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RESUMEN

La consolidacién de la figura del disefiador industrial en Estados Unidos
durante las décadas centrales del siglo XX es el tema que suscita la presente
investigacion. Este proceso supone la transicidn entre artesania e industria que
habia comenzado siglos atras. Los disefiadores americanos se especializaron
en una nueva profesidn, pusieron en marcha una inteligencia compartida y
multidisciplinar. Quizas sin saberlo fueron pioneros en desdibujar los limites
entre las disciplinas creativas. Es un valioso modelo de transformacion y
adaptabilidad del que se pueden extraer conclusiones y paralelismos con la
época actual, un ejemplo con el que poder preparary entender la aceleracion
producida por la tercera revoluciéon industrial, y los cambios que produce en
las profesiones creativas.

Siempre han existido, de forma méas o menos artesanal, maneras para producir
en serie todo lo que nos rodea, desde los objetos mas cotidianos hasta las
arquitecturas. Pero es la segunda revolucion industrial, con la aparicion
del Taylorismo y la revolucion Ford, la que mediante nuevas maquinas y
la sistematizacion de los procesos de fabricacion introducen un punto de
inflexion en este avance.

En Europa se sucedieron movimientos como las Arts and Crafts, se
establecieron colectivos y asociaciones como los Wiener Werkstatte y
las Werkbunds y posteriormente se constituyd la escuela de la Bauhaus,
conectados todos ellos y que influyeron en parte en la evolucién del disefio
en la joven nacién norteamericana. En Estados Unidos se dio un contexto
excepcional: un mercado unido con unas dimensiones sin precedentes, una
sociedad con un confort técnico novedoso en energias, materiales y medios de
comunicacién dieron lugar a un modo de vida, The american way of life, con
sus luces y sus sombras. Fue la distancia justa de la tradiciéon europea uno
de los elementos que favorecid la consolidacion del Disefio Industrial como
profesion en territorio norteamericano.

La singularidad histérica radica en que el nivel de especializacién técnica
habia aumentado hasta hacer que los conocimientos para producir un bien



excedieran la capacidad de una persona. Los pioneros del diseno americano
coordinaban el trabajo de equipos multidisciplinares formados poringenieros,
arquitectos, fabricantes, publicistas... a la vez que acompanaban al producto
hastaelprocesode comunicacidn,animados porlas necesidades de lasgrandes
companias. Esto les permitié trabajar en una variedad de proyectos que no
sucedia de forma tan amplia desde los notables ejemplos del Renacimiento.
Trabajaron en campos como el disefio gréfico, el disefio industrial, disefio de
interiores, disefio arquitecténico, disefio urbanistico, disefio automovilistico,
disefo de ferrocarriles, disefo naval, disefio aeronautico... incluso disefo
aeroespacial, generando nuevos tipos y ampliando el espectro de sus trabajos.

Los disefiadores mas relevantes de esta época fueron Raymond Loewy,
Norman Bel Geddes, Walter Dorwin Teague y Henry Dreyfuss, procedentes
del mundo de la escenografia, la ilustracion y el escaparatismo. Guiados por
la intuicién de la belleza ayudaron a la industria a partir de la década de 1920.

Hablar del nacimiento del Disefo industrial supone profundizar en las
relaciones entre arte e industria, entre el hombre y la maquina. Nos invita a
plantearnos preguntas que inventen lo que esta por venir.



RESUM

La consolidacié de la figura del dissenyador industrial als Estats Units durant
les décades centrals del segle XX és el tema que suscita la present investigacio.
Aquest procés suposa la transicid entre artesania i industria que havia
comencat segles arrere. Els dissenyadors americans es van especialitzar en
una nova professio, van posar en funcionament una intel.ligéncia compartida
i multidisciplinar. Tal vegada, sense saber-ho, van ser pioners en desdibuixar
els limits entre les disciplines creatives. Es un valués model de transformacié
i adaptabilitat del que es poden extraure conclusions i paral.lelismes amb
'época actual, un exemple amb el qué poder preparar i entendre l'acel.leracié
produida per la tercera revolucié industrial, i els canvis que produeix amb les
professions creatives.

Sempre han existit, de forma més o menys artesanal, maneres per a produir
en serie tot allo que ens envolta, des de els objectes més quotidians, fins a
les arquitectures. Pero és la segona revolucié industrial, amb el sorgiment
del taylorisme i la revolucié Ford, la que, mitjancant noves maquines i la
sistematitzacié dels processos de fabricacid, introdueixen un punt d'inflexié
en aquest avancament.

A Europa es van succeir moviments com les Arts and Crafts, es van establir
col.lectius | associacions com els Wiener Werkstatte i les Werkbunds, |
posteriorment es va constituir 'escola de la Bauhaus, connectats tots ells i
que van influir en part en la evolucié del disseny a la jove nacié nordamericana.
Als Estats Units es va donar un context excepcional: un mercat unit amb unes
dimensions sense precedents, una societat amb un comfort técnic novedés
en energies, materials i mitjans de comunicacié van donar lloc a un estil de
vida, The american way of life, amb les seues llums i les seues ombres. Va ser
la distancia justa de la tradicié europea un dels elements que va afavorir la
consolidacié del Disseny Industrial com a professié en territori nordamerica.

La singularitat historica radica en que el nivell d'especialitzacié tecnica havia
augmentat fins a fer que els coneixements per a produir un bé excediren
la capacitat d'una persona. Els pioners del disseny america coordinaven



el treball d'equips multidisciplinars formats per enginyers, arquitectes,
fabricants, publicistes... a la vegada qué acompanyaven el producte fins al
procés de comunicacio, recolzats per les necessitats de les grans companyies.
Allo els va permetre treballar en una varietat de projectes que no succela de
forma tan ampla des dels notables exemples del Renaixement. Van treballar
en camps com el disseny grafic, el disseny industrial, disseny d’interiors,
disseny arquitectonic, disseny urbanistic, disseny automovilistic, disseny de
ferrocarrils, disseny naval, disseny aeronautic... inclis disseny aeroespacial,
generant nous tipus i ampliant U'espectre dels seus treballs.

Els dissenyadors més destacats d'aquesta época van ser Raymond Loewy,
Norman Bel Geddes, Walter Dorwin Teague i Henry Dreyfuss, procedents del
moén de l'escenografia, la il.lustracié i 'escaparatisme. Guiats per la intuicié
de la bellessa, van ajudar a la industria a partir de la decada de 1920. Parlar del
naixement del Disseny Industrial suposa aprofundir en les relacions entre art
i industria, entre 'home i la maquina. Ens convida a plantejar-nos preguntes
que inventen allo que esta per vindre.



ABSTRACT

The consolidation of the figure of the industrial designer in the United States
during the middle decades of the twentieth century is the issue raised in this
investigation. This process involves the transition between craft and industry
that had begun centuries ago. American designers specialized in a new
profession set up a shared multidisciplinary intelligence. Perhaps unwittingly
they pioneered in blurring the boundaries between the creative disciplines.
It is a valuable model of transformation and adaptability that you can draw
conclusions from and parallels with this current period, an example from
which to prepare and understand the acceleration produced by the third
industrial revolution, and the changes produced in the creative professions.

There have always been more or less traditional ways to mass produce
everything around us, from everyday objects to architecture but it was with
the second industrial revolution, with the emergence of Taylorism and the
Ford revolution, through new machines and systematization of manufacturing
processes when a turning point in this development was introduced.

Movements in Europe as the Arts and Crafts succeeded, groups and
associations were established as the Wiener Werkstitte and the Bauhaus
school and later Werkbunds was established. Through the connections of
all these trends was a great influence in the evolution of design in the young
american nation. The United States gave an exceptional context: a market
coupled with unprecedented scale, a company with an innovative technical
comfort in energy, materials and media led to a way of life, The American
way of life, with its lights and shadows. It was just the right distance from
the European tradition of the elements that favored the consolidation of the
industrial design profession in US territory.

The historical uniqueness lies in the level of technical expertise which had
increased to make the knowledge to produce a well exceeded personal ability.
The pioneers of American design coordinated the work of multidisciplinary
teams of engineers, architects, manufacturers, advertisers... while
accompanying the product until the communication process, encouraged by



the needs of large companies. This allowed them to work in a variety of projects
that did not happen so broadly as notable examples from the Renaissance.
They worked in fields such as graphic design, industrial design, interior design,
architectural design, urban design, automotive design, railways, naval design,
aircraft design... even aerospace design, creating new types and extending the
scope of their work.

The most important designers of the period were Raymond Loewy, Norman
Bel Geddes, Walter Dorwin Teague and Henry Dreyfuss, from the world of
stage design, illustration and window dressing. Guided by intuition helped
the beauty industry from the 1920s. Speaking of the birth of industrial design
assumes deepen relations between arts and industry, as well as between man
and machine. It invites us to ask questions that show us what is to come.
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OBJETIVOS

Estudiar la aparicion de la figura del disefiador industrial como ejemplo de
adaptabilidad y transformacién de las profesiones creativas.

Investigar el panorama norteamericano y su relacién con la tradicién
europea.

Analizar la creatividad compartida entre ingenieros, disenadores vy
arquitectos, representada en el trabajo de los pioneros del disefo industrial

norteamericano.

Determinar y poner en valor las figuras clave en el disefo industrial
norteamericano.

Valorar las aportaciones de los disenadores norteamericanos al mundo de
la arquitecturay el urbanismo.

Estudiar las reacciones que producen las etapas criticas en &mbitos socio-
econémicos y qué repercusion tienen en las profesiones creativas.

Estudiar las relaciones entre arquitectos, ingenieros y disefiadores y como
contribuyen estas alianzas en la historia.

Analizar el impacto de la aparicion de nuevas energias y materiales en las
profesiones creativas.

Analizar el uso de los nuevos medios de comunicacién.

Estudiar las conexiones entre la sociedad, las empresas y los arquitectos
en 1929 en comparacién con la actualidad.

Conocer los procesos que incitan la creacion de nuevas profesiones.

Fig. 01 ([pagina anterior] Red de
carreteras interestatales disenada por
Norman Bel Geddes y GM.



METODOLOGIA DE TRABAJO

La tematica principal de la presente tesis doctoral analiza la adaptabilidad de
las profesiones creativas a los cambios que se van produciendo en la sociedad,
contextualizada principalmente a través de las figuras protagonistas del
disefio americano en las décadas centrales del pasado siglo XX. La expresion
viento a favor es muy apropiada para resumir la tesis, pues define la actitud
positiva de buscar la ayuda del viento dominante para recorrer un camino.

En cuanto al método de investigacion, éste se basa en el método tedrico de
estudio, profundizando en el conocimiento de las regularidades y cualidades
esenciales de las dos épocas comparadas con el fin de detectar conexiones
y singularidades entre cada periodo, atendiendo a los intervinientes y las
situaciones determinantes. En primer lugar, se realiza la investigacion
a partir del método histérico y ldgico, estudiando la trayectoria real de los
acontecimientos y contextualizandola, obteniendo asi la sucesién cronoldgica
de los fenémenos de interés, que permite conocer la evolucion y el desarrollo
de éstos. Mediante este procedimiento se analiza la trayectoria concreta
de la teoria y su condicionamiento a los diferentes periodos de la historia.
Ademas, se cuenta con el método légico para detectar y concretar las leyes
fundamentales de cada periodo. Dicha metodologia se basara en los datos que
proporcionard el estudio histérico, de manera que no constituya un simple
razonamiento especulativo.

De la misma forma, desde el método histdrico se descubren las evidencias
fundamentales a partir de la légica objetiva del propio desarrollo de los
hechos que se van conociendo y que, de igual modo se han tenido en cuenta
como relevantes para la conexidn entre los dos marcos temporales que han
sido objeto de comparacion. Estos métodos tienen como objetivo reflejar
la situacién en ambas épocas desde un punto de vista socioecondmico, y
buscar cudles son sus conexiones mas esenciales; ofrecer la posibilidad de
comprender su historia, y asimismo unir el estudio de la estructura basica de
los acontecimientos de investigacion y la concepcion de lo ocurrido.



La segunda parte de la investigacion, se basa en el método de trabajo
inductivo-deductivo. Mediante este procedimiento, a partir de hechos
singulares, obtenidos y seleccionados de la primera parte del estudio, se pasa
a generalizaciones, por lo que la induccién posibilita desempenar un papel
fundamental en la formulacion de hipétesis de las dos etapas estudiadas.

Algunos autores definen la induccién como una forma de razonamiento
por medio de la cual se pasa del conocimiento de casos particulares a un
conocimiento mas general, que refleja lo que hay en comun en los fenémenos
individuales. En el caso estudiado, como se indica, se aplica para establecer
las hipdtesis de conexién entre ambos periodos, reconocer el patrén de
acontecimientos y la relacion que han tenido o tuvieron con la situacion socio-
economica, ademas de detectar cudles son los procesos que traen consigo
que, bien sea de forma directa o indirecta, permiten la creacién de nuevas
profesiones.

Este procesodeinvestigacion siempre estd unido aladeduccidn, apoyandose en
las aseveraciones obtenidas en el proceso inductivo, se realizarén inferencias
particulares sobre los motivos y situaciones que propician el nacimiento de
una profesién y cdmo los antecedentes influyen en el producto que desarrolla
la nueva actividad. Pasando asi de un conocimiento general a otro de menor
nivel de generalidad.

Dentro de este proceso analitico, se desarrolla una valoracién de las ideas
obtenidas en las partes anteriores. De esta manera, se puede plantear una
propuesta de la evolucion de los procesos en situaciones criticas en &mbitos
socialesyecondmicos; conocer qué relaciéntienen conelnacimiento de nuevas
profesiones y como influyen en todos los demds aspectos de la sociedad. Esta
propuesta de procesos permite llevar a cabo una comparacion con la situacién
actual y evaluar la posibilidad de las diferentes vias que se presentan en el
mundo profesional de la arquitectura y de las disciplinas creativas en general.



INTRODUCCION




Pensado a mano, fabricado en serie cuenta la historia de una sociedad que
reacciona ante el aumento exponencial en la complejidad de su sistema
productivo, del papel de la creatividad compartida en este cambio. Reflexiona
sobre el valor cultural de los objetos cotidianos que se producen en serie,
analizando la disolucién de unas dualidades que se entendian contrapuestas
entre la produccion artesanal y la industrial, entre la forma y la funcion.
Habla de la adaptacion del ser humano ante la mecanizacién de la vida, de la
evolucion de una inteligencia creadora que comienza a pensar, a disefar para
reproducir sus resultados de forma ilimitada. Describe como el artesano da
paso a una nueva profesion, la del disefador industrial. Se centra la atencién
en la consolidacion de esta profesidn en el continente americano a mediados
del siglo pasado. Empatizar con esta experiencia de transformacion nos ayuda
a imaginar las innovaciones que nos depara el futuro.

Si bien la definicion de Disefio Industrial como hoy la entendemos tiene su
origen en una serie de cambios, el origen de este concepto surgié en la Europa
de finales del siglo XIX y principios del XX. Ciertas asociaciones gremiales
iniciaron un camino que supondrian los primeros intentos por trasladar un
proceso artesanal y un aprendizaje gremial a la industria, con las dificultades
que esto suponia y la transformacion de la nocidn de objeto que pasaba a
manos de una estructura compleja en la que la economia dictaba el devenir
de los acontecimientos. En el caso de Europa los objetos producidos por
la industria no dejarian de incorporar un valor artistico manteniendo una
condicién de una creacién de autor. Sin embargo en América la relacién con
la industria se propondria desde una perspectiva mas amplia que aunaba
otros factores mas técnicos, empresariales, sociales. Un panorama que daria
una nueva dimension al objeto. La investigacion pretende explicar los inicios
y el origen del Disefio Industrial y cémo ha evolucionado en dos marcos tan
diferentes, el europeo y el americano, mostrando sus diferencias, carencias
y virtudes. La investigacion se organiza para ello en cinco capitulos. En el
capitulo 1, "Europa y el nuevo continente. Nacimiento del Disefo Industrial”,
se analiza la evolucién y relaciones entre el contexto europeo y el americano.
En el capitulo 2 "Nuevos tiempos. Visualizacién del progreso”, se estudia

Fig. 02 (pagina anterior) Edsel Ford
Model 40 Special Speedster®, 1934.
Diseno de Edsel Ford y Bob Gregorie.



Fig. 03 Modelo 10 hp fabricado de
manera artesanal por Rolls-Royce entre
1904y 1906.
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cémo la situacion socio econémica en el continente americano favorecié
la consolidacion del Disefio Industrial. El capitulo 3, “Nuevas técnicas de
produccion. El hombre y la maquina”, cuenta el contexto tecnoldgico que
motivo la aparicion de una novedosa profesion. En el capitulo 4 “Del Styling al
Streamline. La intuicion de la belleza”, se investigan dos conceptos clave del
proceso y el Capitulo 5, “Pioneros del Disefio Americano. Consolidacion del
Diseno Industrial”, profundiza y se compara la labor profesional de los cuatro
disefadores norteamericanos mas relevantes a mediados del siglo pasado.

La historia entrelazada de la evolucién del disefio en Europa y en Estados
Unidos resulté ser un enriquecedor didlogo entre los dos lados del Atlantico.
Se analizan las conexiones, influencias mutuas, y las diferencias en un proceso
que tuvo caminos diferentes en cada continente para terminar llegando a un
mismo punto.

En Europa el transito entre la produccion artesanal y la industrial fue mas
escalonado. Inicialmente la fabricacion industrial era de una calidad inferior en
comparacion con la rica tradicion artesanal europea, lo que generd un rechazo
inicial por los productos fabricados por la industria. Estaba la cuestion del
originaly la copia en la era de la reproductibilidad técnica, los objetos dejaron
de ser Unicos. Mientras que en la produccion artesanal se parte de un original,
el cual posteriormente se copia, en la fabricacion industrial el prototipo no
tiene la condicion de original, ya que la precision se alcanza en el producto
finalizado. Conforme se fue perfeccionando la mecanizacién, la calidad fue en
aumento. Como los tiempos de fabricacién de los productos, y por tanto su
coste, se redujeron drasticamente, la cantidad dej6 de ser incompatible con la
calidad. La asimilacion de esta idea durd décadas.

Aparecieron en Europa importantes defensores de la producciéon manual como
William Morris, que fundé las School of Arts and Crafts. Resulta llamativo que
en este primer estadio ya se pretendia la disolucién de la jerarquia artistica
que habia estado en funcionamiento desde el Renacimiento, y que prioriza
la Arquitectura, la Pintura y la Escultura por encima de las llamadas Artes



Aplicadas. Laaceptaciéndelusode los procesos mecanicos de industrializacion
fue progresiva. En Europa los distintos movimientos avanzaron en el uso de las
maquinas como las Wiener Werkstéatte, las Werkbundsy la que es considerada
la primera escuela de diseno como tal, la Bauhaus.

Unelementoqueacelerdlaconsolidacidndeldisefioindustrialen Norteamérica
fue el distanciamiento de la tradicion europea. En el contexto americano una
mentalidad marcadamente pragmatica encabezada por unos profesionales
mayoritariamente autodidactas y empujados por el mercado, permitié que se
hiciesen grandes avances en este sentido. Los pioneros del diseno americano
conectan las necesidades de una sociedad con los procesos de fabricacién
de la industria y los intereses de las grandes companias. Si bien en Europa
se dieron algunos ejemplos magnificos de disefiadores, como la colaboracién
entre Peter Behrens y la AEG, en la mayoria de las ocasiones los trabajos
de disefio industrial era una actividad secundaria de profesionales que tenian
en muchos casos como ocupacién principal la arquitectura. Es en Estados
Unidos cuando por primera vez aparece una generaciéon de disefadores que
se dedican de forma exclusiva a esta actividad.

La joven nacidn norteamericana supone el campo de cultivo idéneo para la
consolidacion de esta profesion. El segundo capitulo nos encuadra el contexto
estadounidense de mediados del siglo XX. Con una poblacién de 150 millones
de personas, que podian comunicarse mediante un mismo idioma, se generd
un mercado conectado de grandes dimensiones. Un entorno estimulado tras
una profunda crisis econdmica y animado por la posibilidad de visualizar el
progreso, con nuevas técnicas de representacion, formé una sociedad con una
idea optimista sobre el futuro.

Dosfechasson clave eneste proceso. Enoctubre de 1929 con la caidade labolsa
y en medio de una intensa presién competitiva entre las empresas entonces
existentes, se generd una crisis del stock que desembocaria en la aparicidon de
la competencia por disefio. Las grandes compafias comenzaron a contratar
a ilustradores, escendgrafos y profesionales del mundo de la comunicacién
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para hacer sus productos mas atractivos. Otra fecha sefalada es la de la Feria
Universal de Nueva York de 1939 en la que expusieron a la poblacion la vision
de un futuro que termind por hacerse realidad. Se escenificd el porvenir con
tal nivel de realismo que los asistentes salian con la sensacion de haber visto
un prometedor futuro. La irrupciéon de los nuevos medios de comunicacion, la
television, la radio y la prensa escrita, fueron los encargados de comunicar
un sistema de objetos, de pertenencias, que suponian una nueva forma de
vida, basada en una concepcién material de la existencia. Entran en juego la
publicidad y el mercado, formando las estrategias del diseno en la sociedad
de la comunicacion. Los disefiadores trabajan para companias como Ford o
General Motors. Aparece una nueva variable en el proceso, un intermediario
crucial en este caso, entre el creativoy el usuario final, las grandes empresas.

Nuevas técnicas de produccion dieron lugar a una desconocida relacion
entre el hombre y la maquina. Se afianzé la utilizacién de nuevas energias,
el carbon dio paso a la electricidad y el petréleo para una nacién que estaba
en pleno desarrollo de sus ciudades, representando un gran cambio. Supuso
la electrificacion de los hogares, fabricas y oficinas, y la popularizacién del
automovil. Los aviones y el nuevo ferrocarril tejieron una red que conectaba
todos los Estados. Estos avances representaron un elemento determinante en
el disefio urbanistico y el disefio arquitecténico del nuevo continente. Algunas
ideas que hacia tiempo que se habian gestado en Europa encontraron el
lugar idéneo para poder materializarse. Ya tras la Primera Guerra Mundial el
mundo del disefio aprovechd las innovaciones técnicas que surgieron durante
el conflicto bélico. Ejemplo de ello es el perfeccionamiento y la aparicion
de nuevos materiales, como el aluminio, o la baquelita, o posteriormente
el traspaso de la tecnologia del doble curvado del mundo de la aerondutica
a la ejecucion de mobiliario. Revolucionaron la fabricacion de productos y
materializaron el sueno americano. Las ideas de Taylor, Fordy posteriormente
Keynes, introdujeron la organizacién cientifica del sistema de produccion.
La cadena de montaje redujo el tiempo y precio de manufactura haciendo
accesibles los productos para la mayoria de la poblacién. El creativo, y el resto
de personas que intervienen en la fabricacion, pierden parte de su identificacion



Fig. 04 Fabrica Ford ca. 1908
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1 En el nombrado escrito, el propio Lippincott
formula la pregunta: “;Deben estar los
cursos de disefo industrial incorporados en
las escuelas de Arquitectura, Bellas Artes
o Ingenieria?”, a lo que él mismo responde:
“no importa cudl de estos departamentos
incorpore estas ensefanzas, siempre que se
cuente con un plan de estudios equilibrado.
El Disenador Industrial requiere cuatro
elementos basicos durante su formacion: 1.)
Arte: Debe entender y tener una apreciacion
de los elementos bésicos del disefio visual:
el color, la proporcién, la forma, la unidad...
Debe tener un amplio conocimiento del
arte en épocas pasadas. Debe tener ideas
creativas. Debe ser capaz de expresar
esas ideas. 2] Ingenierfa: Debe tener
conocimientos basicos de las herramientas
y los métodos de la producciéon en masa.
Debe conocer las operaciones bésicas y los
métodos de produccién. Debe ser consciente
de las limitaciones de produccién para que
pueda hablar de forma inteligente con los
fabricantes. 3.) Economia: Debe conocer
ventas y métodos de comercializacién en la
distribucién de mercancias, conocimientos/
implicacion en el packaging. Debe trabajar con
el personal de ventas para tener conocimiento
de la aceptacién o no del consumidor. El
Disefnador Industrial debe ser un coordinador
entre la ingenieria, las ventas y el personal
ejecutivo. 4.) Humanidades: El Disefador
Industrial es esencialmente un observador de
gente. El debe saber cuéles son los productos
que la gente quiere comprar, cuanto puede
permitirse el lujo de pagar. El Disefador
Industrial debe ser un agudo observador
de las costumbres humanas y sus rasgos.
La historia, el fomento de los viajes y una
apreciacion de las otras artes y humanidades,
son esenciales en la vida de una persona
polifacética. La versatilidad en el Disefio
Industrial es una necesidad. El Disenador
Industrial exitoso es un artista, ingeniero,
diplomatico, vendedor, filésofo..”. De este
modo, llevd a cabo un esbozo de lo que él
consideraba que debian ser unas ensefanzas
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con el producto terminado, la relacidn no es tan directa trabajando en equipo
en relacion a la labor artesanal. El usuario también disminuye parte de su
singularidad al elegir entre un catalogo de objetos realizados en serie, quizas
no encuentre lo que busca, si es asi ya no localizard quien materialice sus
deseos a medida.

Dos conceptos son relevantes para entender esta época. El Styling y el
Streamline. El styling es un ejercicio de maquillaje consistente en la técnica
de redisenar la carcasa exterior de un producto, que en ocasiones ya estaba
fabricado, con la finalidad de hacerlo mas atractivo para el mercado. Se
produjo una especializacion entre los técnicos que se encargaban de la forma
y los disefiadores centrados en la estética y la simbologia de los productos,
cosa que suponia un discurso opuesto a lo que estaba sucediendo al otro
lado del Atlantico. Una tendencia que en origen era superficial trajo unas
consecuencias muy positivas, consiguié que se aunase el conocimiento de
ingenieros y disefadores, lo cual mejord el resultado final, surgiendo asi
los equipos multidisciplinares. La superficialidad inicial dio paso a analisis
de ergonomia y antropometria, a estudios de mercado para conocer las
necesidadesy preferencias de la sociedad que les rodeaba. En este sentido, es
interesante el libro escrito por J. Gordon Lippincott titulado Industrial design
as a profession, un primer reconocimiento justificado a esta figura profesional
redactado en 1945 que contribuyd de forma notable a la consolidacion
académica de la profesion’.

El Streamline es una corriente estética que surgié en aquella época y que se
podriatraducir porestilo aerodindmico, se considera una unavariante del estilo
Art Déco tardio influenciado por el Futurismo. La idea de velocidad se asociaba
a la modernidad y al progreso, de este modo pretendian dar a los productos
disefados un aspecto aerodindmico, aunque esta no fuese una cualidad
resenable por ejemplo para un tostador. Posteriormente este estilo supuso
unas mejoras técnicas ya que el proceso de fabricacion por estampaciény por
colada agradecian estas formas redondeadas que facilitaban la tarea de sacar
las piezas del molde. Estas geometrias ayudaban a producir objetos con pocas



piezas, ahorrando material lo cual resultaba muy econémico. La estampacién
de una fina plancha de metal permitia construir la puerta de un frigorifico
para General Electric, con un Unico elemento. La ergonomia de los objetos se
vio mejorada con el Streamline, las lineas redondeadas hicieron mas amable
el uso de los pequenos objetos que entran en contacto con las personas. Las
superficies aerodindmicas mejoraban la eficiencia reduciendo el consumo de
aviones, barcos, trenesy automoviles. Estas superficies eran muy Utiles para el
mantenimiento y la limpieza, por ejemplo los electrodomésticos destinados a
la preparacion de alimentos como las batidoras. El trabajo de los disefadores
americanos fue en origen mas intuitivo que cientifico, con el paso del tiempo
sus valores se acercaron a los de los profesionales europeos.

La aproximacion al disefio en estos afios podria ser calificada de superficial
inicialmente , pero también fue desprejuiciada y consiguié democratizar unos
avances tecnolégicos que mejoraron la vida de la mayoria de la personas,
la media de la poblacion alcanzé un confort técnico sin precedentes hasta
el momento. El empuje de una economia de mercado hizo aumentar la
competitividad y acelerd los avances lo cual fue muy positivo, aunque también
generd otros efectos como la excesiva rotacion de los productos que con
el tiempo fue el germen de lo que hoy conocemos como obsolescencia
programada y en ocasiones cierta banalizacién de la cultura.

Raymond Loewy, comienza la lista de los cuatro pioneros de los que se habla
en el capitulo quinto. Es considerado “El Padre del Disefio Industrial”. Inicié su
carrera siendo ilustrador de revistas publicitarias y terminé trabajando para
las més importantes companias de la época.

Defini6 su método de trabajo con las siglas MAYA o Most Advanced Yet
Acceptable. Haciendo referencia al equilibrio entre los costes de produccion,
la calidad de la fabricaciény la aceptacion de la sociedad. Hizo famosa la frase
“Lo feo no se vende” que fue adoptada como el titulo en castellano de su libro
Never Let Well Enough Alone. Actitud que va mas alla del objetivo de la venta
del producto y hace referencia a la consecucion de la excelencia en el disefo.

orientadas a la formacion de profesionales de
este sector, planteado, como ya se ha dicho,
en 1945, lo cual demuestra que, aun a pesar
de la existencia de gente dedicada al Disefio
Industrial, todavia entonces no estaba del
todo instaurado el concepto de Disefador
Industrial como tal.

Fig. 05 Anuncio publicitario de las radios
fabricadas por la compania Virer.

Posaje de la Merced, 7
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Ir mas alla de lo bueno, de lo correcto. El “Buen diseno” debe ofrecer mucho
mas: objetos dotados de un valor cultural mas amplio que el meramente
funcional.

Norman Bel Geddes, empezdé su trayectoria profesional realizando
escenografias para el teatro. Fue un visionario que influencié en el urbanismo
de las ciudades americanas, a través de su relacion con la General Motors'y
sus aportaciones en la feria de Nueva York de 1939. Su exposicién Futurama
fue uno de los eventos mas visitados de la feria. La ciudad proyectada por
Bel Geddes es una respuesta a las inquietudes de una sociedad americana
que pretendia liderar el progreso a través de un modo de vida basado en
la movilidad, en la maquina y en sus aplicaciones en el ambito publicoy el
domeéstico. Sintetiz6 estas aspiraciones en una utdpica ciudad del futuro que
contenia el germen de muchos de los disefios que mas tarde poblaron los
hogares americanos. Su trabajo como disefador generd patentes innovadoras
de aerodinamicos coches, trenes, barcos transoceanicos y aviones, asi como
de productos de consumo diario. Fue determinante su habilidad a la hora de
presentar sus ideas, haciendo prototipos y escenografias. Esta capacidad le
llevd a disefar teatros, estudios para el cine y la television.

Walter Dorwin Teague, comenzé a trabajar como tipdgrafo y comercial para
revistas. Fue un disefiador que entendidé la necesidad de una aproximacion
cientifica al Disefo Industrial. Sus aportaciones fueron relevantes en el
Disefo Grafico y se le considera el precursor de lo que hoy conocemos como
imagen corporativa empresarial. En el diseno de producto fue revolucionaria
su colaboracion con la empresa de maquinas fotograficas Kodak. También
tuvo una extensa produccidén arquitectonica, como las gasolineras Texaco
que son un interesante ejemplo de industrializacion en este sector. Construyd
los pabellones para Ford y relevantes edificios en la Feria de Nueva York.
El sistema de circulaciones en estos edificios influyd notablemente en la
arquitectura de la época. El estudio Teague continua en activo hoy en dia.



Henry Dreyfuss fue colaborador de Teague y, probablemente, el que mas se
acerco a esa consideracion cientifica y racional del disefo, materializandola
en lo que él mismo denominé “ingenieria humanizada”. Fue el disefador que
consolidé la profesion del disefiador industrial tal y como la conocemos hoy
en dia. Sus aportaciones en el disefio de objetos cotidianos y sus estudios
sobre ergonomia y antropometria tuvieron una gran relevancia. Llevd la
industrializacion hasta el mundo de la arquitectura, produciendo destacados
ejemplos de viviendas prefabricadas. La compania Henry Dreyfuss Associates
continlia hoy con su actividad.

27



ANTECEDENTES ,
Y ESTADO DE LA CUESTION




En cuanto al campo de estudio, la decisién de profundizar en la tematica
escogida se vio influida por diversos factores y agentes que, con el tiempo,
fueron gestando el que mas tarde seria el leit motiv de la tesis. Uno de esos
factores, que puede considerarse como impulsor, es de caracter personal.
Crecer en un entorno familiar vinculado durante varias generaciones y de
forma directa con la ingenieria fue capital para la posterior eleccion de la
tematica. La admiracién hacia la figura de mi bisabuelo, el inventor Valentin
Silvestre, y todos los objetos que disefid a lo largo de su vida, han sido, ademés
de fuente de inspiracion, impulso de motivacién.

Durante los anos académicos, fue vital la conexién establecida con el profesor
Emilio Giménez, quien entonces estaba al cargo como tutor de mi proyecto final
de carrera, persona que me permitio llegar hasta el interiorista y coleccionista
Andrés Alfaro Hofmann, quien me enriquecid y me permitié incrementar mis
conocimientos acerca del mundo del diseno, tanto desde un punto de vista
artistico como también desde el industrial.

De igual modo, la proximidad al escultor Andreu Alfaro, y su vocacion hacia
el mundo industrial aunandolo al de la artesania, contribuyeron a perfilar los
propositos pretendidos de cara al desarrollo de la tesis.

final de la carrera académica, una estancia en Oporto, en el estudio de
varo Siza, desde 2002 hasta 2004, contribuyé de forma positiva a desarrollar
el interés por las formas depuradas no sélo en la arquitectura, sino en los
objetos de uso cotidiano que también abordaba el propio estudio, y todo a
la vez contribuyendo a la futura formacién de las ideas que a continuacién
se exponen. Desde ese mismo afio, la colaboracidon que se establece con
el estudio de disefio industrial de Alfaro Hofmann no sélo trae consigo la
oportunidad de poner en practica los conocimientos adquiridos, sino que
también es el episodio que de forma mas directa contribuye, afios mas tarde,
a la eleccién del tema: también da pie a la posibilidad de acceder a la coleccién
que el propio disefiador ha reunido durante muchos afos y que esta dedicada
exclusivamente a la evolucion del objeto de disefio industrial, a la cultura

Al
Al

Fig. 06 (pagina anterior] Escultura "The
Fountain”, disefada por Andreu Alfaro
en 1983.
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Fig. 07 Patente de traviesas de vias
de ferrocarril registrada por Valentin
Silvestre Fombuena en 1866.
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del objeto cotidiano, centrada principalmente en el electrodoméstico, con el
anadido de que también posee el material grafico descriptivo de cada uno de
los objetos.

Tras apreciar, gracias a lo comentado, que el diseho industrial esta
intimamente relacionado con el arte y la arquitectura, pues comparten una
dimension funcional y otra estética, se decide cuél va a ser el tema sobre el
que investigar. Una vez decidido el mismo, el comienzo de la investigacion se
sitla en el ano 2009, empezando con el desarrollo de un trabajo enfocado a la
obtencidén de la Suficiencia Investigadora y del Diploma de Estudios Avanzados
o DEA, tutorizado por el profesor Jorge Torres Cueco, y presentado bajo
el titulo de "Edlica”. En él, acotando ya la tematica que posteriormente ha
sido desarrollada en la presente tesis doctoral, se lleva a cabo una primera
recopilacion de datos que profundizan en la figura de algunos de los pioneros
deldisenoindustrial norteamericano, y se valora el papel que jugaron en aquel
periodo de la historia. Se resalta la capacidad de estos visionarios para abrir
horizontes, dejando de lado cualquier limite y dispuestos a incurrir en otros
campos de trabajo.

La investigacion se plantea de la siguiente manera: elegido el tema vy
esbozado en el Diploma de Estudios Avanzados, ya se llevd a cabo una
primera aproximacion en lo que a recopilacion de datos se refiere, se retoma
el mismo y se profundiza en el contexto, el cual ocupa la primera parte
de la investigacion. A su vez, el desarrollo de éste puede subdividirse en:
recopilacion de datos socio-histéricos, que aporten una vision del conflicto
visto tanto desde América como desde Europa; recopilacion de informacion
referente a la historia de la profesion del disefiador industrial y su evolucién
hacia los que podrian ser considerados como protagonistas de la investigacion;
y recopilacién de informacién, de forma pormenorizada, acerca de los
disenadores norteamericanos seleccionados para ejemplificar lo pretendido.

La segunda parte de la misma queda estructurada a modo de conclusiones
y se desarrolla partiendo de un analisis sobre lo ocurrido décadas atras en
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el campo del disefo industrial, y desgranando y analizando cuales fueron los
resultados que obtuvierony el impacto que provocaron en la sociedad.

De este modo, la estructura otorgada a la tesis es la siguiente: En primer
lugar se aporta una breve aproximacion a la figura del disefiador industrial
desde los primeros profesionales que empezaron desarrollando una actividad
que podria entenderse como tal, agrupados en torno a aquellos colectivos que
tomaron la determinacién de aunar arte y técnica a comienzos del siglo XX en
Europa, como fueron las Werkbund en Alemania, Austria y Suiza, o los talleres
vieneses de la Wiener Werkstatte.

Ensegundolugar, se llevaacabo unacontextualizacion histérica paraenmarcar
el tiempo en el que estos profesionales irrumpen en escena, analizando
primeramente y siguiendo un orden cronoldgico, el impacto ocasionado por
la Gran Depresion en la sociedad capitalista y a continuacién la importancia
que tuvo la Feria celebrada en 1939 en Nueva York. También dentro de la
contextualizacion se lleva a cabo un anélisis del surgimiento de las grandes
companias de suministro eléctrico, las cuales pusieron en practica politicas
de mercado que influyeron de forma directa sobre el trabajo, o mas bien el
volumen de trabajo, de los disefiadores de la época.

Acto seguido, el texto continta con la formacion de esta profesion mediante el
analisis de cuatro de los mas importantes pioneros del disefio estadounidense
de las décadas de los afos veinte y treinta en adelante.

La eleccion de Raymond Loewy, Norman Bel Geddes, Walter Dorwin Teague
y Henry Dreyfuss por encima de otros como Harold van Doren se debe,
principalmente, a la unién en la persona de cada uno de ellos de una serie
de factores que demostraron ser necesarios para la consecucion del éxito
que alcanzaron, como son un excelente pensamiento creativo, una notable
comprension de los factores del mercado que recaian sobre su produccion,
una capacidad mediatica nunca antes vista hasta entonces, y una versatilidad
excelente a la hora de abordar diferentes ramificaciones dentro del campo



del diseno, de forma que se lleva a cabo un estudio buscando analizar cémo
entendian ellos su papel no sélo en su sector, sino también en el mercadoy en
todos los campos que abordaron.

Asimismo, numerosas conversaciones con Andrés Alfaro Hofmann?
propietario de la coleccién Alfaro Hofmann -una de las mas importantes
en cuanto a objetos de diseno, desde su surgimiento hasta la actualidad se
refiere-, reafirmaron esta decisiéon, del mismo modo que esta aproximacion
permitié el acceso a un elevado nUmero de objetos producidos por estos
disenadores que fueron de especial utilidad para el anélisis y descripcién de
los mismos.

La recopilacion de la informacion documental referente a los pioneros
seleccionados se realizd mediante la consulta de los textos redactados por
ellos mismos y publicados tanto en inglés como en espanol, disponibles, en
algunos casos, en el catalogo de bibliotecas como la Universidad Politécnica
de Valencia, la biblioteca de Humanidades Joan Regla, la biblioteca Alfaro
Hofmann o, en otros casos, en bibliotecas de universidades norteamericanas
pertenecientes a la red www.jstor.org, mediante la que pudieron adquirirse
una serie de textos de vital importancia para la redaccion.

El interés por la figura del disefador industrial radica principalmente en que
se trata de un ente profesional que podria considerarse muy joven, surgido
de un contexto econdmicamente deprimido como respuesta a la situacién de
decrecimiento que estaba sufriendo Occidente en aquel entonces, y que no
solo consiguiod establecerse como una nueva profesidon, sino que contribuyd de
forma notable a la mejora social y se constituyd como una de las profesiones
mas importantes hasta la actualidad.

Mientras se llevaba a cabo el proceso de recopilacién de informacion,
indagando a través de fuentes relacionadas con la ingenieria, la arquitectura
y el disefio, se llegd a la conclusién de que no habia ninguna profesiéon que se
adecuase tanto y tan bien a la idea de la tesis como la del disenador industrial

2 Un ejemplo de una de ellas quedd
recogido en GAMEZ, Carles; YUWANG, Xigi
El interiorista y el extrafio caso del sefior
|kea. Conversaciones entre interioristas,
disefadores y algin arquitecto. Valencia
COICVy EASD, 2010. pp. 198-209
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Fig. 08 Silla modelo Spindle Cube
disenada por Frank Lloyd Wright entre
1902 y 1906. Ejemplo de produccion
artesanal.
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y, de forma concreta, la de los representantes del diseno estadounidense de
mediados del siglo XX, quienes crearon un arte de lo cotidiano.

Se llevaron a cabo estudios acerca de otros colectivos profesionales que a
lo largo de sus carreras habian desarrollado una actividad disefiadora, como
la Deutscher Werkbund, representada en este caso por disenadores como
Richard Riemerschmid, Henry van de Velde o Peter Behrens, todos ellos
también arquitectos; la Osterreichischer Werkbund, la cual, como resultado
de su vinculacion con los Wiener Werkstétte, se alza como el mejor ejemplo
para ser empleado como antecedente de la produccién norteamericana en la
que se profundiza; las vanguardias centroeuropeas, concretamente la hingara
surgida alrededor de las revistas MA y Tér és Forma, y la checoslovaca,
en torno a las publicaciones Devetsil o Stavba, ambos movimientos con
exponentes tan importantes como Lajos Kassak, Farkas Molnar, Karel Teige o
Jaromir Krejcar, y entendidos como excelentes ejemplos de agrupacionismo;
e incluso la Bauhaus, capitaneada por Walter Gropius, pero con una larga
lista de profesores y alumnos que alcanzaron la excelencia, con ese notable
despliegue mediaticoy la poderosa influencia que ejercié en el &mbito cultural
coetaneo a su existencia.

Todosycadaunode ellos son excelentes ejemplos con profesionales dedicados
al desarrollo de varias disciplinas, agrupados en torno a publicaciones,
escuelas, talleres o colectivos culturales, pero ninguno tan adecuado como
los pioneros del disefio americano por ser éstos los protagonistas en cuanto a
la superacion de una crisis de dimensiones similares a la que en la actualidad
se cifie sobre Occidente a través de la innovacién en el trabajo.

Cabe resaltar la dificultad para hallar textos y estudios que profundicen
en este campo y que hayan sido redactados en lengua castellana, carencia
debida probablemente a la poca informacién al respecto existente en dicho
idioma, pues, aunque libros como “Lo feo no se vende”, escrito por Raymond
Loewy y publicado en Espana por la editorial Iberia en 1955, generaron una
notable expectacion en su momento, y otros libros especializados en Disefio



en ocasiones hagan referencia a los trabajos mas significativos de estos
disefadores, realmente hasta dia de hoy no se ha llevado a cabo un anélisis en
profundidad acerca de los mismos.

Para la contextualizacion de la profesion de disefiador industrial, dos estancias
en Viena permitieron llevar a término una mayor aproximacion tanto a la
formacion de la Osterreichischer Werkbund, como de los Wiener Werkststte.
La consulta de textos en el catadlogo de la Wienbibliothek im Rathaus por
una parte permitieron adquirir el conocimiento necesario para entender
el surgimiento necesario de dicha profesion, mientras que por otra fue la
informacion conseguida en la Architekturzentrum Wien la que contribuyé a
obtener un mayor conocimiento de la obra de algunos de los arquitectos y
disenadores que protagonizaron los nombrados movimientos en Austria.

Estas agrupaciones, buscadoras de la obra de arte total, en su propédsito de
aprovechar la mecanizacion para mejorar la produccidn entonces ya seriada,
fueron los circulos en los que esta figura adquirié la forma méas proxima a la
que posteriormente serfa reconocida como una profesion por la sociedad. En
cuanto a la informacién recabada sobre los pioneros norteamericanos, una
visita a Estados Unidos en febrero de 2012 llevd a que se pudiese acceder a
la biblioteca de la Virginia Tech. De ella se consultaron textos referentes no
solo a sus carreras profesionales y su produccidn, sino también acerca de sus
vidas, lo cual fue de gran ayuda para apreciar todavia mas el alcance de sus
logros.

Fig. 09 Silla modelo Cesca disenada
por Marcel Breuer en 1928. Ejemplo de

produccion industrial.
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Fig. 10 (pagina siguiente) Tetera disefiada por Peter Behrens, 1910.




EUROPAY EL NUEVO CONTINENTE

NACIMIENTO DEL DISENO INDUSTRIAL




EL DISENADOR INDUSTRIAL.
ARTE E INDUSTRIA




El término disenar fue formulado por primera vez por Ledn Battista Alberti,
quien en su escrito titulado De Re Edificatoria en 1452 hizo la siguiente
descripcion: “[...] llamaremos disefio al firme y gracioso preordenamiento de
lineas y dngulos concebidos en la mente e ideados por un ingenioso artista”.
Etimoldgicamente, disefar procede del vocablo latin signa, que viene a
significar senal, marca oinsignia, y cuando se adapta al castellano, se entiende
como una fusién de los términos dibujar y marcar o designar, partiendo de
las palabras italianas disegnare y designare. En 1588 se incorpora al Oxford
English Dictionary, y se define como “1. Un plano o boceto concebido por un
hombre para algo que se ha de realizar; 2. Un primer boceto realizado para
una obra de arte; 3. Un objeto de arte aplicado, necesario para la ejecucién de
la obra.”

Desde entonces, su definicion ha cambiado de acuerdo con el contexto
histéricoy socialy al modo de entender el concepto. Denise Dantas sefiala que
la revolucion industrial reinterpreto el término disefio para referirse a aquella
actividad que permitia mejorar la calidad de los objetos producidos por la
industria, en forma y funcién® En 1981, Bernd Ldbach publicé la siguiente
descripcion: "Disefar es un proceso de adaptacion del entorno objetual a las
necesidades fisicas y psiquicas de los hombres de la sociedad™.

El disefio industrial, entendido como campo profesional de trabajo, adquirié
forma entrado el siglo XX. Como precedentes, cabe remontarse hasta el
siglo XIX para encontrar figuras de similares caracteristicas surgidas tras
la evolucion mecanica después del triunfo de la Revolucion Industrial en las
Ultimas décadas del siglo XVIII y su propagacion y establecimiento a mediados
de la siguiente centuria. Por otra parte, el término “disefo industrial” como
tal se atribuye en ocasiones al disefador Joseph Claude Sinel, quien en 1919
lo describia como una unién entre arte e industria®.

Serd a partir de 1850, cuando surjan los primeros antecedentes de la
profesion de disefador aplicado a la industria, los cuales fueron producto de la
constitucion de las escuelas artisticas de Arts and Crafts en Inglaterra primero

3 DANTAS, Denise. Disefio centrado en el
sujeto: una visién holistica del disefo rumbo
a la responsabilidad social. Cuaderno 49:
Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio
y Comunicacion Ensayos. Afio 15, Ndmero 49.
Palermo: Universidad de Palermo, 2004. p. 53.

4 LOBACH, Bernd. Disefo Industrial.
Barcelona: Gustavo Gili, 1981.

5 DANTAS, Denise. Disefo centrado en el
sujeto: una vision holistica del disefo rumbo
a la responsabilidad social. Cuaderno 49:
Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio
y Comunicaciéon Ensayos. Afio 15, Ndmero 49.
Palermo: Universidad de Palermo, 2004. p. 51.

Fig. 11 [pagina anterior] Tetera eléctrica
disenada por Peter Behrens, 1909.

Fig. 12 Detalle de un billete de acceso
para la Exposicion de las Arts & Crafts,
disenado por Walter Crane, 1890.
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6 POSENER, Julius. Der Deutsche Werkbund
1907-1914. En Arch+59: Vorlesungen zur
Geschichte der Neuen Architektur Il
01/10/1981.

Fig. 13 Cartel disenado por Fritz Hellmut
Ehmcke con motivo de la Exposicién de
la Deutscher Werkbund celebrada en
1911.
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y en Estados Unidos mas tarde. En aquella primera etapa, en Europa, y como
defendia el creador de este movimiento, William Morris, tanto él como quienes
participaron del mismo buscaban distanciarse de los procesos de produccion
en los que interviniese la maquina y de la blUsqueda de un resultado estético
del producto en si. Si bien lo consiguieron, lo que no pudieron evitar fue que,
cuando surgié la idea de crear este tipo de escuelas en otros paises como
Alemania, no se mantuvieran los mismos ideales.

Un ejemplo de ello es la formacidn de las Werkbund, agrupaciones que unieron
a profesionales de diferente perfil creativo, como artistas y artesanos, para
fabricar en serie objetos de uso cotidiano o de decoracion haciendo uso de los
procesos de mecanizacion de la industria. Se dividian en dos subgrupos de
trabajo: uno de ellos quedaba al cargo de la producciéon del disefio (entendida
ésta como la produccién mecéanica en masal, mientras que la otra lo hacia
buscando preservar la expresion artistica industrial (referida a la concepcién
de la forma del objeto). La unién de ambos, entendida como una unidn entre el
espiritu del que concibe y el del que ejecuta, dio lugar al concepto de Industrial
Design®. De este modo, la Werkbund fue la primera asociaciéon que tomo
en consideracion el disefo industrial como tarea primordial en un proceso
productivo.

De entre todas agrupaciones, la mas estudiada ha sido la Deutscher
Werkbund, fundada en 1907 por Hermann Muthesius, quien residié durante
unos anos en Inglaterra donde pudo entrar en contacto con las Arts & Crafts.
Pronto se distanci¢ de los principios ideolégicos de William Morris, y en ese
mismo ano de 1907, en una conferencia, condend el historicismo en las artes
e industrias alemanas y defendié el empleo de la maquina para la elaboracién
de los productos, lo que arrastré a otras organizaciones, hermanas de
ésta, a que hiciesen lo propio. Una de estas agrupaciones en las que mejor
se aprecia la industrializacion y la especializaciéon de profesionales en el
campo del diseno industrial o de producto, es la Osterreichischer Werkbund,
la asociacion austriaca de la Werkbund, la cual, ademas de constituirse
a imagen y semejanza de su homoénima alemana, tuvo influencias directas



de otra agrupacidn, también austriaca, que hizo uso de las ventajas que la
industrializacion trajo consigo: los Wiener Werkstétte.

Desde estos talleres vieneses, constituidos en el ano 1903, se defendia el ideal
de la Gesamtkunstwerk u obra de arte total’. Fueron fundados por Koloman
Mosery Josef Hoffmann, quienes, gracias a la aportacién econémica de Fritz
Warndorfer, actuaron como coordinadores de todas aquellas personas que
acudian a la agrupacién con intencién de formarse en oficios como carpintero,
peletero, encuadernador o pintor, entre otros. Para su creacion, tomaron
como referencia los talleres creados por Peter Behrens en el ano 1897 en
la ciudad de Munich con el nombre de Vereinigte Werkstatten fiir kunst im
handwerk -Talleres Unidos por el Arte en las Artesanias.

Se trataba de unos talleres en los que la formacidn tedrica se complementaba
con la préctica y cuya produccién aparecia bajo una marca comercial con el
sello de la Wiener Werkstéatte. Estuvieron en funcionamiento desde 1903 a
1928, y entre los colaboradores se encontraban los artistas Gustav Klimt,
Oskar Kokoschka, Egon Schiele, Dagobert Peche o Josef Frank. Algunos de
ellos crearon en 1914, a imagen y semejanza de la Deutscher Werkbund, la
Osterreichischer Werkbund, movimiento que buscaba la interaccion entre las
artes visuales, la arquitectura y la artesania, y cuya forma de trabajo era muy
proxima a la de los futuros disefadores industriales, produciendo objetos en
los que se tenian en cuenta las caracteristicas exteriores, su acabado, como
las relaciones funcionales y estructurales. Los objetos producidos se daban a
conocer a la ciudadania a través de exposiciones permanentes®.

Los componentes de la Osterreichischer Werkbund alcanzaron una notable
popularidad en la sociedad de la épocay entre ellos cabria destacar, en primer
lugar, a Josef Zotti, quien, ademas de arquitecto, llevd a cabo una extensa
tarea como disefador, ideando una coleccién de mobiliario de mimbre que
le llevaria a convertirse en un productor lider de ventas en Centroeuropa.
Ilgualmente destaca la figura de Walter Sobotka, arquitecto, que disefd
mobiliario comercializado en Austria y la extinta Checoslovaquia, o Fritz

7 El término de la Gesamtkunstwerk fue
acuhado por primera vez por el filésofo Karl
Friedrich Eusebius Trahndorff en el libro
Asthetik oder lehre von Weltanschauung und
Kunst, publicado en 1827, y hacfa referencia a
la creencia en la unién de todas las artes en
una sola obra de arte, aspiracion que surgié
a comienzos del siglo XIX. Décadas después
también seria empleado por Richard Wagner,
quien la definia como la obra de arte que
integraba teatro, musica y artes visuales,
y ya finalmente seria utilizada por parte de
la comunidad que conformaba los Wiener
Werkstatte

8 EISLER, Max. Osterreichische Werkkultur.
Wien: A. Schroll, 1916
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Zeymer, también arquitecto, que, al igual que sus colegas, se adentré en el
campodeldisenoparaabordar proyectos diversos como carteles, ilustraciones,
muebles e incluso trajes. Otro caso que ejemplifica el papel jugado por estos
profesionales es Oskar Strnad, arquitecto, escultor y escendgrafo, que se
ocupo de la escenografia de importantes dperas como la Estatal de Viena o la
de Salzburgo, y que participaria en este campo del disefio adelantandose a los
pioneros americanos varias décadas después.

Pero quizad el mas relevante de todos ellos fue Julius Jirasek, que, ademas
de adquirir una formacion en la Escuela de Artes Aplicadas como arquitecto,
trabajo como responsable de los talleres Hagenauer?, para los que disend
joyas, ceramica, artefactos de iluminacion, cristaleria y mobiliario de interior
y de exterior, desarrollando formas sencillas y funcionales, haciendo uso de
materiales diversos a la par que contemporaneos. Orientd sus disefios hacia
objetos de uso cotidiano que llegaron a ciudades como Milan, Paris, Salzburgo,
e incluso Chicago, sirviendo como modelo europeo para la coetanea hornada
de disenadores industriales americanos a través de una exposicién que recibié
el nombre de El objeto bueno y barato -Der gute und billige Gegenstand-
celebrada en Viena entre noviembre de 1931y enero de 1932.

Todos ellos, de una forma u otra, entraron en contacto con Josef Hoffmann,
arquitecto que promovidé y participé activamente en la formacion de
agrupaciones en las que no sélo se aunaba arte y técnica, sino que también
hizo de la arquitectura una profesion multidisciplinar. El rasgo que comparten
todos estos disenadores es su formacion académica: se formaron en
Arquitectura, para, con posterioridad, ejercer en otros sectores con tanto
0 mas éxito que en el propio campo de la arquitectura. Su versatilidad y el
contexto histérico en el que convivieron, les llevd a desarrollar su actividad
en diferentes campos de trabajo, experimentando en el sector del disefo de
producto, un campo inédito hasta la fecha.

El cuidado de las formas, la blUsqueda de la belleza y la inclusion de
profesionales procedentes de diferentes ramas del mundo del disefio llegaria

9 BEYERLE, Tulga. HIRSCHBERGER, Karin. A
Century of Austrian Design: 1900-2005. Basel

Birkhauser, 2006. p. 123
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con la apariciéon de los Wiener Werkstétte. Fueron éstos unos talleres en
los que, ademas de formar a profesionales en distintos campos del disefio,
en ellos también se producian objetos. Actuaron como uno de los primeros
precedentes en los que la unién de arquitectos, artistasy artesanos se convirtié
en una realidad, lo que permitié el intercambio de ideas y conocimientos entre
sus miembros, contribuyendo a la humanizacion de los producido.

Fueron ejemplares en cuanto a que supieron anteponerse a las adversidades,
camo por ejemplo, aquellas derivadas de la Primera Guerra Mundial, cuando
las materias primas eran escasas. Ante la precaria situacién se optd por
utilizar otro tipo de materiales, de peor calidad y duracién, lo que suponia que
los objetos producidos eran menos duraderos, pero también mas econdmicos.
El propdsito de esta agrupacion era el de crear, con cada elemento producido,
una obra de arte, lo que les llevaba a una producciéon reducida y no tan rapida
como las de las Werkbund. Todo esto, sumado al empobrecimiento de la
nacion y la carencia de materiales, contribuyé al distanciamiento de la idea
primigenia y capital, al alejamiento de la filosofia que habia distinguido desde
su fundacion a estos talleres, la de la obra de arte total, lo que desemboco,
irrevocablemente, en la desaparicion de los mismos. Hasta el instante mismo
en que se disgregaron, el publico al que se habia orientado su produccién fue
un sector principalmente de clase media-alta.

Los Wiener Werkstéatte son la prueba evidente del cambio de orientacion
en lo que hasta comienzos del siglo XX era el embellecimiento del producto
mediante recursos artisticos. Los valores estéticos dejaron de ser un afadido
para pasar a ser algo intrinseco al propio disefio. Junto con la mecanizacién en
la fase de fabricacion y satisfaciendo las exigencias estéticas del mercado, que
contribuyeron al nacimiento y consolidaciéon del disefio industrial, disciplina
basada en la simbiosis entre estética y tecnologia aplicada a la produccion
de objetos de uso cotidiano. Como también pretenderian las Werkbunds afos
después, buscaban la aproximacion del arte a todos los hogares, pero al
alejarse de los métodos de produccién propios de la industrializacién, dieron
lugaraobjetosdeaccesorestringido paraelgrueso de la sociedad. Igualmente,



encontraron detractores, siendo quiza el mas mediatico Adolf Loos, quien, del
mismo modo que hizo con la Werkbund, desaprobd publicamente los Talleres
Vieneses por su intencion de hacer artistico el objeto industrial™. El uso de la
maquina no era inexistente, pero se utilizaba mas bien como apoyo, como un
sirviente, a diferencia en otros casos del Werkbund, en la que formaba parte
del proceso de produccién y condicionaba los disefios buscando una mejor
fabricacién en serie.

Penetrando en la Deutscher Werkbund, desde el punto de vista ideolégico,
se apostd por la fusion entre el arte y la maquina potenciando el uso de la
industrializacién, aunque en muchos casos las formas de los objetos suponian
un proceso de produccién mas costoso. lgualmente, puede ser interpretado
como uno de los primeros precedentes rupturistas en la historia del diseno,
con un planteamiento completamente diferente, pues se fundamentaba en
que a la calidad del trabajo aleman debia corresponderle, consecuentemente,
la calidad de la forma alemana y la “germanidad” de la misma'". Este
planteamiento fue objeto de polémica por parte de artistas partidarios de otras
corrientes, como fue el caso del arquitecto y disefiador aleméan enclavado en
el Jugendstil August Endell, quien afirmé que “El Werkbund sélo subsistira
mientras tengamos la intencion de hacer arte, de producir belleza, indiferentes
a si la belleza puede o no ser establecida de un modo cientifico™.

Dentro de la Werkbund, la influencia de las Arts and Crafts siguié siendo
importante hasta el punto de dar lugar a confusiones ideoldgicas en las que
algunosde sus miembrosidentificaban la figura delartesano-artista, taly como
ocurria en la agrupacion inglesa, y otros lo hacian con el trabajador, figura
caracteristica de la industrializacién y relacionada con el proyecto politico
aleman. Un ejemplo de esta division se encuentra en la fabrica de muebles de
Karls Schmidt en Hellerau, disefada por el arquitecto Richard Riemerschmid,
que recibid el nombre de Deutsche Werkstétten flir Handwerkskunst
(Talleres Alemanes para la Produccion Artistica de la Artesanial). En el caso
del Werkbund, no seria hasta su evolucion hacia la Bauhaus cuando sus
planteamientos adquirieron mayor importancia ideolégica.

10 GRAVAGNUOLO, Benedetto. Adolf Loos
Teorfa y Obras. San Sebastidn: Nerea, 1988
p. 60

11 Hermann Muthesius afirmaba que incluso
en la Alemania del momento se seguia
produciendo repetidamente muebles en estilo
Luis XIV, XV, XVI; disefios que pertenecian
al pasado. Apostaba entonces por la nueva
forma, que era internacional, aunque incidia
en que lo importante era quién acufase esa
nueva forma, alentando a que fuese Alemania
quien lo hiciera puesto que era el pais mas
pujante del momento. POSENER, Julius. Der
Deutsche Werkbund 1907-1914. En Arch+59:
Vorlesungen zur Geschichte der Neuen
Architektur 11, 01/10/1981.

12 ARACIL, Alfredo; RODRIGUEZ, Delfin. El
siglo XX: Entre la muerte del Arte y el Arte
Moderno. Madrid: Istmo, 1998. p. 141
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13 STRIKE, James. De la construccion a
los proyectos: La influencia de las nuevas
técnicas en el disefio arquitecténico, 1700-
2000. Barcelona: Reverté, 2004. p. 105

14 MEDINA WARMBURG, Joaquin. Vidrio
animado, en Arquitectura Viva. German Spirit:
Sacred Spaces in the Heart of a Troubled
Space, n®164, 06/2014 p.56.

Fig. 15 Copa de cristal soplado disenada
por Josef Hoffmann ca. 1912.
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En 1914 se celebrd en Colonia una exposicién organizada por la Deutscher
Werkbund en la que se levantaron edificios siguiendo sus principios y se
celebraron charlas y conferencias tanto de propios como de ajenos. Miembros
de la asociacién como Friedrich Naumann o Bruno Taut participaron de éstas.
El segundo, ademés de proyectar y construir la obra mas emblematica de
tal evento, el pabelldn de cristal, también manifestd su posicionamiento con
respecto a la ideologia de la Werkbund. A través de las ponencias que se
presentaron, en las que participaron miembros como Herman Muthesius o
HenryVan De Velde, entre otros, se pusieron en crisis términos como industria,
disefio o, incluso, buen gusto™, términos que afos después serian clave entre
la filosofia de trabajo de los disefiadores industriales estadounidenses.

También expusieron sus ideas arquitectos como Bruno Taut, quien se mostré
partidario del potencial artistico contenido en los materiales por encima de
la estandarizacion de los mismos'™ y que ya entonces se mostré contrario a
la politica de la tipificacidn como recurso para mejorar cualitativamente la
produccién industrial alemana (en este sentido, las diferentes ideologias de
algunos de los miembros del Werkbund llevé a que con el tiempo se produjeran
escisiones dentro de la organizacién).

La Deutscher Werkbund, que desapareceria poco tiempo después de los
Talleres Vieneses (concretamente en 1934}, cesd su actividad en 1918 durante
un breve periodo de tiempo como consecuencia de la Primera Guerra Mundial,
pero pronto se restablecié para continuar en activo. Uno de sus rasgos mas
caracteristicos comoasociacion fue el de la constante blisqueda de la mejorade
la calidad y la productividad de los productos alemanes, y para ello se apoyaba
y defendia los procesos de industrializacion. Uno de sus aspectos mas positivos
fue el de propiciar y apoyar los contactos entre empresarios y disenadores,
pues entendian que eran agentes con un importante papel a desarrollar dentro
del nuevo mercado que se estaba configurando. La financiacién procedente
del gobierno aleman, muy interesado en su competitividad como nacién,
fue crucial para su establecimiento y consolidacion, aunque posteriormente
comenzasen a surgir polémicas internas vinculadas a su ideologia.



Paralelamente, el éxito de la actividad desempefada por las Werkbund
centroeuropeasy el nacimiento de la Bauhaus, se hizo eco en Estados Unidos,
donde ya los visionarios vefan en el disefio industrial un nuevo campo adaptado
a los tiempos y vinculado directamente con el mundo del arte. Uno de ellos, tal
vez el pionero, fue John Cotton Dana', fundador en 1909 y director hasta su
muerte en 1929, del Newark Museum de Nueva Jersey. En dicha institucién se
exponian objetos comerciales americanos producidos en serie como muestras
de arte popular, siendo éstas las primeras exposiciones de arte industrial en
territorio estadounidense. La atraccion que sentia Dana por el campo del
diseno le llevd a organizary coordinar en 1912 la primera muestra de trabajos
producidos por la Deutscher Werkbund, la cual contenia alrededor de 1.300
objetos entre los que también figuraban trabajos de disefio publicitario. La
importancia otorgada al diseno industrial por parte de estas agrupaciones,
asi como las campanfas publicitarias en torno a su produccion, despertaron la
atencion de profesionales y fabricantes, llevandoles, en un futuro posterior, a
emplear métodos similares para potenciar sus productos.

En aquellos mismos anos, en Austria, y como consecuencia de la Primera
Guerra Mundial a la que se sumd la caida del imperio de los Habsburgo, los
disenadores vieneses buscaron vias de escape ante la crisis en la que se
encontraba sumido el pais. Una de esas vias la encarnd Joseph Urban, quien
se habia trasladado a Nueva York antes de la contienda en 1911. Alli abrié unos
grandes almacenes en los que ofrecia a sus clientes objetos producidos por la
Wiener Werkstétte a bajos precios.

A pesar de su esfuerzo, en 1932 se vio obligado a cerrar, porque, aunque
en un principio gozé de un gran éxito, pasado el tiempo las ventas fueron
descendiendo, siendo la prueba evidente de que no habia enfocado bien el
negocio'. Las pérdidas se fueron agravando porcentualmente hasta acabar
ahogando a la empresa.

De regreso al Viejo Continente, fue un colectivo austriaco, la Osterreichischer
Werkbund, la que intentaria levantar al sector, organizando diversas y muy

15 MAFFEI, Nicolas. John Cotton Dana and the
politics of exhibiting industrial art in the US,
1909-1929. En Journal of Design History, 2000

16 Se plantearon dos vias de venta: Una
de productos de alta calidad hechos a
mano dirigida a gente pudiente, y otra
con productos “populares” y a bajo costo,
dirigidos a un publico de clase media mas
amplio. En un primer momento, funciond
exitosamente, pero con la Gran Depresidn, las
ventas de los productos mas caros cayeron
estrepitosamente, mientras que los de menor
coste no fueron suficientes para suplir las
pérdidas. El impacto de la crisis y la mala
gestion se vieron sepultados, ademas, por
la ideologia norteamericana que entonces
comenzaba a aflorar y que defendia que los
objetos disenados exclusivamente para los
ricos, con independencia de los costes, eran
incompatibles con los tiempos modernos.
LONG, Christopher. The  Werkstatte
Hagenauer: Design and marketing in Vienna
between the World Wars, en Studies in the
Decorative Arts, Vol. 10, No. 2, 2003. p. 3.
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17 Diferencias ideolégicas llevaron a que
la Osterreichischer Werkbund se disolviera
en 1920, dando lugar a dos agrupaciones
que mantenfan su planteamiento y filosofia.
La primera de ellas se fundd en 1920 vy
fue bautizada como Wiener Werkbund.
La segunda tomé forma en 1923 y pasé a
ser conocida como la Steiermarkischer
Werkbund. En 1926, la fragilidad de ésta
Ultima la llevd a disgregarse, quedando
operativa Unicamente la primera, la cual se
transformaria nuevamente en la entonces
desaparecida Osterreichischer Werkbund.

18 “All diese vielen hundert Dinge und
Dingelchen, die im Stil eine Abwandlung
sozusagen eines Geschmackes in und an
Vielen Gegenstanden darstellen, haben geistig
kaum mehr Gegenwartswert, sicherlich aber
keinen zukunftswert, so gefallig und hibsch,
so spielerisch lauenhaft und witzig wie
sie im einzelnen Stiick such gestaltet sein
madgen, denn sie sind durchwegs allzusehr
mit stofflicher kostbarkeit und kostspieligkeit
belastet.” ROESSLER, Arthur. Kunstschau,
Kunstgewerbeschule, Wiener Werkstatte und
Osterreichischer Werkbund. En Die Wage, 22.
Vienna, 2/10/1920.

19 Austria participé con un pabellén
disefado por Josef Hoffmann e inspirado en
el Café Vienés creado por Josef Frank. El
propio Hoffmann fue uno de los méas activos
personajes de la época para el levantamiento
del pafs, y ferviente defensor de la produccion
artistica austriaca, lo cual se desprende de
las siguientes palabras pronunciadas por él
mismo en el afo 1920: "El caracter individual
de las Arts & Crafts vienesas reside en su
agradabilidad, en su delicada sensibilidad, en
la facilidad y la gracia de su creatividad”. Fue
una descripcion que utilizaria para apoyar el
trabajo de los jovenes disefiadores que venian
detras.
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publicitadas exposiciones que atrajeron a numerosos compradores'. Aln
asi, se vivian episodios de gran tensién entre los miembros del grupo, cuyas
diferencias iban en aumento, hasta el punto de que acabaria escindiéndose
pocos anos después.

La crisis de la posguerra no fue Unicamente econémica. También fue una crisis
creativa, pues, como afirmé Josef Frank, el estilo se habia quedado estancado.
No seria el Unico en afirmar esta idea, puesto que, mientras que en arquitectura
el Movimiento Moderno se iba instaurando, en el campo del disefo industrial
no se habian producido avances, viéndose todavia, a pesar de la mecanizacion,
muy influido desde el punto de vista estético por la artesania. El critico de la
época Arthur Roessler dijo “... esos cientos de objetos y pequenas cosas no
estan pensados para el presente, mucho menos para el futuro...”"®, haciendo

alusién a que en la mayoria de los casos, se encontraban desfasados.

Otra de las vias puestas en practica para alcanzar el resurgimiento artistico
y economico austriaco llegd con la participacion de la nacién en la Exposition
International des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, celebrada en Paris
el afo 1925. La muestra supuso una renovacion del interés por la produccion
industrial austriaca®. El evento propicié que los productos austriacos volvieran
a ser distribuidos en Estados Unidos a través de grandes almacenes. Fueron
anos en los que los disefios austriacos tuvieron una gran aceptacion entre un
sector pudiente de lasociedad, que enaquelentonces,ycomo consecuencia del
aumento de la produccién, llevé a la ciudadania a querer decorary personalizar
sus casas. Un periodo de tiempo que se extendié hasta finales de esa misma
década, concretamente hasta la llegada de la Gran Depresion, pues a partir
de entonces, las ventas de productos austriacos, cada vez mas caros que
los producidos industrialmente, cayeron vertiginosamente desapareciendo
del mercado. El impacto de la Gran Depresion condujo a la desaparicién de
los Wiener Werkstatte americanos. Un producto exquisitamente elaborado a
mano dejo de tener cabida en los tiempos modernos.



Fig. 16 Edificio de la Escuela Bauhaus en
Dessau proyectado por Walter Gropius y

construido entre 1925y 1926.
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En Alemania, cuna de la primera Werkbund, nacié en 1919 una escuela dirigida
por Walter Gropius que es considerada como el primer centro de formacién de
disenadores graficos e industriales. Conocida como Bauhaus, fue el resultado
de la unién de la Escuela de Bellas Artes y la Escuela de Artes y Oficios, vy
en ella, segun su manifiesto, se buscaba recuperar los métodos artesanales
en la actividad constructiva e intentar comercializar los objetos producidos
industrialmente para hacerlos llegar al gran publico. Pero lo cierto es que las
disciplinas en las que mas se extendid fueron el de la arquitectura, la pintura,
la fotografia y el disefio grafico.

Gropius fue discipulo de Peter Behrens, y el trabajo que su mentor realizé
durante gran parte de su trayectoria profesional para la compafia AEG, le llevé
a apostar por los métodos de produccién en serie. Transmitié su filosofia de
trabajo a las ensefianzas impartidas en este centro, que pronto se identificaria
con el principio de que “la forma sigue a la funcién”. La institucion como tal se
convirtié en un referente dentro de las artes, otorgando una mayor importancia
al campo arquitecténico, y buscando unirlas a todas también bajo la obra de
arte total concentrada en la arquitectura.

Establecid su propia corriente, que con posterioridad seria conocida como
el estilo internacional, y suponia una ruptura con el estilo academicista
imperante hasta el momento. Su filosofia se encontraba muy préoxima a la
de la Werkbund, apostando por la democratizacion del disefio, y con el paso
de los anos fue incorporando ideas de movimientos vanguardistas europeos
como De Stijl, de la mano de Theo Van Doesburg, o del constructivismo con
Laszl6 Moholy-Nagy, entre otros, mostrandose mas préoxima a las corrientes
ideoldgicas de caracter social.

El ascenso del NSDAP fue decisivo para la desaparicion de la Bauhaus. La
relacion de la escuela con los movimientos de izquierdas le llevé a mantener
numerosos enfrentamientos con el partido nazi antes incluso de su ascenso
al poder, partido que ademds siempre se mostrd partidario de un estilo
academicista. En 1932 el NSDAP aprob¢ la propuesta para el cierre de la



Bauhaus de Dessau. Se trasladé entonces a Berlin por insistencia de Mies van
der Rohe, pero un ano después, en 1933, se vio obligado a disolverla.

El origen y consolidacién de la profesion de disefador industrial trajo consigo
toda una serie de ventajas para el conjunto de la sociedad que contribuyeron
a un cambio radical de la misma. En primer término, las Werkbund primero y
la Bauhaus después, trabajaron en el desarrollo de la fabricacién en serie de
una ingente cantidad de objetos, abaratando costes y rebajando el precio final,
lo que contribuyd a la aproximacion de un mayor nimero de productos a todas
las capas de la sociedad. Utensilios de cocina, muebles, prendas de ropa o
herramientas de trabajo, se tornaron accesibles al gran publicoy comenzaron
a ser comunes entre las gentes de las primeras décadas del siglo XX.

La expresion “disefno industrial” hace alusion por tanto a la concepcion
de objetos con el fin de ser producidos a través de medios industriales y
mecanicos, lo que permite la fabricacion en serie de los mismos. El momento
en el que las empresas comenzaron a demandar el trabajo de disenadores al
servicio de la industria, impuso el nacimiento de la figura del profesional del
disefno industrial que se mantiene hasta nuestros dias. Henry Van De Velde
dijo en 1935 que “la industria reunird a todas las artes bajo su égida"®, una
disciplina que requiere de un conocimiento artistico y técnico, pero también de
un conocimiento comercial y publicitario.

Durante el periodo analizado la busqueda de la belleza era uno de los
objetivos, asi como también convertir el disefio en un arte. De igual forma,
la aproximacion del disefo a todas las capas de la sociedad contribuyd a
la creacién de una conciencia general respecto a las corrientes estéticas
imperantes y a su importancia en la vida de los individuos. El disefio enriquecié
y mejord la calidad de vida del conjunto de una sociedad.

20 POSENER, Julius. Der Deutsche Werkbund
1907-1914. En Arch+59: Vorlesungen zur
Geschichte der Neuen Architektur Il
01/10/1981
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EL PAPEL DEL DISENO AMERICANO
FRENTE A LOS
MOVIMIENTOS EUROPEQOS




Probablemente en Estados Unidos, al no existir entre las capas de la sociedad
un sentimiento de estratificacion como sucedia en Europa, el desarrollo del
diseno se enfocd al conjunto de gentes sin distincion aparente entre sus
diversas economias. Ademas, los perjuicios de las contiendas bélicas que
asolaron Europa dejaron a los Estados Unidos en una mejor posicion dentro
del mercado. Quiza por ello los Wiener Werkstatte creyeron que trasladandose
hasta América, podrian subsistir y salir adelante. Pero la sociedad
estadounidense no tenfa las mismas necesidades que la austriaca, y su
duracion fue mas bien corta. Durante los afos en los que los talleres vieneses
estuvieron en funcionamiento se produjeron notables avances en la industria
de los medios de transporte. Dichas mejoras también fueron causadas por
el disefio, con el que se buscé mejorar la capacidad de rozamiento frente al
viento aplicando los avances producidos en el campo de la aerodindmica,
de tal manera que las formas curvas y redondeadas comenzaron a ser mas
comunes, no sélo en automaviles, trenes o aviones, sino también en objetos de
uso cotidiano como las planchas. La vinculacién de estas formas con el nuevo
estilo de vida americano, contribuy6 a su éxito en Estados Unidos frente a los
talleres vieneses.

Los disefiadores americanos supieron sacar partido a la filosofia creativa
de los austriacos y el deseo de éstos de acercar el arte a todos los hogares,
buscando crear objetos que estéticamente resultasen atractivos para el
conjunto de la poblacidén. Continuaron con el mecanismo de produccién en
serie propio de las Werkbund, y ello junto con la idea también de la Bauhaus
de poder abarcar todos los estamentos que componian la sociedad de la
época, sin distincion alguna, lo entrelazaron, de manera que los disefios eran
proyectados teniendo en cuenta las posibilidades que brindaba la maquinaria
a la hora de su fabricacién seriada. Pronto se percataron de que las formas
curvas, ademés de ser, desde el punto de vista estético aceptadas por gran
parte de la sociedad, eran asimismo las de mas facil produccidn, de tal forma
que no tardaron en convertirse en objeto de la mayor parte de los disenos
generados sin distincién de uso o aplicacion.

Fig. 17 (pagina anterior] Utensilios de
bano disenados por Josef Hoffmann, ca.
1912.
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21 Taleselcasode los citados con anterioridad
miembros de los Wiener Werkstétte y sobre
todo de la Osterreichischer Werkbund (Josef
Zotti, Otto Prutscher, Ernst Lichtblau, Josef
Frank, Carl Witzmann o Eugen Worle, entre
muchos otros, dan buena cuenta de ello)

54

Los aspectos formativos jugaron un papel determinante para que se produjese
la ruptura y el cambio en el modo de entender el diseno de los objetos. En
Europa, quienes se encargaban del disefio habian recibido una formacién de
caracter artesanal y de oficio hasta las Ultimas décadas del siglo XIX para
posteriormente pasar en muchos casos a manos de arquitectos que incluian
en su formaciony trabajo el estudio del mobiliario?. El ejemplo mas ilustrativo
es el de Peter Behrens, quien aglutind en su figura profesional al arquitecto
(fue el autor de la Fabrica de turbinas de AEG), al disefador gréfico (a él
corresponde uno de los logotipos de la compafial, al cartelista (realizd uno
de los carteles para la mismal, y al disefiador de mobiliario y producto con
objetos diversos como una tetera.

Los protagonistas del diseno industrial en Estados Unidos no contaban con
una formacion similar a la de Behrens, Hoffmann, Gropius o a la del resto de
disefadores europeos. Provenian de campos dispares como laingenieria (como
fue el caso de Raymond Loewy]), la escenografia (campo en el que se especializd
Norman Bel Geddes, aunque inicié estudios artisticos en la universidad), o las
bellas artes (como es el caso de Walter Dorwin Teague). La disparidad de las
procedencias formativas influyd notablemente en el desarrollo creativoy en los
disefios efectuados. Para los pioneros americanos no existian impedimentos
morales respecto a la utilizacién de las maquinas para la produccién en masa
de sus disenos. Buscaban adaptarse a las posibilidades de la industria para
obtener mejores resultados. No tuvieron en cuenta precedentes artisticos e
intelectuales para dar forma a sus creacionesy atendieron a criterios estéticos
por encima de historicismos o formalismos influidos por la tradicién. Su afan
era conjugar la belleza con la técnica o la industria. Estos también jugaron un
papel capital en cada uno de los movimientos, aunque de cara a la sociedad
desempenaron roles completamente diferentes. En la Deutscher Werkbund, el
principal protagonista fue Peter Behrens. Se encargé de desarrollar proyectos
de arquitectura, mobiliario, carteleria e, incluso, imagenes corporativas,
siendo su principal cliente AEG, compafia en la que pudo plasmar los ideales
de este movimiento. En ambos casos, tanto dentro de la Deutscher Werkbund,
como en la compania eléctrica alemana AEG, la figura de Behrens, aln a pesar



Fig. 18 Fabrica AEGen Berlin, proyectada
por Peter Behrens entre 1909 y 1912.
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Fig. 19 Almacenes de los
Werkstatte en Viena ca. 1908.
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Wiener

de su importancia, siempre estuvo en un segundo plano. En la Werkbund, la
ideologia por un lado, y su fundador, Hermann Muthesius por otro, fueron las
cabezas visibles.

En cuanto a los Wiener Werkstétte, varios fueron sus protagonistas, y de entre
ellos tal vez cabe destacar a Josef Hoffmann, Gustav Klimt, Egon Schiele y
Koloman Moser. Todos ellos gozaron de reconocimiento en vida y, aunque
su vinculacion y el desempefio de su trabajo para los talleres vieneses es
innegable, dicho reconocimiento venia dado por el ejercicio y desarrollo de
labores no relacionadas directamente con los Wiener Werkstatte, como es
el caso de la pintura en Klimt y Schiele y de la arquitectura para Hoffmann.
Ademas, habian formado parte de la Seccession, que hacia que el gran
publico los relacionara con otros movimientos artisticos. El trabajo realizado
por los Wiener Werkstatte pronto fue vinculado con una marca propia. La
sociedad sabia que tras dicho sello se encontraba un equipo de disefiadores
y aprendices los cuales eran contemplados como un conjunto. Aln a pesar
de la fama de alguno de sus miembros, en este caso primaba el cuno de los
Wiener Werkstatte.

En el caso de la Bauhaus, la principal figura fue Walter Gropius, pero en
ella participaron también Johannes ltten, Laszlé Moholy-Nagy, Mies van
der Rohe, Theo van Doesburg, Hannes Meyer o Marcel Breuer. Se erigieron
como representantes de un nuevo tiempo en el que las ideas academicistas
tradicionales quedaban excluidas, apostando por un estilo racionalista que
podria verse reflejado en el conjunto de la obra de Mies van der Rohe y su
“menos es méas”. Aln asi, no dejé de ser una institucién académica, y su
vinculacion con el mundo laboral no fue tan amplia como en el caso de las
Werkbund o los Wiener Werkstatte.

En Estados Unidos eran los disenadores quienes ocupaban el primer plano,
ademas de los pioneros aqui estudiados, otros como Harold Van Doreny Harley
J. Earl se les relacionaba directamente con el éxito de las empresas para
las que trabajaban, y la firma de cada uno de ellos llegd a ser practicamente



una marca. La mayor diferencia radica en que los pioneros norteamericanos
no quisieron quedar nunca relegados a un segundo plano por detrds de sus
clientes.

Los europeos trabajaron principalmente durante toda su carrera con una
sola empresa -Como Behrens con AEG y mas tarde Dieter Rams con Braun-,
cosa que socialmente llevaba a asociarlos e imaginarlos como parte de la
propia compafia y su éxito, mientras que los estudios estadounidenses lo
hicieron para diferentes entidades, relacionando de esta forma el éxito con
sus acciones.

Considerando ambos modelos, el europeo y el estadounidense, como de gran
importancia e influencia en la historia del disefo industrial, su comparacién
es muy Uutil para valorar realmente el alcance del disefio americano. El
sector al que iba dirigida la produccién de los disefadores vieneses, de
cierto poder adquisitivo, actud en su propio perjuicio frente a los disefadores
estadounidenses, quienes prefirieron orientar sus disenos a la sociedad en
general. En el caso de la Bauhaus, su posicionamiento politico-cultural les
llevod a tener un publico también restringido. En Estados Unidos, aln a pesar
de que la sociedad estaba estratificada, las desigualdades culturales no
jugaban el mismo papel que en Europa. Los disenos salidos de los Wiener
Werkstatte, pensados para la clase media-alta, gozaron de éxito durante dos
décadas, e incluso permitieron la expansion de la empresa por diferentes
ciudades austriacas y de otros paises, pero la pérdida de poder adquisitivo de
un publico adinerado, preferentemente judios, les llevd a la desaparicion. De
igual modo, el trato otorgado a cada producto, con el que estaban dispuestos
a trabajar durante dias, asi como el empleo de determinados materiales de
cierto valor, encarecia su precio final y reducia la posibilidad de adaptacion a
los hogares vieneses.

Los objetos producidos en estos talleres podrian ser entendidos como
productos de cierto elitismo, enfocados hacia un publico selectivo capaz de
apreciar el valor artistico del objeto en si consciente de que estaba adquiriendo
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una obra de arte. En este sentido, y sin querer alejarse de la belleza de la obra,
los pioneros norteamericanos fueron mucho mas practicos. Sus disefios,
rupturistas de lo existente mediante el empleo de formas curvas y al disefo
de envolventes de gran uniformidad y cuidado ensamblaje, se adaptaban a los
mecanismos de produccidn y a las posibilidades ofrecidas por las méaquinas,
pudiendo ser fabricados en serie, empleando materiales no tan costosos como
los de los disenados en los Wiener Werkstatte. Ambos factores, el atractivo
disefo y el accesible precio, aproximaron sus creaciones a practicamente
todos los estamentos de la sociedad estadounidense, si bien su mayor publico
comenzd siendo la clase media, la cual era la méas numerosay la que aportaria
mayores beneficios.

Eltiempo dedicado a la creaciéon y produccion de cada producto en los talleres
vieneses daba lugar a que el nimero de ejemplares fuera muy inferior al de
los objetos disenados por Loewy, Teague, Bel Geddes o Dreyfuss, entre otros.
Pero, independientemente de la cantidad, el proceso de disefio y ejecucion
era muy superior en cuanto a duracion en el caso de los Wiener Werkstétte,
lo que, ademas de encarecer el precio final del producto, también reducia la
variedad y el abanico de productos ofertados, de manera que las fuentes de
ingresos estaban mas limitadas. Retomando el aspecto de la cantidad, dos
son los factores de mayor relevancia e influencia: el nimero de usuarios de
cada mercado y la participacién de agentes externos en la produccién: Del
primer punto se puede extraer que, al ser mas numerosos los habitantes de
Estados Unidos, la cantidad de objetos producidos debia ser mayor atendiendo
al volumen de dicho mercado, mientras que analizando el segundo, de mayor
complejidad, se puede llevar a cabo un mejor andlisis sobre el éxito de un
modelo en concreto.

Los talleres vieneses atendian pedidos de empresarios con negocios ajenos
a los Wiener Werkstétte que solian ser demandas de objetos que acababan
adquiriendo un mayor valor de mercado por contar con el disefio exclusivo de
tan prestigiosa marca, de modo que el volumen de produccién no tendia a ser
muy abultado. En cuanto a los pioneros norteamericanos, el método de trabajo



era diferente. Coincidian en que también eran reclamados por empresarios,
pero éstos recibieron propuestas de grandes empresas o multinacionales
(Westinghouse o GM, entre muchas otras) dispuestas a producir sus creaciones
en grandes cantidades, lo cual se tornaba a favor de los disefadores porque
al hacer sus productos mas visibles, aumentaban las posibilidades de obtener
mas clientes y por ende mas encargos. Asi, los Wiener Werkstatte trabajaban
en la mayoria de los casos para el cliente final, mientras que los pioneros
norteamericanos lo hacian para la industria, y era ésta quien hacia llegar sus
disenos al cliente final.

En relacidn a la visibilidad, los disefadores estadounidenses se convirtieron
en un referente debido al uso que hicieron de las herramientas del marketing.
Mientras que, en AustriayAlemania, se apoyaron enelcartelismoyla publicidad
grafica principalmente, en Estados Unidos hicieron uso de todos los medios
audiovisuales disponibles: cartelismo, radio, television... acompanados en la
mayoria de los casos por una campana de apoyo y difusién sin parangdn hasta
la fecha. El alcance fue, por tanto, mucho mayor y la consolidacién de unos
productos frente a otros, adquirié mayor solidez y relevancia.

Es evidente que el desarrollo de la tecnologia, aunque la diferencia existencial
entre un modelo y otro fuese de apenas dos décadas, actud a favor de los
pioneros norteamericanos, pero de igual modo es cierto que éstos se abrieron
sin tapujos a todas las posibilidades que las herramientas comenzaron a
brindar con el objetivo principal de llegar al mayor nimero de usuarios
posibles sin distincion alguna entre su posicidn social. Mientras que en Viena,
los disenadores, alin a pesar de su fama, no consiguieron ser un agente mas
dentrodelprocesode difusién o publicidad, los disefiadores que protagonizaron
la era del styling desempefnaron un papel primordial convirtiéndose ellos
mismos en reclamo publicitario.

La diferencia estriba principalmente en que profesionales como Loewy o
Teague, entre otros, adquirieron una notable popularidad, protagonizando un
rol principal en las campanas de marketing de las empresas. Aparecieron
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22 TIME, 31 Octubre de 1949. Raymond Loewy
fue portada de la revista

Fig. 20 Raymond Loewy siendo portada
de la prestigiosa revista TIME, edicion
del 31 de octubre de 1949.
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en medios de comunicacién como la radio y sobre todo la television,
convirtiéndose en caras conocidas y rapidamente asociadas al éxito de sus
disenos. Actuaron como asesores de disefio de grandes empresas que a su vez
les hacian publicidad a ellos, y se convirtieron en personalidades mediaticas
de las que pronto se hacian eco numerosas publicaciones, algunas incluso de
la importancia de la revista Time??, incrementando mas su popularidad.

Entre disefadoresy empresas surgié una conexion laboral donde los beneficios
eran mutuos. La posicion que pasaron a ocupar dentro del mercado fue
muy relevante, convirtiéndose ellos mismos en una efectiva herramienta de
difusiéon del producto. Esa posicidn, unida al hecho de contar con numerosos
y muy dispares clientes, erigiéndose como estudios independientes de
cualquier institucion, les permitié sobrevivir y superar los altibajos de algunas
empresas que, durante la Gran Depresidn y posteriormente en la Segunda
Guerra Mundial, se vieron afectadas por la crisis. Pero la realidad fue que
la mayoria de clientes de Loewy, Bel Geddes, Teague y Dreyfuss no sélo
superaron esta etapa de recesion, sino que obtuvieron beneficios producidos
como consecuencia de su participacion con las respectivas empresas. De
igual modo, la figura de cada uno de ellos quedd asociada al progreso, y sus
palabras solian incidir poderosamente entre los usuarios, de tal manera que
contar con un diseno efectuado por uno de estos autores, conllevaba el valor
ahadido de lo que suponia una ruptura con todo lo anterior.

Los resultados obtenidos hablan por si solos, habiendo casos concretos dignos
de estudio, y la prueba es la existencia, todavia en la actualidad, de algunas
de aquellas empresas, y estudios de estos disenadores. Sus disefos han
permanecido vigentes durante décadas, lo cual es una muestra de su éxito, y
muchos de ellos siguen siendo a dia de hoy facilmente identificables, tomados
como ejemplo de modelo de éxito. El caso de Lucky Strike es, probablemente,
uno de los de mayor repercusion e importancia, habiéndose convertido en un
referente para muchas empresas y disenadores.

Analizando ambos casos desde el punto de vista del valor de marca -y dejando
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Olin Cellophane Builds Markets

Fig. 21 Raymond Loewy anunciando
un producto de la compania Olin
Cellophane, 1957.
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a un lado el naming, la disciplina dedicada a la creacién de nombres o marcas
para corporaciones, puesto que en aquellos tiempos no era un factor a tener
en cuenta a la hora de constituir una empresa o negocio-, cada uno de ellos
sigui6 un camino diferente pero con resultados similares.

Cuando se constituyeron los Wiener Werkstatte, sus fundadores disenaron
una imagen corporativa muy proxima a la iconografia desarrollada en aquel
entonces porlos miembros del movimiento de la Seccession, pero haciendo uso
de una tipografia méas depurada, ya no tan curva, que acabaria convirtiéndose
en un estilo comun vy facilmente reconocible en la Viena de las primeras
décadas del siglo XX. El logotipo de los Wiener Werkstétte representaba a
artistas como Josef Hoffrmann o Koloman Moser, entre muchos otros, e iba
asociado a un sinfin de disefios y objetos que de igual modo contribuian a
la expansion de una imagen de marca. En este caso, se relacionaba con un
colectivo, con una institucion, con un lugar fisico existente al que poder acudir
incluso a formarse. Se trataba de una imagen de marca relacionada con los
movimientos culturales vieneses de la época y, quizd sin pretenderlo, con
determinados sectores de la sociedad.

En el caso de los pioneros norteamericanos del diseno, ninguno de ellos
constituyé una imagen de marca como tal. El paso del tiempo y sus propios
disefos actuaron como imagen de marca, nunca de manera colectiva o
individual, cada cual aportando su vision o sello particular. Realmente,
quienes introdujeron en la sociedad el valor de marca como tal fueron las
grandes empresas estadounidenses, como ejemplifican la General Electric o
la Ford Motor Company en primer término y la General Motors o Texaco, entre
muchas otras, tiempo después, pero para llegar a conseguirlo tuvieron que
rodearse de estos disenadores.

En cuanto a Raymond Loewy, él mismo acabd por convertirse en la imagen de
la marca. Su figura pronto fue asociada a sus disenos streamline, al American
Way of Life, a una cultura propia ansiada por los ciudadanos estadounidenses.
Su nombre empezé a resonar a lo largo y ancho del territorio norteamericano,



y su firma, publicada a través de medios impresos como revistas o folletos,
en las campanas publicitarias de algunos de sus disenos -como en el caso
del Studebaker-, e incluso en anuncios de televisidn, le llevd a convertirse en
la imagen de marca. Su constante aparicion junto a sus disefios durante las
promociones de éstos le convirtieron en una herramienta de marketing que
acabd contribuyendo al éxito de los mismos.

Otros disefiadores norteamericanos no llegaron a ser tan mediaticos y en la
mayoria de los casos dejaron que las empresas contratantes hiciesen uso de
sus correspondientes imagenes de marca para potenciar la promocién de sus
disefnos. Es el caso de Walter Dorwin Teague y la empresa Texaco, compania
para la que este disefador concibid la imagen corporativa. Disend el famoso
logotipo que se propagd por toda la geografia estadounidense junto a sus

gasolineras, proyectadas también por Teague. _ ‘ , o
Fig. 22 Cubierta del libro Designing for

i . L People, escrito por Henry Dreyfuss,
AUn a pesar de permanecer tedéricamente en un segundo plano, disefadores 1952

como Teague, Bel Geddes o Henry Dreyfuss, siempre desempenaron un
papel protagonista porque tanto los medios de comunicacion, como el propio
, N We beor in mind thot the object baing worked
mercado, asi lo demandaban. No fueron tan mediaticos como Raymond s pigte b iddn
talked into, actival

Loewy, pero sus nombres también adquirieron prestigio y se convirtieron en oy by poge
un reclamo para los usuarios.

When the point of con

En Viena, la imagen de marca representaba a un colectivo y se identificaba
con los talleres de trabajo en los que se producian los objetos y con los
caracteristicos disefios realizados por dicha organizaciéon. En Estados Unidos

la imagen de marca no estaba asociada a un colectivo de disenadores, sino a ’ ;
individuos concretos que trabajaron para crear diferentes marcas e imagenes ea) (R4
corporativas de empresas, quedando ellos en un segundo plano. En Europa, f’() {

un primer ejemplo es el de Peter Behrens para la compafia AEGy un segundo w )
ejemplo relevante fue el protagonizado por la empresa Brauny el disefador or ~1"%o o -

Dieter Rams.

FHENRY DREYFU SiS
Podemos deducir que los dirigentes de los Wiener Werksté&tte buscaron crear
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23 DREYFUSS, Henry. Designing for people
New York: Grossman Publishers, 1974

24 LOEWY, Raymond. Lo feo no se vende.
Barcelona: Iberia, 1976

25 Cuando vya se produjo un mayor
acercamiento a la mecanizacién de dichos
procesos
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un sello que actuase como distintivo de sus productos frente a otros disenos.
Pronto sus trabajos estuvieron relacionados con movimientos como la
Seccession vienesa -mas tarde también con la Osterreichischer Werkbund-,
vinculandose a los movimientos culturales de la ciudad y convirtiéndose en
una imagen de marca proxima a las clases medias-altas de la época. Los
pioneros norteamericanos, al frente de sus empresas buscaron, por encima
de todo, el éxito de sus productos, con lo que, el hecho de convertirse en la
propia imagen de marca, fue algo que trajo consigo el mercado y la publicidad,
si bien nunca fue el objetivo prioritario de los mismos. Al tomar conciencia de
las posibilidades que ofrecian las nuevas herramientas de mercado, y tal y
como Le Corbusier hizo en Europa, aprovecharon el éxito de sus disefios para
contribuir a la difusidn de los que estaban por venir.

El reconocimiento fue tal que llegaron incluso a escribir libros en los que
explicaban como realizar un buen disefo®y como vender el mismo?. De este
modo, su trabajo qued¢ indisolublemente ligado a su persona, y a una serie
de aspectos que representaban el ideal del nuevo disefo americano: ruptura
con lo anterior, estilo de vida propio [y no heredado o tomado del europeo,
adaptacion a los tiempos presentes y mirada hacia el futuro.

El proceso de disefoy de fabricacion llevado a cabo en Europa, ejemplificado a
través de los Wiener Werkstétteen primertérmino, yde la Deutscher Werkbund
a continuacion®, no fue tan eficiente y exitoso como el modelo norteamericano
entre otros motivos porque este Ultimo supo adaptar mejor las formas de sus
disefos a la maquinaria de produccién. Las formas curvas y aerodindmicas
de los objetos disefiados por los pioneros americanos permitié un proceso de
fabricacion mucho mas eficiente que en Europa en aquellos tiempos, a lo que
cabe anadir toda una serie de factores tanto ideolégicos como formativos que
actuaron en pro de ese cambio.

En cuanto a los aspectos ideoldgicos, los europeos de las Ultimas décadas
del siglo XIX'y primeras del XX se encontraban sumidos en una batalla entre
arte e industria, el uso de la maquina frente al trabajo manual -reflejada
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Fig. 23 Cartel anunciador de la
Exposicion de la Deutscher Werkbund
en Colonia en 1914.
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anteriormente a través de las figuras de William Morris y Hermann Muthesius-,
era reflejo del peso conservador del viejo continente. En Estados Unidos, la
necesidad de dar forma a una historia propia, que fuese diferente a la de los
europeos dejando de lado todos los prejuicios existentes en Europa, pudo
llevarse a cabo con mayor libertad, atendiendo a criterios que no respondian al
peso de la tradicion. Las corrientes artisticas heredadas no se tomaron como
punto de partida en el Nuevo mundo y los resultados fueron unos disenos que
rompian con toda tradicion.

Desde el punto de vista cultural, el nuevo estilo se erigi6 como el reclamo
publicitario que la sociedad ansiaba desde hacia tiempo. Contar con un
estilo propio que rompiese de una vez por todas con las influencias llegadas
desde Europa. De esta forma, el nuevo estilo americano quedd fuertemente
vinculado al American Way of Life, contribuyendo notablemente a la famay a la
prolongacion a lo largo del tiempo del mismo. El modelo empresarial generado
alrededor del styling funciond mucho mejory se perpetud durante mucho mas
tiempo que el de los Wiener Werkstétte o las Werkbund por diferentes motivos
como la orientacion hacia determinados sectores de mercado, o por la forma
de afrontar cada proyecto.

La influencia del disefio americano pronto se dejé sentir en Europa. La
importancia de pioneros del diseno industrial en Estados Unidos como
Raymond Loewy, Norman Bel Geddes, Walter Dorwin Teague o Henry
Dreyfuss hizo que, disenadores y fabricantes italianos a partir de los anos
cincuenta comenzasen a asociarse con diferentes empresas, produciendo
fértiles alianzas entre arte e industria. A finales de los afos cuarenta ltalia
habia desarrollado ya un estilo de disefio caracterizado por una elegante
modificacion del estilo aerodindmico norteamericano que era visible en
productos habituales como la maquina de escribir de Olivetti, la Lexikon 80
disenada por Marcello Nizzoli, o la motocicleta Vespa de Piaggio. Se establecié
un tridngulo del disefio conformado por las ciudades de Milan, Turiny Génova,
bautizado como Bel Design. Se nutria de la tradiciéon cultural artesanal y de
las innovaciones técnicas y creativas. La influencia del styling y el streamline
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Fig. 24 Raymond Loewy anunciando un
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era innegable, pero la gran diferencia residia en el tipo de publico al que iban
dirigidos los productos, pues el Bel Design estaba orientado a grupos sociales
de gran poder adquisitivo que exigian la exclusividad de las piezas.

Larepercusiénquetuvoel papeldelospionerosnorteamericanosen lasociedad
fue muy influyente. Se inspiraron en una herencia ideoldgica en la que cabria
remontarse a la mezcla de arte e industria que se dio en los Wiener Werkstétte.
A ésta le sucederia la Deutscher Werkbund y la escuela de la Bauhaus, con
la finalidad de ubicar los origenes de la figura del disefiador industrial y la
estandarizacion de su produccion, y ya por Ultimo, y siempre entendiendo que
la que aqui se describe no fue la Unica via de desarrollo de dicha profesion,
se llegaria a los pioneros norteamericanos, que fueron quienes, ademas de
continuar con esa unién entre arte e industria, consiguieron popularizar sus
objetos a través del uso de las herramientas de la comunicacion.

El anélisis de los diferentes estilos o corrientes artisticas que precedieron o
caincidieron en eltiempo con el styling o el streamline, se ha realizado siempre
mediante comparativas estéticas o ideoldgicas. La irrupciéon de nuevas formas
que rompian con todo lo producido hasta entonces, derivaron de la fusion
entre el art décoy el futurismo. Aprovechando las ventajas aportadas por la
industrializacion, los primeros disefios europeos, los Wiener Werkstétte, se
vieron completamente influidos por la Seccessiony el Jugendstil, de manera
que no trajeron consigo grandes innovaciones estéticas. Las Werkbund, al
igual que el racionalismo, buscaron romper con lo que se habia producido
hasta entonces, dando lugar a lo que se conoceria como el disefio moderno,
que también tenia muy en cuenta la industrializacién. En este Ultimo caso,
sus disefios apostaban por formas en las que predominaban las lineas
rectas, las cuales comenzaban a convivir con las formas clasicas, pero no las
reemplazaron.

Elracionalismo extendido a través de la escuela de la Bauhaus supuso también
una ruptura con lo anterior, de modo que ideolégicamente fue interpretado
como un cambio, lo cual suponia dejar atras los desastres de la guerra. Los



casos comentados buscaron crear un cambio, aprovechar las ventajas de la
modernidad y cambiar el rumbo de una sociedad que parecia estancada. Por
otro lado, el styling pretendié desde un principio penetrar en los usuarios
desde un punto de vista comercial evitando cualquier tipo de ruptura, pero
las notables diferencias con las corrientes europeas y el hondo calado entre
la sociedad, le llevaron a convertirse en un estilo que quedd directamente
vinculado al American Way of Life, siendo identificado por los ciudadanos
estadounidenses como propio, frente a las corrientes llegadas desde Europa
y, por tanto, autoctono.

El estilo de vida americano necesitaba distinguirse del europeo forjando su
propia historia, y el streamline, surgido y desarrollado en su territorio, se
erigid como parte importante dentro de su cultura. El streamline reflejaba
muy bien la nueva forma de vida de los ciudadanos de las grandes urbes
estadounidenses que en buena medida contribuyé al desarrollo de la misma:
actividad frenética, rapidez de actuacidon y constante renovacion. El factor
ideoldgico, por tanto, gestado durante su evolucion, y no antes de su aparicion,
como en los otros casos, jugdé un mas que relevante papel a su favor.

Otros aspectos que también cabe tener en cuenta a la hora de analizar los
movimientos anteriores para valorar su repercusion son la aceptacién social,
los protagonistas de cada uno de ellos, la duracién en el tiempo y la riqueza
generada. Las diferencias contextuales en cada caso influyeron decisivamente.
La aceptacidn social fue muy distinta. Para cada corriente hubieron partidarios
y detractores, pero, hablando en conjunto, puede afirmarse que el streamline
fue la mas aceptada de las aqui expuestas. Suvinculacion con el American Way
of Life le llevd a convertirse en un fendmeno de masas y quedé fuertemente
ligado a esa imagen proyectada hacia el exterior por parte de la nacidn
americana en la que se reflejaba una sociedad que miraba hacia el progreso
y el futuro. Las grandes campanas de marketing y publicidad creadas en
torno a muchos de los productos styling no hicieron mas que potenciar dicha
aceptacion.
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En Europa, la coexistencia de estas nuevas corrientes con otras de corte mas
cldsico y muy introducidas entre el conjunto de la sociedad, llevd a rasgos
generales a que la aceptacion de los disefios de las Werkbund o de los Wiener
Werkstétte no alcanzase el mismo nivel de éxito que los de sus homodnimos
americanos. Lavariedad de las formas pero, ante todo, el gusto por la tradicién,
fueron determinantes en la aceptacion de los productos y su disefio. Las crisis
que durante aquellos momentos asolaron el Viejo Continente derivaron en un
empobrecimiento de la poblacion que potencié todavia mas la estratificacion
de la sociedad, de tal forma que el diseno resultaba ser accesible para un
segmento de gente pudiente, imposible para el resto de ciudadanos.

Quiza el factor comun en cada una de estas corrientes fue el del tiempo en
que estuvieron vigentes, aunque pasando por diferentes fases evolutivas.
Las Werkbunds arrancaron a principios del siglo XX y se prolongaron hasta
la década de 1950 (sufriendo diferentes periodos de paralizacion producidos
principalmente por los conflictos bélicos), aunque desde 1914 se habia hecho
evidente una escisién interna en cuanto a la ideologia del movimiento. De ella
derivé la fundacion de la Bauhaus en 1919, que acabaria adquiriendo mayor
fuerza e influencia en comparacion con las Werkbunds dentro del panorama
socio-cultural europeo.

La extension en el tiempo de los Wiener Werkstatte abarcé también varias
décadas (desde 1903 hasta 1932). Vinculados a la Werkbund austriaca, se
vieron afectados primero por la Primera Guerra Mundial, lo que les llevo
incluso a ver alterados sus fundamentos ideoldgicos iniciales, asi como a
modificar algunos de los materiales que hasta entonces utilizaban para la
materializacion de sus productos, y en segundo lugar, por el Crack de 1929,
que asesto el golpe definitivo que les llevd a su completa desaparicion. Por
su parte, los pioneros norteamericanos, agrupados dentro de la corriente del
streamline, se extienden desde 1929 hasta la década de 1960 (aunque se alargd
hasta 1975 en el caso de Loewy, pero de forma intermitente ya desde 1971).
En los tres casos, fueron alrededor de treinta los anos en los que ocuparon un
primer plano de la vida sociocultural occidental.



En el aspecto de la riqueza generada, las diferencias son notables. Las
Werkbunds alemanas trajeron consigo valiosos beneficios obtenidos
principalmente por el sistema de produccion empleado. Se trataba de un
modelo de producciéon dispuesto a servir a la fuerza econémica. Buscaron
ahorrar material, considerando que el ornamento significaba un derroche, lo
que les llevd a formas sencillas y sobrias. Econémicamente, recibieron un
fuerte empuje del gobierno, que buscaba convertir estas nuevas geometrias
en la forma alemana, a la que se le otorgaria un distintivo de calidad.

La Werkbund quedd vinculada a una industria poderosa en la que los
empresarios mas inteligentes hacian uso del arte como reclamo publicitario,
como muestra de poder y buen gusto, pero que, igualmente, quedaria
supeditada a una intencion politica de producir objetos directamente
relacionados con la nueva forma alemana. Esas formas sencillas y sobrias se
propagarian rapidamente entre la burguesia alemana, lo que condujo a acotar
el campo de difusion del objeto producido.

Ninguno de estos movimientos quedaron exentos de criticas. Si por un lado,
las corrientes europeas se veian condicionadas por el lastre de la tradicidn
(a excepcion de la Bauhaus, aunque en este caso hace referencia a un punto
de vista comercial), en Estados Unidos el modo de vida que se defendia y
promocionaba, ese American Way of Life del que se enorgullecian, parecia
actuar como un adoctrinamiento de las masas, lo que podia derivar en una
sociedad banal Unicamente interesada en el consumo y lo superficial. De
ello se hizo eco el artista britadnico Richard Hamilton, quien en 1956 presentd
al publico su famoso collage Just what is it that makes today’s homes so
different, so appealing?®, en el que reunia elementos caracteristicos de
aquella nueva cultura constituida en Norteamérica, como una television, la
imagen corporativa de la compafia Ford, una aspiradora, una chica pin up
o un culturista. En aquella obra, Hamilton incluyé nuevos objetos para el
hogar como los electrodomésticos, o nuevos elementos identificativos de
las empresas como los logotipos, todos ellos surgidos de las manos de los
pioneros del diseno.

26 La traduccién al castellano serfa “;Qué es

exactamente lo que hace que los hogares de

hoy tan diferentes, tan atractivos?”
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Fig. 25 Collage titulado Just What Is It
That Makes Today's Homes So Different,
So Appealing? (; Pero qué es lo que hace
a los hogares de hoy dia tan diferentes,
tan atractivos?), obra de Richard
Hamilton, 1956.
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Es cierto que la filosofia de los Wiener Werkstéatte dista de la de los pioneros
del streamline, pero el propdsito de buscar la belleza a través de las formas,
si era un objetivo comun en los dos movimientos. Adolf Loos, en la primavera
de 1927, comentd: “el espiritu moderno es un espiritu social, y los objetos
modernos deben existir no sélo para la clase alta, sino para todo el mundo”?,
afirmacién que fue llevada a la practica por precursores del disefio americano
como Raymond Loewy, Walter Dorwin Teague y el resto de los disenadores
que se estudian en esta investigacion, trasladando el disefio al conjunto de
la poblacién, democratizandolo o popularizandolo y estableciendo un punto
de partida del reconocimiento de la profesion, pues el término “disefo
industrial” empezd a ser utilizado a partir de los ahos treinta del siglo XX como
consecuencia del protagonismo que dicha carrera habia adquirido.

J. Gordon Lippincott en su escrito Industrial design as a profession publicado
en 1945, ya indicaba que habia nacido una nueva profesién, compuesta por
profesionales procedentes de diferentes disciplinas que abordaron proyectos
de similares caracteristicas relacionados con el mundo del disefio. Como
afirmé el escritor y premio Nobel suizo Charles-Ferdinand Ramuz, “vivimos
actualmente un proceso fascinante. Las distintas ciencias que han trabajado
hasta ahora para si mismas en una determinada drea comienzan a converger
en su objeto y a unificarse en una sola"?.

Si bien es cierto que ya los austriacos primero y los alemanes posteriormente
buscaron hacer llegar el diseno a todos los estamentos de la sociedad
(gracias a la mecanizacion de la produccién, los costes se abarataron y
por ende lo producido comenzé a llegar a mas capas sociales), fueron los
pioneros norteamericanos quienes en realidad alcanzaron el objetivo de la
“popularizacién” o “democratizacion” del diseno, lo cual podria ser considerado
como uno de los aspectos de mayor importancia y trascendencia a escala
social de todos los objetos producidos tras su irrupcion en escena.

27 "Modern spirit is a social spirit, and modern
objects exist not just for the benefit of the
upper crust, but for everybody " Publicado
en Neues Wiener Journal el 23 de abril de
1927

28 RAMUZ, Charles-Ferdinand. Paysan
Nature en Mesure, ndm. 4, 10/1935
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De igual modo, podria afirmarse que el streamline fue el estilo que, en
conjunto, aporté una mayor innovacion estética y el que mejor se adapto a los
avances industriales de su tiempo, a la vez que se convirtié en un movimiento
estético de excelente aceptacion entre el gran publico estadounidense.



Fig. 26 Juego de cubiertos "Rundes
Modell” disenado por Josef Hoffmann
en 1906.
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LA BAUHAUS EN ESTADOS UNIDQS,
LA GUTE FORM

EN EL CONTEXTO EUROPEO

Y EL STREAMLINE AMERICANO




El desembarco de Walter Gropius, Marcel Breuer, Laszl6 Moholy-Nagy y los
restantes representantes de la Bauhaus en torno a 1937, supuso un punto de
inflexion en el panorama cultural norteamericano. El disefio europeo habia
gozado siempre del éxito de la critica norteamericana, adicta a todo lo que
viniera del viejo continente en cuanto a signo de distincion, ya fuese social o
cultural, y suirrupcion en Norteamérica actuaria como competidor directo del
estilo americano, presentandose como la tendencia alternativa, hecho que no
se habia dado hasta entonces. Este grupo de arquitectos y artistas fundaron el
ano 1937 la New Bauhaus en Chicago, quedando al frente de la misma Moholy-
Nagy, con tres profesores, también emigrados de Europa, como permanentes:
el disefador industrial aleman Hin Bredendieck, el pintor hingaro Gyorgy
Kepesy el escultory disenador ucraniano Alexander Archipenko, junto con un
numero variable de profesores visitantes pertenecientes en aquel entonces a
la universidad de Chicago. El primer ano se inscribieron veinticinco alumnos,
y tras un afio y por motivos econdmicos, se vieron obligados a clausurarla,
aungue en 1939, nuevamente Moholy-Nagy reabrié la escuela bajo el nombre
de Chicago School of Design, contando de nuevo con Kepes, Archipenko y con
el fildsofo estadounidense Charles Morris 27,

Poco después de lairrupcién de algunos de los representantes de la Bauhaus,
también llegarian hasta el nuevo continente los disefios de otros arquitectos
y disenadores escandinavos, como Arne Jacobsen o Alvar Aalto, que
complementarian a la ya reconocida corriente racionalista. De hecho, estas
opciones estilisticas se repartieron el mercado en funcién de los gustos de los
distintos sectores sociales o de las posibilidades de los diversos segmentos
productivos, gozando ambas, la americana y la europea, de una notable
repercusion mediatica.

La corriente racionalista venida de Europa defendia la buisqueda de una forma
que se adecuara de la mejor manera posible al desarrollo de la funcién, con
la finalidad de alcanzar un diseno inmejorable. El fundador de la Deutscher
Werkbund, Hermann Muthesius, opinaba que los disefios sencillos ya poseian
de por si un atractivo especial, motivo por el que no era partidario de buscar la

29 BORCHARDT-HUME, Achim. Albers and
Moholy-Nagy: from the Bauhaus to the New
World. New Haven: Yale University Press,
2006.p. 174

Fig. 27 [pagina anterior] Silla Barcelona
disenada por Mies van der Rohe y Lilly
Reich en 1926.
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31 PEVSNER, Nikolaus. Pioneros del disefio
moderno. De William Morris a Walter Gropius.
Buenos Aires: Ediciones Infinito, 2000. p. 38

32 PULQS, Arthur J. The american design
adventure, 1940-1975. Boston: Massachusetts
Institute of Technology, 1988. p. 36

33 LOOS, Adolf. Ornamento y delito, 1908, en
Paperback n°7. Escueladeartenimerodiez,
2011.p.5

34 RODRIGUEZ ORTEGA, Nuria. Manual de
teoria y estética del disefio industrial. Malaga
Universidad de Mélaga, 2002. p. 304

Fig. 28 Walter Gropius, ca. 1919.
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bellezadelasformas®.Walter Gropius, instruidoensujuventud porelarquitecto
aleman y promotor de la Deutscher Werkbund Hermann Muthesius, present
el ano 1909 un memorandum sobre la tipificacion y la produccién en serie de
pequenas viviendas empleando Unicamente lo minimo e imprescindible. La
mecanizacion de la arquitectura también llegaria a los Estados Unidos tras
su desembarco, acompanada de una serie de ideas dirigidas a economizar el
proceso constructivo®. También hizo lo propio el arquitecto aleman Konrad
Wachsmann, quien presentd un sistema de montaje de viviendas compuestas
por seis piezas estandarizadas que podian ser ensambladas de diferentes
formas®.

La construccion prefabricada capté la atencidn de muchos empresarios
americanos, como es el caso de los dirigentes de la compafia The Harman
Corporation of Philadelphia, que, con la ayuda del arquitecto aleman Oscar
Stonorov, desarrollaron un sistema constructivo mediante paneles de
acero que se ensamblaban con un destornillador eléctrico y en el que el
cableado eléctrico y la instalacion de caferias se habian disefado como
unidades compactas de la misma forma que se ejecutaba en los aviones.
Tanto Stonorov, como Wachsmann y Gropius, huian de cualquier tipo de
ornamentacion, alegando que buscaban la belleza y la practicidad en la forma
como ya habia manifestado tiempo atras Adolf Loos®, lo cual significaba que
la corriente racionalista era una motivacion distinta al styling norteamericano
porque, como afirmaba Dieter Rams, ésta siempre pretendia alcanzar disefios
atemporales y universales.

Dieter Rams ha sido uno de los disefadores mas influyentes dentro del
diseno industrial europeo, y de las tendencias racionalistas que llegaron a los
Estados Unidos. Se involucré en el mundo del disefio desde pronta edad de la
mano de su abuelo, quien poseia un taller de ebanisteria en el que Rams dio
sus primeros pasos. El desarrollo de su actividad profesional es indisoluble a
la compania Braun, para la que trabajé durante varias décadas, comenzando
en un punto de la historia en el que la situacidn socioeconémica de su pais,
en plena reconstruccion tras la Sequnda Guerra Mundial, atravesaba tiempos



complicados. La empresa Braun estaba sufriendo una remodelacién integral,
y Dieter Rams jugaria un papel crucial en el cambio de rumbo de la misma.
Comenzo trabajando en pequefas colaboraciones dirigidas a la decoracion de
interiores en 1955, cuando tan sélo contaba con 23 afios de edad, y un afio mas
tarde, Fritz Eichler, por aquel entonces Director de Disefio de la compafia, se
hizo con sus servicios para que formase parte del equipo de diseno. Su labor
se vio muy influida por la Escuela de Ulm, donde entré en contacto con Hans
Gugelot.

De dicha relaciéon tomaria forma un nuevo concepto bautizado como Gute Form
(o Buen Disefio). Se trataba de un planteamiento basado en el funcionalismo
y el esencialismo, que Rams puso en practica en los objetos disefiados para
Braun, en los que se apreciaba una completa ausencia de decoracion y se
el empleo de una paleta de colores reducida, estando basados en formas
geométricas y siempre dando prioridad a la funcionalidad®. Rams buscaba
hacer desaparecer la dualidad entre forma y funcidén, sacando el méaximo
partido estético al solucionar cuestiones funcionales apostando por una
filosofia de disefio descrita como Weniger, aber besser (Menos, pero con mejor
ejecucionl)®, focalizada en la funcionalidad de los productos y en la “estética
honesta” hacia la misma, reduciendo a la minima expresion sus atributos
estéticosy obteniendo como resultado productos de caracter austeroy neutral.

La Gute Formestaba directamente influida por las teorias de la Escuela de Ulm
apoyadas en la integracion de la ciencia al disefio y en las nuevas tecnologias
y meétodos de produccion. Fue Tomas Maldonado uno de los principales
idedlogos de esta institucion, llegando a ser miembro del consejo rector
junto a Gugelot y Otl Aicher tras la marcha de Max Bill. Maldonado planteaba
el método creativo del disefio como un proceso que debia ser sistematico y
cientifico, a la vez que apoyarse en una base teérica, como se habia venido
exigiendo siempre desde Europa. Atendiendo a este tipo de principios, la Gute
Form contaba con una serie de principios basicos que se convirtieron en el
estandarte del racionalismo europeo. Estos eran los siguientes:

35 SALMON FEIJOO, Nicole. Analisis
comparativo de dos miradas sobre el disefo:
Raymond Loewy y Dieter Rams. Creacién
y Produccién en Disefo y Comunicacién.
Buenos Aires: Universidad de Palermo, 2010.
p. 58.

36 Como el propio Rams afirmaba, “As
designers we have a great responsibility.
| believe designers should eliminate the
unnecessary. That means  eliminating
everything that is modish because this kind of
thing is only short-lived”.

Fig. 29 Braun RT 20 Table Radio, diseno
de Dieter Rams, 1961.
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buen diseno es innovador

buen disefio hace Util al producto

buen diseno es bello

buen diseno ayuda a entender el producto

buen diseno es discreto

buen disefo es honrado

buen disefo es duradero

buen disefio es coherente hasta el Ultimo detalle
buen diseno es responsable con el medio ambiente
buen disefio es el de absoluta minima expresion
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Podria establecerse una especie de eje cronolégico desde Muthesius hasta
Rams, desde la Deutscher Werkbundhasta Braun. Walter Gropius fue discipulo
de Muthesius. Es considerado como una de las figuras mas relevantes de la
Bauhaus, institucion en la que estudié Max Bill, quien fundd la Escuela de
Ulm. Asimismo, Dieter Rams se formé en dicha escuela y posteriormente
se convirtid en el estandarte, en cuanto a disefio se refiere, de la compafia
alemana Braun.

Desde el punto de vista arquitecténico, al finalizar la guerra, las companias
se volvieron a centrar en la reestructuracion de las operaciones comerciales
y la mercadotecnia, lo cual suponia el replanteamiento de las formas y los
métodos que parecian quedar obsoletos. Para ello se hizo uso de los nuevos
avances que el conflicto dejé tras de si. En los afios 50 el estilo Internacional
de Mies van der Rohe y de la escuela Bauhaus de Walter Gropius influyd®,
como también estaba ocurriendo con el styling, en la construccién de edificios.



Figs. 30 y 31 Estacion de servicio
proyectada por Mies van der Rohe para
Esso en la Isla de Nun, Canada, 1969.
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38 ARCENEAUX, Marc. Streamline: art and
design of the forties. Ann Arbor: Troubador
Press, 1975. p. 22
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Comenzaron a aparecer estructuras de acero, grandes panos de vidrio y
cubiertas planas convoladizos, aplicando las teorias funcionalistas. Un ejemplo
de ello es la gasolinera disenada por el propio Mies para la compafia Esso en
la isla de Nuns, en Canada. En el disefio de producto, la empresa defendia
igualmente el empleo de materiales modernos, la bisqueda de resultados
efectivos y siempre utilizando Unicamente lo estrictamente necesario, de tal
forma que la produccién en serie reducia los costes y permitia alcanzar un
margen de beneficios mucho méas amplio de los obtenidos hasta entonces.

Durante este periodo se dieron dos actitudes basicas respecto a la
estética. Por una parte, la mas intuitiva, capitaneada por Raymond Loewy y
protagonizada por un conjunto de disefiadores norteamericanos que tendian
a recuperar el concepto romantico del artista-genio que desarrollaba su obra
fundamentalmente a partir del impulso creativo de la inspiracion -la figura
bautizada como artist-designer-. De otro lado existia una actitud basada en
una aproximacion cientifica al disefo, en la que se buscaba la legitimidad del
trabajo del disefiador apelando a criterios racionales y metédicos. Una forma
de trabajo iniciada por los disefadores europeos y continuada por algunos de
los disenadores estadounidenses que abrieron una nueva senda dentro del ya
instaurado estilo americano.

Dentro de esta actitud, hay que considerar la corriente racional/funcionalista,
asi como también los estudios de ergonomia y antropometria® aplicados al
disefo que se iniciaron en esta época de la mano de los disefiadores Harold
Van Doren, Norman Bel Geddes y Henry Dreyfuss, y que respondian a todas
las criticas vertidas desde los defensores del racionalismo hacia la filosofia del
styling, buscando contrarrestar la opinidon de aquellos que afirmaban que esta
corriente carecia de una sélida base tedrica e ideoldgica. Las diferencias entre
ambas tendencias eran sustanciosas, hasta el extremo de ser consideradas
como contrapuestas, tanto desde el punto de vista formal, como desde el
punto de vista ideolégico.

En Estados Unidos no llegd a producirse una incompatibilidad entre el



consumismo dirigido por el mercado y dominado por las ventas, y el diseno
obtenido de una manera racional y que, en consecuencia, ofrecia la garantia
de un funcionamiento correcto. De hecho, ambas corrientes consiguieron
hacerse con sectores del publico diferentes. Mientras que el racionalismo
podia tener mayor aceptacion entre un usuario que asociaba el movimiento
a un determinado sector social o cultural atraido por el disefio europeo, por
su parte, el streamline triunfaba entre los ciudadanos que defendian el estilo
americano como propio de su cultura, identificado a través de un eslogan que
alcanzé una gran repercusion: el “American Way of Life” -que también contaba
con una importante carga politica, pues con él se pretendia hacer ver a la gente
las diferencias existentes entre la sociedad estadounidense y la soviética, en
unos anos en los que ambas naciones entablaron una confrontacién conocida
como la Guerra Fria-. Asi, por ejemplo, un empresario demandaba mobiliario
de corte racionalista para sus despachos, pero a la vez conducia un coche
Studebaker de clara estética streamline disefiado por Raymond Loewy®.

En este sentido, cabe destacar que estas innovaciones se introdujeron antes
en los elementos de consumo que en la arquitectura, probablemente porque
la vida ulil y el precio de los objetos de consumo era menor. Algunos de los
primeros ejemplos de arquitectura a este respecto se encuentran en la costa
oeste norteamericana, donde una tipologia de vivienda moderna, en la que
se hacia uso de nuevos materiales industrializados, adquirié popularidad. El
propio Raymond Loewy le encargd al arquitecto Albert Frey en 1946 el disefio
de una caracteristica vivienda californiana en la que, al igual que en las Case
Study Houses de Richard Neutra, Pierre Koenig, los Eames o Craig Ellwood,
entre otros, se reunian ideas de la modernidad.

39 RODRIGUEZ ORTEGA, Nuria. Manual de
teoria y estética del disefio industrial. Malaga

Universidad de Mélaga, 2002. pp. 333-334
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Fig. 32 Ejemplo de wuna actitud
intuitiva frente al diseno. Bocetos para
Studebaker realizados por Raymond
Loewy.
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Fig. 34 (pagina siguiente) Grand Central Terminal Station, ca. 1930.
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EL CRACK DE 1929




Para entender la importancia de los pioneros del disefo industrial y su obra
es necesario llevar a cabo un andlisis del contexto en el que se produjo el
nacimiento de esta hasta entonces inexistente profesion. La llamada “Gran
Depresion”, que devino de la crisis del 29, tuvo consecuencias econémicas
de repercusion mundial. Reconstruir la trastocada economia fuertemente
golpeada por el desempleo, fue una tarea que llevaria cerca de una década.
La necesidad de reactivar el consumo supuso la irrupcion de la profesion
del disefiador industrial como el eslabdn que permitia conectar las ideas
de la industria con las necesidades del ciudadano. Las empresas vieron en
su asociacion con los disefadores la formula magistral para fomentar el
consumo de sus productos, crear empleo, e impulsar el mercado®.

La Primera Guerra Mundial favorecié notablemente a los Estados Unidos, pues
la ubicacién del conflicto bélico y su intervencion en el mismo, le convirtieron
en el primer proveedor mundial de materias primasy productos alimenticios e
industriales. Suinfluencia en Europa era fundamental debido a que también era
el principal acreedor del mundo*'. En la década de 1920 se habia convertido en
el primer exportador del planetay el seqgundo como importador, sélo superado
por Gran Bretafna. Recibia aproximadamente el 40% de las importaciones de
materias primas y alimentos (trigo, algodén, azlcar, caucho, seda, cobre,
estafioy café) de entre los quince paises que desempefaban un comercio méas
intenso. La guerra habia provocado un importante crecimiento industrial que
se llego a estimar en un 15%, sobretodo en los sectores relacionados con la
industria bélica.

La prosperidad y el crecimiento econdémico durante los primeros afos de la
década de 1920 permitid la consolidacion de nuevos sectores industriales
como la industria eléctrica, la quimica, la petroquimica, la aerondutica
y la automotriz. Ademads, con la incorporaciéon de los nuevos modelos de
producciényorganizacion del trabajo - el Taylorismoy el Fordismo-, se impuso
la produccién en serie y la concentracion empresarial. Eran los afios dorados
del consumismo, un tiempo de prosperidad para la nacién estadounidense
frente a la fragilidad de Europa y el deterioro de sus paises centrales, a

40 LIPPINCOTT, J. Gordon. Industrial design
as a profession. College Art Journal, Vol. 4,
No. 3, 1945. p. 149

41 HOBSBAWM, Eric. Historia del siglo XX, 32
Reimp. Buenos Aires: Critica, 1999. p. 104.

Fig. 35 [pégina anterior] Ciudadanos
frente al edificio de la Bolsa de Nueva
York, 1929.
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42 SAINT-ETIENNE, Christian. The Great
Depression, 1929-1938: Lessons for the 1980s.
Stanford: Hoover Institution, 1984. p. 18.

43 LIPPINCOTT, J. Gordon. Industrial design
as a profession. College Art Journal, Vol. 4,
No. 3, 1945. p. 149

44 ASIMOV, lIsaac. Historia y cronologia del
mundo. Madrid: Ariel, 2006. p. 818.

Fig. 36 Primera plana del London Herald
anunciando el Crack de Wall Street el 25
de octubre de 1929.
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los que América habia tenido que financiar para que pudiesen reflotar sus
economias®.

La situacion era propicia para el desarrollo, con un clima de confianza y
optimismo que favorecia el consumo. Prueba de ello es que fueron numerosos
los profesionales vinculados con el mundo del disefo que se encargaron de
disenar productos que ayudaron a las empresas a ingresar una gran cantidad
de dinero*®. Esa seguridad desembocd en que numerosas personas alentadas
por el clima de euforia viese en la compra de acciones de las empresas
industriales la manera mas eficaz para aumentar su capital. Muchas familias
entregaron sus ahorros a los inversores con la intencién de ver mejoradas
sus vidas desde el punto de vista econdmico, lo que provocd que la Bolsa de
Nueva York se convirtiera en el centro de la economia mundial. La produccién
industrializada llegé a ser de talvolumen que ahogé el mercado, produciéndose
un desequilibrio entre lo que América producia y las demandas del resto del
mundo. La acumulacién del stock de sus productos y el desempleo empezé
a abrirse camino en torno a 1925. Pero fue a finales de la década cuando
la compra desenfrenada de acciones, provocada por la fuerte especulacion
financiera, derivo en el llamado “crack” de la Bolsa en 1929.

Traslaquiebrade la Bolsa de Wall Street, la crisis fue inevitable, extendiéndose
al sistema bancario, principal prestamista, al comercio y a la industria
estadounidenses, traspasando fronteras para hacerse sentir también en todo
el mundo debido a la fuerte dependencia que la economia europea tenia de
los Estados Unidos. La catastrofe econdmica derivd en una etapa de recesion
econdémica mundial, conocida como la “Gran Depresién”. En 1930 se produjo
la quiebra de alrededor de 1.300 bancos, mientras que en 1932, el indice
conocido como Dow-Jones, el cual se elaboraba en base a las cotizaciones
de valores significativos, llegd a su punto mas bajo (41,22)4. Entre 1929 y 1931
la produccién industrial disminuyé alrededor de un tercio. Se produjo una
crisis en la produccion de articulos de primera necesidad, tanto alimentos
como materias primas, dado que sus precios, que ya no se protegian mediante
stock como antes, iniciaron una caida libre. Los precios del té y del trigo



descendieron en dos tercios su valory el de la seda en bruto en tres cuartos®.
Muchas empresas cerraron, dejando a sus trabajadores en la calle a causa del
descenso del consumo y la paralizacion de las inversiones.

La caida de la actividad industrial supuso un desempleo casi generalizado
llegando en 1932 a situarse en una cifra superior a los 13.000.000 de
desocupados -mas de un 10% de la poblacion total, que a comienzos de
aquella década rondaba los 120.000.000 de ciudadanos, de los que 57 millones
conformaban la poblacién activa-.

El presidente de la nacién Herbert Hoover habia perdido popularidad debido a
que no parecia tomar ninguna medida para solucionar el gran problema que
habia desestabilizado al pais. De hecho, la Unica medida que se conoce fue la
de la creacién de la Reconstruction Finance Corporation en febrero de 1932.
La medida habia surgido con el propdsito de proporcionar fondos a los bancos
y a los ferrocarriles para que éstos pudiesen reactivar la economia a la vez que
generar nuevos puestos de trabajo®.

El descontento de la poblacidén, sumado a la inexistente respuesta por
parte de la administracién Hoover, provocd que en las elecciones de 1933 el
hasta entonces gobernador del estado de Nueva York Franklin D. Roosevelt,
asumiera la presidencia de los Estados Unidos. Su mandato dio comienzo
filando como objetivo la reconstrucciéon de la economia del pais. De este modo
se iniciaron toda una serie de medidas reactivadoras que formaban parte del
plan llamado New Deal, el cual parecia otorgar menor importancia al mundo
de los negocios para concederle mayor atencion al beneficio del conjunto de
la poblacion. Ordend el cierre de aquellos bancos que se encontraban en peor
situacion, a la vez que permitié a aquellas entidades que gozaban de buena
salud, sequir en funcionamiento, lo cual beneficié al conjunto de la poblacién
que empezd a recobrar la confianza y a mantener los depdsitos bancarios.
Por otra parte, se pusieron en practica medidas dirigidas a la concesién de
ayudas al sector de la agricultura, refinanciando préstamos a los agricultores
mediante el pago de subsidios para que limitaran sus cosechas a fin de reducir

45 HOBSBAWM, Eric. Historia del siglo XX, 32
Reimp. Buenos Aires: Critica, 1999. p. 98

46 ASIMOV, Isaac. Historia y cronologia del
mundo. Madrid: Ariel, 2006. p. 818.

Fig. 37 Desempleados por el crack del
29 haciendo cola para el reparto de café
gratis, Chicago, 1930.
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47 SAINT-ETIENNE, Christian. The Great
Depression, 1929-1938: Lessons for the 1980s
Stanford: Hoover Institution, 1984. p. 46

Fig. 38 Insignia del Partido Democrata
en la figura Franklin Delano Roosevelt y
se alude al plan llamado New Deal.
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excedentes que derivaban en unacaida de los precios. También se refinanciaron
aquellas hipotecas que recaian sobre las propiedades particulares. Ademas,
se establecid un control de regulacién con la intencidén de paliar cualquier
posible oportunidad de especulacion. Se derogd la Enmienda XVIII, vigente
desde 1920, que habia dado lugar a la conocida Ley Seca y que prohibia la
venta de bebidas alcohélicas.

Elano 1935 Roosevelt puso en funcionamiento una de las medidas sociales mas
importantes de su mandato, consistente en la implantacion de la seguridad
social, asi como también impulsé la creacién del seguro de desempleo.
Aunque todas estas medidas no llegaron a producir el tan ansiado crecimiento
economico perdido tras el crack del 29, si que lograron la estabilizacion
progresiva del pafs durante los dificiles anos 30.

El periodo conocido como Gran Depresién se prolongaria, por tanto, hasta el
ano 1937, con un punto de inflexién en 1933 cuando se alcanzaron los registros
mas desfavorables. A partir de entonces y hasta el afio de 1938 se produciria
un periodo de recuperacion que no se completaria hasta dicha fecha, aunque
volveria a sufrir un nuevo revés antes de la Segunda Guerra Mundial que
traeria de nuevo inestabilidad, -aunque en esta ocasién de menor importancia
que la anterior crisis-#.
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Fig. 39 Wall Street el 24 de octubre de

1929.
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EL OPTIMISMO EN LA EXPOSICION
UNIVERSAL DE NUEVA YORK DE 1939




Alinicio de la Gran Depresion, Nueva York, asi como otras ciudades industriales
de la época, presentaban condiciones de vivienda deplorables, sobretodo
después de la Primera Guerra Mundial y la crisis, que habian dado lugar a la
compleja situacidn por la que entonces atravesaba el pais. En el New Deal del
gobierno del presidente Franklin D. Roosevelt se planteaba como uno de los
principales objetivos la promocién de una ley para la construccion de nuevas
viviendasy el inicio de las politicas sociales destinadas a los bienes inmuebles.
En el ano 1932, la expansién de las diferentes redes de ferrocarriles,
electrificacién y comunicacion ya habia comenzado. El gobierno federal habia
puesto en marcha una serie de programas que cambiarian la fisonomia de las
ciudades estadounidenses con la construccién de viviendas, la pavimentacion
y la construccion de sistemas de vias rapidas y calles.

En este contexto se celebré la Feria Internacional de 1939, bautizada bajo
el nombre de Building the World of Tomorrow (Construyendo el mundo
del manana). Se trataba de un acontecimiento que habia sido planeado
afos atrds, cuando un grupo de siete de los mas importantes hombres de
negocios y politicos neoyorquinos se reunieron para plantear nuevas lineas de
trabajo enfocadas a la apertura del mercado. Decididos a celebrar una feria
internacional, tras valorar los pros y contras, se estimé que podria alcanzar la
estratosférica cifra de cuarenta millones de visitantes en una Unica temporada,
y en torno a veinticuatro en caso de que hubiera una segunda“®.Grover Whalen,
politico y hombre de negocios, fue elegido como director del evento, y para
la ejecucidn del mismo, ademas de la inversion de las diferentes empresas
privadas que iban a participar de forma directa, dieciséis bancos de Manhattan
prestaron 1,6 millones de délares.

El lugar escogido para la construccion fue un vacio desolado perteneciente
al municipio de Queens. El proyecto incluia 200 construcciones, 1.354
expositores venidos de 33 estados miembros de la nacién norteamericana y
otras 58 naciones de todo el mundo. Ademas de 310 cafeterias y restaurantes
y la construccion de mas de 100 kildmetros de nuevas calles y carreteras.

48 COTTER, Bill. The 1939-1940 New York
World’s Fair. Creation and Legacy. San
Francisco: Arcadia, 2009. p. 9.

Fig. 40 (pdgina anterior] Vista de Nueva
York desde Liberty Island, afos 40.
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Fig. 41 Plano esquematico de la Feria de
Nueva York de 1939.
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La muestra y sus pabellones fueron el escenario de la vida de un futuro no
muy lejano, lo que se conseguia a través de un espacio en el que las grandes
companias estadounidenses presentaban su oferta de nuevos bienes de
consumo, la “tecnologia liberadora”, como seria conocida, firmada por
automoviles, la televisidn, el cine o los electrodomésticos.

En el ano 1939, el mundo del manana fue la ciudad estadounidense de 1960.
En un momento en el que los vehiculos, la electricidad, y la industria petrolera
empezaban a cambiar la vida de las ciudades, se presentd al publico el futuro
esperanzador que tanto anhelaban ver tras diez afios de depresién econdmica
y en plena entrada del pais en la Segunda Guerra Mundial. La inversién de
las diferentes empresas participantes en el evento fue considerable, y los
resultados de asistencia del publico fueron exitosos. Se cuidaron todos los
detalles, dotando de gran atractivo a todo cuanto alli se exponia.

En la feria, las ideas de modernidad, progreso y futuro fueron popularizadas y
traducidas a un lenguaje visual comun, accesible al ciudadano a través de las
exposiciones de los diferentes pabellones. En una época donde la television no
legaba a todos los hogares, la experiencia de participar en el mundo del futuro
cambié a los millones de personas que visitaron y conocieron lo expuesto en
esta feria. En el pabelldn de la empresa productora de peliculas y televisiones
RCA, se proyecto el famoso documental The City que presentaba las dos caras
de lo que sucedia en aquel entonces en la historia urbanay en la planificacién
en los Estados Unidos, la tradicion y la modernidad.

En otro de los grandes pabellones, el llamado Perisphere, en el interior de
una enorme esfera de casi 60 metros de didmetro, una gigantesca maqueta
mostraba al publico la ciudad utdpica. La Democracity exponia como serian
las ciudades norteamericanas del futuro, una “perfecta e integrada ciudad
jardin del manana”, donde “la energia provendria de fuentes renovables y no
existiria ni congestion ni polucién”. Se trataba de una ciudad limpia, abiertay
organizada, capaz de integrar en ella a la industria. El hecho de estar ante una
gran maqueta de la ciudad era un ejercicio de visualizacién masivo, y aquellos
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Fig. 42 Visitantes de la Feria de Nueva
York asisten a una de las predicciones
de la ciudad del manana, “Democracity”,
obra de Henry Dreyfuss.
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instantes dentro de una maquina del tiempo fueron suficientes para convencer
a los visitantes de que la ciudades serian invadidas por los vehiculos, a la vez
que establecian la idea de que un intensivo y ordenado desarrollo y utilizacién
del suelo eran necesarios para el progreso®.

El pabellén méas popular de la feria fue el disefiado por Albert Kahny Norman
Bel Geddes para la compania General Motors. Dicho recinto mostraba la
revolucionaria visidon que este disefador tenia del futuro®, pues estaba
conformado por cuatro edificios, ubicados de tal forma que quedasen
enfrentados entre si con la finalidad de dar lugar a un cruce donde se recreé
una interseccion de calles de la futura ciudad de 1960, en escala real y de
35.000 metros cuadrados. Norman Bel Geddes representdé un enclave de
Futurama, una ciudad donde se podia disfrutar del aire y la naturaleza, lejos
de la congestidon del centro de negocios, pero conectado a él gracias a las
carreteras y parkways®. Este modelo de ciudad se vio en cierto modo influido
por Le Corbusier, pues mostraba un paisaje urbanizado compuesto por
grandes rascacielos, carreteras, pasos elevados y aparcamientos bajo tierra,
entendiéndose como una especie de adaptacion del Plan Voisin.

En el pabellon destacaban las formas curvas propias de las lineas
aerodindmicas, predominaba el color gris plata y llamaba la atencidn la falta
de ornamentacion en los edificios, lo cual era algo bastante caracteristico a
finales de la década de los afos 30 del siglo XX. En definitiva, los edificios
parecian ser, mas que agrupaciones de viviendas, grandes muros. En una de
las entradas desde las que se permitia el acceso al cruce, se habian colocado
las letras que conformaban el nombre de la corporacién que habia sufragado
los gastos, con un tamano de nueve metros cada una de ellas. La iluminacién
artificial de la calle no se produciria a través de farolas, sino de lineas de luz
en el suelo®?, acentuando de este modo el caracter futurista del proyectoy, a la
vez, cumpliendo con la tematica principal de la feria, que rezaba: Building the
world of tomorrow, -construyendo el mundo del mafana-, a la que se podria
afadir “con materiales de hoy".

49 MASON FOTSCH, Paul. The building of a
superhighway future at the New York World's
Fair, en Cultural Critique, n. 48, 2001. p. 79

50 COGDELL, Christina. The Futurama
Recontextualized: Norman Bel Geddes's
Eugenic "World of Tomorrow”, en American
Quarterly, Vol. 52, n. 2, 2000. p. 194.

51 MARCHAND, Roland. The designers go to
the Fair II: Norman Bel Geddes, the General
Motors “Futurama”, and the visit to the
Factory transformed, en Design Issues, Vol. 8,
n°2, 1992, p. 27

52 COOMBS, Robert. Norman Bel Geddes:
Highways and Horizons, en Perspecta, Vol. 13,
1971 - pp. 11-15.
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La Feria supuso una oportunidad para mostrar los Ultimos avances cientificos
y tecnoldgicos, pero en lo que mas hincapié se hizo, fue en la arquitecturay en
el planeamiento urbano, mostrando el interés de la sociedad americana por
el futuro y el progreso. Con tantas ideas nuevas sobre arquitectura y disefo
urbano, no llevé mucho tiempo que la cuestién tuviera un impacto real en el
paisaje. Todo ello proyectado por disefiadores, con imagenes que mostraban
hasta qué punto la sociedad americana demandaba un cambio que afectaba a
la ciudad y a los objetos de uso cotidiano.

Tras la celebracion de la feria empezaron a construirse toda una serie de
proyectos residenciales en la ciudad de Nueva York, consecuencia directa
de la muestra. El gobierno de Roosevelt permitié a las empresas invertir en
solucionar el problema de la escasez de vivienda, y de aqui surgieron algunos
proyectos de vivienda social de gran interés como Parkchester, influidos por
las ideas de Le Corbusier y los elementos de planeamiento urbano que éste
aplico a su Cité Radieuse.



Fig. 43 Exterior del pabellén de GM en
la Feria de Nueva York disenado por
Norman Bel Geddes.
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PUBLICIDAD Y MERCADO.
ESTRATEGIAS DEL DISENOEN
LA SOCIEDAD DE LA COMUNICACION




Hasta las primeras décadas del siglo XX, y desde su instauracion, el sistema
capitalista buscaba el desarrollo econdmico de cada nacién como principal
objetivo, y dicho desarrollo quedaba definido en funcién del crecimiento
economico nacional®, el cual iba ligado a la revolucién industrial. Pero cuando
la economia comenzé a entrar en recesion, y una vez se produjo el crack de
la bolsa neoyorquina, el crecimiento econdmico cayd estrepitosamente y
desde entonces las empresas se vieron obligadas a reorientar sus estrategias
comerciales para recuperar su papel en la sociedad.

Partiendo de la aparicion del disefio industrial entendido como tal a partir
de la creacion de las Werkbund, los objetos producidos desde entonces
por estas agrupaciones han utilizado diferentes medios para informar a los
usuarios de su existencia, y asi lo han hecho corrientes y disefiadores. Los
pioneros norteamericanos fueron quienes mayor y mejor uso hicieron de las
herramientas publicitarias que el mercado de las décadas centrales del siglo
XX ofrecia, pero a parte de éstas, también se emplearon otros métodos.

Desde sus origenes, las exposiciones y ferias han sido habituales para dar
a conocer los nuevos avances. Ya en 1914 se celebré en Colonia una gran
exposicion organizada por la Deutscher Werkbund, a la que sucederian otras
notables muestras hasta llegar a la Gran Exposicion Universal de Nueva York
de 1939%. Pero el propdsito de estas ferias no era Unicamente mostrar las
novedades de la época, también pretendian educar a la poblacidon promoviendo
el "buen gusto” a través de las nuevas formas pensadas y bien fabricadas. Para
ello, hicieron uso de medios como las publicaciones de catalogos de venta
como el Deutsches Warebuch -Libro de Productos Alemanes-, que llegd a un
elevado niimero de ciudadanos, aunque en el caso de la Deutscher Werkbund
tenia la finalidad de lograr entre el pueblo aleman a través del arte y el trabajo
de calidad, el nacimiento de un sentimiento de superioridad de los productos
alemanes con respecto al resto de competidores del mercado mundial.

Algunas personalidades contemporaneas, como el politico Friedrich
Naumann, creian que carecia de sentido que la industria alemana inundase el

53 WALLERSTEIN, Immanuel. El moderno
sistema mundial. Tomo Ill. La segunda era
de gran expansion de la economia-mundo
capitalista. 1730-1850. Madrid: Siglo XXI, 1999

p.7
54 Como la organizada por la OWBy celebrada
en Viena en 1930.

Fig. 44 (péagina anterior] Rival Toaster
TT 9275, modelo disenado por Michael
Graves. 2000.
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Fig. 45 Diseno de la parte frontal del
cajetin de cigarrillos Feinhals con el
sello de la DWB, obra de Fritz Hellmut
Ehmcke en 1914.
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mercado mundial con una sobreproduccién ya que esto solo estaba al alcance
de los paises que poseian mas materias primas —como sucederia mas tarde
con Estados Unidos-, de manera que el disefio aleman apostaba por ocuparse
de la fabricacion de objetos con una produccién limitada. Ejemplos de ello son
el pintor y publicista Heinrich Mittag, a quien se le encargd que redisefara el
embalaje de las galletas Bahlsen, y el del disefador Fritz Hellmut Ehmcke,
quien se ocup6 del disefio de los paquetes para los cigarrillos Feinhals. Los
productos vieron incrementadas sus ventas a raiz de ser portadores en sus
nuevos embalajes del sello de la DWB, lo que los convierte en una muestra del
éxito de la promocioén y las ideas del Werkbund.

En cualquier caso, los catalogos de venta consiguieron acercar los nuevos
disefios al grueso de la poblacidn, y actuaron como elemento de promocion a
la par que de educaciéon, de modo que mientras informaban a los usuarios de
las Ultimas novedades, simultaneamente iban creando entre los mismos la
idea de unos productos alemanes de excelente calidad.

En Estados Unidos, los catalogos de venta de productos fueron muy populares
y contribuyeron notablemente a la expansion comercial de los objetos
producidos. Los anuarios Sears, Roebuck and Co.%® o Bennett Brothers Inc.,
se describian a si mismos como un espejo de su tiempo que serviria para
recordar a los futuros historiadores los deseos, habitos, costumbres y estilos
de vida de aquel entonces. Gracias a ellos, las regiones rurales mas alejadas
de los grandes nucleos urbanos pudieron conocer la existencia de los Ultimos
avances y contar con la posibilidad de adquirirlos para su propio uso.

Estos catdlogos ya se distribuian a finales del siglo XIX y su utilizacién se
prolongd durante mucho tiempo. El hecho de poder adquirir cualquier objeto
disefado en aquella época, desde un grifo a una bicicleta, bien en Nueva York o
bien en cualquier pequena ciudad del centro del pais, suponia un gran avance
y contribuia a recortar las diferencias existentes entre la vida urbanay la rural.

Pero también en las primeras décadas del siglo XX empezaron a surgir nuevas



Fig. 46 Anuario de Sears, Roebuck and

Co., 1897.
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politicas de ventas que abarcaban desde la forma del objeto hasta la manera
de hacerlo llegar al publico, y sobre todo fue determinante el papel de las
companias de suministro eléctrico, pues eran las mas interesadas en que
se crease y produjese una variada gama de productos dependientes de la
electricidad y que a la vez fuesen de rapida obsolescencia para mantener un
mercado en constante movimiento. En Estados Unidos, numerosas empresas
contrataron los servicios de los nuevos profesionales dedicados al disefo
industrial, lo que dio lugar al styling, corriente estética que vino acompanada
de un desarrollo de caracter mediatico que derivd en una importante
inversion en publicidad dirigida a carteleria, radio y television. Esta revolucion
publicitaria marcaria un antes y un después en la historia del comercio, pues
a partir de entonces, las estrategias de mercadotecnia estarian muy ligadas al
incremento de los ingresos de las empresas que hiciesen uso de las mismas.

Estas estrategias en Norteamérica condujeron a que los Estados Unidos
se colocasen por delante de Europa, donde también en diversos paises se
produjo una concienciacién de la necesidad de reactivar la sociedad de
consumo a través de la produccién de objetos de menor precio. Ejemplo
de ello fue la arquitecta y disenadora francesa Charlotte Perriand, quien,
comprometida con la sociedad, acometié los disefios de diferentes objetos
de mobiliario doméstico de precio asequible para los bolsillos de aquellos
estratos sociales golpeados por la crisis. Medidas que sin la intervencidn de
campanas publicitarias como las llevadas a cabo por los estadounidenses, no
hubiesen obtenido unos resultados tan beneficiosos.

También durante la Segunda Guerra Mundial siguieron produciéndose
cambios en las estrategias comerciales de las grandes companias, como fue
el caso de Coca-Cola, que, con el que fuera su director general al frente desde
1923 hasta 1954, Robert W. Woodruff, consiguié persuadir al Ejército de que su
producto era esencial para los combatientes puesto que satisfacia los gustos
de todos ellos. Tras la aceptacion, aumentaron la produccién y, aunque no
obtuvieron beneficios de forma inmediata, con la aplicacion de esta estrategia,
consiguieron consolidarse en el mercado internacional y desde 1945 hasta



1955 alcanzaron el mayor crecimiento internacional de la compania®. En esos
mismos anos, contrataron a Raymond Loewy para que redisefara el botellin
clasico de vidrio, lo cual era una nueva muestra de la importante apuesta por
la publicidad que llevaban tiempo haciendo, pues, aunque Loewy era conocido
por sus disefos streamline, también lo era por el papel mediatico que habia
adquirido.

Fue el mismo Loewy quien en los afos de 1940 se encargd del redisefo
del paquete de tabaco de la marca Lucky Strike®’, compafia a la que ayudd
a incrementar sus ventas modificando el envoltorio donde vendian sus
cigarrillos, que originariamente era de color verde. La contratacién por
parte de su presidente, George Washington Hill, de este disenador para
que cambiara la imagen y el disefio del paquete de cigarrillos, trajo consigo
cuantiosos beneficios. Loewy disefid un envoltorio en el que el fondo a partir
de entonces iba a dejar de ser verde para pasar a ser blanco, de forma que el
nombre era mas legible, con el logotipo tanto en la parte delantera como en la
trasera, y las descripciones en los laterales.

Elcambio a blanco les permitiria ahorrar costes en cuanto a uso de colory para
justificarlo, trazd una campana publicitaria en la que decia que el pigmento
verde debia destinarse a la industria armamentistica. Alegaba que “el verde
se ha ido a la guerra”, cosa que, desde el punto de vista publicitario, podia
entenderse como un gesto patridtico, lo que revirtié de forma positiva en las
ventas de la compania. El resultado final habla por si solo: tras la intervencion
de Loewy, las ventas aumentaron enun 17%, y en los primeros diez anos desde
el redisefio se vendieron méas de 50.000 millones de cajetillas®®.

Junto con la Coca-Cola, los chicles Wrigley's Spearmint fueron otro ejemplo
de readaptacion. La compania dirigida por Philip K. Wrigley se tuvo que
enfrentar a una serie de sucesos que bien podrian haber acabado con la
disolucion de la empresa, pero ocurrié todo lo contrario. Se encontrd con que
desde 1941 el azlcar se raciond para el consumo en torno a un 70-80%, y
la goma de mascar era mitad azlcar, y, por otra parte, la savia con la que
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58 CERVERA FANTONI, Angel Luis. Envase y
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2003. p. 89.

Fig. 47 Anuncio publicitario de Lucky
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Fig. 48 Campana publicitaria de Wrigley's
Spearmint haciendo referencia a las
buenas propiedades que mascar chicle
aporta, ca. 1945.
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se hacia el chicle procedia de Malasia y de Borneo, entonces dominadas por
Japon, o de Centroamérica y Sudamérica, donde habia grandes dificultades
para el transporte. Wrigley no se rindié y procuré mantener su acceso a las
materias primas, abasteciéndose de los recursos americanos y descartando
los asiaticos.

Desde el punto de vista comercial inicid una campana mediante la que
pretendia demostrar que el chicle era beneficioso para los militares, puesto
que al mascarlo, reducian la tensiéon, ademas de limpiar la boca y aplacar
la sed. Invirtié dos millones de délares en publicidad para la radio en la que
destacaba el papel del Ejército e indirectamente anunciaba los Wrigley's
Spearmint®® y con esto, consiguié aumentar sus beneficios y posicionarse
como una de las mas importantes empresas del mercado. Asimismo, contd
con el trabajo de disenadores para que idearan campanas publicitarias, y
resultado de ello fue aquella famosa en la que aparecia una bella mujery bajo
la misma un texto que decia The Girl with the Wrigley Eyes*®.

Algunos de estos casos son la muestra de un trabajo que, desde su estamento
ejecutivosufridunatransformacionquediocomoresultadolacreacidndenuevos
departamentos y la incorporaciéon de aquellos recién surgidos profesionales
que dotarian a los grupos contratantes de un caracter multidisciplinar. Las
estrategias capitalistas trajeron algunos elementos menos deseables como
la obsolescencia programada, pero también aportaron otros interesantes,
de clave social, como la orientacion de mercado y la democratizacion de los
bienes.

También, desde el punto de vista arquitecténico, el trabajo de estos
profesionales fue altamente considerado y reclamado. Sobretodo, a principios
de los afos 40 cuando se empez6 a prestar mayor atencidon a las necesidades
derivadas de la Segunda Guerra Mundial, las cuales condicionarian industrias
como la petrolera, entre otras. Y es que, el racionamiento del petréleo, asi
como las limitaciones de los materiales, provocaron que las companias
centraran su atencidon en la lealtad del usuario consumidor, introduciendo



servicios especiales para el automoévil como la posibilidad del lavado. La
comercializacion del petréleo trajo consigo un nuevo modelo de ciudad.
Asimismo la estandarizacion desde el punto de vista constructivo se enfatizé
y se hizo mas visible en cuanto a la importancia que empez6 a concedérsele
a los logotipos corporativos y el uso del color en los mismos. El aluminio y el
vidrio se convirtieron en materiales comunes para las estaciones de servicio.

La gasolinera para la venta al publico de combustible aumenté su oferta
en torno a los anos 30 y 40, con programas que ofrecian una variedad de
servicios para el automovil. La evolucion del término gasolinera a estacién de
servicio implicé ademas el cambio de un edificio que pasé a ser mas complejo
y que atrajo la atencion de disefiadores industriales y arquitectos. A pesar
de lo comun de este modelo arquitectdnico, durante el siglo XX surgieron
progresivamente diferentes formas y estilos que tuvieron una gran influencia
y repercusion en el disefio corporativo de las companias distribuidoras de
combustibles. Es el caso de Texaco, fundada en 19071 por Joseph S. Cullinan,
Thomas Donoghue, Walter Benona Sharp y Arnold Schlaet y que décadas mas
tarde, ya consolidada en el mercado como una de las companias mas fuertes
del sector, contaria con los disefos de Walter Dorwin Teague.

En el disefio de estos tipos cobrd mayor importancia la identidad corporativa
de la marca a favor de la publicidad. De este modo, la compafia Texaco apostoé
por el diseno de una serie limitada de arquitecturas de formas estandarizadas
que permitiera su répida asociacion con la venta de combustible y productos
asociados, cualquiera que fuera el lugar donde se emplazaran estas
construcciones. Durante los anos veinte y treinta la compafia llevd a cabo
diferentes disenos dependiendo de la arquitectura de la zona. Al norte del
estadolacompaniaintrodujo edificios derivados de las formas de laarquitectura
doméstica tradicional, mientras que al sury al oeste construyé estaciones de
servicio estilo Colonial modern o Mission que pretendian aparentar estuco y
adobe. Siguiendo la estela de Texaco, otras empresas buscaban, mediante
la contratacion de estos profesionales y el redisefo de sus estaciones de
servicio, obtener los mismos resultados que su competidora®’.

61 JONES, W. Dwayne. A field guide to gas
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Fig. 49 Anuncio publicitario de Wrigley's
Spearmint “The girl with the wrigley
eyes”, 1911.
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Muchas estaciones de servicio adoptaron revestimientos porceldnicos y a
otorgar mayor importancia a sus logotipos. Los propietarios de estaciones
independientes proyectaron su individualidad mediante sus disenos,
modificando o construyendo sus edificios para llamar la atencién y poder asi
ganar una parte del mercado de este competitivo negocio. Fue un periodo en
el que las companias firmaban contratos de exclusividad con los disefiadores,
llamados marketing engineers, que actuaban como “arquitectos disefiadores”
asegurando la constanciay repeticidn de los edificios por todo un pais. Durante
estos afos, uno de los mas importantes arquitectos del siglo, Frank Lloyd
Wright, disefi¢ una estacién, su propia versién de una “moderna” estacién de
servicio construida en Minnesota®? que, sin embargo, no llegd a convertirse
en un disefo estandarizado capaz de extenderse por todo el estado como si
ocurriese con los disefios de Teague para Texaco anos antes, construcciones
que perduraron a lo largo de tres décadas.

El principal motivo respecto a por qué el modelo de gasolinera de Lloyd Wright
no se extendidé como si lo hizo el de Teague puede residir en la inversion en
publicidad que cada una de las empresas de suministro de combustible
hizo en cada caso. Este hecho es una muestra de la competencia que llegé
a producirse en aquel entonces por abrirse un hueco en el mercado, y las
dificultades de conseguir el éxito para aquellos que no estaban directamente
vinculados a los campos del marketing y la publicidad.

Desde el punto de vista de los profesionales, el papel desarrollado durante
las crisis producidas por el conflicto bélico de la Primera Guerra Mundial en
Europa, y la Gran Depresion en Estados Unidos, por parte de aquellos grupos
que sentaron las bases de una disciplina profesional tan prolifica como la del
Diseno Industrial, la cual dio lugar a un nuevo mercado y a una nueva forma
de llegar a los individuos -la mercadotecnia-, fue crucial para la superacion
de unos periodos que parecian protagonizar la decadencia de un sistema.
La gente empezd a formar parte de un mundo completamente distinto al
de sus padres®, y muestra de ello era poder desplazarse en vehiculos que
se abastecian de combustible en gasolineras casi escultéricas, individuos



que sabfan lo que ocurria en el mundo a través de la radio, que compraban
refrescos en maquinas expendedoras y que cocinaban y realizaban las tareas
del hogar con la ayuda de electrodomésticos...t*

Tras el crack de 1929 y el nacimiento de la profesion del disefador industrial
que dio lugar a un nuevo mercado y a una nueva forma de llegar a la sociedad
a través de la mercadotecnia, muchas empresas se vieron obligadas a sufrir
reestructuraciones para incluir a estos nuevos profesionales. La readaptacién
de los procesos tayloristas y fordistas a otras industrias fue igualmente
importante para la regeneracidén econdémica del pais. Para dar forma a esa
innovadora corriente estética, se apeld a un cambio formal en relacién directa
con el nuevo mundo que estaba surgiendo, influido por el futurismo, que
ensalzaba la velocidad y estaba basado en investigaciones técnico-cientificas
dirigidas a la creacion de superficies y envolventes que ofreciesen menor
resistencia de cara a los avances ingenieriles.

La actividad desarrollada por estos pioneros del diseno estadounidense se
valié de disciplinas tales como el marketing y la comunicacién, y a través de
ellas transmitieron sus valores, difundieron su trabajo, su obra, y la pusieron
en valor. Cabe senalar que numerosos arquitectos también han venido
haciendo uso de estas mismas herramientas mercadotécnicas. Prueba de
ello es la afirmacion de Beatriz Colomina cuando en una entrevista comentd
que Le Corbusier fue el primer arquitecto que entendié el papel de los medios
de comunicacion, y que, al hacerlo, llevd la arquitectura al siglo XX%. Para
lograrlo, hizo uso de un mecanismo crucial como es la industria cultural y
todos sus transmisores. Es decir, aprovecho las ventajas que el cine, la radio,
las publicaciones periédicas y la publicidad trajeron consigo, implicAndose
hasta el punto de que, como Colomina plantea, la propia arquitectura pudo
legar a industrializarse®. El resultado es por todos conocido, y el papel
mediatico que desempend en la sociedad de su tiempo, también.

Le Corbusier ya planted la necesidad de readaptar la arquitectura al hombre
de su tiempo buscando satisfacer las nuevas necesidades surgidas a raiz

64 INNES, Christopher. Designing modern
America: Broadway to main Street. Devon
Yale University Press, 2005. p. 8

65 http://elpais.com/elpais/2013/01/23/
eps/1358963588_565614.html  consultado el
28/02/15

66 COLOMINA, Beatriz Privacidad vy
publicidad. La arquitectura moderna como
medio de comunicacién de masas. Murcia
CENDEAC, 2010. p. 90. Como la propia autora
de este libro comenta, Le Corbusier entrd
en contacto con la cultura de los medios
de comunicaciéon de masas a través de su
vinculaciéon con la revista L'Esprit Nouveau,
donde él mismo se encargaba de conseguir
anunciantes, los cuales, en la mayoria de los
casos y por decision del propio Le Corbusier,
eran industriales o empresarios que podian
ayudarle a llegar hasta sus objetivos

m



Fig. 50 Estacién de servicio para la
Lindholm 0Oil Company en Minessota
disenada por Frank Lloyd Wright en
1958.




de los cuantiosos avances que se iban produciendo cada vez de forma mas
vertiginosa®’. Loewy, Dreyfuss, Dorwin Teague y Bel Geddes llevaron este
pensamiento a la practica dentro del campo del disefio industrial, haciendo
uso de todos los medios a su alcance y consiguiendo, incluso, que fuese
la sociedad quien se viera en la necesidad de tener que adaptarse a sus
creaciones. Fueron éstos profesionales con una orientacién de mercado muy
acentuada y, atendiendo a las palabras pronunciadas por uno de los ellos,
Henry Dreyfuss, “El disefio es un vendedor silencioso”®.

De esta forma, profesionales como Raymond Loewy tomaron conciencia de la
importancia de las herramientas que ofrecia la industria cultural para poder
llegar al cliente, y pronto las pusieron en practica, contribuyendo a que éste
se convirtiera en una figura mediatica derivada del marketing. Los resultados
son los anteriormente expuestos, obteniendo récords de ventas para las
companias a las que prestd sus servicios.

En otros sectores profesionales como la industria del automévil sucedid lo
mismo: la necesidad de aumentar las ventas con respecto a sus competidores
directos para no perder cuota de mercado, supuso apostar fuerte por la
comunicacion. No sélo se rodearon de aquellos disefiadores que en los afios
treinta en adelante aplicaron la estética streamline sobre los disefios de
muchos automodviles, sino que también, en algunos casos, apostaron por la
contratacién de nuevas figuras profesionales como las del publicista para que
éstos se encargasen de la difusion de sus productos a través de las diferentes
plataformas de comunicacién. De ese modo comenzaron los anuncios de
automoviles a través de grandes carteles y de pinturas murales, a los que
siguieron anuncios para televisidn y revistas, requiriendo los servicios de
directores de imagen, de fotografia, escendgrafos y otras nuevas disciplinas
nacidas de la comunicacion audiovisual.

Por lo que hace a los anuncios para las revistas, las empresas contrataron
principalmente a fotdgrafos, los cuales también vieron la oportunidad de
especializarse para abordar toda una serie de encargos que necesitaban de
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Fig. 51 Logotipo actual de la compania
Teague.

TEAGUE

profesionales preparados para poder lograr un buen resultado a través de
su trabajo. En la actualidad esas estrategias se han venido manteniendo, y la
mayoria de empresas del sector del automovil invierten importantes sumas
de dinero en difusion.

Otro aspecto que muestra la destreza y la capacidad innovadora del sector fue
la transformacion de las marcas de los productos en iconos de las companias
a las que pertenecian. La importancia de hacer uso de los logotipos a modo de
escudos heraldicos de la compania, permitia que la empresa o el estudio, en
caso de ser rentable, pudiera sobrevivir mas alld de su fundador convirtiendo
la marca en la garantia del producto. El significado de identidad corporativa es
sinénimo de valores y formas de hacer de un grupo empresarial. Los pioneros
objeto de estudio establecieron en sus origenes pequefas empresas que
crecieron de forma exponencial.

Un buen ejemplo al respecto son la compafia formada por Walter Dorwin
Teague, que en la actualidad sigue trabajando bajo el nombre de Teague,
recientemente fue premiada con un Red Dot Design Award, manteniendo
sus valores primigenios, o la fundada por el arquitecto valenciano Rafael
Guastavino en Estados Unidos, Guastavino Fireproof Construction Company,
que siguié en funcionamiento tras su muerte dirigida por su hijo que continué
alfrente del negocio hasta 1943, afo en que vendid su parte a su socio Malcolm
S. Blodgett, quien se encargaria de mantenerla en funcionamiento hasta el
ano 1962, aunque lo mas significativo es que no sélo constituyd una marca
solida e identificable para las gentes de la época, sino que también patentd
un sistema constructivo, bautizado como Guastavino System, consistente en
el proceso de construccion de la béveda de ladrillo plano que alcanzaria gran
popularidad en la época.

También se pueden extraer ensefianzas del papel desempefiado por grandes
corporaciones que, no ajenas a la importancia del diseno, optaron por
potenciar la marca por encima de la figura de sus respectivos disefadores. Son
relevantes los casos de las empresas Braun -con Dieter Rams a la cabeza- o



de Apple -con Jonathan Ive al frente del equipo de diseno-, quienes crearon
formas que bien podrian ser consideradas artisticas. Se trata de empresas
que en la fusion de artesania e industria, siendo fieles a sus valores, y en
el desarrollo del branding, consideraron desde un primer momento que el
fabricante es lo méas importante.

Fabricantesydisenadores se fueron encargando de incluir nuevas variables en
el campo del disefo industrial, desde materiales, tipos, durabilidad, reciclaje...
asi como también en la promocién y venta del mismo, incorporando nuevos
procesos de mercadotecnia y publicidad desconocidos hasta entonces por el
sector. El desarrollo de la mercadotecnia permitié tender puentes entre el
fabricante y el usuario final, dando lugar a la existencia de una especie de
empatia entre ambos que contribuia a hacer del producto un bien méas préximo
a las exigencias de éste. Se dio una orientacidon de mercado que tendia hacia
la especializacion, llevando a la mejora continua de los objetos. Fueron éstos
factores positivos de la mercadotecnia.

En este periodo de la historia, la cultura visual serd de suma importancia.
Esta ya no se basa en imagenes fugaces, sino en capturas que encierran toda
una serie de criterios. La imagen contribuira a potenciar el objeto en cuestién
o incluso la arquitectura fotografiada. El escritor y critico de arquitectura
Reyner Banham definid el Movimiento Moderno como el primer movimiento
en la historia del arte y la arquitectura que se quedaba sujeto de forma
exclusiva a la “evidencia fotogréfica”, posicionandola por encima de la propia
experiencia personal, los libros convencionales o los mismos dibujos®’, de
manera que, desde entonces, la fotografia se ha convertido en el principal
aliado de la arquitectura, llevando a que el edificio deba ser entendido en los
mismos términos que en una imagen.

Generar material, ya sea éste visual o textual, y propagarlo a través de las
diferentes herramientas comunicativas existentes en la actualidad contribuye
a la transformacién publica de las disciplinas creativas, de manera que
consigue llegar a méas gente, dando lugar a la posibilidad de aumentar
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medio de comunicacién de masas. Murcia
CENDEAC, 2010. p. 28
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70 COLOMINA, Beatriz.  Privacidad vy
publicidad. La arquitectura moderna como
medio de comunicacién de masas. Murcia:
CENDEAC, 2010. p. 28.

71 Como ya se ha visto anteriormente, Le
Corbusier fue uno de los primeros arquitectos
en poner en valor la importancia de los
medios de comunicacién, pero, como sefala
Dennis P. Doordan, tal vez se vio inspirado por
Fortunato Depero, quien antes que él ya habia
comenzado a dar importancia a la publicidad,
como demostré en el disefio del pabellén de
Venezia Tridentina para la feria de Milan en
1924, disefio que no llegd a construirse por
considerarse demasiado costoso, pero que, el
propio Depero, una vez generado el material
necesario para su construccion, se encargo
de difundirlo. En DOORDAN, Dennis P. The
Advertising Architecture of Fortunato Depero.
The Journal of Decorative and Propaganda
Arts. Vol. 12. Florida International University
Board of Trustees on behalf of The Wolfsonian-
FIU, 1989. pp. 46-55.

72 SHANKEN, Andrew M. Breaking the Taboo:
Architects and Advertising in Depression and
War. Journal of the Society of Architectural
Historians Vol. 69, No. 3, 09/10. University
of California Press, 2010. pp. 406-407. En
este articulo, el autor recoge una cita de
un arquitecto que criticd la politica de la
AIA, considerandola un obstaculo para su
carrera: "Every architect probably sleeps on
an advertised mattress, bathes every morning
an advertised soap, uses and advertised tooth
paste on an advertised tooth brush, puts on an
advertised suit of clothes, eats an advertised
breakfast food and starts to his day's work,
after putting on an advertised hat and coat.
Thereupon he sets out on his daily tasks. He
must strenuously avoid everything that savors
of advertising the measure of his own ability
or else risk the wrath of the governing body
of his profession. Is this consistent?” ("Cada
arquitecto, probablemente, duerme en un
colchén anunciado, se bafa cada manana

el ndmero de clientes para el profesional. Empleando como ejemplo la
arquitectura del Movimiento Moderno, en torno a ella se formd una vision
convencional, entendida como disciplina artistica creada por oposicién a la
arquitectura de masas y a la vida cotidiana™. Bajo estos prejuicios se obviaba
la unién existente (e, incluso, necesaria en la mayoria de los casos) entre el
mundo del disefo y la cultura de masas”, contribuyendo a un alejamiento
entre el trabajo del disefiador y el interés o el conocimiento acerca del mismo
que pudiese suscitar en la sociedad.

Hasta el siglo XX, en Estados Unidos los arquitectos eran criticados si hacian
uso de la publicidad para darse a conocer o para promocionar sus trabajos, e
incluso el AIA [American Institute of Architects) se oponia a que hiciesen uso
de esta herramienta publicitaria por considerarla como propia del comercio
de baja calidad. Pero desde 1916 en adelante, algunos jévenes arquitectos
se alzaron contra la A/A, como fue el caso de David Knickerbacker Boyd, un
joven profesional de Filadelfia que se enfrentd a dicho organismo exigiendo
el uso de la comunicacién en la arquitectura’. Afos después, la decision de
ignorar la cultura de consumo seria considerada un escollo en la progresion
de la figura del arquitecto. La Gran Depresion y la Segunda Guerra Mundial
contribuyeron a que la A/A modificase su politica, permitiendo al sector
establecer relaciones con el campo de la publicidad e igualarse de este modo
a otros sectores creativos como por ejemplo el del disefo de producto.
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usando un jabon publicitado, utiliza pasta de
dientes anunciada en un cepillo de dientes
anunciado, se viste con un traje publicitado,
desayuna comida anunciada y comienza su
dia de trabajo después de haberse puesto
su abrigo y sombrero anunciados. Entonces,
él se embarca en sus tareas diarias. Debe
evitar enérgicamente todo lo que tenga sabor
a publicidad en la medida en que su propia
capacidad le permita, o de lo contrario,
arriesgarse a la ira del érgano de gobierno de
su profesion. ;Es esto coherente?”). T. del A.

Fig. 52 Diferentes publicaciones en las
que participd o que edité Le Corbusier,
arquitecto que hizo uso de los medios de
comunicacion para difundir su obra.
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Fig. 53 [pagina siguiente) Estacion de servicio disenada por Mies van der Rohe en la Isla de Nun, Canada, 1969.
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La estandarizacién e industrializacién de la arquitectura, al igual que sucede
en el campo del diseno de producto, es un concepto que afecta al proyecto y
concepcion del disefo, y también al propio proceso de desarrollo y fabricacion.
La estandarizacién de los elementos constructivos es sumamente Util para
la mecanizacién del trabajo de puesta en obra y para el abaratamiento de
los costes. De igual modo, la estandarizacidn de los procesos puede resultar
igualmente ventajosa para alcanzar una mayor productividad y propiciar la
especializacion de la figura profesional del disenador y proyectista.

Esta estandarizacion de los procesos comprende una organizacion basada en
la produccién en cadena que tan buenos resultados propicié a la industria
norteamericana a principios del siglo XX, y que contribuyé a la superacion de la
Gran Depresidn. Paralelamente, el tamano de los estudios y el tamano de los
mercados generaba la posibilidad de la especializacién. La sistematizacion de
los procesos podia garantizar la singularidad de los resultados.

La forma de trabajo consistia en mecanizar las diferentes tareas que
comprendian la elaboracién de un proyecto mediante la especializacion de los
miembros del equipo, estableciendo unos mecanismos de trabajo con ciertos
paralelismos a los creados a partir de los modelos tayloristas y fordistas
de produccion en cadena, de manera que cada trabajo se abordara por
personas concretas en cada una de sus distintas fases. Un ejemplo de cémo
se organizaba el trabajo podria ser el siguiente: un equipo de disefadores se
encargaba de idear el producto. Las propuestas se compartian con un equipo
de ingenieros, que asesoraban acerca de qué formas se adecuaban mejor a
los procesos de produccién. Configurado el disefo final, pasaba a manos de
los fabricantes que ya se encargaban de la industrializacién. De este modo,
la especializacién entraria en valor desde el proyecto coordinado e integrado.

Estas técnicas de produccion no se desarrollaron al mismo tiempo en Europa.
Enla décadade 1940, durante el dominio del NSDAP, el arquitecto Albert Speer
fue nombrado ministro de armamento. Cuando asumio el cargo, visitd algunas
fabricas en donde se producian las armas de guerray quedd sorprendido al ver

Fig. 54 (pagina anterior) Afueras de

Nueva York, ca. 1930.
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Fig. 55 Parte de la cadena de montaje de
la compania Ford, ca. 1910.
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que los mecanismos para producirlas estaban anticuados y eran demasiado
lentos en contraposicion con las técnicas industriales norteamericanas’.

Por otra parte, la posibilidad de que los especialistas pudieran compartir un
mismo espacio, contribuyé a que éstos mejoraran en sus respectivos campos
de actuacion, a la vez que también tuviesen la posibilidad de interactuar y
crear conexiones entre ellos, de tal forma que el resultado final mejorase
en calidad, tal y como sucedia en los Wiener Werkstéstte, donde diferentes
profesionales (ebanistas, joyeros, arquitectos y herreros) trabajaban en los
talleres de esta agrupacién poniendo en comun ideas, métodos y técnicas que
contribuian a la mejora de lo producido’.

La importancia de formar parte de un grupo fue uno de los objetivos de las
Werkbund o los Wiener Werkstétte, donde la confluencia de ideas compartidas
entre profesionales pertenecientes a disciplinas diferentes trajo como
resultado una excelente produccién’y un modelo de trabajo estudiado desde
entonces por sus magnificos resultados y por el revolucionario sistema de
colaboracion de oficios. Sin duda, estas agrupaciones fueron pioneras por
diferentes motivos, como por poner en practica un tipo de trabajo en equipo, y
por hacer uso de las herramientas, tanto industriales como de comunicacion,
mas avanzadas de su época.

73 SPEER, Albert. Memorias. Barcelona:
Acantilado, 2014. pp. 381-382.

74 Un buen ejemplo al respecto es la
estrecha colaboracion entre Gustav Klimt
y Josef Hoffmann, quienes llevaron a cabo
conjuntamente proyectos como la Exposicion
Beethoven de la Seccession de Viena
celebrada en 1902, o el Palacio Stoclet de
Bruselas, construido entre 1905y 1912, o la
participacion entre el mismo Hoffmanny Carl
Otto Czeschka que disefiaron en equipo un
reloj en 1906. En ROBERTS, Lynn Springer. A
Wiener Werkstéatte Collaboration. Art Institute
of Chicago Museum Studies, Vol. 11, No. 2
(Spring 1985), pp. 84-101.

75 “Thatagroupofformer Kunstgewerbeschule
students, especially female students, would be
invited to exhibit at the Seccession indicates
the significant level of prestige and recognition
the designs were given”. En HOUZE, Rebecca.
From Wiener Kunst im Hause to the Wiener
Werkstatte:  Marketing  Domesticity — with
Fashionable Interior Design. Design Issues,
Vol. 18, No. 1. The MIT Press, 2002. p. 17.

123



ENERGIAS Y MATERIALES
PARA EL SUENO AMERICANO




La produccion de objetos dotados de una estética streamline esta intimamente
ligada al nacimiento, consolidacién y dominio de las companias encargadas
de gestionar y proporcionar electricidad a las ciudades. Los origenes de las
mismas se remontan a la centuria del 1800, cuando se buscé una aplicacién
comercial al descubrimiento de la bombilla eléctrica de Thomas Alva
Edison, lo cual generd la creaciéon de empresas como la General Electric
o la Westinghouse a finales del siglo XIX. Estas companias desarrollaron
durante las primeras décadas del siglo XX una estrategia comercial que tenia
como finalidad reducir los costes de produccién incrementando el consumo
eléctrico. Para ello, invirtieron gran cantidad de dinero en producir una amplia
gama de articulos dependientes de la red eléctrica destinados a aliviar el
trabajo del hogar y de paso a aumentar la demanda de electricidad. A raiz de
estas investigaciones, fue creado el electrodoméstico.

El mercado de abastecimiento eléctrico estaba controlado por las empresas
General Electricy Westinghouse. La primera de ellas nacié tras la fusion en
1892 de dos empresas mas pequefas, la Thomson-Houston of Lynn, que
tenfa sede en Massachusetts, y la Edison General Electric of Schenectady, en
Nueva York. De esta unién surgié una gran corporacion con capacidad y poder
para expandirse. Ademas, sequiria contando con los servicios de su fundador
Thomas A. Edison. Por otra parte, la Westinghouse Electric of Pittsburgh fue
fundada en 1886 por el inventor George Westinghouse, que asimismo contaba
con notables recursos para jugar un papel protagonista en la carrera por el
control de este mercado, como la patente del sistema de corriente alterna
para la transmisién de energia eléctrica, ademéas de muchas otras’.

Desde ladécadade 1880 hasta 1914, eldesarrollo eincremento de la produccion
eléctrica quedd ligado al crecimiento y la electrificacion de las ciudades. El
desarrollo de nlcleos urbanos que parecian proliferar por todo el territorio,
contribuyd significativamente a que estas dos companias se convirtiesen en
colosos e influyeran en las vidas de todos los ciudadanos. El funcionamiento
de las ciudades pasé a depender del suministro eléctrico tanto para la vida
privada como para la vida publica, y el predominio del carbdn fue cediendo

76 SCHATZ, Ronald W. The electrical workers
A history of labor at General Electric and
Westinghouse 1923-1960. New York: Library
of Congress, 1983. p. 4

Fig. 56 [pagina anterior) Parte de la
exposicion  Pan-American Exhibit  of
General Electric Company, 1901.

Fig. 57 Logotipo de la compania General
Electric, 1930.

125



77 DARMSTADTER, Joel [coord.). Energy in the
World Economy: A Statistical Review of Trends
in Output, Trade and Consumption Since 1925
Washington: RFF Press, 1972

78 DARMSTADTER, Joel (coord.). Energy in the
World Economy: A Statistical Review of Trends
in Output, Trade and Consumption Since
1925. Washington: RFF Press, 1972, y AAVV.
National Accounts/Comptes Nationaux, 1953-
1982: Main Aggregates (National Accounts of
OECD Countries/Comptes Nationaux Des Pays
De L'OCDE]J. Paris: Organization for Economic,
1984

79  AAVW. National  Accounts/Comptes
Nationaux, 1953-1982: Main Aggregates
(National Accounts of OECD Countries/
Comptes Nationaux Des Pays De L'OCDE]
Paris: Organization for Economic, 1984
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cadavez mas en pro de la electricidad y el petréleo, las denominadas energias
modernas. Ambas se impusieron, y ademas de impulsar el desarrollo urbano,
también sustituyeron una gran cantidad de actividades en las que hasta
entonces era necesaria la fuerza del ser humano o de los animales.

Estadisticamente, la demanda de electricidad fue incrementandose
gradualmente en todo el mundo, pero en Estados Unidos lo hizo en mayor
medida que en el resto de paises. El poder de las grandes companias
eléctricas, y su vinculacién con otros sectores de la industria responden a ese
incremento exponencial.

CONSUMO INTERIOR BRUTO DE ELECTRICIDAD

ANOS 19337 19557 1973"
PAISES TOTAL* Por habitante | TOTAL* Por habitante| TOTAL* Por habitante
Mundo 1.503,3 729 3.522 1.292 8.573 2.267
EEUU 615,5 4.897 1.412 8.508 2.658 12.544
Japén 53,7 802 83 935 515 4.739
Reino Unido | 165,7 3.555 260 5.074 332 5.901
Alemania 142,6 2.159 186 3.557 403 6.497
Francia 85,1 2.057 107 2.463 269 5.168
Italia 24 581 49 1.009 198 3.621
Portugal 1,5 207 3 380 12 1.362
Espafa " 457 23 777 83 2.397

* El total se refleja en millones de TEC (La equivalencia de la electricidad viene
fijada en 1 MWh = 1 TEC)

Por otra parte, y tal y como se deduce de la presente tabla, en Europa, el
surgimiento de las compafias de suministro eléctrico no alcanzd nunca
las dimensiones de las americanas, pues originariamente no se constituyo
ninguna empresa pensada para abastecer un conjunto poblacional como el
americanoy que pudiese abarcar una superficie territorial de las dimensiones



de las estadounidenses. Alin asi, desde el viejo continente se aportaron grandes
novedades en el sector de las eléctricas, dando lugar a colaboraciones con
profesionales formados en disciplinas ajenas a la energética. Es significativo,
a la vez que precursor, el caso del arquitecto Peter Behrens, que en 1907 fue
nombrado consejero artistico de la compania alemana de produccién eléctrica
fundada por Emil Rathenau, AEG (Allgemeine Elektrizitits-Gesellschaft]. Se
tratd de una eleccién por parte de esta compafia que marcaria un antes y un
después en el mundo empresarial, pues, desde aquellos instantes, empezd a
contar con los servicios de un profesional que no sélo llevaria a cabo el disefio
y la proyeccion de las fabricas y las viviendas para los trabajadores. También
realizaria los disefios del mobiliario, de la carteleria, de los anuncios o de los
escaparates, de tal forma que contribuyé notablemente a consolidar la idea de
identidad corporativa, proclamando la unién del arte y la industria.

Asi, la colaboracién entre Peter Behrens y la empresa supuso un primer
acercamiento entre los disenadores y la industria productora en Europa.
De igual modo, hasta entonces, la produccion industrial era estrictamente
funcional y las consideraciones estéticas y el intentar dar lugar a un didlogo
entre forma y funcion, era algo que quedaba fuera de los objetos fabricados
en masa.

En Estados Unidos, este tipo de colaboraciones no se darian hasta el periodo de
entreguerras, y, al igual que ocurrié en Europa, responderia a una necesidad
economica por parte de las companias. En aquellos momentos, General
Electricy Westinghouse propusieron la creacion de mercados de consumo que
ademas de proporcionar ventas directas, también contribuirian al aumento de
la demanda de los equipos de potencia y generacion, incrementando de esa
forma sus propios beneficios. Fue entonces cuando, ademas de empezar la
fabricacion de numerosos productos para el hogar, se iniciaron campafas de
marketing orientadas a sectores concretos de la poblacién. Aunque la mayoria
de dichas promociones se dirigieron a publicidad impresa y para la television,
algunas otras lo hicieron a través de concursos en los que de forma directa
interactuaban con posibles clientes.
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Fig. 58 Cartel

incandescente
Behrens, 1910.
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Durante las primeras décadas del siglo XX se produjeron un notable numero
de nuevos aparatos vinculados a la vida cotidiana. Para la fabricacién de los
objetos de nueva creacidon se empez6 a hacer uso de nuevos materiales,
metalesy plasticos, que en algunos casos buscaban imitar otros ya existentes,
como ocurria con la baquelita, que fue muy utilizada para la fabricacion de
radios imitando carcasas de madera, o la ceramica, empleada para simular
superficies metalicas ovidriadas. En aquellos afios, los objetos domésticos que
vieron la luz y que alcanzaron altos indices de popularidad entre los usuarios
fueron los ventiladores, las lavadoras, las tostadoras, las aspiradoras, los
refrigeradores y las radios; objetos de caracter doméstico, principalmente.

Pero el aumento en la demanda de este tipo de productos trajo consigo la
aparicion de otras compafias de menor escala, pero que solian especializarse
en la produccién de determinados electrodomésticos, como fueron Philco,
Maytag, Emerson, RCA (creada originariamente por la propia General Electric)
o Zenith. También tuvieron que competir contra colosos de otras industrias,
como fue el caso de General Motors, que empezdé a producir locomotoras
eléctricas. Como consecuencia de ello, a raiz de la aparicién de nuevas
companias especializadas y la apertura de nuevos mercados por parte de las
grandes ya existentes, aumenté la competencia.

Todo ello afecté a las grandes companias del sector eléctrico, como
Westinghouse, que perdié dos tercios de sus ventas entre 1929 y 1933 y sus
ingresos netos descendieron el 76 por 100 en los dos primeros anos desde el
crack de la bolsa®.

Westinghouse contratd a Raymond Loewy en 1930, tras un ano en el que se
empezaban a acusar las pérdidas, para que, mediante su trabajo, contribuyese
al relanzamiento de la compania y poder asi superar el mal momento en el
que se acababa de adentrar. Ese mismo afio la compania presentd un reloj
de pared® creado por Loewy y de estética streamline, siendo el primero de
muchos otros objetos que crearia a lo largo de varias décadas de trabajo para
dicha empresa.

80 HOBSBAWM, Eric. Historia del siglo XX, 32

Reimp. Buenos Aires: Critica, 1999. p. 98.

81 KULIK, Gary. Raymond Loewy: Designs for

a consumer culture. At the Hagley museum

and library, 2003 p. 567.

Fig. 59 Reloj disefnado por Raymond
Loewy para Westinghouse, 1930.
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82 DARMSTADTER, Joel [coord.). Energy in the
World Economy: A Statistical Review of Trends
in Output, Trade and Consumption Since 1925
Washington: RFF Press, 1972

83 DARMSTADTER, Joel (coord.). Energy in the
World Economy: A Statistical Review of Trends
in Output, Trade and Consumption Since
1925. Washington: RFF Press, 1972, y AAVV.
National Accounts/Comptes Nationaux, 1953-
1982: Main Aggregates (National Accounts of
OECD Countries/Comptes Nationaux Des Pays
De L'OCDE). Paris: Organization for Economic,
1984

84  AAVV.  National  Accounts/Comptes
Nationaux, 1953-1982: Main Aggregates
(National Accounts of OECD Countries/
Comptes Nationaux Des Pays De L'OCDE]
Paris: Organization for Economic, 1984

85 SCHATZ, Ronald W. The electrical workers:
A history of labor at General Electric and
Westinghouse 1923-1960. New York: Library
of Congress, 1983. p. 9.
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La otra gran fuente de energia que jugd un papel protagonista en este tiempo,
el petrdleo, también fue aumentando, superando siempre la media del
consumo a nivel mundial, tal y como se aprecia en la siguiente tabla:

CONSUMO INTERIOR BRUTO DE PETROLEO
ANOS 1933% 1955% 1973%
Mundo 22* 31 43,7
EEUU 36,1 42,1 45,3
Japén 9 17,7 75,7
Reino Unido 6,9 15 50,5
Alemania 2,7 8,5 55,8
Francia 8,7 26,3 68,2
Italia 10,9 35,2 73,8
Portugal 14,1 48,5 65,8
Espafa 8,1 20,2 67,7

* Porcentaje correspondiente en funcion de la distribucion por fuentes
primarias (Carbon, Petrdleo e Hidroelectricidad).

En este caso, los datos facilitados sirven para entender el crecimiento de
grandes companias automovilisticas como Fordy General Motors, ademas de
la importancia otorgada a la red de carreteras pensadas para comunicar a
todo el pais.

En 1933, se aprobd una ley para la recuperacion de la Industria Nacional,
elaborada por el politico demdécrata Newton D. Baker®, y que, tras el duro
golpe asestado por la crisis, se habia visto obligada a cambiar su rumbo y
contar con nuevos profesionales del diseno con la finalidad de recuperar las
ganancias. Contrastando los datos de ambas tablas, se puede afirmar que los
resultados de dicha ley fueron muy positivos, sobre todo en cuanto a demanda
de energia eléctrica.



Fig. 60 Fabrica en Shzenectady de la

General Electric, ca. 1920.
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86 PULOQS, Arthur J. The american design
adventure, 1940-1975. Boston: Massachusetts
Institute of Technology, 1988. p. 11

87 SCHATZ, Ronald W. The electrical workers:
A history of labor at General Electric and
Westinghouse 1923-1960. New York: Library
of Congress, 1983. p. 13.
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Pero no fueron sélo las grandes companias las que salieron bien paradas por
lairrupcion de los nuevos creativos y por la ley de recuperacion presentada por
el gobierno estadounidense dirigida a la industria, sino que también mejoraron
las pequefas empresas, las cuales vieron cdmo aumentaban sus ingresos
debido a que, poco a poco, y tras las medidas politicas que el presidente
Roosevelt estaba llevando a cabo, la gente empezaba a recuperar la confianza,
de tal modo que demandaba productos para satisfacer sus necesidades. Ante
tal demanda, yviendo que el mercado aumentaba su cabida, nuevas compafias
surgieron para competir con las ya existentes, y por su parte, los disenadores
industriales contaron con un proporcional aumento de su volumen de trabajo.

La avalancha de productos de clara estética streamline empezaron a poblar
las casas de los ciudadanos norteamericanos. Ante la aceptacion que los
objetos domésticos comenzaron a tener entre la ciudadania, las grandes
empresas de suministro eléctrico se lanzaron a producir una gran cantidad de
objetos dependientes de la energia, de su energia. Por este motivo, y siendo
conscientes de la dependencia que las nuevas maquinas habian creado
en los individuos, incrementaron, en 1936, los precios de la electricidad, v,
como esperaban, a pesar del aumento, las ventas de los aparatos eléctricos
crecieron mas del 30% con respecto al mismo periodo del afio anterior®. Por
su parte, el aumento del consumo de petréleo llevd a la expansion de algunas
companias como Texaco por todo el territorio norteamericano, colonizandolo
con sus estaciones de servicio.

Este hecho significativo era una muestra del poder que las companias
eléctricas y petroliferas habian adquirido en las Ultimas décadas, del mismo
modo que reflejaba cuél era el papel que habian pasado a jugar en la sociedad,
ocupando desde entonces una posicién privilegiada. La situacién no era
exclusiva de Estados Unidos. En todos los paises de Occidente las empresas
eléctricas también habian alcanzado dimensiones desproporcionadas.
Buscaron oligopolizar y, en algunos casos, monopolizar el mercado, y para
ello se formaron grupos de patentes con la finalidad de excluir a posibles
competidores, parcelando de esta forma los mercados a nivel mundial?,



dando lugar a empresas de un tamafo y una influencia que dificilmente
podrian desaparecer y de los que dependeria no sélo el suministro eléctrico,
sino también la produccion.

El conflicto bélico, en contra de lo que ocurrié en otros sectores, también
trajo beneficios a las suministradoras. De hecho, la reconversion de la
industria armamentistica y el auge de la produccion eléctrica determiné la
evolucion y el desarrollo del disefio en Occidente. La apariciéon de nuevos
objetos disenados a partir de los avances alcanzados durante la guerra, y
su dependencia de éstos respecto del suministro eléctrico, condicionaron a
su vez las instalaciones en la vivienda, que debian contar con tomas de luz
y de fuerza en la vivienda para abastecer de energia a los electrodomésticos
y otros aparatos de uso cotidiano. Ademas, la industria, que décadas atras
habia quedado completamente supeditada a la energia eléctrica, veia como
empresas menores que originariamente no habian requerido de este preciado
bien, al no estar demasiado tecnificadas, empezaban a depender del mismo.

Asi, companias de suministro eléctrico, junto con empresas de producto
y disenadores industriales, establecieron una especie de circulo simbidtico
mediante el que las diferentes aportaciones de cada uno de los componentes
contribuia al crecimiento directo de los otros participantes, haciéndose
indispensables los unos para los otros.
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El ano 1936, Franklin D. Roosevelt, tras derrotar en las urnas al candidato
republicano Alfred Mossman Landon, fue reelegido como presidente de los
Estados Unidos, y con su reeleccién daba comienzo una etapa conflictiva al
frente de la nacién. Su politica se habia apoyado predominantemente en el
mundo del trabajo vy, tras varios anos de esfuerzos para salvar la crisis, el
trabajador buscaba la que consideraba como recompensa a sus esfuerzos.
En 1937 se produjo una nueva crisis econdémica que, por miedo a despertar
nuevamente un temor generalizado entre los ciudadanos estadounidenses, fue
bautizada por las autoridades como “recesion”®. Es cierto que el comercio se
vio resentido, pero su constante renovacion era tan rapida que dicho episodio
no fue un gran obstaculo en el mundo del disefio.

De hecho, en 1940 la Gran Depresion era ya cosa del pasado. Desde 1936
se habia venido produciendo un boom en la construccién, con alrededor de
360.000 viviendas en marcha. Del mismo modo, se produjo un incremento
proporcional en la fabricacién de mobiliario, y los fabricantes estadounidenses
se preparaban para producir una cantidad todavia mayor de productos de
consumo. Fabricacidn que incluso crecié aln a pesar del plan de defensa que
el gobierno puso en marcha de cara al gran conflicto bélico que estaba a punto
de dar comienzo.

Con lairrupcién de la Segunda Guerra Mundial, la actividad de los disefiadores
no se interrumpid. Se adecud a las nuevas condiciones impuestas por la
coyuntura del momento®, que imponia la necesidad de abaratar costes y
precios, y trajo consigo la escasez de algunos materiales. Los disefadores
de la preguerra fueron los mismos que se encargaron, durante el conflicto,
de la busqueda y exploracion de nuevas posibilidades que brindaba el disefo,
convirtiéndose la guerra en un auténtico periodo de experimentacion. Las
investigaciones en el terreno del disefo militar y defensivo en lo que respecta
a materiales y a procedimientos serian posteriormente aprovechadas para la
produccion de todotipo de objetos, desde escopetas, hasta bicicletas, aplicando
todo lo aprendido desde el punto de vista estético y formal, y también desde el
uso y el funcionamiento.

88 ASIMOV, Isaac. Historia y cronologfa del
mundo. Madrid: Ariel, 2006. p. 821

89 PULOS, Arthur J. The american design
adventure, 1940-1975. Boston: Massachusetts
Institute of Technology, 1988. pp. 20-28.

Fig. 61 [pagina anterior]  Avidn
bombardero Consolidated B-24
Liberator, 1941.
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Fig. 62 La recuperacion trajo consigo
un incremento en la construccion de
rascacielos. Imagen correspondiente a
la década de 1930.
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En 1942 el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA] inaugurd una
exposicion bajo el titulo de Useful Objects in Wartime, dividida en una primera
parte dedicada a la exhibicion de productos para el hogar fabricados con
materiales que no se consideraban prioritarios, y una segunda parte en la que
se exponia toda una muestra de equipos esenciales para la defensa civil. El
interés de dicha exhibicion radicaba en que ninguno de los objetos expuestos
habia sido fabricado empleando acero, cobre, aluminio o niquel, asi como
tampoco plésticos, destinando el uso de estos materiales a la fabricaciéon de
armamento. Como consecuencia de ello, se habia experimentado con otros
materiales para la reinterpretacion de objetos cotidianos como el papel, el
vidrio, la cerdmica o la madera contrachapada, convirtiéndose en un claro
ejemplo de investigacion y desarrollo de materiales para nuevos usos.

Tras el fallecimiento de Roosevelt en 1945, el vicepresidente Harry Truman
ocupo el cargo, siendo presidente durante ocho afos?. Ascendié al poder al
final de la Segunda Guerra Mundial y, en aquel entonces, su pais se colocd
como el mayor beneficiado por el conflicto desde el punto de vista politico,
economico y social, y como consecuencia, se consiguié el pleno empleo y
un considerable aumento de los salarios. La produccién industrial aumenté
hasta casi el doble y su Producto Interior Bruto crecié un 75%°'. A partir del
ano 1945, los Estados Unidos se posicionaron como la nacién mas poderosa
del mundo y dio comienzo su liderazgo internacional.

El aumento del nivel de vida de los ciudadanos norteamericanos trajo consigo
importantes movimientos poblacionales en detrimento del campo y a favor de
la ciudad, acrecentando todavia en mayor medida la demanda de viviendas. El
uso de nuevos electrodomésticos y vehiculos se hizo cada vez mas necesario,
hasta el punto de erigirse en iconos de la nueva sociedad del bienestar. Los
productos de consumo crecieron de forma exponencial y, de igual modo lo
hicieron los consumidores, quienes, mediante el uso de otro de los nuevos y
mas relevantes inventos del siglo XX, la television, ampliaron sus necesidades
consumistas. A través de ella, numerosas empresas destinaron grandes
inversiones a anunciarse, haciéndose mas visibles en la sociedad. Todo ello

90 En 1948 fue elegido por el pueblo como
presidente, con lo que se perpetud en el cargo
durante 4 anos

91 ASIMOV, Isaac. Historia y cronologia del
mundo. Madrid: Ariel, 2006. p. 934.
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contribuyd notablemente al incremento de trabajo de los disenadores, que
vefan cdmo iban en aumento sus carteras de clientes a la vez que ampliaban
sus campos de intervencion.

La sociedad estadounidense empezd a ser consciente de su posicion y
simultdneamente comenzd a internacionalizarse, lo cual produjo una simbiosis
de usosy costumbres entre Estados Unidosy Europa. La evoluciény desarrollo
deldiseno se produjo principalmente en Occidente, siendo la actividad creativa
diferente en cada continente. En el caso de Norteamérica, la planificacion del
diseno fue dejada a las tendencias del mercado, canalizadas por el styling,
y a las instituciones independientes, como por ejemplo el MoMA™. Pero la
situacion en el viejo continente provoco la salida de numerosas personas,
entre las que se encontraban algunos de los mas destacados referentes del
disefio europeo, quienes, decepcionados por coémo se estaban desarrollando
los acontecimientos desde el punto de vista politico-econdmico®, cruzaron el
Atlantico para instalarse en Estados Unidos e introdujeron las tendencias mas
extendidas en su tierra de origen a la vez que intervinieron en el campo del
diseno industrial.
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Fig. 64 [pagina siguiente) Frontal del automaévil Studebaker Commander Regal Deluxe disefiado por Raymond Loewy, 1950.
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EL STYLING , _
Y LA ESPECIALIZACION DEL DISENO




A

El styling, que podria tenerse en cuenta como uno de los motores generadores
de la presente investigacion debido a que es el resultado, el ejemplo palpable,
de aquel cambio que se sobrepuso a la crisis econdmica para salir adelante,
debe ser entendido como un fenémeno profundamente enraizado en la
mentalidad y el contexto estadounidense, lo cual ayuda a comprender su
altisimo nivel de aceptacién en la sociedad de la época en un periodo en el que
la economia se encontraba muy deteriorada.

El término styling adquirid un significado de capital importancia en las
décadas centrales del siglo XX, siendo considerado como una estrategia del
diseno y venta de productos elaborados por la industria orientada a lograr
el éxito comercial de las companias. El concepto styling tenia como objetivo
incrementar el numero de ventas y dinamizar el mercado para asi reactivar
el consumo recurriendo al atractivo de sus productos® en un tiempo en el
que la superacion de la crisis del 29 era el primer y principal objetivo de la
poblacidn estadounidense. Suponia la continuacién de lo idéntico bajo ropajes
distintos, considerando la actividad del disefnador como un medio para
incrementar la facturaciéon de las empresas, quedando subordinada a los
intereses del productor. Esta técnica de mercado se introdujo por vez primera
en la industria del automovil, extendiéndose con presteza a otros ambitos.
El objeto concebido de esta manera se escindié en un cuerpo del producto,
la maquina propiamente dicha, y en una envolvente del producto preparada
independientemente de aquel para atraer al comprador en virtud de la
apariencia y para estimular el consumo. El “valor estético” se convirtié en el
objetivo del disefador y hoy en dia es en el styling, donde radica esa maxima
aspiracion.” Asi, este concepto implicaba un proceso que se iniciaba con el
disefno de producto y continuaba hasta su presentacion y comercializacion.

Para lograrlo, el styling se convirtid en una herramienta al servicio del
capitalismo, profundizando en el disefio del producto, haciéndolo atractivo
para que actuara psicolégicamente sobre el consumidor, y simultdneamente,
incrementar las ventas. Aello se le sumaba la presentacién de los productos, la

94 RODRIGUEZ ORTEGA, Nuria. Manual de
teoria y estética del disefio industrial. Malaga
Universidad de Mélaga, 2002. p. 333

95 GIMENEZ JULIAN, Emilio. La cultura
industrial. Origen y desarrollo de los aparatos
domésticos electrificados, pp. 34-49. En
La mecanitzacié de la casa: Una historia
de lelectrodomestic. Valencia: Generalitat
Valenciana, 1995. p. 38.

Fig. 65 [pagina anterior) Ventilador
modelo Zephyr D-22 disenado por
Robert Davit Budlong para Ward Co en
1936.
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Fig 66 Escritorio para colegio disenado
por Norman Bel Geddes, 1940.
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cual se realizaba en ocasiones bajo una atmoésfera teatraly escenografica muy
elaborada. Incluso se llegaron a hacer con guiones de corte cinematografico
que realzaban el objeto en cuestidn. La expresion en si hacia referencia en
aquel entonces Unicamente a la envolvente exterior del producto, y no a su
funcionamiento.

Los origenes de esta tendencia estética beben tanto de corrientes artisticas
visibles en Estados Unidos como en Europa. Desde el punto de vista de la
evolucion del arte, cabria remontarse a las décadas finales del siglo XIX
y las primeras del XX, cuando surgi6, aunque con diferentes nombres, el
Art Nouveau. Un arte joven, libre y moderno que tendia a la estilizacién de
las formas y buscaba inspiracion en la naturaleza a la vez que incorporaba
elementos simbolistas de las artes aplicadas. En Espana fue bautizado como
Modernismo, mientras que en Austria serfa conocido como Seccession™, y en
Alemania y Escandinavia como Jugendstil.

La irrupcion de nuevos movimientos de vanguardia, como el Constructivismo
ruso y el Fauvismo, junto al Futurismo italiano, alterd las bases ideoldgicas, y
como consecuencia, también las formas de ese Art Nouveau, que evoluciond
para dar lugar a un nuevo movimiento conocido como Art Déco. Este nuevo
estilo podia ser entendido como un importante canal entre lo radical,
rupturista y novedoso, y lo tradicional, en lo que a disefo se refiere?”. Adopté
del Futurismo la metafora de la velocidad, la cual fue ganando importancia tras
la Primera Guerra Mundial, y del Fauvismo, la geometrizacion de las formas. A
partir de mediados de la década de 1920 empezaron a la vez a surgir muestras
del mismo en Estados Unidos, concretamente en Nueva York, siendo uno de
los mejores ejemplos el edifcio Chrysleriniciado en 1928.

La base ideoldgica del Art Déco, en la que se concentraban ideas del Art
Nouveau y del Futurismo, seria aprovechada por los primeros disefiadores
americanos que comenzaron a dar forma a una corriente tipicamente
norteamericana como lo fue el styling. A ello se sumé también el hecho de
que, en mitad de la crisis econémica que atravesaban los Estados Unidos,

96 BAUDOT, Francois. Vienna 1900: the
Viennese seccession. New York, NY: Assouline,
2006

97 "[.] assumed a lackadaisical middle
course between the High Art Modernists and
the Traditionalists”. En STRINER, Richard. Art
Deco: Polemics and Synthesis. En Winterthur
Portfolio: A Journal of American Material
Culture, Vol. 25, No. 1 (Spring, 1990), p. 21.
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las empresas se viesen obligadas a apelar a todos los recursos posibles para
revertir la caida de las ventas.

Los fabricantes advirtieron que el embellecimiento y rediseno de los objetos
que producian era una forma de estimular su compra, con lo que buscaron
dotarlos de un atractivo estético que en numerosas ocasiones se resolvia a
través de envolventes con cierto aspecto futurista y con referencias préximas
al Art Déco. Ademas, el deseo por parte de una nacién joven, como era la
estadounidense, de contar con un estilo, corriente o elemento cultural propio
y no heredado de los europeos, favorecié el surgimiento de esta tendencia, la
cual pronto seria asociada al American Way of Life, pasando a formar parte del
imaginario colectivo del conjunto de la sociedad.

Esta situacion permitio la expansion de la profesionalizacion del disefio en
los Estados Unidos, contribuyendo de forma notable a reforzar la figura del
disenador y dando lugar a que se produjesen colaboraciones con empresas e
incluso con la industria norteamericana que contribuirian directamente a la
ascension de su economia. De igual modo los profesionales del disefio pronto
pasarian a ser figuras demandadas por numerosas empresas en busca de
alcanzar una mayor y mejor difusién de sus productos y un aumento de sus
ingresos.

La importancia del styling reside en que fue la consecuencia del trabajo
analitico e investigador de determinados profesionalesy, a la vez, actué como
el motor generador de empleo para los mismos, de tal forma que se credé un
circulo simbidtico entre disefador y disefio del que se obtuvieron excelentes
resultados.

El término como tal podria ser considerado como un verbo, pues responde
al disefo de la envolvente de los objetos [y se podria traducir como estilizar).
Comenzo siendo una estrategia de mercadotecnia, pero pronto se convirtié en
un campo en el que la cooperacion entre disefadores e ingenieros mejoraban
el producto. De igual modo, la mercadotecnia, a la que en ocasiones se le



atribuyen adjetivos peyorativos —como el de generar mediante la publicidad
necesidades que fomenten el consumo- tuvo algunas consecuencias positivas

al fijarse en las necesidades de la sociedad y ofrecer una respuesta a las
mismas.

Es decir, el styling surgié de los trabajos de una serie de profesionales ajenos
al disefio que dieron con una nueva forma de concebir un producto que debia
llegar a la sociedad.
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EL STREAMLINE ,
Y LAS FORMAS AERODINAMICAS




A partir de 1920 las formas aerodindmicas o streamlined fueron aplicadas a un
sinfin de objetos y productos con la intencién de dar un salto evolutivo, y no sélo
de blsqueda de la mejora de las propiedades aerodindmicas e hidrodindmicas
de los objetos en cuestion. Se reemplazaron los disefos repletos de angulosy
cargados de ornamentos dando paso a una nueva corriente estética.

De esta manera, el streamline fue uno de los fendmenos asociados al
nombrado styling. Mientras que el styling podria ser considerado un verbo,
el streamline actuaria como adjetivo, puesto que consistid en la conversion
de la aerodinamica, una disciplina de la fisica, a las formas del disefo. Era
este un estilo que aplicaba a los objetos domésticos cotidianos las formas
procedentes del aerodinamismo.

Esta tendencia recibié el nombre de streamlining®, y radicaba en proporcionar
a los objetos un contorno redondeado, un acabado liso y depurado y unas
formas aerodindmicas para reducir la resistencia al rozamiento del aire?. El
término streamlining hacia también referencia a la metafora de la velocidad,
uno de los conceptos clave del siglo XX, y de la modernidad, y uno de los que
mayor atractivo ejercid sobre la cultura popular en los afios 30y 40.

Durante la década de los 30, en medio del caos y la turbulencia de la Gran
Depresion, las formas aerodindmicas se trasladaron al campo de los objetos
cotidianos, buscando identificarlos con la modernidad, y convirtiéndolos
en sinénimo de velocidad. Los disefiadores aplicaron los principios del
aerodinamismo a los productos de consumo, haciéndolos mas atractivos,
seguros, faciles de fabricar y méas funcionales. Las empresas e industrias se
vieron en la obligacion de recurrir a sistemas mas eficaces para llamar la
atencion y hacer deseables o atractivos los productos evitando la posibilidad
de ir a la quiebra. La exigencia de nuevas formas y productos por un lado y
las posibilidades que ofrecia la industrializacién, condujeron a la produccién
de formas curvas aerodindmicas. Pronto se pudo comprobar que la nueva
maquinaria industrial producia de forma mas eficiente y econdmica este tipo
de superficies, de manera que produccién y demanda entraron en armonia.

98 RODRIGUEZ ORTEGA, Nuria. Manual de
teoria y estética del disefio industrial. Malaga
Universidad de Mélaga, 2002. p. 336

99 En los casos de disefio de producto era una
cuestion superficial y no tan importante, pero
en otros casos como el del diseno ferroviario
se convirtié en un factor determinante.

Fig. 67 [pagina anterior] Locomotora
Mercury disenada por Henry Dreyfuss
en 1938 para New York Central.
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Fig. 68 vy 69 Locomotoras de la
Pensilvania Railroad T1 (arriba) y PRR-
3768 (abajo), disenadas por Raymond
Loewy en 1938.
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La importancia del factor técnico-mecanico en la proliferacion de estas formas
reside en que el streamlining y sus contornos se adecuaban sumamente bien
a los procesos de fabricacion existentes. Estos disefios permitian troquelar las
planchas de metal mediante las prensas tipo bulldozer a la vez que moldear
materiales como la baquelita, termoendurecible e ideal para el diseno de los
revestimientos exteriores de la mayoria de los productos. Respondian a los
métodos de produccion existentes como la produccion por estampacion o por
colada [método que permitia un facil desmolde de formas streamline'®), de
manera que el propio disefno se veia favorecido por el sistema de produccién.
Buscabanvincular las formas aerodindmicas imperantes a los procedimientos
existentes y a la necesidad que se le imponia al disefiador de obtener un bajo
coste mediante una produccién a gran velocidad, y las formas aerodindmicas
eran las méas adecuadas para lograr tales fines.

Esta aplicacién de unadisciplina fisica centrada en la mecanica de fluidos sobre
la corriente styling contribuyé notablemente a que el estilo norteamericano
adquiriese una base cientifica y, de ese modo, pudiese justificar su forma de
cara a las criticas que los racionalistas vertian sobre la misma, otorgandole
una base tedrica que argumentaba el por qué de las formas dadas a los objetos.
Las formas ligeramente onduladas que proporcionaba el aerodinamismo
se descubrieron como un instrumento que embellecia elegantemente los
productos y, en poco tiempo, los perfiles aerodindmicos pasaron a formar
parte de la ciudadania desde la dimension estética del objeto, algo que ya
de por si potenciaba el atractivo visual de los objetos. A su vez, su apariencia
organica dio lugar a que se hablara de un estilismo biomaérfico, méas parecido
a las formas de la naturaleza.

El uso del streamline no se basaba simplemente en la transformacién de la
envolvente del objeto, en su apariencia. Implicaba cuestiones funcionales y
otras de tipo simbélico. Un ejemplo claro de la exaltacion de la simbolizacién
de un objeto lo encontramos en el disefio que Raymond Loewy llevd a cabo
para la Locomotora a vapor K45-1936 para la Pennsilvania Railroad, a la
que dotdé de una forma de bala para resaltar la sensacién de velocidad. La

100 En arquitectura equivaldria
construccion por vertido de hormigén

a

la

Fig. 70 Representacion del método de

estampacion por colada.

151



101 BEL GEDDES, Norman. Horizons in
industrial design. Boston: Little, Brown, and
Co., 1932. pp. 64-78

102 FIELL, Charlotte, FIELL, Peter. El disefo
industrial de la A a la Z. Madrid: Taschen,
2006. p. 529

103 RODRIGUEZ ORTEGA, Nuria. Manual de
teorfa y estética del disefio industrial. Malaga
Universidad de Malaga, 2002. p. 339

152

propia forma, como ocurre hoy dia con los trenes de alta velocidad, buscaba
permitir alcanzar de una mayor velocidad mediante un diseno que mejorase
su comportamiento al roce con el viento.

En Estados Unidos el streamline tuvo especial importancia debido al contexto
en el que se desarrollé. El hecho de que la Gran Depresion obligara a las
empresas a recurrir a nuevas maneras de vender su producto en un ciclo
de desempleo generalizado, fue providencial para que surgiera una nueva
corriente estética como el styling y que de ésta derivara el streamline como
fundamento cientifico de la anterior. La red de ferrocarriles norteamericanos
puso sus ojos en los trenes de lineas aerodindmicas y de materiales ligeros
para poder ofrecer mayor velocidad y usar menos combustible. De esta
conviccion surgieron los trenes de la compafia Union Pacific, o el Burlington
Zephyr, mucho mas ligeros y rapidos'™. De hecho, en los Ultimos afios de la
década de los 30, los trenes més rapidos del mundo fueron los streamlined
norteamericanos.

El éxito de este estilo llegd incluso a los trenes que todavia funcionaban a
vapor. Muchos de ellos fueron sometidos a un redisefio aerodindmico durante
la década en la que se desarrollé la crisis econémica con el objetivo de atraer
pasajeros, a pesar de que las formas streamline no incrementaban la velocidad
en las maquinas de vapor.

Norman Bel Geddes es quiza el responsable de haber popularizado la linea
aerodindmica al aplicar el streamlining a todas sus creaciones. También
contribuyé a ello la figura de Raymond Loewy, convirtiendo el estilo streamline
en la imagen de la nueva era americana, y sus productos se erigieron como
simbolos de la cultura estadounidense en todo el mundo. Desde el punto de
vista técnico, cabe resaltar la figura de Harold Van Doren, quien vinculé las
formas aerodindmicas a aquellos procedimientos industriales ya existentes'y,
de igual modo, a la necesidad de obtener un producto comercial a bajo coste
y en poco tiempo'®, cuestiones que puso en practica en los trabajos que llevo
a cabo para empresas como Goodyear, Ergy o Maytag entre muchas otras'®



dedicadas al disefio y produccion de electrodomésticos principalmente.

Estas formas suponian menores costes debido a que sus geometrias
permitian una mayor inercia en la fabricacion, utilizando menos material.
Ademas, se podian fabricar productos con un menor nUmero de piezas, lo
cual economizaba su ensamblaje. La facilidad de fabricacion permitia que los
tiempos de produccion fuesen también menores, alzdndose como otra ventaja
mas.

Los pioneros norteamericanos fueron profesionales que desempenaron un
papel insustituible en la historia del mundo del disefo industrial y, mientras
que algunos de ellos como Bel Geddes o Van Doren se encargaron de teorizar
y popularizar el streamline, otros como Loewy o Earl'® le dieron forma a
través del disefo de locomotoras o coches. Su consolidacion en el mercado
vino apoyada por la aceptacién del styling tiempo atras, lo cual ayuddé a que
el streamline se adentrara en las vidas de la gente sin apenas hacer ruido,
como una variante mas del estilo americano, entonces extrapolada al disefio
de transportes.

La busqueda de la belleza protagonizada por los pioneros norteamericanos
supuso, en un principio, un aluviéon de criticas por parte de la comunidad
artistica internacional. Se les exigia una justificacion cientifica e ideoldgica de
las formas styling. El streamline aporté un discurso tedrico que fundamentaria
las propuestas de los nuevos disenos. Hasta entonces, esas nuevas formas
en las que predominaba la curva, tan distantes de los disefios clasicos y del
racionalismo europeo, no habian sido bien vistas por la critica por su aparente
sencillez y por que la belleza parecia estar por encima de la funcién.

Los disenos streamline, tildados de futuristas'®, marcaron en cierto modo las
pautas de las corrientes estéticas de lo que estaba por venir y, haciendo uso
de las palabras pronunciadas por Oscar Wilde, con el paso de los anos se han
convertido en un claro ejemplo de que la vida imita al arte'®. La consideracion
de estos objetos como obras de arte en la actualidad puede ser justificada

104 GARTMAN, David. Harley Earl and the
Art and Color Section: The Birth of Styling at
General Motors. En Design Issues, Vol. 10, No.
2 (Summer, 1994), pp. 3-26.

105 Ese apelativo se pudo comprobar en la
celebracion de las diferentes ferias mundiales
y nacionales, donde se presentaron disefios
que si fueron mas propioes del futuro que de
su presente.

106 WILDE, Oscar. La decadencia de la
mentira. Barcelona: Acantilado, 2014.

Fig. 71 Plancha disefada para General
Electricy atribuida a Henry Dreyfuss.
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109 BENJAMIN, Walter. La obra de arte en la
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por diversas razones y la influencia que han ejercido positivamente en el
diseno puede apreciarse en las numerosas imitaciones de aquellos prototipos
futuristas que hoy dia estan en la base de los objetos de uso cotidiano.

Los gréficos o tablas evolutivas de viviendas, coches, barcos u otros objetos
elaboradas por Raymond Loewy son el mejor ejemplo, con disefios que han
ido tendiendo hacia la sencillez. Estos dibujos sobre papel reflejaban ideas
que distaban de la realidad en el momento en que se plasmaron, se han
convertido en la actualidad en realidades son idénticas a las propuestas
dibujadas décadas atras. Asimismo, las ciudades del futuro propuestas en las
ferias también sirvieron como referentes para la planificacion de las urbes del
futuro.

Con el streamline, la justificacion de las formas quedaba demostrada no sélo
ideolégicamente, sino también desde el punto de vista de la fabricacion, pues,
como pudo comprobarse, era mas rentable y ventajoso producir en serie
piezas curvas que piezas planas. Este tipo de produccidn mejoraba, y con ella
la cantidad daba un salto y se tornaba calidad'’, permitiendo llevar a cabo la
fabricacion de un mayor nimero de objetos dotados de un acabo mas perfecto,
y, en el caso de los medios de transporte, también mas eficiente desde la
perspectiva aerodindmica'®.

A partir de entonces, los disenos de los pioneros norteamericanos dejaron
de ser vistos como envoltorios aparentes para empezar a ser entendidos
como propuestas mas eficientes que aunaban la técnica y la funcién con una
estética propia. Las palabras de Walter Benjamin a este respecto cobraban
sentido: “El nticleo de cada objeto es la autenticidad, la autenticidad de una
cosa es la quintaesencia de todo lo que en ella, a partir de su origen, puede ser
transmitido como tradicion™%. El styling partia de objetos que evolucionaron
hacia nuevos disenos conformados con el fin de seguir siendo entendidos
como parte de la tradicion industrial americana.
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Figs. 72 y 73 Evoluciones previstas por
Loewy en su obra “Lo feo no se vende”
donde se observan las progresivas
formas del streamline.
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Fig. 74 Esquema realizado por Donald
Bush en el que se explica la accion de
los disenos Streamline frente a fuerzas
de rozamiento.
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La fabricacion en serie -referida tanto a los materiales como a los procesos-,
apoyada en una convergencia de pensamientos basados principalmente en
la belleza, pero también en el cuidado, la tradiciéon y el dominio de campos
de trabajo concretos, constituye un planteamiento coherente desarrollado en
un contexto que propicié la aparicién de nuevas profesiones y especialidades,
asi como la evolucién de las formas, extrapolando la aplicaciéon de la ciencia
al disefio. Asimismo, la fabricacién empleando pocas piezas facilitaba la
produccion. El uso de pocos materiales también contribuia a reducir los
costes y todo ello, en conjunto, le otorgaba al objeto la ligereza adecuada para
que pudiese transportarse.

También a la evolucidn de las formas, que, tal y como se propone en esta
tesis, y extrapolando la aplicacién de la ciencia al disefio del mismo modo en
que lo hicieron los pioneros norteamericanos, hizo uso de fuerzas como la
aerodindmica para, simultdneamente y a suvez, conseguir disefios funcionales
y erigirse como una serie de proyectos razonables, estando éstos construidos
de forma mas simplificada y por tanto, adecuada a las necesidades presentes.

Esta revolucion contribuyd a deshacer una serie de obstaculos vy dificultades
que podian suponer una traba de cara a la llegada de los objetos a la sociedad.
Se logroé que éstos formaran parte del entorno cotidiano identificados con un
tipo de vida y una cultura, mas alla del objeto artesanal de fabricacién propia
y minoritaria.

El origen de las formas styling y su evolucion hacia el streamline nacié de
la intuicién de sus creadores, quienes buscaron la belleza de las formas, vy
demostraron que lo bello puede ser mas eficiente y Util. El disefio de producto
estadounidense, durante gran parte del siglo XX se caracterizé por responder
a este planteamiento y desarrollar unas ideas estéticas completamente
innovadoras, rupturistas y propias, dando origen a una cultura visual, artistica
e industrial que paso a formar parte de su estilo de vida propio denominado
American way of life.



Las formas streamline encontraron su belleza en el aerodinamismo, que
ademas les proporcionaba una mayor eficiencia en sus respectivas funciones,
como se aprecia en las locomotoras, los automoviles, los barcos o los
aviones -No ocurre igual en el diseno de objetos cotidianos como sacapuntas,
grapadoras o neveras, cuyas formas aerodindmicas pretendian simbolizar la
modernidad, dejando a un lado cualquier ventaja ergonémica.- De hecho, las
lineas aerodindmicas llegaron a ir mas alla de la belleza, transformandose en
un simbolo de la modernidad y del progreso y pretendiendo generar entre los
ciudadanos la ilusién de un futuro mejor.
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Fig. 75 [pagina siguiente) Detalle del avion bombardero con lineas streamline Boeing B-29 Superfortress, 1942.




PIONEROS DEL DISENO AMERICANO
CONSOLIDACION DEL DISENO INDUSTRIAL
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Los disenadores encargados de desarrollar y popularizar el styling y el
streamline constituyen a la vez la primera generacion de disefiadores de
Estados Unidos que ademas fue pionera en profesionalizar el disefio industrial
en todo el mundo™®.

Raymond Loewy, Norman Bel Geddes, Walter Dorwin Teague y Henry Dreyfuss
compartieron caracteristicas comunes, pero las manifestaciones del styling,
desde el punto de vista estético, fueron diversas. La irrupcién en escena de
estos disefadores y el tiempo en el que su figura adquirié mayor relevancia
coincide con la situacion delicada que atraveso los Estados Unidos durante
los periodos de crisis en 1929 y durante la Segunda Guerra Mundial. Las
formas streamline, caracterizadas por un diseno optimista llevado a cabo
por disefadores entusiastas, fueron estimulantes para una sociedad que veia
en los objetos domésticos de disefio industrial una forma de embellecer su
entorno inmediato™" y también un medio con el que conseguir una vida mas
cémoda.

La vertiente méas mediatica fue la protagonizada por Loewy, dado que él mismo
utilizaba su propio carisma como vehiculo de venta de sus disefios. Dejé de ser
el creador del producto para convertirse en la marca y en la garantia de la
calidad del mismo, actuando como un personaje mediatico.

Loewy pronunci6 la frase “lo feo no se vende”, muy popular en la época. Dicha
expresion formaba parte de su filosofia de disefio y fue adoptada como titulo en
espanol de su libro Never Let Well Enough Alone, encabezamiento que va mas
alla del objetivo de la venta del producto y hace referencia a la consecucion
de la excelencia en el disefo. Ir mas alld de lo bueno, de lo correcto. El
“buen diseno” debe ofrecer mucho més: objetos dotados de un valor cultural
mas amplio que el meramente funcional. A este planteamiento responde
el primer hito del diseno industrial norteamericano bajo el estilo styling: la
transformacion en 1929 de la ya popular maquina multicopista Gestetner a
la que Loewy dotd de lineas aerodinamicas haciendo uso de esta corriente
estética con la intenciéon de mejorar su aspecto y simplificar su manejo.



La factoria Loewy rediseid y popularizé todos los productos cotidianos de
una época, aportando una simplicidad funcional y una cuidada imagen al
producto, asi como una integracion de elementos de la mecénica del objeto.
Loewy disefid bajo el styling aunque nunca se desentendié de los aspectos
funcionales ni de la capacidad de la forma para expresar cualidades propias
de los objetos, y consiguié alcanzar un equilibrio entre la utilidad y los criterios
estéticos, todo ello mediante un producto integrado en la sociedad a través del
uso de la publicidad™?.

Como el resto de sus compaferos de profesion, el disehador Norman Bel
Geddes provenia del mundo del teatro. Esta vinculacién con la escenografia
influyé indudablemente en su vision efectista del disefio, a la que se ajustaban
las lineas aerodindmicas del streamline, aunque su obra no profundizé en
la base ideoldgica de este movimiento que mas tarde otros colegas suyos
desarrollarian. Geddes contribuyé de manera decisiva a la difusion y el
estudio del estilo aerodindmico a pesar de que fueron pocos los prototipos
que se hicieron realidad. Su capacidad para visualizar el futuro y creer en la
supremacia de las formas aerodindmicas le convirtié en una de las figuras
de mayor influencia en la época, justificando los disefios de sus prototipos
con la aplicacion de la disciplina de la fisica. Visionario de la tecnologia,
vio mas alld del presente en el disefio de objetos cotidianos y medios de
transporte, y desarrollé una importante labor en el campo de la arquitectura
y el planeamiento urbano.

Predijo la ciudad del futuro, adelantandose a ella a través de un modelo de
crecimiento urbano y un sistema de infraestructuras para la movilidad en las
ciudades. Sus ideas le permitieron indagar en un futuro cercano y aportar
soluciones altamente innovadoras y eficaces para una sociedad que basaba su
progreso en el transporte y en la maquina. Prueba de ello es el actual sistema
de autopistas interestatales trazadas bajo su asesoria en Estados Unidos
durante los afios 40, o los trabajos realizados para la NASA en los que disefid
el habitaculo de algunos de sus transbordadores espaciales.
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Fig. 76 Raymond Loewy, ca. 1940.
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Figs. 77 a 88 Secuencia del proceso
sequido para el diseno de un automovil
expuesto por Loewy en su libro “Lo feo
no se vende”.
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Una vertiente méas contenida en la que se traté de aunar el disefio de formas
elegantes y atractivas y la puesta en practica de una aproximacion cientifica
al diseno, fue representada por Henry Dreyfuss y Walter Dorwin Teague. Sus
obras estaban basadas en un método cientifico y racional capaz de garantizar
un producto belloy técnicamente bien resuelto. De ese modo, podian legitimar,
de cara a las empresas que contrataban sus servicios, la validez y efectividad
de la profesion de disefadorindustrial apelando al caracter racionaly cientifico
de la misma, a la vez que creando un producto atractivo y practico para el
consumidor™?,

Teague, al mismo tiempo que defendia las ventajas de la estética styling
de los productos y la aplicacion del streamline a los mismos, entendid la
necesidad de una aproximacion cientifica del disefio. En su trabajo para el
interior del Boeing 707 llegé a realizar un modelo a escala real para ensayar
de manera rigurosa la adecuacion de los asientos y los aspectos ergondmicos
del mobiliario mientras en el exterior aplicaba todos los recursos a su alcance
para realzar el atractivo de las formas aerodinamicas de la nave.

Los disefios de Walter Dorwin Teague se caracterizaron por cierta contencion
y seriedad, desde los modelos de cdmaras para Kodak hasta la imagen
corporativa de las gasolineras Texaco, asi como las estaciones de servicio que
perdurarian sin cambios hasta bien entrados los afnos 80 y que se convertirian
en un icono de la post-war era norteamericana y en un precedente de los
nuevos tipos arquitectonicos.

Pero fue Henry Dreyfuss el que méas se acercd a esa consideracion cientifica
y racional del disefo, materializada en lo que él mismo denomind “ingenieria
humanizada™, la idea de que una maquina debia ser disefada desde dentro
hacia fuera y que, aunque su apariencia externa era importante de cara a su
comercializacién, también se debia prestar atenciéon a su funcionamiento,
satisfaciendo las necesidades del mismo. En sus libros Designing for people
y The Measure of Man: Human factors in design establecié una serie de
dimensiones humanas y férmulas con el objetivo de incorporarlas al disefio y
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Figs. 89 a 97 Secuencia del proceso
sequido para el disefo del interior del
avion de pasajeros Lockheed Super
Constellation, disefiado por Henry
Dreyfuss en 1952.
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reivindicar la condicion del mismo como instrumento al servicio de la sociedad,
condicién que la corriente funcionalista habia hecho su bandera.

Los disefios de Dreyfuss estan dotados de una claridad estructural asombrosa
y su propia incursion y posterior desarrollo en el campo de la antropometria
y ergonomia indica el interés de este disefador por hacer funcionales y Utiles
los objetos, sin olvidar nunca, que todo el disefio de producto debia tender a la
simplicidad, y ser lo suficientemente atractivo como para hacerse un hueco en
el mercado altamente competitivo de la Norteamérica de la posguerra.

Aprovecharon la filosofia de vida americana (el conocido American Way of Life)
para crear objetos asociados a la mismay hacer que éstos fuesen identificados
por el conjunto de la poblacién, transformando los productos industriales en
el folklore de la era de las comunicaciones, valiéndose de las necesidades de
crecimiento de las empresas automovilisticas, las compafias tabacaleras o
las firmas quimicas®.

Esciertoquelalaborquedesarrollarondiolugaraunconsumodesequilibradoy
establecié los inicios de la obsolescencia programada en aparatos y vehiculos,
pero simultdneamente trajo consigo pingiies beneficios para la sociedad en
general, como pueden ser la democratizacién del disefio y el consecuente
enriguecimiento sociocultural, facilidades en las tareas del hogar o las
mejoras en lo que a higiene se refiere aportadas por las formas streamline.

El éxito y desarrollo del disefio de producto y de la figura del disefador
industrial estd asociado a un proceso complejo que va mas alld del trabajo
del disefador y que implicaba una relacién entre diferentes disciplinas
y agentes intervinientes, desde la empresa o compafia que encargaba
el producto, pasando por la industria y la técnica en la que se elaboraban
los prototipos, se corregia y se ensayaban los modelos concebidos por los
disenadores, hasta las campanas publicitarias encargadas de elaborar la
imagen final del producto y de qué manera y a qué estamento de la sociedad
se dirigia el mismo, y la canalizacién y divulgacién de los diferentes medios

115 NORTON, Nancy P. The business history
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116 Como recoge la /DSA en su pagina web, en
una reunion de Industrias Asociadas del estado
de Nueva York celebrada en 1944, Harold
Van Doren afirmé: “The modern industrial
designer is concerned with 3-dimensional
products, equipment and machines made
only by production methods, as distinguished
from traditional handcraft methods. His aim is
to enhance the desirability of these products
by: 1. Increasing convenience and improving
adaptability of form to function; 2. Attracting
buyers by applying a shrewd knowledge of
consumer psychology, 3. Employing to the
fullest the esthetic appeal of form, color and
texture.”
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de comunicacion. Empresarios, disefadores, técnicos especialistas, procesos
industriales, publicistas y medios de comunicacién constituian una estructura
compleja que debia garantizar el éxito del disefio de producto. En algunos
casos el disenador participaba en todas y cada una de estas fases, dotando de
un sello personal al producto final, como es el caso de Loewy. Este aspecto es
el que diferencia el disefio americano del europeo.

Las propuestas del styling se aproximan, al igual que el streamline, y la
ingenieria humanizada, a la condicién cientifica del disefio, de manera que,
el trabajo de estos profesionales no sélo fue de caracter estético y creativo,
ahondaron también en la ciencia para buscar mejoras mediante la practica del
disefo, adaptando dichos disefios a los materiales, las técnicas y los procesos
contemporéaneos de produccion.

Sus carreras profesionales son Utiles para valorar la versatilidad y la capacidad
de reinvencién ante un contexto socioecondémico complicado. Se incide en el
papel que desempenaron en la sociedad dando forma a una nueva profesion
de la que hicieron una herramienta necesaria para el mercado con el fin
de extraer los factores que contribuyeron a lanzar y consolidar la figura del
disenador industrial, y a los que se alzaron mejorando la calidad de vida del
conjunto de la sociedad™®.



Fig. 98 Executive Desk Lamp disenada
por Walter Dorwin Teague en 1939,
ejemplo de formas streamline.
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RAYMOND LOEWY
COMUNICACION




Raymond Loewy (1893-1986) nacié en Francia. Hijo de padre judio y madre
catélica, ya en su infancia se involucrd en el mundo del disefo. Su creatividad
innata queda patente si se tiene en cuenta que con tan sélo 15 afos ided y
patenté el Ayrel, un avion de juguete a gomas con el que obtendria la Copa
James Gordon Benett en el ano 1908.

Durante la Primera Guerra Mundial estuvo al servicio del ejército de su pais, y,
tras acabar la contienda, decidié abandonar Europa. En 1919, partié de Francia
y emigré a Estados Unidos, desembarcando en Nueva York con el equivalente
a 50 doélares en su bolsillo y el ferviente deseo de conseguir trabajo como
ingeniero. En la Gran Manzana vivia su hermano, quien le animé a que luchara
por hacer realidad su suefo. Los primeros afos no fueron faciles. Empezé
trabajando, entre otros oficios, como limpia-ventanas en unos grandes
almacenes, mientras ejercia de ilustrador para folletos publicitarios y revistas
de moda como Vogue y Harper's Bazaar, y también como escaparatista para
grandes superficies comerciales como Macy's y Wanamaker's, lo que le
permitié alquilar una oficina en la que poder trabajar como disefador.

Tras diez afios en Norteamérica, Loewy consiguid su primer trabajo relevante
al ser nombrado director de arte de Westinghouse en un periodo complicado
para la compania. Dicho cargo lo ocuparia durante dos anos, a la vez que
compaginaba un empleo como consultor textil de Hupp Motor Co. Ese
mismo ano de 1929 recibidé su primer encargo como disefador industrial:
la fotocopiadora Gestetner. El trabajo consistia en redisefiar el modelo
existente. El éxito que obtuvo con el nuevo disefio le permitié trabajar para
dicha empresa toda su vida. La duplicadora seria el primero de innumerables
objetos transformados por el styling, un concepto que el mismo Loewy definia
como “la belleza a través de la funcidn y la simplificacién™".

La enorme aceptacién que tuvieron las fotocopiadoras Gestetner contribuyé a
incrementar su lista de clientes, que buscaban cosechar similares resultados.
El mismo éxito tendrian afios después sus creaciones para los frigorificos
Coldspot que Loewy considerd como un escalén hacia la perfeccion, lo que

117 LOEWY, Raymond. Never leave well
enough alone. Simon & Schuster: New York,
1951. p. 220.

Fig. 99 (pagina anterior] Evolucién del
frasco de cristal de Coca-Cola, desde
sus origenes hasta la década de 1960.

Fig. 100 Multicopiadora disenada por
Raymond Loewy para la compafia
Gestetneren 1929.
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Fig. 1017 Raymond Loewy junto a la
locomotora de la Pennsylvania Railroad
GG-1, ca. 1938.
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casa con el irdnico término que empled siempre para definir su método de
trabajo MAYA o Most Advanced Yet Acceptable®, refiriéndose al equilibrio
entre beneficio econémico y perfecciéon estética. Este disefo, encargado por
la compafia Sears Roebuck en el afio 1935, se caracterizaba por la presencia
de lineas aerodindmicas, siendo ademas el primer refrigerador con estantes
de aluminio inoxidable. Su atractiva estética consiguid incrementar las ventas
de manera exponencial.

En esa misma década de los afhos treinta, Loewy consiguidé convertirse en uno
de los mas destacados exponentes de la generacion de disefadores que estaba
revolucionando las estrategias del mercado. Amplié su cartera de clientes,
y fue contratado por la compafia International Harvester para que llevara a
cabo el rediseno de sus tractores y furgonetas. Otra de sus creaciones, esta
vez a mayor escala, fue la locomotora eléctrica GG-1, que concibid para la
Pennsylvania Railroad en 1936, la cual se convirtié en la locomotora con el
chasis rigido mas largo construida hasta el momento™?. Su carcasa soldada
que eliminaba todo tipo de remaches, resulté una mejora en apariencia y en
mantenimiento, ademas de reducir los costes de manufactura. Las cinco
lineas doradas convergentes en el morro eran un motivo mas funcional que
ornamental. Loewy consideraba que, dado lo silencioso de las locomotoras
eléctricas, esas cinco lineas debian servir para que la locomotora fuese vista
desde lejos. Se trata de la primera locomotora en la que los componentes
iban soldados, y liderd la adopcién universal de la técnica para la construccion
de locomotoras. Su fascinacion por este medio de transporte le llevd a
redisefar este tipo de maquinaria mejorandola técnicamente, haciéndola mas
aerodindmicay estilizando su figura. Con el disefio de la GG-1 gand la medalla
de oro en la Exposicién Mundial de Paris', y, aunque no obtuvieron ningdn
tipo de galardon, las locomotoras PRR S1'2'y PRR T-4, asi como el lujoso tren
Broadway, fueron ampliamente reconocidos.

En los afios cuarenta, el niUmero de sus trabajos aumento con respecto a la
década anterior. Realizd para Electrolux los disefios del refrigerador L300 y
de la aspiradora Bé, disefid una maquina de afeitar para la compania Schick;



también trabajé para William J. Halligan, propietario de Hallicrafters Co.,
encargandose de dar forma al modelo S-38 de su radio de onda corta, y dio
forma a la maquina de baile de Filben Maestro. En el dambito del transporte
disend el autobus interestatal Silversidesy tuvo también un larga y productiva
relacién con la compafia automovilistica estadounidense Studebaker para la
que acometid el disefio de algunos de sus modelos, entre ellos el Studebaker
Avanti. Trabajoé para la division de Ford conocida como Lincoln, encargandose
de la carroceria del Lincoln Continental, y continué trabajando para fabricantes
de locomotoras. Prueba de ello son los modelos H-10-44, H-16-44 y H-20-44
realizados para Fairbanks-Morse, ademas de la Erie-built, fabricada por esta
misma empresa y considerada como la primera locomotora diésel de disefio
streamline?, al igual que sucede con el disefio de la locomotora DR-4-4-15
para la compafia Baldwin Locomotive Works.

Loewy, como el resto de sus compaferos de profesion, vio en las lineas
aerodindmicas del streamline, un estilo con el que ofrecer un producto de
diseno atractivo y competitivo al mismo tiempo que mejoraba y simplificaba
su funcionamiento.

Pero el proyecto mas caracteristico y significativo realizado en los afos
cuarenta fue la reinterpretacion de la cajetilla de cigarrillos para Lucky Strike,
llegando a convertirse en uno de los ejemplos mas significativos desde el punto
de vista del marketing y del diseno'®. El empresario George Washington Hill,
presidente de la compadia, visitd el estudio de Loewy tras haber oido que el
disefador habfa dicho que podria mejorar el envoltorio de sus cigarrillos. Este
vefa que las posibilidades de disefio del paquete eran muy limitadas, pero ante
el descenso de ventas que habia empezado a sufrir, decidié probar suerte. Al
ver su desconfianza, Loewy le propuso apostar 50.000 délares a que podria
mejorarlo, y el presidente de Lucky Strike aceptd la apuesta. Tras su nuevo
disefo, los ingresos de esta compafia aumentaron y el disefador, ademas
de ganar su apuesta, demostré una vez mas que tenia confianza ciega en sus
posibilidades.

122 SOLOMON, Brian. Classic locomotives
Steam and diesel power in 700 photographs
New York: Voyageur Press, 2013. p. 335

123 BAYLEY, Stephen. The Lucky Strike packet
by Raymond Loewy. Design Classics. Basel:
Verlag Form, 2002.

Fig. 102 Cajetin de cigarrillos Lucky
Strike disenado por Raymond Loewy,
1942.
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Fig. 103 Loewy junto a su mujer ante el
Lancia Flaminia Loraymo, 1959.
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En los anos cincuenta, continud su ascenso. La aerodindmica o streamline
evoluciond con el paso de los tiempo y, a principios de esta década,
concretamente en 1953, Studebakersacé al mercado el automévil Commander
Regal Deluxe, disenado por el propio Loewy, con su morro en forma de
avion. Este vehiculo fue revolucionario al adaptar elementos procedentes del
campo del disefio aeronautico al automavil, muy distinto a lo que ofrecia la
marca veinte anos atras. Disefi6 los modelos One Onward para la compania
automovilistica Hilman Minx, los cuales, aunque no gozaban de una estética
aerodindmicay deportiva, y parecian regresar a las formas clasicas, daban un
salto cualitativo en cuanto al disefio y los costes de produccion respecto a los
modelos anteriores producidos por esta corporacion.

La empresa fabricante de tractores Cockshutt le encargd el desarrollo de las
series 500, y la productora de juguetes a escala Lionel’s le pidi6 que llevara
a cabo el disefio del tren Coal Loader 497. En 1958 la compania de utensilios
de cocina Le Creuset le encargd un juego de sartenes. Un afo después, la
aerolinea TWA solicitdé sus servicios para que redisefara el logotipo de la
compania. De nuevo, y como ocurrié en los afos cuarenta con la cajetilla de
cigarrillos para Lucky Strike, en los cincuenta el éxito fue el redisefno del frasco
de Coca-Colay de la etiqueta del mismo, en la que se empieza a utilizar por
vez primera el color blanco para las letras sobre un fondo rojo. En principio fue
contratado por esta compania para que redisefara o modernizara sus equipos
de vending como el refrigerador o el dispensador, dotandolos de esquinas
redondeadasy mejoras funcionales como un sistema de apertura mas practico
o la incorporacion de un abridor de botellas. También recibié el encargo de
reinterpretar el disefio del camién de reparto, que transformé su carroceria
dotédndola de lineas curvas y una nueva puerta que permitia aumentar la
capacidad de carga y una mayor flexibilidad en cuanto a almacenamiento,
consiguiendo que los cajones se apilasen a menor altura. Los directivos
quedaron tan contentos que le encargaron el rediseno del frasco.

La década de los sesenta no pudo empezar mejor. La repercusion de su
trabajo llegd hasta los dirigentes de la nacidén y en 1962 el propio gobierno

Fig. 104

Studebaker

Commander

Starliner disenado por Raymond Loewy
en 1952.
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124 Esta afirmacion la repetiria en otras
ocasiones a lo largo de su trayectoria
profesional, como cuando trabajé para la
industria aeronautica

Fig. 105 Frasco de Coca-Cola disenado
por Raymond Loewy, 1955.
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norteamericano le pidié que reinterpretara el disefio del avion del presidente
de los Estados Unidos Air Force One. Pronto, los colores que sobre éste aplicd,
se extenderian por gran parte de la flota aérea estadounidense. En paralelo,
continuaba con el trabajo de disefos de carrocerias de otros vehiculos. En
1963, mientras trabajaba en el automavil Avanti para Studebaker, Loewy afirmé
con rotundidad “El peso es el enemigo”'%. Su disefo para el Avanti eliminé la
tipica rejilla trasera alegando que “en este periodo de escasez de combustible
se ha de eliminar peso. Ademas, ;quién necesita rejillas? Las rejillas yo las
he asociado siempre a las alcantarillas”. Esta cita, casi anecdética, muestra

como Loewy se replanteaba cada uno de los detalles y elementos de un disefo.

La evolucién del styling para Loewy no era una mera cuestion estilistica, iba
mas alld. Se trataba de revisar la necesidad de determinados elementos,
eliminar lo innecesario, lo superfluo, buscar la simplicidad funcional, para
poder llegar a un aspecto externo limpio, elegante, atractivo y aerodindmico
que a la vez mejorase la mecénica de los mismos. Ese proceso enlaza con
la frase con la que el mismo Loewy titulé su libro Never Leave Well Enough
Alone, en el que plantea que un disefio no debe ser sélo “suficientemente
bueno”, debe ir mas alla, buscar la excelencia.

En el campo del disefio grafico continud mostrando sus dotes con los logotipos
para la compania petrolifera Exxon en 1966y para la aseguradora Chubb, asi
como también para la cadena de supermercados SPAR en 1968, siendo, este
Ultimo, un encargo de caréacter internacional.

En los afos setenta, el volumen de trabajo descenderia, aunque no por ello
los encargos que recibié fueron menos importantes. De hecho, en el apartado
grafico siguié creando imponentes e imperecederos logotipos, como el Eagle
Logo para la United States Postal Serviceen 1970, o el logotipo para la compania
Shellun ano mas tarde. En 1975 recibi6 el encargo de redisefiar el interior del
avion de Air France conocido como Concorde, pero lo mas relevante de estos
diez afios se encuentra en el disefio del habitaculo del Skylab que se convirtié

-

en la primera estacion espacial puesta en drbita por los Estados Unidos. Viajé



hasta el espacio impulsada por el cohete Saturno Vy entrd en drbita alrededor
de la Tierra entre los anos 1973y 1979.

Para un proyecto de tal envergadura, Loewy puso en practica todos sus
conocimientos. Ejecutd un disefio de interiores completamente innovador,
teniendo en cuenta esquemas de color que mejorasen la calidad de las
estancias, proyectando un area privada para cada miembro de la tripulacién
en la que relajarse y descansar. Disend el mobiliario, el menaje, los mddulos
de almacenamiento de las prendas de vestir, e incluso las propias prendas.
Aplicé disefios para la gestion de residuos y establecié unas primeras normas
de disefo para este tipo de habitaculos espaciales. Ademas, incorporé un ojo
de buey para contemplar el planeta azul desde el espacio. Su colaboracién con
la NASA fue una muestra mas de la notabilidad, confianza y credibilidad que
se le dabaya no sélo al trabajo de Raymond Loewy como disefador, sino al de
todos sus colegas que componian la profesion.

Sus aportaciones supusieron un antes y un después en la historia del disefoy
de la mercadotecnia. El mayor triunfo de su carrera consistié en transformar
la fotocopiadora Gestener, las maquinas expendedoras de Coca-Cola y los
frigorificos Coldspot, entre otros objetos, en imagenes habituales para los
consumidores de mediados del siglo XX, pasando a ser en un breve periodo de
tiempo, objetos comunes de la vida cotidiana. De igual forma sucede con sus
trabajos en el apartado grafico: hoy dia son reconocidos los logotipos de Shell
0il, de SPAR o de Exxon.

Sus disefos venian acompanados de una estrategia comercial influida por la
que llevo a término el presidente de General Motors, Alfred P. Sloan, en el afio
1923 para superar a Ford en nimero de ventas, mediante la segmentacion
del mercado, produciendo modelos diferentes cada ano, dirigiendo sus
productos a determinado publico en vez de a todo el conjunto de la poblacién.
Una campafa asi permitiria canalizar y orientar de forma precisa el producto
para cada sector de la sociedad. Con el paso del tiempo, asociar el nombre
de Loewy a un producto o compafia era sinénimo de blUsqueda de éxito, y

Fig. 106 Interior Skylab para la NASA

disenado por Raymond Loewy, 1973.
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125 "Raymond Loewy says: To stay competitive
in the American market today, most well-
conceived packaging programs msut include
cellophane as a basic consideration.”
Estas palabras de Loewy acompafiaban a
los anuncios de Olin Mathieson Chemical
Corp. En sus productos de cinta de celulosa
aparecidos en revistas y  periddicos
estadounidenses en la década de los afios 50
del siglo XX, acompanados por una imagen
del mismo Loewy haciendo uso del producto.
Su rostro adquirié gran popularidad, y
actuaba como reclamo, siendo visto entre el
publico norteamericano como un ejemplo de
modernidad y buen gusto.

126 LOEWY, Raymond. Never leave well
enough alone. Simon & Schuster: New York,
1951

127 La reportera Susan Heller escribié un
articulo en el New York Times tras la muerte
de Loewy el 14 de julio de 1986.

Fig. 107 Estudio de diseno del logotipo
para la compania Shell realizado por
Raymond Loewy, 1971.
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companias como Olin Cellophane, con objetos tan simples como el celofén,
hicieron uso de su creativdad para incrementar sus ventas'®.

En 1951 publicé su autobiografia bajo el titulo Never Leave Well Enough
Alone'®-traducida al espanol como “Lo feo no se vende” y publicado por
la editorial Iberia por vez primera en 1955- que llegd a ser best-seller en
Alemania, traspasando su éxito fronteras de medio mundo. En los afnos 70
Loewy tenia oficinas en Nueva York, Paris, Londresy Zurichy decidié concentrar
sus esfuerzos en Europa llegando a convertir su marca, Loewy Group, en la
mayor firma del viejo continente. Su trabajo, influencia y repercusion adquirié
tal calibre que The New York Times afirmd en una ocasion que “es dificil no
abrir una cerveza o un refresco, preparar el desayuno, embarcar en un avién,
enviar una carta o comprar un electrodoméstico sin encontrar una creacion
de Loewy ™' La frase resume hasta donde se extendid el trabajo e influencia
de este disenador.

Sus trabajos como disefiador grafico y de producto para las grandes empresas
tuvieron y siguen teniendo tal repercusion que los proyectos que llevd a cabo
dentro del campo del disefio arquitecténico han quedado en un segundo plano.

En 1936 la compania de tractores International Harvester contraté los
servicios de Loewy para que supervisara el disefio de algunos de sus modelos.
Pronto se ocupd de remodelar el logotipo de la empresa y a partir de 1946
también acometeria el disefio de sus concesionarios. Para esta empresa ided
un sistema modular estandarizado que bautizaria como Servicenter. En pocos
anos, alrededor de 1.800 concesionarios se distribuian por toda la geografia
estadounidense.

Entre 1947 y 1951 invirtié en su propio negocio y remodeld el espacio interior
de su propio estudio de Chicago. Posteriormente, entre 1951y 1961 haria lo

propio con la oficina que su compania poseia en Nueva York.

En 1948 la cadena de tiendas Lord & Taylor contactd con su estudio para que



se encargara de los disefos de sus nuevos establecimientos. Colaboraron
conjuntamente con los arquitectos Starrett & Van Vleck, y crearon un tipo de
establecimiento mezcla del estilo internacionaly el tradicional americano que
el propio Loewy definiria como Colonial Modern -o también Country Modern-.

La compania ferroviaria Norfolk and Western Railway construyé en Roanoke
(Virginia) tres edificios en periodos diferentes de tiempo: dos de oficinas y una
estacion de pasajeros. Esta Ultima era de corte neoclésicoy fue remodelada en
1949. Para tal fin, desde Norfolk and Western Railway contrataron los servicios
de Raymond Loewy, quien en su proyecto buscé modernizar el edificio y para
ello propuso la sustitucion de la fachada de ladrillo por un frente de cristal
con carpinteria metalica buscando crear un espacio mas abierto, por lo que
también levanté los techos hasta una altura de 6,7 metros. Ademas, incorpord
una cupula y anadié paredes de marmol, moviendo tabiques para crear un
flujo mas eficiente de personas y un uso mas provechoso del suelo. Una de
las grandes novedades incluidas fue la de la colocacién de unas escaleras
mecanicas que comunicaban con el andén, siendo las primeras vistas en la
region.

En 1949 recibid el encargo de redisenar los interiores de la tienda Thalhimers.
Junto con William Snaith, un arquitecto formado en Paris y por entonces
su empleado, buscéd modernizar el local reubicando los ascensores en la
parte trasera del mismo y ampliando la superficie 7.600 metros cuadrados.
Las diferentes plantas del edificio fueron redecoradas aplicando tematicas
histéricas.

En 1952 su estudio fue llamado para encargarse del disefio de los interiores de
la Lever House, un edificio de oficinas erigido para la multinacional Unilever
considerado como el primero construido haciendo uso de nuevos materiales,
legando a convertirse en un referente del movimiento moderno en Estados
Unidos. Los arquitectos que acometieron el proyecto fueron Skidmore, Owings
& Merrill ([SOM), pero el disefio interior fue encargado a Loewy, quien también
se ocup6 del disefio de todo el mobiliario. Estructural y estéticamente, es
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Figs. 108, 109y 110 Interiores de la Lever
House disenados por Raymond Loewy en
1952.
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un proyecto que guarda similitudes con el hotel SAS de Arne Jacobsen,
tanto por el uso del metal para la estructura, como por el del cristal para la
envolvente, ademas de partir de formas cuadrangulares en planta. Elidedlogo
de la colaboracion entre estos dos estudios fue Charles Luckman, hombre
de negocios y arquitecto de formacion que en aquellos tiempos se habia
convertido en el presidente de la compania Lever Brothers. Concibid la Lever
House como un edificio rentable desde el punto de vista publicitario, buscando
en todo momento que su diseno se aproximase a la escultura.

El New Yorkery otros medios de comunicacién de la época se hicieron eco
de este trabajo de Loewy, que destacd por el uso del color, en concreto la
utilizacion de una tonalidad beige, predominante en los fondos, que pasaria
a ser conocida como el color beige Lever House. En conjunto, la intervencion
de Loewy gozaba de una armonia que contribufa desde el punto de vista de la
publicidad, a incrementar su valor de mercado. Para el disefio del jardin, el
estudio de Loewy colaboré con Isamu Noguchi.

Enaquelentonces, Raymond Loewy empleabaavarios cientos de empleados'®,
entre los que se contaban disefiadores de producto, disefadores graficos,
arquitectos y otros profesionales creativos.

En 1961 la empresa Raymond Loewy Associates pas6 a ser conocida como
Loewy/Snaith Inc. [también conocida como The Raymond Loewy/William Snaith
Inc.)'?, convirtiéndose en socio de William Snaith, que venia ocupandose de la
supervision de todos los proyectos de disefio interior. Durante la década de
los cincuenta, otro joven arquitecto y disefiador grafico llamado Andrew Geller
habia sido nombrado, dentro de la empresa, director del departamento de
arquitectura de la ciudad de Nueva York, vicepresidente de la misma y director
de disefo. Se encargé de desarrollar importantes proyectos como centros
comerciales y grandes almacenes para Macy's, Lord & Taylor, Wanamaker's,
Bloomingdales o Daytons. También disef¢ el pabellén de Estados Unidos para
la Feria Mundial de Beiruty en 1959, actuando en calidad de vicepresidente del
departamento de Vivienda y Hogar de la empresa de Loewy, fue el supervisor

128 TRETIACK, Philippe. Raymond Loewy and
streamlined design. New York, NY Universe/
Vendome, 1999. p. 76

129 GANTZ, Carroll. Founders of American
Industrial Design. Jefferson, NC: McFarland
and Company Inc., 2014. p. 162.
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Fig. 111 Restaurante The Union News
disenado por Raymond Loewy en 1962
en la terminal de vuelo del aeropuerto
JFK de Nueva York.
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de disefio de la Casa tipica estadounidense (Typical American House) para la
Exposicion Nacional de Estados Unidos en Moscu.

La lista de proyectos de disefio arquitecténico acometidos por el estudio de
Raymond Loewy es increiblemente larga, habiendo transformado las oficinas
de empresas tales como DeMets Tea Room and Candy Shop en 1946, Hanover
Bank en 1953, James Lees and Sons Company entre 1946y 1950, Textron Inc.,
en 1947, la sede de Air France en Paris en 1957 o la Royal McBee, para la que
redecord algunos de sus edificios de oficinas entre 1956y 1961.

En 1962 participé de un proyecto de Eero Saarinen, la TWA Terminal para el
aeropuerto JFK de Nueva York, disefando para la misma el restaurante The
Union News.

Otros espacios también fueron remodelados, como el restaurante Bull and
Bear del Waldorf-Astoria entre 1960y 1962, algunos de los restaurantes de la
cadena Stouffer’s entre 1955y 1958 o una gasolinera de la Union Oil Company
en Pasadena en 1949.

Su interés por el campo arquitectdnico se ve reflejado en los diferentes
articulos que desde 1961y hasta 1968 publicd sobre vivienda, o en los distintos
proyectos en los que, de forma directa o indirecta, participd.

Se retird a su pais de origen, Francia, junto a su mujer, donde disfruté sus
Ultimos anos de vida hasta morir a la edad de 92 anos. Su talento y enorme
contribucién al mundo del disefio le han valido un lugar en la historia siendo
considerado el “Padre del Disefno Industrial”.
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1 .11

Norman Melancton Geddes (1893-1958) nacié en Adrian, Michigan. Crecid
en el seno de una familia pudiente, pero cuando era nifio su padre lo perdié
todo y dejé a su muerte una familia sumida en la pobreza. Ello no impidié que
Norman fuera formado por su culta madre en el dibujo, el teatro y la dpera.
Estudid en el Institute of Art of Chicagoy comenzé a trabajar como ilustrador
para publicidad en Chicago y Detroit en 1913. Poco tiempo después cambid su
apellido a Bel Geddes tras contraer matrimonio con la escritora Helen Bel. Su
carrera conoci6 el éxito como disefador para la Metropolitan Opera en Nueva
York y en 1925 cred escenografias para cine en Hollywood.

Comenzo su carrera disefiando durante los afios 1915y 1918 escenografias
para diferentes teatros en Los Angeles, encargados éstos por Louise Aline
Barnsdall, y en Nueva York, para la dpera metropolitana. También dirigié
algunas obras de teatro y un espectaculo sobre hielo. En la década de los
afos veinte trabajé para la industria de Hollywood, encargandose de las
escenografias de una pelicula dirigida por Cecil B. DeMille™, a la vez que
elaboré decorados para Broadway.

Fue en estos afos cuando alcanzé la fama al colaborar con el director Max
Reinhardt en la obra The Miracle, estrenada en Estados Unidos en 1924. Otras
producciones importantes en las que participéd fueron La Divina Comedia
(1921-1929), Juana de Arco (1925), Arabesco (1925), Lazaro Riera (1927),
Hamlet (1929-1931), Lisistrata [1930), Ifigenia en Aulis [1935), Dead end (1935)
y The eternal road (1937). Como algunos estudiosos de su obra afirman', es
probable que todos los disefos que llevd a cabo para estas obras no habrian
alcanzado éxito de no haber sido por las novedosas y dindmicas técnicas de
iluminacion que ponia en practica en cada una de ellas.

El contacto que llegd a mantener con Frank Lloyd Wright a través de Aline
Barnsdall, o con Erich Mendelsohn, le empujé a centrar su atencién en
aspectos de la arquitectura y el diseno. De hecho, su trabajo como disefador
industrial no comenzaria hasta 1927 cuando, bajo la peticién de Ray Graham,
cofundador junto con sus hermanos de la compa#fia automovilistica Graham-

130 Dicha pelicula fue titulada Feet of Clay,
estrenada en 1924

131 BOGUSCH, George E. Norman Bel Geddes
and the art of modern theatre lighting, en
Educational Theatre Journal, Vol. 24, n. 24,
1972. p. 415.

Fig. 112 [pagina anterior] Maqueta de
Futurama disenada por Norman Bel
Geddes mostrando la ciudad del futuro
de 1960.
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Fig. 113 Norman Bel Geddes, ca. 1925.
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Paige Motors Company, disefd cinco modelos de carroceria para coches de
laton. La intencidn era proponer una serie de disefios de automévil del futuro,
aunque no pasaron de ser prototipos, pues ninguno de ellos fue producido.

En 1929 disend un prototipo de avidén anfibio de nueve plantas en las que se
incorporaban todo tipo de usos: gimnasio, solarium, escenario para orquesta,
salas de juegos, e incluso dos hangares, mostrando un proyecto ambicioso
que ya dejaba intuir la clase de metas que este disefiador se autoimponia. Un
afo antes, en 1928, la compafia Simmons habia contactado con él para que
se encargase del disefio de una serie de mobiliario metéalico para dormitorio,
el cual salié al mercado en 1932, casi al mismo tiempo en el que presentd su
modelo House of Tomorrow, una vision de la vivienda del futuro que, con cierto
aire Art Déco, llegd a significar un impulso para el streamlining arquitecténico
y un nuevo planteamiento para los conceptos de arquitectura y arquitecto™2

El "espacio sintético” altamente estructurado que Geddes habia ideado
recreaba fisicamente la popularidad que habia alcanzado el streamlining en
la década de los treinta. Asimismo, definié al arquitecto como un “hombre
de negocios” que, para alcanzar el éxito, debia hacer todo lo posible para
complacer a sus clientes. Norman Bel Geddes reveld su talento creando
caracteristicas atmdsferas, con interiores que eran elaborados con precision,
en los que la iluminacidn incorporada y empotrada, o la integracién de los
sistemas mecéanicos llegaban a definir el espacio de forma novedosa e
impactante. El estilo streamline fue algo méas que una moda de formas
organicas, fue también una practica que representaba una original definicién
del espacio tanto en términos fisicos como psicolégicos.

En 1930, junto con su segunda mujer, Frances Waite, el disenador Worthen
Paxton, Earl Newsome y el arquitecto George Howe, creé Norman Bel Geddes
& Co., una firma que llegaria a emplear, tan sélo nueve afios después,
alrededor de cien personas para trabajar en los pabellones que le fueron
encargados con motivo de la Feria mundial de Nueva York, y que mantendria
su actividad a lo largo de las siguientes dos décadas con gran éxito.

132 En 1931, Bel Geddes publicé en la revista
Ladies Home Journal, una publicacién dirigida
a un publico generalizado y no experto, Ladies
Home Journal, un texto también titulado
House of Tomorrow, en el que explicaba
la necesidad de asumir los cambios y la
importancia del rol del arquitecto en sus
vidas: “An architect is not selling you goods
that you can see and handle; he is selling you
his ideas, his imagination and the knowledge
that has cost him a lot of time and money. He
cannot show you the house he would like to
build for you, nor can he demonstrate to you
how good or bad your own ideas for it may be.
True, he can show you plans and even models,
but neither of these two will give you the real
feeling of the house. So what it amounts to is
that you have to trust him to a great extent,
and that is where things so often go awry.
Clients have a certain faith in their architect,
but when he proposes something a little
original and different from the usual run of
houses they are apt to take fright and go to the
opposite extreme of conservatism. Gradually,
however, people are beginning to realize that
if their houses are to be improved, they must
be prepared to jettison some of the old ideas
and ideals, and some progress is being made.”
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133 MEIKLE, Jeffrey L. Twentieth Century
Limited: Industrial Design in America, 1925-
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Fig. 114 Boceto de los vehiculos del
futuro que Bel Geddes disend para
incluir en las maquetas de Futurama.
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Su trabajo como disefiador generd patentes de innovadores y aerodindmicos
coches, trenes, barcos transocednicos y aviones, asi como de productos de
consumo diario. Geddes hizo realidad su idea de hacer atractivos y con un
disefio novedoso todos los productos de uso frecuente, aplicandoles la estética
streamline. Para ello tomaba sus formas geométricas basicas y las suavizaba,
empleando el vidrio y el acero cromado. Muchas de estas creaciones fueron
publicadas en Horizons, un libro que aumenté su buena reputacion en la
industria del disefio y con el que justificaba las formas del streamline's.

Lasformas ovoidales de los vehiculos del futuro, idealizadas por el streamlining
y ampliamente asociadas a la velocidad y a la eficiencia aerodindmica, se
entendieron como un emblema de la confianza en el porvenir. Uno de los
aspectos mas notables del streamline es el suefo del perfecto aerodinamismo,
tomando la forma del pez, o de la gota de agua, entre otras referencias. El
vehiculo moderno proporcionaba satisfaccién y contribuia al deseo de la
sociedad norteamericana de poseer un territorio, reflejando la cambiante
sociedad del momento con sus lineas y formas marcadas por la velocidad.
También suponia un cambio en la actitud urbanista, desde la que proponia
novedosos planeamientos en cuadricula aplicables a cualquier ciudad.

Un ejemplo es la propuesta en la que quince bloques de edificios debian ser
sustituidos por un rascacielos que ocuparia una sola manzana, destinando
el espacio de los catorce bloques restantes a zonas verdes o parques, pues
se conseguiria un mayor acceso a la luzy a la ventilacion natural. Esta teoria
también podia ser propuesta para pequenas localidades, ubicando en el
centro de la ciudad un edificio tipo torre que aglutinaria a todas las pequefas
empresas.

Sus creaciones sirvieron de inspiracion para muchos disefiadores que se
encargaron de los disefos de famosos modelos de medios de transporte como
ocurrio en 1934 con el tren Union Pacific M-10.000 o el aeroplano M-130 Pan
American China Clippersy sus interiores. También fue llamado para disefar
un modelo de estacion para la compafia Socony-Vacuum Oil Corporation, que



en paralelo habia solicitado los servicios de K.E.M. Weber, quien junto con

sus estudiantes de arte, llevaron a cabo el disefio de algunos prototipos para
California™:.

Su obra més conocida es quizas el modelo que disend de la ciudad del futuro
City of Tomorrow, en el que incluyd autopistas que suponian un importante
motor publicitario para la compafia Shell Oil. La idea fue utilizada mas tarde
en la exposicion Futurama, que la General Motors llevé a la Feria Mundial de
Nueva York en el ano 1939. La gran estructura mostraba una ciudad del futuro,
concretamente del ano 1960, con autopistas elevadas y coches aerodinamicos,
llegando a convertirse en el evento mas visitado de la feria.

La Feria Mundial de Nueva York se llevd a cabo coincidiendo con los afios
de la Gran Depresion, época en la que se miraba con recelo todo negocio o
consumo considerado irresponsable o de despilfarro. En esta coyuntura, las
grandes compafias vieron en la Feria la perfecta oportunidad para ofrecer
una nueva imagen mas optimista y de progreso que fuese asociada a la
mejora de la vida de las personas a través del racional uso de la tecnologia.
Los disenadores industriales fueron los elegidos para conseguir transmitir
esta idea y los resultados fueron muy positivos, hasta el punto de dar lugar a
un clima de euforia que se veria reafirmado tras la Segunda Guerra Mundial.

Geddes fue elegido por la compafia General Motors para disefar, junto con
el arquitecto industrial Albert Kahn, una de las mayores exposiciones del
evento, llamada Futurama, una enorme maqueta con la que se permitia al
publico ver una ciudad del futuro. La obsesion de Geddes por el streamline
se ve en este caso reflejada en las formas de los vehiculos, y en la visién que
propone de la vida publica. Geddes planteaba una ciudad con “abundante sol,
aire fresco, verdes caminos” capaz de convivir con “rascacielos y autopistas
de siete carriles”,

134 JONES, W. Dwayne. A field guide to gas
stations in Texas. Austin: Texas Department of
Transportation, 2003. p. 46

135 COOMBS, Robert. Norman Bel Geddes:
Highways and Horizons, en Perspecta, Vol. 13,
1971. pp. 15-24.
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Fig. 115 Cruce de calles en Futurama
ante el pabellon de GM disenado por
Norman Bel Geddes.
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La monumental escala de los edificios venia justificada por el supuesto futuro
crecimiento, y la forma de los mismos, de clara tendencia streamline, entraba
en consonancia con el conjunto. Geddes consiguié despertar el interés de los
visitantes por las propuestas de una nueva ciudad del futuro ofreciéndoles
la oportunidad de compartir la vision social y tecnoldgica de ésta™é. El
streamlining que concibié este disenador era algo mas que una apariencia o
imagen exterior de la ciudad. Las autopistas, los pasos elevados o la propia
cinta transportadora que movia a los visitantes a través de Futurama en el
recorrido de la muestra, enfatizaban la movilidad como idea generadora de
la exposicidn, que a su vez representaba los intereses comerciales de la
compania General Motors.

Geddes cred no solamente una mera forma urbana, sino un recinto espacial
confortable, un “espacio sintético” caracterizado por las relaciones que se
establecian entre la arquitectura, el espacio publicoy el transporte. El proyecto
daba solucidn alos problemas del espacio publico de la ciudad de aquel tiempo,
desde las barreras que provocaban las vias de tréfico rodado para el peaton,
hasta las dificultades para conseguir aparcamiento®™. Futurama ofrecia asi
una promesa de tiempos mejores, en mitad de la lucha econdmicay la sombra
de la guerra. Ademas, mostraba una preocupacién por el devenir futuro de la
ciudad. Los visitantes salian del pabellén expositivo con un pin que decia “He
visto el futuro”, muchos de ellos con la fuerte conviccién de haber asistido lo
que les depararia el progreso. Las abundantes referencias evocaban un futuro
dindmico y con un alto grado de disciplina y orden™®. En cierto modo asi era,
pues al poco tiempo el presidente Roosevelt recurrié a Geddes para abordar
el planeamiento de la red nacional de carreteras y autopistas interestatales, lo
que tuvo una fuerte influencia en el crecimiento de las ciudades. De hecho, y a
raiz de su Ciudad del Mafana, publicé Magic Motorways', un texto que sirvié
de referencia para la configuracién de la red de autopistas interestatales de la
posguerra en Estados Unidos. Igualmente, siguié trabajando en el campo del
planeamiento urbano, y en la ciudad de Toledo, en Ohio, para la que disefié un
master plan con un nuevo modelo de ciudad del futuro, proponiendo a través de
una gigantesca maqueta de diecisiete metros cuadrados un posible desarrollo

136 MARCHAND, Roland. The designers go to
the Fair Il: Norman Bel Geddes, The General
Motors “Futurama”, and the visit to the
Factory transformed, en Design Issues, Vol. 8,
n.2,1992. p. 25.

137 COOMBS, Robert. Norman Bel Geddes:
Highways and Horizons, en Perspecta, Vol. 13,
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138 ADAMS, Douglas. Norman Bel Geddes
and streamlined spaces, en TAE, Vol. 30, n. 1,
Teaching and Landscape, 1976 - pp. 23-24.

139 BEL GEDDES, Norman. Magic motorways.
New York: Random House Books, 1940.

Fig. 116 Cubierta del libro Magic
Motorways, de Norman Bel Geddes,
1940.
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140 En esta propuesta bautizada como Toledo
Tomorrow, planteada en 1945, Bel Geddes
aplicd conceptos ya mostrados en Futurama,
como la resolucion de los problemas del
tréfico rodado frente al peatonal. Eliminaba
los ferrocarriles que atravesaban el centro
de la ciudad y rompié el patrén urbanistico
en cuadricula, propuso parques en las lindes
del rio y dejaba las areas residenciales como
unidades auténomas. Los grandes espacios
destinados a zonas verdes la convertian en
una propuesta de ciudad jardin. La maqueta
se expuso en el zooldgico de la ciudad para
que todos los ciudadanos pudiesen opinar al
respecto

141 BEL GEDDES, Norman. Miracle in
the evening, ed. William Kelley. New York:
Doubleday, 1960.

142 A ello habia que sumarle el éxito de su hija
Barbara como actriz en el mundo del cine y
el teatro
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basado en su propia teoria que nunca fue llevado a cabo™® La movilidad y la
cultura del cambio, asi como los logros tecnoldgicos desde los afos 30, eran
la definicion inequivocamente moderna del espacio publico.

Tras la feria de Nueva York, su trabajo en el disefo de productos se vio
interrumpido por problemas financieros, aunque si vieron la luz sus disefios
de electrodomésticos, ld@mparas y mobiliario continuaron, para pequefas y
grandes compafias, como la Ringling Bros. Barnum & Bailey, para la que
disefd dos espectaculos en los anos 1941y 1942, o para IBM en 1944, con el
encargo de la envolvente de la computadora Mark |, asi como la compafia
automovilistica Chrysler, que requirid sus servicios para la creacién de
algunos de sus nuevos modelos.

En 1944, Bel Geddes fue uno de los quince fundadores de la Sociedad de
Disefadores Industriales (S/D), de la que Walter Dorwin Teague fue su primer
presidente. Entre sus miembros se encontraban Loewy y Dreyfuss.

Los proyectos en marcha, como las actividades que le mantenian en la primera
linea del panorama industrial, no evitaron la disolucién de la empresa que
se habia consolidado a lo largo de tres décadas. El aumento del nimero de
trabajadores en el estudio, porlos encargos para eldesarrollo de los diferentes
pabellones de la Feria de 1939, desembocd, después de la celebracion de
dicho evento, en una situacién inviable empresarialmente. En 1950 Norman
Bel Geddes se desvinculd de la corporacion que él mismo habia fundado veinte
afos atras y cred una sociedad unipersonal que estaria en funcionamiento
hasta su fallecimiento en 1958, desarrollando proyectos mas concretos y de
menor volumen.

Bel Geddes llegaria a ser uno de los grandes exponentes del estilo
aerodindmico o streamlining y pionero en la asesoria empresarial en disefo.
Aligual que Raymond Loewy, demostré su genio y habilidad para promocionar
a su personay a sus ideas. Dos anos después de su muerte, la autobiografia
Miracle in the Evening'', le hizo si cabe mas famoso'™2.



Su obra evidencia por qué es considerado el pionero o “padre” del streamlining,
bautizado como el “primer estilo moderno norteamericano”. Sus innovadoras
ideas fueron mas alla de los planteamientos de sus contemporaneos, y aunque
muchas de ellas se quedaron en dibujos o en modelos nunca producidos, si
que consiguieron transmitir la base ideoldgica que élasociaba al streamlining.
Segln Steven Heller “"El streamlining fue a la vez el motor del progreso y una
metafora del ritmo répido de la vida diaria™™.

Para el propio Geddes, el streamlining ilustraba el coraje: We are too much
inclined to believe, because things have long been done a certain way, that that
is the best way to do them. Following old grooves of thought is one method of
playing safe. But it deprives one of initiative and takes too long. It sacrifices the
value of the element of surprise. At times, the only thing to do is to cut loose
and do the unexpected! It takes more even than imagination to be progressive.
It takes vision and courage'*. -Estamos muy inclinados a creer, porque las
cosas han sido hechas de una determinada manera por mucho tiempo. Seguir
viejas lineas de pensamiento es un método para jugar sobre seguro. Pero ello
priva de iniciativas y toma mucho tiempo. Sacrifica el valor del factor sorpresa.
A veces, la Unica cosa que hay que hacer es jcortar con lo facil y hacer lo
inesperado!. Ser progresivo conlleva algo méas que imaginacion. Conlleva
visién y coraje.

Su participacién en el campo arquitecténico fue también prolifica. Sus
comienzos se centraron en el disefio de escenografias para teatros, pero fue
mas alld y llegd incluso a proyectar en su totalidad edificios destinados a este
arte. Uno de los de mayor repercusién fue el Theater Number Six (Diagonal
Axis), en el que trabajé de manera ininterrumpida entre 1915y 1929, Se
trataba de un edificio innovador para su tiempo, estructurado en torno a un
eje diagonal en el que se distribuian el escenario y el auditorio, duplicando
el drea del escenario y utilizando un alto porcentaje de espacio para las
representaciones.

143 HELLER, Steven; FILI, Louise. Streamline:
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145 El propio Bel Geddes publicé por primera
vez el disefo de este teatro en su publicacion
INWHICH MAGAZINE.

Fig. 117 Boceto del Theater Number
Six disenado por Norman Bel Geddes,
ca.1920.
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Todo ello permitia la incorporacién de mas asientos, dispuestos de tal forma
que desde todos ellos el angulo de vision permitia vislumbrar el escenario
en todo momento. Este disefo fue adoptado por muchos otros arquitectos y
disefadores, y sirvié de base para muchos otros disefios teatrales acometidos
posteriormente por Bel Geddes. El disefio no se quedaba Unicamente en los
espacios interiores del teatro, también proyectaba una envolvente que nada
tenia que ver con las construcciones de la época. Dos semiesferas enfrentadas,
con una serie de torres de planta cuadrangular situadas entre ellas, ademas
de otros edificios de menor altura cerrando el espacio, daban forma al exterior
del Theater Number Six. A pesar de no contar con la titulacién de arquitecto,
llegd a presentar este proyecto ante la Architectural League de Nueva York en
elano 1922,y elinterés que suscité, sumado al éxito que obtuvo la escenografia
de The Miracle le sirvié para que se publicara un articulo sobre su obra en la
prestigiosa revista Architectural Record™®, escrito por Claude Bragdon™7.

En diciembre de 1922 se inaugurd en Nueva York el Palais Royal Cabaret
Theatre, en el que Bel Geddes habia disefado los espacios interiores con
cierto aire Art Déco. La popularidad de dicho espacio derivé en que tan sélo un
ano después, apareciese una reproduccion del cabaret en el espectaculo Lady
be good, protagonizado por Fred Astaire.

A lo largo de aquellos afios, y hasta 1929, Bel Geddes proyectd otros teatros
que tampoco llegaron a construirse, pero de los que han perdurado planos
y bocetos que muestran sus avanzadas ideas. Las formas curvas son
predominantes en la mayoria de los disefios, y ejemplo de ello es el Theater
Number Fourtheen, proyectado en 1922, concebido a modo de anfiteatro, con
un escenarioy unas graderias circulares situadas en el interior de una enorme
semiesfera embebida en otra de mayor tamano.

En 1929, ytrasvarios afos de dedicacion'™®, finalizé el diseno del Divine Comedy
Theater, otro proyecto innovador de mayores dimensiones que los anteriores.
Con motivo de la Exposicidn Internacional que se iba a celebrar en Chicago en
1933-1934, Bel Geddes propuso la construccion de este teatro para que en él



se representase la Divina Comedia de Dante Alighieri. Carente de proscenio,
tampoco contaba con palcos.

Estatransformacion en cuanto a la concepcion del espacio teatral se justificaba
alegando que la intencién era otorgar el protagonismo a los personajes,
haciendo especial uso de la iluminacién. De hecho, la propia la iluminacién era
la encargada de organizar las transiciones entre actos, los diferentes pasajes
de la obra y los cambios entre escenas, lo cual suponia toda una revolucién
desde el punto de vista de la escenografia y la narrativa de la obra.

La sala fue pensada para alojar 5.000 asientos, lo que la convertia en el
proyecto de mayor tamano disefiado por Bel Geddes. La disposicién de las
butacas y del escenario garantizaba que ningun obstaculo pudiese interferir
en la contemplacion de las actuaciones. Bajo el espacio destinado a la
representacion se encontraban los vestuarios, camerinos y salas de sonido. Y
debajo del auditorio, ademas de oficinas y otras salas de caracter publico, se
proyectaba un hospital. Finalmente, el Divine Comedy Theater no vio la luz a
consecuencia del crack de la bolsa de 1929.

Como caracteristica comun en todos los proyectos de Bel Geddes destaca la
importancia que otorgaba a la iluminacidn artificial, demostrando su capacidad
para hacer de ella un elemento indispensable, hasta el punto de que en 1919
su novedoso sistema de iluminacién se habia instalado en todos los teatros de
Nueva York™?,

Aunque se habia formado como escendgrafo, animado por los proyectos de
los edificios que albergarian los teatros y disefar sus espacios interiores,
decidié continuar desarrollando sus inquietudes arquitecténicas. Prueba de
ello es que en 1931 se adentroé en el campo de la vivienda publicando para la
revista Ladies Home Journal el articulo titulado The House of Tomorrow'®,
citado anteriormente. En él hacia una descripcién del nuevo estilo de vida que
el siglo XX habia traido consigo, e incorporé un plano en el que se apreciaban
caracteristicas tales como la modulacion de los espacios o la incorporacion

149 LARSON, Orville Kurth. Scene design in
the american theatre from 1915 to 1960. Tokio
Dai Nippon Printing, 1989. p. 60
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Fig. 118 [pagina anterior] Axonométrica
del Theater Number Fourtheen disenado
por Norman Bel Geddes, 1922.

Fig. 119 Planta de The House of
Tomorrow, disenada por Norman Bel
Geddes y publicada por vez primera en
1931.
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151 El propio Bel Geddes dijo: “The keynote
of all the good contemporary work is that it
must perfectly suit its ultimate purpose. We
have returned to simplicity because we have
realized in this age that the overornamentation
and elaboration of the past are not in keeping
with us today. We are more forthright people
than were our forefathers, we bother less
with forms and conventions, and so it is
surely fitting that we carry our ideas into
our homes.” ("La clave de todo buen trabajo
contemporaneo reside en que debe adaptarse
perfectamente a su propésito final. Hemos
vuelto a la simplicidad y nos hemos dado
cuenta en esta época que la ornamentacion
y elaboracion del pasado no estan de
acuerdo con nosotros hoy. Somos personas
méas directas de lo que lo fueron nuestros
antepasados, nos molestamos menos con
las formas y convenciones, por lo que es sin
duda apropiado que llevemos nuestras ideas a
nuestros hogares”
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de nuevos elementos que pronto se convertirian en parte de la vida cotidiana,
como los electrodomeésticos, pero siempre buscando la simplicidad, alegando
que el ser humano del siglo XX habia visto alteradas sus necesidades™!. Las
novedades que su programa incorporaba incluian mover las habitaciones de
la parte delantera a la parte posterior de la casa, con terrazas para poder
disfrutar del sol. Ademas, proponia colocar grandes ventanales. Por otra parte,
buscaba generar unidad entre el espacio interior y el exterior, proyectando
jardines y cubiertas ajardinadas.

En 1934, llevd a cabo el desarrollo de un proyecto para la compafia Socony-
Vacuum, que le encargo la elaboraciéon de unos disefios para sus estaciones
de servicio. En paralelo a los trabajos con los que Teague habia comenzado
ese mismo ano para Texaco, Bel Geddes proyectd estas gasolineras haciendo
uso de practicamente los mismos materiales que su colega, pues ambos
entendieron que el uso del metal y la porcelana transmitian sentimiento de
modernidad. Se trataba de materiales duraderos, impermeables y resistentes,
ademas de ser de facil limpieza y mantener el brillo caracteristico de un
vehiculo recién comprado.

De entre todos los edificios que proyectd, sélo se construyd el pabelldn de
General Motors para la Feria de Nueva York de 1939, que acometid junto con
Albert Kahn y en muchos casos ha llevado a que el resto de sus proyectos
arquitectonicos hayan pasado desapercibidos. Fue uno de los mas destacados
de Futurama. Aquella ciudad del futuro fue su obra méas conocida y contiene
los argumentos del progreso y de una modernidad para una sociedad que
demandaba un cambio pensando en el futuro. La ciudad proyectada por
Bel Geddes es una respuesta a las inquietudes de una sociedad americana
que pretendia liderar el progreso a través de un modo de vida basado en
la movilidad y en la méaquina y sus aplicaciones en el ambito publico y en
el doméstico. Supo sintetizar estas aspiraciones en una utdpica ciudad del
futuro que contenia el gérmen de muchos disefios que mas tarde poblarian
los hogares americanos.



En la década de los cincuenta, y tras ser contratado como consultor por
la cadena televisiva NBC desde 1951 hasta 1956, disend tres prototipos de
estudios: un primer estudio piloto, un segundo estudio denominado Atlantis
y el tercero bajo el nombre Horizontal Studio. Los estudios eran de grandes
dimensiones, y los dos primeros se construirian en Manhattan. El estudio
piloto se aproximaria, en cuanto a dimensiones, al Madison Square Garden,
mientras que el estudio Atlantis contaria con catorce teatros, los cuales serian
los més grandes de toda América.

Las propuestas de Bel Geddes pasaban por revolucionar el mundo de la
television, mejorando el proceso de trabajo y la configuracion espacial,
alterando la estética de la produccion televisiva e incorporando procesos de
mecanizacién que aumentarian la velocidad de las producciones a un menor
coste, permitiendo desarrollar la mayor parte de los contenidos televisivos
dentro de los espacios proyectados. Un cambio en la direccién de la compafia
acabd en 1957 con estas iniciativas.

Fig. 120 Maqueta de estacion de servicio
para la compania Socony-Vacuum
proyectada por Norman Bel Geddes,
1934.
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WALTER D. TEAGUE
LA IDENTIDAD CORPORATIVA




Walter Dorwin Teague (1883-1960), nacié en la pequefia localidad de Decatur, 152 SOLOWAY, Rick, y LONDON, Ralph

Indiana, aunque siendo un nino su familia se trasladé a Pendleton, en el Camera designs of Walter Dorwin Teague
. e _ , . Journal of the photographic historical society

mismo estado, donde residié hasta los 19 anos. En 1899 entr¢ a trabajar en el of Canada. Vol. 32, 2007. p. 4

periddico local como reportero. En 1903 dejé Indiana para desplazarse hasta

Nueva York, donde se formé en pintura en la Art Students League of New York

durante cuatro afos. Ya finalizada su etapa de formacién académica, trabajé

en primer término como representante comercial para algunas revistas, entre

las que destaco su trabajo para Time Magazine.

Ejercié mas tarde como tipégrafo, convirtiéndose en una autoridad dentro de
este campo artistico en el que llevé a cabo disefios que pasaron a ser conocidos
universalmente como Teague Borders'?, estandarizados y utilizados por
otros disefadores. También desarrollé la actividad de ilustrador, lo que llevé
al empresario Walter Whitehead a ofrecerle un contrato de trabajo para la
agencia de publicidad Ben Hampton. El propio Whitehead le ayudaria a Fig. 121 (pagina anterior) Detalle de
abrirse camino en sus inicios, y cuando éste dejo su puesto en la compania estacion de servicio Texaco disefiada por
. . - Walter Dorwin Teague.

para ocupar un cargo mejor en la destacada Calkins & Holden el afo 1908, le

propuso a Teague que se marchara con él, lo cual le colocaba en un buen lugar Fig. 122 Walter Dorwin Teague, ca. 1940.
para observar la dindmica contemporénea y las necesidades del mercado i

estadounidense. ' '

No fue hasta 1912 cuando definitivamente abrid su propio estudio, centrado en
el desarrollo tipografico, aunque también realizaba trabajos de interiorismo.
Su estilo fue pronto ampliamente reconocido desde los primeros anos de
trabajo. En la década de los anos veinte amplié su campo de actuacién al
disefno grafico y el disefo de producto. Su curiosidad le llevd a viajar en 1926
alviejo continente y donde conocié nuevos disefios y materiales. Alli descubrid
el trabajo de Le Corbusier, y a su regreso a Nueva York decidié centrar su
trabajo en el disefio o re-estilismo de productos. Con esa conviccion entré a
formar parte de un grupo de disenadores interesados en consolidar el diseno
industrial como una profesion.

En el ano 1927 dio comienzo su carrera en el campo del disefo industrial
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Figs. 123 y 124 Cémara fotografica
Bentham Special Kodak disenada por
Walter Dorwin Teague, 1936.
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convirtiéndose en uno de los profesionales norteamericanos mas prolificos.
Contaba con 43 afios cuando establecié una nueva empresa centrada en el
desarrollo y disefo de productos y de packaging, incluyendo en su tarjeta de
contacto y en el nombre de su negocio las palabras “disefio industrial”.

Comenzoé su andadura de la mano de Eastman Kodak, que seguiria siendo
su cliente durante los siguientes treinta anos. En aquellos tiempos, dicha
compania estaba considerando la posibilidad de incorporar a su plantilla la
figura de un artista con la finalidad de que reinterpretase estéticamente sus
productos. El conservador del Metropolitan Museum of Art de Nueva York,
Richard Bach, conocido de Teague, recomendo a éste al directivo de Eastman
Kodak Adolph Stuber. Teague disefid para Kodak camaras muy conocidas
entre las que se incluyen la Vanity Kodak'® (1928], la Deco Gift Camera (1928),
planteada originariamente como regalo de navidad; la Baby Brownie (1934],
la Bantam Special (1936) y la Brownie Hawkeye (1950)'%4 Destacé su disefio
para la primera cdmara tipo Polaroid para Edwin Land en 1948. La relacién
entre Teague y Kodak fue tan prolifica y beneficiosa para ambas partes que en
1934, la compania de maquinas fotograficas cred una division centrada en la
estética de sus productos para la que nombré a Teague su asesor.

Los trabajos para Kodak le hicieron muy popular entre el publico, de manera
que desde 1929 a 1931 el nimero de clientes se multiplicé. Desarrolld planes
de estrategia para diferentes empresas que producian objetos dirigidos a todo
tipo de publico. Disend el afo 1933 para la empresa automovilistica Marmon,
su modelo 16, siendo el primer coche concebido por un disenador industrial.

Como consecuencia del trabajo multidisciplinar del estudio de Teague,
comenzé a aplicarse el concepto de “identidad corporativa” que décadas atras
Peter Behrens habia puesto en practica con AEG, pues se llevaba a cabo una
labor en la que se entrelazaban diferentes profesionales, expertos cada uno de
ellos en un campo de trabajo distinto, que aportaban sus conocimientos para
los objetivos técnicos y comerciales de la empresa. El concepto de “identidad
corporativa” empresarial se extendié por todo el territorio norteamericano
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Fig. 125 Seccién axonométrica del
interior del Boeing 377 Stratocruiser,
1949.
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durante las décadas de los afos treinta y cuarenta a través de diferentes ferias
y exposiciones en las que se mostraban las colaboraciones que ya empezaban
a darse entre diferentes compafias e industrias.

En 1944 Teague se convirtid en el primer presidente de la Sociedad de
DisefadoresIndustriales (S/D) como consecuencia de sus logrosy aportaciones
para la formalizacién y consolidacion de dicha organizacién, conformada
en origen por Raymond Loewy, Henry Dreyfuss y otros quince destacados
disenadores de las costa este norteamericana. Hoy dia, y desde que cambiara
su nombre en 1965, la organizacién es conocida como /DSA.

Tras finalizar la Segunda Guerra Mundial, Walter Dorwin Teague paso a
ser el major consultant de Boeing, y establecid su oficina Teague's Aviation
Studios en Seattle, en el estado de Washington, donde esta compania se ha
encargado durante 60 anos del diseno de los interiores de sus aeroplanos
como el Boeing modelo 377 Stratocruiser o el modelo 747, ademés del nuevo
Air Force Academy. En 1959, la cartera de clientes de Teague era muy variada,
realizando trabajos para, compafias como la cervecera Schaefer, la compania
de mensajeria UPS, la General Foods Corporation, Steinway o para la marina
de los Estados Unidos. Su popularidad rivalizaba incluso con la de Raymond
Loewy, siendo ambos los dos profesionales dedicados al diseno industrial
mejor considerados por los medios de comunicacion.

Al igual que hicieron otros disefiadores de la época como Loewy, plasmd
sus ideas en un libro que seria publicado bajo el titulo Design this day. The
technique of order in the machine age', que tuvo una importante repercusion
medidtica y entre especialistas, siendo considerado el primer libro cuya
tematica principal era el disenoindustrial. En el libro se explora la dependencia
que ya entonces tenian los ciudadanos de las maquinas y de la industria y
analizaba cuél era el papel del disefiador dentro de la sociedad. Publicé otros
libros como Land of plenty: A summary of possibilities, en colaboracién con
John Storck y publicado en 1947,y Flour for man’s bread. A history of milling,
aparecido en 1952,y también escribid articulos para numerosas publicaciones



Fig. 126 Teague revisando el interior del
Boeing 377 Stratocruiser, 1949.
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como las revistas Forbes, New Yorker, Art and Decoration, Business Week
y textos para entidades museisticas como fue el caso de aportaciones a los
fondos del MoMA.

En cuanto a la produccidn arquitecténica de Walter Dorwin Teague se pueden
establecer tres secciones:

- Las gasolineras Texaco.
- Los pabellones disefados para Ford Motor Company.
- Los edificios para la Feria de Nueva York de 1939.

A finales de los anos 20, la empresa Texaco, conocida antes como The Texas
Company, que era ya en el siglo XX uno de los gigantes de la industria del
combustible, compré otras dos companias distribuidoras de petréleo, en un
afan por expandirse por todos los estados del pais y por introducir nuevos
productos. A raiz de su establecimiento nacional a mediados de los anos 30,
la corporacidn inicié una nueva investigacion de marketing cuyos objetivos
fundamentales consistian en modernizar el logotipo y establecer nuevas
estaciones de servicio con identidad corporativa.

Para esta mision recurrieron a Teague, quien proporcioné a la compania el
diseno de una serie de estaciones de servicio de diversa magnitud dependiendo
de los servicios prestados, manteniendo una misma identidad: disenos limpios,
esquinas curvas redondeadas y detalles en color rojo y verde™:. Se trataba de
edificios styling revestidos con porcelana esmaltada blanca, el mismo color
del fondo del logotipo que también redisefd. Sus disefios se convirtieron
rapidamente en un estandar envidiable para otras companias y en toda una
referencia dentro del mundo del disefo y del marketing.

Los primeros encargos en el sector de la arquitectura por parte de Texaco
llegaron en el afio 1934, y se prolongaron en el tiempo durante los siguientes
anos. Se trataba del diseno de las estaciones de servicio. Ante los problemas
acaecidos con la crisis de 1929, el consumo de combustible habia descendido



Figs. 127 y 128 Estaciones de servicio
de Texaco en Dallas, Texas, EEUU,
disenadas por Teague, 1960.
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considerablemente, de manera que tanto ésta como otras companias
petroliferas se vieron en la obligacién de dar un giro en su estrategia
comercial. Texaco fue de las primeras en apostar por una renovacién de sus
gasolineras, adaptando las formas al estilo streamline caracteristico de los
automodviles. El cambio con respecto a las estaciones de servicio anteriores
consistié en la incorporacion de nuevos materiales como la porcelana y el
metal, y la utilizacién de grandes superficies acristaladas. Teague empled las
esquinas redondeadas y las formas curvas para su construccion, entrando en
consonancia con toda la estética streamline.

Otro gran avance fue el de la industrializacién de las gasolineras. El uso
de materiales prefabricados y la facilidad en el montaje y su construccion
permitieron que en menos de una década, Texaco construyese en torno a
500 estaciones de servicio repartidas por toda la geografia norteamericana,
convirtiéndose en un icono de la war-era norteamericana.

Tan sélo veinte afos después, mas de 20.000 de estas estaciones de servicio,
de estilo americano y coronadas por una gran estrella roja, se repartian
por todo el mundo. Su prolifico trabajo para Texaco fue, desde el punto de
vista arquitectonico, la aportacién mas relevante de Teague. Sus disefos
para las estaciones de servicio de esta corporacién significaron un cambio
de vision, una ruptura con lo existente, y consiguieron traspasar los objetivos
publicitarios de la marca para acabar convirtiéndose en edificios-icono de una
era, que se extendian por todo el territorio norteamericano siendo facilmente
reconocibles por los ciudadanos.

En 1934 llevd a cabo el primer proyecto de pabellén para la compafia Ford.
Este se ubicaba en Chicago y contaba con una torre de planta circular que
comunicaba con otro cuerpo, de mayores dimensiones, que recordaba por su
geometria a un circo romano. Se trataba de una sala de exposiciones de forma
alargada con zonas ajardinadas en el centro. Los itinerarios en el pabellén
no estaban predeterminados, por lo que se podia visitar la muestra con total
libertad.



Un nuevo pabellén para esta compafia automovilistica se construyé en la
ciudad californiana de San Diegoy presenté un disefio innovador, evolucionando
la distribucion del anterior, en el que, a través de una torre de planta circular,
se accedia a un edificio también circular con un gran patio en su espacio
central en el que se encontraban los vehiculos expuestos. La intencidn
de Teague se percibe claramente cuando se analiza la planta y se aprecia
el interés por generar un recorrido que obligase al visitante a recorrer todo
el espacio expositivo. Tras revisar el pabelléon de Chicago, decidié organizar
los recorridos, en este caso, obligando al visitante a realizar un itinerario en
el que se mostraban de manera ordenada los automoéviles de la compania.
Buscando mejorar la experiencia de los visitantes, Teague proyectd una rampa
en espiral en la que Ford patrocind “experiencias de conduccion” en lo que se
dio en llamar Road of Tomorrow. Exteriormente, el pabelldon fue dotado de
una apariencia que guarda cierta relacion con el estilo Art Déco, aunque con
formas mas depuradas.

Dos afnos después la misma compania le encargd los disefios para otro edificio
en Dallas con motivo de la Centennial Exhibition. De clara estética Art Déco en
su envolvente, era un pabelldn de colosales dimensiones, pero el presupuesto
del que se disponia condiciond la forma. Esta, en vez de ser curvilinea como
en los anteriores pabellones, se disefi¢ de forma rectangular. Para esa misma
muestra proyecté un edificio encargado por la compafiia Texaco. Este contaba
con unos espacios interiores en los que predominaban las esquinas curvasy
los recorridos estaban claramente definidos'™’, buscando la comodidad para
los visitantes y una mayor flexibilidad para interactuar con lo expuesto.

En ese mismo ano de 1937, su labor en el campo del diseno arquitecténico
hizo que se publicara una entrevista suya en la revista American Architect and
Architecture, donde se hablaba de los problemas de circulacion de visitantes
de las muestras internacionales y los planteamientos que Teague proponia
para resolverlos.

Cuando se decidioé celebrar la Feria Mundial de Nueva York, se eligié a Teague

157 El propio Teague se enorgulleceria de este
proyecto afirmando que: “The Texaco Building
atthe Texas Centennialin Dallasis an excellent
example of planning for dramatic display and
controlled traffic flow”. En TEAGUE, Walter
Dorwin.  Exhibition Techniques. American
Architect and Architecture, 09/1937 p. 31

Fig. 129 Pabellon de Ford disenado
por Walter Dorwin Teague en la Dallas
Centennial Exhibition en 1937.
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Fig. 130 Pabellén para Ford disefado
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como uno de los disefiadores que participarian en la misma'®, formando parte
ademas de la junta de disefio de la exhibicion. Sus disefios para los pabellones
de las compafias Ford y US Steel fueron un éxito, si bien no fue la Unica
exposicion para la que proyecté pabellones expositivos con gran afluencia
de visitantes. La primera de las ferias en la que participé fue la de Chicago,
celebrada en los afios 1933 y 1934, donde presenté un primer pabellén para
Ford Motor Company.

En 1935, en la feria conmemorativa del Centenario de Texas, celebrada en
Dallas, se encargo de dar forma a la sala de exposiciones de Texaco, y ese
mismo afio trabajé nuevamente para Ford, disefiando un nuevo pabellén con
motivo de la Exposicion Internacional de California convocada en San Diego.
Tras la Feria Mundial de Nueva York, participd en otras dos muestras mas: las
de Richmond de 1961y la de Seattle de 1964.

De entre los edificios disenados con motivo de la Feria de Nueva York de 1939,
cabe destacar el edificio para la compafia DuPont, el cual contaba con una
estructura metalica en forma de torre y 32 metros de altura construida con el
fin de simular burbujas generadas por productos quimicos al ser iluminada por
la noche. La estructura estaba unida a otra estructura metélica semicircular
que actuaba a modo de escenario. El proyecto lo llevd a cabo conjuntamente
con R. J. Harpery elingeniero A. M. Erickson.

Otro de los edificios disenados por Walter Dorwin Teague con motivo de la
exposicion fue el pabelldn de la US Steel, en el que colaboré con el disefiador
G. F. Harrell y los arquitectos York & Sawyer. Se trata de un edificio en forma
de culpula de acero inoxidable de color azul. Al caer la noche se iluminaba con
luces también azules. El interior quedaba estructurado en torno a dos niveles
a través de los que se generaba un recorrido donde el visitante podia conocer
la historia de la compafiay el proceso de fabricacién del acero.

En aquella exhibicion internacional de 1939, el pabellén de Teague mas
relevante fue eldisefiado paralacompafia Eastman Kodak. En colaboraciéon con



Fig. 131 Pabellén para la US Steel
disenado por Walter Dorwin Teague y G.
F. Harrell York & Sawyeren 1939.
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Fig. 132 Pabellon para la compania
DuPont disenado por Walter Dorwin
Teague, R. J. Harper y A. M. Erickson en
1939.
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el disenador Stowe Myers y con el arquitecto Eugene Gerbereux, proyectaron
un edificio que se estructuraba en torno a una estancia de planta semicircular
y grandes dimensiones desde la que se accedia a otras dependencias que
mantenian el mismo radio de curvatura en sus paredes. De cubierta plana
y con grandes ventanales que permitian el paso de la luz al interior, contaba
con una planta baja, donde, ademas del hall de entrada, se encontraba una
primera sala de exposiciones, y un segundo nivel, en el que se ubicaba la sala
de proyecciones, el restaurante, otra sala de exposiciones y oficinas.

La distribucién guardaba cierta similitud con la del edificio disefiado para
Ford en San Diego, donde su intencién era la de generar una circulacion
perimetral de los visitantes. En el exterior se distinguian dos voliumenes: un
primer volumen con el hall, y un seqgundo cuerpo donde se situaban el resto
de dependencias a excepcion de la sala de proyeccion. Una torre exenta de
mas de veinte metros de altura, de estructura metalica, estaba cubierta por
grandes fotografias en blanco y negro de 2,5 x 3,3 metros.

En 1952 se ocupd de la renovacion de la sede de la AIGA [American Institute of
Graphic Arts), institucion de la que también fue presidente y el encargo para
la construccién del Centennial Dome en Richmond, Virginia, un proyecto que
llevd a término su equipo en 1961.

Teague fallecié en diciembre del afio 1960 en Flemington, Nueva Jersey, y
desde entonces su compafia ha seguido en activo, ahora bajo el nombre de
Teague, produciendo disefos para grandes firmas, siendo su labor reconocida
recientemente con el prestigioso premio Red Dot Design Award. Su trayectoria
ha sido igualmente reconocida con numerosos galardones. Después de su
muerte, su hijo Walter Dorwin Teague Junior, continué su andadura al mando
de la oficina Walter Dorwin Teague Associates. El legado de Teague y su vision
perdura hasta dia de hoy en su compafia, rebautizada bajo el nombre de
Teague, que trabaja con clientes como Hewlett-Packard, Microsoft, Samsung
y Boeing, entre otros, y continla manteniendo una filosofia de trabajo que
trasciende la vida de su fundador.



Figs. 133 y 134 Maquetas del pabellon
para Kodak disenado por Walter Dorwin
Teague junto con Stowe Myers y Eugéene
Gerbereux en 1939.
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HENRY DREYFUSS
DISENQ Y ERGONOMIA,
UNA APROXIMACION CIENTIFICA




Henry Dreyfuss (1904-1972) nacié en Brooklyn, Nueva York. El hecho de que su
familia se dedicara a suministrar material para teatros influyé decisivamente
en elinicio de su carrera. Su madre habia nacido en Austria y su padre era hijo
de un comerciante aleman. Fallecié cuando Dreyfuss tenia tan sélo once anos.
Se trasladd a Napoles y regresd a Estados Unidos con dieciocho afios.

En 1924 comenzd como aprendiz para Norman Bel Geddes, tan sélo once afios
mayor que él, con quien colabord en numerosas escenografias para teatro,
participando en la del espectaculo de Broadway The Miracle, disefiado por su
mentor, hasta que en 1929 abrié su propia oficina para dedicarse al disefio
escenografico e industrial. Trabajé como asesor para la cadena de tiendas
Macy's, y como disefiador industrial para las compafias Bell Telephone, At&T,
American Airlines, Polaroid, Hoover o John Deere, compania esta Ultima para
la que realizd el disefio de tractores y maquinaria agricola.

Su primer disefo importante fue fruto de un concurso en 1929 y trajo consigo
el lanzamiento del popular teléfono 300 para Bell Telephone, dando origen
a una serie producida y comercializada durante los siguientes 50 anos con
gran acogida popular. Un afio después, en 1930, disef¢ el Western Electric
302, que se convertiria en el primer teléfono estadounidense, aunque no seria
comercializado hasta 1937. Desde el punto de vista técnico, incluia el timbre y
los circuitos de la red en la misma envolvente del aparato.

Mas tarde trabajé con el mismo teléfono, aunque en una nueva serie, el
modelo 500. El aparato se introdujo en el mercado en el afio 1949 y sustituyo el
popular modelo 302, aportando sustanciosas mejoras estéticas y funcionales.
Los nimeros, en el interior del circulo en el modelo 302, se ubicaban fuera
del mismo en el 500, de tal forma que se solventaba el problema de que se
borrasen con el paso del tiempo y, simultdneamente, que disminuyese el
numero de llamadas erréneas como consecuencia de un mal marcado.

En 1936 presentd su disefio para la locomotora Mercury y poco después, con
granexpectacion, New York Central Railroadintrodujo diez nuevos ferrocarriles

Fig. 135 (pagina anterior] Teléfono
Western Electric 500 para Bell disenado
por Dreyfuss e introducido en el mercado
en 1949 para sustituir al modelo 300.

Fig. 136 Henry Dreyfuss, ca. 1940.
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Fig. 137 Boceto de tractor para John
Deere realizado en 1938.

a vapor de formas streamline y decoracion Art Déco, con predominio de los
colores azuly gris, disefados por Dreyfuss con motivo del vigésimo aniversario
del recorrido ferroviario Nueva York-Chicago, convirtiéndose en el tren de
pasajeros mas popular de Norteamérica'™. La version mejorada del Mercury,
la locomotora Hudson J34-46-4, presentaba un frontal inspirado en los cascos
de los antiguos gladiadores. En ese mismo ano, llevd a cabo el encargo
realizado por Hoover para disefar un nuevo prototipo de aspiradora, el modelo
150, que supuso la primera aspiradora con el mecanismo completamente
oculto mediante una tapa de baquelita.

En 1938 llevaria a cabo los disefios de maquinaria agricola para la compafia
John Deere, produciendo los modelos de tractores conocidos como Ay B. Un
ano después recibio el encargo por parte de la compafia Westclox de disefar
un despertador que saldria al mercado con el nombre de Big Ben, modelo que,
si bien tuvo una vida corta, se convertiria en un clasico entre los relojes. Entre
las novedades incorporadas por Dreyfuss se encontraba el primer movimiento
de alarma del carillén, empleado por Westclox hasta 1956, y un sonido suave
por parte de las saetas.

Tras el estallido de la Segunda Guerra Mundial, Dreyfuss, junto a Loewy y
Teague, participaron en el disefio de refugios estratégicos para los altos
cargos gubernamentales, encargandose de la proyeccion de cuatro globos
rotatorios para dirigentes como Roosevelt, Staliny Churchill, y otros miembros
del gobierno.

En el afo 1940, la compania de productos estilograficos Wah(-Eversharp le
encargo el disefio de una pluma estilogréafica, la primera de una popular serie
que todavia en la actualidad sigue cosechando buenos resultados comerciales.
Fue llamada Skyline, debido a su forma cdnica en el extremo, que evocaba los
rascacielos que en aquel tiempo se estaban construyendo en Nueva York'®.

A finales de la década de los afios cuarenta recibié el encargo de la Royal
Typewriter Companypara disefiar una maquina de escribir. La mayor diferencia



respecto a los modelos anteriores comercializados por esta compania es que
era portatil, reduciendo su tamano y su peso. Fue llamada Royal Quiet Deluxe,
y popularizada por el escritor Ernest Hemingway, y su primer modelo salié
al mercado en 1939. Siete afios mas tarde, en 1946, la compafia contratd
los servicios de Henry Dreyfuss para que redisenara su envolvente. Dos
afos después, en 1950, volvid a ser redisefiada de nuevo, en aquella ocasién
con las esquinas redondeadas y comercializada en seis colores diferentes,
ademas del tradicional color gris. La década de los 40 fue un tiempo en el que
la trayectoria profesional de Dreyfuss alcanzd su méaximo reconocimiento, y
prueba de ello es que en 1951, apareci6 en portada de la prestigiosa revista
Forbes.

Su colaboracion con la empresa Lockheed le permitié transformar aviones
militares en aviones de uso civil, y a raiz de ello acometié el disefio de los
interiores de aviones como el Boeing 707 o el Super Constellation para el
que subdividié el fuselaje en pequefas areas que favorecian el confort de los
pasajeros. Para la industria del motor, recibié encargos de la American Export
Lines en los anos 1951 y 1952, dando forma a dos de sus barcos de vapor, el
S.S. Independence y el S.S. Constitution.

En 1953 Dreyfuss volveria al disefio de pequena escala para trabajar con
la multinacional estadounidense Honeywell International Inc., para la que
disefnaria el termostato circular de pared T87, disefio de un manejo sencillo
e intuitivo, libre de botones desordenados e innecesarios. La forma del
termostato es una muestra mas del interés de Dreyfuss por los disefos
circularesy los objetos de uso doméstico, alin a pesar de su estrecha relacién
con la industria aeronautica.

En 1954 retomaria su actividad con la empresa de electrodomésticos Hoover,
volviendo a reinterpretar sus aspiradoras. La primera de ellas fue el modelo
82, un aspirador esférico que parecia flotar sobre una especie de colchén de
aire, especialmente ideado para suelos de madera duros. Tres anos después,
en 1957, disefid el modelo 65, el cual incorporaba un conmutador que

Fig. 138 Patente de la maquina de
escribir Royal Quiet Deluxe disenada por
Henry Dreyfuss en 1946.
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Figs. 139 y 140 Termostato de pared
Honeywell disenado por Henry Dreyfuss

en 1953.
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cambiaba de forma automatica la velocidad del motor. Su eficiencia propicié
que se convirtiera en el modelo de aspiradora mas vendido en todo el mundo.

Enelano 1959, Bell System le eligio, visto los magnificos resultados obtenidos
con los modelos de teléfonos, para que se encargara del disefo de un nuevo
aparato. Dreyfuss propuso una solucién mas ligera y compacta, pensada
para facilitar el uso del teléfono en el dormitorio, al que se le incorporaba,
como principal novedad, una esfera de luz para su uso durante la noche. Fue
bautizado bajo el nombre de Princess Telephone, y lanzado al mercado con
una campana de publicidad acompanada por el eslogan propuesto por Robert
Karl Lethin /t's Little... It's Lovely... It's Lights.

Dreyfuss fue uno de los fundadores de la American Society of Industrial
Design (SID) y presidente en 1965 de la entonces recién fundada y heredera
de la Industrial Designers Society of America (/DSA]. En ese mismo afio,
nuevamente para Bell System, disend uno de sus modelos mas conocidos
junto con Donald Genaro, disefador perteneciente a su estudio. Este nuevo
teléfono fue comercializado como Trimline Telephone y afios mas tarde seria
popularmente conocido como el modelo gondola, en referencia a su forma.

También se adentré en el campo del disefo arquitectonico. Ademas de
Democracityy del edificio de la American Telephone and Telegraph Company
para la Feria de Nueva York de 1939, uno de sus proyectos mas ambiciosos
fue el del Four-Square Theater. Alegando que el arte del cine utilizaba
escenarios tradicionales e incdmodos en los que el espectador sentado en
la Ultima fila no gozaba de una buena calidad de sonido y el de la primera
fila veia la pantalla demasiado grande, planted una reinterpretacion de dichos
espacios aprovechando las nuevas posibilidades que brindaban los procesos
de proyeccién cinematografica.

Ante las desproporcionadas dimensiones de las salas de cine, y teniendo en
cuenta que el aforo de éstas tenia que cumplir con un ndmero minimo de
asientos para que las proyecciones fuesen rentables, ided el Four-Square



Figs. 141 y 142 Bocetos del espacio
interior del Four-Square Theater, 1947.
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Fig. 143 Representacion del interior de
Democracity.

Theater, un recinto que contaba con cuatro pantallas en el espacio central a
las que se orientaban los correspondientes graderios. Ademads, se proponia
un innovador sistema de proyeccion situado sobre las pantallas en el que la
imagen llegaba hasta ellas mediante la colocacion de un sistema de espejos.
Segun sus calculos, Dreyfuss demostraba que a idéntica superficie que en un
cine convencional, en la sala proyectada por él cabian mas asientos, ademas
de generar una mayor intimidad para los espectadores.

En cuanto a las circulaciones para acceder hasta las butacas, planted un
recorrido sencillo y directo. A través de una sala de recepcion desde la que
adquirir las entradas, el espectador llega al espacio principal donde un
corredor perimetral y circular comunicaba con cuatro tramos de escaleras,
los cuales accedian hasta cada uno de los graderios en los que se encontraban
las butacas. Al proyectarse sobre una superficie cuadrada, los espacios
residuales que se generaban quedaban destinados a dependencias auxiliares.

Estructuralmente, al tratarse de un espacio dedicado a la proyeccion de
imagenes, no existian columnas que interrumpiesen la visibilidad de los
espectadores desde cualquier punto de la sala, de tal forma que las columnas
sobre las que apoyaba la cubierta quedaban situadas entre las pantallas. En
la propuesta de Dreyfuss la primera hilera de asientos aparecia separada de
la pantalla a un tercio mas de distancia que en las salas de cine habituales.

En 1963 su estudio participd en la construccion de un gran edificio, el Bankers
Trust Building, situado en la 280 Park Avenue. El proyecto se llevd a cabo
conjuntamente con la compania propiedad del arquitecto Emery Roth (Emery
Roth & Sons), la cual a su vez contd con Oppenheimer, Brady & Lehrecke
como arquitectos asociados.

Pero el proyecto mas relevante de toda su carrera profesional fue ejecutado
en 1939. Se trata del disefo de la popular Democracity, un modelo de ciudad
del futuro para la Feria Mundial de Nueva York de 1939. A pesar de la buena
acogida por parte de los visitantes, no pudo rivalizar con el pabelldn de la



General Motors de Bel Geddes. Mientras que este Ultimo buscaba mostrar al
mundo cémo seria la ciudad en 1960, Democracity se habia constituido como
un diorama gigante que descubria la metrépolis del ano 2039. Al acceder al
pabelldn, el visitante entraba en un ascensor que subia 15 metros y ya arriba,
al abrirse las puertas, se encontraba con unos balcones giratorios dobles
desde donde contemplaba una ciudad jardin “perfectamente integrada en el
manana” vista desde 7.000 metros de altura.

La urbe era una comunidad planeada de forma meticulosa a orillas de un rio,
con un epicentro constituido por una torre central de la que emanaban toda
una serie de calles en forma semicircular. De esta manera, quedaba abierta
y limpia, sin ruidos, congestién o contaminacién, con una industria repartida
entre las comunidades periféricas junto con sus trabajadores buscando
reducir los trayectos. Realmente, ésta era, por encima de cualquier otra
idea, la novedad mas fascinante para el visitante, pues imaginar una ciudad
completamente limpia y con tantos espacios abiertos, era algo insélito.

Democracity se encontraba en el interior del Perisphere, una esfera de 180
metros de didmetro que, junto con el Trylon, un esbelto obelisco en forma
de aguja, conformaban un conjunto de dos estructuras futuristas que se
convirtieron en el centro temético de la Feria Mundial de 1939, ambas
comunicadas a través de una pasarela, de tal forma que, para acceder a la
ciudad del manana de Henry Dreyfuss, el visitante debia atravesar el Trylon
para llegar, mediante la pasarela, al Perisphere. La salida de éste conectaba
con la cota 0 a través de una rampa que rodeaba la esfera y que fue llamada
Helicline. Tras éstos, se abria la Patriots Avenue'!, erigida como avenida
principal de la exhibicidn. Este conjunto de edificios o0 monumentos futuristas
fue utilizado como imagen de la Feria'™2, extrapoldndose al logotipo y
difundiéndose a través de postalesy sellos entre otros tipos de merchandising.

Tras jubilarse se dedicé a escribir articulos y tratados relacionados
directamente con la estética y el disefio. Entre sus trabajos se encuentran
dos importantes libros sobre antropometria. EL primero de ellos, Designing

161 WOOD, Andrew F. New York's 1939-1940
World's Fair. Postcard History Series. San
Francisco, CA: Arcadia Publishing, 1994. p
12-20

162 GOLD, John Robert; GOLD, Margaret
M. Cities of culture: Staging International
Festivals and the Urban Agenda, 1851-2000.
Burlington, VT: Ashgate Publishing Company,
2005. p. 98.
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Fig. 144 Rampa de acceso al Perisphere
pasando por el Trylon, disenada por
Henry Dreyfuss en 1939.

Figs. 145y 146 [pagina siguiente) Estudio
antropométrico del cuerpo masculino
y femenino, extraidos de su libro The
measure of man, 1960.




for People, se publicé en el afio 1955, y el segundo, The Measure of a Man'é3
lo hizo cinco afos después, en 1960. Dreyfuss, influido por la mecanizacion,
se centrod en los problemas de disefio relativos a la figura humana, trabajando
en los problemas “desde dentro” y con la conviccién de que las maquinas
adaptadas convenientemente a las personas serian mucho més eficientes y
mejorarian la calidad de vida humana.

Estas ideas procedian de una corriente ideoldgica llamada “factores humanos”
que habia comenzado a hacerse eco durante la Segunda Guerra Mundial y
que dio como resultado nuevos avances en el diseno de equipamiento militar.
Los estudios de esta corriente fueron el punto de partida para el diseno de
los estandares antropométricos de la posguerra que llevo a cabo Dreyfuss.
Su guia The Measure of a Man recoge toda esta informacién de partida y la
desarrolla a través de un modelo para cada sexo, haciendo hincapié en los
aspectos ergondmicos de los productos, un concepto que habia sido acufado
en los afos 50 para describir la nueva profesién centrada en el estudio de la
interaccion del ser humano y su equipamiento.

En octubre de 1972, y después de llevar a cabo su Ultimo trabajo, un disefo
de cédmara fotogréfica para Polaroid, la SX-70, Dreyfuss y su mujer Doris,
enferma terminal, fueron encontrados sin vida en su coche, en California. Su
compania de disefio Henry Dreyfuss Associates continla hoy con su actividad.

163 FAIRBANKS, Jonathan L. America’s
measure of mankind: proportions and
harmonics, en Smithsonian Studies in
American Art, Vol. 2, n. 1, 1988. p. 86.
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Fig. 147 [pagina siguiente) Boceto del Studebaker Avanti realizado por Raymond Loewy en 1961.







164 En referencia a la Bauhaus, si bien es
cierto que llevaron a cabo una produccion
industrial de objetosy contaron con programas
formativos en la escuela orientados hacia la
formaciéon de disenadores, de dicha escuela
no salieron profesionales que se dedicasen al
desarrollo del disefio industrial de la misma
forma y con la misma intensidad que los
pioneros norteamericanos, tal y como puede
apreciarse analizando su produccion
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Imaginemos que ponemos en manos de un orfebre del siglo XIXun Smartphone,
una Tablet o un ordenador de ultima generacion. El sistema de moldes
y la precision técnica con la que esta realizado es imposible de reproducir
manualmente aunque el artesano dedicara todo su tiempo y destreza en
fabricar una Unica unidad. Desde la perspectiva actual, la aceptacidon de
esta tecnologia es evidente. Desde la del orfebre, requiere de un proceso de
asimilacion y un trabajo de adaptacion. La investigacion ha estudiado una
parte de esta adaptacion, de las ayudas y resistencias que se encontro.

Los protagonistas de esta investigacion demostraron con su trabajo una
actitud similar a los individuos que llegaron al oeste de los Estados Unidos
hace dos siglos. El mismo término que se emplea para definir a estos
pobladores se utiliza para designar a la persona que ha actuado por primera
vez en una tendencia, profesion, exploracion o teoria innovadora. Podemos
decir que estos disenadores norteamericanos eran pioneros en un campo de
trabajo novedoso que requirié tiempo y esfuerzo hasta su consolidacién como
una profesiéon reconocida por una sociedad.

La profesiéon de Disenador Industrial se consolida en Estados Unidos entre
1920 y 1945 con la generacion de profesionales que esta investigacion ha
analizado. Si bien existian en Europa individuos e instituciones interesados en
la fabricacién en serie, aquellos que se dedicaban a esta actividad lo hacian de
forma intermitente y nunca como actividad principal. Se trataba de arquitectos
0 personas con otras tareas vinculadas al mundo de la creacidn, cuya labor
era, de forma esporadica, el Disefio Industrial’®.

La comparacion realizada en el capitulo primero “Europa y el nuevo
continente. El nacimiento del disefo industrial”, entre el panorama europeo y
el norteamericano, arroja luz sobre esta cuestion. Existen factores culturales
que contribuian en mayor medida a que el disefio se desarrollase de forma
mas agil en territorio estadounidense. En Europa, corrientes como las Arts
& Crafts defendian una produccién de objetos relacionada con el arte y la
nocion de pieza de autor, herencia cultural que se resistia a la produccién en



Fig. 148 Cadena de montaje de Ford. ca.
1920.
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serie. La evolucidn tecnoldgica europea era avanzada y ello se vio reflejado
a través de la Deutscher Werkbund a partir de 1907, pero en Europa las
connotaciones politicas ejercian una influencia mayor en el disefio. Desde
esta agrupacién buscaban generar una forma de hacer en la que se reflejase
la cultura y la tradiciéon germanicas. En suelo estadounidense, la distancia
geografica y cultural que el Atléntico imponia respecto a esa tradicion fue
propicia para acelerar el avance del disefio. La relacién entre una industria
capaz de producir objetos en serie y una talento humano capaz de disenarlos,
fue mas fluida alejada del condicionamiento tedrico europeo. El disefio
americano representaba un ideal para una sociedad que buscaba la ruptura
con lo anterior, un estilo de vida propio, no heredado del europeo y una vision
optimista del progreso.

La cuestion que se planteaba era si los objetos fabricados en serie podian ser
calificados como obras de arte y cudl seria la relacion que debia establecerse
entre arte e industria. Atendiendo al sentido de las palabras, el término arte
procede del latin ars, y es sindnimo del término griego 1€xvn, téchne, de donde
proviene ‘técnica’. Se aplicaba originalmente a toda la produccién realizada
por el hombre. Asi, artistas eran tanto eljardinero, el cocinero o el constructor,
como el escultor, el pintor o el poeta. Con el tiempo la derivacién latina ars,
arte, se utilizd para designar a las disciplinas relacionadas con las artes de
lo estético y lo emotivo, mientras que la derivacidén griega téchne, técnica,
quedd concretada en aquellas tareas que tienen que ver con las producciones
intelectuales y de articulos de uso. La palabra disefio hace referencia a una
representacion grafica o mental del futuro empleada en la blisqueda de una
solucidn, sirviendo para plasmar el pensamiento mediante dibujos, bocetos
o esquemas. Cualquier actividad humana que se planifica o se proyecta, se
disena. Por tanto las obras de arte también se disefian, se piensan antes
de hacerse. Ademas, hay obras incluidas en las categorias clasicas que no
son obras de arte. No todas las esculturas son obras de arte. Si por ejemplo
suponemos que todas aquellas producciones que tienen una finalidad practica
estan excluidas considerariamos que la Arquitecturay el Disefo Industrial no
son artes. Quizds una manera de entender la cuestion serfa suponer el acto



de disefar como un verbo y la consideracion de arte un adjetivo que depende
del grado de excelencia alcanzado, conceptual, técnico o material, siendo el
limite de lo que entraria dentro de esta clasificacién una cuestion relativa, una
cuestion viva como la propia definicion de arte.

Este debate de la concepcidn artistica del objeto fabricado en serie fue crucial
para el desarrollo de la profesién. El proceso de asimilacidn se prolongé a
lo largo de muchos anos. La perspectiva del disefio en Europa empatizaba
con una produccion manual siguiendo el eslogan de que a menor cantidad
mejor calidad, tal y como reflejaron los Wiener Werkstéatte desde 1903, desde
donde se defendia que cuanto mas singular era un objeto, mayor era su valor
cultural. Desde la industria en América, la produccidn en serie cuestiono estos
planteamientos asumidos como validos. La unién de artistas con industriales
se dio a comienzos del siglo XX y décadas después seria precedida por una
colaboracion entre creativos y empresarios. En este sentido, el ejemplo més
evidente se puede localizar en los Estados Unidos y concretamente en la figura
de Loewy, Bel Geddes, Teague y Dreyfuss, como los mas destacados.

Los valores formativos en cada uno de los continentes también se han
mostrado como un factor decisivo. En los centros europeos la docencia era
una aproximacion de las artes plasticas a la industria. En América la formacién
fue autodidacta en gran medida: eran reporteros, ilustradores y escendgrafos
cuyo trabajo era consecuencia de la necesidad de una industria que queria
seducir al mercado. Individuos poco condicionados por precedentes artisticos
e intelectuales que buscaban aunar la estética con la técnica y la industria.

El contexto americano era propicio para el desarrollo del Diseno Industrial,
tal y como se ve en el segundo capitulo: Nuevos tiempos. Visualizacion del
progreso. Prueba de ello es que los movimientos europeos estudiados
terminaron por cruzar el Océano Atlantico, como los Wiener Werkstatte, que
se trasladaron a Nueva York en 1922y la Bauhaus, que tomo forma en Chicago
bajo el nombre de New Bauhaus en 1937. Muchas figuras relevantes huian de
una Europa en guerra, haciendo uso de una ley de inmigracién que fomentaba
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Fig. 149 Fabrica de Teléfonos Ericsson,

Estocolmo, ca. 1940.
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la acogida de profesores universitarios'®. Walter Gropius terminaria al frente
de la Harvard Graduate School of Design. El mismo ano Moholy-Nagy fundaba
la New Bauhaus en Chicago, que afos mas tarde fue absorbida por el /TT
Illinois Institute of Technology dirigido por Mies van der Rohe.

La situacion socioecondmica americana hizo surgir grandes empresas que
demandaban disefio para activar el mercado interno. El poder econdmico se
erigié asi como un agente crucial en el mundo del disefio y la cultura de la
época. Mediante los pabellones de la feria de Nueva York de 1939, companias
como General Motors o Kodak transmitieron confianza de cara al futuro,
reforzada por los nuevos medios de comunicacion. La orientacion de mercado
del diseno estadounidense estaba pensada para todos los sectores de la
poblacion.

Por otro lado, son dos los conceptos clave que se extraen del estudio de
los disenadores europeos representados por las Werkbund o los Wiener
Werkstatte austriacos y el de los norteamericanos: empezando por los
primeros, la idea de hacer accesible el diseno a todas las capas de la sociedad
fue un paso que rompid con la tradicion europea en la que los objetos pensados
con un elaborado y cuidado disefio sélo estaban al alcance de unos pocos. La
industrializacion y las ventajas de la fabricacion en serie popularizaron los
disefnos haciéndolos llegar a todos los estratos sociales. Los nuevos procesos
de fabricacion permitieron reducir los costes y aumentar los beneficios de la
produccién. La base ideoldgica de los Wiener Werkstéattey la Osterreichischer
Werkbund, tras distanciarse de las Arts & Crafts y posicionarse a favor de
las maquinas, fue decisiva en este sentido. Cada objeto comenzd a ser
disenado teniendo en cuenta los procesos de produccion y la versatilidad de
las maquinas. Con la llegada de los pioneros estadounidenses y la corriente
estética del streamline, la adaptacidn del disefio para una sociedad amplia y
versatil se vio mejorada, pues como ya se ha comentado, las formas curvas se
prestaban a una mejor prefabricacion.

165 McCABE, Cynthia Jaffee. The Golden
Door: Artist-Immigrants of America, 1876-
1976. Washington: Hirshhom Museum and
Sculpture Garden, 1976. p. 31
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Elsegundo concepto clave es el de la utilizacidon de los medios de comunicacion
y la publicidad para la difusion de los objetos producidos y contribuir a que
éstos acabasen formando parte de la sociedad coetdnea. La comprension
del poder de las herramientas de comunicacién fue un gran avance dentro
del mundo del diseno. Pero en realidad, en Europa, el buen diseno estaba
reservado para una élite social. Las ideas clasistas que hasta entonces habian
girado -y en algunos casos continuaban girando- en torno al mundo del arte,
no contemplaban la utilizacién del marketing u otros medios de difusion y
promocion por considerarlos inapropiados y por no querer mezclarse con unas
técnicas de mercado que bajo su opinién, se habian creado para ser aplicadas
sobre sectores mas populares de la sociedad. Mientras que los pioneros del
diseno industrial en Europa utilizaron medios publicitarios concretos como
la carteleria, los primeros disefiadores norteamericanos hicieron uso de
todos los recursos que brindaba el marketing, ademas de ser los primeros en
desarrollar campanas pensadas y enfocadas hacia un mercado amplio como
era el estadounidense.

Los disefiadores americanos hicieron de la comunicacion un importante
aliado. En Estados Unidos la venta por catalogo permitia que la gente de una
pequena poblacidon pudiese disfrutar de los mismos avances que en la gran
ciudad. Este sistema de venta, muy frecuente, fue precursor de la venta en la
red. La relacién entre las grandes compafias y los profesionales era libre, sin
exclusividad. Casi todos los protagonistas de la investigacion trabajaron, por
ejemplo, con laempresa Ford,y en ocasiones también para su competencia. En
el caso europeo, los disefiadores mantenian una gran fidelidad con las marcas
con las que trabajaban, y en ningln caso ofrecian sus servicios a otras marcas
del mismo sector, como la relacidn que mantuvo Peter Behrens con AEG o
posteriormente Dieter Rams con Braun. Esta cuestion se debe quizas a que el
numero de grandes companias en Europa era mas reducido. Paraddjicamente,
aunque el disefio europeo estaba mas proximo a la obra de autor, el valor de
marca de los disenadores europeos no supuso un valor anadido. Siempre se
interponia entre el creativo y el producto alguna instituciéon, como sucedié con
las Wiener Werkstétte.



Los pioneros norteamericanos constituyeron sin embargo marcas por si
mismos, como garantia de calidad. El caso més relevante fue Raymond Loewy,
quien firmaba todos sus productos, lo que llevaba un aumento del valor de los
productos en el mercado.

Todos estos factores -la predisposicidon y creatividad de los disefiadores, el
crecimiento de las empresas y el impulso econémico del pais- propiciaron la
configuracién de una ciencia extraordinaria que pudo surgir, ademas, gracias
a la distancia con respecto a la tradicién europea, dando lugar a un nuevo
paradigma que a su vez se convirtié en una nueva tradicion.

Las nuevas técnicas de produccion en serie y la sistematizacion cientifica de
los procesos supuso un cambio en la relacién entre el hombre, el mercado
y los objetos que produce como se ha visto en el capitulo tercero: “Nuevas
técnicas de producciéon. El hombre y la maquina”. Hay una modificaciéon en
la identidad ya que el individuo deja de sentirse directamente realizado con
el fruto de su trabajo, aparecen los equipos multidisciplinares, un rol al que
se adaptan los pioneros americanos, al encontrarse alejados de la figura del
autor europeo, donde el debate entre artesania e industria siguié generando
polémica hasta iniciada la Segunda Guerra Mundial, tal y como se puede
apreciar en los informes de Albert Speer tras ser nombrado Ministro de
Armamento del Reich.

Elsurgimiento de nuevos materialesy la adaptacion de otros ya existentes para
nuevos usos trajo de igual modo notables avances. No sélo fueron interesantes
las aplicaciones de la baquelita imitando a la madera o la ceramica simulando
al metal o alvidrio. También adquirié gran relevancia el empleo para el disefio
de objetos cotidianos el aluminio, el cual no requeria de tratamiento final (a
excepcidn del pulido] ya que no llevaba ningln tipo de bafio, y que también fue
muy utilizado en el &mbito sanitario debido a que era muy facil de desinfectar.
La investigacion o experimentacion con los materiales daba lugar a que éstos
se fuesen readaptando y comenzasen a utilizarse en nuevos dmbitos.

166 Speer dejé constancia en sus memorias
de que cuando tomé posesion del cargo de
Ministro de Armamento se encontré con
que muchas compafnias no atendian a la
produccién en serie, sino que trabajaban bajo
pedido, lo que le llevd a aplicar medidas para
“autorresponsabilizaciéon de la industria”,
basada ésta en ideas de Walter Rathenau
En palabras de Speer, “Estas pequefas
modificaciones consiguieron convertir en un
proceso industrial lo que durante los primeros
anos de la guerra habfa tenido, en cierto modo,
un caracter artesanal. No tardaron en lograrse
resultados sorprendentes”. En SPEER, Albert
Memorias. Barcelona: Acantilado, 2014. pp
381-382

Fig. 150 Cartel publicitario de la sede en
Nueva York de los Wiener Werkststte,
ca. 1930.
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Estaadecuacionse mostronecesariaalaparecerlasnuevasenergiasyprocesos
de produccidn. Los disenadores fueron adaptandose a las circunstanciasy con
el tiempo se busca generar productos muy diferenciados y variados en bajas
cantidades, avanzando lo que afos después fue el el Toyotismo en que sélo se
produce lo que se demanda, no se almacena ni se produce en serie. Se dio un
salto asi de la prefabricacion a la industrializacién en las que los productos
ejecutados son mas exclusivos.

Es interesante el caso de la vivienda y los ejemplos de prefabricacion
estudiados desde Dreyfuss a Gropius y Frank Lloyd Wright disenaron vy
produjeron viviendas prefabricadas. Aunque sin duda el caso que tuvo una
mayor repercusion cultural fue la denominada vivienda californiana con las
Case Study Houses en las que la construccion se realizaba mediante sistemas
constructivos fabricados en serie, dando paso a la industrializacion. Este
ejemplo nos hace plantearnos si una disciplina tan intimamente relacionada
con el lugar como lo es la arquitectura, puede industrializarse. La arquitectura
de las gasolineras fue una buena muestra, ya que su relaciéon con las vias
de comunicacion dieron cabida a un entorno mas neutro. Algunos ejemplos
destacados son las de Teague para Texaco en el continente americano,
llevando a cabo en torno a quinientas variaciones de estaciones de servicio
para adaptarlas al lugar en el que se erigieron, o las dos que proyectd, aunque
sélo construyd una, Arne Jacobsen al norte de Copenhague, también para
Texaco. También la proyectada por Mies van der Rohe para la compania Esso
en Canadd, siendo una de una de sus Ultimas obras. En ella se aprecia que
el sistema constructivo y la adaptacién de la industria a la arquitectura esta
ejecutado con un rigor y una economia sorprendente. Aunque solamente se
construyé una, fue pensada por la compahia Esso para producirse en serie.

En el capitulo cuarto "Del Styling al Streamline. La intuicién de la belleza”,
se indaga en la corriente del Styling, en como pasé de ser una técnica de
mercadotecnia para hacer mas atractivos los productos, a suponer la
especializacién de los disenadores como responsables de la estética, del
valor simbélico, de la ergonomia y la funcionalidad de los objetos. Aunque



Fig. 151 Cémara fotografica Polaroid
SX-70, disenada por Henry Dreyfuss en
1972.
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actualmente en ocasiones se emplea el término para designar un disefio
superficial, en el contexto del disefio americano resultd un punto de partida
crucial para consolidar la profesion.

El Streamline o estilo aerodindmico también supuso un proceso de
aproximacion cientifica al disefo aportandole una ergonomia mas humana,
amable, y la fabricacion con el menor nimero de piezas. Termind por acercarse
a los valores europeos. Junto con ellos, tal vez los valores propios que tanto
europeos como americanos mas traicionaron, ha sido tener en cuenta los
costes medioambientales de la producciéon en serie, algo que, igual que lo
fueron los costesy tiempos de fabricacion, también serad determinante a partir
de ahora.

En el Ultimo capitulo: “Pioneros del disefo americano. Consolidacion del
diseno industrial” se analiza la trayectoria de los protagonistas del Disefo
Industrial americano, siendo un periodo con un histérico determinante en la
consolidacién de esta profesion. Destacan las figuras de Raymond Loewy,
Norman Bel Geddes, Walter Dorwin Teague y Henry Dreyfuss. El primero de
ellos fue, probablemente, el que mejor supo aprovechar los medios, el que
mejor supo comunicar, convirtiéndose en una marca. La importancia de sus
disefnos ha trascendido hasta nuestros dias, lo que demuestra que también
en su faceta creativa fue un gran profesional. Norman Bel Geddes ayudé a
configurar la nacién estadounidense de la actualidad. También intervino en
diferentes campos de trabajo como hiciera Loewy, sus aportaciones mas
interesantes guardan relacién con el planeamiento del sistema de red de
carreteras interestatales norteamericanas y la ciudad del futuro, presentada
en la Feria de Nueva York de 1939. Walter Dorwin Teague complementd el
trabajo de Bel Geddes con sus disenos de estaciones de servicio Texaco
repartidas por toda la geografia estadounidense, siendo éste su proyecto
mas ambicioso. También, y atendiendo a la compafia Texaco, se aprecia
el importante papel que desempenid Teague en la creacidon de identidades
corporativas, dando lugar a una potente imagen de marca. Y Henry Dreyfuss
se centré mas en la interrelacion entre ser humano y su @mbito de actuacion
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doméstica elaborando tratados de antropometria, buscando una vertiente
mas cientifica del diseno.

La labor de todos ellos ayudé a consolidar la profesién del disefador
industrial a nivel internacional, que si bien habia dado sus primeros pasos
en Europa desde las Werkbundy, sobre todo, a partir de la Bauhaus, fue en
Estados Unidos donde adquirié mayor relevancia tras formar una cadena con
industriales, empresarios y el mercado. Las circunstancias socioeconémicas
en las que se desarrollaron profesionalmente los pioneros americanos fueron
vitales para su gestacion y afianzamiento. La apuesta por la industria por parte
del gobierno para superar la crisis, la necesidad de crear una red publicitaria
que llegase a la totalidad de los ciudadanos del pais, la posibilidad de crear sin
prejuicios estéticos, o la evolucion de la técnica, son algunas de ellas.

Unida a la produccidén seriada se encuentra la sistematizacion en el proceso
de proyecto. La aproximacidn artistica al disefio hace que en la mayoria de las
ocasiones la organizacion cientifica del trabajo no se optimice en los estudios
creativos. Los métodos de trabajoy busqueda entre cuestiones aparentemente
inconexas parece dificil de sistematizar, lo que conlleva que otras tareas que
son mas faciles de normalizar no se aborden por el temor a estandarizar
también el resultado. Posiblemente una mejora en la sistematizacion de los
procesos de proyecto daria a los creativos mayor tiempoy libertad y beneficiaria
la singularidad del resultado. Hasta llegar a la actualidad, se han llevado a
cabo numerosos y laboriosos procesos de investigacion que han precedido
a la aparicién de innovadoras técnicas y a mejoras mecanicas, aplicadas
directamente sobre las arquitecturas de la época en las que dichos avances se
iban produciendo, lo cual es apreciable, por ejemplo, en los sistemas ligeros
de las Case Study Houses, las mejoras en las estructuras metalicas aportadas
por Marcel Lods o las estructuras de hormigdén prefabricado propuestas
por Angelo Mangiarotti'¥’. También en el empleo de la chapa plegada y las
fachadas paneladas disefiadas por el francés Jean Prouvé'®, autor de la Casa
portico y todas las variantes que surgieron a raiz de ésta’’. De igual modo,
la industrializacion aplicada a la arquitectura fue también ensalzada por el



propio Le Corbusier, quien entendia que la estandarizacién llevada a cabo en
objetos y utensilios debia ser extrapolada a los elementos de la vivienda'.

El taller gremial dio paso a una fabrica cada vez més especializada, saltando
de lo manual a lo seriado. Actualmente la produccién digital ha dado lugar
a las Fab Lab, pequenos talleres en los que se pueden fabricar o imprimir
tridimensionalmente objetos disenados directamente por los usuarios.
Estas nuevas formas de fabricaciéon modifican radicalmente el panorama.
La inversidén que anteriormente habia que hacer en moldes y matrices para
poder fabricar en serie desaparece, las variaciones en las serie son ilimitadas,
se puede fabricar una obra con el mayor nivel de precisién que permite la
tecnologia y hacer una sola unidad. De esta forma, la obra seria fabricada de
forma Unica.

La electrificacion de los entornos humanos fue una apasionante historia que
modificd el entorno en el que vivimos. Un corte de suministro eléctrico supone
siempre una brusca paralizacion de una cotidianeidad que asumimos como
natural porque la electricidad va ligada al desarrollo de la vida humana. Los
electrodomésticos destinados a la limpieza de los espacios estan ya dotados
de autonomia y son frecuentes en los hogares, como los aspiradores que
mantienen limpios unos interiores con un mobiliario disenado sin tener en
cuenta esta variable. Una futura linea de investigacion podria tratar sobre
la robotizacién de la arquitectura y como ésta influye en el disefio de los
espacios y del mobiliario. Seguramente la evolucidn de estos disefos estard
interrelacionada en el futuro, como lo estuvo y lo esta hasta la fecha, la de la
electricidad con nuestros objetos de uso cotidiano.

170 COLOMINA, Beatriz. Privacidad vy
publicidad. La arquitectura moderna como
medio de comunicacién de masas. Murcia
CENDEAC, 2010. p. 105
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ANEXOS



DE LA DEUTSCHER WERKBUND
AL ESTADO ACTUAL:
EVOLUCION DE LAS PROFESIONES




A

E

La revolucién industrial trajo consigo toda una serie de cambios que alteraron
no solo el modus vivendi de las personas, sino también las formas de trabajo y,
por ende, las profesiones. Ello derivé en la formacion de diferentes grupos que
entendieron rdpidamente la importancia de adaptarse a los nuevos cambios
con el fin de mejorar su entorno. Quiza pueda considerarse a las School of Arts
and Crafts fundadas por el artesano William Morris como el grupo precursor
de un movimiento que consistié en la mezcla entre arte e industria, de una
unién inexistente hasta entoncesy que aportd sustanciosos cambios no sélo en
esas correspondientes disciplinas, sino también en la misma sociedad. Pero
lo cierto es que entre los anos 1867 y 1868 se constituyeron en las ciudades
de Kassel en primer lugar y Berlin y Munich a continuacién, unas escuelas de
artes y oficios conocidas como Kunstgewerbeschule, que con posterioridad
se extenderian a otras localidades alemanas y que contaban con escuelas
homénimas en Inglaterra, las ya citadas School of Arts and Crafts. Estos
centros de formacién actuaron a modo de simiente en Alemania para que
décadas después surgiese la Unidn de Talleres de Arte y Artesania, fundada
en 1897", la cual se regia por unos valores muy similares a la unién de arte e
industria ya vista en Inglaterra y que tan sélo diez afios después derivaria en
otra agrupacion que incorporaria la técnica mecanica a la teoria artistica.

Afinales del siglo XIX, la economia de mercado alemana se encontraba sumida
en la inestabilidad. Los centros urbanos se industrializaron méas rapidamente
que otros nulcleos de menor densidad poblacional debido a que el entonces
primer ministro Chlodwig zu Hohenlohe puso en practica una serie de medidas
en las que favorecié a los intereses industriales y urbanos sobre los agricolas
y rurales. Como consecuencia, en estas ciudades se produjo un gran aumento
del proletariado. Asimismo, fundé la Liga Naval en 1898, lo cual supuso un
enorme gasto econdémico para la nacién. En 1900 se produjo un cambio en la
presidencia, subiendo al poder el canciller Bernhard von Biilow, quien buscé
equilibrar industria y agricultura, aunque la inestabilidad en otros sectores
seguia candente. Cuando éste dimitié en 1909, fue reemplazado por Bethmann
Hollweg, quien tampoco pudo paliar los numerosos problemas que azotaban a
la sociedad y economia alemanas?.

1 WEST, Shearer. The visual arts in Germany
1890-1937: Utopia and Despair. New York:
Manchester University Press, 2000. p. 135.

2 FULBROOK, Mary. Historia de Alemania.
Madrid: Akal, 2009. p. 163-164.

Fig. 01 (pagina anterior) Clpula del
pabellén de cristal disenado por Bruno
Taut para la Exposicion de Colonia de
1914.
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Fue en ese contexto, concretamente en Munich, donde el arquitecto Hermann
Muthesius dio forma a la organizacién que seria conocida como Deutscher
Werkbund, la cual reunié a un ingente grupo de arquitectos, artistas y
artesanos, con lafinalidad de ennoblecereltrabajo delartesano mimetizandolo
con el industrial, generando una simbiosis entre arte e industria. Arquitectos
como Bruno Taut o Henry Van De Velde pertenecieron a este colectivo, asi
como también Peter Behrens y un joven Walter Gropius, ademas de otros
profesionales pertenecientes a otras disciplinas, como escritores o pintores.
Segun Muthesius, los objetivos fundamentales de la Deutscher Werkbund se
resumian en dos puntos: la calidad en el trabajo y la creaciéon de un estilo
caracteristico de la época en la que vivian. El por qué de la desaparicién de
aquella primera asociacion en favor de la Werkbund reside en la blsqueda,
por parte de los gobernantes de aquella época, de sacar provecho de la
modernizacion del pais para potenciar su misién cultural. Esa primera unidad
entre artistas y artesanos sufrié las tensiones generadas entre los intereses
comercialesy estéticos, a lavez que se debatia entre la individualidad artistica,
que era su principal aporte, y la mecanizacion, que iba adquiriendo cada vez
mayor importancia. Tras estas disputas, se impuso la idea de que mejoras
en la producciéon industrial contribuirian a reforzar esa deseada identidad
cultural alemana, con lo que el papel jugado por el Estado fue crucial para
su consolidacién. Como el arquitecto miembro de esta agrupacion Fritz
Schumacher pronuncié en 1907, el objetivo Ultimo de la Deutscher Werkbund
era “la reconquista de una cultura armoniosa”®.

Las diferencias entre el grupo Deutscher Werkbund y las Arts and Crafts
radicaron principalmente en la importancia que desde el primer colectivo
se otorgd al movimiento moderno para introducirlo en Alemania méas que en
Inglaterra*. Ambas organizaciones coincidian en cuanto a la aportacion de una
unién y una nueva calidad, pero el camino para su consecucién era también
diferente. El grupo inglés defendia el ennoblecimiento de los artesanos,
cosa que revertiria directamente en su calidad de vida, llevando también a la
fabricacion como un retorno a la produccién manual. Por su parte, el colectivo
aleman se apoyaba en el potencial de la maquinaria industrial para desarrollar



una produccion en serie a la vez que se obtenian mejores resultados. Esa
industrializacion aplicada por los alemanes antes que otros paises contribuyé
a que se llevasen a cabo mayores avances que en otros paises, y, desde
entonces, a forjar una identidad que pronto seria reconocida por el resto del
mundo.

Uno de los ejemplos mas plausibles y adecuados para apreciar la filosofia de
la Werkbund es el de Peter Behrens, que en 1907 fue nombrado consejero
artistico de la compania alemana de produccién eléctrica AEG® (Allgemeine
Elektrizitdts-Gesellschaft]. Se traté de una eleccidn por parte de esta
corporacion que marcaria un antes y un después en el mundo empresarial,
pues, desde aquellos instantes, empezd a contar con los servicios de un
profesional que no sélo llevaria a cabo el disefio y la proyeccién de las fabricas
y las viviendas para los trabajadores de dicha empresa, sino que también
realizaria los disefios del mobiliario, de la carteleria, de los anuncios o de los
escaparates, de tal forma que contribuyd notablemente a consolidar la idea
de identidad corporativa. Asi, la colaboracién entre este arquitecto aleman
y AEG supuso un primer acercamiento entre los disenadores y la industria
productora, y de ello se hizo eco la sociedad del momento, reflejada en prensa,
como se puede apreciar en el caso del Berliner Tageblatt, donde se publico el
mismo afo de su eleccién una entrevista realizada al nuevo asesor artistico
del gigante eléctrico aleman, en la que el entrevistado sefalaba que deberia
establecerse un modo de disefio adecuado a la produccidon con maquinas,
dejando atrés la artesania y los estilos histdricos por ser incompatibles con
esta propuesta de industrializacién, y como él mismo indicd, empleando sus
propias palabras “la aplicacién practica del arte a los problemas reales”.

Los encargos de AEG a Behrens no cesaron en aquellos anos. Fue en 1909
cuando la gran compania eléctrica le encargé la construccién de una nueva
nave que albergaria maquinaria para la fabricacién de turbinas eléctricas,
situada en Berlin. Disefid un edificio de 207 metros de largo y 39 metros de
ancho, conformado por un esqueleto de 22 pérticos principales de acero con
una separacion entre ellos de 9 metros en el que se apreciaba su ambicién por

5 ANDERSON, Stanford. Peter Behrens and
a New Architecture for the Twentieth Century

Cambridge: The MIT Press, 2000. p. 136
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Figs. 02 y 03 Sala de turbinas y exterior
de la Fabrica de AEG de Berlin.
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aplicar la nobleza y una estética comun a todos los aspectos del disefio y la
produccion industriales. Este enfoque seria capaz de facilitar la integracién de
esa produccion industrial. Entre 1910 y 1913 construiria otra fabrica, ésta de
menores dimensiones con respecto a la de turbinas, destinada a la fabricacion
de motores, y la idiosincrasia de estos proyectos le llevarian a erigirse como
uno de los maximos exponentes de la Deutscher Werkbund.

Asimismo, en sus tareas como consejero artistico, acometidé también el
rediseno del logotipo de la empresa, irrumpiendo de esta forma en un nuevo
sector laboral, el del disefio grafico. AEG, tras trece anos de existencia, habia
modificado su logotipo en una ocasion, pero ya en 1900 decidié contratar a
Behrens para que acometiera una segunda modificacién. Esta, de formas
sinuosas y letras superpuestas, perdurdé hasta 1908, afio en que nuevamente
se le encargé redisefiar la imagen de marca. En aquella ocasion desarrolld
dos modelos, un primero que parecia ser la evoluciéon del de 1900, en el que se
mantenian las formas curvas, se eliminaba la superposiciony el texto quedaba
abrazado por una forma curvada, y un segundo que podria ser considerado
como el primer precedente del logotipo actual de la compania, en el que las
letras AEG se disponian en forma triangular y enmarcadas dentro de tres
hexdgonos que a su vez se encontraban dentro de otro hexdgono mas grande.
La tipografia, por primera vez alejada de los disefios anteriores, mostraba
unas formas maés serias, con remates y en mayusculas.

Este ultimo fue el logotipo més longevo de AEG, manteniéndose hasta 1996,
afo en que volvid a ser modificado, pero conservando la tipografia, la cual
sigue vigente en la actualidad.

Durante el tiempo en el que Behrens trabajé para esta gran compania
eléctrica, entrd en contacto con otros jévenes arquitectos como Mies van
der Rohe, Adolf Meyer, Le Corbusier o Walter Gropius, siendo este Ultimo el
heredero directo de la filosofia werkbund. Asimismo, la repercusion que este
movimiento estaba teniendo ya no sélo entre los individuos, sino también en
los paises vecinos de Alemania, llevd a que se constituyesen asociaciones con
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Fig. 04 Logotipos disenados por Peter
Behrens entre 1900y 1912 para AEG.
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los mismos principios en ellos, de modo que en 1910 vio la luz el Werkbund
austriaco, en 1913 el Swiss Werkbund, y en 1915 la Asociacién del Disefoy las
Artes Industriales en Inglaterra.®

Por su parte, Walter Gropius habia estado bebiendo de la filosofia de Peter
Behrens hasta 1910, afio en que dejé de trabajar para él y empezd su
carrera profesional en solitario abriendo un estudio propio en Postdam-
Neubabelsberg. Su aprendizaje habia profundizado en la tarea de la blusqueda
de soluciones artisticas para la construccion de edificios industriales?, que le
llevo a desarrollar, a lo largo de su vida, una arquitectura de clara estética
industrial, y prueba de ello es la Fagus Factory construida en la pequena
localidad alemana de Alfeld entre 1911y 1925. Lo mas significativo de este
proyecto, ademds de aunar la arquitectura con la industria, fue la creacién
del que estd considerado como el primer muro cortina, el cual estaba
suspendido sobre unos pilares de ladrillo que soportaban la carga y que eran
completamente independientes de los forjados.

Las lineas limpias y la generosa luz que penetraba en el interior del edificio
pasaron a ser un ejemplo del cada vez méas préximo movimiento moderno, de
igual modo que el conjunto de aquella arquitectura monumental caracteristica
de la industria, era, a su vez, constructiva y funcional. Como el propio Gropius
afirmo para convencer a Carl Benscheidt, propietario de la empresa Fagus, el
edificio debia ser disefiado como un proyecto artistico integral, de modo que la
ideologia de la Deutscher Werkbund seguia presente en su discurso, aunque
en este caso, el caracter multidisciplinar del disefador encargado de llevar a
cabo el proyecto no fuese tan evidente como en el de Peter Behrens, centrando
y anteponiendo en el desarrollo del proyecto la vertiente arquitectdnica.

En 1914 se celebrd una exposicion organizada por el Deutscher Werkbund
en la ciudad de Colonia, en la que se realizaron una serie de ponencias
presentadas por Hermann Muthesius o Henry Van De Velde, entre otros, en
las que pusieron en crisis términos como industria, disefio o, incluso, buen
gusto®, términos que anos después serian clave entre la filosofia de trabajo de

6 PRECKLER, Ana Maria. Historia del arte
universal de los siglos XIX y XX, Vol. 1. Madrid
Complutense, 2003. p. 486

7 LUPFER, Gilbert, SIGEL, Paul. Gropius
Colonia: Taschen, 2004. p. 17

8 STRIKE, James. De la construcciéon a
los proyectos: La influencia de las nuevas
técnicas en el disefio arquitecténico, 1700-
2000. Barcelona: Reverté, 2004. p. 105.
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Fig. 05 Fagus Factory en Alfeld, de
Walter Gropius.
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los disenadores industriales estadounidenses.

En 1918 la Werkbund sufrié una detencién como consecuencia de la Primera
Guerra Mundial, lo cual abrié un dilatado paréntesis, sobre todo en el campo
de la arquitectura, y que se prolongaria practicamente hasta después de la
Segunda Guerra Mundial. Ciertamente, en tiempos de la Deutscher Werkbund
fue laaproximacion de las profesiones creativas con la industria una accion que
suscitd polémicay critica, del mismo modo que ocurrié cuando el surgimiento
de nuevas tendencias, o el cambio de rumbo de los mercados, empujaron a
que se produjesen nuevos cambios en el sistema. Esa unidn de artistas con
industriales de comienzos del siglo XX seria precedida, décadas después,
por una colaboracién entre creativos y empresarios, de la que se puede
encontrar el méas evidente exponente en los Estados Unidos, donde grandes
multinacionales contrataron los servicios de disefadores industriales como
Raymond Loewy, Norman Bel Geddes, Henry Dreyfuss, Harold van Doren o
Walter Dorwin Teague, para que diesen forma a sus productos, continuando
la labor que Peter Behrens comenzé con AEG, pero entonces con empresas
estadounidenses como Gestetner, Westinghouse, GM, Ford u otras, para las
que, ademas, disefiaban campafas publicitarias que abarcaban desde las
carteleras, pasando por los logotipos, hasta los anuncios para television,
dando lugar a una unidn de las artes con el marketing que se convertiria en
indivisible desde aquel entonces, y que, en algunos casos, se extenderia hasta
el campo de la arquitectura.

Un ejemplo de esta ampliacion del campo de trabajo es Walter Dorwin Teague,
quien, aligual que algunos colegas de profesion, desarrolld proyectos para las
nuevas sedes que la compania Ford iba distribuyendo a través de la geografia
estadounidense, como fueron las de Dallas o San Diego’. En este Ultimo Teague
quiso aplicar todos los conocimientos adquiridos hasta el momento, mantener
las tendencias stylingy streamline que le habian llevado a ser considerado uno
de los pioneros del disefio americano, generando un edificio que actuaba de
forma simultdnea como sede de la corporacién, como lugar de fabricacion y
espacio de exposicion, de tal forma que industria, administracion, arquitectura

9 YOUNG, Nancy K., YOUNG, William H. The
Great Depression in America: A Cultural
Encyclopedia. Vol 1 A-M.  Westport
Greenwood Press, 2007. p. 38
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Figs. 06 y 07 Vista aérea y planta del
edificio Ford, en San Diego, disefado por
W. D. Teague, 1935.

286




y publicidad se entrelazaban en un mismo sitio. Ademas, de igual modo que
en los proyectos de la Deutscher Werkbund se podia apreciar la ideologia
imperante en ese momento, también en la era Streamline se conseguia
percibir lo mismo, con lo que el caso concreto del edificio Ford en San Diego
de Teague, mostraba un planteamiento cargado de simbolismo, transmitiendo
la grandeza de aquella nacidn, con grandes espacios por los que se movian
grandes vehiculos, con una zona ajardinada central que pretendia evocar ese
sentimiento idilico que por aquel entonces distaba de la realidad de un pais
que intentaba salir al frente de la Gran Depresidén. Buscaba generar unas
circulaciones interiores fluidas, inspirandose en elementos como el agua para
justificar esa fluidez del individuo.

La versatilidad de Teague le permiti¢ llevar a cabo, de forma exitosa, proyectos
en campos dispares, lo cual supuso para su equipo un notable volumen de
trabajo que se perpetla hasta la actualidad. Ejemplo de ello son los trabajos
realizados para grandes compafias como Kodak o Texaco. Con la primera
de ellas dio comienzo a su andadura dentro del campo del diseno industrial,
y los beneficios para ésta fueron tan importantes que seguiria siendo su
cliente durante los posteriores treinta afios. Ante un contexto socioecondmico
complicado, Kodak valord la posibilidad de incorporar a su plantilla la figura
de un creativo con el fin de que éste se encargase de modificar y adaptar
a las nuevas corrientes estéticas la envolvente de sus productos. Fue el
conservador del Metropolitan Museum of Art de Nueva York, Richard Bach,
conocido de Teague, quien recomenddé a uno de los directivos de aquella
compania fotografica que se pusiera en contacto con éste para tal cometido,
y la eleccidon no pudo ser méas acertada. Desde aquellos momentos, se ocupé
del disefio de camaras fotograficas que con el tiempo se convertirian en
algunos de los objetos mas conocidos por la sociedad de consumo, entre los
que se incluyen modelos como la Deco Gift Camera (1928), la Baby Brownie
(1934], la Bantam Special (1936) y la Brownie Hawkeye [1950). Los beneficiosos
trabajos realizados para Kodak popularizaron su actividad e incrementaron su
fama, de tal forma que entre 1929 y 1931 el nimero de clientes empezaron
a multiplicarse, lo cual le llevd a ampliar la plantilla Walter Dorwin Teague
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Fig. 08 Plantas del edificio Ford en
Dallas, de Walter Dorwin Teague.

Fig. 09 Planta del edificio Ford en
Chicago, de Walter Dorwin Teague.
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Associates y a desarrollar planes de estrategia para distintas compafias que
producian objetos dirigidos a todo tipo de publicos. Ademas, acometid disefios
tanto de producto como de caracter industrial. En aquellos momentos y, como
consecuencia del trabajo multidisciplinar de su estudio, surgié el concepto de
“identidad corporativa”, pues se llevaba a cabo una labor transversal en donde
se entrelazaban diferentes profesionales, expertos cada uno en un campo de
actuacion, que aportaban sus conocimientos para el bien de la empresa. Esta
identidad se extendid por todo el territorio norteamericano durante las décadas
de los anos treintay cuarenta, mediante diferentes ferias y exposiciones en las
que se mostraban las colaboraciones que ya empezaban a darse en diferentes
companias e industrias.

Entre 1936 y 1937 Texaco, ya entonces una de los gigantes en la industria
petrolera, le encargd el disefio de varios modelos de gasolineras para
los que se apoyd en los dictados del streamline. Walter Dorwin Teague
proporcion6 a la compania una serie de estaciones de servicio de diversa
magnitud dependiendo de los servicios prestados'®, pero todas ellas dotadas
de una misma identidad; disenos limpios, esquinas curvas y detalles en rojo
y verde. Se trataba de edificios definidos como streamlined y revestidos
con porcelana esmaltada blanca, el mismo color del fondo del logotipo que
también redisefd. Sus disefios se convirtieron rapidamente en un estandar
envidiable para otras companias y en toda una referencia dentro del mundo
del disefio y del marketing. Asi, hacia 1940 la compania habia construido ya
alrededor de 500 gasolineras que se convirtieron rapidamente en un icono
Art Déco de las décadas centrales del siglo XX norteamericano. Tan sélo
veinte afos después, mas de 20.000 de estas estaciones de servicio coronadas
por una gran estrella roja, se repartian por todo el mundo. La proyeccién de
las estaciones de Texaco significd un cambio de visidn, una ruptura con lo
existente, y consiguieron traspasar los objetivos publicitarios de la marca para
acabar convirtiéndose en edificios-icono de toda una época, siendo un ejemplo
de fusidn entre arquitectura, industria y comercio.

Mientras que agrupaciones como Arts and Crafts, o, mas concretamente, la

10 CRAIG, Robert M. The architecture of
Francis Palmer Smith, Atlanta’'s scholar-
architect. Athens, GE: University of Georgia,
2012. p. 165
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Figs. 10 y 11 Modelos de gasolineras
para Texaco disenadas por Walter
Dorwin Teague.
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Werkbund en todos los paises en los que conté con representacion, buscaron
unir, a través de sus proyectos, arte y artesania primero y arte e industria
acto sequido, con la clara intencién de realizar valiosas aportaciones y
obtener unos mejores resultados gracias a ese enfoque multidisciplinar
que empezaba a imperar en el campo de la arquitectura. Por su parte, las
tendencias styling y streamline trajeron consigo cambios con respecto a
esta filosofia de trabajo, reuniendo esas vertientes en una Unica figura que
ademas actuaria a modo de icono publicitario. De esa concentracién pudieron
beneficiarse los empresarios, que veian como estos disefadores industriales
abordaban diferentes campos, aunque dichos campos fueron creciendo como
consecuencia de nuevos avances y técnicas hasta el punto de requerir una
especializacion en las profesiones que derivd en un aislamiento por parte
de algunas de éstas, de modo que, para desarrollar determinados trabajos,
empezaba a ser necesaria la contratacion de diversos especialistas que podian
traer consigo un encarecimiento de lo demandado, asi como otras dificultades
relacionadas con la comunicacién entre los trabajadores participantes. Esta
vuelta a la ramificacion laboral supuso la descentralizacién en la elaboracion
de diferentes trabajos, y asimismo dio lugar a nuevos y numerosos
profesionales que se iban especializando en determinados campos, aunque
sin conocimientos comunes los unos de los otros, lo cual suponia que, para
poder llevar a cabo toda una serie de tareas generales, se debieran reunir
diferentes especialistas, ocupandose cada uno de ellos de un punto en
concreto del desarrollo de las mismas y en consecuencia encareciendo el
precio del producto final.

Tomando como referencia agrupaciones como las Werkbundy figuras como los
pioneros deldisefo stylingy streamlineamericano, se propone la reconversion,
o transformacion, de la figura del arquitecto, quien deberia actuar a modo de
organizador, de manager de todos esos especialistas, dirigiendo las labores
de grupo con el fin de conseguir 6ptimos resultados y obtener el maximo
rendimiento de cada miembro delequipo. De estaforma, surgirian dos vias para
las personas formadas en arquitectura: la de la especializacion en un campo
concreto, como aquellos directamente relacionados con la profesion, como
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bien podrian ser la renderizacion, el tratamiento de imagen, la maquetacion,
el dibujo asistido por ordenador, la restauracién o la direccién de obra, o los
vinculados de forma indirecta, pero no por ello menos importantes, como por
ejemplo la comunicacion y publicidad web, la difusion en revistas del sector,
el naming, la fotografia o el desarrollo de proyectos en otros sectores; o el de
la coordinacién, encargado como ya se ha visto de la direccion de todos los
componentes de la agrupacion.

Los ejemplos de los disenadores industriales Raymond Loewy, actuando como
figura mediatica, y de Walter Dorwin Teague, como profesional que desarrolld
proyectos en otros sectores, sirven para definir parte del trabajo del arquitecto
como coordinador, en el que, ademas de llevar a cabo las funciones basicas,
también deberia actuar, por un lado, como vendedor y publicista de su
producto, y por otro, como guia para adentrarse en otros sectores laborales,
como el del disefio industrial, el disefio grafico o el arte, ampliando su campo
de actuacion e incrementando las posibilidades laborales e interactuando con
profesionales preparados para realizar nuevos aportes que lleven a una mayor
calidad de lo demandado.

Por otra parte, las dificultades laborales existentes en el momento actual
definen un contexto social que guarda ciertos paralelismos con respecto al
momentoen que surge la Deutscher Werkbundo el que dio lugaral surgimiento
y estabilizacién de la profesion de disefador industrial. En los tres casos, la
inestabilidad es el factor comun, y en cada uno de ellos, los profesionales se
han visto obligados a adaptarse y a sufrir una reconversién para no sélo salir
adelante, sino para revertir la situacion contextual en la que se encuentran
sumidos. Asi, mientras que la Werkbund alcanzd una unién entre artesanos
e industriales, dos campos laborales claramente diferenciados, siempre tras
la obtencién de un producto de mayor calidad y dando lugar a soluciones
innovadoras, se propone ahora generar agrupaciones en torno a la figura del
arquitecto pretendiendo alcanzar el mismo fin. Inspirdndose en el papel que
desempefiaron los pioneros del disefio americano, ese arquitecto, deberia
desarrollar su rol dentro del sistema capitalista del mismo modo en que éstos



lo hicieron, convirtiéndose en la imagen de la marca a la que representan,
la cabeza visible de todo un equipo que actla asimismo como puente con el
mercado. Asi, el resultado de la combinacidn entre lo anteriormente descrito,
dejaria una cadena en la que el arte y la industria de la Deutscher Werkbund
se verian reemplazadas por la arquitectura y el disefio, pero manteniendo
el caracter grupal de ésta, indispensable para poder llevar a cabo dicho
proposito, y la vinculacién con el mercado y el marketing, tal y como se buscé
a través de las formas streamline, dejando un esquema unido por la profesion:

AGRUPACION - ARQUITECTURAY DISENO -> MERCADO

La agrupacién, ademas de permitir la obtencion de resultados de mayor
calidad, convirtiendo a la empresa en un equipo mas competente y con
mayores probabilidades de éxito en el mercado, contribuye a incrementar las
oportunidades laborales de los profesionales especializados, pues el papel
del arquitecto coordinador desahoga a éstos de tener que llevar a cabo las
busquedas de clientes. La labor de los especialistas se complementara con
las tareas de manager del arquitecto, creando una simbiosis que, a imagen y
semejanza de las agrupaciones de la Werkbund, permitird abordar o incurrir
en sectores inexplorados para el arquitecto y en los que su papel podria
convertirse en fundamental, como por ejemplo el mundo virtual, dotado de
unos escenarios cada vez mas proximos a la realidad, asi como mantenerle
en contacto directo, del mismo modo en que los protagonistas de la era
streamline norteamericana hicieron, con el mercado a través de campafas
y técnicas de marketing y publicidad que vinculen de forma directa el trabajo
producido con el producto demandado.

Las ensefanzas extraidas de estas formaciones son, sin lugar a dudas, fuentes
de las que beber, referencias directas, de cara a la busqueda de soluciones
y la mejora de la situacion actual, a través de la aplicacion de unos métodos
que en el pasado han obtenido notables resultados, y prueba de ello es que,
incluso a dia de hoy, siguen siendo objeto de anélisis y estudio tanto por centros
académicos, como por entidades comerciales y grupos privados.
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02. MULTIDISCIPLINARIDAD
Y AGRUPACIONISMO EN LAS
VANGUARDIAS CENTROEUROPEAS




La importancia de los colectivos reside principalmente en el intercambio
de ideas, la adaptacion al contexto sociocultural del momento en el que se
desarrollan y una, en ocasiones, mas rapida evolucion. Buena cuenta de ello
son, desde finales del siglo XIX 'y a lo largo del siglo XX, las Arts and Crafts, la
Deutscher Werkbund, De Stijl, EL GATCPAC o el GATEPAC, asi como también
las colectividades surgidas en torno a centros de ensenanza como la Bauhaus
o el Vjutemas, todos ellos grupos en los que se estudiaban y se hacia uso
de las ideas mas innovadoras del momento. En Centroeuropa, la presencia
de éstos tal vez no goce de la repercusion con la que si cuentan los citados
anteriormente, pero no por ello fueron menos importantes. Concretamente
en la extinta Checoslovaquia y en Hungria, el papel que jugaron fue muy
influyente. La base ideoldgica de estos movimientos de vanguardia, que pronto
gozaria de personalidad propia, encuentra su génesis en aquello que ocurria
a su alrededor. De la vecina Alemania, sobre todo la nacidn checa, adoptd
en conjunto su tecnologia’, que, tras la unién de arte e industria propiciada
por la Deutscher Werkbund, le habia llevado a convertirse en una de las
naciones industrializadas méas avanzadas del mundo. Por su parte, en Hungria
la influencia alemana fue adoptada de forma individual por los artistas mas
afortunados que pudieron trasladarse hasta la nacién teutona en algun
momento de sus vidas, aunque a su regreso pondrian en practica lo aprendido,
y prueba de ello es la creacion de colectivos en torno a publicaciones como
MA, cosa que también se daria en la actual Republica Checa con Devetsil o
Stavba; de Inglaterra imitaron la formacion de agrupaciones como las Arts
and Crafts, en las que la unidn de diferentes disciplinas beneficiaba al conjunto
de sus miembros. De la URSS vy otros paises como Polonia se impregnaron
del constructivismo y la relacién de arte y politica, mientras que de Francia
(Hungria en menor medida como consecuencia de la desvinculacién de sus
gobernantes con respecto a sus homdénimos franceses) se apoyaron en
aquella depuracion estilistica que les llevaria hasta la simplicidad de las
formas, corriente artistica en la que destacarian Amedée Ozenfant o el propio
Le Corbusier.

Desde el punto de vista arquitecténico, todo ello derivd en un estilo propio

1 FRAMPTON, Kenneth. Historia critica de la
arquitectura moderna

Fig. 01 (pagina anterior] Pabellén
checoslovaco disenado por Jaromir
Krejcar con motivo de la Exposicion de
Paris celebrada en 1936-1937.
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3 LEVINGER, Esther. The theory of hungarian
constructivism. The Art Bulletin, 09/1987, Vol.
LXIX, N°3. p. 456.

4 REMENYI, Joseph. Lajos Kassak: Hungarian
“Avant-Garde” writer and poet. The Modern
Language Journal, Vol. 35, No. 2, Feb. 1951,
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Fig. 02 Cubierta de la Revista MA,1918.
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en cada uno de estos paises centroeuropeos. En Hungria, concretamente
en Budapest, el desarrollo de la arquitectura durante la primera mitad del
siglo XX estd muy poco documentado, seguramente porque tuvo un menor
desarrollo que, por ejemplo, la arquitectura en tiempos de vanguardia en
Checoslovaquia.

El aislamiento sociocultural que sufrié el pais en aquellos momentos,
privd de las influencias venidas desde otros paises a muchos artistas vy
arquitectos hingaros. Los pocos contactos que hasta entonces habian llegado
relacionados con este campo, podrian agruparse en torno a la Bildarchitektur
alemana (arquitectura de las imagenes). Era ésta una publicacién que bien
podria ser considerada como el precedente; un primer paso hacia la nueva
via para quien consideraba que tanto el arte como la arquitectura debian
extenderse al conjunto de la vida. Por eso, Lajos Kassék, que se convertiria
en el estandarte de la vanguardia hingara, defendia que la arquitectura de
la imagen queria ser la cdmara y la casa mismas, incluso queria ser también
su vida personal. En su manifiesto titulado Arquitectura de la Imagen, explica
que la “arquitectura no es la imagen del mundo, sino la esencia del mismo, se
trata de la sintesis del orden puro”2.

En primer término, el movimiento de vanguardia hingaro se divide en dos
fases espacio-temporales. La primera de ellas se sucede en Budapest durante
los afios en los que transcurrié la Primera Guerra Mundial, mientras que la
segunda lo hace en la Viena de los ahos veinte3. Ambas giran en torno a la
figura del citado Kassék, considerado un gran escritor y poeta®, quien, tras la
fundacion de la revista MA, agrupd a su alrededor a una serie de artistas en
cada una de estas dos ciudades que, con el tiempo, serian considerados como
los miembros de la generacién artistica méas préspera de la nacidén hingara.

Mientras que los componentes de la primera fase eran mayoritariamente
ciudadanos de Budapest que no habian residido en el extranjero, en el periodo
de Viena la situacidon fue completamente opuesta, estando Kassék rodeado
de gente que en algunos casos se habia formado en otros paises, en otros



(levaba tiempo residiendo fuera de sus fronteras y en un tercer caso, no eran
hungaros. De hecho, gracias a la salida de algunos de los que posteriormente
se convertirian en las referencias obligadas de la vanguardia hudngara,
llegarian los impulsos mas fuertes del extranjero. La Bauhaus jugé un papel
trascendental, con Marcel Breuer, Farkas Molnar, Fred Forbath o Tibor Weiner,
entre otros, todos ellos arquitectos, y del mismo modo también con Léaszlé
Moholy-Nagy y Erno Kallai, relacionados ambos con la escuela de Weimar
como estudiantes (Breuer y Moholy-Nagy también mas tarde como docentes).
Farkas Molnar, tras su regreso a Budapest, se convirtidé en el impulsor de
la Nueva Construccién Hungara, uniéndosele al poco tiempo Jdszef Fischer.
Ambos fueron delegados del grupo de los CIAM en Hungria, fundado en 1929.

Los conocimientos adquiridos por Molnar en Alemania se perciben de forma
sutil en el tratamiento que le otorgaba a sus edificios en forma de bloques, asi
como también en la horizontalidad en las fachadas. En 1937 llevé a cabo la
proyeccion de un edificio de cuatro plantas en Budapest en el que presentaba
una fachada sobriamente disenada, con ventanasy logias, de fuerte influencia
alemana. Por su parte, Fischer, se inspiré mas en Le Corbusier, no siendo
el Unico arquitecto contemporaneo en hacerlo. Molnar y Fischer trabajaron
mucho juntos durante los anos treinta. Su edificio de viviendas para el personal
del hospital de Budapest, finalizado en 1936, es buena muestra de ello.

Fueron anos en los que la construccidn vertical empezé a ser habitual en la
capital hingara, levantando edificios de hasta un maximo de nueve plantas, de
gran complejidad estructural, con armazones de acero y hormigén y con unas
distribuciones por planta con viviendas de dos y tres habitaciones y espacios
para uso colectivo, que a la vez contaban con la incorporacion de ascensores,
sistema de calefaccion central e incluso tiendas en planta baja. Estos edificios
empezaron a ser comunes entre 1933 y 1935, contribuyendo a que la ciudad
creciese en altura.

Otros proyectos modernos para la construccién de viviendas llevados a cabo
en Budapest en los afos treinta demuestran también que la arquitectura
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Fig. 03 Cubierta de la revista Tér és
Forma, Enero 1927.
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moderna estuvo practicamente al servicio de la construccién particular, con
viviendas mas costosas que las construidas con caracter publico, aunque, eso
si, en menor medida de lo que lo estuvo en Checoslovaquia [donde ya en Brno
se construyeron mas viviendas de este tipo que en toda Budapest, siendo la
capital hingara mucho méas grande y estando mucho mas poblada que esta
ciudad checoslovaca).

En cuanto a las viviendas populares para los grupos con ingresos mas bajos,
es poco lo sabido, y, por lo tanto, ocurre lo mismo respecto al papel que la
vanguardia hungara pudo jugar en ello. Una fuente de la que poder recoger
informacién es la revista Tér és Forma (Espacio y Forma, 1927-45) dedicada a
la arquitectura nacional e internacional. De ella llama la atencién que siguiera
apareciendo durante tanto tiempo, pues la mayoria de las publicaciones del
mismo tipo tuvieron mucha dificultad para sobrevivir en casi todos los paises;
Tér és Forma apareceria incluso durante la guerra (recuérdese el caso de MA,
la cual, después de que sus dirigentes se viesen obligados a marchar al exilio,
continud publicandose en Viena).

Las buenas relaciones mantenidas con Alemania por parte del Estado Hingaro
concedieron a la arquitectura moderna una continuidad con la que obtuvo la
posibilidad de desarrollarse hasta convertirse en un fendémeno adaptado a
la sociedad, convirtiéndose mas en una especie de moda arquitectdnica que
en un vehiculo del idealismo social, que es en lo que acabd por convertirse
en Checoslovaquia. Que tal idealismo era inoportuno se desprende de la
prohibicién de admisiéon con la que la Orden de Arquitectos impidié a Marcel
Breuer que pudiese volver a establecerse en Hungria a partir de 1935,
probablemente porque éste, como antiguo docente de la Bauhaus, habria sido
contagiado por su ideologia. A pesar de todo, se llevaron a cabo en la capital
obras de especial relevancia que en alguno de los casos gozarian también de
mucha atencién fuera de sus fronteras. No se engloban aqui solamente las
obras de los miembros del CIAM como Fischer, Molnar y Maté Major, sino
también a las del arquitecto algo mas mayor Lajos Kozma, que se mantuvo
apartado de los CIAM. Incluso Kozma fue hostigado en los anos veinte con una



prohibicién de construir, aunque una década después consiguié ser publicado
en ltalia y Alemania en numerosas ocasiones. Desarrollé una arquitectura
funcionalista relacionada con un estilo de vida sofisticado y moderno para el
habitante urbano de clase media, y ello puede apreciarse en el edificio Atrium,
construido entre 1935y 1936 en Budapest.

Como se ha indicado, la documentacion existente acerca de la vanguardia
hingara es mas escasa que la referida a la checoslovaca, pero es innegable
que en este periodo de tiempo, de esta nacién surgieron artistas que dejarian
huella y que serian estudiados con posterioridad. Hubiese sido mas sencillo
intentar abarcar el movimiento vanguardista hingaro centrandose Unicamente
en el individualismo de los artistas que desempenaron su labor fuera de las
fronteras que les vieron nacer, pero de esa forma seria mas complicado
hacerse una ligera idea de hasta dénde llegd a desarrollarse y, sobre todo,
hasta qué punto se vio condicionada o, mejor dicho, bebié del movimiento
moderno como colectivo.

Artistas como Laszld Moholy-Nagy consiguieron que su obra haya sido mas
conocida que la propia corriente vanguardista de toda Hungria, y, aunque
esta afirmacién pueda parecer perjudicial para el conjunto y a favor del
anteriormente citado individualismo, no es del todo asi, pues estos puntos
aislados pueden servir de focos atrayentes para llevar a cabo un estudio acerca
de todo lo que sucedid en esta regidn europea en aquellos momentos, como
se pretende hacer aqui. Moholy-Nagy es, probablemente, el mas conocido
de todos los miembros de la vanguardia hingara, por haber sido estudiante
y luego profesor de la Bauhaus, por haber vivido entre Berlin, Amsterdam,
Londres y finalmente Chicago, donde ayudd para la formaciéon de la Nueva
Bauhaus, pero, indagando en su biografia, pronto aparece la figura de Lajos
Kassak, y éste a su vez lleva a Farkas Molnar, para asi ir dando forma a un
importante movimiento que dotaria a la ciudad de Budapest de una cierta
singularidad cultural con respecto al resto del pais.

En la extinta Checoslovaquia, la actividad arquitecténica fue mayor que en
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Fig. 04 Cubiertas de diferentes nimeros
de la revista Stavba.
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Hungria, principalmente porque durante las primeras décadas del siglo XX
gozaron de mayor libertad que el pais vecino. La vanguardia arquitecténica
checoslovaca se desarrolld principalmente en torno a dos ciudades: Pragay
Brno. Asimismo, encuentra en Jan Kotera a uno de sus principales referentes,
y quiza el precursor del funcionalismo checo que se alzaria en los siguientes
anos. Fue discipulo de Otto Wagner, y posteriormente, inicié toda una serie de
viajes con el fin de ampliar sus conocimientos a través de Holanda, Inglaterra
y Estados Unidos, donde en 1903 conocié a Frank Lloyd Wright. A pesar de su
formacién wagneriana, se introdujo en el estilo moderno, pero derivando hacia
un funcionalismo que pronto se convertiria en representativo para su nacion.
Asimismo, estad considerado como el enlace entre la vanguardia checay Viena®.
Su legado no iba a ser menos interesante, ya que fue una figura importante
no sélo como arquitecto, sino también como profesor, y prueba de ello es que
formaria a numerosos estudiantes durante varios afios sobre los que influiria
notablemente. Algunos de ellos fueron Otakar Novotny, Josef Chochol, Pavel
Janak, Adolf Bens, Bohuslav Fuchs o Jaromir Krejcar, y la obra de los mismos
se convirtié en la aplicacidn practica de las ensefianzas de Kotera.

En un principio estaba siendo en Praga donde este movimiento checo iba
adquiriendo forma, y se vio reforzado mediante el surgimiento de una serie de
publicaciones como la revista Stavba, iniciada en 1922 y que publicaria en sus
inicios un manifiesto que podria ser catalogado como constructivista, entre
cuyos participantes se encontraban Ludvik Kysela y Karel Teige, entonces
director de la revista y en un futuro méaximo representante de la vanguardia
checa. En 1925, una agrupacién conocida como Klub Architektu, valedora de
la publicacién Stavba, de la mano de Karel Teige, quien en 1923 habia sido
invitado por Walter Gropius para participar en la Exhibicion Internacional de
Arquitectura de la Bauhaus, hizo entonces lo propio con arquitectos como
el mismo Gropius, Le Corbusier, Amedée Ozenfant®, J. J. P. Oud, o Adolf
Loos, entre otros’ para que participasen en un ciclo de conferencias que se
celebrarian en Praga y de ese modo traer a la primera escena arquitecténica
del momento a su pais.

5 TEIGE, Karel. Modern architecture in
Czecholovakia and other writings. Los
Angeles: The Getty Research Institute, 2000
p. 97

6 DLUHOSCH, Eric. Translator’s Introduction
en The Minimun Dwelling de Karel Teige.
Athens, GE: The Massachussets Institute of
Technology, 2002. p. XVIII.

7 SLAPETA, Vladimir. Czech functionalism
1918-1938. AA Files N° 16 [Autumn 1987). p
86
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Fig. 05 Cubierta de la revista Devetsil.
Jaroslav Seifert, Karel Teige, 1922.
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Con Teige al frente, en 1922 se constituyd el grupo de vanguardia al que
llamaron Devetsil, y que se convertiria en el estandarte de la vanguardia
checoslovaca. La vinculacion del grupo Devetsil con la arquitectura se
dirigiria hacia el funcionalismo, con exponentes como Karel Honzik o Josef
Havlicek. De esta forma, se habian constituido dos colectivos en torno a dos
publicaciones diferentes, con Kysela al frente de Stavbay Teige capitaneando
el grupo Devetsil, estableciendo desde ambos frentes una intima unién
entre arquitectura, arte, filosofia y cultura contemporaneas. La ideologia de
ambos grupos era diferente hasta cierto punto, pero la irrupcién en escena de
Jaromir Krejcar, arquitecto formado en la Academia de Bellas Artes de Praga
entre 1917y 1921, y miembro del grupo Devetsil desde 1922, tenderia hacia la
unién de ambas corrientes, haciendo gala de un disefio funcional y expresivo®.
Muestra de ello es la vivienda realizada para Vladislav Vancura y erigida en
1928 en las proximidades de Praga.

Jaromir Krejcar, tras la publicacién de la antologia Zivot, en la que se recogian
traduccionesde los manifiestosde Le Corbusier,ademéas de escritos personales
en los que ensalzaba la belleza de los rascacielos norteamericanos, y Ludvik
Kysela, mostraron cuan impregnados quedaron por todo lo que se estaba
desarrollando en otras naciones como Alemania o Francia ejemplificandolo
a través de una serie edificios que proyectaron en la ciudad de Praga, y que
se caracterizaban por sus estructuras de hormigén armado en las que la
envolvente, en unos casos, fueron muros cortina y en otros, alzados sélidos
en los que se abrian ventanas alargadas horizontalmente. Asimismo, estos
edificios contaban con los méas novedosos equipamientos de la época, como
por ejemplo, un cine en uno de ellos, o galerias y cafés en otros, lo cual
muestra también el interés de estos arquitectos vanguardistas por convertir
a las nuevas construcciones en lugares destinados al desarrollo de la vida
social de la capital checa.

Otro foco importante del desarrollo de la vanguardia checa fue la ciudad de
Brno, la cual, a finales de la década de los veinte crecio considerablemente.
Tomando como referencia lo acontecido en Praga durante los Ultimos



afos, a finales de la década de 1920 y principios de la de 1930 empezaron a
editarse revistas de vanguardia, como Bytova Kultura, Pasmo (la cual era una
publicacién relacionada con Devetsil)? o Telehor [aparecida con posterioridad
y editada por Laszlé Moholy-Nagy).

La actividad de las agrupaciones que se formaron en torno a éstas llevé a que
se celebrase una Exposicion de Cultura Contemporanea en Brno en el ano
1928, muestra que a su vez incluyd una exhibicion llamada Novy Dum (traducida
como Nueva Casal, consistente en la creacién de un barrio residencial modelo
en el que los funcionalistas checos tuvieron la oportunidad de proponer un
amplio abanico de tipos de vivienda, influidos en los mas de los casos por el
estilo internacional'.

En la exposicidn participaron arquitectos de todo el pais, como Bohuslav Fuchs,
quien construyo el Pabellén de la Ciudad de Brno, edificio que alcanzaria fama
internacional, u Otto Eisler, autor de la también conocida casa doble en 1931.
En paralelo, la curiosidad que el funcionalismo comenzaba a despertar entre
los ciudadanos desembocd en la construccion, tras encargo de la familia
Tugendhat, de la villa conocida por el mismo nombre obra de Ludwig Mies van
der Rohe.

Mientras que Budapest contd con una figura mediatica que representé a la
vanguardia hingara como fue Lajos Kassak, y en Praga ocurrié lo propio con
Karel Teige, en Brno nadie alcanzd el mismo grado de repercusion que los
anteriormente citados, pero bien es cierto que hubo un arquitecto que jugd
un importante papel en la vida sociocultural de aquella ciudad: Jiri Kroha.
Siguiendo los pasosde Teige, llevd a cabonotablesinvestigaciones relacionadas
con el campo de la vivienda minima, analizdndola desde criterios econémicos
y socioldgicos. Politicamente, buscé distanciarse del sistema capitalista, y se
posiciond en la izquierda, llevandole a fundar una nueva publicacion llamada
Index y haciendo participes de la misma a alumnos de la universidad técnica,
dando lugar a una nueva agrupacion.

9 BENSON, Timothy 0.; FORGACS, Eva.
Between worlds: A Sourcebook of Central
European Avant Gardes, 1910-1930. Michigan:
Mit Press, 2002. p. 239.

10 TEIGE, Karel. The minimum dwelling.
Athens, GE: The MIT Press, 2002. p. 198.

Fig. 06 Cubierta de la revista Telehor.
Laszlo Moholy-Nagy, 1936.
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Fig. 07 Diseno de vivienda por Jaroslav
Fragner realizado en la década de los
anos 30.
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Los arquitectos checos relacionados con la vanguardia demostraron en
numerosas ocasiones estar preparados para llevar a cabo innovadoras
aportaciones en su campo, y prueba de ello fue la construccion de diferentes
edificios industriales los cuales, desde el punto de vista técnico, estaban muy
por delante de su tiempo, como ejemplifica el Aeropuerto de Ruzyne de Adolf
Bens, construido a las afueras de Praga en 1934. También, edificaciones
de caracter residencial, de seis a siete plantas, con dos fachadas entre
medianeras, ventanas alargadas horizontalmente y balcones parcialmente
retranqueados, con dos viviendas simétricas y eficientemente distribuidas por
planta y un nucleo central, de las que Kysela y Havlicek, entre otros, fueron
algunos de los mas destacados. Asimismo, las influencias de los métodos
empleados en paises vecinos como la URSS tuvieron su aplicacién, como
ejemplifican las construcciones de viviendas jardin o viviendas colectivas a
imagen y semejanza de la casa comuna soviética.

Con todo, e incluso con el sello distintivo de “vanguardia” del que gozan los
movimientos sucedidos en las décadas primeras y centrales del siglo XX tanto
en ChecoslovaquiacomoenHungria, enlosafosen los que los -ismos afloraron
en el viejo continente, queda demostrada la fuerte influencia provocada por
las cabezas pensantes del movimiento moderno hacia esas corrientes. No es
senal de desprestigio, ni de falta de originalidad, sino que, contrariamente, se
trata de algo muy positivo, pues hasta antes de su irrupcién, practicamente
todos los estilos se remontaban al periodo de esplendor clasico de la historia
para construir una buena arquitectura. La llegada del movimiento moderno,
con nuevos materiales, con una brillante e innovadora teoria capaz de
sustituir a lo que hasta el momento habia sido la raiz de toda arquitectura,
convertia a esta nueva corriente tedrico-practica en los cimientos del mundo
industrializado gracias al trabajo de arquitectos como Peter Behrens, entre
otros. Por ese mismo motivo, es totalmente lédgico que muchos -ismos viren
hacia el movimiento moderno con la esperanza de encontrar una base de la
que partir. Es eso precisamente lo que hicieron las vanguardias hungara y
checoslovaca.
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En unos tiempos donde la figura de Le Corbusier seria escuchada con gran
atencion por parte de todo aquel interesado en la arquitectura, donde la obra
de Ludwig Mies van der Rohe seria un referente, donde Walter Gropius iba a
ser el mentor que cualquier amante de esta disciplina hubiese deseado tener,
los protagonistas de estos dos movimientos iban a recurrir, en numerosas
ocasiones, a estos grandes hombres. Su “doctrina” se propagaria a través
de muchos rincones de Europa. Los cinco puntos de la nueva arquitectura
planteados por Le Corbusier iban a empezar a ejecutarse en construcciones
realizadas en todos estos lugares a partir de aquellos momentos y, en
Checoslovaquia y Hungria, se aplicarian en numerosas ocasiones. Pero
quiza uno de los problemas de ambas vanguardias radique en cuanto se han
mediatizado personajes como el propio Le Corbusier o Mies van der Rohe,
pues esto ha supuesto que a muchos otros, que también destacaron en su
momento, no se les haya prestado tanta atencién. Importantes profesionales
desarrollaron una méas que interesante produccion arquitectdnica, suponiendo
también un antes y un después en la historia de la construccién de sus
respectivos paises de origen, y su labor sigue siendo desconocida para muchos.

Afortunadamente, y alin a pesar de la existencia de factores sociopoliticos
posicionados en contra, agrupaciones de profesionales regidos por unos
mismos valores culturales no dejaron en ningin momento de trabajar para
entrar dentro de las nuevas corrientes modernas y aportar innovaciones
en los campos donde desarrollaban su actividad, dejando constancia de su
legado. Ejemplos popularizados al respecto son el constructivismo o la
Bauhaus, pero también fueron importantes el grupo Devetsil o los MA-ists.
Todos ellos compartieron este entusiasmo por las formas de la civilizacion
moderna, distinguiéndose Unicamente en la consecucidén de sus metas y en
coémo interpretaban los disefos realizados.

Aln asi, sus novedosas aportaciones contribuyeron al desarrollo de diferentes
disciplinas como la arquitectura, pero también la poesia, la pintura, el disefio
grafico y la tipografia, el disefio industrial, o la fotografia, las cuales, a su
vez, podian nutrirse de las demas. Ejemplo de ello fue Laszld Moholy-Nagy,



quien dio sus primeros pasos como artista visual para acabar desarrollando
una interesante obra fotografica vinculada a otros campos del movimiento,
o Lajos Kassak, que abordé diferentes campos, llegando a convertirse en un
reconocido disefiador grafico.

De la importancia de las colaboraciones interdisciplinares se hicieron eco
representantes de la vanguardia checoslovaca, reconociendo las posibilidades
de evoluciény mejora que trafan consigo. Asi, ensalzaban la convergencia entre
el fotégrafo y el artista de vanguardia, las colaboraciones entre arquitectos,
pintores, fotégrafos y otros profesionales relacionados, del mismo modo que
apoyaban la fusion de la fotografia, el cine y los medios tradicionales en los
poemas de imagenes. Del mismo modo, se mostraban receptivos en cuanto
a la llegada de nuevas técnicas y, como si de miembros de la Deutscher
Werkbund se tratase, eran partidarios de la union del arte y la maquina, de la
vinculacion entre tecnologia moderna y el desarrollo de los sentidos.

De no haber sido por la Segunda Guerra Mundial, por la invasion de la
Unidn Soviética y por la consecuente escision y el alejamiento de la Europa
Occidental, tanto la vanguardia checoslovaca como también la hiungara
gozarian, a dia de hoy, de un mayor respeto, de una mayor repercusion en los
estudios histdrico-artisticos realizados en la actualidad. La parte positiva que
de todo esto se puede extraer es que, precisamente debido a estos tragicos
sucesos que “sepultaron” mucha de la informacién sucedida en este periodo
temporal, ahora mismo, indagar sobre estas corrientes resulta tan fascinante
como buscar ciudades perdidas en las regiones mas exdticas de la Tierra.
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