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CONFERENCIA DE CIRICI PELLICER-AL CUMPLIRSE DIEZ AROS 

DE LA ESCUELA E I N A - 6 de Octubre 1976 

Introducci6n 

Ya que, en esta curso ee cumplen diez afios de la Escuela Eina 

hemos creido que seria muy interesante que Cirioi, que vivió 

la experiencia, no solamente deede los origenes, sino desde a 

antes de los origenes practicamente, nos hablase un poco de 

que ha aido la Escuela y que evolución ha tenido durante estos 

affos. 

CIRICI PELLICER: 

Amigos, cada affo era tipico que esta primera olase fuera bas­

tanta destructiva y proourabamoe siempre jugar la contra, de 

tal manera y en vista de que aquí la gente, en gran parte, vi~ 

nen a estudiar disefto, un tema caracteristico era hablar con-,_ 
tra el disefto; conque mucha gente ha considerada que era una -

actividad artistica, hubo un affo que hablamoe contra el arte, 

eto. Después de ir hablandó cada affo contra coàas, este aao -

toca ya hablar a favor y entonces vamos a hablar a favor, pua­

de que a favor de la contra; preoisamente esta Esouela lo que 

tiene de mas positivo, ee haber estado contra tantas cosas, -

que naturalmente y en el ambiente que hemos tenido que viYir 

estos Últimoe cuarenta anoa evidentemente era necesario estar 

en contra de todo para estar a favor de alguna cosa de positi­

vo. Es dentro de esta 6ptica, que este affo nos convertimos y­

en vez de j~ a contra, jugamos a favor. 

Esta Escuela para mi es muy importante, no solamente a nivel 
COI"''•O 

de nuestro paia, donde tenemos tompetencia, instituciones tan 

ridiculas, como la escuela de Artee y Oficios o de la Massana, 

sino que ee importante dentro de un nivel internacional, porque 

representa un planteamianto de problemas muy significativos y 
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por otra parte muy t!picos de estos affos que hemos estado vi­

viendo. 

Esta escuela hace diez aftos, y para empezar, ya diez affos es . 
una cantidad importante de anoa, en un paia donde generalmen-

te las inioiativas estan fustradas, donde pocas coaas llegan 

a tener continuidad y fruto. De manera que pieneo que tenemos 

un caracter no solamente de haoer un papel hiat6rico, eino -

basta lo que ee llama una instituci6n. Si miramoe cual es la 

idea fundamental ' que da interés a nueetra esouela, creo que es 

el haber dado una alternativa del problema que planteaba la en 

seftanza oficial. Todee sabemos lo que ea la enseffanza oficial 

y de que manera ea un camino infalible para fracasar con toda 

clase de creatividad y para echarss en una via muerta, porque 

las escuelas oficiales continúan todavia con unoa eaquemas crea ... 
dos en el siglo XVII, XVIII, cuando el academicismo se 1nstal6. 

Puntos de vista que tal vez fueran muy eficientes enaquella -­

época, pero que evidentemente no solamente estan desfasados, 

eino contradictorioe con las necesidades de la época actual. Ee 

por ésto que naci6 en nuestra dolorosa poat-guerra, el senti­

miento extraord1nario del vaoio y fruto de este vaoio naoi6 la 

aspirao16n a constituir una forma de enaenanza alternativa. 

Ya que Alberto Rafols ha hablado haoe un momento de la histo­

ria- de antes de la historia, me gustaria recordar de que ma­
nera fue preparandoae la idea de que hacia falta algÚn tipo -

de escuela alternativa. De hecho nuestra intervenci6n de este 

tipo de trabajo, empez6 el afto 53, cuando tuvimos una gran re~ 

ni6n de artistas j6venes en el Circulo Artistioo, que entonces 

estaba en la Plaza CataluRa. De aquella reuni6n sali6 una cosa 

tan curiosa como un oiorgamiento de poderes, en el cual doscien 

tos artistas j6venes del paia, otorgaron podares a un grupo p~ 

ra que nos preocuparamoe de pensar en soluciones alternativa& 

para la ooupaci6n del mundo artistioo, entonces enteramente en 

manos del academicisme, comprendiendo: los salones, los premios 

las esouelas, los museos, todo un aparato oficial de la vida 

del arte. 
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Estas inioiativas fueron bloqueadas por la presi6n política, -

basta que el ano 56 graoias a una pequefta trampa burooratioa 

oonseguimos constituir la sociedad de artistas aotuales, que 

se plante6 seriamente el problema de las escuelas, de los mu­

seos, de los salones, de las exposiciones, es deoir, hacer -

una soluo16n alternativa a todas las instituoiones artisticas. 

La posibilidad de realizaoi6n de estas aspiraciones no surgi6 

basta el momento en que el Fomento de las Artes Decorativas -

nos ofreci6 trabajar dentro de él. En aquel momento pusimos co 

mo condic16n l a creac16n de aquellas cosas que nos parecieron 

posibles hacer all!, como fue la fundaci6n de un Museo de Arte 

ContemporAneo, que después deberia sufrir vicisitudes trist!si 

mas, y la fundac16n de una Escuela de .~te. 

Esta Escuela de Arte creada en el affo 59 y que empez6 a funci~ 

nar en el affo 60, en la cual colaboraron especialmente Antonio 

Comellàs y Romà Vallès, y naturalmente qué podia hacerse para 

plantearse una enseffanza alternativa en el afto 60 ?. Cortados 

como estabamos de la tradici6n, en el estado de crearlo todo de 

nada y de nuevo, porque no habia nada, dirigiamos nuestras mi­

radas a la gran esouela, que antes del triunf~~ciamo, ha 

bia dado al mundo la alternativa, que era la de Weimar 

y de Dessau;f. Esta idea no fue nuestra partioularmente. La re­

surecci6n de Balhause era en aquel año cincuenta una preocupa­

ci6n a nivel mundial; porque el Balhause se hab!a intentada -­

reo~nstruir en los Estados Unides, , en Suiza y Alem~ 

nia. De manera que nosotros fuimoa unos mas en querer recons -

truir aquella forma de enseffanza alternativa que Hitler habia 

borrado del mapa. 

Es por esto que el plan de estudios que escogimos en aquel mo­

mento, fue exactamente caloado del plan de estudios de Balhauee, 

constitu!a dos ramas paralelas, una del conooimiento de la for­

ma y otra del oomooimiento del material. Evidentemente este pro -
grama ya revela que eeto obedeoia a la mentalidad que habia d~ 

minado en los afios treinta en el momento que el Balhauee habia 

deeapareoido del mapa. Era aquella mentalidad basada eeenoial-
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mente en una idea abstracta de la plastioa, en una idea forma­

lista con aquello que se dijo en la y que en los 

af1os de la post-guerra mundial volvi6 a tomar un gran papel. 

Estas eran las ideas fundamentales y estas eran las ideas que 

aportamos en el memento en que la Instituo16n Cultural del CIC, 

con medi os eoon6micos que el UDr;no tenia, intent6 haoer una -

escuela mas institucionalizada que la que el FAD hab!a empeza­

do con un zapato y una zapatilla. 

La escuela creada por el CIC, que reoibi6 el nombre de EtlsAVA 
y que fue dirigida por Alberto Rafels, fue pensada en principio 

como una escuela de Bellas Artea, y las primeras ideas que o~ 

oulaban por all! eran una ideaa que, en cierta manera, se par~ 

cian mucho a la enseftanza oficial de las Bellas Artes, como to -
dav!a se practican en las esouelas aoadémioas. Pero preoisame~ 

te la aportaci6n nueva que cambi6 tota1mente el oaracter de la 

esouela y que fue su justifioaci6n hist6rica, fue el darnos 

cuenta que era neoesario ~onstituirla basioamente como una es­

cuela de diseno porque en nuestro tiempo, ya no es el tiempo -

en que el arte correspond!a a una situaci6n, a una estructura 

econ6mica, a un modo de producoi6n artesana; sino que el modo 

de produoci6n de nuestro tiempo ee el modo de producci6n indus -
trial y que preoisamente la elecci6n a través del campo indus­

trial era la que correspondía a nueetro tiempo. Por esto la E~ 

cuela EiisAVA, por un lado recogia esta tradici6n del Balhause 

que habíamoe implantado ya desde el FAD y por otra parte tomaba 

conoiencia bien clara de la necesidad de proyeotarse de cara a 

la 1ndustrializaci6n. 

Esta Bscuala, adopt6 ya en au divisi6n los diversos aspeotos 

del diseffo: el diseffo sr'fioo, el diseffo interiorista y el di­

seao industrial. La Escuela tuvo no eolamente la e~icienoia de 

haberse planteado esta verdad como un templo, que ee la que la 

bao!a justificable al frente de la falsedad absoluta de las es 

cuelas oficiales, que era la conexi6n oon el mundo industrial 

que es el mundo real en que nosotros vivimos, sino que esta E,! 

cuela tuvo aparte de estos aspeotos de orientaci6m privilegiada, 

la suerte de entusiasmar a gente de diversas especialidades, -
tanto es as!, que podamos dec1r que los veinticinoo profesores 



que colaboraron en ella, constituían en cierta manera las vein 

ticinco personas mas interesadas en todos los campos que po -

dían convergir, desde la arquitectura hasta el cine, pasando 

por todas las actividades intermedias. Esta concentraci6n de 

personas.interesantes, no solamerta en el campo estricte del 

disefio, sino campos como el literario o el sociológico, que 

habian de completar la formación de la gente, hizo que esta 

Escuela tomar~ un gran.nivel. 

Es sabido que una conflictiva que coaccionaba la libertad de 

pensamiento dentro de la Escuela nos obli~6 a abandonaria en 

bloque y lms veinticinco profesores que estabamos allí, funda­

mos como una especie de cooperativa; fundamos la Escuela Eina. 

La Escuela Erisava fue fundada en el año 63, Eina en el afio 67. 

En un principio no era mas que una continuación, no solamente 

de la metodología del planteamiento sino también del equipo -

humano que había construido la Escuela Erisava, por lo tanto, 

Eina se planteaba desde el primer momento dividida en: grafi~ 

mo, interiorismo y diseño industrial. Por otro lado hacía su­

yos algunos de los principies fundamentales heredados de~~ 
h&use, como~~;r ejemplo, la gran divisi6n ideológica que­

separaba el~ de aquello que había aido el enseñamiento 

académico y que era el planteamiento sintético en lugar del -

procedimiento analítico. 

Observamos que la enseffanza oficial del arte, tal como todavía 

se hace en las escuelas oficiales, parta de unas ideaa genera­

les de las cuales se mira de encontrar aplicación en una obra 

concreta. Es la ideologia basada en los modeles clasicos que 

representarían esta clase de perfecoi6n general y el valor de 

una obra se mide, naturalmente, en la proximidad o alejamiento 

en torno a estos modelos clasicos. Frente a este sistema, (que 

no era nada mas que una copia del pensamiento teológico, al -

cual se veia con todos los objetos del huniverso la manifest~ 

ci6n del plan general, superior y providencial) no hay duda 

que el pensamiento que había implantado el ~~S:~ era prec! 

samente inverso a éste¡ en lugar de pensar que todas las cosas 

son la emanación de alguna cosa mas general, el Balhause debi6 
aprovechar el criterio de la ciencia moderna, que es precisa-



~ente el criterio contrario. No es ya aquella idea aristotéli 

ca que todo deriva de unos principies, sino que es el princi­

pio contrario: que todas las cosas derivan de la observaci6n 

de la realidad y que es de la generali zaci6n de los hechos -

concretes, del trabajo· que nosotros hacemos , de la transforma 

ci6n de la mataria , donde nacen las generalizaciones y nacen 

las ideas . No es que la mataria sea la materializaci6n de lns 

ideas, sino que las ideas son la conclusión de la materi~. 

Esta pla.nte.r=~mionto , que naturalmento, era inverso <:tl plantea­

miento académico , obligaba a un esfuerzo peda&6&1co porque er a 

necns~rio invertir los sistemae de formnción, los s i stemas de 

enseflanza; todos absolutamente al revés de como los habia pl~ 

te3do la metodologi a tradicional. Porque si en la metodologia 

tradicional las cosas venian desde fuera del arte en furrción 

de 1na ideas y el artista era una especie de mediu~ ~ue poni a 

en jueco su sensibilidad para realizar estas cosas que l e ve­

n1an de fuera , es evidente que , en el momento que se invertia 

el proceoo y se empezaba tocando la materia , el factor de la -

obra de arte , el factor de la obra de diseflo, no era ya la se~ 

sibrridad -esta especie de magia de la revelación o de la inspl 

raci6n- 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 diseflo indue 

trial y c~si siempre el dise~o grñfico, pasn a través del pro­

yecto , p~r~ la ejecuci6n por otros medJoa y por otras pers onas . 

Por lo tanto, la Escuela tuvo que crear l a nueva metodologia, 

y est a naeva metodologia fue acompaffada de una cosa sin la -

cual tod~e las metodoloffias estan ~uertas: la idea de libertad. 

En el momento 'lue el profesor de cualquier discipl ina se ena­

mora de una metodològía y se entusiAsma a aplicaria , evidente­

mente , puecle hacer unas aportacionea h:'lsta un cierto punto, -

basta donde llo&'1.te su ineolüo pr:rrson9.l , paro crearé. unoe imi­

tadores pOl''lUO sus discípuloD , emplearé.n la mi!3ma metodoloeia 

encontr":!T'ñn los rüsmo res1ll tr nos . 

Por esto la metodoloeia no tiene sentido Pino va nezclada con 
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esta idea de libertad, que ha aido tma idea fundamental en -

esta Escuela. F.s esta idea de libertad la que ha dado tanta 

importA cia a l rw "J.ctividades, que no son exactamente es Lo que 

dicen la~ clascs. También es la idea de libcrtad la que ha -

hecho que cada año ,en cada curso, los esquemas , basta los -­

trate~ientos metodológicos, hayan cambiado, Esta idea esla 

que ha hecho que las aportaciones de gent e diferente hayan 

venido a cambiar el panorama, en que se haya tenido que bus­

car la contraposición de posiciones ideológicas -no todos los 

profesores son monocolor- en que se ha buscado t~bién el en­

señar cosas diferentes, de no continuar la experiencia pasada 

sino que cada año sea una experiencia nueva. 

Cuando hacemos un historial de los diez años , veremos que esta 

idea de preocuparse del método para someterlo a la libertad y 

por lo tanto a la variación, esto ha hecho que Eina fuera un 

cuerpo vivo, porque sino habríamos caído en lo que han caido 

tantos: el academicismo moderno, el cual es exactamente e -­

igualmente esterilizador que el academicisme clasico. 

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

porque ha tenido una idea que hay que reconocer que el Ba~ 

hausf también estaba (UMti!J l:e tavO' WUJ cl:e::pa~ que 

el diseffador no tiene que proyectar las cosas tal como seran, 

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 
5_1( 

prefijando cual sera el resultado; porque realmente prefijar! 

mos los resultades ya trabajaríamos como los aoadémicos, a paE 

tir de una idea, y no es a partir de una idea que tenemos que 

trabajar, tenemos que trabajar para buscar la idea, para enco~ 

trarla, como consecuencia de las condiciones materiales y de -

trabajo. Y es por esto que es tan bonito mirar ahora estos diez 

affos, que ya hay una cierta perspectiva, para ver que realmente 

ésto l1a funcionado bien. Porque cada vez se han creado las con 

diciones para que la vez siguiente las cosas fueran diferentes. 
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Una vez me decía Giulio Garlo Arga una frase 1nuy impresionante: 

No hay ninguna época en la historia que tenga su fut1rro. Esto -

para la gente que haya vivido ya bastantes afl.os, a veces ee - ­

muy doloroso, muy melancolico hasta trista, pero por otro lado 

maravilloso porque es la condición Qe la vida. Evidentemente -

no ha.y ningún momento que tenga su futuro. En cada época la ee!! 

te lucha por una cosa y el resultado de esta cosa es completa­

menta diferente de la coe~ esperada. La gente del Renacimiento 

luchal>a l)Or el orden , la claridad , la gra.ndeza sencilla, l a -

euritmia, el equilibria , y el resultado, el futuro que tuvo el 

Renacimiento fue el Barroco, que era precisamente la contra-­

dicción radical de todo aquello que el Renacimiento aspiraba. 

A veces,esta defraudación histórica, es realmente muy tragica. 

Es lo que ha paeado con la arquitectura racional, por ejemplo. 

Cuando Le Corbusier escribía eus libroe maravillosos, la arqu! 

tectura racional era un sueffo; era una arquitectura que no -­

exiotía en la realidad, ni tan solo se entreveia. Y esto fue 

lo que fecw1d6 el pensamiento del mundo entero durante veinte 

afl.os. Cuando la inercia lenta de la burguesía, la jnercia len 

ta de los fenómenos económicos ha permitido que la arquitect~ 

ra racional fuera poeible, la arquitectura racional ya no int! 

resaba a nadie. Y nos encontramos que la arquitectura racional 

que Le Corbusier había pensado el affo 25 se esta realizando 

ahora por las entidades especuladoras, cuando realmente los 

problemas arquitectónicos estan ya a ciento ochenta grados de 

distancia. Esto, en cierto modo, es triste, porque qiere decir 

que muchas veces se debe renunciar a la realizaci6n de los pr~ 

pios sueños porque cuando la realizaci6n de los propios sueños 

es posibl e, lo que nos interesa ya es otra cosa. 

Cuando nosotros miramos estos diez affos vemos que la evoluci6n 

ha aido muy rapida, y lo que nos satisface mucho, muy sintoni­

zada con el mundo. Parece extrafl.o que un rinc6n como es Catalu­

ffa con tan poca gente y tan separada de los otros por circuns­

tancias socio-políticas y por simple aielamiento económico y 

cultural, me extraña, que hnyamos viYido en un uníeono tan 
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sensible respecto a los problemas mundiales. Por esto es boni­

to seguir 1~ evoluci6n ideol6eica de la Escuela, que ee exacta 

mante la evoluci6n ideológica de nuestro mundo. 

Cuando nosotros miramos eus comienzoe la vemoe dentro de la 

~teoria, la vemos todavia con fe, de que es la especu­

laci6n sobre la forma y la especmlaci6n sobre el conocimiento 

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

del Balhause de ~ , de , etc. 

Pero el se~Uldo año de existencia, el curso 67-68, entra en -

~Ía Escuela un elemento completamente nuevo, en el cual el 

~no bab!a pensado: el signo. La semantica. La semanti­

ca que debia tener tanta importancia desde el momento en que -

primero en las universidades americanas mas renovadoras, des­

pués rapidamento las universidades mas pr6ximas a nosotros, -

como Inglaterra y Francia; habian comprendido que de todas -­

las dieciplinas de las Ciencias humanss, la mas avanzada P,S la 

linffilisticR, rnr1ue es la única rJ.Ue ha. Alcanzado un cierto 

fkè ~de ms Uzu.ciones , de pooibilidad de calculo y de forrr.u­

l~ción. Eoto creó la culturq basada. oobre el conocimiento ~e -

la spm·~r.t leA. 'lllf! tra jo ha cio el reñescnbri.:n ten to de que -toda 

forma no sol8.rnente es constructiva, como habia visto muy bicn 

~1 Bn\Jh':lnsf y la~teorie, sino que toda forma es tembién 

un elemento de comu..YJ.icación. Precis'1rnente porrJ.ue en a·}Uellos 

affos la lingt\ística pasó a ser la ciP.ncin. central el~ todSJ.s las 

ciEmc:i ,r~ lmmanas , ol dieeffo se c11s6 con la lineU.f.stica. 

Eina recibió una visita sensacional -que tuvo una importancia 

hist6rica para el país- del Qrupo 63 de itqlianos , en el que 

se encontraban Gillo Dorfles, tAmberto Ecfo, Badilli, Spinelli,~ 
San guinet Li, etc . Toda esta gent e vino n traérnos todo ar1uello 

que, dentro del pensamiento progresista it"'~liano, estaba repre­

sentando en aquel memento la confluencia. entre las disciplinas 

derivadas de la lingüÍstica y todos los planteamientos de las 

ciencias y de las artes. Este grupo italiano estaba, sobre to­

do, preocupado por los problemas literarios; eus estudies de 

critica literaris son extraordinariamente lúcides. Pero tam--



bién alguno de ellos como ~nberto Ec¡{o, o como Gil"o Dorflee, 

estaban muy volcados de cara al plantearniento de la semantica 

que tiene relaci6n con las artes visuales y el diseño. 

Este interés se renov6 el curso siguiente con un seminario de 

estética que tenía su eje precisamente en estos problemas, en 

problemas de significaci6n; que unos cuantos tratamos desde -

un punto de vista puramente te6rico y general, pero otros lo 

trataron ya relacionades con formas concretas. Lucien Golman, 

el mas grande pensador del estructuralisme genético de raices 

marxietas, habl6 de los aspectoe literarios, como Romà G~ern 
del aspecto cinematografioo, como Jordi Galí suscit6 un semi­

nario sobre los aspectos pict6ricos, o MLmuel Valls sobre los 

aspectos musicales, o Bonet sobre los matematiaos, o bien Xa­

vier Robert, Sola , Morales, sobre otros aspectos del Disefio 

y de la arquitectura, o Gabriel Ferrater, el malogrado Gabriel 

Ferrarter, d8nrlonos unas bases para una s6lida estructuraci6n 

lingüistica de nuestra problematica. Este planteamiento había 

de cambiar totalmente la idea que la gente se hacía del diseño, 

ya que la conversi6n general a la concepción lingUistica del -

diseño fue un hecho, fue acompañado de otros aspectos que co~ 

plementan el panorama y dan significada a la obra de este año. 

En afecto, 'en el curso 68-69 hubo una labor de ampliaci6rr de 

conceptos del diseño, o de la vivencia del diseffo . A estas -

conversaciones que me he referido en que veíamos que se ~ezcl~ 

ban el diseño, la ar~uitectura , la literatura, la música, la 

matematica,; abrian el campo a una interdisciplinariedad que 

marcar!~ muy bien la nuev9. época. En esta interdisciplinarie­

dad una de las cosas importantes era el tomar conciencia brus 

esmente que las artes visualee o el disefto visual, no consti­

tuyen un aparto.do privilegiada de la actiYirlad comunicativa 

sino que formar de todo un conjunto de comunicaciones, muy -

amplio que, por lo que a nosotros nos interosa para nuestra 

labor, podemos de cir la comunica.ción no VPrbal. La comunica­

ci6n verbal, la comunicaci6n literaris, científica, 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. La comunicación no 

verbal sí que es nuestra labor. La comunicación no verbal no 

es solamente a~uella que proporcionen 1~ música o la pintura, 

cuando la gente solo se preooupaba del oído 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. 

~ 
En tonc es vcmto!3 CJ.Ue 'Wl• ~ ti tulati.O(_" El jardín U.e las 

delicia.s" sirvió para poner en com'Wlicaci6n los elementos vi­

suales con los elementos de origen literarios, como son la -

leyenòa tlel Paraiso Perdido, y también aspectos gustatives 

como son las cosa.s comestibles. Y a.sí en "El jardín de las 

delicias" había el acondicionamiento del jardín, con unqs 

ideas paradisíacas, 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 bebldns: leche teñida con grosella, teffida 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 ampliaci6n se hacía en doo sentidos : la 

una otorgar a todas las cosas que nosotroa hacemos, el carac­

ter significativo ademas del caracter construtivo y por otro 

lado, la comunicaci6n con los otros sentides, esta especie de 

dilatación del campo que pronto produciría resultades intere­

santea, no solamente por la dilataci6n sino por el intercambio. 

Si tenemos que describir el curso 69-70 que siguió, diremoa -

que fue un curso dedicado especialmente a la practica semio­

lógica. Donde vemos que al lado de todos los enfocamientos pr~ 

pi os de J.ns disciplinas de diseffo que impartia la Escuela, las 

actividades paralelas se referían principalmente a practicas -

semiológicas. Un ejercicio científico en el campo semiológico 

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 'lue hay en esta calle. Por o tro lado la practica 
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con activi.rlades como la pintura. La selecci6n de colores por 

una colectividad de alumnos y ampliada de otras personas , la 

traslaci6n de estos colores al cuerpo humano, con lo cual se 

hace un contacto con el nacimiento "body art" que en aquelles 

mementos se estaba produciendo en el mundo : el arte del pro­

pic cuerpo. La transmisi6n, la ampliaci6n y la manipulaci6n 

industrializada de fen6menos naturales. Por ejemplo, el can­

to de los pajaros amplificada o bien el ruido de una maquina 

de escribir . Con esto se oreaban los dos universos paralelos, 

el natural y eJ artificial con intercambio • La participaci6n 

del letrismo o sea, la letra utilizada no solamente como trans 

misi6n de Jas ideas - según la tradici6n cicntifico-literRria­

sino también la letra como imagen visual con unas experienci~s 

letristas, et" . 

Por otro J8do, todo esto no aran practiclls Clesligadas del tra­

bajo SinO y Sil!Uiendo aquelles maximas que lÚcjd'l:nente dice -­

~ao-T~e-Ttme, c~+.e trabajo te6rico tiene que ir acompaffado con 

un trabajo pr~ctico . El trabajo practico de la Escuola con el 

ITIOntaje de exposiciones en el Colegio de Arquitectes , o la ex­

posici6n 
1,4-PLAN l/ , fue oJ complemnnto eficaz, producti 

vo que acpmpañ6 a las disquisiciones te6ricas . 

El curso 70-71, vemos como es ~os tr~ b8 jo s conti.1únn . El montaje 

de la exposició~ homenaje a ~ir6 en Granollers . El montaje p~ra 

unas manifestaciones musicales y también la participaci6n en -

concursos de seffalizaci6n o la obtenci6n de un premio, en un 

concurso convocada por FAD sobre el diseño de unos buzones. 

Esta aplicaci6n, este sector de trabajo , no iba en perjuicio 

de la experimentaci6n y aquí veíamos la presencia de una exp~ 

rimentaci6n privilegiada, la experiencia tactil. La experiencia 

tactil creo que es fundamental porque en precisamente la que -

da al ser humana el concepte de volumen y el concepte del es­

pacio. Conceptes absolutamente fundamentales en toda clase de 

diseño, pero que ademas, es una cuestión de comunicaci6n. No 

es solamente una cuesti6n de forma constructiva, en el senti-
• 

do que sirv~ pare crear objetos y para crear espacios , sino 



que también es un canal de comunicación, precisamente la mas 

intensa comunicaci 6n entre los seres humanes. 

El curso 71-72, fue un curso con actividad en la ciudad, en el 

que se hicieron manifestaciones que ampliaren el campo de los 

conocimientos y de los planteamientos del diseffo con aportaci~ 

nes nuevas . Por ejemplo, hubo un Simposium interesantísimo de 

relacionPs entrP diseffo y semantica, en Castelldefels, al cual 

vino gente de todo el mundo, especialistas muy importantes de 

Europa y América; también los trabajos que fueron divulgades 

en Barcelona de arte cibernético aportades por el Instituto­

Aleman acompaffados de unas conferencias de Max~~~ , 

Ese affo la Escuela, a parte de eus trabajoc si~tematicos, tuvo 

actividades de ampliaci6n que podriarnos denominar ya de criti­

ca de la im~gen. Porque evidentemente, llegar a la conclusi6n 

que el diseño es comu.!1.icaci6n ~' '-l.ceptarlo ingenuamente nos 11~ 

varia a utilizar las formas de diseffo comunicativo habituales; 

criptogr~mqs, 1etras, sienos de circulaci6n, que ya existen y 
' 1\Y' 

nos permiti~ hAcer cosas analogas aestas, pero nos i~pediría 

reabnente plantearnos problemas nuevos , como los podemos pl~ 

tear si hacemos una crítica de la imagen. 

Es a<J.uÍ donde las experiencias paralelas tocan a un plantea­

miento 1¡_He en o!}uellos rnomentos tenian 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 fórmula de las cuatro M: menos material mas men 

tal . El inGrediente material muchas veces no es mas que la co 

municaci6n, lP c1ivulgaci6n, la posibilidad de que la gente se 

pa que ha existido o se ha planteado una cosa, pero esta cos~, 

!J.Ue es la creación del dioeño, no hace falta que sea un obje­

to, o un material. Es esta oomu.nicaci6n con la idea conceptual 

la que permiti6 una critica de la imagen en aquel momento . La 

parte ftL~damental de la critica de la imagen es poner en rela­

ci6n 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 manificsta a pesar de la ausencia de la imagen. Este 



conflicto entre lo real y no real se ::naterializ6 con experie~ 

cias como por ejemplo, la nevada que hubo en vieilias de Nav! 

dad, en nuestro jnrdín. Una nevada con porexpan, por lo tanto 

una nevada falsa. O bien de una manera puramente visual, si que 

mos decir "trompe-l'oe:il''cuando Arranz Bravo, Bertolozzi organizaron 

(' I I I I I de la Escuela, una cosa completamente equivoca, en 

Ja CllRl se trataba simplemente de apnriencias que no corres­

pondian a la realidad. O bien cuando se haca el proyecto de 

transformaci6n del jardL~ a escala tn~año natural, con lo cual 

se crea la confusi6n de oi es un proyecto o ya es una realidad, 

si es una realidad o una escenografia. Es decir , estos intercam 

bios de interpretaciones posibles son los que ponen en crisis 

la ide3 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 única riqueza r¡_ue nosotros podemos consi­

derar qno una obra de disef'io nos enriquece. 

Creo que tarnbién forma parte de este tipo de planteamiento , la 

exposici6n de objetos pasados de mo1u . El objeto pasado de mo­

da. pone sobre 19. :;n.esa algunos problP..U!ls rruy graves, rnuy si6lli-

ficativos, como el problema de~ , problema que -

hace que los objetos , las formas nuevas, lleguen riquísimas 

de sugerencias cuando son desconocidas, cuando no lRs hemos 

visto núnca, y cuando las vemos por primera vez nos hacen pe~ 

sar tant~ s cosas posibles, a tr,:nrés del uso van perdinndo esta 

y nc~ban 8imp¡emente signific~ndose a ell~s miemas. 

Es entonces cm8ndo las cosas pierden su virtu9.lidad y vienen 

cosas pasadas de moda. Lo mas ni&nificativo de 1~ cosa pasada 

dn moda PS Ò"'rno:J CU"'"lt~ que aquello había P.str~do de moda, lo 

'llle a veces ahora nos hace reir, :rne nos pr-trece ridículo, que 

lo cogemos ::1 tré'Vl-"l de lS-1. iron1n , P.s pr13cisa.mente un valor flU'3 

h8h.Í.a. ':li •lo wuy positivo y f1Ue habrí::t e!3tado positivo pA.ra nof'~ 

tros mismos ::~i hubiéramos viYido en ar.,uell:=t é:poca.. E'3to no:J P..!l­

'301'1, ¿or una r"Bla de tres, que lo CJ.Ue hoy estamos haciendo 

como cos~ pcrfccta!:lnnte positiva s~ra risible, de afluÍ a un -

ciPrto L ir->J•lpo. ~qta es la dinamica -lr-:ü ñis~"f'ío flUe e:r~ ni3C'33fJ­
rlo !lprenflor. 



El curso 72- 7 3 sc abre como tm p.'=lrt>ni;P,ni:"J en 1·:1 Listoria de la 

Escue1a . Es tm paréntesis por el cu~l Pr~ necesario pasar, un 

parént"1P is que se ha producido en sitios div ersos en moMentos 

diversos , y pucde quo tenea su ejemplo cr6nico en la crisis -

de la Er.c11el~=t df' Dellas Art es de París , r1ue desde el Piío 68 , 

prA.ctic-'1mPn1.:~, ya no ha vuelto a ftmcionqr . 

I.a E'"'Clll'~lr-~ p:1sc~ :'Cr la crisis del planteamiento revolnc ionnrio 

y SP convirti6 on un8. cntidad autoccstions:~ria, con lo que des!: 

parecifa ]R SPpar8.ci6n entr e profesores y alumnos y desapareoí a 

la ider'l ñe pro3Tama . nesaparecían tod,s l::¡s iden.3 ·.\0 sistemali 

zación, oadn ':..ll'l<' hac{P su propio progrcunl3. , con toda libPrta.d . 

T-To h3hÍn nn J) ,.,ite de c~npos : la Escnela podí a hablar de todo . 

La F,q0110J 8 f"l''l 01 dnf ln i. t i va a·~uf'llo qno C19 el ideal de Escnf'-

1:::~. , IJ.11C Lo 1o f•l 'lll"' teng·.i aleuna. cosa quP ""n-:>ní18r pueda ense­

ñe.rla a todo Pl (!Ue tenea eosnas \le nprPn',erJ o . 

r:s evirlr:-.!lte 111•1 .-lnsrl~ :.m ¡>Ull to '.~.~ ,, i.J' ;, pr~ctico algunos de los 

resu1tDrlos fueron mcJiocres y a.:::onsej'1ron el reencuentro d'e -

'.mn metorloloeía; pero en ca.mbio , no hay dudEl que este af1n r'ie 

Bnto,::Psti6n produjo una ca.ntitt~d de !tpor' •r i f')nos ~ _, P perspec­

tiva que , aleuien habl ando , calificó de 1m1. nanera rnuy bonita , 

diciendo qua era desortitad~ente brillanto . 

::n Pfacto, s:1 mirP.rnos las actividades p"raJ~las , el boletín -

undererounrl pubJ icado o las actividades on el 3flnti:lo i e a~ ciC' 

nes , varP.mos l.,s muchaa perspoctivPs diver:J.,s '!l'e se plantearnn. 

Por un l~do 0] Qprovechamiento de otros scnti1os, epart~ de la 

vista (por tma Escuel a exclusivan·ente centrada en e l a r t e vi­

sual) , como es la manipulaci6n da el~mentos sonoros y del sen 

tido co~tmica~ivo dc elementos sonoros , desde el momento que 

los mi<·r6fonos pu~Atos por el jardí n , a través de unos amplifi 

cr:v::¡ores, permiti.,_n sentir l as conversa.ciones de l a gente de ot= 

f u er a , con lo cual, evidentemente daban une especie de '"ater­

gat e "avant la l ettre". 

También las experi encias tactiles ~1e fueron proaeguidas por 
Utrill a con nu~vas perspect ivas, l a utili za c i6m i nver sa de l.a~~--



utilizaci6n del sonido, la utilizaci6n del silencio . Por ejem­

plo, los trqbn jos de equipo en los cuales la labor se tenia -

que hacer sin que se pudieran comunicar con palabras aquellos 

que pnrticipaban. Actiones de aislamiento visual , de operar -

con cosas que se substraen a la vista. Igualrnente, así como el 

trabajo en silencio substrae la comunicaci6n verbal, uno eubs­

trae la comunicaci6n visual mediante el empaqueta~iento, que 

en aquella ocasi6n fue dirigido por Ponsati, dirigi6 empaque­

tamientos de personas . Hubo una experiencia, la experiencia -

del "supor-collage ", que fue un enpaquetamiento de un edificio , 

cubri~ndo lÜ in t~rior, los tec ho s , el snelo , con pa peles ene8.!! 

chados. Hubo el corte de las perspectives visuales en una con­

ferencia dada entre ropa tendida. Hubo aportaciones de sustit~ 

ci6n cle1 soniclo real por sonido fictici o, c~omo en lH conferPn­

cia hecha por Albert Ràfols en Play-back, o sea , mientras ~1 

repreS8!1 tr~.b'3. la con:ferencia y graficamente hacia los cuadros 

sin6pLicos, Ja conferencia en realidad era pronunciada por el 

mismo pero, en conserva, a través de nn mag:netoi'on . 

B~to ya noQ ncercq hacia uno de los grandes problemas de la­

época, Bste probl~ma que Maclw1an descubri6 y pregoniz6 de una 

manera puede que excesivamente extremista: la importancia del 

medio u0 comunicaci6n. 

No se trata solamente de que las forrnas son comunicativas, s! 

no que aparte del signo, aparte de la forma como signo cornun! 

cativo hay una cosa que, en definitiva, es mas importants para 

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

Este caso de la conferencia transmitida en magnetofón, es un 

caso de reflexi6n sobre el medio que tuvo de ser planteada do 

otras maneras . ~obretodo, como actividad especializada creo 
lif-r: , que fue rnuy importants ~~~ostal, la repogida de mcns~ 

jes anviados do todo el mundo, los cual~s fueron recogidos -

en Eina y después también fueron expuestos el aüo siguiente 

en la Galeria Vinçon y en los cuales el acento, realmente el 
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~cto m~s lmport-:t.nte , no era ni el obj~t·) , ni el si.gno , .ni al 

c ontenido transmiti do, sino la pura transmisión . Un e j emplo 

de PS te <.'.C LO rue la tranArnisiÓn qua hizO ~l disefla<}or Sol'sct rs 
de sd e Itali·1 , el cual nos en vió una ca j a vacía , una ca j a que 

nad.n mAs contr--111 a melanco1 :ía . Realmen te , a (ruí el t'mi co fen6~ 

meno r¡ue habí~ era l a transmi sión , porr;,ue había mensaje pero 

nada mas . Nnturalmente ésto , Cr80 un problema de aduana , ya 

que en la edtwn~ no esté. pr evisto J::t JJ~g.,la ,:¡e nna mer canaía 

cero . 

Esta reflexión sobr e los "medios" tuvo nn c1MH'rrollo e l curso 

73- 74 . s~ manifest6 en much:::.s cosas divarsa :J . T'or ejP:r!lplo , sl.!!_ 

tf"'m,s d~ l;t• =tqc; r ' i :Ji 6n, intcrcC'Ifl'l\Ho9 · ll:r•~ 99nti Jo.a ~in)r'Jon , -

por snpreA1Ón d·~ se.1 tj los , 1tr". • -~ 1~.m"~ '3 1"' J fl.n conferPncias 

().U e sn el i cron en lA. Escuel '"l on a .:nell!:!. épocq, , rP.velan est o --

ti po t1 r. prPocnpqci6n , corno por P j errplo , 1:1 aportaci6n d~ tz::tJ.,~ -
°CPrca ònl lonsnaje icónico lleva implíci't:J. l n reflcxión so-

l"lre el J~nenn.je 

T¿:ual1:1nnt~, lo"J tra.ba jo s c1ue presentó P~bl o sobre rnorfoloeía , 

mnchos rl ~ los curJles son tra.ducciones 8 n Lvel corpóreo y vi­

O't'll t1 ~ f•:)n6.n '=>T\i)S sonor o~ . C' ticn 1:1.!" reflexiones que Muri el 

medi o de comu.nicqción usual de los objt:) to:t e'l nuestra cul tu­

ra. . 

Todo esto aniño a 1Ul'1. experienc i a muy importcmte hnclo¡a en el 

jard í n, ti tuJ ~~da. "s.lredeclor dt:Ü tronco", en la cual cada UllO 

•le 1os tr·lbaj~dores , hicieron plantca.uientos diversos . TJnos 

trabn.jos entr2.rol1. a formar parte de lo (].ne se dioe el " Land 

Art !.'Otros siruplenente hicieron ~·~~Otros hici eron -

~~. Otr~os p..tsi"?rot'l. re·~üment • ., , una t eorí a del disei'io . 

Otros pus i eron lo que se llama "Proceso Arte", o s ea l a pa te!l 

tización de capas diversas de una transformación . Toda esta 

riqueza enforno a los mod.ios, hecha por un'?. transforws.c .i.6n 

del paisaje , por lo t ant o de una nueva confuni6n e~tre lo -



11-:tttu·'::l.l y 1~ ;¡_rti:!!icial o un nuevo intercanbio entre el mundo 

natural y el mundo artificial. 

Esta idea de interca'llbio, la encontramo~ ~centuads. , pt:\tfmtiz:! 

tia, en trab~ jo s concrotos •1·:?1 C1.11:'~o 7 ·1-7~ , ~qq,nc1o veÍ.J..nos 1ue 

:l.!uell'l f6rm~l "l conocida rlel mensaje , C}.Ue plant ea ba el emis or 

con una 
1 ~ que va al mensaje, con una , ~ que va al 

receptot, se puede invertir y se pued~ } '1CPr que sea el receE_ 

tor el que envie el meneaje al emisor . "~ta inversión nel sjs 

tema comunica tivo que, naturalmente, es una manipulaci6n ~r es 

Jo ':ue los especia] istas de semi6tica no'"' ¡)rO!)oncn corro meiio 

de comrrob~=~r la realidad de l o" r ...,, ómenC\s s cm:i.6ticos ,-la técni 

~., t~ ~ Ja c0mp1ttRci6n- és to se realiz6 con tUl ... e·~perj rncia t ... u e 

~o Cl e o i r.,pm--t r•nt9 históric:unente , y (1nn fue nombrada "]as r ~"'-

1 J ~s AriPS" . ronsisti6 en una e"~p c i e de tradn <' ci6n de la. ela­

se de dibujo ñ~l natural de la enseñanza ac~ñPmica y de tmR 

manera todavín m/8 clara, en la transcripci6n de un cuadro de 

Danj el Qosetti, un cuadro pre-rafaelista, que fue irnitado en 

la realidad. Es decir, los alumnos encarnaren los personajes 

del cuadro, se vistieron como los personajes del cuadro, se 

pusieron en la actitud del cuadro y realizaron aquello que -

Plini había dicho y que después lo repiti6 Oscar Wilde pare­

cia una " b~", la idea de la naturaleza imita al arte. 

Realment e, és to fue '~-1echo así . 

Por otro lado, estos hechos no formaban parte de una cuesti6n 

púramente experimental, sino que una vez mas al lado de la re 

flexi6n te6rica había el trabajo practico. Trnbe.jos pré.cticos 

de la Escuela como el montaje de la exposici6n "Barcelona de!!_ 

florada" o bien el premio obtenido en el concurso de carteles 

Joan ~ir6, se revela pues un trabajo positivo, construct~vo e 

incorporado a la vida econ6mica y real de la ciudad. 

Vemos el curso 75-76 muy centrado en los problemas del mensa­

je comunicativo , de una manera que en cierta forma materiali­

za la preocup~ci6n por la imagen. La imagen es el sistema co­

municativo mas extendido en nuestra ~~~àaà sociedad industria 



lizada. Su manifestaci6n es la imagen transmitida por los me­

dica industriales : por la fotografia, por el cine, por las -

arte graficas , etc •• Est~ preocupaci6n por , por la 

televisi6n, por el teatro mismo -puede que el teatro eea lo -

'mico que permanece en la esfera artesanal, todos los otros -

ya han entrado en la esfera industrial. 

Esta proocupaci6n por la imagen, ha ido creciendo como una -­

necesidad de la sociedad, como una toma de concienci~ de los 

diseffadores y del papel comunicativa c1ue el diseño tiene. Esto 

condici.on6 exclusivamente el curso pasado , 0n el cu:1.l vimos -

mnnifestaciones de series de diapositivas, de aportaciones ci­

nematograficas, de reflexiones sobre iMagenes, coJio por ejem­

plo J -=~. r11fle1Ci..Sn psicoanal:ítica sobre ol "Dejeuner sur 1 'her-

be". 

Noaotros vernos que hay esta preocupaci6n por la imaeen y ento.!!. 

cee so produce como fruto , una -.:tctividad que me parece también , " marca una fecha hist6rica como la rnarc6 la ?ízrw-t~postal, y 

que es la actividad de las esculturas al aire libre. Este fen6-

meno Pn 'lUO nn tor , modelo y obra coincidieran en una sola rea­

lidad y en donde tampoco es posible hacer distinción entre rea 

lidad y represc'ntaci6n, entre realidad e imagen. Es decir, la 

identidad entre realidad, imagen, autor, modelo y obra , es un 

becho importantísimo porque nos obliga a reflexionar mucho so 

bre los conceptes tradicionales que damos a cada una de estas 

expresiones. Esculturas al aire libre ésto se plante6 de una 

manera muy radical. Por otro lado, y comparando estas experie.!!, 

cias que podríamos llamar de reflexi6n te6rica o conceptual, -

vemos también trabajos practicos con un gran éxito, como el tra 

bajo de montaje del Museo Picasso , un montaje modelo que hizo 

mucho impacto E'n Barcelona. 

Natutalmente, después de esta evoluci6n en la cual vemos que -

partíamos del puro formalisme, de la pura ç-,J.,JA-teorie, y 

que despuée descubríamos ln capacidad co:nunicativa a mas a mas 

de la constructiva y de la capacidad comunicativa pasabamos 



a dar importéncia a los medios, y a través de dar importancia 

q los meñios , pasabamos a coincidir con el sistem~ de imaee­

nes vir.culadas a medios diversos; porque evidentemente la ima 

gen de la fotografía, la del cine, l a de la televisi6n, la del 

video, son imagenes diferentes. Esto es lo que ha llevada a la 

conclusi6n de dar un papel muy i mportante PJ acpecto de la ima 

gen a la Escuela. Es en este curso que ~oy inauguramos, en el 

que la EscuAla pretende realizar ésto , ya no cerno actividad pa 

ralela sino como actividad central. 

Este planteamiento es el que nos permite darnos cuenta de que 

esta Escuela, c1ue es la única escuela en Ba:ccelona, ha hecho 

en realidad l Rs únicas cosas que puede hacer una escuela. Una 

escuela que quiera ser simplemente transmisora de saber, como 

quería ser la enseB~~za qcadémica no serviria de nada . La ex­

periencia 'lue todo el arte del siglo veinte se ha hecho fuera 

de las cn::~eñ~n~AS de la.s escuelas es sui'lciente para desacre­

ditarlan. Por osto motivo es que mucha ~ente hR JlP-e!Jdo a pe_!! 

sar que la escnela no era neceaaria. La ernn crisis del 68 en 

París fue P.sta: v er que la escuela no servia para nàda . Pero 

lo que vieron es c1ue había una posibi lidF.l.d, había una escuele. 

posible y \m~ • qcuela ~til . ~sta escuela rooibl~ y 6til creo 

que es unn escue-la capaz de hacer lo •.l.ue Eina ha estada ha-­

ciendo y espero que continíte haciendo . Que s ea un l uear don 

de converje la e;ente, que tengan cosas que decjr y los que -

tengan cos as r1ne escuchar , un lugar donde se ponen en eviden 

cia l as contradicciones, donde se demuestran 1~ fal sedad de 

muchas falsas evidencias . Muchas cosas que hasta que hemos 

entrado en esta casa nos parecían segu.ras , nos las han ._ des 

montado . Entonces, esta visi6n 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 llam~r crítica. Solo es la crítica, la denegación de aqu~ 

llo que encontramos , la que puede hacer que la actuvidad pr2 

ductora y la act~vidad comunicativa, que son los dos brazos 

de nuestro trabajo, coincidan con la realidad hist6rica y no 

hagamos cosas inútiles, ni ut6picas , sino que trabajemos real 

mente para nuestro ti empo y para la transformaci6n de la socie 

dad. Gracias. 
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