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CONFERENCIA DE CIRICI PELLICER-AL CUMPLIRSE DIEZ AROS
DE LA ESCUELA E I N A - 6 de Octubre 1976

Introduccién

Ya que, en este curso se cumplen diez afios de la Escuela Eina
hemos creido que seria muy interesante que Cirici, que vivid
la experiencia, no solamente desde los origenes, sino desde a
antes de los origenes practicamente, nos hablase un poco de
que ha sido la Escuela y que evolucién ha tenido durante estos

anios,
CIRICI PELLICER:

Amigos, cada afio era tipico que esta primera clase fuera bas-
tante destructiva y procurédbamos siempre jugar la contra, de
tal manera y en vista de que aqui la gente, en gran parte, vie
nen a estudiar disefio, un tema caracteristico era hablar con-
tra el diseﬂo;.conque mucha gente ha considerado que era una -
actividad artistica, hubo un afio que hablamos contra el arte,
etc. Después de ir hablando cada afio contra codas, este afio -
toca ya hablar a favor y entonces vamos a hablar a favor, puaé
de que a favor de ;gfqaﬁtra; precisamente esta Escuela lo que
tiene de més posififo;kiﬁ_habér estado contra tantas cosas, -
que naturalmente ¥ qﬁﬁbl ambiente que hemos tenido que virir
estos Gltimos cuarenﬁgfaﬁoa‘eviQQntementa era necesario estar
en contra de todo plrﬁfb!tnf a-favor de aiguna cosa de positi-
vo. Es dentro de esta 6ptica, que este afio nos convertimos y-
en vez de Jjugar a contra, jugamos a favor,

Esta Escuela para miles muy importante, no solamente & nivel

de nuestro pais, donde tenemo%qggmpatencia, instituciones tan
ridiculas, como la escuela de Artes y Oficios o de la Massana,
8ino que es importente dentro de un nivel internacional, porgque

representa un planteamiento de problemas muy significativos y
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por otra parte muy tipicos de estos afios que hemos estado vi-
viendo.

Esta escuela hace diez afios, y para empezar, ya diez aflos es
una cantidad 1mportanté de afios, en un pais donde generalmen—
te las iniciativas estan fustradas, donde pocas cosas llegan

& tener continuidad y ffﬁto. De manera que pienso que tenemos
un cardcter no solamenteé de hacer un papel histérico, sino -
hasta 10 que se llama une institucidén. Si miramos cual es la
idea fundamental'que da.interéa & nuestra escuela, creo que es
el haber dado una alternativa del problema que planteaba la en
seflanza oficial. Todes sabemos lo que es la enseflanza ;ficial
y de que manera es un camino infalible para fracasar con toda
clase de creatividad y para echarse en una via muerta, porque

. las escuelas oficiales continuan todavia con unos esquemas crea
dos en el siglo XVII, XVIII, cuando el academicismo se install.
Puntos de vista que tal vez fueran muy eficientes enagquella ——
época, pero que evidentemente no solamente estén desfasados,
sino contradictorios con las necesidades de la época actual, E8&
por ésto que nacié en nuestra dolerosa post-guerra, el senti-
miento extraordinario del vacio y fruto de este vacio nacié la
aspiracién a constituir una forma de ensefianza alternativa.

Ya que Alberto Rafols ha hablado hace un momento de la histo-
ria- de antes de la historia, me gustaria recordar de que ma-
nera fue preparéndose la idea de que hacia falta algin tipo -
de escuela alternativa., De hecho nuestra intervencién de este
tipo de trabajo, empezé el afio 53, cuando tuvimos una gran reu
nién de artistas jévenes en el Circulo Arti{stice, que entonces
estaba en la Plaza Caféluﬁa. De aquella reunidén salidé una cosa
tan curiesa como un otofgamiento de poderes, en el cual doscien
tos artistas jévenes del pafs, otorgaron poderes 2 un grupo pa
ra que nos preocupiramos de pensar en soluciones alternativas
para la ocupacién del mundo artistico, entonces enteramente en
manos del academicisme, comprendiendo: los salones, los premios
las escuelas, los museos, todo un aparato oficial de la vida

del arte,
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Estas iniciativas fuerﬁn bloqueadas por 1JQL£§316n politica, -
hasta que el afio 56 gracias a una pequefia trampa burocrética
conseguimos constituir la sociedad de artistas actuales, que
se planted seriamente el problema de las escuelas, de los mu-
seos, de los salones, de las exposiciones, es decir, hacer =-
una solucidén alternativa a todas las instituciones artisticas.
La posibilidad de realizacidén de estas aspiraciones no surgid
hasta el momento en que el Fomento de las Artes Decorativas -
nos ofrecidé trabajer dentro de él. En aquel momento pusimos co
mo condiciébén l= creacibn de aquellas cosas que nos parecieron
posibles hacer alii, como fue la fundacién de un Museo de Arte
Contempordneo, que después deberia sufrir vicisitudes tristisi

mas, y la fundacibén de una Escuela de Arte.

Este Escuela de Arte creada en el afio 59 y que empezd a funcio
nar en el afio 60, en la cual colaboraron especialmente Antonio
Comellas y Rom& Vallés, y naturalmente qué podia hacerse para
plantearse una ensefianza alternativa en el afio 60 ?. Cortados
como estdbamos de la tradicibn, en el estado de crearlo todo de
nada y de nuevo, porque no habia nada, dirigfamos nuestras mi-
radas a la gran escuela, que antes del triunfo del facismo, ha
bia dado al mundo la alternativa, que era la m de Weimar
y de Deasagﬂl Esta idea no fue nuestra perticularmente. Ia re-
sureccién de Balhause era en aquel aflo cincuenta una preocupa-
¢ibn a nivel mundial; porque el Balhesuse se habfa intentado —-
recénstruir en los Estados Unidos, y en Suiza y Alema
nia, De manera que nosotros fuimos unos més en querer recons -
truir aquella forma de ensefianza alternativa que Hitler habia
borrado del mapa.

Es por esto que el plﬁﬁ de estudios que escogimos en aquel mo-
mento, fue exactamenme oa1oado del plan de estudios de Balhause,
constituie dos ramas paralelas, una del conocimiento de la for-
ma y otra del comocimiento del material, Evidentemente este pro
grame ya revela que esto obedecia a la mentalidad que habia do
minado en los afios treinta en el momento que el Balhause habia
desaparecido del mapa, Era aquella mentalidad basada esencial-
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mente en una idea abstracta de la pléstica?‘aﬂkuna idea forma-

lista con aguello que se dijo en la Yy que en los
afios de la post-guerra mundial volvié a tomar un gran papel.

Estas eran las ideas fundamentales y estas eran las ideas que
aportamos en el momento en que la Institucidén Cultural del CIC,
con medios econémicos que el FAD:no tenia, intentdé hacer una -
escuela més institucionalizada que la que el FAD habia empeza-
~do con un zapato y una zapatilla,

La escuela creada por el CIC, que recibié el nombre de ERISAVA
y que fue dirigida por Alberto Rafols, fue pensada en principio
como una escuela de Bellas Artes, y las primeras ldeas . que cir
culaban por all{ eran una ideas que, en cierta manera, se pare
cfan mucho a la enseflanza oficial de las Bellas Artes, como to
davia se practican en las escuelas académicas. Pero precisamen
te la aportacién nueva que cambié totalmente el cardcter de la
escuela y que fue su justificacién histérica, fue el darnos -

cuenta que era necesario constituirla bésicamente como una es-
cuela de disefio porque en nuestro tiempo, ya no es el tiempo -

en que el arte correspondia a una situacién, a una estructura

econémica, a un modo de producecién artesano; sino que el modo
de produccién de nuestro tiempo es el modo de produccién indus
trial y que precisamente la eleccién a través del campo indus-—
trial era la que correspondfa a nuestro tiempo. Por esto la Es
cuela EiISAVA, por un lado recogia esta tradicién del Balhause
que habiamos implantado ya desde el FAD y por otra parte tomaba
conciencia bien clara de 1a necesidad de proyectarse de cara a
1la industrializacién.

Esta Bscuala, adopté jsiqn su divisién los diversos aspectos -
del disefio: el diseffo gréfico, el disefio interiorista y el di-
seflo industrial. Ia Eu&ﬁéla tuvo ﬁo solamente la eficiencia de
ﬁaberse planteado astﬁ‘iordad como un templo, que es la que la
hacia justificable al frente de la falsedad absoluta de las es
cuelas oficiales, que era la conexién con el mundo industrial
que es el mundo real en que nosotros vivimos, sino que esta Es
cuela tuvo aparte de estos aspectos de orientaciém privilegiada,

la suerte de entusiasmar a gente de diversas especialidades, -
tanto es asi, que podemos decir que los veinticinco profesores
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que colaboraron en ella, constituifan en ciggté;manera lasg vein
ticinco personas més interesadas en todos los campos que po -
dian convergir, desde la arquitectura hasta el cine, pasando
por todas las actividades intermedias. Esta concentraciébn de
personas.interesantes, no solamerie en el campo estricto del
disefio, sino campos como el literario o el socioldgico, que
habian de completar la formacidén de la gente, hizo que esta

Escuela tomara un gran nivel,

Es sabido que una conflictiva que coaccionaba la libertad de
pensamiento dentro.de la Escuela noa obligd a abandonarla en
bloque y lés veinticinco profesores que estdbamos alli, funda-
mos como una especie de cooperativa; fundamos la Escuela Eina,
La Escuela Erisava fue fundada en el afio 63, Eina en el afio 67.
En un principio no era més que una continuacibén, no solamente
de la metodologia del planteamiento sino también del equipo -
humano que habia construido la Escuela Erisava, por lo tanto,
Eina se planteaba desde el primer momento dividida en: grafis
mo, interiorismo y disefio industrial. Por otro lado hacia su-

Revy htees,

hause, como es por ejemplo, la gran divisidén ideoldgica que -
Eﬁﬁiﬁ&ﬁ:ﬁ de aquello que habia sido el enseflamiento

yos algunos de los principlios fundamentales heredados de

separaba el
académico y que era el planteamiento sintético en lugar del -

procedimiento analitico.

Observamos que la ensefianza oficial del arte, tal como todavia
ge hace en las escuelas oficiales, parte de unas ideas genera-
les de las cuales se mira de encontrar aplicacibén en una obra
concreta. Es la ideologfa basada en los modelos cldésicos que

representar{an esta clase de perfeccidén general y el valor de
una obra se mide, naturalmente, en la proximidad o alejamiento
en torno a estos modelos clésicos. Frente a este sistema, (que
no era nada més que una copia del pensamiento teolbgico, al -
cual se veia con todos los objetos del huniverso la manifesta
cibén del plan general, superior y providencial) no hay duda

que el pensamiento que habia implantado el era preci
samente inverso a éstej; en lugar de pensar gque todas las cosas

son la emanacién de 2lguna cosa mis general, el Balhause debid

aprovechar el criterio de la ciencia moderna, que es precisa-
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mente el criterio contrario. No es ya aque!!d‘&dea aristotéli
ca que todo deriva de unos principios, sino que es el princi-
pio contrario: que todas las cosas derivan de la observacién
de la realidad y que es de la generalizacidén de los hechos -
concretos, del trabajo.que nosotros hacemos, de la transforma
cién de 1a materia, donde nacen las generalizaciones y nacen
las ideas, No es que la materia sea la materiaslizacibén de las

ideas, sino que las ideas son la conclusién de la materia,

Este planteamiento, que naturaluente, era inverso =zl plantea-
miento académico, obligaba a un esfuerzo pedagbdgico porque era
necesario invertir los sistemas de formacién, los sistemas de
enseflanza; todos absolutamente al revés de como los habia plan
teado la metodologia tradicional, Porque si en la metodologia
tradicional las cosas venian desde fuera del arte en funcibn
de una ideas y el artista era una especie de medium que ponia
en juego su sensibilidad para realizar estas cosas que le ve-
nfan de fuera, es evidente que, en el momento que se invertia
el proceso y se empezaba tocando la materia, el factor de la -
obra de arte, el factor de la obra de disefio, no era ya la sen
sitlidad -esta especie de mdgia de la revelacibén o de la inspi
racién- sino que era, sencillamente, el trabajo. Entonces a -
partir de la realidad material y a través del trabajo, aparece
la obra. La obra o el proyecto de obra, ya que el disefio indu§
trial y casi siempre el diseflo grifico, pasa a través del pro-

yecto, para la ejecucibén por otros medios y por otras personas.

Por lo tanto, la Escuela tuvo que crear la nueva metodologia,
y esta nueva metodologia fue acompafiada de una cosa sin la -
cual todas las metodologias estén muertas: la idea de libertad.
En el momento que el profesor de cualquier disciplina se ena-
mora de una metodologia y se entusiasma a aplicarla, evidente-
mente, puede hacer unas sportaciones hasta un cierto punto, -
hasta donde llegue su ingenio person2l, pero creard unos imi-
tadores porque sus discipulos, empleardn la misma metodologia

encontrardn los mismo resultados,
Por esto la metodologfa no tiene sentido sino va mezclada con
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esta idea de libertad, que ha sido wna ideFN‘Adamental en -
esta Escuela, Es esta idea de libertad la que ha dado tanta

importacia a las actividades, que no son exactamente esto que
dicen lan clases. También es la idea de libertad la que ha -
hecho que cada afio,en cada curso, los esquemas, hasta 1log ==
tratemientos metodolégicos, hayan cambiado, Esta idea esla -
que ha hecho que las aportaciones de gente diferente hayan -
venido a cambiar el panorama, en que se haya tenido que bus-
car la contraposicién de posiciones ideoldgicas -no todos los
profesores son monocolor- en que se ha buscado tagpbién el en-

sefiar cosas diferentes, de no continuar la experiencia pasada

8ino que cada afio sea una experiencia nueva,

Cuando hacemos un historial de los diez afios, veremos que esta
idea de preocuparse del método para someterlo a la libertad y
por lo tanto a la variacién, esto ha hecho que Eina fuera un
cuerpo vivo, porque sino habriamos caido en lo que han caido
tantos: el academicismo moderno, el cual es exactamente e —-

igualmente esterilizador que el academicismo clésico,

Precisamente, si Eina es una cosa tan positiva como es, es —-

porque ha tenido una idea que hay que reconocer que el Bal¥

haus, también estaba (Heme— —ta—t v Ty T iees) que -

el disefiador no tiene que proyectar las cosas tal como serén,

sino que tiene que crear las condiciones para que las cosas -
sean como tienen que ser., Es decir, tiene que trabajar siem-
pre sobre el proceso, sobre las condiciones de trabajo, nunca
prefijéndo cual serd el resultado; porquéyrealmente prefi jdara
mos los resultados ya trabajariamos como los académicos, a par
tir de una idea, y no es a partir de una idea que tenemos que
trabajar, tenemos que trabajar para buscar la idea, para encon
trarla, como consecuencia de las condiciones materiales y de -
trabajo. Y es por esto que es tan bonito mirar ahora estos diez
afios, que ya hay una cierta perspectiva, para ver que realmente
ésto ha funcionado bien. Porque cada vez se han creado las con

diciones para que la vez siguiente las cosas fueran diferentes.

w T
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Una vez me decia Giulio Carlo Arga una frase muy impresionante:
No hay ninguna época en la historia que tenga su futuro. Esto -
para la gente que haya vivido ya bastantes afios, a veces es —-
muy doloroso, muy meldncolico hasta triste, pero por otro lado
maravilloso porque ez la condicidn de 1la vida. Evidentemente -
no hay ningin momento que tenga su futuro. En cada época la gen
te lucha por una cosa y el resultado de esta cosa es completa-
mente diferente de la cosa esperada. La gente del Renacimiento
Juchaba por el orden, la claridad, la grandeza sencilla, la -
euritmia, el equilibrie, y el resultado, el futuro que tuvo el
Renacimiento fue el Barroco, que era precisamente la contra-—-

diceién radical de todo aquello que el Renacimiento aspiraba,

A veces,esta defraudacién histérica, es realmente muy trédgica.
Es 1o que ha pasado con‘la arquitectura racional, por ejemplo.
Cuando Le Corbusier escribfa sus libros maravillosos, la arqui
tectura racional era un suefio; era una arquitectura que no --
existia en la réalidad, ni tan solo se entreveia, Y esto fue
lo que fecundé el pensamiento del mundo entero durante veinte
afiog. Cuando la inercia lenta de la burguesia, la inercia len
ta de los fenfmenos econbémicos ha permitido que la arquitectu
ra racional fuera posible, la arquitectura racional ya no inte
resaba a nadie. Y nos encontramos que la arquitectura racional
que Le Corbusier habia pensado el afio 25 se estd realizando -
ahora por las entidades especuladoras, cuando realmente los -
problemas arquitecténicos estdn ya a ciento ochenta grados de
distancia, Esto, en cierto modo, es triste, porque qiere decir
que muchas veces se debe renunciar a la realizacién de los pro
pios suefios porque cuando la realizacién de los propios suefios

es posible, 1o que nos interesa ya es otra cosa.

Cusndo nogotros miramos estos diez afios vemos que la evolucidn
ha sido muy rédpida, y lo que nos satisface mucho, muy sintoni-
zada con el mundo. Parece extrafio que un rincén como es Catalu-
fia con tan poca gente y tan separada de los otros por circuns-
tancias socio-politicas y por simple aislamiento econémico y

cultural, me extraiia, que hayamos vivido en un unisono tan —-
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sensible respecto a los problemas mundiales. Por esto es boni-
to seguir la evolucién ideolégica de la Escuela, que es exacta

mente la evolucién ideolébgica de nuestro mundo.

Cuando nosotros miramos sus comienzos la vemos dentro de la
d?Gvfhlfteoria, la vemos todavia con fe, de que es la especu~
lacién sobre la forma y la especilacién sobre el conocimiento

de los materiales aquello que engendra el disefio. Era la idea

del Balhause de WW; , de , ete,

Pero el segundo afio de existencia, el curso 67-68, entra en =
nuestra Escuela un elemento completamente nuevo, en el cual el
Mno habia pensado: el signo. La semdntica., La seménti-
ca que debia tener tanta importancia desde el momento en que -
primero en las universidades americanas mis renovadoras, des-
pués rdpidamente las universidades mAs préximas a nosotros, -
como Inglaterra y Francia; habian comprendido que de todas —-
las disciplinas de las ciencias humanas, la mis avanzada es la
lingiiistica, porque es la Unica que ha alcanzado un cierto-
ﬁﬁrﬁ{_,de matizaciones , de posibilidad de cdlculo y de formu-
lacidén. Esto cred la cultura basada sobre el conocimiento de -

la semfntica que trajo hacia el redescubrimiento de que ~toda

forma no solamente es constructiva, como habia visto muy bien
el BaQhausg y laépauﬁuﬁ‘teorie, sino que toda forma es también
un elemento de comunicacidén. Precisamente porque en aguellos

afios 1la lingQiatica pasd a ser 1la ciencia central de todas las

ciencias humenas, el diseflo se casd con la lingiiistica,

Eina recibidé una visita sensacional -que tuvo una importancia
histérica para el pafs- del Grupo 63 de italianos, en el que

se encontraban Gil&o Dorfles, thuverto Ecgo, Badilli, Spinelli,,
Sanguinetti, etc, Toda esta gente vino a traérnos todo aquello
que, dentro del pensamiento progresista italiano, estaba repre-
sentando en aquel momento la confluencia entre las disciplinas
derivadas de la linglistica y todos los planteamientos de las
ciencias y de las artes, Este grupo italiano estaba, sobre to-
do, preocupado por los problemas literarios; sus estudios de

eritica literaria son extraordinariamente lucidos. Pero tam--—
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bién alguno de ellos como lﬂmberto Eqﬁb, o como Gilfo Dorfles,
estaban muy volcados de cara al planteamiento de la seméntica

que tiene relacién con las artes visuales y el disefio.

Este interés se renové el curso siguiente con un seminario de
estética que teniz su eje precisamente en estos problemas, en
problemas de significacibn; que unos cuantos tratamos desde -
un punto de vista puramente tebrico y general, pero otros lo
trataron ya relacionados con formas concretas. Lucien Golman,
el méds grande pensador del estructuralismo genético de raices
marxistas, hablé de los aspectos literarios, como Romd Gl.*ern
del aspecto cinematogrdfico, como Jordi Gali suscitdé un semi-
nario sobre los aspectos pictéricos, o Mznuel Valls sobre los
aspectos musicales, o Bonet sobre los mateméticos, o bien Xa-
vier Robert, Solda, Morales, sobre otros aspectos del Disefio

y de la arquitectura, o Gabriel Ferrater, el malogrado Gabriel
Ferrarter, déndonos unas bases para una sbélide estructuracién
lingilistica de nuestra problemdtica. Este planteamiento habia
de cambiar totalmente la idea que la gente se hacia del disefio,
ya que la conversién general a la concepcidén lingiiistica del -
disefio fue un hecho, fue acompafiado de otros aspectos que com

plementan el panorama y dan significado a la obra de este afio,

En efecto, en el curso 68-69 hubo una labor de ampliaciém de
conceptos del diseflo, o de la vivencia del disefio, A estas -
conversaciones que me he referido en que veiamos que se mezcla
ban el disefio, la arquitectura, la literatura, la misica, la
matemdtica,; abrian el campo a una interdisciplinariedad que
marcarfa muy bien 1la nueva época. En esta interdisciplinarie-
dad una de las cosas importantes era el tomar conciencia brus
camente que las artes visuales o el disefio visual, no consti-
tuyen un apartado privilegiado de la actividad comunicativa
3ino que formar de todo un conjunto de comunicaciones, muy -
amplio que, por lo que a nosotros nos interesa para nuestra
labor, podemos decir la comunicacidén no verbal, La comunica-
cibén verbal, la comunicacién literaria, cilentifica, a través

de la palabra y del lenguaje, tienen ya un cultivo muy leja-
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no, muy completo que no es nuestra labor, Ia comunicacién no

verbal s{ que es nuestra labor. La comunicacidén no verbal no

es solamente ajquella gque proporcionan la misica o la pintura,
cuando la gente solo se preocupaba del ofido y de la vista; -

sino que son todas las formas practicables del objeto de uso,
y son también todas las formas que afectan a los otros senti-

dos, como el sentido del tacto, y el sentido del gusto.
-

Entonces vemos que una Mituladot" Bl jardin de las
delicias" sirvidé para poner en comunicacién los elementos vi-
suales con los elementos de origen literarios, como son la -
leyenda del Paraiso Perdido, y también aspectos gustativos -
como son las cosas comestibles. Y asi en "El jardin de las
delicias" habia el acondicionamiento del jardin, con unas —-
ideas paradisiacas, como el arbol de los huevos, el arbol del
pan, e ideas en las cuales se mezclaban el concepto de la rea
lidad comestible con la realidad visual de color, como eran -
las bebidas: leche tefilda con grosella, tefilda con menta, es
decir, bebidas de colores en las cuales el color pasaba a ser

un elemento tan importante como el gusto y el perfume,

Con esto vemos que la ampliscidn se haci{a en dos sentidos: la
una otorgar a todas las cosas que nosotros hacemos, el caréc-
ter significativo ademds del carfcter construtivo y por otro

lado, la comunicacidén con los otros sentidos, esta especie de
dilatacién del campo que pronto produciria resultados intere-

sentes, no solamente por la dilatacidén sino por el intercambio.

Si tenemos que describir el curso 69-70 que siguid, diremos -
que fue un curso dedicado especialmente a la préctica semio-
l6gica. Donde vemos que al lado de todos los enfocamientos pro
pios de las disciplinas de disefio que impartia la Escuela, las
actividades paralelas se referian principalmente a prédcticas -
semiolbgicas, Un ejercicio cienti{fico en el campo semiolébgico
fue el estudio de una calle de Barcelona, la Travesera de Gra
cia, desde el punto de vista del significado de todas las for

mas y colores que hay en esta calle, Por otro lado la prédctica
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con actividades como la pintura. La seleccibén de colores por
una colectividad de alumnos y ampliada de otras personas, la
traslacién de estos colores al cuerpo humano, con lo cual se
hace un contacto con el nacimiento "body art" que en aquellos
momentos se estaba produciendo en el mundo: el arte del pro~-
pio cuerpo. La transmisién, la ampliacién y la manipulacién
industrializada de fendmenos naturales. Por ejemplo, el can-
to de los pédjaros amplificado o bien el ruido de una mdquina
de escribir, Con esto se creaban los dos universos paralelos,
el natural y el ertificial con intercambio . La participacién
del letrismo o sea, la letra utilizada no solamente como trans
misibén de las ideas -seglin la tradicidén cientifico-literaria-
sino también la letra como imagen visual con unas experiencias

letristas, etc.

Por otro lado, todo esto no eran précticas desligadas del tra-
bajo sino y siguiendo aquellas méximas que lucidamente dice —-
Mao-Tse-Tung, este trabajo tebrico tiene que ir acompafiado con
un trabajo prédctico. E1 trabajo prédctico de la Escuela con el

montaje de exposiciones en el Colegio de Arquitectos, o la ex-
posiciébn -’/4DL/4N” y fue el complemento eficaz, producti

vo que acpmpafié a las disquisiciones teéricas.

El curso 70-71, vemos como estos trabajos contintan. E1l montaje
de la exposicién homenaje & Nird en Granollers. El1 montaje para
unas manifestaciones musicales y también la participacién en -
concursos de sefializacién o la obtencién de un premio, en un -

concurso convocado por FAD sobre el disefio de unos buzones,

Esta aplicacibén, este sector de trabajo , no iba en perjuicio
de la experimentacién y aqui vefamos la presencia de una expe
rimentacién privilegiada, la experiencia tactil. Ia experiencia
tactil creo que es fundamental porque ea precisamente la que =~
da al ser humano el concepto de volumen y el concepto del es—
pacio, Conceptos absolutamente fundamentales en toda clase de
disefio, pero que ademés, es una cuestién de comunicacién. No

es solamente una cuestién de forma constructiva, en el senti-

do que sirve para crear objetos y para crear espacios, sino
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que también es un canal de comunicacién, precisamente la més

intensa comuniczcién entre los seres humanos.

El curso 71-72, fue un curso con actividad en la ciudad, en el
que se hicieron manifestaciones que ampliaron el campo de los
conocimientos y de los planteamientos del disefio con aportacio
nes nuevas, Por ejemplo, hubo un Simposium interesantisimo de
relaciones entre disefio y semdntica, en Castelldefels, sl cual
vino gente de todo el mundo, especialistas muy importantes de
Europa y América; también los trabajos que fueron divulgados
en Barcelona de arte cibernético aportados por el Instituto-
Alemén acompafiados de unas conferencias de Maxj§¢4t4€L.

Ese afio la Escuela, a parte de sus trabajos sistemdticos, tuvo
actividades de ampliacién que podriemos denominar ya de criti-
ca de 1la imagen, Porque evidentemente, llegar a la conclusién
que el disefio es comunicacibén y aceptarlo ingenuamente nos lle
varfia a utilizer las formas de disefio comunicativo habituales;
criptogramas, letras, signos de circulacidén, que ya existen y
nos permiti@“hacer cosas andlogas apstas, pero nos impediria

realmente plantearnos problemas nuevos, como los podemos plan

tear si hacemos una critica de la imagen.

Es aqui donde las experiencias paralelas tocan a un plantea-
miento que en aquellos momentos tenfan una gran actualidad,
era el planteamiento conceptual por el cual se descubre que

la importancia del disefio no esta en el objeto sino en la idea.
Recordemos la férmula de las cuatro M: menos material mds men
tal. E1 ingrediente material muchas veces no es mis que la co
municacibén, la divulgacibén, la posibilidad de que la gente se
pa que ha existido o se ha planteado una cosa, pero esta cosa,
que es la creacién del disefio, no hace falta que sea un obje-
to, o0 un material., Es esta comunicacidén con la idea conceptual
la que permitid una critica de la imagen en aquel momento., Ia
parte fundamental de la critica de la imagen es poner en rela-
c¢ibn aquello que es real y lo que no es real; aquello por lo
cual la imagen nos da una idea falsa y aquella idea verdadera

que se menifiesta a pesar de la ausencia de la imagen. Este
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conflicto entre lo real y no real se materializé con experien
cias como por ejemplo, la nevada que hubo en vigilias de Navi
dad, en nuegtro jardin. Una nevada con porexpan, por lo tanto

una nevada falsa, O bien de una manera puramente visual, si queﬁ

| ypveiirf - de la Escuela, una cosa completamente equivoca, en
la cual se trataba simplemente de apariencias que no corres-
pondian a la realidad. O bien cuando se hace el proyecto de
transformacién del jardin a escala tamafio natural, con lo cual
se crea la confusibén de si es un proyecto o ya es una realidad,
8i es una realidad o una escenografia. Es decir, estos intercam
bios de interpretaciones posibles son los que ponen en crisis
la idea de la imagen y por otro lado la dotan de una polisémia
hacen de que delante de una cosa sea posible pensar muchas y
es aqui donde radica la riqueza comunicativa de un objeto que,
en definitiva, es la Unica riqueza que nosotros podemos consi-

derar que una obra de disefio nos enriquece,

Creo que también forma parte de este tipo de planteamiento, la
expogicidén de objetos pasados de moda. E1l objeto pasado de mo-

da pone sobre 12 mesa algunos problemas muy graves, muy signi-
ficativos, como el problema de <4’ , problema que -
hace que los objetos, las formas nuevas, lleguen riquisimas -
de sugerencias cuando son desconocidas, cuando no las hemos -
visto ninca, y cuando las vemos por primera vez nos hacen pen
gar tantas cosas posibles, a través del uso van perdiendo esta

y acaban simplemente significéndose a ellas mismas,

Es entonces cuando las cosas pierden su virtualidad y vienen

cosas pasadas de moda, Io mds significativo de la cosa pasmada
de moda es dnrnoz cuenta que aquello habia estado de moda, lo
que 2 veces ahora nos hace reir, jue nos parece ridiculo, que
lo cogemos a través de la ironfa, es precisamente un valor que
habia sido muy positivo y que habria estado positivo para noso
tros mismos si hubiéramos vivido en aquella época., Esto nos en-
gefla, por una regla de tres, que lo que hoy estamos haciendo
como cosa perfectamente positiva serd risible, de aqui a un -

cierto tiempo, Tsta es la dindmica del Aisefio que era neceazn-
rio aprender, o o
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El curso T72-73 se abre como un paréntesis en la historia de la
Escuela, Es un paréntesis por el cual era necesario pasar, un
paréntasis que se ha producido en sitios diversos en momentos
diversos, y puede que tenge su ejemplo crdnico en la crisis -
de la Encuela de Bellas Artes de Paris, que desde el afio 68,

practicamente, ya no ha vuelto a funcionar,

Ta Escuela pasd por la crisis del planteamiento revolucionario

y se convirtié en una entidad autogestionaria, con lo que desa
parecifia 1a separacidn entre profesores y alumnos y desaparecia
la idea de programa., Desaparecian todas las ideas de sistemati
zacidén, cada uno hacfa su propio programa,con toda libertad.

No habia un 1imite de campos: la Escuela podia hablar de todo,

Ia Facuela ers ecn definitiva aquello que es el ideal de Escue-
1a, que todo ol qne tengi alguna cosa que enseaflar pueda ense-

ferla a todo el que teng2 gasnas de aprenderls,

Ts evidente que Aesde un punto de vigts prdctico algunos de los
resultados fueron mediocres y aconsejaron el reencuentro de -
una metodologia; pero en cambio, no hay duda que este afdn de
autogestién produjo una cantidad de aportuciones y Je perspec=—
tiva que, alguien hablando, calificéd de uni menera muy bonita,

diciendo que era desorbitadamente brillante.

In efecto, si mirsmos las actividades p=rslelas, el boletin -
underground publicado o las actividades en el sentido de accipo
nes, veremos las muchas perspectivne diversas jue se plantearnn.
Por un lado el aprovechamiento de otroé sentidos, aparte de la
vista (por una Escuela exclusivamente centrada en el arte vi-
sual), como es la manipulacién de elementos sonoros y del sen
tido comunicativo de elementos sonoros, desde el momento que
los micréfonos puestos por el jardin, a través de unos amplifi
cadores, permitian sentlr las conversaciones de la gente de £
fuera, con lo cual, evidentemente daban una especie de Water-

gate "avant la lettre",

También las experiencias tactiles que fueron proseguidas por
Utrilla con nuevas perspectivas, la utilizaciém inversa de la
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utilizacién del sonido, la utilizacibn del silencio. Por ejem-
plo, los trabajos de equipo en los cuales la labor se tenia -
gque hacer sin que se pudieran comunicar con palabras aquellos
que participaban. Ac€iones de aislamiento visual, de operar -
con cosas que se substraen a la vista. Igualmente, asi como el
trabajo en silencio substrae la comunicacién verbal, uno subs-
trae la comunicacién vidual mediante el empaquetamiento, gque
en aquella ocasibén fue dirigido por Ponsati, dirigid empaque-
tamientos de personas, Hubo una experiencia, la experiencia -
del "super-collage", que fue un enpaquetamiento de un edificio,
cubriendo el interior, los techos, el suelo, con papeles engan
chados. Hubo el corte de las perspectivas visuales en una con-
ferencia dada entre ropa tendida. Hubo aportaciones de sustitu
cién del sonido real por sonido ficticio, como en la conferen-
cia hecha por Albert Rafols en Play-back, o sea, mientras &l
representaba la conferencia y graficamente hacia los cuadros
sinbpticos, la conferencia en realidad era pronunciada por el

mismo pero, en conserva, & través de un megnetofon.

E3to ya no= acerca hacia uno de los grandes problemas de la -
época, Bste problema que Macluhsn descubrid y pregonizé de una
manera puede que excesivamente extremista: la importsncia del

medio de comunicacién.

No se trata solamente de que las formas son comunicativas, si
no que aparte del signo, aparte de la forma como signo comuni
cativo hay una cosa que, en definitiva, es més importante para

la vida social que es el medio en que esta forma se comunica.

Este caso de la conferencia transmitida en magnetofén, es un
caso de reflexidn sobre el medio que tuvo de ser planteada de
otras maneras. Sobretodo, como actividad especializada creo
que fue muy importante 'Tmﬂostal',' la regogida de mensa
jes enviados de todo el mundo, los cuales fueron recogidos -
en Eina y después también fueron expuestos el afio siguiente

en la Galeria Vingon y en los cuales el acento, realmente el
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acto m&s importante, no era ni el objeto, ni el sizno, ni el
contenido transmitido, sino lé pura transmisién. Un ejemplo
de este acto fue la +transmisidén que hizo el disefiador SofSQ L% §
desde Italia, el cual nos envid una caja vacia, una caja que
nada més contenia melancolfa. Realmente, ajqui el tinico fend=
meno que habia era la transmisidén, porque habia mensaje pero
nada mds, Naturalmente ésto, creo un problema de aduana, ya
que en la a2duana no estd previsto 1a 1legada de una mercancia

cero.

Esta reflexién sobre los "medios" tuvo un desarrollo el curso
73=74. Se manifesté en muchas cosas diversags. Por ejemplo, sis
temag de transmisidn, intercembPlios ontre ssntidos diversos, -
por supreaién de sentidos, ate.. iAlgunas 42 las conferencias

que se dieron en la Escuela en aguella épocz, revelan este -

tipo de preocupacién, como por ejemplo, la aportacidén de M‘-OS
=1 on'torno al lenguaje icébnico, Nzturalmente, la reflexién
acerca del lenguaje icénico lleva implficita la reflexibn so-

bre el lenguaje s Giietece

Tgualnente, los trabajos que presentd Pablo sobre morfologia,
muchos de log cuales son traducciones 2 nivel corpdreo y vi-
sual de feném=nos sonoros, 0 bien las reflexiones que Muriel
Casals hizo aobre »1 conguno; ilciendo que el consumo es el

medio de comunicacidn usual de los objetos en nuestra cultu-

ra.

Todo esto unido a wna experiencia muy importante hecha en el
jardin, titulada "alrededor del tronco", en la cual cada uno
de los trabajadores, hicieron planteamientos diversos. Tnos
trabajos entraron a formar parte de lo que se dice el "Land
Art¥Otros simplemente hicleron M’(-J‘A"Potros hicieron -
%. Otros pusieron. realmente, una teoria del disefio.
Otros pusieron lo que se llama "Proceso Arte", o sea la paten
tizacibén de capas diversas de una transformacién, Toda esta

riqueza enforno a 1los medios, hecha por unz2 transformacién

del paisaje, por lo tanto de una nueva confusibn entre lo -
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natural y 1o artificial o un nuevo intercanbio entre el mundo

natural y el mundo artificial.

Este idea de intercambio, la encontramosz acentuada, patentiza
da, en trabajoz concretos del curso 74=75, cuando vefamos que
aguella férmula conocida del mensaje, que planteaba el emisor
con una~ifauﬂk\ que va 8l mensaje, con una ”3 ' que va al
recepto#, ge puede invertir y se puede kﬂcef que sea el recep
tor el que envie el mensaje al emisor. Neta inversidn del ais
tema comunicativo que, naturalmente, es una manipulacidn y es
lo nue los especialistas de semiética nos proponen como medio
de comprobar la realidad de los Tenbmenos semidticos,~la téeni
ca de la computacién- ésto se realizb con uns experiencia que
yo creo importante histéricamente, y que fue nombrada "las Te-
1las Artes", Consistié en una especie de traduccidén de la cla-
se de dibujo del natural de la ensefianza ascadémica y de una
manera todavin mfs clara, en la transcripcién de un cuadro de
Daniel Rosetti, un cuvadro pre-rafaelista, que fue imitado en
la realidad. Es decir, los alumnos encarnaron los personajes
del cuadro, se vistieron como los personajes del cuadro, se
pusieron en la actitud del cuadro y realizaron aguello que =
Plini habia dicho y que después lo repitié Oscar Wilde pare-
cia una " bM", la idea de la naturaleza imita &l arte.
Realmente, ésto fue hecho asi,

Por otro lado, estos hechos no formaban parte de uns cuestidn
puramente experimental, sino que una vez més al lado de la re
flexibén tebérica habia el trabajo préctico, Trabajos prdacticos
de la Escuela como el montaje de la exposicién "Barcelona des
florada"™ o bien el premio obtenido en el concurso de carteles
Joan NMiré, se revela pues un trabajo positivo, constructivo e

incorporado a la vida econfmica y real de la ciudad,.

Vemos el curso 75-76 muy centrado en los problemas del mensa-
je comunicativo, de una manera que en clierta forma materiali-
za la preocupacién por la imagen. La imagen es el sistema co-

municativo més extendido en nuestra eiwdad sociedad industria
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lizada. Su manifestacién es la imagen transmf%ida por los me-
dios industriales.: por la fotografia, por el cine, por las -
arte gréficas, etc.. Esta preocupacién por sy por la
televisién, por el teatro mismo -puede que el teatro sea lo -

inico que permanece en la esfera artesanal, todos los otros -

ya han entrado en la esfera industrial,

Esta preocupacidén por la imagen, ha ido creciendo como una —-
necesidad de la sociedad, como una toma de conciencia de los

disefiadores y del papel comunicativo que el disefio tiene., Esto
condicioné exclusivamente el curso pasado, en el cual vimos -

manifestaciones de series de diapositivas, de aportaciones ci-
nematogréficas, de reflexiones sobre imdgenes, como por ejem-
plo l1a reflexidn psicoanalitica sobre el "Dejeuner sur 1’her-

be",

Nosotros vemos que hay esta preocupacidén por la imagen y enton
ces se produce como fruto, unz zctividad que me parece también
marca una fecha histérica como la marcé la "7?3»:.& postal': y
que es la actividad de las esculturas al aire libre. Este fenb-
meno en que antor, modelo y obra coincidieran en una sola rea-
lidad y en donde tampoco es posible hacer distincidn entre rea
lidad y representacién, entre realidad e imagen. Es decir, la
identidad entre realidad, imagen, autor, modelo y obra, es un
hecho importantisimo porque nos obliga & reflexionar mucho so
bre los conceptos tradicionales que damos a cada una de estas
expresiones, Esculturas al aire libre ésto se planted de una
manera muy radical., Por otro lado, y comparéndo estas experien
cias que podr{amos llamar de reflexién tedrica o conceptual, -
vemos también trabajos prédcticos con un gran éxito, como el tra
bajo de montaje del Museo Picasso, un montaje modelo que hizo

mucho impacto en Barcelona,

Naturalmente, después de esta evoluciédn en la cual vemos que -
partiamos del puro formalismo, de la pur@.‘)p‘i‘4L'teorie, y
que después descubriamos la capacidad comunicativa a més a més

de la constructiva y de la capacidad comunicativa pasibamos

- N
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2 los medios, pasdbamos a coincidir con e!‘q‘kt@%ﬂ"é%”%ﬁége_
nes vinculadas a medios diversos; porque evidentemente la ima
gen de 1la fotografia, la del cine, la de la televisién, la del
video, son imdgenes diferentes. Esto es lo que ha llevado a la
conclusién de dar un papel muy importante =21 acpecto de la ima
gen a la Escuela, Es en este curso que hoy inauguramos, en el
que la Escuela pretende realizar ésto, ya no como actividad pa

ralela sino como actividad central.

Este planteamiento es el que nos permite darnos cuenta de que
esta Escuela, que es la Unica escuela en Barcelona, ha hecho
en realidad las Gnicas cosas que puede hacer una escuela, Una
escuela que quiera ser simplemente transmisora de saber, como
queria ser 1a ensefianza académica no serviria de nada. La ex-
periencia que todo el arte del siglo veinte se ha hecho fuera
de las enaefianzas de las escuelas es suflciente para desacre-
ditarlas, Por este motivo es que mucha gente ha llegado a pen
gar que la escuela no era necesaria, ILa gran crisis del 68 en
Paris fue ésta: ver que la escuela no servia para ndda, Pero
lo que vieron es que habia una posibilidad, habia una escuela
posible y una escuela #til, Bsta escuela pogible y Gtil creo
que €8 una escuela capaz de hacer lo que Eina ha estado ha--
ciendo y espero que continle haciendo. Que sea un lugar don
de converja la gente, que tengan cosas que decir y los que -
tengan cosas ue escuchar, un lugar donde se ponen en eviden
cia las contradicciones, donde se demuestran la falsedad de
muchas falsas evidencias. Muchas cosas que hasta que hemos
entrado en esta casa nos parecian seguras, nos las hen . des
montado. Entonces, esta visién de las contradicciones, de lo
que veiamos seguro no es verdad, es lo que nos obliga a coor
dinar nuestro trabajo con la realidad, de una manera que poda-
mos llamar critica, Solo es la critica, la denegacién de aque
1llo que encontramos, la que puede hacer que la actuvidad pro
ductora y la actividad comunicativa, que son los dos brazos
de nuestro trabajo, coincidan con la realidad histérica y no
hagamos cosas inutiles, ni utépicas, sino que trabajemos real
mente para nuestro tiempo y para la transformacién de la socie

dad. Gracias.
S o




