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Acerca de las características de la obra


La definición dominante, "moderna", de diseño, que esta obra toma como punto de partida, se centra en la creación de artefactos dentro de la reproducción múltiple
. Pero el ámbito ha sido extendido más allá de este diseño industrial y gráfico para abarcar los sistemas intelectuales e institucionales que dan forma a su concepción y recepción. Esto incluye, por ejemplo, los medios por los cuales el diseño, y las ideas que subyacen en él, son diseminados por importantes revistas, periódicos y exhibiciones, así como escuelas, colegios y universidades. De manera similar, el diseño de interiores y la arquitectura son admitidos en instancias donde proveen plataformas para el desarrollo, presentación y percepción del diseño y de su teoría. También se consideran conceptos políticos e ideológicos, como el feminismo y el diseño verde, diferentes modos de producción, como CAD y CAM
, y materiales y técnicas influyentes. Términos, conceptos y movimientos que han sido influyentes en la historia del arte aparecen cuando también han sido utilizados en diseño, discutiéndose su aplicación. Finalmente, so riesgo de caer en el culto del "diseñador-héroe", gran parte de esta enciclopedia está dedicada a las biografías de sus practicantes destacados. Dado el aliento de una aproximación tal, la elección es inevitablemente selectiva, pero el libro aspira a proveer una introducción accesible, una exitosa guía rápida tanto para estudiantes como para cualquiera interesado en el diseño del siglo XX, y una fuente de referencia permanente.


El enorme registro de entradas está delineado en el índice de asuntos
, que intenta auxiliar al lector a trazar paralelas entre entradas que puede aparecer ciertamente distanciadas en el orden alfabético de la enciclopedia. Tales interrelaciones están indicadas más puntualmente por las referencias cruzadas que aparecen en el texto, indicadas con MAYÚSCULAS.

A fin de habilitar al lector para investigar más allá de la necesariamente concisa información contenida en el texto, muchas de las entradas individuales están acompañadas de una selección bibliográfica. Las obras a las que se recurre frecuentemente están indicadas por el apellido del autor seguido por la fecha de publicación, por ejemplo, Banham (1960): los detalles completos se hallarán en la bibliografía general al final del libro
, donde los títulos están agrupados temática
 y alfabéticamente. (cat. exp.) a continuación de un título indica un catálogo de exposición.


Las ilustraciones en blanco y negro han sido seleccionadas para dar y completar, en la medida de lo posible, un registro visual de los asuntos discutidos. Las entradas a las que las ilustraciones remiten están identificadas en los epígrafes por el título de la entrada en negrita.


El cuadro cronológico de las p. 206-211 está subdividido por países y se ha elaborado para dar al lector una visión general de los desarrollos a través del siglo XX. Las fuentes de las ilustraciones aparecen en las p. 215-216.

Introducción


El estudio de la historia del diseño es un fenómeno extremadamente reciente. Ha tenido un rápido desarrollo como disciplina en el Reino Unido, pero también ha surgido en otros países, particularmente en los Estados Unidos, Escandinavia, y Australasia. Desde fines de la década de 1960 se ha desarrollado internacionalmente como un tema de reflexión, generalmente en los colegios y departamentos de arte, arquitectura y diseño donde generalmente ha permanecido hasta la fecha. Así, ha sido pensada en un entorno en el que ha sido vista mucho más como un "complemento" a los estudios de tipo práctico. Si bien un contexto tal es tan válido como cualquier otro, ha dado forma a una manera particular y dominante del tema. Este ha estado condicionado generalmente por el continuo esfuerzo para hacerlo relevante en el programa de estudios de un estudiante como diseñador práctico. Así, la tendencia ha sido leer el diseño dentro de una definición "moderna", aquella surgida con la revolución industrial, la manufactura de producción masiva, el Movimiento Moderno y la sociedad de consumo. En otras palabras, el estudio de la historia del diseño ha estado largamente relacionado con la creación de objetos que son re-producidos y ha sido tomado la mayor parte de las veces para significar "diseño industrial", en relación con las complejidades de la avanzada sociedad capitalista occidental. Como tal, ha sido definido en oposición a conceptos que preceden al nacimiento del "diseñador", tales como arte decorativo, artes comerciales y oficios.


El diseño, por lo tanto, es visto como un desarrollo del siglo XX, y el dominio del Movimento Moderno durante el mismo período ha modelado las percepciones de su práctica. Un texto fundante que ha ayudado a formsar esta visión es Pioneers of the Modern Movement de Nikolaus Pevsner (1936). Éste traza una percepción lineal y progresiva de la historia del arte; un desarrollo constante del estilo arquitectónico, basado sobre el trabajo y las aspiraciones de arquitectos y diseñadores individuales, desde el historicismo de William Morris y el movimiento de Arts & Crafts hasta la "estética de la máquina" de Walter Gropius y el Movimiento Moderno. En este libro, Pevsner estableció el canon de que "la forma sigue a la función" como la ideología de diseño que ha gobernado el siglo XX. Su visión, sin duda, refleja el dominio de la historia del arte y de la arquitectura alemanas, en la que, como Gropius mismo profesó, la arquitectura es lel extremo líder en el desarrollo del diseño.


Un segundo trabajo importante es Mechanitation Takes Commannd: A Contribution to Anonymous History de Sigfried Giedion (1948). Giedion estaba estrechamente involucrado con los héroes del diseño moderno de Pevsner; fue amigo de los arquitectos Gropius y Le Corbusier y secretario del Congrès Internationaux d'Architecture Moderne (CIAM). Sin embargo, en su texto se distancia conscientemente su aproximación de la visión de los "grandes diseñadores" de Pevsner y de un mapa del desarrollo del diseño en términos de hitos de eventos u obras clásicas. Sin embargo, el tema principal es el efecto de la mecanización sobre la producción fabril, la agricultura y el hogar. Así, sumándose al proceso de la historia del diseño, el relato se convierte en la historia de la industria, la tecnología y las costumbres sociales. La red de análisis es tan ensanchada que el diseño es visto como una función de la tecnología y el consumo. Escritos posteriores sobre el diseño han incluido estudios antropológicos como el análisis de Daniel Miller acerca de las cocinas en una propiedad conciliar del norte de Londres, o la sociología de la cultura popular de Dick Hebdige, ambos casos en los que "gusto" y "estilo" -y los procesos que los forman- juegan un rol en la formación del diseño.


Si la red de análisis del diseño se ha ampliado horizontalmente -abarcando consideraciones que van más allá del diseñador individual-, de igual manera se ha extendido verticalmente, tomando la historia del diseño desde antes del período moderno del siglo XX. Tal visión puede ser justificada por el hecho de que la definición de diseño proviene de la palabra italiana disegnare, la que esencialmente significa dibujar, pero que tomada fuera de su contexto renacentista significa por extensión, estudio preliminar y planificación. Así, esto separa la invención creativa del producto terminado. El resultado es ver al diseño como algo "que no sucede por accidente". Esta definición del diseño deja fuera de consideración todo factor limitante, como modos de producción y distribución, recepción y percepción, o contexto comercial. Usando una definición de tal amplitud, los estudios tradicionalmente enraizados en las artes decorativas, particularmente aquellos derivados de los museos de artes decorativas, clamaron que éstas también estaban relacionadas con el "diseño". El efecto ha sido confundir la creación del objeto único -el diseño en las artes decorativas- con la más moderna definición del diseño que lo hace objeto de una producción masiva.


Otros historiadores acuerdan con la premisa de que el diseño existe antes del 1900, pero su argumento es muy diferente. Primeramente, algunos han sugerido que la llamada Revolución Industrial no fue de hecho una ruptura violenta, como se la piensa generalmente, sino mas bien superpuesta a una revolución protoindustrial precedente, durante la cual los bienes fueron producidos sobre una base semiartesanal para un mercado masivo. Esta visión, sostenida por estudios de, entre otras cosas, el comercio textil alrededor de Halifask a fines del siglo XVII o la industia de la seda de Lyons del siglo XVIII, funde la tesis aceptada de que la Revolución Industrial involucra la división del trabajo en general (incluyendo aquella entre diseñador y productor), la alienación, la producción maquinal, la desespecialización y  estandarización del producto. En segundo lugar, otros estudios sobre las esferas de producción tradicionalmente asociadas con la Revolución Industrial clásica, tales como las industrias de colada de hierro en el centro de Gran Bretaña o la manufactura de muebles a fines del siglo XIX en losEstados Unidos, han mostrado que ha habido una continua necesidad de tradicionales trabajadores especializados a pesar de la mecanización, y que el grado de la flexibilidad de los productos (como opuesta a su estandardización) estuvo de hecho intensificado. Esto, entonces, hace posible hablar de "diseño" en su sentido moderno antes de que el término se incorpore al uso común, mostrando cómo se desarrolló en la manufactura anterior al siglo XX. Sin embargo, al mismo tiempo, ese sentido de producción masiva mecanizada con el cual está fundamentalmente asociado, está socavado por una aproximación tal. Es por esta razón que mi definición primaria de diseño es que éste es la invención creativa de objetos destinados a la reproduccion serial (es decir, manufacturados en numero mayor que uno). Esto previene la difuminación que ha sufrido con las artes decorativas.


El tipo de análisis descripto arriba es sintomático de muchas re-evaluaciones que han tenido lugar a fines del siglo XX. Corresponde a lo que es llamado el "post", el término general para filosofías políticas y económicas que sufrieron la crítica radical, y con el cual se recuperaron el postindustrialismo, el postmodernismo, el post-Fordismo, el post-marxismo, el post-feminismo... en el caso de los análisis de los modos de producción que acabamos de citar, la aproximación puede surgir de una filosofía post-marxista. El marxismo ha sufrido una crisis desde la decada de 1960 provocada por el crecimiento de la sociedad generadora de consumo (más que la sociedad generadora de producción), la re-evaluación de la naturaleza de los sistemas productivos en los que está basado el análisis marxista y, finalmente, por los cambios contemporáneos en el balance político mundial, producidos por el movimento de varios países del bloque oriental fuera de economías centralmente planificadas. Historiadores del diseño, tales como Gillian Naylor, han cuestionado subsecuentemente nuestra aceptación de las posiciones adoptadas por William Morris, John Ruskin y Henry Cole frente a la estética y al industrialismo, sugiriendo que las mismas fueron más una respuesta ideológica que una respuesta directa a condiciones físicas reales. A su vez, esto cuestiona, en particular, las bases tradicionalmente aceptadas del Movimiento Moderno y, en general, de gran parte del estudio de la historia del diseño.


La re-evaluación del pasado ha sido correspondido a importantes cambios en el marco laboral -económico y cultural- en el que es tomado el diseño. Los historiadores económicos hablan del movimiento que ha hecho el capitalismo occidental en una fase Post-Fordista o Postindustrial. Varios sucesos, en particular la crisis económica internacional de la décadad de 1970, han socavado las industrias occidentales sobre las que estaba fundada la ideología fordista (por ejemplo, automotriz, textil y electrodoméstica). Los países del Lejano Oriente, por el otro lado, han tenido un prominente rol de incrementación en la economía global; han competido con Occidente y, a menudo, han reemplazado su liderazgo en ciertas industrias, tales como la textil, así como han provisto nuevos modelos para la producción industrial y la comercialización. Estos "nuevos modelos" han venido prioritariamente del Japón, donde la concepción occidental tradicional del fordismo ha sido cambiada a través del control por computadora de los procesos de producción y del establecimiento de sistemas de administración distintivos. El fordismo estaba basado en la idea del ensamblado en línea continua y el control especializado para la manufactura: cuanto más se produjese y vendiese, más se compensaría la gran inversión inicial en la planta, elevando efectivamente los margenes de ganancia. Los modelos post-fordistas no asumieron el hecho básico de que el mercado se va estabilizando. Sin embargo, los sistemas de producción, administración y distribución están estructurados para responder rapidamente a las fluctuaciones de mercado. Esto puede conseguirse a través del uso de la manufactura asistida por computadora (CAM, computer-aider manufacture). También puede conseguirse por la revitalización y ajuste de una base tradicional artesanal para manufacturar productos modernos. En partes de Italia, por ejemplo, bienes que van desde zapatos hasta tractores, los cuales uno podría esperar que estuviesen producidos bajo condiciones fabriles centralizadas, son producidos por redes de talleres del tamaño de un garage.


Un consideración global del diseño en el siglo XX presentado por medio de una enciclopedia debe tener en cuenta tales desarrollos de la economía mundial. Cualquier consideración del diseño debe ahora también extenderse fuera de los límites del capitalismo occidental. En las últimas dos décadas del siglo XX, más países han sido delineados en la esfera de influencia del capitalismo occidental. Países como España, Argentina y las Filipinas han enfrentado una historia de dictadura de derecha, mientras los países del bloque oriental han experimentado la democratización. Ellos también han dado nuevas expresiones en el diseño. Además, sus pasados nacionales han sido revelados para reexaminarlos. Los eventos que forman parte y parcela del "post" han mostrado que el análisis de muchos aspectos fuera o incluso en oposición a la noción de diseño es completamente concerniente a la producción masiva, con lo que el análisis del consumo masivo y de la comunicación masiva es necesario para dar una imagen completa. El surgimiento del diseño en Italia ha tenido mucho que ver con la interacción del arte, el oficio, la arquitectura y el diseño, así como con la producción industrial y artesanal; de igual manera surgió la producción mobiliaria en Escandinavia en las décadas de 1940 y 1950. Diseñadores británicos tales como Tom Dixon o Ron Arad, aunque trabajaron largamente en piezas únicas, sin embargo, fueron influyentes en el desarrollo de una estética postindustrial en el diseño en la década de 1980. La década de 1980 también vió el crecimiemto del diseño "soft-tech" en productos tales como amplificadores o computadoras, tradicionalmente sujetos de un riguroso, si no estilizado tratamiento de "la forma sigue a la función"; desde entonces, ese tipo de productos fue abordado con mayor expresión y sensualidad. Los diversos aspectos del diseño han sido sujeto de toda suerte de incursiones desde fuera de sus estrechos confines.


Estas incursiones no son un fenómeno reciente. Siempre han existido. Al estudiar los comienzos del siglo XX, es necesario trazar las actividades y debates de individuos e instituciones de transfondo artístico, arquitectónico, de las artes decorativas o filosófico en la medida en que participaron del crecimiento de la producción industrializada. Estas iniciativas fueron importantes para delinear la definición y la práctica modernas del diseño.


El diseño, entonces, no es sólo un proceso sino también un vehículo de ideología y un medio de expresión de aspiraciones nacionales, institucionales o corporativas, aspecto subrayado en la década de 1980 por la importancia que se le ha dado en muchos países. La acrecentada competencia global, mayormente provocada por aquellas nuevas dinámicas en la nueva economía mundial, se unió a los acrecentados intereses gubernamentales en el diseño y su promoción en muchos países. La década de 1980 también vio el crecimiento de muchos gigantes en el negocio del diseño. Se estableció una consultoría de diseño de más de cuatrocientos diseñadores, como una compañía limitada pública, la que incorporó no sólo diseñadores de interiores, gráficos o industriales, sino también especialistas en marketing, administradores de productos y expertos en relaciones públicas. Un desarrollo tal ha enfatizado la naturaleza interdisciplinaria del diseño. A comienzos de la década de 1990, sin embargo, determinados sucesos comenzaron a mostrar que ésto no era necesariamente permanente. Muchos de esos gigantes comenzaron a quebrar bajo presión económica, ilustrando una vez más que la concepción no simple del diseño es permanente.


Los historiadores del diseño han sido acusados de no ser imaginativos y aventureros al tomar aspectos dominantes del diseño tales como productos, mobiliario o gráfica. ¿Por qué, se les pregunta, no investigan también armamento militar, el diseño de sistemas hardware de computación o comida, o la relación de la política con el diseño?. Si bien adhiere a preguntas como ésta, el autor no pretende rectificar totalmente este desequilibrio. La historia del diseño, hay que repetirlo, es aún un tema joven; todavía hay mucha investigación por hacerse. Sin embargo, de acuerdo con la política de comenzar con la definición de diseño dominante en el siglo XX  pero posibilitando cuestiones y análisis externos, se admiten avances sobre aspectos como el feminismo y los oficios, y sus subsecuentes efectos sobre la corriente principal del diseño.


De tal forma, se espera que esta enciclopedia represente una suma de la historia y la historiografía del diseño y los diseñadores en el siglo XX. Así, provee un sistema de referencias fácil y accesible a muchos hechos y argumentos del diseño en su desarrollo y sus transformaciones. Además, intenta ser útil para aquellos tanto con intereses generales como o especializados en el tema y su historia.

El ADHOCISMO es un método de diseño particularmente asociado con la POSTMODERNIDAD. El término fue utilizado por primera vez por Charles Jencks y fue empleado en la crítica arquitectónica en 1968 para describir un proceso por medio del cual partes de un diseño total son producidas independientemente o “halladas” y posteriormente combinadas. Así, ya no es necesario inventar nuevas configuraciones; en su lugar los estilos preexistentes pueden ser apropiados y yuxtapuestos en configuraciones nuevas. Esto implica que los objetos pueden ganar en nuevos usos y significados (por ejemplo, un alfiler de gancho puede ser usado en la oreja como aro), y que el énfasis en el proceso de diseño puede estar más en la elección de elementos que en originarlos.
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La AERODINAMICIDAD (streamform) fue un estilo decorativo ampliamente utilizado por diseñadores norteamericanos activos en las décadas de 1930 y 1940 como Raymond LOEWY y Norman BEL GEDDES. Su ingrediente principal fue una configuración de lágrima -generalmente la consecuencia de la AERODINAMIZACIÓN- que fue aplicada a cualquier objeto sin reparar en su función y que daba la impresión de aerodinamismo y velocidad. Walter Dorwin TEAGUE y Bel Geddes incluso hablaban de la lágrima como una especie de ideal platónico a alcanzar, una solución final al diseño de transporte. La noción de que una concepción de modernidad podría infundirse en configuraciones tridimensionales había sido de alguna manera previamente expresada por los propulsores italianos del FUTURISMO.
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AERODINAMIZACIÓN (streamlining) es un término similar a ESTILIZACIÓN por el hecho de que conciernen a la adición de efectos de superficie luego de haber determinado los funcionamientos interiores de un objeto. La diferencia es que deriva de la configuración aerodinámica, por lo cual puede vérsela en la estilización de automóviles desarrollada en particular en la GENERAL MOTORS por Harley EARL y en la CHRYSLER CORPORATION durante las décadas de los 1930 y los 1940 y llevada a sus extremos en la de los 1950. Sin embargo, con sus connotaciones dinámicas también se vehiculizó en el diseño de productos. Así, la heladera Coldsport de Raymond LOEWY (1932) parece ser, extrañamente, aerodinámica. La aerodinamización se superpone en parte con las formas orgánicas de los productos facilitados por el desarrollo de los PLÁSTICOS después de la Segunda Guerra Mundial.
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El ANTI-DISEÑO fue un movimiento que rechazó la corriente principal de la práctica del diseño. Emergió como práctica en la segunda mitad de la década de 1960, particularmente en Italia. Derivó de un rechazo por el espectacular crecimiento del consumismo en la década de 1950 y principios de los 1960, que hizo sentir que se habían tergiversado los propósitos originales del MOVIMIENTO MODERNO y los restos de su creencia en el BUEN DISEÑO, convertidos en un barato truco comercial. El diseño, en otras palabras, fue visto como una herramienta para crear falsas necesidades y por lo tanto incrementar las ventas, más que como una manera de enriquecer el entorno doméstico. Al mismo tiempo, la estética formalista de la Modernidad divorció los objetos de su contexto socioeconómico (algo ya observado por Gio PONTI y los exponentes del REALISMO en la década de 1950, facilitando así su apropiación por otro marco ideológico: el del capitalismo y el consumismo. Como resultado, algunos arquitectos-diseñadores italianos liderados por Ettore SOTTSASS, comenzaron a trabajar a fines de la década de 1960 con el propósito de redefinir el diseño italiano y renovar su primigenio rol cultural y político. Esto se hizo, inicialmente, invalidando el llamado buen gusto de muchos productos italianos distorsionando su escala y configuración, haciendo un impactante uso del color o de retruécanos visuales, o socavando el valor funcional de un objeto. Invariablemente, los vínculos se abrevaron en la práctica de las bellas artes, particularmente la del POP. El sofá Joe de DE PAS, D'URBINO y LOMAZZI para ZANOTTA de 1971 está inspirado en las esculturas "blandas" de Claes Oldenburg como un gigantesco guante de baseball hecho de espuma de poliuretano cubierta de cuero -recontextualizando así un objeto popular y sugiriendo que las configuraciones podían ser reutilizadas más que puramente "inventadas". La silla Sit Down de Gaetano PESCE para CASSINA de 1970 también se inspiró en Oldenburg. Sus configuraciones antropomorfas representaron el comfort más que la configuración pura; evidentemente nada chic, se posicionaron contra la cultura del consumo conspicuo predominante en la corriente principal del diseño italiano. La silla Sit Down es un ejemplo del deseo expreso de los exponentes del anti-diseño por negar la idea de que la función estética de un objeto es más significativa que su más abstracta función sociocultural.


Estos dos ejemplos citados muestran que, con el soporte de algunos fabricantes, los artefactos de anti-diseño fueron producidos y vendidos. Efectivamente, el hecho de que el concepto fue largamente productivo da cuenta de una revitalización del diseño moderno italiano, más tarde consolidada por las actividades del grupo MEMPHIS a principios de la década de 1980. Esto debe verse contra del telón de fondo internacional de la creciente radicalización de diseñadores y arquitectos junto a estudiantes y la intelligentsia a fines de la década de 1960, pero también a la luz de una más amplia crisis económica, social y cultural que dominaba la vida cotidiana italiana en esa misma época. 


Sottsass, entre otros, produjo prototipos de mobiliario no manufacturado, así como piezas cerámicas, que exploraron los objetos de la cultura masiva y cuestionaron la relevancia del concepto de "gusto". De esta manera, Sottsass produjo diseño acerca del diseño, o "metadiseño". Otros estudios, como los grupos arquitectónicos florentinos SUPERSTUDIO y ARCHIZOOM, produjeron planos arquitectónicos radicales, haciendo eco a los del grupo arquitectónico británico ARCHIGRAM, que desafiaron los principios aceptados de construcción, planeamiento y diseño de interiores. Así, el anti-diseño encontró alianzas más allá del mobiliario de producción limitada. Paralelos de la intención ideológica pueden hallarse en la actividad artesanal inglesa y estadounidense posterior a 1970, pero hacia los 1980, el anti-diseño también creó un impactante efecto dentro del diseño de productos, donde se desafiaron los valores formales tradicionalmente aceptados para los objetos, como puede verse en el famoso equipo de radio de Daniel WEIL de 1981
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La ANTROPOMETRÍA es la ciencia que estudia las medidas de la configuración humana, con particular referencia a la estatura, el peso corporal y la extensión de los miembros. La aplicación de los resultados de los estudios antropométricos al diseño de objetos cotidianos es hoy una práctica normalizada para muchos industriales y diseñadores
.

El ART CENTER COLLEGE OF DESIGN fue establecido en Pasadena, California, en 1930 por el director artístico publicitario de Los Ángeles E. A. Adams. Su propósito fue tender un puente sobre la brecha entre la calidad de los servicios de diseño solicitados por los clientes y la carencia de entrenamiento formal por entonces disponible. En 1986 un establecimiento gemelo europeo fue abierto en Suiza.

El ART DÉCO no fue un movimiento sino más bien una tendencia en diseño. Emanó de Francia en la década de 1920 pero apareció en formas cada vez más híbridas en Inglaterra y los Estados Unidos de la década de 1930. Tomó su nombre de la EXPOSITION DES ARTS DÉCORATIFS ET INDUSTRIELLES de París de 1925, donde el estilo estuvo representado en su mayor prodigalidad. Sus fuentes, sin embargo, son diversas
. Fue influido por los movimientos cubista y fauvista de las Bellas Artes, pero fue igualmente afectado por los Ballets Rusos, las formas artísticas africanas y otras no europeas, en particular el arte egipcio, así como por el diseño de proto-modernos como Josef HOFFMANN, Frank Lloyd WRIGHT y Adolf LOOS. Fue a menudo lujoso, incorporando costosos materiales como marfil, esmalte, zapa y ébano. Estilísticamente, su mobiliario, sus productos y su arquitectura muestran un fuerte, distorsionado y marcadamente rectilíneo clasicismo, y están "egipcianizadas" con pequeños ornamentos. Importantes exponentes del Art Déco han sido Jacques-Émile RUHLMANN, René LALIQUE, Jean Dunand y A. M. CASSANDRE, cuyas obras de diseño gráfico también se distinguen por su clasicismo tanto como por una fuerte influencia futurista o cubista.


Sin embargo, el Art Déco no fue puramente un estilo lujoso. Aplicado en el dominio público, por ejemplo, a los muchos cines Odeon abiertos durante la década de 1930 en Inglaterra y los Estados Unidos, fue una manera de crear pródigos efectos a un costo razonablemente bajo, utilizando CROMO, vidrio coloreado y hormigón pintado. Esto devino conocido como ESTILO ODEÓN; su opulencia barata ha sido interpretada como un intento de proveer un antídoto a la penuria económica general de la década. Tales materiales nuevos también fueron usados en el estilo Art Déco para nuevos productos como las radios: por ejemplo, un nuevo material, como la BAQUELITA, resultaba apropiado dadas su propia versatilidad -podía convertirse en translúcida o marmolada- y la carencia de ornamentación del estilo, lo que facilitaba su moldeado. 


En general, el Art Déco fue un estilo artesanal. Su exposición en la exhibición parisina de 1925 también trajo muchas críticas por su prodigalidad, en particular de los diseñadores de mayor inspiración moderna. El interés en el Art Déco fue revivido en la década de 1960, parcialmente como proveedor de un contrapunto irreverente al MOVIMIENTO MODERNO. (El Art Déco, opino, ha demostrado cierta yuxtaposición con la Modernidad, como puede verse en la obra de Eileen GRAY, e incluso en algunos diseños de LE CORBUSIER. También puede hallarse en los transatlánticos que Le Corbusier tanto admiraba.) Subsecuentemente, a menudo fue pastichado en expresiones de la POSTMODERNIDAD).
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El ART NOUVEAU fue un estilo en las artes decorativas que se desarrolló simultáneamente a través de Europa en la década de 1880. Alcanzó su cenit ca. 1900, pero se agotó antes de la Primera Guerra Mundial. Se caracterizó por la exageración consciente de las formas orgánicas que "crecían", casi como hiedra, sobre la estructura básica; la curva como latigazo fue su característica más común. El nombre deriva de una tienda parisina, la Maison de l'Art Nouveau, que abrió en 1896, pero en diferentes países el estilo tuvo distintos nombres: STILE LIBERTY en Italia, MODERNISME en España, JUGENSTIL en Alemania y Escandinavia y Le Style Moderne en Francia. Su internacionalización se debió, en parte, a la publicación de revistas como Jugend y The Studio, así como a las frecuentes exposiciones internacionales entre fines del siglo XIX y principios del XX. Sus fuentes históricas comprendieron el Japonismo, las influencias celtas, el Rococó, el estilo Auricular y muchas otras. Aparte de algunas variaciones regionales, emergen dos tipos principales de Art Nouveau. Uno fue el exigente, intrincado estilo visto en la obra de exponentes franceses y belgas como Alphonse Mucha
, Hector Guimard y Victor HORTA. El otro fue un más puro, más rectilíneo estilo desarrollado por el glasgowiano, Charles Rennie MACKINTOSH y visto en la obra de los miembros de la SECESIÓN. Fue este estilo el que se trasladó a través de Josef HOFFMANN y Joseph Maria OLBRICH a los wiener WERKSTÄTTE y de allí a la DEUTSCHE WERKBUND, donde, de manera más simplificada, fue aplicado al diseño industrial. No es sorprendente el que haya sido la última versión, más que la primera, la que haya alimentado el diseño industrial: el atractivo principal de la forma más compleja del Art Nouveau estaba en la exhibición del virtuosismo artesanal, haciéndola así inaplicable a la manufactura basada en la máquina. 
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ARTES Y OFICIOS (Arts and Crafts) es un término principalmente utilizado para describir el movimiento inglés liderado por John Ruskin, William Morris y C. R. ASHBEE, aunque grupos similares existieron en la mayoría de los países europeos y en los Estados Unidos. En sus inicios fue de 1888 a ca. 1910, y fue influyente directa o indirectamente a través de todo el siglo XX.


El término se originó con una exhibición realizada en Londres, en 1888, por una ramificación de la Art Workers' Guild. El propósito de sus expositores, quienes colectivamente se autodenominaron Sociedad de la Exposición de Artes y Oficios (Arts and Crafts
 Exhibition Society), fue promover los ideales de la artesanía, en particular de cara a la industrialización de la producción. Este fue un propósito abrazado por muchos arquitectos, diseñadores y teóricos reformistas que deploraban la estética y los efectos sociales de la Revolución Industrial. Las virtudes del trabajo artesanal, el individualismo y del derecho del diseñador a experimentar y explorar los materiales fueron todas subrayadas. Esto no significó necesariamente la creación de una vanguardia, como sería más tarde el caso del MOVIMIENTO MODERNO, sino más bien la recuperación de una tradición vernácula. A. W. N. Pugin ya había sostenido previamente que la arquitectura y el diseño de la Edad Media fueron vistos invariablemente tanto como causa y como síntoma de condiciones sociales ideales, y esto era ahora reconocido por los exponentes del movimiento de Artes y Oficios.


Organizando, al estilo medieval, gremios de manufactura y comunidades de oficio rural, como los establecidos en los Cotswolds por C. R. Ashbee, Ernest Grimson
 y los hermanos Barnsley. los miembros de la Sociedad de la Exposición de Artes y Oficios han sido subsecuentemente acusados de dar la espalda a la producción maquinal y revolcarse en una más que romántica y económicamente nada práctica solución a los traumas de la industrialización. Mucho se ha hecho de la inherente y continua contradicción de la ética de la producción artesanal: redujo las brechas entre diseñador, productor, vendedor y consumidor y de manera argumentable inculcó un mayor amor por el objeto en la concepción y en la producción; al mismo tiempo, mientras la producción masiva implicaba la reducción neta del costo y por lo tanto bienes más baratos, la producción artesanal realizaba objetos -incluyendo la mayoría de aquellos producidos por los exponentes ingleses de Artes y Oficios- prohibitivamente costosos para la mayoría de la gente.


Sin embargo, un paraproducto de Artes y Oficios en Inglaterra fue el estímulo de una campaña, en su mayor parte conducida por Gordon RUSSELL y Ambrose HEAL, para mejorar las normas de la producción masiva. Así, los valores artesanales se extendieron al campo del diseño industrial. Otra importante figura de Artes y Oficios es W. R. LETHABY quien dio todo su apoyo a la DESIGN AND INDUSTRIES ASSOCIATION en 1914. En términos estilísticos es difícil trazar cualquier vínculo desde Artes y Oficios hacia el diseño para producción masiva. Después de todo, no fue sólo un estilo sino muchos, al incorporar el Gótico, el Japonismo, el neo-Georgiano y el ART NOUVEAU. Sin embargo, ideológico y metodológicamente fue un importante precursor del Movimiento Moderno en la creencia de que el buen arte y el buen diseño podrían reformar la sociedad, así como en exponer las virtudes de la corrección y simplicidad en el objeto, evitando ornamentos llamativos y el enmascaramiento de los materiales. Nikolaus PEVSNER en particular ha trazado una ruta posterior a 1900 desde Artes y Oficios a través de Hermann MUTHESIUS y los wiener WERKSTÄTTE hasta la DEUTSCHE WERKBUND. Sin embargo, mientras las influencias teóricas son claras, ubicar el movimiento de Artes y Oficios inglés a la cabeza de todo movimiento de diseño subsecuente en el siglo XX no sólo sería irónico, dada su antipatía por la producción masiva, sino que también sería ignorara desarrollos específicos en diferentes países al mismo tiempo. Además, sería no reconocer los avances teóricos de figuras tales como Frank Lloyd WRIGHT y Walter GROPIUS. 


En muchos países, en particular en Escandinavia y Europa Central (Austria, Hungría y Alemania), el movimiento de Artes y Oficios ayudó a dar ímpetu al deseo de recuperar los estilos nacionales. Esto coincidió con una vigorosa reafirmación de las identidades nacionales y la adopción de los valores de Artes y Oficios pueden leerse como una expresión de Romanticismo nacional. Tales países mostraron un profundo conocimiento del movimiento de Artes y Oficios británico: sus líderes de la reforma del diseño leyeron a Ruskin y a Morris, y la mayoría de ellos viajó a Inglaterra para ver sus trabajos. Nombres claves de este proceso en el cambio de siglo fueron Axel Gallen-Kallela (Finlandia), Eliel SAARINEN, Herman Gesellius y Armas Lindgren (Suecia), la colonia de artistas de GÖDÖLLÖ (Hungría), Josef HOFFMANN (Austria) y Peter BEHRENS (Alemania). En los Estados Unidos, el movimiento de Artes y Oficios también tuvo gran influencia, en particular en la producción de mobiliario de la Charles P. Limbert Company y de los hermanos Stickley
, ambos de Grand Rapids. En el principio mismo del siglo XX, Artes y Oficios fue ampliamente reconocido en los Estados Unidos como un estilo reconocible en catálogos y al comprar en las tiendas departamentales. Además, fue visto como un estilo que infundiría todo un edificio, desde su arquitectura hasta sus equipamientos interiores.


Artes y Oficios, junto con muchas tendencias que precedieron al Movimiento Moderno, recibieron un renacimiento de su interés a fines de la década de 1960, cuando HABITAT y LIBERTY & CO. comenzaron a comercializar diseños de William Morris. Otros renacimientos incluyen su derivado de la década de 1920, los talleres OMEGA. Omega también tuvo una serie de similitudes con el RESURGIMIENTO ARTESANAL y más tarde con el NUEVO DISEÑO, aunque las connotaciones ruralistas y medievalistas del movimiento de Artes y Oficios fueron dejadas atrás. Sin embargo, para muchos, Artes y Oficios significó un rechazo a la producción y la distribución industrializadas y la adhesión a los materiales y métodos constructivos tradicionales. Para otros, señaló un fracaso continuo en la resolución de debate moral del diseño en la sociedad.

Bibliografía

NAYLOR, G. The Arts and Crafts Movement. 1971./ ANSCOMBE, I, GERE, C. Arts and Crafts in Britain and America. 1978./ LAMBOURNE, L. Utopian Craftsmen. 1980./ MUSEUM OF FINE ARTS (Boston). The Art that is Life: the Arts and Crafts Movement in America 1875-1920. Tex.: W. Kaplan. 1987 (cat. exp.)./ CUMMING, E., KAPLAN, W. The Arts and Crafts Movement. 1991.

La BAUHAUS ha sido aclamada, entre muchas otras cosas, por proveer las bases metodológicas para la enseñanza del diseño en el siglo XX, ejemplificar el MOVIMIENTO MODERNO, dar origen a tipografía moderna, y desarrollar un estilo de diseño que incorporaba “nuevos” materiales -tales como hormigón, vidrio y acero- y que evitaba el ornamento. Algunos críticos le han incluso acreditado la invención del concepto moderno de diseño. Mientras historiadores como Nikolaus PEVSNER y Sigfried GIEDION han quizás insuflado sin advertirlo el efecto de la Bauhaus, fue un instituto educativo de fuerza considerable, tanto en sus ideas como en la concentración de importantes figuras entre su personal y sus estudiantes. Su reputación póstuma ha oscurecido algunas veces la volátil historia interna que conlleva.


Bauhaus es una palabra formada por la contracción de los términos alemanes bauen (edificar) y haus (casa). Originalmente denominada Staatliches Bauhaus Weimar, el nombre fue acuñado por Walter GROPIUS para la escuela de arte que fundó cuando surgieron en Weimar, en 1919, las escuelas de Bellas Artes y Artes Aplicadas.


A pesar de su reputación radical, los orígenes de la Bauhaus yacen en la creciente creencia de muchos, incluyendo el gobierno y los educadores alemanes, de que la reforma de la educación artística era vital por razones económicas. Alemania era menos rica en materias primas que los Estados Unidos o Inglaterra por lo que dependía en mayor grado del perfeccionamiento de su mano de obra calificada y su habilidad para exportar bienes sofisticados y de alta calidad. Se necesitaban, entonces, diseñadores, y sólo un nuevo tipo de educación artística cubriría esta necesidad. Inmediatamente luego de la Primera Guerra Mundial, los oficiales de la pequeña ciudad de Weimar se abrieron a las sugerencias de Gropius para el restablecimiento de la Escuela de Artes y Oficios que había sido dirigida antes de la guerra por Henry van de VELDE. Su base ideológica principal fue que el artista debía ser entrenado para trabajar con la industria, “dado que el artista -clamaba Gropius- posee la habilidad de insuflar alma al muerto producto de la máquina”: los artistas se convertirían en los artesanos de la industria. Este principio provino directamente de aquellos que habían trabajado en la DEUTSCHE WERKBUND y de aquellos que se oponían a Hermann MUTHESIUS, con su énfasis sobre el rol del artista como custodio de la vanguardia.


La Bauhaus, entonces, debe mucho a las condiciones ideológicas prevalentes. Sin embargo, ha habido también una tendencia contrastante a vincular las raíces de la Bauhaus con el movimiento inglés de ARTES Y OFICIOS, a través de Muthesius y la Werkbund. Ciertamente, esta tendencia deriva en parte del concepto de gremio medieval de sus inicios: sus profesores eran llamados maestros y oficiales, y su ideal fue el de diferentes artesanos colaborando en la forma de expresión más exaltada: el edificio. La enseñanza de la Bauhaus comenzaba con un curso básico semestral con Johannes ITTEN, que consistía en una exploración de configuraciones y materiales. Era seguido por una educación simultánea en un oficio con un artesano, y en problemas formales con un artista, y una tercera etapa dedicada al estudio de la arquitectura y la edificación. El plantel de educadores incluía a Paul Klee, Wassily Kandinsky, Lyonel Feininger, László MOHOLY-NAGY, Georg Muche y Gerhard Marcks (uno de los pocos docentes que había trabajado previamente con la industria). Poca información ha sobrevivido acerca de las actividades de los maestros de los talleres artesanales; esto sugiere que, a pesar de los esfuerzos de Gropius por elevar el status de los oficios, las estrellas fueron los artistas.


Durante el período temprano de Weimar, la escuela estuvo dominada por la aproximación mística de Itten (cuyos puntos de vista fueron a menudo diametralmente opuestos al pragmatismo de Gropius) y por tendencias expresionistas. La enseñanza y la crítica de Theo van DOESBURG (1921-1923) introdujeron la influencia de DE STIJL, signando un nuevo rumbo respecto del expresionismo y un direccionamiento hacia una reivindicación del proyecto original de Gropius para unificar arte e industria. (Este alejamiento del expresionismo hacia una Neue Sachlichkeit -Nueva Objetividad- puede hallarse también en la pintura, el teatro, el cine, la poesía, la prosa y la música de Alemania de la misma época). Como resultado, en 1923 Itten se aleja y es reemplazado por Moholy-Nagy, quien trajo una nueva sobriedad estética al diseño gráfico e industrial que puede verse, respectivamente, en la obra de alumnos suyos como Herbert BAYER
 y Wilhelm Wagenfeld.


Luego de desacuerdos políticos con las autoridades nacionalistas de Weimar, la Bauhaus se traslada a la socialista Dessau en 1925, donde Gropius diseñó su edificio, con equipamientos interiores diseñados por otros maestros y por estudiantes. También alcanzó la identidad oficial de Hochscule für Gestaltung (Instituto de Diseño), y su plantel docente incluía a Bayer para tipografía, Josef ALBERS para el curso básico, Marcel BREUER para mobiliario y Gunta Stölzl en el taller de tejido. Hannes Meyer devino director del nuevo departamento de arquitectura en 1927. El encuentro con este arquitecto suizo marxista contribuyó al quiebre del acuerdo de la Bauhaus con la administración socialdemócrata de Dessau, y al año siguiente Gropius, junto con Breuer, Moholy-Nagy y Bayer renunciaron a sus puestos, en gran parte por el desgaste de tener que defender constantemente la escuela de los ataques incesantes. Ciertamente, la Bauhaus no siempre disfrutó de una exitosa imagen pública. Su publicación periódica, Bauhaus (1926-1931) y sus libros no tenían buena venta; muchos de sus diseños, aunque más tarde devinieron anteproyectos del gusto moderno, permanecieron como prototipos, y su programa de suburbio obrero en Törten, un distrito de Dessau (1926-1928), sufrió severos problemas administrativos incluso mientras estaba siendo construido. Sin embargo, hacia la época de la exposición de Sttutgart de 1927, se percibía un particular estilo Bauhaus, aunque a sus maestros no les agradara esta idea. Oskar Schlemmer, por entonces maestro de configuración en el taller de teatro, señalaba en 1929: “El estilo Bauhaus que asoma en el diseño de la ropa interior femenina, el estilo Bauhaus como ‘decoración moderna’, como rechazo de los estilos de ayer, como deseo de estar ‘en la cresta de la ola’ a toda costa, ese estilo puede hallarse en cualquier lado, menos en la Bauhaus.” Sin embargo, es algo ampliamente reconocido el hecho de que uno de los mayores logros de la Bauhaus fue la formulación de un lenguaje de diseño libre del HISTORICISMO de los cincuenta años previos.


Con Meyer como director (1928-1930), la Bauhaus conoció un considerable éxito comercial: la compañía de Emil Rasch de Bramsche manufacturó cuatro millones y medio de rollos de papel tapiz diseñados por el departamento de pintura mural, y otros departamentos se aseguraron encargos, incluyendo, por ejemplo, todos los anuncios en periódicos de la I-G Farben. Irónicamente, la política marxista de Meyer no encajó en Dessau, y en 1930 fue reemplazada por Ludwig MIES VAN DER ROHE. Sin embargo, siendo vistas la ideología y la estética de la Bauhaus como socialistas, internacionalistas y, peor, aún, judías, la escuela sufrió crecientes persecuciones por parte de los nacionalsocialistas. En 1932 se mudó a una central telefónica en desuso de Berlín, hasta que fue cerrada por los nazis en abril de 1933.


Muchos de los refugiados de su plantel emigraron, vía Londres, a los Estados Unidos, donde fueron bienvenidos, como dice Tom Wolfe, como los ”grandes dioses blancos”. Allí, en Chicago, Moholy-Nagy fundó la New Bauhaus en 1937, y Gropius devino profesor de arquitectura (1937-1952) en la Universidad de Harvard, donde también enseñó Albers. Una gran retrospectiva de los logros de la Bauhaus fue montada en el MUSEUM OF MODERN ART de New York en 1938. En 1950, el ULM HOCHSCHULE FÜR GESTALTUNG fue fundado con Max BILL, quien había sido estudiante de la Bauhaus, como director. Iniciativas semejantes hacen de la Bauhaus una poderosa fuerza en el pensamiento y la enseñanza del diseño. Los practicantes de la POSTMODERNIDAD han tendido a rechazar sus enseñanzas, pero la combinación de la herencia industrialista de la Werkbund con la tradición medievalista de base artesanal encarnada en el movimiento de Artes y Oficios generaron cuestionamientos fundamentales y recurrentes en el diseño del siglo XX.
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El BLACK MOUNTAIN COLLEGE fue fundado en 1933 por académicos que se separaron del Rollins College de Florida, siguiendo un cisma acontecido en los métodos de enseñanza de este último establecimiento. Liderados por John Rice, establecieron su “colegio ideal” alternativo cerca de Ashville, Carolina del Norte. Sus principios básicos fueron el gobierno democrático y el rol central de los estudios artísticos. Su fundación coincidió con el New Deal en los Estados Unidos, pero también con la caída de la BAUHAUS en Alemania. Fue así rescatado del conformismo por el radicalismo del New Deal y por la influencia de los refugiados de la Bauhaus. Entre los nombres de su plantel docente han figurado Walter GROPIUS, Josef ALBERS, Marcel BREUER y Xanti SCHAWINSKY, así como Buckminster FULLER, John Dewey, Carl Jung, Max Lerner, John Cage y Robert Rauschenberg. Nunca fue una universidad acreditada y sólo produjo cincuenta y cinco graduados en veinticinco años, pero a pesar de ello sirvió como importante punto focal de muchos artistas y diseñadores exitosos.
BORAX fue un término del argot americano que data de la década de 1920, derivado de los premios ofrecidos por la compañía jabonera Borax. Se utilizó para hacer referencia a productos baratos pero ostentosos, especialmente el mobiliario producido de la manera más ordinaria y burda. Luego de la influencia del estilo norteamericano en Europa tras la Segunda Guerra Mundial, fue utilizado en Inglaterra para referirse a los exagerados efectos de superficie y AERODINAMIZACIÓN, por ejemplo, los de las rocolas.

El CENTRE DE CRÉATION INDUSTRIELLE fue fundado en 1969 en París por la Union Centrale des Arts Décoratifs y trasladado al Centre Georges Pompidou en 1972. Actúa como centro de información y comunicación, cubriendo “espacios, objetos y signos” o, en otras palabras, arquitectura y urbanismo, diseño industrial y publicidad, los medios, diseño gráfico y toda otra forma de comunicación visual. Ha organizado exposiciones temáticas, entre ellas la importante exposición Nouvelles Tendences de 1987, que reunió importantes diseñadores de vanguardia como Phillipe STARCK, Javier MARISCAL y Ron ARAD. Sin embargo, centra su atención sobre el diseño de objetos cotidianos y así sostiene un considerable centro documental destinado a realizar la crónica de la cultura material y visual de los tiempos modernos. Así, ha desempeñado un importante rol enfocando el debate teórico en Francia.

El término CLÁSICO refiere a un diseño que visualmente o por asociación resume lo mejor de su tiempo, y que además su atractivo ha superado su contexto histórico inmediato. Un prerrequisito para que un diseño se eleve al status de "clásico" es que reciba la aprobación oficial de una institución o de un individuo (por ejemplo, un historiador del diseño), y/o que haya devenido altamente popular a través de su producción masiva, su reproducción, o su publicación masiva de forma fotográfica. Póstumamente o no, puede haber recibido también la alabanza de "BUEN DISEÑO".


Los clásicos generalmente incluyen automóviles, como el VOLKSWAGEN Escarabajo (1945), o incluso efectos personales como el encendedor Zippo (1932). Sin embargo, el término ha sido cada vez más asociado con el mobiliario. El MUSEUM OF MODERN ART de New York ha sido influyente en este proceso, dado que ha exhibido el mobiliario de diseñadores-héroes como Ludwig MIES VAN DER ROHE, Marcel BREUER, LE CORBUSIER, Alvar AALTO y Charles EAMES. 


Desde fines de la década de 1970, la demanda de reproducciones de clásicos reconocidos ha crecido, y los comentadores han sugerido que esto refleja, por un lado, un incremento general de la conciencia del diseño y además de su historia y, por el otro, un deseo de exhibir un alineamiento en el diseño serio, perenne y no artificioso. Grandes compañías como CASSINA y KNOLL, al igual que pequeños productores como Aram y B.D. Ediciones de Diseño, han nutrido esta demanda lanzando remakes de clásicos. Esto ha llevado a ciertas acaloradas batallas legales acerca de las complejidades de sus licencias, así como una crítica sobre los a veces desafortunados y pobres niveles de reproducción.

El CONGRÈS INTERNATIONAUX D’ARCHITECTURE MODERNE. (CIAM), creado en 1928, fue una organización internacional de arquitectos cuyos propósitos principales coincidían con los del MOVIMIENTO MODERNO. La exposición del WEISSENHOF SIEDLUNG de 1926 ha demostrado la afinidad de muchos arquitectos modernos internacionales, y los primeros 25 miembros del CIAM fueron reunidos por Mme. Hélène de Mandrot, una suiza mecenas de las artes, quien consultó a LE CORBUSIER y a Sigfried GIEDION acerca de la configuración de la conferencia antes de brindar al grupo su château de La Sarraz, Suiza. El congreso se reunió cuatro veces más antes de la Segunda Guerra Mundial y luego otras seis antes de su disolución en 1956. Es destacable el congreso de 1932 a bordo del S.S.Patris entre Marsella y Atenas que, bajo el título de La Ciudad Funcional, engendró la Carta de Atenas, que seguía los preceptos de Le Corbusier acerca del planeamiento urbano, incluyendo la separación de zonas según su función (residencial, laboral, de recreación, y de circulación). La Carta de Atenas fue en sí misma virtualmente rechazada en el último congreso (CIAM X) en 1956, al pedir sus miembros una aproximación al diseño más individualizada en lugar de la imposición general de la teoría Moderna. Esta tendencia puede hallarse también en el giro italiano de esa época hacia el REALISMO. El CIAM  dio fuerza a varios subgrupos nacionales, como el MODERN ARCHITECTURAL RESEARCH GROUP (MARS) en Inglaterra y el grupo italiano Team X (también organizador del X congreso), que produjo una reunión más en Otterlo, Holanda, en 1959. A través de estos grupos nacionales, las ideas del CIAM se diseminaron por todo el mundo, proveyendo CIAM mismo el punto focal por medio del cual los arquitectos y teóricos modernos se mantuvieron en contacto durante un período de 30 años en medio del cual aconteció la Segunda Guerra Mundial.
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El CONSTRUCTIVISMO fue un movimiento artístico que emergió en Rusia inmediatamente después de la Revolución de 1917 y culminó aproximadamente hacia 1922. Fue producto de la obra de, particularmente, Vladimir TATLIN, Kasimir MALEVICH, Aleksandr RODCHENKO, El LISSITZKY, Naum Gabo, Antoine Pevsner y Wasily Kandinsky, alineados en muchas corrientes internacionales contemporáneas de pintura y escultura fechables desde ca.  1911. También fue influído por prácticas modernas europeas tales como el Cubismo y el FUTURISMO italiano.


La primera aparición impresa de término parece estar en el catálogo de la exposición denominada Los Constructivistas: K.K. Medunetskii, V. A. Stenberg, G. A. Stenberg
 que tuvo lugar en el Café de los Poetas de Moscú, en enero de 1922. Sostenía que todos los artistas irían ahora "a la fábrica, donde se realiza el verdadero cuerpo de la vida". Así sería descartado el tradicional concepto de exaltar el arte; en su lugar, se la ligaba a la producción masiva y a la industria y, subsecuentemente, se la identificaba con un nuevo orden social y político. el Constructivismo, por lo tanto, tenía una clara motivación política: poner al arte al servicio de la construcción de una nueva sociedad. Es simple retrotraerse para interpretar sus propósitos como los de aquellos artistas deseando devenir "diseñadores", pero no habiendo emergido completamente aún para ese entonces el término "diseño" en su sentido moderno, sus actividades tomaron términos diferentes, siendo uno de los más comunes el de "arte de producción".


Dada esta perspectiva anti-arte, el Constructivismo ruso evitó el uso tradicional de los materiales artísticos (por ejemplo, el óleo sobre tela) o la iconografía prerrevolucionaria. Así, los objetos artísticos estarían construídos con materiales directamente utilizables (maderas, metales, fotografías o papel). La obra del artista es vista a menudo como un sistema de reducción o abstracción, incluso en todas las áreas de la actividad cultural, desde el diseño gráfico a la cinematografía y el teatro; su propósito era construir una realidad reuniendo diferentes elementos. El desarrollo del FOTOMONTAJE puede deber algo a este interés: la revista constructivista LEF (Izquierda) sostuvo que "la fotografía no es el dibujo de un hecho visual sino su exacta fijación". Así, dentro de un cartel político, el fotomontaje podía vincular una imagen concreta de la vida cotidiana del espectador con los más amplios propósitos del Partido Comunista.


El Constructivismo sostuvo ambiciosos planes para poner su arte en producción. Aleksandr Rodchenko diseñó mobiliario para el Club de Trabajadores de la EXPOSITION DES ARTS DÉCORATIFS ET INDUSTRIELLES de París de 1925
; El Lissitzky también diseño mobiliario exhibido en Leipzig y en Dresde en 1930; Kasimir Malevich diseñó porcelana ca. 1922 que aplicaba la teoría del SUPREMATISMO. Sin embargo, estas expresiones nunca fueron puestas en producción masiva, y los artistas se dedicaron a tareas de pequeña escala, como carteles y diseño tipográfico -en el que Gustav KLUTSIS y Alexei GAN fueron especialmente importantes- y al diseño de exposiciones. Enfrentados con el fracaso de poner sus teorías completamente en práctica, desde aproximadamente 1921 el Constructivismo fue progresivamente suplantado en Rusia por el Realismo Social
.


Sin embargo, en Occidente, el Constructivismo ejerció una poderosa influencia sobre el MOVIMIENTO MODERNO. El arte de Malevich, Rodchenko y Tatlin fue exhibido en Berlin en 1922. El de El Lissitzky fue un aporte instrumental para el conocimiento de las teorías constructivistas por parte de los practicantes de DADA, del grupo DE STIJL y de la BAUHAUS. Generalmente se sostiene que la influencia del Construcitvismo fue puramente estética y que perdió su perfil político holístico en su recepción occidental. El término Constructivismo fue subsecuentemente utilizado para referir a culaquier diseño que mostrase geometría, estructura, abstracción, logica u orden.
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La CRANBROOK ACADEMY OF ART, es una comunidad educativa fundada en 1925 por George C. Booth, un editor de periódicos canadiense, en su propiedad a veinte millas de Detroit. Booth alimentó la idea de una comunidad utópica, lo que era tanto un ideal americano como la revitalización de una idea del movimiento de ARTES Y OFICIOS. En 1923 conoció al arquitecto finés Eliel SAARINEN, quien enseñaba en la Universidad de Michigan. Booth ya había quedado impresionado por la presentación de Saarinen para la competencia arquitectónica del Chicago Tribune del año anterior. Con Saarinen, Booth fundó la Cranbrook Academy of Art, donde el primero fue la fuerza creativa líder.


Entre sus graduados se cuentan Eero SAARINEN, Niels DIFFRIENT, Charles EAMES, Florence KNOLL, Jack Lenor Larsen y David Rowland. Su espíritu fue decididamente anglosajón y nórdico, ambos caracterizados por su estética producción y por la preeminencia dada a la actividad artesanal. George Booth murió en 1949 y Eliel Saarinen al año siguiente, quedando marcado entonces por esa época el fin de su primera fase importante
.


El departamento de diseño de Cranbrook reemergió como una importante fuerza a fines de los 1970, cuando hubo asimilado el desarrollo teórico de la POSTMODERNIDAD (por ejemplo, la obra de Robert VENTURI y Wolfgang WEINGART). Así, bajo la dirección de Katherine and Michael McCoy desde 1971, el departamento comenzó a investigar abrevando en la teoría de la lingüística, la que aplicó a la práctica del diseño. Esto llevó inevitablemente a la SEMÁNTICA DEL PRODUCTO. Con la inclusión de la fenomenología en su teoría del diseño, Cranbrook alcanzó su cenit como principal centro del diseño a mediados de la década de 1980.
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El CUBISMO CHECO fue un corto pero importante movimiento de diseño en los años inmediatamente precedentes a la Primera Guerra Mundial. Estuvo centrado alrededor del Skupina Vytvarych Umelcu (Grupo de Artistas Creativos), establecido en Praga en 1911. El grupo fundó su propia revista, Umelecky Mesicnik (Mensual Artístico), en la que propuso la introducción de un nuevo subjetivismo y abstracción en el diseño. Rechazó el RACIONALISMO de la práctica arquitectónica existente, y se opuso a la influencia superviviente de las ideas de los secesionistas (véase SECESIÓN) y del movimiento de ARTES Y OFICIOS, que habían sido introducidas en la enseñanza checa del diseño por quien fuera alumno de Otto WAGNER, Jan Kotera. Sus alumnos, los arquitectos Paval Janak, Josef Chocol, Vlatislav Hofmann y Josef Gocar sostenían ahora la necesidad de una nueva espiritualidad en la arquitectura. El Skupina mantuvo estrechos vínculos con el Cubismo parisino, organizando eventos como la Exposición del Tercer Grupo, que trajo a Praga obras de Pablo Picasso, Georges Braque, André Derain y Juan Gris. Influídos por desarrollos de las bellas artes, los cubistas checos aplicaron motivos prismáticos y de líneas cristalinas a la arquitectura, el mobiliario, la cerámica y la orfebrería. En arquitectura, los cubistas proclamaban oponerse ellos mismos al us de decoración aplicada, utilizando en su lugar planos facetados e intersectados y formas dinámicas para adornar las fachadas de los edificios. Los edificios mantuvieron los típicos planos para casas o departamentos (como, por ejemplo, el grupo de departamentos de Chocol en la calle Necklanova, Praga, 1913-1914) y utilizaron materiales y métodos constructivos tradicionales, a diferencia del FUNCIONALISMO checo de los años de entreguerras. En 1912, Gocar y Janak establecieron los Prazske Umemecke Dilny (Talleres Artísticos de Praga), basado en la práctica de taller de los WIENER WERSTÄTTE. Los diseños de mobiliario de este período fueron altamente arquitectónicos y escultóricos, utilizando materiales y métodos productivos tradicionales. Sus diseños para cerámica y vidrio, producidos por la cooperativa Artel de Praga, fueron relativamente económicos y fácilmente disponibles, con lo que de alguna manera cumplieron con el cometido de integrar los principios cubistas en el diseño cotidiano.
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DE STIJL (El Estilo) es el nombre dado a una cambiante agrupación de arquitectos, diseñadores, pintores, pensadores y poetas reunidos alrededor del periódico homónimo publicado en Holanda en octubre de 1917. Bajo el liderzgo nominal de Theo van DOESBURG, el grupo De Stijl contó entre sus filas originales a Piet Mondrian, Jacobus Johannes Pieter Oud, Jan Wils, Georges VANTONGERLOO, Vilmos Huszar y Robert Van't Hoff. Lo propósitos de De Stijl feron expuestos en el primer manifiesto publicado en 1918; este documento pedía por una nueva cultura basada en la equivalencia entre universalidad e individualismo, un abandono de las configuraciones naturales en el arte y la arquitectura y el establecimiento de una nueva e internacional unidad en la cultura basada en estas revolucionarias premisas. El mismo año, Gerrit RIETVELD conoció a varios miembros del grupo y completó la versión final, completamente pintada, de la silla Roja y Azul
. La fuerza de De Stijl yace en la naturaleza multidisciplinaria de sus miembros: el grupo estaba capacitado para producir diseños arquitectónicos, gráficos, de interiores, pintura, discurso filosófico, todos bajo el estandarte de De Stijl. Durante su época de apogeo en la década de 1920, el grupo recibió encargos para diseñar edificios, interiores y mobiliario y para montar exhibiciones, al mismo tiempo que el periódico publicaba obra de, entre otros, El LISSITZKY. Aunque la revista y el grupo proveyeron un foro para la expresión de grandes ideas acerca de la reforma cultural y social europea, De Stijl permaneció marginalizado como una pequeña -pero influyentemente vociferante- parte de la vanguardia europea. La muerte de Teo van Doesburg en 1931 marcó el fin efectivo de De Stijl como una empresa pujante, reflejando su rol central en la formación y diseminación de sus filosofías e ideas.
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DECONSTRUCCIÓN es un término desarrollado por el filósofo francés Jacques Derrida desde fines de la década de 1960. Fue, en primera instancia, una filosofía de la crítica literaria, y describía un método de lectura por el cual se consideraba al texto susceptible de numerosas interpretaciones y no con un significado único; nunca, entonces, pudiendo significar lo que dice o lo que significa. La deconstrucción se propone develar la “in-significación” de un texto desestabilizando el terreno intelectual en el que había sido gestado. De tal manera, Derrida mismo rehusó dar una definición estricta del término.


El proceso de deconstrucción comenzó a influir en la arquitectura y el diseño hacia fines de la década de 1970. En este contexto, comenzó considerando el proceso de diseño como un argumento para una solución a un problema. La deconstrucción examina las creencias sobre las que el argumento está basado, desafiando su derecho a ser creídas. Así, es más una propuesta que un estilo. Sin embargo, de manera confusa, el DECONSTRUCTIVISMO es un estilo a menudo utilizado para representaar diseños deconstruccionistas. El crítico arquitectónico Charles Jencks ha vinculado el deconstructivismo con otras prácticas filosóficas de la POSTMODERNIDAD. Sin  embargo, de manera argumentable, hay una distinción entre ambos, dado que la deconstrucción rechaza cualquer cita sin significado y el HISTORICISMO que puede hallarse en la Postmodernidad. Más bien intentó desafiar y exponer lo que yace más allá de la apariencia superficial. En última instancia, está interesada por el significado, a diferencia de las configuraciones de la Postmodernidad, que en primer lugar niegan el concepto. La deconstrucción, entonces, podría verse como el psicoanálisis de arquitectura y diseño.


La deconstrucción ha tenido mayor efecto en arquitectura y diseño interior, como puede verse en proyectos de Frank Gehry, Peter Eisenman, Hiromi Fujii y Ben Kelly. En ellos, el partido tradicional y la dispoción funcional de un edificio podrían estar socavados. En diseño industrial, algunas de las aproximaciones surrealistas que pueden encontrarse en el ANTI-DISEÑO pueden ser llamadas deconstruccionistas, aunque pueden no haber contado con la abierta intención de los diseñadores. De todas maneras, el famoso equipo de radio de Daniel WEIL, dispuesto en bolsas de plástico, reinterpretó las configuraciones hasta entonces aceptadas para tal producto. Los diseñadores gráficos asociados con la CRANBROOK ACADEMY OF ART desde mediados de la década de 1980, como Katherine McCoy y Lucille Tenazas, han hecho un esfuerzo más conciente por aplicar la ideología de la deconstrucción al diseño a través de la multicobertura de tipos e imágenes que sugieren varias interpretaciones del mensaje que está siendo comunicado.
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DECONSTRUCTIVISMO es un término que emergió en el diseño arquitectónico a fines de la década de 1980. Los críticos lo identificaron como una tendencia hacia una agresiva yuxtaposición de configuraciones y un uso de campos geométricamente dispuestos de colores intensos. Se encuentra en un número de ejemplos aislados, incluyendo la obra de Frank Gehry, Peter Eisenman y Zaha HADID. El término quedó establecido por una exposición organizada por Phillip Johnson en el MUSEUM OF MODERN ART de New York en 1988. Mientras algunas de las obras exhibidas pueden parecer el análisis de una configuración del CONSTRUCTIVISMO, cualquier vínculo con el movimiento ruso de la década de 1920 es fortuito. De igual manera, mientras algunos ven el deconstructivismo como el producto final estilístico de la DECONSTRUCCIÓN, esto no es necesariamente el caso. Dado que en gran parte fue expresado en forma de plano o maqueta, fue mayormente dejado en un nivel fantástico y raramente implementado. Su complejidad visual tendría eco en algunas obras de diseño gráfico holandés y norteamericano.
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La DESIGN AND INDUSTRIES ASSOCIATION (DIA) fue en Inglaterra un importante precursor del Council of Industrial Design (fundado en 1944) y subsecuentemente del Design Council (fundado en 1960). Fue establecida en 1915 por los miembros más jóvenes de la Sociedad de la Exposición de ARTES Y OFICIOS, entre los que se contaban Ambrose HEAL y Harry PEACH, luego de visitar la exposición de la DEUTSCHE WERKBUND en Colonia en 1914. Al año siguiente, una exposición de productos alemanes y austríacos de alta calidad fue organizada a fin de provocar una respuesta de los industriales británicos. Subsecuentemente, la DIA fue lanzada con la misión de promover el diseño en la industria. No siguió la línea de la Werkbund como pionera del MOVIMIENTO MODERNO y no fue hasta la década de 1930 que comenzó a endosar la Modernidad con su apoyo de la cada vez más moderna propuesta de Gordon RUSSELL y, desde 1932, de la serie de charlas sobre diseño moderno de la BBC. Sus revistas de corta duración, Design in Industry (1933), Design for Today (1933-1935) y Trend (1936) también promovieron la Modernidad. Mientras la DIA produjo un gradual quiebre con su tradición de Artes y Oficios, su progenie, la Society of Industrial Artists (fundada en 1930), el Concil for Art and Industry (fundado en 1933) y el arriba mencionado Design Council devinieron líderes de mayor importancia en el desarrollo del diseño en Inglaterra.

La DESIGN RESEARCH UNIT (DRU) es una consultora de diseño británica fundada en 1943, durante la Segunda Guerra Mundial, por el Ministerio de Información. Fue dirigida por Herbert READ con un plantel de arquitectos, diseñadores e ingenieros que incluyó a Misha BLACK y Milner GRAY
. Fue creada con el propósito de nuclear diseñadores e ingenieros a fin de proveer asesoramiento práctico para la industria, equipándola para competir en los mercados de postguerra; así DRU se pretende la primera consultora de diseño británica. Como tal, sus mayores comisiones en la década de 1950 estuvieron en estilos de vivienda e interiores -que reflejan el trasfondo gráfico y de diseño de interiores de sus miembros- y nunca trató superficialmente el más pesado fin del diseño de productos.

La DEUTSCHE WERKBUND (Liga Laboral Alemana), fundada en 1907, fue una coalición de diseñadores e industriales formada luego de la exposición de artes aplicadas acontecida en Dresde en 1906. Los propósitos de la Deutsche Werkbund tuvieron lugar en respuesta a la idea de que la rápida industrialización y modernización de Alemania conllevaría una amenaza para su cultura nacional. Sin embargo, en su intento de reconciliar arte, artesanía e industria no buscaba revivir la noción romántica de trabajo manual, como fue abogado por asociaciones paridas por el movimiento de Artes y Oficios, sino más bien sostener que "el arte no es sólo un poder estético sino, al mismo tiempo, un poder moral, siendo ambos, sin embargo, conducentes en el análisis final hacia el más importante de los poderes: el poder económico."


El paladín de este argumento fue el político liberal-demócrata Friedrich Naumann, y fue elaborado en términos estéticos por Hermann MUTHESIUS. Muthesius se opuso al uso del ornamento para dar validez artística a los objetos y fue así contra el JUGENSTIL, creyendo en cambio que la practicidad era la base de expresión de los valores culturales contemporáneos. Esto no significaba una negación de la belleza, lo que fue visto como un problema de configuración. La configuración devino el criterio dominante para el juicio estético; cualquier cosa, "desde el almohadón de sofá hasta el proyecto de una ciudad" era susceptible de valor espiritual.


La primacía de la configuración, sin embargo, no sería dejada al gusto individual: por el contrario, se distinguirían y emplearían los tipos nacionales. A su vez éstos, sostenía Muthesius, habían sido brindados a través por la tradición, en particular en la arquitectura. En su unificación de cultura, sociedad e industria, las teorías de Naumann y Muthesius correspondían a las ambiciones políticas liberales de la clase media contemporánea.


Los logros de la Werkbund incluyen la producción de un anuario (1912-1920), una conferencia anual y, en 1914, una exposición principal en Colonia. Esta exhibición demostró claramente la variedad estilística de sus miembros líderes: Josef HOFFMANN y Muthesius produjeron despojados pabellones de estilo neoclásico; Henry van de VELDE sometió un teatro al Jugendstil y Walter GROPIUS diseñó una fábrica modelo, incorporando atrevidos elementos vidriados a una estructura neoclásica; Bruno Taut creó un pequeño pabellón de ladrillos de vidrio, baldosas vidriadas y mosaicos
. De 1925 a 1934, la Werkbund publicó una revista, Die Form, y en 1927 organizó una exposición de viviendas en Sttutgart, construyendo un suburbio modelo, el WEISSENHOFF SIEDLUNG, con MIES VAN DER ROHE como su director arquitectónico.


Sin embargo, la Werkbund estuvo más caracterizada por su falta de coherencia en el plano teórico. Henry van de Velde, quien se unió a la Werkbund en 1908, abogó por una libertad artística mayor que la de Muthesius. El debate entre ambos encabezó la exposición de Colonia, luego de la cual prevaleció el punto de vista de Muthesius sobre determinados aspectos. Sin embargo, la Werkbund siempre sufrió tensiones: en la reconciliación de su nacionalismo con el deseo de ser moderna (y, por lo tanto, internacional); al actuar como artista en una sociedad capitalista a fin de aunar arte e industria, y en la clarificación del rol de la minoría creativa en una sociedad democrática.


En 1933 la Werkbund buscó acomodarse en el régimen Nazi, a pesar de la férrea oposición de Gropius y sus ex-asociados de la BAUHAUS Wilhelm Wagenfeld y Martin Wagner, y en 1934 se desvaneció en la oscuridad. En 1947 fue revivida, y aunque fracasó en su intento por alcanzar una posición comparable con aquella de su primera fase, en ambas épocas debe ser grandemente admirada como una promotora del diseño.
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DISEÑADOR-REALIZADOR (designer-maker) es un término aplicado a hombres y mujeres que diseñan y, al menos en parte, realizan mobiliario, y quienes así unifican los procesos creativo y productivo. Un concepto tal regresa a la ideología del movimiento de ARTES Y OFICIOS y a la tradición artesanal de la realización de mobiliario. Sus exponentes están motivados por varios factores. Algunos producen su propio mobiliario a fin de escapar al ser meros dibujantes. Otros muestran un deseo más empresarial por comercializar sus diseños, queriendo exponer la imagen tradicional del artesano rural que conlleva el término artesanía, pero comprometidos con una producción más serial que unitaria de sus diseños. El término es más comúnmente aplicado a actividades de las décadas de los 1970 y los 1980, con lo que puede verse entonces como parte esencial de los debates consecuentes del RESURGIMIENTO ARTESANAL que se dio en Inglaterra y los Estados Unidos para esa época.

DISEÑO ANÓNIMO (Anonymous Design) fue el nombre de una exposición que tuvo lugar en el Museo de Louisiana, cerca de Copenhague, en 1974. Reunió artículos de producción masiva de diseño anónimo. Los items fueron seleccionados bajo la consigna de poseer “carácter genuino, buena configuración, óptimo rendimiento y correcto uso de los materiales”. En otras palabras, fueron considerados ejemplos de BUEN DISEÑO. En 1991, el Museo de Diseño de Londres resucitó la noción de diseño “no diseñado” con una exposición titulada Designing Yourself.

DISEÑO DE INGENIERÍA es un término que describe el aspecto de un diseño tridimensional relacionado exclusivamente con el funcionamiento técnico y no con sus caracteríticas estéticas o formales o sus funciones.

DISEÑO ORGÁNICO (organic design) es un término que, a través de su mal empleo, ha venido a significar cualquier configuración que exhibe una curvilinealidad o incluso BIOMORFISMO. Sus raíces yacen en el concepto de arquitectura orgánica desarrollado por Frank Lloyd WRIGHT. Su maestro, Louis Sullivan, proclamaba que es realmente la esencia de todo problema el que contenga y sugiera la solución. Así la configuración no necesita necesariamente estar basada en valores estéticos tradicionales, sino que está presente en la tarea misma de diseñar. Esto parece presentarse muy cerca del FUNCIONALISMO aunque, en diseño, el producto final visual puede parecer muy lejos de haber sido extraído de cualquier apariencia orgánica. Wright desarrolló así la noción de Sullivan de que la forma sigue a la función proclamando que ellas deben ser una y la misma cosa. Así, su punto de vista arquitectónico sostiene que mientras toda parte de un edificio tenga su propia identidad también expresará su relación con el todo. Además, el edificio mismo expresará una especial relación con su entorno inmediato. Esto puede expresarse en su armonía con la naturaleza, a través del uso de los materiales, la distribución de las configuraciones con relación al paisaje circundante, el color, etc.


Sin embargo, en términos de diseño, esta aproximación ha sido un poco pervertida. Esto es en parte resultado de una competencia y exposición organizada en 1942 por el MUSEUM OF MODERN ART de New York denominada Diseño Orgánico en Amoblamientos Hogareños. Su propósito inicial fue destacar amoblamientos que fueran de naturaleza orgánica en términos de sus materiales y del enfoque de su diseño. Sin embargo, los ganadores del certamen, Charles EAMES y Eero SAARINEN, interpretaron el tema en términos puramente formales. Sus sillas de MADERA TERCIADA modelada fueron orgánicas en el sentido que expresaban la curvilinealidad de las formas naturales. Desde entonces, esta más general definición es la que ha sido aplicada en mayor medida. Así, en este sentido, el diseño orgánico, ha sido favorecido por el desarrollo de los PLÁSTICOS, así como por desarrollos acontecidos en la década de 1980 en lo referente a corte y formateado de madera controlados por computadora, y un incremento en el uso de ALUMINIO moldeado gracias a su ingreso en la lista de materias primas económicas. En 1991, el Museo de Diseño de Londres organizó una exposición denominada Organic Design. 

El DISEÑO PARA DISCAPACIDADES involucra el diseño de productos y entornos que ayudan a aquellos considerados discapacitados a superar sus limitaciones o problemas físicos. Comenzó a su asunto de gran atención a partir de la década de 1960. Antes de ello, los productos y entornos para discapacitados habían sido considerados principalmente en términos médicos. Esta "medicalización", especialmente respecto de sus productos que remiten directamente a la apariencia de la gente (por ejemplo, las sillas de ruedas), hizo (y poco aún hoy hace) poco por aliviar el estigma social que mucha gente discapacitada ha experimentado.


Durante la década de 1960, los diseñadores europeos y americanos comenzaron a romper con esta aproximación desde la medicina y se encaminaron a llevar a la gran parte de la población considerada discapacitada hacia el reino de la vida cotidiana realizando nuevos productos y entornos que les fueran accesibles. Una de las primeras manifestaciones de este cambio fue el diseño de un símbolo internacional para la discapacidad, desarrollado a fines de la década de 1960. 


Así como se consideró la importancia de entornos adaptables que permitiesen el acceso a aquellos dependientes de auxilios varios para la movilidad, tales como sillas de ruedas o bastones, los diseñadores comenzaron a enfocar la función y la apariencia de los productos utilizados por gente discapacitada en sus vidas diarias. Hacia fines de la década de 1960 devino un tema popular y hasta incluso de moda, y en 1969, un número completo de la revista DESIGN  estuvo dedicado al tema, con Selwyn Goldsmith como editor invitado.


A partir de la década de 1960, la actividad en el campo del diseño para discapacidades se ha expandido enormemente, y muchos productos específicamente diseñados para aquellos con discapacidades han sido grandemente perfeccionados. Sin embargo, debido al hecho de que gran parte de la gente discapacitada tiene un poder político y social muy limitado, en muchos países aún dependen en gran medida de productos y entornos que les son provistos por el estado. Esto significa que sus elecciones aún son limitadas y que el estilo y la apariencia de estos productos puede ser un pobre segundo plano en favor de su bajo costo.


Desde el punto de vista del diseñador, hay un número de problemas asociado con el diseño para discapacidades, algunos positivos, algunos negativos. Una nota positiva: el diseño para discapicidades plantea al diseñador restricciones bien definidas, y muchos estudiantes eligen proyectos d este tipo tanto por esta razón como por su aceptación moral. Una nota negativa: sólo un limitado número de productos nuevos diseñados para discapacidades alcanza la línea productva debido a su naturaleza especializada y, consecuentemente, su alto costo
.
DISEÑO POR NECESIDAD (Design for Need) fue el título de una conferencia internacional que tuvo lugar en el ROYAL COLLEGE OF ART de Londres en abril de 1976. La conferencia se enfocó en el diseño en el contexto de una serie de asuntos sociales y políticos tales como el Tercer Mundo, el ambiente (véase DISEÑO VERDE) y el DISEÑO PARA DISCAPACIDADES. El evento fue la culminación del surgimiento de un interés en tales asuntos que fue creciendo a partir de fines de la década de 1960, y el término "diseño por necesidad" subsecuentemente no sólo llegó a representar a la conferencia misma sino también a la amplia tendencia que englobó. En el punto más general, este interés fue el resultado de una reacción contra la sociedad de consumo, una reacción que se manifestó de dos maneras: por el regreso a lo individual -expresado en ciertos aspectos de la cultura hippie y en el contemporáneo RESURGIMIENTO ARTESANAL- y también, de manera más directa, por la organización y actividad política, cuya área e interés en el diseño por necesidad fue una de las más poderosas. Se puede incluso delinear un entusiasmo utópico por el diseño no comercial, supuestamente equipado para nuestras necesidades reales desde el siglo XIX y el movimiento de ARTES Y OFICIOS. Sin embargo, la diferencia está en que en el siglo XX el interés estuvo más a menudo en arrear tecnologías existentes hacia las necesidades humanas que en un retorno a la idea medieval de la producción artesanal.


Algunas iniciativas prefiguran los intereses del diseño por necesidad. A continuación de una crisis personal, Buckminster FULLER dedicó su vida a las maneras de resolver problemas de diseño, a fin de "mejorar las oportunidades de supervivencia efectiva del hombre". Los domos, que aparecieron en todo el mundo a partir de 1952, fueron originalmente concebidos por Fuller como una forma de refugio ligero prefabricado, y en 1963 comenzó su Inventario de Recursos Mundiales en la Universidad Sureña de Illinois, proyecto de investigación que revisaba la distribución de los recursos mundiales y los recursos humanos a fin de que los primeros pudiesen ser utilizados más eficientemente. En 1954, Richard Neutra escribió Survival through Design, que también exhortaba a una estrategia de diseño global no comercial.


Hacia la década de 1960 el diseño industrial fue visto por algunos como sustento del sistema capitalista y consumista, de manera tal que era imposible actuar fuera de él. En 1971, Victor PAPANEK publicó Design for the Real World. Fue traducido a veintiún idiomas, convirtiéndolo en el libro acerca del diseño mundialmente más leído. El éxito del libro yace en la manera en que resume todas las preocupaciones encarando al diseñador alternativo y abogando un "retorno de la configuración al contenido", saliendo fuera de los intereses tradicionales en relación a la producción y la apariencia externa en favor de una consideración del diseño en uso. El debate moral sobre el uso final del diseño subsecuentemente se mantuvo, porticularmente en Europa del Norte. Gran parte de esto se incorporó a los debates del "diseño verde" hacia fines de la década de 1980. Mientras nunca amenazó seriamente el rol tradicional del diseño como parte del complejo industrial, sin embargo, proveyó un contexto para discusiones éticas más allá de las posiciones fuera de moda del MOVIMIENTO MODERNO.
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El DISEÑO RADICAL fue una tendencia que emergió a fines de la década de 1960 y, como el ANTI-DISEÑO, tuvo como propósito romper con los principios del "BUEN DISEÑO". Sin embargo, se distinguió del anti-diseño en que su deseo político de atacar las estructuras ideológicas de las corriente principal fue más fuerte. Así, sus exponentes (por ejemplo los estudios ARCHIGRAM, ARCHIZOOM, SUPERSTUDIO y UFO) produjeron propuestas utópicas y manifiestos que incorporaban arquitectura, laneamiento y diseño destinados a cambiar las actitudes de la gente respecto de la formación del entorno. A menudo el énfasis estaría en la intervención del usuario, alterando el objeto para que sirva a las necesidades particulares del usuario. Además, la subversión de los lenguajes visuales dominantes en el diseño fue vista como una necesidad, a fin de socavar los códigos visuales utilizados por la corriente principal del capitalismo occidental. Estas propuestas perdieron su vigor en la década de 1970, debido pincipalemente a la depresión económica occidental, así como devino evidente que nunca serían concretadas. Sin embargo, configuraron un importante trasfondo para el NUEVO DISEÑO de la década de 1980.
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DISEÑO VERDE es un término general que emergió a fines de la década de 1980. Una oleada internacional de interés en aspectos ecológicos resultó de varios desastres ocasionados por el hombre (por ejemplo, los escapes radiactivos de Chernobyl y de petróleo crudo en Alaska), combinada con una creciente conciencia de los efectos acumulativos del mundo industrial sobre el entorno (por ejemplo, el calentamiento del globo).


El rol del diseñador como protagonista para cambiar la producción y el consumo hacia un proceso más "amistoso del entorno" ya ha sido considerado por Buckminster FULLER, Richard Neutra y muchos otros en la década de 1950. A fines de la década de 1960 y principios de la de 1970 fue recogido por la tendencia denominada DISEÑO POR NECESIDAD, en particular por Victor PAPANEK.


Hacia la década de 1980, sin embargo, ya habái cambiado su matiz "alternativo". Esto se debió al atractivo masivo de las cuestiones ecológicas y la creencia de que el cambio odía efectuarse a través del consumo de productos "verdes". Así, por ejemplo, esto fue tomado por el MICHAEL PETERS GROUP -una consultora de diseño normalmente asociada con prácticas ecológicamente nada amistosas tales como el PACKAGING- como un foco central de la compañía. El grupo buscó dentro del uso de los materiales reciclables y desarrolló conceptos para un estilo de vida "verde". Algunos comentaristas han visto estas movidas como una cínica estratagema para diferencia una consultora de diseño de sus competidoras (la palabra bandwagon ha sido a menudo utilizada en paralelo a "verde"
). Por otra parte, el crecimiento del diseño verde ha tenido efectos duraderos en el surgimiento de la conciencia al respetar el uso de materiales, actitudes respecto de la OBSOLESCENCIA y la eficiencia energética de productos y procesos. Hacia la década de 1990 era claro que el diseño verde no era una novedad pasajera, como se la había visto en la década de 1970; la necesidad por tener en cuenta el abordaje de aspectos como el consumo de energía fue constantemente reforzado por eventos como la crisis del Golfo de 1990 con la consecuente pérdida de petróleo y destrucción ambiental. El diseño verde, sin embargo, 
DRYAD, fundado en 1907, fue establecido en Leicester por Harry PEACH, motivado por principios heredados del movimiento de ARTES Y OFICIOS: aquellos que indicaban que la producción debía ser un asunto gozoso, sin una alienante division del trabajo. Peach, con el consejo de su amigo Benjamin Fletcher, quien era director de la Escuela de Arte de Leicester, estableció así un taller para manufacturar mobiliario de caña de calidad que pudese competir con el importado de Alemania y Austria. Los diseños fueron provistos por Fletcher, y los productos fueron buena competencia para los de LLOYD LOOM y otros en la década de 1930 debido a su buen diseño y su control de calidad
. Dryad fue tan exitoso que en 1912 Dryad Metal Works fue fundado para manufacturar equipamientos de interior u servicios de mesa. La firma tambien comenzó a producir en 1917 objetos artesanales y ésta fue la única rama de la compañía que sobrevivió luego de la Segunda Guerra Mundial.

Bibliografía

KIRKHAM, P. Harry Peach: Dryad and the DIA. 1986.

DYMAXION es un término creado por la combinación de las palabras dinamismo, máximo e ion. Fue acuñado en 1929 por Waldo Warren, un experto en relaciones públicas que trabajaba para la Marshall Field, una tienda departamental de Chicago, para la que Buckminster FULLER diseñó un hogar futurístico para ser exhibido en la tienda como marco de un nuevo mobiliario. Subsecuentemente, Fuller utilizó el término a menudo para describir diseños que consideraba de máxima eficiencia en términos de la tecnología disponible
.
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EDICIÓN (editing) es un término específico utilizado en Italia y España para hacer referencia a la producción de objetos a través de una compañía sin compromiso real en su manufactura. En otras palabras, la compañía realiza el desarrollo del producto, el MARKETING y la distribución, pero subcontrata la manufactura a redes de talleres. La compañía nuclear generalmente emprende el ensamblado y el PACKAGING del producto. Este proceso es más generalmente llevado a cabo por compañías pequeñas que suponen la producción en baja tirada de bienes realizados con tecnología relativamente simple tales como mobiliario, equipamientos y artefactos de iluminación. Como proceso, tiene la ventaja de una mayor flexibilidad, capaz de proveerse de una serie de talleres preexistentes y así evitar la inversión en plantas productivas de alto costo. Pero también tiene como desventaja las dificultades del editor para mantener el control de calidad cuando no se manufactura el objeto en casa.

La ERGONOMÍA es el estudio sistemático de las características de los usuarios humanos y sus relaciones con el entorno, sistemas y/u objetos. El propósito del ergonomista es evitar cualquier error por la aplicación a los problemas de diseño de la información científica concerniente a los seres humanos. En los Estados Unidos esto es generalemente conocido como "factores humanos". Está estrechamente relacionado con la ANTROPOMETRÍA, rama de la ergonomía que trata con el tamaño, la forma y la resistencia del cuerpo.

La ESCUELA DE CRACOVIA (Szkola Krakowa), fundada en 1902, se inició con la fundación de la Sociedad para la Artes Aplicadas Polacas (Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana) por los diseñadores y arquitectos polacos líderes del movimiento de ARTES Y OFICIOS. Su temprano entusiasmo por proteger una cultura vernácula, que sentían bajo la amenaza de los poderes imperiales que negaban la expresión política y cultural polaca antes de 1918, se desarrolló en una completa práctica del diseño cuando muchos de los miembros de la Sociedad formaron los Talleres de Cracovia (Warsztaty Krakowskie). Intelectualmente cercanos a los grupos reformadores del diseño basados en talleres diseminados por toda Europa, los Talleres de Cracovia abogaron por un estilo de diseño "nacional" derivado de las tradiciones decorativas y constructivas campesinas, produciendo configuraciones angulares y "talladas" en el mobiliario, los textiles, la cerámica y la metalistería. Luego de la Primera Guerra Mundial, la influencia de estos diseñadores afincados en Cracovia (por entonces, "Escuela de Cracovia"), floreció a través de país nuevamente revivido con figuras como Józef Czajkowski y Wojciech Jastrzebowski ocupando puestos en las agencias estatales de arte y diseño. La Escuela de Cracovia de postguerra, por ejemplo, rigió e diseño y la construcción del pabellón nacional polaco de la EXPOSITION DES ARTS DÉCORATIFS ET INDUSTRIELLES de París de 1925. Los miembros de la Escuela de Cracovia fueron los más vociferantes críticos del radical movimiento Constructivista (véase CONSTRUCTIVISMO) en la Polonia de la década de 1920. La formación, en 1926, de la Lad  (Orden), una cooperativa de diseñadores que trabajaban dentro de la Academia de Bellas Artes de Varsovia, fue un último intento de revivir vacilantes temas de la Escuela de Cracovia en los años en que el MOVIMIENTO MODERNO acrecentaba su influencia sobre el diseño polaco.
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La ESTILIZACIÓN (styling) supone la aplicación de efectos de superficie a un producto luego de que el mecanismo interno ha sido diseñado. La intención puede ser tanto enmascarar como realzar la relación entre forma y función. Es usada invariablemente como un dispositivo para estimular la demanda del consumidor, mientras la estilización puede ser vista como un "extra opcional" en términos de ingeniería, no obstante es importante en términos de gusto y estilo.


Está más estrechamente asociada con los diseñadores norteamericanos entre las décadas del 1920 y del 1950 y particularmente con la AERODINAMIZACIÓN. Diseñadores como Walter Dorwin TEAGUE, Raymond LOEWY, Henry DREYFUSS y Norman BEL GEDDES crearon configuraciones para productos que enfatizaron su modernidad y velocidad. Especialmente en el diseño de automóviles, la apariencia externa del producto cambió más rápidamente que su funcionamiento interno. La OBSOLESCENCIA incorporada hizo creer a los clientes que su auto estaba fuera de estilo. Dada su amplia definición, la estilización abarca todo tipo de cuestiones, incluyendo el KITSCH, el MARKETING y el FUNCIONALISMO, y ha sido a menuda causa de virulento debate. Éste probablemente se originó con la campaña reformista del diseño promulgada en época victoriana por Henry Cole, que fue apropiada para la función de un objeto, y continuó a través de las actividades funcionalistas de Dieter RAMS y del ULM HOCHSCHULE FÜR GESTALTUNG.


Hacia la década de 1980, los diseñadores e industriales tuvieron que tener en cuenta factores tales como seguridad, ERGONOMÍA y efectividad de costo. La estilización está hoy integrada desde un principio al proceso total de diseño y no meramente aplicada como una ocurrencia. Además, el diseño de automóviles ya no es alterado anualmente; en cambio, los diseñadores buscan un control de la imagen como para que los automóviles no sean tan rápidamente datables.
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ESTILO CONTEMPORÁNEO (Contemporary Style) es un término utilizado para describir una tendencia en arte, arquitectura y diseño en Inglaterra (1945-1956). Es un estilo que fue popularizado por la exposición del Festival of Britain de 1951 y, así, fue entonces conocido también como Estilo Festival (Festival Style), South Bank Style o New English Style. Estéticamente, por lo general supone el uso de colores brillantes junto con una mixtura de formas orgánicas y erizadas. Su mobiliario, a menudo contiene una combinación de delgadas varillas de metal y patas de madera clara expandidas y afiladas, así como una profusión de pequeñas esferas de plástico coloreado en sus arranques. Los patrones bidimensionales, como los que se encuentran en tapicería, textiles y empapelados, incorporaron diseños geométricos. Un estilo semejante puede hallarse también en la escultura de Barbara Hepworth, la pintura de Joan Mirò e incluso en los modelos tridimensionales de estructuras moleculares usados en la tecnología de los PLÁSTICOS y en los laboratorios de ciencias.
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ESTILO INTERNACIONAL (International Style) es un término que fue acuñado en los años 1930 para describir la estética del MOVIMIENTO MODERNO, enfocando los diseños simples, utilitarios y no decorados. Para algunos historiadores del diseño representa la segunda fase de la Modernidad, a continuación de aquella de la Modernidad Pionera, que se desarrolló entre 1900 y 1930. La Modernidad Pionera sufrió un deceso entre 1929 y 1933, en particular con el cierre de la BAUHAUS. Cuando sus figuras claves, como Walter GROPIUS y Ludwig MIES VAN DER ROHE emigraron entonces a Inglaterra, y de allí a los Estados Unidos, los cánones estilísticos de abstracción, verdad de los materiales, anti-HISTORICISMO, FUNCIONALISMO y tecnología fueron diseminados con su movimiento. Al mismo tiempo, muchos de los diseños que desarrollaron durante los años 1920 y que expresaban sus propósitos estéticos fueron más ampliamente producidos en masa durante los años 1930 -THONET, PEL, KNOLL, HERMAN MILLER e ISOKON fueron todos importantes productores de  mobiliario de los adalides de la Modernidad Pionera-, diseminando así su estilo.


Una exposición titulada The International Style, organizada por Phillip Johnson y Henry-Russell Hitchcock tuvo lugar en el MUSEUM OF MODERN ART, New York, en 1932. El estilo fue también inmediatamente internacionalizado en arquitectura y en exhibiciones vistas en exposiciones tales como aquellas que tuvieron lugar en Amberes (1930), Chicago (1933-34), París (1937) y Glasgow (1938). A fines de la década de 1940 y en la de los 1950, la estética Moderna, con sus connotaciones de tecnología, eficiencia y verdad, comenzó a ser utilizada en gran parte de la arquitectura y mobiliario corporativos, liderados por ejemplos tales como el edificio Seagram de Philip Johnson y Ludwig Mies van der Rohe, en New York (1956-1959). El entusiasmo por el estilo Internacional se encumbró en los años 1960, cuando los centros cívicos fueron reformados, las oficinas reequipadas y los productos de todo tipo sometidos a una reestilización radical. El lustroso y funcionalista producto diseñado por Dieter RAMS para BRAUN, en particular, fue una poderosa expresión de este "look" que, con su limpia AERODINAMIZACIÓN, facilitada por el uso de los PLÁSTICOS, fue particularmente aplicable a los artefactos eléctricos.

El ESTILO LIBERTY (Stile Liberty o Stile Floreale) fue la versión italiana del ART NOUVEAU. Tomó su nombre de LIBERTY & CO., el negocio británico dedicado al comercio minorista de artes decorativas, que estableció vínculos comerciales con Italia entre fines del siglo XIX y principios del XX. El término fue mayormente aplicado a la arquitectura y a algunas artes decorativas más que a productos o diseño gráfico y alcanzó su cenit en la Exposición Internacional de Turín de 1902. Fue revivido en diseño como NEO-LIBERTY en la década de 1960.
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ESTILO ODEÓN (Odeon Style) fue un término dado a una mezcla popular de ART DÉCO y MODERNE visible en Gran Bretaña en la década de 1930. Su nombre tiene origen en los cines Odeon que se abrieron en un promedio estimado de dos por semana hacia 1935. Generalmente ocuparon posiciones preeminentes en la trama urbana y sus abundantes colores y uso del CROMO proveyeron un interesante contrapunto visual a la Depresión de la década. Esto ayudó a popularizar el estilo, de tal manera que devino aceptable en objetos domésticos, particularmente aquellos que representan la modernidad (por ejemplo, las radios).

La EXPOSICIÓN MUNDIAL DE NUEVA YORK (New York World’s Fair) de 1939 fue la última de una serie de grandes exhibiciones internacionales organizadas a posteriori de la Gran Exposición de Londres de 1851. Fue montada para celebrar el 150º aniversario de la asunción de George Washington como primer presidente de los Estados Unidos, y la democracia fue tema central de todo el evento. Su leit motiv fue Edificando el Mundo del Mañana, y la exposición incluía un modelo de la utópica ciudad del futuro denominada Democracia. El lenguaje visual general empleado en el esquema fue el del MOVIMIENTO MODERNO, aunque de una manera mucho más cercana estilísticamente a la película Metropolis de Fritz Lang (1926), al montaje de László MOHOLY-NAGY para la película Things to Come de Alexander Korda (1936), o incluso de Flash Gordon (1936), que a los estrictos principios de LE CORBUSIER o Walter GROPIUS. La insistencia del organizador sobre la modernidad como idioma total del diseño -como había sucedido en la EXPOSITION DES ARTS DÉCORATIFS ET INDUSTRIELLES de París en 1925- fue recogida por la nueva generación de diseñadores industriales americanos que dominó el evento. Entre ellos estaban Raymond LOEWY, Norman BEL GEDDES
, Walter Dorwin TEAGUE y Henry DREYFUSS. El principal elemento decorativo en la exposición fue la AERODINAMICIDAD y su arrolladora presencia en los 1.200 acres que ocupó la exposición fue importante en su establecimiento como una característica visual de las virtudes mercantiles de la expendibilidad y el consumo masivo en los Estados Unidos. La versión de la Modernidad hallable en la altamente comercializada arena de esta exposición contrasta poderosamente con la vista en la Exposición Universal de París de 1937.
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La EXPOSITION DES ARTS DÉCORATIFS ET INDUSTRIELLES de París de 1925 fue la penúltima de las exposiciones parisinas que enfocaron principalmente el diseño y las artes decorativas, siendo la última la acontecida en 1937. Fue planeada por la Société des Artistes-Décorateurs para 1915, pero con la irrupción de la Primera Guerra Mundial fue pospuesta hasta 1925. Como sucedió con todas las exposiciones, su propósito fue en parte exhibir y en parte perfeccionar los niveles del diseño francés. La exposición de 1925 representó el cenit del estilo ART DÉCO (de hecho, su nombre deriva del de la exposición misma), habiéndose dado preeminencia a los trabajos de Jacques-Émile RUHLMANN
 y René LALIQUE. La exposición fue criticada por su gran opulencia, estando el costo de los objetos muy lejos del alcance del consumidor común. También pudo verse en ella el Pavillon de l’Esprit Nouveau de LE CORBUSIER.

La EXPOSITION UNIVERSELLE de París de 1937 fue una exhibición internacional que atestiguó el encuentro del ESTILO INTERNACIONAL y los varios diseños nacionales prevalentes en el período inmediatamente anterior a la Segunda Guerra Mundial. Como tal, representa un importante caso para el estudio de las ideologías nacionales a través del diseño de los respectivos pabellones. Entre ellos se cuentan el pabellón alemán, diseñado por el arquitecto en jefe de Hitler, Albert Speer, que expuso el despojado clasicismo monumental que también pudo verse en el pabellón italiano de estilo NOVECENTO: en su combinación de lenguajes visuales antiguos y modernos, ambos fueron expresión de sus regímenes políticos. Frente al pabellón alemán estaba el igualmente monumental pabellón de la Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas, que por entonces habían dejado atrás los apasionados días del CONSTRUCTIVISMO y del SUPREMATISMO. Mientras tanto, las variantes nacionales sobre la Modernidad (véase MOVIMIENTO MODERNO) estuvieron expuestas en el pabellón finés de Alvar AALTO y en el pabellón español de Josep Luis Sert y Luis La Casa, que albergó el famoso Guernica de Pablo Picasso. El CONGRÈS INTERNATIONAUX D’ARCHITECTURE MODERNE también tuvo un pabellón, diseñado por LE CORBUSIER. Así, esta exposición representó las filas divergentes dentro de la Modernidad: una estaba en su parcial apropiación por parte de los regímenes totalitarios vistos en Alemania e Italia; la otra, en el desarrollo de sus variantes nacionales. En cada caso, se mantuvo la naturaleza moral e ideológica de la Modernidad. Un tercer destino se vería dos años más tarde, en la EXPOSICIÓN MUNDIAL DE NUEVA YORK de 1939, donde la Modernidad fue combinada con el ART DÉCO (creando subsecuentemente la AERODINAMICIDAD) para sugerir su infusión en el consumo masivo.

El FEMINISMO es una posición política que busca implementar el cambio en los intereses de las mujeres. Un análisis feminista del diseño provee una serie de métodos históricos y críticos que dsafía las principales definiciones de la práctica del diseño y fomenta el acceso a la a menudo anónima y tradicional actividad del diseño femenino. Plantea cuestiones que reconocen los valores que son prioridad dada en la apreciación del diseño, los tipos de objetos diseñados que son examinados y la gente que está a la altura del status de diseñador. Así, discute aquellos aspectos del diseño que son omitidos de los estudios convencionales.


La concepción dominante de la historia del diseño, resultante de las raíces del diseño afincadas en el MOVIMIENTO MODERNO, aún considera la forma como efecto de la función, el producto de diseñadores profesionales, la producción industrial y la división del trabajo. Esta perspectiva del diseño asume históricamente que el lugar de una mujer es el hogar, destianando al hombre a áreas determinantes y funcionales del diseño (la producción industrial) y a la mujer al reino privado y doméstido (las artes decorativas). Así, se refuerza la crencia de que las mujeres pertenecen al área doméstica, normalmente vista como subordinada.


Esta jerarquía de disciplinas está implícita en cualquier estudio de base objetual acerca del diseño. Se sigue que, aunque una metodología tal permite al historiador dirigirse hacia el DISEÑO ANÓNIMO (a menudo resultante del trabajo de un número de gente) y examinarlo a la luz de condiciones sociales, culturales, económicas y tecnológicas contemporáneas, no es objetiva. De manera contrastante, los historiadores feministas han desarrollado un número de metodologías, abrebando en modelo derivados de los estudios culturales, la historia social, el psicoanálisis y la antropología, para enfocar el efecto de los bienes materiales en la formación de nuestras identidades sexuales y genéricas.


La monografía biográfica, una forma particularmente favorecida en el siglo XIXI por los historiadores del arte y a veces trasladada a la historia del diseño, ha sido muy criticada por los feministas. El punto es que una disciplina que celebra el arte como un logro de la personalidad creativa individual, el resultado de la “grandeza” individual o del “genio”, no puede acomodar su tema de estudio fuera de sus parámetros ideológicos de clase, raza y género. De tal manera, reconociendo la importancia de recuperar el trabajo de las mujeres de la oscuridad (así como proveyendo modelos de su rol a jóvenes mujeres embarcadas en carreras de diseño), un proceso feminista de investigación histórica, de práctica o de crítica del diseño desafía las jerarquías tradicionales a fin de establecer un más amplio paisaje cultural.


Los historiadores feministas han examinado aquellas áreas de producción raramente cubiertas por las historias del diseño tradicionales: las artesanías (particularmente las artesanías domésticas tradicionales, como el quilting
), la moda, las películas, lo efímero y la cultura popular. Históricamente, las artesanías dieron a las mujeres de clase media empleos “respetables” a través de actividades creativas que fueron consideradas convenientemente domésticas. El trabajo en la artesanía (cerámica, metalistería, encuadernación, bordado, etc.) capacitó a las mujeres para alcanzar independencia económica e incluso status dentro del mundo profesional.


La relación entre diseño y praxis vital vista desde la perspectiva feminista ha sido explorada por los feministas examinando a las mujeres en un entorno construído por hombres: cómo el entorno diseñado da configuración material a la creencia acerca del lugar de las mujeres en términos de edificios, espacios públicos y transportes. Existen numerosos estudios en las áreas de consumo y de representación. Los primeros han sido examinados más como algo activo que como una actividad pasiva (comprar como una forma de poder), mientras el complejo asunto de la representación de una femineidad idealizada a través de imágenes mediáticas de moda y de belleza ha iniciado debates controversiales alrededor de cuestiones relativas a la pornografía y de cómo construímos nuestras identidades a través de la interacción con el mundo de objetos e imágenes que nos rodean.
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FORDISMO es un término utilizado para describir un método de manufactura que ha dominado la economía en gran parte del mundo desarrollado durante el siglo XX, generalmente denominado producción masiva. Como su nombre sugiere, deriva del sistema de manufactura del automóvil modelo T de la FORD -producido por primera vez en Michigan en 1908-, una técnica que fue fruto de los desarrollos industriales que se retrotraen a mediados del siglo XIX. Su característica principal fue el uso de la línea de producción para reemplazar el ensamblado nodal, de manera tal que en lugar de circular los trabajadores, el producto fluía delante suyo. El fordismo es en parte deudor del taylorismo, una ciencia desarrollada por Frederick Winslow Taylor a partir de 1900, dedicada al estudio del tiempo y del movimiento a fin de tomar decisiones científicas acerca del más eficiente uso del trabajo. Esto requirió la codificación del conocimiento artesanal: las tareas fueron fraccionadas en sus configuraciones más simples y las máquinas reemplazaron el trabajo manual siempre y donde fuera posible. Salarios mayores compensaron la desespecialización y la monotonía. La estandardización de las partes para su ensamblado también devino una necesidad.


Las ramificaciones del fordismo para el diseño son enormes. Fue decisivo en el incremento del volumen productivo y en la disminución del costo por unidad, con lo que la inversión inicial en desarrollo y maquinaria sería rápidamente compensada por los menores costos de producción. En 1910 se produjeron 20.000 Fords T utilizando ensamblado nodal con un costo unitario de u$s 850.-; en 1916, se construyeron 160.000 a un costo unitario de u$s 360.-; hacia 1927, había salido de las líneas de producción un total de quince millones de unidades. El tiempo de ensamblado final había sido reducido de 12,5 a 5,8 horas. Las partes, estandardizadas y fácilmente ensamblables, fueron importantes en la etapa de diseño, así como en el diseño total, que  fue estilísticamente perdurable. Sin embargo, una producción masiva semejante presupone un consumo masivo: los usuarios deberían desear comprar productos estandardizados. Esto requiere el completo dominio del mercado por parte del industrial. Así, acompañando al fordismo, encontramos el desarrollo de la publicidaad y de la IDENTIDAD CORPORATIVA. Aunque los mercados pueden ser dominados por otros medios (por ejemplo, legislación gubernamental, o creación de monopolios) para asegurar, por ejemplo, que el sistema caminero domine el ferroviario, GENERAL MOTORS, Standard Oil y Firestone Tyres acapararon y desmantelaron las vías ferroviarias de cuarenta y cuatro áreas urbanas de los Estados Unidos.


Durante la Segunda Guerra Mundial el fordismo transformó muchos sectores más allá de la industria automotriz, especialmente la alimenticia, la del mobiliario, la de indumentaria y la astillera. Vino así a ser asociado con otras formas de organización "masiva": la corporación, las fiestas mutitudinarias, la siembra fabril, el fútbol americano, el ballet clásico e incluso una peluquería en Moscú con ciento veinte asientos. Efectivamente, no está confinado únicamente al capitalismo occidental. Fu igualmente asociado con las economias planeadas de muchos países comunistas hasta la década de 1990. Oblicuamente, el MOVIMIENTO MODERNO, con sus soluciones prescriptivas paara el diseño en la sociedad masiva, es visto a menudo yendo de la mano del fordismo. Algunos historiadores han sostenido que es un sistema que ha dominado las percepciones de la manufactura y subsecuentemente la toma de decisiones, más que proveer los más racionales medios de producción en diferentes economías.


Sea donde fuere que se aplique un método fordista, está invariablemente sostenido por un halo de las más pequeñas industrias: algunas partes de los automóviles de la FIAT son fundidos en fábricas no más grandes que una choza. Cuando entidades de este halo han intervenido en el desarrollo y diseño del producto, se ha producido el fenómeno de la INDUSTRIA CASERA DE ALTA TECNOLOGÍA. Desde la década de 1960, el monopolio fordista también ha disminuído con la disolución del mercado masivo, dado que no puede servir a demandas particulares. A su vez, la competencia inter-industrial en los países en vías de desarrollo en el Lejano Oriente y en Centro y Sudamérica que tanto han copiado el fordismo como se han fiado de métodos de producción distintivamente no fordistas, ha asegurado aquella disolución
. En un nivel de mayor sofisticación tecnológica, el desarrollo de la PRODUCCIÓN DISCONTINUA ha significado que los industriales ahora pueden cubrir demandas específicas de manera mucho más efectiva que con métodos fordistas. En un nivel cultural, el NUEVO DISEÑO, la POSTMODERNIDAD, el ANTI-DISEÑO y el RESURGIMIENTO ARTESANAL pueden ser vistos en parte como un rechazo del fordismo.
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FUNCIONALISMO es un término que ha sido ampliamente aplicado de manera tal que tiende a no representar un estilo particular, aunque revela una particular manera de pensamiento del diseño. El arquitecto americano Louis Sullivan es invariablemente señalado como el fundador del Funcionalismo. En 1896 publicó un ensayo en el que acuñó la máxima "la forma sigue a la función"
. Se refería a la apariencia de un objeto y a las maneras en las que aquella estaba gobernada por factores externos, particularmente los físicos y climáticos. Sin embargo, esta definición se alteró rápidamente para referir al objeto mismo y dejar fuera cualquier consideración acerca de la influencia de su contexto. A través de su uso dentro del MOVIMIENTO MODERNO, particularmente por LE CORBUSIER, el término devino intercambiable con RACIONALISMO. Además, en la arena de la teoría del diseño, es a menudo mal utilizado o se exagera su valor: Reyner BANHAM y Tim Benton han sostenido persuasivamente que el término ha dominado las percepciones de las teorías de Le Corbusier: incluso él mismo era igualmente entuasiasta acerca del carácter expresivo de los objetos de la era de la máquina como lo fue respecto de su valor funcional.
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HIGH-TECH es un término
 que ha sido usado mayormente en arquitectura desde mediados de la década de 1960 para describir obras de un pequeño grupo de arquitectos entre los que se encuentran Normas FOSTER y Richard Rogers. Sus ideas son consecencia en parte de las propuestas de DISEÑO RADICAL de Buckminster FULLER, con quien aquellos trabajaron, y fueron reforzadas por las teorías del grupo ARCHIGRAM. La high-tech no debería confundirse con su significado en la industria: electrónicos, computadoras, robótica, etc. En arquitectura, incluye el rechazo de los "algo molestos" materiales de construcción tradicionales -por ejemplo, piedra, ladrillo y madera-, en favor de componentes y materiales sintéticos no tradicionales, como placas de amianto, aislación de FIBRA DE VIDRIO, vigas colgantes de acero y ventanas plásticas. Las configuraciones resultantes parecen ser de producción masiva y algunas veces hasta severamente maquinales, con elementos que a veces pueden estar literalmente "atornillados". Gran parte de esto es aplicable al diseño, excepto que éste también incluye el uso de elementos prefabricados -como tejido de alambre, cañería plástica, acero galvanizado o goma antideslizante- en amoblamientos e diseño de interiores, a veces haciendo idiosincrático uso de tales elementos en un proceso de diseño rayano en el ADHOCISMO.
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HIGH-TOUCH (alto toque) es un concepto inventado a principios de la década de 1980 por el norteamericano John Naisbitt como contraposición a la high-tech. Así, es una tendencia de diseño en la que colores, configuraciones, patrones, texturas y materiales se combinan para dar por resultado un objeto significativo y visualmente rico. Incluye invariablemente el uso de materiales no convencionales: así, metales no tratados, plástico, goma, laminados y cemento reemplazan los convencionales vidrio, acero y madera. El COLORCORE
 es un material favorito de los diseñadores High-Touch. Las raíces del High-Touch pueden retrotraerse a los primeros usos de la BAQUELITA, a través del uso de los PLÁSTICOS por Charles EAMES, y el ANTI-DISEÑO italiano y su uso de m materiales de base plástica en la década de 1960. Como posición en el diseño es más evidente en la obra de algunos diseñadores norteamericanos de las décadas de 1980 y 1990 (por ejemplo, Jay Adams, Don Ruddy y Robert Robinson) y puede hallarse en MOBILIARIO ARTÍSTICO y piezas únicas más que en objetos de manufactura seriada.
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HISTORICISMO es un término utilizado para describir la reutilización de los más tempranos estilos históricos del arte, la arquitectura y el diseño. El MOVIMIENTO MODERNO abogó por el rechazo del historicismo y la forja de un nuevo estilo para reflejar el mundo moderno. La POSTMODERNIDAD, por el otro lado, reincorporó los estilos históricos en sus diseños.

INDUSTRIA CASERA DE ALTA TECNOLOGÍA (high-technology cottage industry) es un término utilizado por el historiador económico norteamericano Charles Sabel para describir el efecto grupal de los pequeños talleres en muchas ciudades del centro y el norte de Italia. Desde la década de 1970, estos talleres han tomado trabajo subcontratado por grandes manufacturas de maquinaria doméstica e industrial ubicadas en ciudades mayores. Como resultado, han devenido progresivamente más sofisticadas en su grado de rendimiento tecnológico hasta el punto de que, a través del proceso de "arreglárselas" en el taller -por el cual se desarrollan herramientas para enfrentar complejas demandas técnicas-, devienen innovadoras ellas mismas. Esto tiene importantes consecuencias en el diseño dado que, al formarse redes de talleres para la producción de items simples, el proceso de producción se descentraliza y también puede devenir mucho más flexible. Así, objetos de variada sofisticación técnica pueden ser producidos en cortos plazos, respondiendo rápidamente a las demandas del mercado. Esto es, en efecto, la versión no computarizada de la PRODUCCIÓN DISCONTINUA. No es exclusiva de Italia, aunque a partir de ella, no ha sido explotada de la misma forma en todas partes.
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JUGENDSTIL (estilo joven) fue el término alemán y escandinavo utilizado para denominar el ART NOUVEAU. Su nombre deriva de la revista de artes decorativas Jugend
 (1896-1914).

JUST IN TIME
 es un término utilizado para describir un sistema de manufactura y distribución en el que los bienes son producidos y distribuídos por pedido en lugar de conformar una existencia. Esto requiere una mayor flexibilidad en términos de fuerza de trabajo y técnica de manufactura, dado que no está asegurada una línea de producción continua. Una característica a menudo resultante de ello es la MANUFACTURA ASISTIDA POR COMPUTADORA sostenida por un sofisticado sistema tecnológico de información. Los datos relativos a la demanda pueden incorporarse eficienteente al sistema, y la instrumentación asistida por computadora puede responder a ello, incorporando cualquier requerimiento específico del cliente. Es un sistema que ha devenido cada vez más prominente dadas las necesidades de recortar costos (por ejemplo, el de mantener una existencia) provocadas por mercado mundial altamente competitivo. Este sistema va codo a codo con la PRODUCCIÓN DISCONTINUA y otros aspectos de la industria que rompen el molde del FORDISMO. Aunque prácticamente las tecnologías computarizadas ya son usadas siempre, estarían también asociadas a la producción de baja tecnología, como puede verse en el fenómeno de la INDUSTRIA CASERA DE ALTA TECNOLOGÍA. En términos de diseño, esto tiene importantes ramificaciones a la hora de calcular la manufactura y el mercado de un objeto.

KITSCH es un término utilizado en la crítica de arte y diseño para describir objeto baratos, feos, de pacotilla y principalmente decorativos o sentimentales. Se lo ve como el anverso del "BUEN DISEÑO" y, por otro lado, el interés académico en él ha brotado desde el rechazo al MOVIMIENTO MODERNO por parte de algunos diseñadores a partir de fines de la década de 1960, y en particular desde la publicación de la obra fundante de Gillo Dorfles, Kitsch: an Anthology of Bad Taste. De allí en más, algunos exponentes de la POSTMODERNIDAD, como Robert VENTURI, han incluso incorporado deliveradamente el lenguaje visual del kitsch en su obra como reconocimiento de sus raices populares. Grupos italianos de diseñadores, como ARCHIZOOM, SUPERSTUDIO y MEMPHIS, estuvieron particularmente interesados en esta "inversión" del gusto.


Las raíces lingüísticas del término no son claras: la mayoría de quienes escriben acerca de él señalan su derivado del alemán verkitschen (abaratar o sentimentalizar); también puede derivar del ruso Kichit'sya (arrogante y ampuloso). Interesante es el hecho de que una palabra utilizada en el noreste de Inglaterra, kets, es empleada por los adultos para describir cosas baratas, desperdicios de pacotilla, y por los niños para denominar las golosinas. Si hay una conexión linguística allí, entonces toda va hacia el demostrar que el kitsch es un asunto de gusto...

Bibliografía

DORFLES, G. Kitsch: an Anthology of Bad Taste. 1969./ DORFLES, G. Kitsch: the Grotesque Around Us.  1970./ GIESZ, L. Phänomenologie des Kitsches. 1971./ STERNBERG, J. Les Chefs d'Oeuvre du Kitsch. 1971./ MOLES, A. Le Kitsch: l'Art du Bonheur. 1971./ STEINBERG, R. (ed.). Nazi-Kitsch. 1975./ BROWN, C. F. Star-Spangled Kitsch. 1976.

LIBERTY & CO. fue fundada en Londres en 1875 por Arthur Lasenby Liberty y fue concebida almacén oriental que comerciaba objetos y tejidos de tal origen. Esto es coincidente con el gusto "estético" tan de moda por entonces, y la tienda fue inmensamente exitosa en sus primeros años. Pronto pasó al mobiliario, gran parte del cual fue diseñado a partir de 1903 por George Walton. Liberty's llevó una estricta política de anonimato de sus diseñadores y mientras diseminaba gran parte de la obra de los miembros de la Sociedad de la Exposición de ARTES Y OFICIOS, su valoración para tal sociedad fue equívoca. La suerte de la compañía en el mobiliario contemporáneo fue extremadamente exitosa, y el ESTILO LIBERTY, la versión italiana del ART NOUVEAU y su resurgimiento en la década de 1960, el NEO-LIBERTY, deben su nombre a la influencia de la compañía en el extranjero. En 1991 comenzó a editar mobiliario con su propia marca en primera vez luego de un período de sesenta años
.
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MOBILIARIO ARTÍSTICO (art furniture) es un término originado en la Inglaterra de la década de 1860 para referirse al mobiliario que evitaba el gusto dominante por el neo-Rococó y en su lugar utilizar un estilo simple que prefiguraba el movimiento de ARTES Y OFICIOS. En el siglo XX reemergió como parte del RESURGIMIENTO ARTESANAL y fue el mobiliario equivalente a la alfarería de estudio (esto es, piezas únicas y manufacturadas, invariablemente expuestas como objetos artísticos). Esto fue particularmente así en los Estados Unidos, donde ejemplos de mobiliario artístico pueden ser vistos a menudo en la revista neoyorquina Metropolis.

El MODERN ARCHITECTURAL RESARCH GROUP (MARS) fue la rama británica, fundada en 1932, del CONGRÈS INTERNATIONAUX D'ARCHITECTURE MODERN (CIAM). Bajo el liderzago de Wells COATES, proveyó un foco para modernos tales como Maxwell FRY, Colin Lucas y Berthold Lubetkin. En 1938 montó una gran exhibición de obras modernas en Londres que influyó en el planeamiento posterior a 1945. Se disgregó a fines de la década de 1950.

MODERNE es el término que se utilizó en los Estados Unidos durante las décadas de los 1920 y los 1930 para describir un estilo que se encuentra en algún punto entre el ART DÉCO y el MOVIMIENTO MODERNO, con influencias de los wiener WERKSTÄTTE. Así, caracteriza el recurrente uso del CROMO y otros materiales nuevos, mientras no necesariamente la evasión de una sensación decorativa. Los diseños de Donald DESKEY son considerados frecuentemente el cenit de lo moderne.

MODERNISME o MODERNISMO es a menudo un término confuso porque, a pesar de su nombre, no refiere al MOVIMIENTO MODERNO
, sino a un movimiento de tipo ART NOUVEAU en España y, más específicamente en Cataluña, desde aproximadamente 1880 hasta 1910. Sus principales exponentes fueron Antoni GAUDÍ, Lluís Domènech i Muntaner y Josep Puig i Cadalfach. Mientras abrazó el romanticismo nacional del movimiento de ARTES Y OFICIOS, también llevó una progresiva creencia en la ciencia y la tecnología. Este fue un atractivo punto de vista para la burguesía liberal catalana y a diferencia del de Artes y Oficios, devino un movimiento popular. Así, el estilo impregna muchas de las mayores ciudades catalanas. Debido en parte al relativo aislamiento cultural de España respecto del resto de Europa en este período, éste fue una particularmente extrema versión del Art Nouveau, con formas bulbosas y exageradas. El Modernisme fue notable, en términos de diseño, para el deseo del arquitecto de diseñar todo, desde revestimientos hasta equipamientos y mobiliario
.
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MODERNO DANÉS (Danish Modern) es un término utilizado para describir los alcances en diseño de diseñadores escandinavos como Finn JUHL, Hans WEGNER y Arne JACOBSEN en el período posterior a la Segunda Guerra Mundial. Mientras el diseño de preguerra de Kaare KLINT y su enseñanza introdujeron el FUNCIONALISMO en el diseño de mobiliario danés, la tradición del país en las artes aplicadas no fue subordinada al gusto por los nuevos materiales que animaba la obra de los pioneros del MOVIMIENTO MODERNO. Así, se mantuvieron los acabados naturales, mientras las piezas estaban también marcadas por su elegancia escultural. Esta Modernidad suavizada fue internacionalmente popular en la década de 1950 y fue un estilo adoptado por muchas manufacturas como, por ejemplo, Ercol.

El MOVIMIENTO MODERNO (Modern Movement) está lejos de ser un capítulo cerrado a pesar del advenimiento de la POSTMODERNIDAD, dado que los debates sobre sus orígenes, significado y futuro han continuado. No está representado por un grupo de gente en particular con un manifiesto común, y así a menudo es también conocido simplemente como MODERNIDAD (Modernism), sugiriendo una estética compartida o una tendencia ideológica. Y la Modernidad misma como concepto interpretativo puede aplicarse, más allá del diseño, al análisis de música, arte, literatura, y muchas otras expresiones culturales o científicas, y ha dominado estos fenómenos y su interpretación durante gran parte del siglo XX.


Muchos historiadores del diseño han puesto el acento en los debates morales que formaron un trasfondo a la Modernidad hacia fines del siglo XIX. Los Pioneers of the Modern Movement de Nikolaus Pevsner, publicado por primera vez en 1936, tuvo una gran influencia en la comprensión del desarrollo de la Modernidad. La edición revisada de 1960 fue subtitulada from William Morris to Walter Gropius
. El libro trata los desarrollos de la Modernidad a través de las hazañas arquitectónicas de individuos. Que este desarrollo se ilustre dentro de la arquitectura puede ser comprensible dado el dominio histórico de la arquitectura en los debates teóricos sobre el oficio y el diseño. La tesis central del libro es que el desarrollo de la Modernidad fue una respuesta al crecimiento de la industrialización desde el siglo XIX al siglo XX. William Morris abrió el debate, objetando la idea de que la producción maquinal copiaba tipologías de manera esclavizada y, en particular, la ornamentación que fue originalmente planeada para ser producida a mano. Más allá de esta respuesta estética a la producción maquinal, hubo también una respuesta ideológica: esta fue esencialmente a la alienación ocasionada por el industrialismo, habiendo devenido el hombre un "mero apéndice de la máquina" como argumentó Marx. Sin embargo, mientras Morris y el movimiento de ARTES Y OFICIOS resolvieron este problema con un retorno al ideal medieval de la producción artesanal, fuera de Inglaterra, entre fines del siglo XIX y principios del XX, el debate fue tomado y resuelto de manera diferente.


Pevsner y muchos de sus seguidores vincularon consistentemente la ideología de William Morris desde 1907 a la DEUTSCHE WERKBUND directamente a través de Hermann MUTHESIUS. Pero en los años recientes, los historiadores del diseño, particularmente John Heskett, han ligado el establecimiento de un debate moral sobre la producción de mercancías al desarrollo del liberalismo burgués hacia fines del siglo XIX. La Werkbund fue importante en su intento por esclarecer la melange de actividad en diseño entre 1880 y 1914. Sus dos principios esenciales fueron primeramente que el esfuerzo artístico y la práctica técnica y mecánica no eran mutuamente excluyentes, sino incluso conciliables, y en segunda instancia que la arquitectura, y por extensión el diseño, era expresión de la cultura nacional, con lo que los tipos nacionales, subsecuentemente, proveían las bases para las normas culturales aceptadas.


Luego de la Primera Guerra Mundial, los principios de la Modernidad maduraron en los Países Bajos, Alemania, Francia y en la nueva Unión Soviética, aunque al mismo tiempo los límites nacionales entre sus contribuciones individuales fueron derribados, con lo que por la década de 1930 la Modernidad sumó el ser conocida como el ESTILO INTERNACIONAL. El período de 1914 a 1930 también es denominado por Paul Greenhalgh como Modernidad Pionera (Pioneer Modernism).


Cada línea de la Modernidad Pionera tuvo un foco: podía ser un periódico, institución o galería que permitía a los diseñadores y artistas agruparse para formular una posición y finalmente un movimiento. En Rusia, el CONSTRUCTIVISMO y el SUPREMATISMO se hicieron evidentes durante el despertar de la Revolución. Es una creencia general que mientras los adalides de esos movimientos -como Kasimir MALEVICH, El LISSITZKY y Vladimir TATLIN- pretendían escapar de las concepciones tradicionales de las Bellas Artes para comprometerse con aquello que consideraban una producción cultural más democrática y menos elitista -que incluyese teatro, carteles, monumentos y construcciones-, sus contribuciones materiales a la Modernidad no tuvieron largo alcance en el campo del diseño. Sin embargo, su política y sus ejemplos proveyeron modelos significantes para las generaciones siguientes. En su obra fue de particular importancia la sugerencia del universalismo de la experiencia, que todos compartimos un vocabulario común de simbolismo tanto natural como abstracto.


Se ha argumentado que el Constructivismo Ruso fue ampliamente recibido en Occidente despojado de su vigor político y reducido a una estética constructiva. Sin embargo, el movimiento holandés DE STIJL fue influido por los constructivistas, en particular por El Lissitzky. Mientras ellos también consideraban la "universalidad" de su ideología estética, hicieron una más poderosa contribución a la Modernidad con su exploración del espacio que estaba basada en el NEOPLASTICISMO. Abrevando de una serie de bases filosóficas, incluyendo el Neoplatonismo y la Gestalt, la revista De Stijl abogó por la reducción de la concepción del espacio a sistemas de coordenadas que no sugerían cerramiento y hacían una mínima distinción entre el exterior y el interior de una construcción, sea un edificio o una silla. Así, las ideas de diseño puro, armónico fueron entronizadas en la ideología moderna.


Debido parcialmente a la influencia de Theo van DOESBURG, esto fue recogido en Alemania por la BAUHAUS, que quizás continúa siendo el símbolo más potente de la Modernidad. Durante su existencia, de 1919 a 1933, particularmente bajo la influencia de Walter GROPIUS, se reunieron los cánones modernos. En la Bauhaus, la idea de derribar las barreras entre las diversas disciplinas de arte, diseño, artesanía y arquitectura fue propagada y explorada en el contexto de la escuela, para producir objetos, pinturas y edificios como Gesamtkunstwerke ("obra de arte total"). La escuela misma actuó como un importante centro y plataforma de lanzamiento para la Modernidad. Muchos de los prototipos de mobiliario que luego devinieron los CLÁSICOS del movimiento, fueron creados allí. En Francia, LE CORBUSIER hizo explícita a través de sus publicaciones, en articular Vers une Architecture (1923), la importancia de la extensión de la Modernidad al planeamiento urbano y más allá, al destino ideológico todo de la sociedad.


La estética general que a través de las actividades de estos centros vino a ser entendida como representativa del Movimiento Moderno podría describirse como sigue: el uso de estructuras de acero con hormigón y vidrio conformando la arquitectura; el uso de materiales industriales nuevos como el ACERO TUBULAR y la MADERA TERCIADA en el mobiliario; el uso de la abstracción y la supresión de la ornamentación y el color; la exposición de la estructura. Sin embargo, más allá de estas características estilísticas, hay también varias facetas ideológicas a través de las cuales puede identificarse el movimiento: no departamentalización, moralidad social, verdad, tecnología, función, progreso, antiHISTORICISMO, internacionalismo, universalidad, transformación de la conciencia y teología. 


La preocupación dominante del Movimiento Moderno fue derribar las barreras entre estética, tecnología y sociedad de manera tal que un diseño apropiado de la más alta calidad visual y práctica pudiese ser producido para la masa de la población. El movimiento estaba preocupado por la moralidad social porque sus exponentes tenían la esperanza de mejorar las condiciones de la sociedad. Muchos modernos sentían que en una sociedad industrial las masas habían sido brutalizadas por los procesos políticos y económicos que dieron forma a sus vidas. En respuesta a esta alienación, proponían que debía darse primacía a la verdad. En términos estéticos, esto significaba, por ejemplo, que la decoración no debía enmascarar la manera en que un producto había sido realizado, su base constructiva o su corrección espacial. Los objetos tenían que expresar lo que ellos eran. La obra de arte total implicaba que no debía haber jerarquía entre las artes. Abrazar la tecnología significaba que los productos debían ser producidos masivamente y a su vez alcanzar a las masas en las calles. Acentuando lo funcional, los objetos serían la primera de todas las fuentes de trabajo, pero también alcanzarían un alto valor estético en su corrección. Esto parecería reflejar la noción de Louis Sullivan de que "la forma sigue a la función"; por el otro lado, esto ha sido visto como una negación de las cualidades expresivas en el diseño. Una lectura de Le Corbusier, sin embargo, sugeriría que esto no es exactamente el caso: los valores expresivos fueron parte de la estética del progreso. Adicionalmente, el progreso abarcó la evolución de estructuras políticas, tecnología y estética. Parte de ello fue una progresión natural desde la democracia hacia el socialismo. Los estilos y las tecnologías históricos tenían que ser eliminados si la carrera humana era el progreso. Este anti-historicismo no significaba que las ideas de los grandes artistas del pasado no fuesen utilizadas; el pasado podía ser reutilizado, pero no para evocar la memoria. La abstracción evitaba el uso de cualquier narrativa o simbolismo en el diseño, evitando así el historicismo. Si el historicismo era referencial en términos de tiempo, entonces el nacionalismo lo era en términos de lugar. Así, internacionalismo y universalidad fueron importantes para superar las divisiones en el mismo sentido, y los modernos buscaron vencer las divisiones entre disciplinas y clases de consumidor. Buscar un estilo internacionalista de diseño no era algo nuevo; los practicantes asociados con el ART NOUVEAU lo sugirieron primero, siendo la naturaleza su lenguaje universal. En su pura abstracción, la estética moderna también remite a una casi platónica creencia en la existencia de una belleza universal, atemporal. Al mismo tiempo, se consideró al diseño con la habilidad de transformar la conciencia al mejorar las condiciones del entorno a través del diseño, uno podía también afectar las condiciones psicológicas de aquellos que lo experimentasen. Esta perspectiva de causa y efecto puede ser enraizada en el dominio de la psicología de la Gestalt en las dos primeras décadas del siglo XX así como en el crecimiento del conductivismo.


Semejantes principios de la Modernidad pueden parecer restrictivos en comparación con la Modernidad en las Bellas Artes. Como una moralidad atemporal, estas creencias no referían al contexto histórico inmediato dentro del cual se generaron. Sin embargo, las extremas reivindicaciones hechas por el Movimiento Moderno fueron sólo parte de los violentos cambios que tuvieron lugar en el paisaje visual y social de Europa entre 1900 y 1930. Junto a las rápidas urbanización e industrialización de Europa y el advenimiento de la electricidad, los coches a motor, los teléfonos, el cine y los rascacielos, también tuvieron lugar los efectos de pensadores como Marx, Nietzsche y Freud, cuyo materialismo secular trajo nuevas perspectivas mundiales. En todos lados estaba el pensamiento de que el mundo era susceptible de un cambio fundamental.


Parte del fracaso de la Modernidad en ser llevada a su lógico fin universal fue causado por las discrepancias entre la creencia en una verdad estable, omnipresente y el flujo dinámico del mundo industrializado. Siguiendo su transición al estilo Internacional, la Modernidad fue percibida por algunos siendo "liquidada al capitalismo", deviniendo meramente un lustroso estilo más que un programa radical y holístico para la sociedad. Ecos de la Modernidad, en el sentido de creadora de una producción cultural centralmente controlada, fueron apropiados en diferentes grados tanto por las nacientes fuerzas fascistas en Alemania, Italia, España y Portugal en la década de 1930 o por los regímenes de dominación soviética en Europa Central y del Este. El arquitecto radical español Oriol BOHIGAS, reflexionando sobre esta situación, comentaba en 1968, que "ya no consideramos la posibilidad de un diseño total... porque ya somos conscientes del hecho de que este es también el método de todos los despotismos que a menudo intentan crear un mundo en el que uno expresa el orden formal de los objetos e ignora, por otro lado, el desorden de los hombres".


Finalmente, con la creciente insatisfacción con las reivindicaciones de los modernos en el período posterior a 1945, se argumentó, particularmente en la arena de la semiótica, que hubo una diferencia entre significado intentado y significado percibido, que la lectura e interpretación de objetos fue invariablemente diferente del significado que el productor intentó. Además, el productor no tenía control sobre el consumidor. A menudo los reclamos de los modernos han sido exagerados (por ejemplo, por Tom Wolfe en From Bauhaus to Our Homes) para ridiculizarlos. Si estos reclamos han causado un rechazo de la Modernidad por parte de muchos diseñadores y comentaristas, entonces es recordado por muchos otros que fueron generados junto con "la misma ola de protesta que hizo de la dignidad de todos los seres humanos el prerrequisito absoluto de la actividad cultural" (Greenhalgh, 1990)
.
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El MUSEUM OF MODERN ART (MOMA), fundado en New York en 1929, fue establecido por el estado de New York “para estimular y desarrollar el estudio de las artes modernas y la aplicación de tales artes a la manufactura y a la vida práctica.” Bajo su primer director, Alfred H. Barr, fue así el primer museo en incluir un departamento curatorial dedicado a la arquitectura y el diseño industrial. Este último devino un departamento independiente en 1940 con Eliot NOYES como director. El museo fue un poderoso soporte del MOVIMIENTO MODERNO, y sus primeras exposiciones incluyen El ESTILO INTERNACIONAL (1932), que dio surgimiento al término. La Época de la Máquina (1932) y El DISEÑO ORGÁNICO en Amoblamientos Hogareños (1940), que estableció firmemente la modernidad suavizada de Charles EAMES y Eero SAARINEN en la década de 1940. También realizó exposiciones anuales acerca del BUEN DISEÑO entre 1950 y 1955, bajo la dirección de Edgar Kaufmann. En 1966 fue anfitrión de la importante serie de conferencias de Robert VENTURI que fueron la base de su obra fundante, Complexity and Contradiction in Modern Architecture (1966), y en 1972 albergó la importante exposición de DISEÑO RADICAL italiano denominada Italia: el Nuevo Paisaje Doméstico, montada por Emilio AMBASZ
. Así, el MOMA ha sido de manera consistente un pionero en la introducción de nuevas tendencias y teorías del diseño en los Estados Unidos.
NEO-LIBERTY fue un término, inicialmente utilizado en Italia y subsecuentemente en España, para la resurrección del estilo ART NOUVEAU. El término fue utilizado primeramente por Paolo Portoghese en 1958 y fue tomado del ESTILO LIBERTY, el nombre italiano dado al Art Nouveau. El neo-Liberty presentó una versión POP del estilo Liberty y aplicó el estilo a objetos de producción masiva, mientras simultáneamente revivía una tradición artesanal para vender a menor costo la estética de la máquina del MOVIMIENTO MODERNO. Fue mayormente aplicado al mobiliario, los artefactos de iluminación y el diseño de interiores. La lista de exponentes de este estilo esencialmente curvilíneo incluye a Franco ALBINI, Gae AULENTI, Vittorio Gregotti y Carlo MOLLINO.
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NEO-MODERNIDAD (neo-Modernism) es un término cuyo sólo nombre podría sugerir un retorno a algunos de los intentos vanguardistas del MOVIMIENTO MODERNO a continuación de las vaguedades y excesos de la POSTMODERNIDAD. Fue una posición abogada en 1981 por Franco Raggi, entonces editor de MODO, y sostenida por Gaetano PESCE en la ASPEN INTERNATIONAL DESIGN CONFERENCE, en rechazo al universalismo del ESTILO INTERNACIONAL, por considerarlo “una solución para miles de problemas”. Así, a diferencia de la Modernidad, la neo-Modernidad sostuvo el pluralismo al reunir problemas del diseño con respuestas localizadas y específicas. (Una posición semejante puede ser vista como una revitalización del REALISMO italiano). Sin embargo, en ella, el concepto de “la forma sigue a la función” que fue central para el FUNCIONALISMO, se extiende para incluir las necesidades estéticas del usuario. (Esto también tiene cierta similitud con la noción de NUEVO DISEÑO de Andrea Branzi). Estilísticamente, la neo-Modernidad ha sido utilizada desde 1980 para describir objetos o imaginería gráfica que expresa el anti-HISTORICISMO del Movimiento Moderno, pero también tiene un lado más sensual que éste. Una revitalización del interés por lo MODERNO DANÉS a principios de la década de los 1990 puede verse como parte de ello. De igual manera, gran parte del programa de espacios públicos promovidos en España por Oriol BOHIGAS durante la década de 1980 también salvaguardó la incorporación de provocativos proyectos vanguardistas manteniendo simultáneamente un sentido del lugar y la expresión.
El NEOPLASTICISMO es una propuesta estética estrechamente relacionada con el movimiento DE STIJL. El término surge de la vaga traducción al francés (néo-Plasticisme) del holandés Nieuwe Beelding, cuyo significado sería aproximadamente "nueva creación de imagen" o quizás "nueva estructura", aunque muchos de sus matices se pierden en la traducción. Nieuwe Beelding, mismo es un término utilizado por Piet Mondrian, miembro líder del grupo De Stijl desde 1920. Mondrian mismo lo tomó de Matthieu Schoenmaekers, quien había sido sacerdote católico y filósofo teosofista. En sus escritos, Theo van DOESBURG y Mondrian combinaron los escritos teosofistas de Schenmaekers con la tradición filosófica hegeliana, aunque Mondrian también incorporó los escritos antroposóficos de Rudolf Steiner. El resultado fue una visión del mundo asentada en oposiciones como universal/individual, horizontal/vertical, masculino/femenino, etc. Creían que la historia del arte era la historia de una evolución gradual desde Giotto, pintor italiano del siglo XIV, hasta la pura abstracción. Mondrian vió a la Nieuwe Beelding, como una perfecta resolución moderna a las tensiones de esa historia. Esto fue visto como un desarrollo desde la representaciones pictóricas "naturalistas" hasta la exprsión de valores espirituales. Además, esta resolución fue considerada una extensión de la persecptiva del historia del arte alemán Heinrich Wölfflin, cuyo desarrollo involucraba el constante vaivén entre lo Clásico y lo Barroco, u orden y expresión. La Nieuwe Beelding, armonizaba esta tensión. Esto puede verse en las propias pinturas de Mondrian de la década de 1920, donde la configuración fue qubrándose progresivamente hasta llegar a una armonía de líneas negras verticales y horizontales sobre un fondo blanco y planos geométricos de colores primarios. Sin embargo, van Doesburg refutó la afirmación de que el arte alcanzaba así su plano más alto. Creía que el proceso de desarrollo continuaba indefinidamente. Así, considerando que las verticales y horizontales de Mondrian eran un retorno al Clasicismo, van Doesburg introdujo la diagonal en sus pinturas, irrumpiendo en la pretendida armonía y proveyendo otra "antítesis" hegeliana a la "tesis" de Mondrian. Esto fue su propio "Barroco", al que llamó "Elementalismo" o "Contracomposición".


Van Doesburg, junto con Hans Arp y Sophie Taeuber-Arp, llevaron estas nociones al diseño a través de su bar Aubette en Estrasburgo (1926-1928)
. Este gran encargo, que incluía el diseño de varias habitaciones multifuncionales así como virtualmente cada pieza del equipamiento, fue tratada como una vasta pintura dentro de la cual participaba cada usuario. Su estilo Elementalista fue empleado en la decoración interior, con planos rectangulares de color de variada intensidad para adaptarse al uso y los prerrequisitos arquitectónicos de cada habitación. El Aubette fue indudablemente un manifiesto visual de la aplicación al diseño de la Nieuwe Beelding, aunque encontró poco entusiasmo público, y la mayoría de las decoraciones fueron pronto desmanteladas. Sin embargo, dejó un buen recuerdo y fue reconstruído en varias exposiciones desde 1960. A principios de la década de 1990 el bar fue restituído a los diseños de van Doesburg.


Los orígenes y destino del Neoplasticismo (y, por extensión, de Aubette) pueden ser indicativos de los del MOVIMIENTO MODERNO como un todo. Originado en un punto de vista ideológico o filosófico, ambos se desarollaron desde la pintura hacia el diseño y la arquitectura. Ambos fueron generalmente impopulares, pero fueron reverenciados por la crítica y por aquellos que seguieron su tradición. El mismo término Neoplasticismo, abierto a malinterpretaciones incluso entre sus practicantes, testifica también la comlpejidad y sutileza de la Modernidad.
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NOUCENTISME fue el nombre dado a una resurrección del clasicismo mediterráneo que se dio en Cataluña exactamente antes de la Primera Guerra Mundial. Suplantó al MODERNISME y se sostuvo principalmente como estilo arquitectónico durante dos décadas.

El NOVECENTO emergió como movimiento arquitectónico y de diseño en Italia en la década de 1920. El grupo Novecento, formado en 1926, incluía a Gio PONTI y Emilio Lancia. A diferencia del RACIONALISMO, el impacto de Novecento fue más fuerte en el área de las artes aplicadas tradicionales que en el de los productos de las nuevas industrias tecnológicas. Abrevó su inspiración estética de las artes decorativas de Francia y Austria, y su despojado clasicismo podría verse como una forma italiana del ART DÉCO. Mostró influencias de diseñadores austríacos como Josef HOFFMANN, Dagobert Peche y otros miembros de los WIENER WERKSTÄTTE, así como del ebanista francés Jacques-Émile RUHLMANN. Si bien la cafetera Moka-Express de Alfonso y Renato Bialetti podría ser considerada descendiente del idioma de Novecento, como estilo, éste fue más utilizado en arquitectura. Así, suplantó al Racionalismo en su título de principal estilo arquitectónico del fascismo italiano de la década de 1930.

NUEVO DISEÑO (New Design) es un término que tuvo un uso ampliamente difundido durante la década de 1980, en la que el diseño fue muy a menudo calificado por lugar o disciplina (por ejemplo, "Nuevo Diseño Italiano", o "Nueva Gráfica"). Por supuesto, la noción de "lo Nuevo", ha sido generalmente invocada dentro del MOVIMIENTO MODERNO, por ejemplo en Das Neue Typographie de Jan TSCHICHOLD, en la versión inglesa de Vers une Architecture de LE CORBUSIER (1923), publicada en 1937 como Towards a New Architecture, o en NEW GRAPHIC DESIGN (1958-1964), el periódico de la ESCUELA SUIZA.


Sin embargo, en la década de 1980, fue utilizado para referirse a cualquier estilo que rompiese con los principios formales del RACIONALISMO, el FUNCIONALISMO o del ESTILO INTERNACIONAL. Esto incluye, efectivamente, toda la POSTMODERNIDAD. Una definición más precisa puede hallarse en las afirmaciones del diseñador y filósofo italiano Andrea BRANZI. En su obra de 1984, The Hot House: Italian New Wave Design, sostiene que el Nuevo Diseño se separó de la anterior homogeneización de los mercados masivos (la que apuntaló el FORDISMO y, por extensión, el Estilo Internacional). Defiende la intervención de las artes aplicadas en el diseño, "llenas de signos y citas, de metáforas y ornamentos". También ve al Nuevo Diseño como expresión de las paradojas y contradicciones de la sociedad postindustrial (véase POSTINDUSTRIALISMO). En una exposición que organizó en 1991 en Centre Georges Pompidou de París, titulada Capitales Europeas del Nuevo Diseño, extendió esta noción más allá del contexto italiano para proclamar que el Nuevo Diseño era el estilo internacional dominante de esa época, incluso aunque hubiese sido generado en centros específicos como París y Barcelona. Quizás este concepto es demasiado amplio para ser de alguna utilidad crítica. Para algunos, el término refiere a tendencias aparecidas tras la Postmodernidad, mientras para otros describe una parte de la Postmodernidad misma.


En la "Nueva Gráfica" de los 1980 (a veces denominada Nueva Ola) es posible detectar la misma tendencia a abandonar el anonimato del diseño para el mercado masivo, en favor de un mayor énfasis sobre la voz del autor. Si esto implicó menor dependencia de la exposición simple y del uso de tipografía clara y no ambigua (como la que puede verse, por ejemplo, en la obra de Alan FLETCHER), entonces también incluyó un más complejo uso del color, de la imagen y del tipo. El uso de DISEÑO ASISTIDO POR COMPUTADORA fue influyente en este desarrollo. Así, los avances del diseño gráfico de László MOHOLY-NAGY en los años 1920 y 1930 fueron extendidos a través de la compleja interacción de tipo e imagen fotográfica. También se continuó con el SIN SERIFA de la Escuela Suiza. Esto fue una tendencia internacional, como puede verse en la obra de April GREIMAN y de la NUEVA OLA CALIFORNIANA, así como en obras de la CRANBROOK ACADEMY OF ART en los Estados Unidos, el estudio de Gert DUMBAR en Holanda y los Why Not Associates en Londres.
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La OBSOLESCENCIA yace a menudo en el fulcro de los debates morales acerca del consumo y, por lo tanto, del diseño. La obsolescencia planificada surgió en los Estados Unidos en la década de 1950 como parte de las estrategias de las grandes corporaciones. Significa que un producto tendría una vida limitada, tanto a través de la carencia de una durabilidad física como a causa de devenir muy pronto estilísticamente fuera de moda. La segunda de estas causas depende de la estrategia de ESTILIZACIÓN. La lealtad del consumidor a una marca puede crearse a través de la publicidad, las estrategias de IDENTIDAD CORPORATIVA y los servicios post-compra, de manera tal que el cliente continúe comprando dentro de la serie de productos ofrecidos por el mismo industrial. Una serie de productos puede entonces estar planificada y diseñada para servir a esta "carrera" de consumo. Para los sotenedores de un sistema semejante, el trabajo estaba así garantizado para todos los involucrados con la industria, incluyendo a los diseñadores. Oponentes tales como Vance Packard vieron esto como una insidiosa manipulación de los consumidores, así como algo injustificable respecto del entorno. En respuesta, algunos industriales, particularmente en Alemania y Escandinavia, han enfatizado en sus publicidades y planeamiento productivos la durabilidad de sus piezas. En la década de 1980, la industria automotriz, especialmente BMW y VOLKSWAGEN, incluso comenzaron a desarrollar la posibilidad del reciclaje de autopartes.

Bibliografía

PACKARD, V. The Waste Makers. 1960.

Los talleres OMEGA (1913-1920) fueron fundados por el artista, crítico y escritor Roger Fry en Bloomsbury, Londres, y heredaron la tradición artesanal del movimiento de ARTES Y OFICIOS, aunque sin el propósito social de John Ruskin y William Morris. Los talleres Omega son notables por sus tendencias decorativas y su carencia de profesionalismo. Muchos de sus miembros trabajaron en la decoración de la casa de los otros, incluyendo el propio hogar de Roger Fry cerca de Guildford (1914) y el hogar de Charleston, Duncan Grant y Vanessa Bell en Sussex (1916). Fry insistió en valuar las obras con bajos costos irreales y muchos de los efectos decorativos fueron inferiores a los postimpresionistas, semejando crudas versiones de la obra del pintor francés Paul Cézanne. La empresa se doblegó en 1920, pero es importante su legado como uno de los primeros intentos de aplicar los estilos fauvista y cubista a los objetos. Una fuerte resurrección del interés por los talleres Omega tuvo lugar a principios de la década de 1980.
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POP es una palabra que surgió en la década de 1950 como abreviatura de popular para referirse a la cultura popular
. La cultura pop es producto de los medios masivos incluyendo películas, televisión y revistas ilustradas de gran circulación. El diseño pop es un fenómeno que surgió en la década de 1960 como consecuencia lógica del arte pop de Andy Warhol, el GRUPO INDEPENDIENTE y otros, haciendo uso conciente en el diseño de la imaginería y de las ideas de la cultura pop. Así, incluiría el deliberado destacamiento de la expendibilidad (por ejemplo, la silla desechable de papel de Peter Murdoch, 1964) o la reutilización de lo efímero (como el diseño de tapa para el álbum Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band, de The Beatles , por Peter Blake y Jan Howarth, 1967). Efectivamente, la famosa afirmación en 1957 por parte del artista Richard Hamilton de que la cultura pop era "popular... transitoria... expandible... de bajo costo, de producción masiva, joven... ingeniosa, sexy, artificiosa, glamorosa, de grandes negocios" podría ser igualmente aplicada al diseño pop. En Inglaterra, el Grupo Independiente, que incluía a Reyner BANHAM, fue un importante movilizador en el cambio respecto de la versión oficial del MOVIMIENTO MODERNO, representada por el Council for Industrial Design, que lideraba el "BUEN DISEÑO". Esta ruptura llevó a una entusiasta adopción de la estética de la máquina que incorporaba la ESTILIZACIÓN norteamericana y fue más cercana a la perspectiva de los exponentes italianos del FUTURISMO. Sin embargo, el diseño pop  de la década de 1960 puede extenderse a tipografías bulbosas y el uso de colores flourescentes y chillones
 (la exacta antítesis de la Modernidad). Además, hacia fines de la década de 1960 el diseño pop incorporó un poderoso resurgimiento del ART NOUVEAU y del ART DÉCO, como puede verse en los logos para BIBA. El diseño pop podría ser considerado, como producto de los años de boom  económico en muchos países occidentales durante la década de 1960, tanto optimista como vendible. La subsiguiente depresión económica de la década de 1970 quizás enmoheció su espíritu. Sin embargo, su legado más importante es que, de allí en más, se calificó la noción de "buen diseño". 
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POSTINDUSTRIALISMO es, como POSTMODERNIDAD, un término que acepta un amplio marco de significados. En el más general, representa el estadio de la sociedad occidental que ha seguido al fin del dominio del FORDISMO o monopolio capitalista de las décadas de 1960 y 1970, y el cambio de una economía de base industrial a una basada en los servicios. En términos del diseño, el postindustrialismo provee la pauta para una respuesta estética. Así, la caída de las industrias pesadas en occidente es una característica irónicamente aludida en la obra de algunos diseñadores, como por ejemplo Tom DIXON, cuyo mobiliario contiene objetos "hallados", reutilizados, fragmentados, que hacen referencia a un pasado indutrial. De igual manera, una respuesta postindustrial puede implicar una aproximación a la producción a través de los estilos fordistas de manufactura masiva, que producen los objetos en grandes partidas para una mercado de consumo masivo, y observar su vuelco. De tal manera, los bienes pasan a ser producidos por determinados sectores o individuos dentro del mercado en partidas mucho más pequeñas, lo que obviamente afecta la aproximación del diseño. La PRODUCCIÓN DISCONTINUA, utilizando INDUSTRIA CASERA DE ALTA TECNOLOGÍA, DISEÑO ASISTIDO POR COMPUTADORA y MANUFACTURA ASISTIDA POR COMPUTADORA, es la manera por la que aquello puede lograrse.

La POSTMODERNIDAD (Postmodernism) es, como la Modernidad, un término que podría ser aplicado a muchos aspectos de la actividad cultural y económica. Igualmente pude ser entendido como un estilo particular y como una herramienta conceptual para interpretar fenómenos. La manera más simple de comprender el término es verlo como un rechazo de la Modernidad y todo lo que ella supone. Los postmodernos sostienen que el desmesurado vanguardismo del MOVIMIENTO MODERNO llevó a pinturas y libros no comprensibles para nadie, edificios en los que ninguno podría vivir o soportaría mirar, y productos anónimos y alienantes con poco atractivo sensual. Su respuesta, que ganó  creciente ímpetu desde fines de la década de 1960, es mezclar lo intelectual y lo populista, tal como puede verse en la obra de artistas y diseñadores POP y en las teorías arquitectónicas de Robert VENTURI. Incluye el uso de color, decoración y textura, como puede hallarse en la obra de Ettore SOTTSASS, MEMPHIS y STUDIO ALCHYMIA así como en varios ejemplos del RESURGIMIENTO ARTESANAL y del diseño HIGH-TOUCH. Esto a veces puede presumir que un lenguaje visual común es compartido por los perceptores del objeto: así, en particular en arquitectura hay una revisión del lenguaje visual del clasicismo -por ejemplo, ingresos con pedimentos- aunque el arquitecto puede no adherir a las estrictas reglas del clasicismo heredado del Renacimiento y rayar en el ART DÉCO
. Sin embargo, pueden utilizarse otros lenguajes visuales, con lo que un ingrediente vital de la Postmodernidad es el "muestreo" de elementos de diferentes estilos y épocas: en otras palabras, HISTORICISMO y eclecticismo.


Estas características formales son parte esencial de una más amplia definición filosófica del término. Postmodernidad también refiere a una pérdida de la fe en el proyecto de la modernidad (modernity) en su totalidad, con su creencia en el progreso, la razón y el poder de la conciencia humana. La psicología freudiana ha mostrado que estamos gobernados por el "iceberg oculto" de nuestro incontrolable inconsciente. Los estudiosos de la lingüística han sugerido que estamos creados por el lenguaje más que por sus creadores. Como tal hay una pérdida de la creencia en verdades absolutas, dado que estamos constituidos por, e interactuamos constantemente con, una serie de signos, símbolos, imágenes y/o metáforas. Para algunos este giro fuera de los absolutos y de las identidades significa libertad. Ahora uno puede reinventarse a uno mismo, ocupando diferentes posiciones de sujeto de acuerdo a los propios necesidades y deseos personales. Para otros, significa la metamorfosis de la sociedad en una condición esquizofrénica, manipulada por los medios masivos. Además, la Postmodernidad, tal como es entendida en una posición extrema por el filósofo francés Jean Baudrillard, crea un "éxtasis de comunicación", tal como lo denomina, significando que nos regodeamos en una orgía báquica de signos, preocupados sólo por la superficie y no por la sustancia. La ESTILIZACIÓN, la OBSOLESCENCIA, la IDENTIDAD CORPORATIVA y las actividades de las AGENCIAS DE PUBLICIDAD son todas causas y efectos de ello.


Efectivamente, el crecimiento del diseño desde la Segunda Guerra Mundial, y particularmente desde la década de 1980, ha jugado un rol vital en la Postmodernidad. El término es invariablemente explicado a través del ejemplo de los cambios en la práctica y la teoría arquitectónicas: las publicaciones de Charles Jencks sobre la arquitectura postmoderna a principios de los 1970 fueron importantes pasos en la popularización del término -aunque instancias de su uso preceden sus escritos ya en la década de 1930-. Al mismo tiempo, la Postmodernidad puede a veces sugerir una pérdida de la fe en el arquitecto y el urbanista. Esto sin duda consecuencia de un rechazo del Movimiento Moderno y la primacía que éste le dio al arquitecto en el planeamiento y construcción del mundo moderno. Los arquitectos modernos han fallado en asestar sus propósitos radicales: la Modernidad ha tanto acabó en un vacío ESTILO INTERNACIONAL o ha sido apropiada por despotismos de extrema derecha y de extrema izquierda. Así, el arquitecto postmoderno "se interiorizó", metafóricamente hablando, y se asoció al diseñador para trabajar para el usuario de bienes de consumo individual, privado, más que para el uso masivo del espacio público. Incluso podría irse más lejos en arquitectura como para decir que la Postmodernidad representó un cambio del interés por la arquitectura pública -escuelas, hospitales, esquemas suburbanos- en favor de encargos privados -oficinas, centros comerciales, casas-.


El giro postmoderno de lo público a lo privado también conlleva un giro clave de la producción al consumo. El prerrequisito más importante de esto ha sido la lenta muerte del FORDISMO. Desde la Segunda Guerra Mundial, el desarrollo de sistemas de manufactura flexibles fue como anillo al dedo respecto de la disolución de los mercados masivos. Así, los industriales y minoristas han apuntado a grupos sociales mucho más pequeños o incluso a necesidades individuales. Esto tiene importantes consecuencias para el diseño: el trabajo por encargo y la flexibilidad han tenido que ser incluidas dentro de las características y las aproximaciones del diseño. De igual manera, en el laberinto postmoderno, el MARKETING ha devenido cada vez más sofisticado. Muchas industrias -por ejemplo y de manera notable, SONY-, a fin de predecir las oportunidades mercantiles, han confiado más en una amplia lectura culturalista -tomada de los hábitos y la psicología del usuario, e incluso de una lectura de las tendencias sociopolíticas- que en panoramas de mercado y respuestas del consumidor.


La Postmodernidad, como estilo y como un medio de interpretación, ha sido muy criticada, en particular por aquellos que han continuado sosteniendo alguna creencia en todos o en parte de los propósitos de la Modernidad. Finalmente, dada la amplia variedad de connotaciones del término, algunos elementos de su significado deben ser tomados preferentemente respecto de otros, y como tal, es una herramienta útil para el historiador del diseño y para el diseñador a fin de reevaluar el pasado y actuar en el presente.
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La PRODUCCIÓN DISCONTINUA (batch production), o producción flexible, ha sido desarrollada desde fines de la década de 1960 como un medio para reaccionar más eficiente y rápidamente a las cambiantes demandas de la plaza mercantil, tanto en términos de volumen productivo como de variedad de producción. El aumento del pluralimo en diseño ha significado que los industriales quedaron menos capacitados para pensar en términos de partidas continuas de gran volumen de productos standardizados, debiendo en cambio hacer uso de partidas pequeñas -o grupos de producción discontinua- de productos variados.


Los sistemas industriales discontinuos o flexibles muy generalmente hacen uso de MANUFACTURA ASISTIDA POR COMPUTADORA de manera que maquinarias instrumentales programables tales como tornos numéricamente controlables pueden trabajar en conjunto con robots, almacenamiento automatizado y sistemas de reparación. Esta tecnología conduce a un flujo continuo de diseños "discontinuos" con especificaciones varias, sin derroche de tiempo y dinero valuables en producción perdida. Así, los industriales pueden reaccionar rápidamente a cambios en las especificaciones del diseño y a patrones de consumo de mercado, mientras aún mantienen grados óptimos de producción y, así, bajos precios del producto al por menor.
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PRODUCTIVISMO es un término a menudo utilizado de manera intercambiable con CONSTRUCTIVISMO. Ambos fueron generados en la Rusia revolucionaria en 1920 y 1921 y ampliamente describen un interés artístico por el objeto industrial de producción masiva. Sin embargo, mientras los constructivistas se interesaron por la noción de "arte de producción" desde su propia perspectiva artística, enfrentándose con la producción de configuraciones utilizando una variedad de materiales, los productivistas trabajaron desde el contexto industrial. Christina Lodder sostiene que el Productivismo fue principalmente una posición teórica sostenida por los críticos del Constructivismo, tales como el teórico del arte Nikolai Tarabukin y, por lo tanto, nunca fue sostenido por la manufactura de artefactos verdaderos.
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PRODUCTOS no son sólo bienes manufacturados; el término sirve también para denominar los servicios que son ofrecidos y comercializados como productos por compañías que no realizan para vender bienes perennes o BIENES DE CONSUMO ACELERADO
. Tales compañías generalmente toman ventaja de los mecanismos de MARCA DE FÁBRICA, INVESTIGACIÓN DE MERCADO, publicidad y MARKETING, entre las que podrían mencionarse aerolíneas, bancos y aseguradoras.

El RACIONALISMO es un aspecto de la Modernidad (véase MOVIMIENTO MODERNO) que hace el más económico uso de materiales, espacio y codificación visual. Es también el término más utilizado en Italia y en España como sinónimo de Modernidad. 
REALISMO es un término que cubre arquitectura, diseño, literatura y cinematografía en la Italia de fines de la década de 1940 y principios de la del 1950. Representa un rechazo de la retórica de los precedentes años de Mussolini, cuando las prácticas culturales esponsoreadas por el gobierno estaban caracterizadas por su gran gestualidad: edificios, monumentos y héroes diseñados para impresionar. De igual manera, significa un rechazo del Gran Plan sugerido por el MOVIMIENTO MODERNO antes de la Segunda Guerra Mundial y, por el contrario, examinó la cotidianeidad. En arquitectura y en diseño significa el uso de materiales locales y estilos vernáculos, ejemplo supremo de lo cual fue la silla Superleggera de Gio PONTI (1956), basada en sillas tradicionales provenientes de aldeas pesqueras de Chiavari. Por la misma época, estas actitudes tuvieron eco en España con arquitectos y diseñadores vanguardistas como Oriol BOHIGAS.

El RESURGIMIENTO ARTESANAL (crafts revival) comenzó en los Estados Unidos durante la década de 1950. Fue en cierta medida promovido por la acogida internacional que tuvo el diseño escandinavo en esa época, que en sí mismo exhibía parte de una tradición artesanal en su preferencia por los acabados naturales y la artesanía de calidad. Así, junto con la artesanía en general, fue visto como un antídoto al creciente dominio del ESTILO INTERNACIONAL en la década de 1960, e, irónicamente, el resurgimiento artesanal debió algo a la influencia en los Estados Unidos de la década de 1930 de los artesanos educados en la BAUHAUS como, por ejemplo, la ceramista Margarete Friedlander.


En Inglaterra, las tradiciones heredadas del movimiento de ARTES Y OFICIOS fueron mantenidas en el período de entreguerras, por ejemplo, por Gordon RUSSELL y Ambrose HEAL al mobiliario, o por Bernard LEACH a la cerámica. El establecimiento, en 1971 del Crafts Advisory Committee en Inglaterra y, en 1975, de su sucesor, el Crafts Council, significó el beneficio de los artesanos con el soporte de un aparato institucional oficial. Esto coincidió con el surgimiento del DISEÑADOR-REALIZADOR y la influencia de figuras tales como David PYE. Para esa época, también el significado de la artesanía experimentó serias reconsideraciones. Su definición había sido puramente restrictiva a los artesanos-artistas que concebían, producían, exhibían y vendían sus piezas sobre la base de la unicidad sin atender al mercado. Esto fue ampliado entonces para representar una relación directa con los materiales y el producto terminado y entonces, por extensión, una forma de investigación material. En realidad, en la década de 1980, el crítico John Thackara fue más lejos al proclamar al programador de computación como un artesano, dado que trabajaba directamente con el material final sin la intervención de modelos, prototipos u otros elementos involucrados en el proceso de diseño. Otro aspecto del resurgimiento artesanal en las décadas de los 1970 y los 1980 fue el uso, dentro de un modo artesanal unicista, de materiales normalmente asociados con el diseño industrial, como en la obra de Ron ARAD, quien utilizó hormigón armado y viejos asientos de autos Rover. Esto fue contrarrestado por algunos con el rechazo por los materiales tradicionales, o al menos con principios formales y decorativos, como en las cerámicas de Alison Britton y Janice Tchalenko. Este empañamiento de la distinción entre artesano y diseñador tiene un paralelo en la concepción de Andrea BRANZI del NUEVO DISEÑO, por lo cual, de la misma manera, es necesario hacer una pequeña distinción entre diseñar para series y para producción unitaria. En el pensamiento de muchos, esta es una distinción artificial sólo perturbada por un breve período de producción masiva a mediados del siglo XX.
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RETRO es un término frecuentemente utilizado para describir la reedición popular de diseños pertenecientes a la época victoriana, al movimiento de ARTES Y OFICIOS, y a los estilos ART NOUVEAU y CONTEMPORÁNEO que tuvo lugar a principios de la década de 1960.

El ROYAL COLLEGE OF ART, fundado en 1837 en Londres como School of Design, fue el resultado de un Select Committee on Arts and Manufactures gubernamental, que recomendó la fundación de una escuela para formar educadores y asistir a las escuelas locales. Esto fue una respuesta parcial al impresionante desarrollo de la enseñanza del diseño en Francia, Prusia y Bavaria, quienes también constituían una amenaza para el comercio británico. Tomó su nombre actual en 1896, al poco tiempo de convertirse Walter Crane en su director y W. R. LETHABY en su profesor de diseño. Cuando Robert Darwen fue nombrado director en 1948, mudó su énfasis en las Bellas Artes hacia el diseño. Permanece como la única escuela británica de arte y diseño completamente consagrada a los estudios de posgrado, y desde la gestión de Darwen ostenta en la nómina de su plantel docente los nombres de figuras como Vico MAGISTRETTI, Daniel WEIL, Ken GARLAND y David PYE, y en la de sus graduados los de Robin DAY y David Hockney.
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SECESIÓN es el nombre dado a la versión austríaca del ART NOUVEAU. Toma su nombre de un grupo que dimitió de la conservadora Academia de Viena para formar la Wiener Sezession (Secesión Vienesa) en 1897. Mientras primariamente consistía de artistas y arquitectos, varios de sus miembros, incluyendo a Josef HOFFMANN, Koloman MOSER y Joseph Maria OLBRICH, diseñaron mobiliario, metalistería y cerámica. El grupo también expuso
 la obra de diseñadores extranjeros, incluyendo la de Charles Rennie MACKINTOSH. La Secesión aún existe pero ha sido de pequeña importancia desde la década de 1920.
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SEMÁNTICA DEL PRODUCTO es un término que fue ampliamente usado por los diseñadores industriales desde mediados de la década de 1980. Se deriva de la discusión semiológica desarrollada por filósofos como el francés Roland Barthes. En sí mismos un desarrollo de los escritos filosóficos de Ferdinand de Saussure de principios de la década de 1920, los escritos de Barthes desde la década de 1950 extendieron la noción de significado del lenguaje escrito y hablado al lenguaje de objetos e imágenes. Sostuvo que tales objetos e imágenes no sólo significan su función básica sino que también portan un meta-significado; además operan, debido a sus más amplias asociaciones, como signos. Así, por ejemplo, sostuvo que el automóvil Citroën DS podría semejarse a una catedral: no sólo su nombre (déese) puede ser leído como la palabra francesa para "diosa", sino que la liviandad de su ESTILIZACIÓN le da una cualidad celestial, destinado a ser tratado con religiosidad. El automóvil fue un moderno asunto de culto. Así, en esencia, estaba intentando develar la función psicosociológica de los objetos, entornos y eventos, asumiendo que portan un poder y significancia mayores que las que se perciben inmediatamente a primer golpe de vista.


Este proceso, el estudio de los signos, es llamado "semiología" (o "semiótica" en los Estados Unidos). Fue usado desde principios de la década de 1970 por observadores de izquierda como herramienta conceptual para una crítica de la sociedad occidental. Sin embargo, tambien fue absorbido por la actividad comercial. La fundante crítica a la publicidad Decoding Advertisements de Judith Williamson (1978), es ampliamente leída en las agencias de publicidad y, subsecuentemente, la publicidad misma ha devenido más sofisticada. Signos implícitos en publicidad ahora son expresados explícitamente; las asociaciones que antes se sugerían ahora se hacen más visibles. Esto sería alcanzado a veces gracias a referencias cruzadas (llamadas por Barthes "intertextualidad") entre publicidades. Williamson, en el prefacio a la edición de 1982 de su libro, escribe: "Hoy, Silk Cut puede hacer una referencia similar utilizando el color y la tipografía de un anuncio deCadbury's Dairy Milk (swirls púrpura) evocando entonces, sólo por medio de la configuración, el famoso 'vaso y medio de leche de tambo absolutamente cremosa' que, otro anuncio nos ha dicho, es parte del chocolate de Cadbury".


En la semántica del producto el mismo cambio es aplicable. A menudo el término es mal utilizado por diseñadores, cuando lo que se está realizando es ESTILIZACIÓN. Sin embargo, cuando es aplicado de manera apropiada, refiere a la inclusión conciente de ciertas características en un objeto -color, configuración, textura, tamaño- que producen sugerencias de una amplitud que supera al producto. Un valor asociativo tal, a su vez, desalienaría al objeto respecto del usuario, proporcionándole una pátina de connotaciones, pero pudiendo también comunicar su uso y status más claramente. Esto podría ser visto como el proceso de decodificación semiótica practicado a la inversa, de manera tal que se trabaja del concepto al detalle. Así, la potencial diversión frívola que podría hallarse utilizando un fax en el entorno hogareño -por ejemplo, faxeando mensajes de cumpleaños a los amigos- está entonces sugerida en la forma zoomórfica, casi caricaturesca, del fax mismo, como es el caso del NEC Spax 5, expuesto por primera vez en 1991. De igual manera, el hecho de que el aparato puede ser colgardo de la pared señala que su status es el mismo que el del teléfono doméstico.
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SOFT-TECH es un término que emergió a mediados de la década de 1980. Normalmente describe la modificación de equipos electrónicos (por ejemplo, sistemas de alta fidelidad), por la cual se les ha dado configuraciones curvilíneas y colores agradables. Esto se dió, particularmente, en los diseños japoneses de compañías como Yamaha y Sharp. Sus diseños, abrebando en el BIOMORFISMO y en el HISTORICISMO, intentaron insuflar connotaciones más humanas y humorísticas, confundiendo así una visión común que ha hecho del diseño japonés algo principalmente de apariencia funcional. Se ha debido en cierta forma a la influencia de MEMPHIS y de la POSTMODERNIDAD en Japón a principios de la década de 1980. También fue parte de un cambio general en el diseño japonés -no menos favorecido por el enorme poder adquisitivo de algunos consumidores- hacia una ESTILIZACIÓN más ingeniosa de los productos. El amplio uso del moderno RETRO norteamericano también puede ser visto como parte de ello.

El SUPREMATISMO fue un concepto desarrollado por Kasimir MALEVICH y demostrado por primera vez en una exposición de pintura en Petrogrado en la galería 0.10 en 1915. En 1916 reunió a un grupo de artistas para publicar un periódico suprematista titulado Supremus. El concepto fue expresado por la reducción de la imagen a un a disposición geométricamente euclidiana de configuraciones de colores puros, diseñada para representar la "supremacía de la emoción pura". Tal reduccionismo involucraba ejercicios formales que luego alimentaron los utópicos proyectos de Malevich para complejos habitacionales desde 1919 en adelante. Malevich, Il'ya Chashnik
 y Nikolai SUETIN también aplicaron estos ejercicios a la cerámica en 1921 y 1922, tal como lo hizo Lyubov' Popova a los textiles ca. 1924. Algunos de los que proponían el CONSTRUCTIVISMO, más que como arte aplicado, vieron al Suprematismo como un pequeño arte que ignoraba cualquier requerimiento funcional. El reduccionismo suprematista de la configuración y del color fue, sin embargo, subsecuentemente recogido por el movimiento DE STIJL.
Los TALLERES DE GÖDÖLLÖ fueron formados en 1902 cuando el pintor medievalista Adalár Körösföi-Kriesch y su familia se mudaron a una población homónima cercana a las afueras de Budapest. En los años siguientes se formó una colonia de artistas con el encuentro de Körösföi-Kriesch con, entre otros, el artesano-diseñador sueco Leo Belmonte y el arquitecto István Medgyaszay. Estos artistas y diseñadores construyeron y equiparon sus propios hogares con mobiliario y tejidos de estilo vernáculo, deviniendo la encarnación viviente del ideal de ARTES Y OFICIOS. En 1904, Körösföi-Kriesch estableció un taller de tejido en la población para las jóvenes campesinas locales a fin de revivir las antiguas técnicas y el uso de tinturas naturales de origen vegetal. Estos talleres recibieron apoyo estatal desde 1907 (deviniendo parte de la Escuela Nacional de Artes Aplicadas con Körösföi-Kriesch como profesor) y alcanzaron gran suceso en exposiciones y competencias internacionales como la de la Exposición Universal de Saint Louis de 1904. Otros miembros de la colonia trabajaron en otras áreas: Sandor Nagy, reconocido como el miembro más exitoso, produjo obras, generalmente acerca de temas morales o "nacionales", en un número de medios gráficos, incluyendo ilustración y vitralería. El punto más alto en la historia de la Escuela de Gödöllö fue alcanzado en 1909 con una exposición colectiva en el Salón Nacional de Budapest (aunque la respuesta de la crítica fue mordaz). El experimento de Gödöllö sobrevivió la Primera Guerra Mundial. colapsando recién en 1921.
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La TRIENNALE es una exhibición trienal llevada a cabo en Milán. Comenzó como Biennale en Monza, Italia, en 1923. Concebida por Guido Marangoni para exponer la producción arteanal local, pero pronto pasó a mostrar sofisticados proyectos d diseño. En 1930, la Bienal Internacional de Artes Decorativas  devino la Trienal Internacional de Arte Industrial Decorativo y Moderno, y en 1933 se mudó a Milán. Subsecuentemente, devino un importante espacio expositivo y conlleva la promoción de tendencias en el diseño italiano.
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El ULMER HOCHSCHULE FÜR GESTALTUNG (Instituto de Diseño de Ulm), fundado en 1950 como institución privada por Inge Aicher-Scholl y Otl AICHER a posteriori de sus encuentros con Max BILL en Suiza a partir de 1947. Luego del quiebre de la continuidad causado por el surgimiento del Nacionalsocialismo y la Segunda Guerra Mundial, durante el cual el hermano y la hermana de Aicher-Scholl fueron ejecutados por los nazis, el proyecto de Ulm fue principalmente concebido como un rejuvenecimiento del espíritu de la BAUHAUS. La enseñanza del diseño comenzó en 1953 con Josef ALBERS, Johannes ITTEN y Ludwig MIES VAN DER ROHE como profesores visitantes. En 1955, con Max Bill como su director, la escuela abrió oficialmente en edificios nuevos. Bill fue sucedido por Tomás MALDONADO
 en 1956 con Hans GUGELOT en el cuerpo directivo. El interés principal fue revivir la idea de Walter GROPIUS de esfuerzo cooperativo, así como la humanización y sistematización de la metodología del diseño. En sus intentos por lograrlo, Ulm, como la Bauhaus, fue frustrada por luchas internas. Sus cursos incluían semiótica, estudios contextuales y psicología. La estética de la escuela de diseño ha sido asociada con las configuraciones fríamente industriales y estilizadas producidas por Dieter RAMS y Gugelot para BRAUN. Maldonado dejó el establecimiento en 1967. Al año siguiente, cuando las autoridades locales privaron a la escuela de soporte financiero por ser demasiado radical para su gusto, sus docentes se negaron a continuar y fue cerrada.
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VKhUTEMAS fue el nombre de una escuela de arte y diseño de vanguardia fundada en Moscú en 1920. El término es una abreviatura de Vysshie Gosudarstvennye Kyhudozhestvenno-Tekhnischeskie Masterskie (Talleres Artísticos y Técnicos del Más Alto Estado). Sus precursores fueron los Estudios de Arte Libre del Estado fundados en 1918 -tras ser abolidas la Escuela Stroganov de Artes Aplicadas y la Escuela Moscovita de Pintura-, cuyo establecimiento había fomentado el abandono del realismo académico pintando para movimientos de la Europa occidental como el impresionismo, el cubismo y el FUTURISMO. En realidad, hubo un complejo debate entre sus estudiantes tradicionalistas y la vanguardia, el que resultó en los VKhUTEMAS, donde la pura predisposición a las Bellas Artes dio paso a la misión de responder a las actuales necesidades psicológicas y materiales de la Rusia postrevolucionaria. Así, la escuela fue estructurada para posibilitar el entrenamiento de artistas para la industria, pero también para la transformación cultural del país. Como tal, este fue el terreno natural para la promoción y el desarrollo del CONSTRUCTIVISMO ruso. En su plantel docente estuvieron Aleksandr RODCHENKO, Warwawa STEPANOVA, Gustav KLUTSIS y El LISSITZKY
. Los departamentos de textiles y cerámica mantuvieron estrechos vínculos con la industria. La fusión de los departamentos de metalistería y carpintería en 1926 dio origen a Dermetfak; gran parte del mobiliario y los productos de diseño innovadores salieron de su cuerpo, guiado por el ideal constructivista de que la configuración de un objeto estaría determinada por la configuración material que adoptase. Se produjeron muchos prototipos, aunque, a pesar del plan de vinculación con la industria, nunca entraron en producción.


Los VKhUTEMAS jugaron un rol similar en el desarrollo del diseño moderno en la Unión Soviética al que tuvo la BAUHAUS en Alemania, y hubo varios vínculos personales entre las dos organizaciones a través de, por ejemplo, Wassily Kandinsky y El Lissitzky. Al igual que la Bauhaus, los VKhUTEMAS también sufrieron considerables desacuerdos internos. En parte a causa de éstos en 1928 se convirtieron en VKhUTEIN y fueron disueltos en 1930.
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El WEISSENHOF SIEDLUNG (Suburbio Weissenhof) fue un suburbio habitacional completo creado por la DEUTSCHE WERKBUND para su exhibición acontecida en en Stuttgart en 1927. Entre los participantes en este proyecto pueden contarse a Peter BEHRENS, Marcel BREUER, LE CORBUSIER y su hermano Pierre Jeanneret, Josef Frank, Walter GROPIUS, Adolf LOOS, Ludwig MIES VAN DER ROHE, J. J. P. Oud y Mart STAM. El tema de la exposición fue “El Hogar” y, entonces, el amoblamiento interior, que incluía tempranos ejemplos de mobiliario de ACERO TUBULAR, fue un aspecto importante. El proyecto fue perseguido por los problemas administrativos, pero el suburbio fue habitado hasta 1939. Luego de años de decadencia, los edificios sobrevivientes fueron declararon monumentos históricos en 1956 y restaurados en 1968.
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Los WIENER WERKSTÄTTE (Talleres Vieneses) fueron una asociación de talleres de artes y oficios de base austríaca. En 1897, un grupo de artistas y diseñadores abandonó la Künstlerhaus (Asociación de Artistas) vienesa para conformar una asociación de artistas independientes, conocida como la SECESIÓN. Sus propósitos fueron principalmente procurar mecenazgo privado en la ausencia de un sistema efectivo de galerías comerciales o de un programa de sustento por comisiones gubernamentales. La publicación de la Secesión, Ver Sacrum, promovió sus ideas, las que incluían un llamado a la unidad de las artes. El crítico de arte y miembro de la Secesión Hermann Bahr soñaba con un "tremendo estudio, una colonia de talleres donde los artistas trabajarán con los artesanos... con OLBRICH a la cabeza, con Engehart, el profesor Böhm, Zelezny y el artísticamente polifacético Koloman MOSER, quien aunará toda obra, día tras día, en enormes talleres, sobre la estrecha implementación de sus proyectos."


Koloman Moser y Josef HOFFMANN hicieron de la visión de Bahr una realidad con un número de actividades que culminaron en la consagración de la Octava Exposición de la Secesión en 1900 al trabajo manual. Hoffmann afirmaba que la exposición "se esfuerza por alcanzar una idéntica meta en cualquier nación: impartir una configuración adecuada a la percepción moderna." Así, como exposición internacional, incluyó diseños de Charles Rennie MACKINTOSH y C. R. ASHBEE. Semejante contacto, en particular con Ashbee y su Guild of Handicraft, el que Hoffmann visitaría más tarde, condujo a la fundación de los Wiener Werkstätte
 en 1903 con el soporte financiero de un rico banquero, Fritz Wärndorfer.


Los Wiener Werkstätte. Produktiv-Gemeinschaft von Kunsthandwerkern in Wien (Talleres Vieneses, Producción Cooperativa de Artesanos Artistas en Viena) eventualmente incorporó encuadernación, metalistería, talabartería, joyería y mobiliario, así como la propia práctica arquitectónica de Hoffmann. Pronto devino el centro vienés de diseño progresista y rápidamente se aseguró una reputación internacional. Su primera exposición, acontecida en el Hohenzollern Kunstgewerbehaus (Casa Hohenzollern de Artes y Oficios) en Berlín, coincidió con la tirada de octubre de 1904 de Deutsche Kunst und Dekoration (Arte Alemán y Decoración), dedicada a los Wiener Werkstätte. Por 1905 empleaba más de cien artesanos. Este grupo de trabajadores de dimensión fabril podía darle un status ambiguo frente a los debates corrientes acerca de la artesanía y la producción masiva. Sin embargo, visto en el contexto de la Austria de fines del siglo XIX y principios del XX, que no había sufrido un avance de la industrialización semejante al de otros países europeos, podría argumentarse, tal como lo hace Jane Kallir, que los Wiener Werkstätte "se adaptaron a tener que tratar con la situación industrial existente en Austria a principios del siglo XX, no a cambiar con ella". Así, trabajaron sobre una escala internacional, tanto en Europa como en los Estados Unidos, con varios grupos subsidiarios que ofrecían diseño de interiores y su implementación.


El primer gran encargo, ganado en 1904, fue el Palais Stoclet en Bruselas. Hasta 1915 el estilo de los Werkstätte se caracterizó por el severo diseño rectilíneo de este edificio y una incapacidad para atender a los gustos y presupuestos populares. A partir de esa fecha, con el creciente predominio de Dagobert Peche, puede detectarse un giro hacia un estilo más ecléctico y curvilíneo. En 1928, veinticinco años después de su fundación, disfrutaron de un breve resurgimiento económico en su fortuna pero, a pesar del filantrópico sostén de industriales como Otto Primavesi, el rico mecenazgo que requerían era escaso y fueron liquidados en 1932.
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� JULIER, Guy. The Thames and Hudson Encyclopaedia of 20th. Century Design and Designers. London: Thames and Hudson, 1993. 216 p. 211 il. b. y n. Cuadro cronológico. Bibl. Sel., trad., notas: Alicia Romero, Marcelo Giménez.


� El título de esta parte, en el idioma original, es How to Use this Book. Dado que a continuación se extraen las definiciones de ciertos términos tal como aparecen en la obra, consideramos pertinente aclarar el funcionamiento de la misma.


� El concepto de diseño -así como sus relaciones con otros como artes aplicadas, artes decorativas, etc.- se discute más ampliamente en la introducción de esta obra, ya traducida por la cátedra y publicada por la OPFyL, UBA.


� Computed-aided design, diseño asistido por computadora, y computer-aided manufacture, manufactura asistida por computadora.


� El índice de asuntos agrupa las entradas en: Automóviles; Conferencias, Exhibiciones y Salones de Exposición; Diseño Gráfico: Europa; Diseño Gráfico: Estados Unidos; Periódicos y Revistas; Compañías Manufactureras; Materiales; Movimientos, Escuelas, Instituciones y Teóricos; Estudios: Diseño Tridimensional y Gráfico; Términos; Diseño Tridimensional: Europa del Este; Diseño Tridimensional: Francia y Bélgica; Diseño Tridimensional: Alemania y Austria; Diseño Tridimensional: Gran Bretaña e Irlanda; Diseño Tridimensional: Italia; Diseño Tridimensional: Japón; Diseño Tridimensional: Países Bajos; Diseño Tridimensional: Escandinavia; Diseño Tridimensional: España; Diseño Tridimensional: Estados Unidos y Sudamérica.


� Dado que no reproduciremos aquí la bibliografía general, en estos casos de obras recurrentes aparecerá la referencia completa de las mismas.


� La bibliografía está agrupada temáticamente en: General; Historiografía; Teoría; Alemania; Escandinavia; España; Estados Unidos; Europa del Este; Francia; Inglaterra; Italia; Japón; Países Bajos.


� Se trata de la radio AM/FM Cambalache  de 1982 que, sintomáticamente, ha sido el objeto elegido para ilustrar la portada de esta Enciclopedia del Disño y los Disñadores del Siglo XX. Daniel Weil, nacido en 1953, es un arquitecto argentino, posteriormente estudiante de diseño industrial en el Royal College of Art  de Londres (1978-1981). Obtuvo reconocimiento internacional a través de una serie de relojes, radios y lámparas diseñados inmediatamente a posteriori de su exposición de grado en Londres, caracterizados por estar "embolsados" (en lugar de tener "carcazas"), develando su funcionamiento. En la década de 1980, junto a Gerard Taylor, trabajó para firmas como Alessi y Knoll, y para diseñadores como Ettore Sottsass en proyectos de interior, mobiliario y objetos, invariablemente caracterizados por su aproximación cuestionadora. En 1991 fue nombrado profesor del Royal College of Art y al año siguiente asociado de Pentagram.


� Junto al texto puede verse un diagrama antropométrico de Richard Dreyfuss, en el que no sólo se registran las medidas promedio del cuerpo y de sus partes componentes, sino también las de algunos de los movimientos que se pueden realizar con los brazos, y tabla adjunta con peso promedio, porcentaje de zurdos, de daltónico, de usuario de anteojos y de personas con dificultades de oído.


� La ilustración que acompaña el texto -la obra gráfica de George BarbierAu Revoir, 1924-, pretende enseñar precisamente el ecléctico registro de fuentes utilizadas en el Art Déco.


� Junto al texto puede verse un detalle del cartel de estilo Art Nouveau realizado por Alphonse Mucha como promoción de la participación de Austria en la Exposición Mundial de París de 1900.


� Es importante tener en cuenta que el sentido de la palabra inglesa craft alude a aquellas prácticas que requieren el dominio de una habilidad, y si bien se la traduce generalmente como artesanía u oficio, tendría un sentido más cercano al uso de la palabra arte cuando es utilizada para referirse al ejercicio de un oficio destacando la destreza técnica que implica y el valor estético de lo que produce: el arte del  platero, el arte de la orfebrería, etc.


� La ilustración de este texto muestra un par de morillos diseñados en 1904 por Ernst Grimson, figura líder del movimiento de Artes y Oficios.


� La segunda ilustración que acompaña este artículo muestra un escritorio de este estilo, obra de la Stickley Brothers Co. de Grand Rapids, Michigan, de ca. 1904.


� La ilustración que acompaña al término es la invitación diseñada por Herbert Bayer para la última fiesta organizada por la Bauhaus antes de su cierre en Weimar, marzo de 1925.


� Sobre los hermanos Stenberg, en el verano de 1997, el MOMA montó una exhibición en sus International Council Galleries denominada Stenberg Brothers: a Revolution in Soviet Design, la mayor hasta ese entonces dedicada a la obra de un equipo individual de diseñadores gráficos. Durante los primeros años postrevolucionarios, Vladimir y Georgii Stenberg produjeron una enorme cantidad de obras en diversos medios, alcanzando renombre en primera instancia como escultores constructivistas y posteriormente como escenógrafos, vestuaristas, arquitectos, dibujantes, y diseñadores gráficos. Siendo las artes gráficas su mayor talento, produjeron carteles publicitarios para la cinematografía soviética, abordando así dos de los medios que mejor funcionaron como dispositivos para la propaganda del régimen comunista (de allí que la exposición se complementara con la exhibición de una serie de films denominada The Cinema and Constructivist Design). Aunque destinados a la distribución y el consumo populares, estos carteles fueron extremadamente sofisticados, sintetizando gran parte de los elmentos formales, teóricos y filosóficos de la vanguardia rusa. Su íntimo conocimiento de la teoría cinematográfica contemporánea, la pintura suprematista, el Constructivismo y el teatro vanguardista, gestaron trabajos de una originalidad y un dinamismo sin precedentes. La muestra, organizada por Christopher Mount (curador asistente del Departamento de Arquitectura y Diseño del museo), incluyó aproximadamente un centenar de obras, más de la mitad de ellas carteles políticos y cinematográficos, así como bocetos de los mismos, proyectos escenográficos y de vestuario, periódicos y una pequeña selección de sus primeros experimentos constructivistas.


� El que pudo verse prácticamente reconstruido en la importante exposición dedicada al artista que se montó en el MOMA  en el verano de 1998 (junio 25-octubre 6), curada por Magdalena Dabrowski (Curador Principal del Departamento de Dibujo), Peter Galassi (curador en jefe del Departamento de Fotografía) y Leah Dickerman (profesora asistente en Historia del Arte de la Universidad de Stanford). El Club de Trabajadores, su logro más ambicioso en lo referente a diseño funcional, encarnó la ideología revolucionaria no meramente por garantizar el ocio a la clase obrera sino por reconcebirlo como algo más bien activo y colectivo que pasivo y solitario. El Club  servía a muchas funciones, la mayoría de ellas dirigidas a educar al trabajador a través de actualizadas tecnologías informativas.


� La ilustración que acompaña el texto es la de un cartel de Boris Prusakov de 1927 en el que aún es clara la influencia del Constructivismo.


� De esta primera época es la obra que ilustra el artículo sobre la Cranbrook: un tapiz con motivo de pavo real (ca. 1932) de mano de Loja Saarinen.


� Considerada emblemática de la agrupación, es la ilustración elegida para acompañar este texto.


� La ilustración que acompaña al texto muestra el símbolo standard del chef creado por Milner Gray para todos los restaurantes en ocasión del Festival of Britain de 1951.


� El texto está acompañado por una fotografía del mismo.


� La ilustración que acompaña al texto muestra una pava eléctrica pivotante sobre un pie como ejemplo de las adapatciones necesarias en este tipo de diseño.


� El "carro de la banda", si bien se refiere a la musical, no a la de bandoleros, también es un término que indica al partido político triunfante, y la expresión to jump on the bandwagon indica los actos por conveniencia del tipo de nuestro arrimarse al sol que más calienta.


� La imagen que acompaña al artículo muestra el sillón de Benjamin Fletcher denominado Alegría del Viajero (ca. 1907).


� El concepto es ilustrado por el dibujo de patentamiento del cuarto de baño Dymaxion de Richard Buckminster Fuller, fechado el 12 de mayo de 1938. También puede verse a Buckmisnter Fuller -en la fotografía que ilustra su biografía- al volante de su automóvil Dymaxion en 1944.


� La ilustración que acompaña al texto es el Futurama de Norman Bel Geddes exhibido en la exposición.


� La ilustración que acompaña el texto muestra el pabellón construido para exhibir la obra de Ruhlmann.


� Quilting es la práctica textil artesanal cuyo resultado es un quilt, tapiz decorativo en cuya confección pueden intervenir básicamente tres técnicas: la de acolchado -que consiste en la unión de dos capas de género con un relleno intermedio-, la denominada patchwork -o labor de retazos, según la cual se empalman entre sí retales de distintos tejidos-, y la de aplicación -o appliqué, cuya base es la costura de piezas sobre un tejido de fondo-; las tres técnicas se han venido utilizando juntas o por separado desde hace siglos y en todas partes del globo a fin de realizar toda clase de objetos: tiendas de campaña, velas de barcos, alfombras, prendas de abrigo, etc. En los Estados Unidos, donde tanto la práctica como su producto final gozan de una gran popularidad y estima, este último generalmente es utilizado como acolchado de cama o como tapicería colgante. Además de la bibliografía citada a continuación, puede resultar interesante la lectura de la novela de Whitney Otto, How to Make an American Quilt (1991), llevada a la pantalla por Jocelyn Moorhouse en 1995 con el mismo título. De esta novela hay edición castellana: Donde Reside el Amor (Coser y Cantar). Trad.: Montserrat Serra. Barcelona: Ediciones B, 1997. Bibliografía: WOODWARD, T. K., GREENSTEIN, B. Twentieth Century Quilts 1900-1950. 1988./ FERRERO, P., HEDGES, E., SIBBER, J. Hearts and Hands. 1987./ SYNGE, Lanto. Antique Needlework. 1982./VICTORIA AND ALBERT MUSEUM (London). Notes on Applied Work and Patchwork. 1959./ VICTORIA AND ALBERT MUSEUM (London). Notes on Quilting. 1960. / COLBY, A. Patchwork. 1958./ FINLEY, R. E. Old Patchwork Quilts and the Women Who Made Them. 1929./ FITZRANDOLPH, M. Traditional Quilting. 1954./ KILKENNY DESIGN WORKSHOPS (Dublin). Irish Patchwork. Tex.: A. Medrum, L. Jones. 1979./SCOTT, B. The Craft of Quilting. 1928.


� Una deriva de la adopción del fordismo (según una práctica vista en la misma Ford en 1950) es la implementación de un "sistema de sugerencia" llevado a cabo en Tokio por la Toyota. En el conocido entonces como toyotismo, los trabajdores son estimulados a emitir comentarios constructivos acerca de la manera en que podría mejorarse la producción. La diferencia se dió en el hecho de que la sugerencia fue cada vez más incrementada, de manera tal que, hacia 1960, 30.000 unidades excedían la capacidad de producción.


� Traducimos literalmenteform follows function pues es la manera en que coloquialmente se conoce el concepto, aunque debe entenderse “forma” en el sentido de configuración, estructura, gestalt, diferente del significado de shape, que podría reducirse a figura. Para una mayor diferenciación entre los términos ingleses shape y form véase ARNHEIM, R. [1954-1974].Arte y Percepción Visual, traducido al castellano por Rubén Masera y revisión técnica de Jorge Vila Ortiz en 1962 (para Eudeba) y por Maria Luisa Balseiro en 1979 (para Alianza).


� que por su uso hoy ya tan corriente, el autor no necesita aclarar que es la abreviatura de high technology, alta tecnología.


� Colorcore, lanzado por Formica en 1983 en la exposición de mobiliario Neocon de Chicago, es un material formado por la impregnación de aproximadamente diecisiete capas de papel kraft con resina melamina para formar láminas de 1.3 mm. de espesor, las que a su vez pueden fundirse para conformar una construcción material tridimensional sólida. Su ventaja sobre la fórmica es que, a diferencia de los laminados tradicionales que sólo llevan la costosa melamina en la superficie, Colorcore tiene color y melamina en toda su composición, pudiendo ser aserrado, arenado y acabado como una madera dura tradicional siendo un plástico sintético que, además, no se deteriora con el paso del tiempo. El material fue promocionado por Formica a través del lanzamiento de varios concursos internacionales en los que se invitó a figuras como Frank Gehry y Oscar Tusquets a diseñar objetos utilizando el nuevo material. El artículo sobre este término está precisamente ilustrado por la mesa de café Napolitana, diseñada para tal material por Lee Payne en 1984.


� Puede verse junto al texto un cartel de Josef Rudolf Witzel de ca. 1900 publicitando la revista.


� Como se verá a continuación, el término juega con los variados sentidos y usos de las palabras just (justo, precisamente, sólo, únicamente, ajustado) y time (tiempo, época, momento, vez), agregando al sentido que se le da coloquialmente, "justo a tiempo", otras connotaciones como podrían ser "ajustado al momento" y "sólo para esta situación".


� El artículo está ilustrado por la fotografía de una colección de piezas de mobiliario de Héléne Tiederman de 1991.


� De allí que hayamos preferido traducir el término Modernism -que sí designa al Movimiento Moderno- como Modernidad, tal como puede verse más abajo.


� La fotografía adjunta a esta entrada muestra, como ejemplo de esto, la rejería de la famosa Casa Vicéns,  obra de Antoni Gaudí en Barcelona, 1880.


� Hasta donde sabemos, la reedición de 1949 del Museum of Modern Art ya agregaba este subtítulo y, además, cambiaba el título de Pioneers of the Modern Movement a Pioneers of Modern Design.


� Esta entrada muestra la fotografía de un conjunto de trabajos de mediados de la década de 1920 donde queda claramente expuesta la enorme influencia de la Bauhaus dentro del Movimiento Moderno: el sillón Wassily  de Marcel Breuer (1925), la silla carteles de Walter Dexel y Herbert Bayer, ceniceros de Marianne Brandt, y una fotografía aérea del edificio de la Bauhaus  en Dessau, obra de Walter Gropius.


� Nacido en Argentina en 1943, Ambasz estudió arquitectura en la Universidad de Princeton (1960-1965). Fue curador de diseño en el MOMA entre 1970 y 1975. La exposición arriba mencionada articuló la creencia de que el diseño no estaba centrado en el simple objeto, sino que más bien los objetos en sí mismos funcionaban como parte de un entorno total, con lo que el estudio y práctica del diseño necesariamente incorporaba sociología, política y atropología. En 1976 estableció estudios de diseño industrial en New York y en Boloña, año en que diseño su famoso sistema de asiento Vertebra que responde automáticamente al movimiento del usuario. Tanto su arqutectura como su diseño están muy comprometidos con el propósito de dar forma poética al objeto. Bibliografía: AMBASZ, E. Architecture of Luis Barragán. 1976./AMBASZ, E. Arquitectura Alternativa. 1977./ AMBASZ, E. House and Atelier for Luis Barragán. 1979./KRON, J., SLESIN, S. High-Tech: the Industrial Style and Source Book for the Home. Intr.: Emilio Ambasz. 1978./ THE MUSEUM OF MODERN ART (New York). Italy: the New Domestic Landscape. Proy.: G. Aulenti; org. y ed.: E. Ambasz. 1972./THE MUSEUM OF MODERN ART (New York). Atelier Mendini : una Utopia Visiva. Cur.: R. Poletti. Tex.: E. Ambasz et al. 1994./ THE MUSEUM OF MODERN ART (New York). Designing Programs/Programming Designs. Cur. : E. Ambasz. 1973./ THE MUSEUM OF MODERN ART (New York). Italy, the New Domestic Landscape. Achievements and Problems of Italian Design. Ed.: Emilio Ambasz. 1972./ THE MUSEUM OF MODERN ART (New York). Taxi Project : Realistic Solutions for Today. Ed.: E. Ambasz. Tex.: E. Ambasz, G. N. Georgano, B. Richards, M. Wohl. 1976./ ARCHER, B. J. (ed., intr.). Houses for Sale: Architects Emilio Ambasz, Peter Eisenman, Vittorio Gregotti, Arata Isozaki, Charles Moore, Cesar Pelli, Cedric Price, Oswald Mathias Ungers. 1980./BELLINI, M., MENDINI, A., SOTTSASS, E. et al. Emilio Ambasz: the Poetics of the Pragmatic. Architecture, Exhibit, Industrial and Graphic Design. 1988./ BUCHANAN, P., GEHRY, F., SAKAMOTO, R. et al. Emilio Ambasz, Inventions: the Reality of the Ideal. 1992./ CENTRO DE DISEÑO Y GALERÍA YAGUANZO (Madrid). Emilio Ambasz: Arquitectura, Diseño Gráfico e Industrial. 1984./ GERSTNER, K. Think Program: Synopsis of the Exhibition Designing Programs/Programming Designs" Directed by Emilio Ambasz Museum of Modern Art, New York, February 5-March 30, 1973. 1973./ RILEY, T. et al. Architettura Naturale: Emilio Ambasz: Progetti e Oggetti. Intr.: Terence Riley. Tex.: Tadao Andö et. al.1999./ THE MUSEUM OF MODERN ART (New York). Emilio Ambasz, Steven Holl: Architecture. Intr.: S. Wrede.1989.


� Cuya fotografía de uno de sus interiores acompaña a este texto.


� En su obra Austerity/Binge: the Decorative Arts of the Forties and Fifties (1974), Bevis Hillier utiliza el término "borrachera de austeridad" para describir las artes decorativas europeas de las décadas de 1940 y 1950, sosteniendo que si se recorren los años de racionamiento y escasez de la década de 1940 y la más acaudalada década de 1950 puede detectarse un rechazo del Funcionalismo de preguerra en el diseño, expresado en un estilo más juguetón, que utilizaba globos, sirenas y pegasos junto con un interés en artes populares tales como la pintura de las góndolas, la heráldica y el arte de los parques de diversiones .


� El uso de poderosos coloreados como característica típica del diseño pop está ilustrado con el poster de Bob Dylan diseñado por Milton Glaser en 1967.


� El uso de poderosos coloreados como característica típica del diseño pop está ilustrado con el poster de Bob Dylan diseñado por Milton Glaser en 1967.


� Estas características quedan ilustradas por los ejemplos visuales que acompañan al texto: el servicio de plata diseñado para Alessi en 1981 por Aldo Rossi, dispuesto en un exhibidor "arquitectónico" con pedimento clásico; el reloj pendular para chimenea diseñado en 1986 por Michael Graves, que también retoma claramente motivos clásicos; y la estación de bombas de Blackwall, obra de John Outram (1988), ejemplo de la arquitectura postmoderna.


� Los Fast Moving Consumer Goods  o FMCG-, incluyen no sólo las sustancias y productos alimenticios sino también cualquier otro producto susceptible a compra reiterada.


� La ilustración que acompaña el texto muestra un cartel de Alfred Roller para la sexta exposición de la Secesión, acontecida en 1903.


� Hay ilustración de un servicio de mesa cerámico de su autoría, ornamentado con las configuraciones abstractas características del Suprematismo.


� Diseñador industrial y teórico del diseño nacido en Buenos Aires en 1922, donde se graduó en Bellas Artes (1938-1943). Trabajó como artista y diseñador independiente en el país entre 1944 y 1954; más tarde, por invitación de Max Bill, fue nombrado profesor de la HfG, cargo que ejerció entre 1954 y 1964, para luego ocupar el de Rector hasta 1966. Sus diseños se desarrollaron principalmente en el campo de los productos de alta tecnología como equipamientos médicos y de oficina. Sin embargo, su mayor impacto ha sido en el ejercicio de la actividad teórica: alejó a la HfG de su aproximación fuertemente formalista heredado de la Bauhaus en favor de un énfasis mas humanístico, incluyendo en sus programas disciplinas como ciencias sociales, matemática y semiología con un enfoque altamente científico que apuntaba a cubrir necesidades universales. En 1967 fue nombrado profesor de planeamiento ambiental en la Universidad de Boloña, continuando en paralelo su labor teórica a través de publicaciones y exposiciones públicas. Entre sus escritos pueden citarse Ambiente  Humano e Ideología (1959), Vanguardia  y Racionalidad (1977), El Diseño Industrial Reconsiderado (1977), Lo Real y lo Virtual (1994), "Proyectar Hoy" (1997, para. Contextos, publicación de la FADU, UBA).


� El texto está acompañado por la portada diseñada por El Lissitzky para la publicación denominada La Arquitectura y los VKhUTEMAS de 1927.


� Esta entrada está acompañada precisamente por el logotipo de los Wiener Werkstätte, obra de Josef Hoffmann.
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