que
responguessin perfectament a un ideal de correcta relacio forma-funcié. EI Moviment
Modern es va apropiar de 1’ideal mecanitzat proposant solucions universals com a resposta a
necessitats universals. Segons Narotzky, aixi es genera una oferta industrial caracteritzada
per objectes “perfectes”, tancats i pensats fins a I’Ultim detall pel seu creador i llestos per al
consum, pero gue a la llarga ens defrauden perqué envelleixen malament i perqueé les
expectatives que hi tenim canvien amb el temps. Per a Narotzky, les tecniques de
prototipatge rapid permeten la producci6 industrial d’objectes unics, diferents a mida i a gust
de I'usuari i proposen un canvi de paradigma tecnologic que influira enormement en la
practica professional del disseny i, en definitiva, en la seva historia.

Dels articles de Julier i Narotzky es desprén que la digitalitzacié no és un simple canvi
tecnologic, sind que esta generant autentics canvis de paradigma. Les antigues categories de
disseny local o de disseny seriat ja no serviran perqué la globalitzacio, d’una banda, i la
produccio industrial a mida, d’una altra, les convertiran en quelcom obsolet. Per tant, la
critica i la historia del disseny s’hi hauran d’adaptar.

Disefio e historia constitueix, en el seu conjunt, un bon estat de la qliestié de la historia del
disseny a principis del segle XXI, pero té un problema: esta escrit en castella, una llengua
gens minoritaria pero dissortadament “periférica” respecte del discurs central de la historia
del disseny, fins ara situat en I’eix transatlantic d’Estats Units/Gran Bretanya. Es cert que
s’estan fent molts esforgos organitzatius per a acostar les arees periferiques del disseny, pero
aixo reforga la preeminéncia de 1’anglés convertit en llengua franca de la historia. Al final,
sembla que allo que no es publica en anglés no existeix.

Fonts i documents
No voldria acabar aquest discurs sobre la historiografia del disseny sense fer referéncia a la
profusié de readers o recopilacions de textos que estan apareixent darrerament. La historia,

com a disciplina consolidada que s’aprén i s’ensenya, ha donat sempre molta importancia a
les recopilacions i directoris de documents, ja que son allo que permet als professionals i
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estudiants conéixer les fonts originals. Poden ser molt variades, ja que modernament
disposem d’enregistraments sonors (gravacions fonografiques, discografiques, radiofoniques,
etc.), visuals (fotografia, cinema, televisio, etc.), impresos (diaris, revistes, catalegs i
documents d’empresa, correspondéncies, etc). Les recopilacions de textos d’autors d’época
son una de les fonts més valorades pels historiadors i estudiosos, ja que permeten conéixer el
pensament d’un moment historic determinat.

Al segle XXI la historia del disseny ha esdevingut una disciplina autoconscient que, a mes
d’ensenyar-se a gairebé totes les escoles de disseny del mon, esta obrint-se cami a la
universitat tot desenvolupant nivells avancats de recerca teorica i practica. Amb ella ha
aparegut la necessitat de comptar amb recopilacions de textos expressius del pensament dels
agents implicats en la produccid del disseny —economistes, empresaris, politics, directors
d’institucions, artistes, arquitectes, dissenyadors, etc.— o en la reflexio sobre el disseny —
historiadors, filosofs, critics, etc. Aixo ha donat lloc a una bona quantitat dels anomenats
readers en angles.

El 1995 Paul Greenhalgh va publicar Quotations and Sources on Design and the Decorative
Arts, un primer llibre de cites, al meu entendre una mica frustrant, ja que es tracta d’una
recopilacid de frases o paragrafs brillants sobre els quals Greenhalgh no déna prou
informacid per a situar-los en el seu context.® En abséncia d’altres recopilacions més
especialitzades, Textos de arquitectura de la modernidad, coordinat per Pere Hereu, Josep
Ma. Montaner i Jordi Oliveras, va fer una bona tasca de supléncia, ja que recollia textos dels
arquitectes i pensadors de la modernitat.’>* Aixo no obstant, no era un reflex dels debats
historiografics que hem exposat aqui.

Darrerament, molts professors d’historia del disseny, exasperats per la manca de material
d’estudi, s’han animat a publicar recopilacions de textos I’origen dels quals és la seva propia
classe. Val a dir que les editorials ara deuen creure que aquesta mena de llibres té sortida
comercial. Aixo indica que es fan molts i molts cursos d’historia del disseny arreu del mon i
que hi ha demanda de llibres de text. Altrament no s’explicaria la profusid de readers que
han aparegut en els ultims deu anys. N’hi ha tants, que ara ja es poden agrupar per temes o
especialitats.

Sobre disseny grafic tenim el pioner Fundamentos del disefio grafico (2001), coordinat per
Michael Bierut; The Graphic Design Reader (2002), coordinat per Steven Heller; Graphic
Design Theory. Readings from the Field (2009), coordinat per Helen Armstrong, i Design
Studies: Theory and Research in Graphic Design (2006), coordinat per Audrey Bennett i
amb proleg d’Steven Heller. Sobre disseny i tipografia tenim Disefio, tipografia y lenguaje
(2004), coordinat per Gabriel Martinez Meave.1®

Sobre disseny industrial tenim The Industrial Design Reader (2003), coordinat per Carma
Gorman. Sobre disseny d’interiors tenim Intimus: Interior Design Theory Reader (2006),
coordinat per Mark Taylor i Julieanna Preston, i Thinking Inside the Box. A Reader in

153 paul Greenhalgh (ed.): Quotations and Sources, Manchester-Nova York, Manchester University Press, 1995.
154 Pere Hereu, Josep Ma. Montaner, Jordi Oliveras: Textos de arquitectura de la modernidad, Madrid, Editorial
Nerea, 1994.

155 Michael Bierut (ed.): Fundamentos del disefio grafico, Buenos Aires, Ediciones Infinito, 2001; Steven Heller
(ed.): The Graphic Design Reader, Nova York, Alworth Press, 2002; Helen Armstrong (ed.): Graphic Design
Theory. Readings from the Field, Nova York, Princeton Architectural Press, 2009; Audrey Bennett (ed.):
Design Studies: Theory and Research in Graphic Design, Nova York, Princeton Architectural Press, 2006;
Gabriel Martinez Meave (ed.): Disefio, tipografia y lenguaje, Editorial Designio, Méxic DF, 2004.
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Interior Design for the 21st. Century (2007), coordinat per Edward Hollis i un petit grup
d’estudiosos. Sobre moda tenim Fashion Reader (2007), coordinat per Linda Welters i Abby
Lillethun.®

Sobre cultura i disseny en general tenim 20 th Century Design: A Reader’s Guide (2000),
coordinat per Conway Lloyd Morgan; The Design Culture Reader (2008), coordinat per Ben
Highmore; Design Studies, coordinat per Hazel Clark i David Brody, que inclou un primer
capitol sobre historia del disseny, i darrerament, el voluminds The Design History Reader
(2010), coordinat per Grace Lees-Maffei i Rebecca Houze, que té una part dedicada a la
historiografia del disseny i una altra dedicada a la historia de les metodologies i grans temes
de debat .*7

Aquesta profusio de readers, no només és 1til per a I’ensenyament, Sin0 que també serveix
per a anar creant un canon de la historiografia del disseny, molt mancada fins ara de referents
clars. En el seu conjunt, ens fan pensar que al segle XXI la historia del disseny es troba en la
via de consolidar la seva propia tradicio.

156 Carma Gorman: The Industrial Design Reader, Nova York, Alworth Press, 2003; Mark Taylor i Julieanna
Preston: Intimus: Interior Design Theory Reader, Chichester, Wiley Academy, 2006; Edward Hollis et al. (eds):
Thinking Inside the Box. A Reader in Interior Design for the 21st. Century, Faringdon, Libri Publishing, 2007;
Linda Welters i Abby Lillethum (eds.): Fashion Reader, Oxford-Nova York, Berg, 2007.

157 Conway Lloyd Morgan: 20 th Century Design: A Reader’s Guide, Oxford-Aukland-Boston-Johaneshurg-
Melbourne-Nova Delhi, Architectural Press, 2000; Ben Highmore (ed.): The Design Culture Reader. Londres-
Nova York, Routledge, 2008; Hazel Clark i David Brody: Design Studies, Oxford-Nova York, Berg, 2009;
Grace Lees-Maffei i Rebecca Houze (eds.): The Design History Reader, Oxford-Nova York, Berg, 2010.
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111 CONCLUSIO
Les fases de la historia del disseny

A la 1a Reunio Cientifica Internacional d’Historiadors i Estudiosos del Disseny, celebrada a
Barcelona, Tevfik Balcioglu va presentar un comunicat sobre 1’estat de la historia del disseny
al Regne Unit, on ell treballava en aquell moment.®™® Tot i aix0, I’article acabava amb una
consideracid de les fases per les quals havia passat la historia del disseny en general feta des
de la seva perspectiva d’outsider, atés que ell és de nacionalitat turca.

Segons Balcioglu, la primera fase de la historia del disseny o de qualsevol altra disciplina és
la de la dependéncia. En el nostre cas, es tracta de la dependéncia de la historia de 1’art. Als
anys seixanta, quan els plans d’estudis de les escoles de disseny van preveure per primera
vegada les assignatures d’historia del disseny, no hi havia professionals formats. Aquests van
ser gairebé sempre professors d’historia de 1’art que es van preparar les classes tan bé com
van poder. En aquella epoca, excepte les obres de Pevsner i Banham, no hi havia llibres de
text ni investigacions. La historia de disseny no es percebia com una disciplina.

La segona fase és la de la imitacio. Consisteix a assajar métodes existents en altres
disciplines per verificar si funcionen en terreny propi. Balcioglu no especifica, en el cas
britanic, quina és la cronologia d’aquesta fase; suposem que a mitjans dels anys setanta, quan
es funda la Design History Society i es fan servir métodes manllevats de la historia de
I’arquitectura, de la historia de la tecnologia, de la sociologia, etc. Llavors la historia del
disseny es troba sense identitat i es comenca a preguntar quin és el seu nucli, objectius i
metodologies. Aquests problemes van aparéixer clarament al congrés Desigh History. Fad or
Function?

Finalment, s’arriba a la tercera fase o fase de 1’adolescéncia. En aquesta, la recerca de la
identitat es converteix en el principal problema. Es el periode de la consciéncia total, de la
investigacio perpétua i, per tant, de la independéncia, durant la qual es fan més preguntes i
més critiques que mai. Tampoc Balcioglu no precisa quan comenga i acaba aquesta fase, pero
I’inquietant estat de la questio fet per Dilnot el 1984 sembla posar sobre la taula el ventall de
preguntes que s’ hauria de fer una disciplina sense identitat.

Una disciplina troba la seva identitat quan descobreix quin és el seu nucli, el seu contingut,
els seus objectius i proposits. El nucli (o subject matter) de la historia del disseny és, segons
Balcioglu, un problema reiteratiu que se situa en la manca de consens sobre allo que el
disseny és en realitat. Sense una bona definicio del nucli no hi pot haver una bona historia. El
problema, diu Balcioglu, es troba en el fet que el disseny sempre ha estat objecte de
definicions estatiques, quan és una activitat extraordinariament dinamica i canviant.

El contingut de la historia del disseny té a veure amb el seu abast i relacio amb altres
disciplines. En aquest cas tampoc no hi ha consens. Balcioglu és partidari de 1’obertura de la
historia del disseny, la qual, més que excloure, ha d’incorporar altres histories. Pero aquest
objectiu topa amb el problema de 1’explosié de productes i missatges. Des dels anys vuitanta
aquesta explosié ha implicat una fragmentacio de la historia del disseny, la qual ofereix

158 Tevfik Balcioglu: “Observations on the rise of design historiography in the UK: a view from outside with a
touch of globalization”, a Anna Calvera i Miquel Mallol (eds.) : op. cit., pags.117-138.
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llibres sobre el mobiliari “de disseny”, les cadires “de disseny”, els llums “de disseny”, els
cotxes, etc. Amb aquest panorama, Balcioglu observa que la fragmentacio de la historia del
disseny es troba lligada al boom dels articles dissenyats, dels sistemes de venda, de la imatge
corporativa, del branding i de la imatge digital.

En aquesta comunicacio Balcioglu feia un estudi comparatiu de les opinions de diversos
autors (Bruce Archer, Clive Dilnot, Philip Pacey, Tony Fry, Adrian Forty), que, malgrat ser
veus molt autoritzades en la historia del disseny, demostraven no coincidir gens en relacio
amb els objectius de la disciplina. Davant aquest desgavell, Balcioglu proposava un major i
equilibrat acostament als objectius, enfocaments i métodes de la historia general, ja que
aquesta posseeix una experiéncia mil-lenaria en 1’estudi del passat. Aixo no obstant, la
historia general s’ha ocupat molt d’estudiar els canvis sociopolitics, mentre que una
particularitat de la historia del disseny ¢és I’estudi dels objectes.

Defectes i virtuts

Una disciplina s’identifica i es defineix quan un grup de professionals es reuneix per a
debatre-la. Han passat més de trenta-cinc anys des que el Design History Research Group va
comencar reunir-se per a debatre quina cosa era la historia del disseny. Durant aquest
periode, com hem vist, s’ha avangat molt, pero indubtablement encara queden giiestions per
resoldre.

Una d’aquestes qiiestions sOn els limits conceptuals del disseny. De fet, les definicions de
disseny han tendit a anar des de formulacions molt concretes relatives a quins objectes es
poden considerar disseny i quins no fins a formulacions molt més amplies que parlen de la
configuracié del mon material. Es a dir, cada cop son definicions més inclusives i menys
excloents. Per tant, com que teoricament el disseny comprén gairebé la totalitat de 1’entorn
artificial, és del tot recomanable que els historiadors continuin practicant el sa costum de
definir el seu camp d’estudi quan encetin un treball. En aquest sentit, articles com el d’Anna
Calvera sobre els tres origens del disseny ajuden molt a aclarir les coses.

El problema dels limits conceptuals i temporals del disseny és un handicap per als museus
del disseny, els quals no saben on comencen i acaben les seves col-leccions. En general, els
museus del disseny tendeixen a col-leccionar obra d’autors consagrats. Pero ja hem vist que
aquesta és una aproximacié historiografica molt quiestionada i, en certa manera, superada.
Pero no sempre és aixi. EI Museum fiir Gestaltung de Zuric ha reunit una molt bona
col-leccié de grafica popular i als Estats Units hi ha importants col-leccions d’ephemera —
postals, felicitacions, cromos, estampes, ex-libris, pamflets, etc.—, que fins i tot es poden
consultar per Internet.

Es dona el cas que els museus d’historia de 1a técnica, tot seguint els corrents de la historia
social de la tecnologia, descobreixen que el discurs del disseny és molt adient per a explicar
els seus artefactes. Com diu Maddalena Dalla Mura, als museus del disseny i als museus
d’historia de la técnica els espera un gran futur si enceten projectes de col-laboracid tant a
nivell expositiu com d’investigacio.!®® Aixo també val per a museus d’industries locals —del
suro, ferro, textil, cuir, ceramica, arts grafiques, etc.—, ja que el disseny s’esta convertint en
una gran font de revitalitzacié per a elles.

159 VVegeu Maddalena Dalla Mura: “Design in Museums: Towards an Integrative Approach. The Pontential of
Science and Technology Museums”, a Journal of Design History, vol. 22, nim. 3, 2009, pags. 259-270.
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Aix0 no obstant, caldra estar molt atents a formulacions com les que proposen Julier i
Narotzky perqué les definicions de disseny construides al segle XX segurament no serviran
per al segle XXI per tal com la digitalitzacio i la globalitzaci6 situen el disseny en un nou
paradigma.

Una altra assignatura pendent és explorar millor la relacio de la historia del disseny amb
altres disciplines. Hem vist com el disseny s’acosta a 1’art, a I’arquitectura, a la sociologia, a
I’antropologia i als estudis socials de la tecnologia tot buscant marcs teorics i metodologies
que li puguin ser utils. Ara seria desitjable que els historiadors de I’art, de I’arquitectura, els
sociolegs, els antropolegs i els historiadors de la tecnologia ens tornessin el favor i
s’interessessin pel disseny amb la mateixa intensitat.

Al meu entendre, la historia del disseny és encara massa invisible. Margolin també observa
aquesta peculiaritat tot preguntant-se com €s que una activitat [el disseny] tan present en la
societat és tan ignorada per la comunitat d’historiadors. Quan comengarem a buscar una
explicacid per a aquesta curiosa situaci6? Potser aixo es deu al fet que la historia del disseny
té encara una perspectiva massa estreta i només es dedica als productes de consum ignorant
altres mons materials com 1’armament, el mobiliari urba o les interficies? Segons Margolin,
els historiadors del disseny han de sortir del seu raco i ser capacos de treballar amb
historiadors tot buscant temes d’interés comu.*®°

La invisibilitat i desconeixement de la historia del disseny fa que quan cal fer historia dels
objectes o de la cultura material a ningu no se li acudeixi cridar als historiadors del disseny.
Per exemple, els experts en patrimoni industrial comencen a interessar-se pel disseny, pero
no saben com acostar-s’hi.*®! Molts acostumen a ser enginyers i per a ells el disseny és poca
cosa més que un estil de producte. Potser hauriem de visibilitzar millor que 1’objecte d’estudi
de la historia del disseny és la producci6 industrial en general. Aixo es complementa molt bé
amb I’estudi dels edificis i les maquines, que és allo que investiguen els historiadors del
patrimoni industrial.

Evidentment, el futur es troba en la formacié d’equips multidisciplinaris. Aixo permetria
investigar la historia del disseny amb més complexitat i profunditat, pero topa amb el
problema de la compartimentacio del coneixement a les universitats. Costa molt posar
historiadors de 1’art a treballar amb historiadors de la tecnologia o antropolegs amb
economistes.

En el capitol dels éxits de la historia del disseny jo hi posaria la creacié d’una certa tradicio.
Hi ha molts professionals especialitzats, una enorme quantitat de Ilibres publicats, algunes
revistes cientifiques que s’han guanyat el prestigi a pols; arreu del moén ja es fan bastants tesis
doctorals, i la preséncia a Internet és cada cop més gran. Es pot argumentar que quantitat no
és igual a qualitat, perd no es pot negar que es va fent cami.

Tot aix0 ha portat a una certa popularitzacié de la historia del disseny. Molts dels Ilibres que
es publiquen son manuals il-lustrats merament divulgatius. Pesats volums que els
dissenyadors i estudiants de disseny miren avidament. Pero encara que no els llegeixin gaire,
son obres que ajuden a crear una cultura visual. La divulgacié és una fase posterior a la

160 \egeu Victor Margolin: “Design in History”, a Design Issues, vol. 25, nim. 22, 2009, pag. 103.

161 Les XII Jornadas Internacionales de Patrimonio Industrial organitzades pel ’'INCUNA el 2010 a Gijén van
tenir com a lema Disefio, imagen y creatividad industrial. Molts dels comunicats presentats feien referéncia a
temes que el disseny té investigats des de fa decades.
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investigacio, i perqué la segona sigui bona s’ha de fer bé la primera. No tots els dissenyadors
i estudiants de disseny tenen vocacio d’historiadors, pero és segur que necessiten referents.

| aqui anem a una altra quiestio molt debatuda, aixo és, la relacio entre la historia del disseny i
la practica professional. Hi ha historiadors convencuts que la historia del disseny ha de servir
per a millorar la practica dels professionals. Per aix0 a les escoles s’hi ensenya historia i es
discuteix la seva didactica. No entraré a fons en aquest debat, que podria omplir unes quantes
pagines més, pero essencialment hi ha dues postures: els que creuen que els coneixements
historics s’han d’exercir 1 posar immediatament en practica fent projectes “a la manera de” i
els que creuen que la historia del disseny serveix per a millorar el coneixement i despertar la
consciencia critica de I’estudiant sense esperar un resultat immediat. La primera, sens dubte,
és més divertida, pero la segona, per la qual jo m’inclino, permet aprofundir més. D’altra
banda, en la primera part d’aquest discurs crec que he demostrat ampliament per a qué
serveix la historia en general i la del disseny en particular.

Finalment, diré que actualment hi ha una primera generaci6 d’historiadors del disseny, entre
la qual em compto, propera a la jubilacio, que ha tingut I’oportunitat de formar una segona
generacio que ja no haura de confiar en ’autodidactisme. Els primers hem treballat perqué hi
hagi llibres, publicacions cientifiques, institucions, congressos, cursos i tot allo que ha de
tenir una disciplina que es consideri com a tal. Els segons hauran de treballar per a eixamplar
el seu abast tant a nivell teoric com practic i fins i tot geografic. Gracies a les tecnologies de
la informacid i la comunicacioé esperem que al segle XXI ja no hi hagi historiadors que se
sentin periferics.

Fins aqui he intentat fer un repas als principals debats que s’han produit en la historia del
disseny en els Gltims trenta-cinc anys. Segur que me n’he deixat uns quants®? o potser he
insistit massa en d’altres, pero, tot i que de vegades aquests debats han adquirit un to
apocaliptic, em resisteixo a creure que la historia del disseny desaparegui o sigui engolida per
altres camps del coneixement. La densitat i qualitat de les discussions que he exposat aqui
més aviat em fan creure que la historia del disseny és una disciplina autoconscient que malda
per guanyar-se el reconeixement de la comunitat cientifica i de les institucions. L’acte d’avui
¢€s un pas en 1’assoliment d’aquest objectiu.

162 E] disseny grafic, la moda, el disseny d’interiors i altres especialitats del disseny potser van una mica
endarrerides respecte del discurs general, perd estan generant també les seves propies histories.
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ISABEL CAMPI | VALLS
Barcelona, 1951

Graduada en arts aplicades, especialitat en disseny d’interiors pel Ministeri d’Educacio i
Ciencia (1969); diplomada en disseny industrial per I’Escola Eina (1973); postgrau Design
for Disability al London College of Furniture, titol del Council for National Academic
Awards (1984); llicenciada en historia de 1’art per la Universitat de Barcelona (2004);
diploma d’estudis avancats de la Universitat de Barcelona (2006). Actualment prepara la tesi
doctoral El disseny al segle XX. Un experiment narratiu.

El 1971 va comencar a treballar com a dissenyadora de mobiliari, activitat que va abandonar
el 1977 per a dedicar-se a la docéncia. Ha estat professora de I’Escola Massana (1977-1991),
de la Hochshule der Kiinste (1991), de I’Escola Superior de Disseny ESDI (1991-2003), del
Graduat Superior en Disseny de la Universitat Politecnica de Catalunya (2002-2005), de
I’Istituto Europeo de Design (2002-2009) i des de 1997 fins ara ho és d’Eina, Escola de
Disseny i Art adscrita a la Universitat Autonoma de Barcelona. EI 2003 va formar part del
tribunal de la tesi An Acquired Taste. The Consumption of Design in Barcelona, 1975-1992,
llegida per Viviana Narotzky al Royal College of Art (2003).

Ha impartit els cursos seglients: Historia del disseny industrial, en tres edicions organitzades
per la Fundacio BCD a Barcelona, Oviedo i Valéncia (1980-1983); Pedagogia del color i
Color i disseny, organitzats per la Fundacié BCD (1989-1991, juntament amb Carme Rubio);
L altra perspectiva: dones i disseny, Simposi organitzat a I’Escola Superior de Disseny
(ESDI) amb Ia col-laboraci6 de I’Institut Catala de la Dona (1995); El disefio en la segunda
mitad del siglo XX, organitzat per la Subdireccion General de Ensefianzas Artisticas (1996);
El moble del segle XX i Moderns Tanmateix, organitzats per 1’ Associacio per a I’Estudi del
Moble (2005 i 2008).

Comissaria de I’exposicié Disefio:Di$efio, organitzada per la Fundacié BCD i Prodisefio
(1982); comissaria adjunta amb Oriol Pibernat de la Primavera del Disseny 1999; comissaria
de les exposicions Homo Videns: davant la petita pantalla (2004) i Mira la radio: 80 anys de
disseny i tecnica de receptors (2005), organitzades pel Museu de la Ciéncia i de la Tecnica
de Catalunya; assessora de 1’exposicio Subjectes: Objectes del Museu de les Arts Decoratives
de Barcelona (2006); autora de 1’estudi estadistic Els museus de disseny, encarregat pel
Gabinet Técnic del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (2003).

Va formar part de I’equip d’investigacid de les peces que integren la col-leccid de disseny
industrial del Museu de les Arts Decoratives (1997-2008) i de la col-leccio de lavabos del
Disseny HUB Barcelona (2010). Forma part del Grup de Recerca en Historia de I’Art i el
Disseny Contemporanis GRACMON de la Universitat de Barcelona, amb el qual ha
participat en el projecte El Sistema Disseny Barcelona: visualitzacio i genealogia historica
(2007-2009).

El 1989 va ser convidada a participar a 1’exposicid Frauen im Design, organitzada pel centre
de disseny d’Stuttgart. El 1998 li va ser concedida la Medalla del FAD.

Des de 2006 es presidenta i fundadora de la Fundaci6 Historia del Disseny.
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