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Entre dos mundos:

Alejandro Crispiani

el largo viaje de la Buena Forma

El fin del suefo de lo concreto

«Max Bill se va definitivamente de Ulm la semana préxima. La
prehistoria de nuestro Instituto ha terminado'.» De esta forma se
referia Tomds Maldonado, en una carta dirigida a Jorge Grisetti en
septiembre de 1957, a la situacién en la Hochschule fiir Gestal-
tung de Ulm (HfG) en esos dlgidos momentos. Como resulta bien
sabido, Maldonado formaba parte del cuerpo de profesores de

la prestigiosa escuela alemana casi desde el momento de su puesta
en funcionamiento oficial en 1954. Habia llegado a ella, justamente,
por invitacién del propio Max Bill, en esos momentos primer
Director de la Escuela y alma mater del proyecto académico pri-
migenio de la misma. Durante los tres afios que mediaron entre la
inauguracién oficial de la Escuela y la renuncia de Bill, este pro-
yecto originario, basado en pensar a la nueva institucién como una
Bauhaus rediviva, fue puesto severamente en duda por los mis-
mos profesores nombrados por Bill, entre los que se encontraban,
ademds de Maldonado, Otl Aicher, Herbert Ohl, Hans Gugelot,
Vordemberge-Gildewart y gran parte de la plana principal de la
Escuela, incluyendo a su principal mentora, Inge Scholl.

Hay coincidencia, al menos en la version de los principales
protagonistas de la historia de la HfG, que el enfrentamiento de
Bill con el cuerpo de profesores y su posterior renuncia como
Director significé un giro radical en la filosofia de la Escuela y
también en el tejido de relaciones con la realidad de su época que
desarrollaria hasta su clausura en el afio 1968. Fue quizis la refor-
ma mds profunda y el golpe de timén mds violento que sufrié
la HfG, una institucidn, de todas formas, proclive con cierta
frecuencia a estos golpes. A pesar de la importancia de esta discu-
si6n, de lo prolongado de la misma y de la virulencia que apa-
rentemente alcanzd, ella permanecié durante tiempo como
un episodio relativamente oscuro y dificil de comprender. Parti-
cularmente en el 4mbito argentino (aunque no serfa arriesgado
extender esta apreciacién a toda Latinoamérica), fue una fuente
relativamente constante de malentendidos, que las regulares
visitas de Tomds Maldonado y la difusién de su pensamiento no
siempre terminaron de aclarar.

Tratar de comprender el fin de la «era Bill», aunque sea de
manera fragmentaria, sin duda permite formarse una visién mds
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clara de las intenciones y del horizonte de expectativas de la
Escuela en su desarrollo posterior. También arroja luz (o al menos
cierta luz), sobre cudles van a ser las armas con las que la Escuela
se va a enfrentar a la inestable y multiforme realidad politica,
econémica y cultural de los afios sesenta. Su irradiacién hacia los
paises del «Tercer Mundo», particularmente importante, por dis-
tintas razones, en los casos de India, Méjico, Brasil, Chile y
Argentina, no puede desligarse de una suerte de <hambre de reali-
dad» que acompaii6 a los devaneos teéricos y metodolégicos de
la Escuela y que fue quizds su rasgo miés estable. La contribucién
de Maldonado en relacién con tal actitud fue sin duda central.
No seria erréneo, tampoco, localizar en la polémica con Bill uno
de sus puntos algidos.

En principio, la critica central de Maldonado va a tener como
objetivo un concepto clave en el pensamiento sobre el disefio de
Max Bill: la idea de la Buena Forma o Gute Form.

En términos generales, Bill entiende a la forma como «el resul-
tado de la cooperacién entre la materia y la funcién, en vista
de la belleza y la perfeccién»2. En tal sentido, para Bill, la Buena
Forma es siempre una forma para algo, obedece a una raciona-
lidad que es exterior a ella. Ahora bien, en el planteo de Bill, esta
racionalidad serfa una racionalidad que podriamos definir como
abierta, en el sentido de que ni los problemas de la materia ni los
de la funcién podrian ser definidos de manera absoluta, en la
medida en que entran en contacto entre si. La Buena Forma puede
ser explicada, obedece a una racionalidad que puede ser verifica-
ble, pero no es absolutamente necesaria, no esta determinada por
los problemas que le dan origen, sino més bien contenida por
ellos y dentro de ellos. La Buena Forma permite un grado
de libertad mds o menos restringido en cada caso, pero posible
siempre. Dentro de ese grado de libertad, que de ninguna manera
implicarfa una pérdida de racionalidad, sino mds bien la existen-
cia de racionalidades paralelas y alternativas, cabrian muchos
factores que podrian empujar hacia una eleccién formal u otra.
Entre ellos, la sensibilidad o la personalidad de quien tuviera que
solucionar estos problemas o los patrones culturales existentes
en una cierta época o lugar.

De todas maneras, cada una de estas posibles soluciones queda-
ria hermanada con las otras, la primacia del principio de racio-



nalidad originario se manifestaria reconociblemente en cada una
de ellas. La Buena Forma serfa un principio general que atrave-
sarfa, para Bill, todo el universo de lo util. Tenderfa, como tantas
ideas de las vanguardias formalistas de los afios veinte, de los
cuales es hija, a un universo material armonioso. Armonioso en
sus formas pero principalmente comprensible, indeterminado

en la medida precisa, que no quiere decir minima. Dominado por
una racionalidad abierta y permeada por la impredecible capaci-
dad creadora de sus constructores. Racionalidad que muy poco
tendria en comun con la necesidad desnuda e inflexible de los
objetos brutalmente dominados por una finalidad, como propuso
en su momento la nexe sachlichkeit. La correccién técnica,

por lograda que sea, no alcanza a constituir a la Buena Forma.

La Buena Forma engloba a la técnica, la supera y le permite insta-
larse de una manera armoniosa con el resto del mundo, tanto sea
humano como natural. Es una instancia de mediacién que con-
vierte a algo puramente técnico en una obra humana compatible
con las otras formas humanas. El objeto dominado por la

Buena Forma no es exclusivamente un objeto técnico.

La Buena Forma es una forma para algo, pero esto no implica
que abdique de su autoconciencia de forma. En tal sentido, ten-
dria una clara contrapartida en el campo de las formas artisticas,
el Arte Concreto. La Buena Forma se diferenciarfa de las formas
del arte concreto en el hecho de que éstas obedecerian (o deberian
obedecer) a una racionalidad interna, serfan formas para si mis-
mas. Esta racionalidad interna, que en cierta forma elige o pro-
duce sus propios problemas, no es ilimitadamente abierta (en el
sentido ya apuntado de esta palabra), ya que justamente queda
encuadrada por lo comprensible y verificable, de los que extrae,
sublimdndolos, parte de su sentido estético. El hecho de que esta
racionalidad esté puesta en funcién de los fines internos de la
obra artistica, no significa, tampoco, el aislamiento de esta dltima.
La racionalidad interna de la obra de arte se corresponde y forma
un continuo con la racionalidad externa del objeto util.

Para lograr esta racionalidad interna, es necesario para la
obra de arte, en primer lugar, definir los materiales esenciales, los
elementos bésicos a los cuales cada rama del arte dard forma.

El color, la luz, el espacio y el movimiento serian estos materiales
esenciales en las artes plasticas. De la 16gica de relaciones entre
ellos se derivarian infinitos principios formales, capaces de ser
desarrollados en toda su consecuencia plastica en una obra de arte
o un conjunto de obras de arte. El arte concreto organizaria las
percepciones, moldedndolas a voluntad®.

Asi como el principio de la Buena Forma atraviesa todas las
disciplinas proyectuales, desde la arquitectura al paisajismo y
desde el disefio de objetos al de ciudades, el principio de lo con-
creto también tendria esta capacidad moldeadora, abarcando

Imégenes del libro Form, de Max Bill

(Verlag Karl Werner, Basilea, 1952):

Utensillos de mesa tradicionales suizos.
Méquina de coser portable, Tavaro S.A., Suiza.
Muebles de tres piezas, Max Bill, Suiza.
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desde la musica a la poesia y las artes plasticas. Ambos se necesi-
tan reciprocamente. La natural extensién del arte hacia la vida
quedaria encarrilada por la Buena Forma. El Arte Concreto le
darfa a ésta un dmbito de maxima libertad y un instrumento para
moldear las percepciones. De todas maneras, la racionalidad de
uno y otro no se confunden. En alguna medida, la relacién entre
Arte Concreto y Buena Forma espeja la relacién de las mate-
maticas con las ciencias aplicadas. Es que el Arte Concreto

es para Bill una creacién humana en todo sentido aniloga a las
matemdticas. Como éstas, crea un orden puramente humano, sin
limites, nitido, con un sentido profundo pero transparente para
la razén. Arte y matematicas son una dimensién y una reali-

dad distinta pero paralela a la naturaleza, desde la cual el hombre
se puede relacionar con ella y aun dominarla. De hecho, el Arte
Concreto oficia como una suerte de elemento de conexién

entre las matematicas y las formas utiles para la vida. Matemati-
cas, técnica, arte, objetos y formas ttiles constituyen para el pen-
samiento de Bill una suerte de continuum, en el que cada campo
comunica con su aledafio por medio de una relacién fluida y
plena de sentido.

Este mundo cohesionado y continuo, como lo imaginaba Bill,
tuvo su primera expresion visible en la exposicién Die Gute Form
de 1949, realizada en Zurich*. Posteriormente, el material mos-
trado en esta exposicién dio pie al libro Form® de Max Bill, una
de sus principales obras del periodo en el cual estuvo vinculado a
la HfG. En Form se despliega el universo de la Buena Forma a
partir de una secuencia de imagenes tan exhaustiva como irrefre-
nable que va desde la molécula de caucho en las primeras paginas
hasta el proyecto para una ciudad nueva en Argelia, en las dlti-
mas. Casi ninguna escala ni categoria de lo util se deja de lado:
enseres domésticos, vestuario, automéviles, jardines, instrumental
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técnico, viviendas, juguetes, mobiliario, edificios, todo puede ser

objeto de este principio ordenador. Si bien las imagenes se
ordenan segtin la escala creciente de los objetos, esti claro que

no se trata de ir de lo particular a lo general. Todo es particular en
Form. Cada objeto es una entidad y un problema en si mismo,

no se trata de forzar ningn parecido entre los objetos. En tal
sentido Form no muestra una familia de objetos sino un universo
de objetos. También es evidente que Form intenta mostrar
«realidades», objetos concretos ya construidos y aparentemente
en funcionamiento. Exceptuando algunos proyectos en el dmbito
del urbanismo, son imigenes de cosas ya existentes pero recientes,
objetos nuevos pero firmemente anclados en el presente, que

no miran ni al pasado ni al futuro.

Form es también una obra colectiva, pero en ella apenas tienen
cabida los objetos an6nimos; la casi totalidad de lo que se muestra
tiene un autor preciso, ya se trate de un disefiador, un arquitecto
o una firma comercial. En sus paginas pueden verse disefios de
Le Ricolais, Pier Luigi Nervi, Mies van der Rohe, Burle Marx,
Charles Eames, Arthur Carrara, William Armsbruster, Charlotte
Perriand, Giuseppe Samond e infinidad de otros disefiadores y
arquitectos de Europa y Estados Unidos (Brasil aparece también,
pero en una medida minima) de la segunda mitad del siglo xx.
Entre ellos, por supuesto, también el propio Max Bill. La obra de
Bill aparece en esta suerte de rio de imdgenes y nombres sin inte-
rrumpirlo. Su produccién tanto de objetos de uso diario como
de arquitectura, no se destaca del resto, excepto en un solo punto,
que de todas maneras se trata de no hacer demasiado evidente:
es el unico creador que registra aportes en toda la secuencia de
escalas que trata el libro. Aun en las imdgenes iniciales, dedicadas
a mostrar de cerca la estructura de ciertos fenémenos naturales, se
traen a presencia imagenes de la obra de Bill, en este caso algunas
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de sus esculturas de los afios cuarenta. Form estd punteada,
entonces, de manera tan regular como el propio escalamiento

de las imagenes, por la produccién de disefio de Max Bill.

Sus utensilios de uso doméstico, sus piezas de mobiliario y sus
proyectos de arquitectura aparecen como una serie discontinua
dentro de la serie general del libro. Estd claro que se ha intentado
que su produccién quede perfectamente embebida dentro del
universo mayor de la Buena Forma, sin embargo, la presencia de
sus disefios marca al libro, constituye un corpus de formas
coherentes dentro de un horizonte de coherencia mayor.

Este corpus va a tener su expresién més plena y desarrollada en
un emprendimiento llevado a cabo por Tomds Maldonado desde
Argentina: la publicacién del libro Max Bill, realizado en 1955
por la editorial Nueva Visién, dirigida en ese momento por Jorge
Grisetti®. Form y Max Bill son, en cierta medida, dos publica-
ciones hermanas que se completan mutuamente. La segunda
amplifica y hace germinar un tema parcial y hasta casi menor de la
primera, como es la obra de Bill tanto en el campo del disefio y
la arquitectura como en el arte. Max Bill, el libro, muestra en
toda su completitud y hace visible no sélo el alcance que el prin-
cipio de la Buena Forma podia adquirir en manos del disefia-
dor suizo, sino también la necesaria relacién de éste con el Arte
Concreto. Si en Form se trataba de mostrar la continuidad
in extenso de la Buena Forma, atravesando escalas de interven-
cién, fronteras y personalidades, en Max Bill ésta se articula flui-
damente con la forma artistica «concreta» vy, por su intermedio,
con las matematicas hechas imagen visual. Como en Form,
racionalidades diversas confluyen y se articulan en una coleccién
de imédgenes de objetos y obras de arte que aspiran a construir un
universo propio. Por otra parte, la similitud formal entre ambas
publicaciones es evidente.

B R R
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Imagenes del libro Form, de Max Bill

(Verlag Karl Werner, Basilea, 1952):

Pileta de caucho, International B. S. Goodrich Co. Acron, USA.
Sandalias, Bernard Rudofsky, Usa.

Cubierta desarmable de madera, Robert Le Ricolais.

Ciudad obrera Channel Heighs, Richard Neutra, California.

Mis alld de este parentesco formal, ambos libros parecen
responder a un mismo sentido: instalar internacionalmente esta
nueva formulacién racionalista y anti-idealista del arte y la
arquitectura modernos. Para ello, los «<manifiestos polémicos»
de las viejas vanguardias con su «prosa poética», no podian
ser mas inadecuados ni extemporaneos para esta nueva corriente
heredera de una vieja tradicién, como lo sefiala Maldonado.

La pulcritud gréfica y la serenidad general de los textos que
acompaifian a las imdgenes tanto de Form como de Max Bill,
sumado al hecho que estas imagenes sean de objetos reales, en
funcionamiento y de autores precisos, refuerzan esta eleccién del
libro frente al manifiesto. Ambas obras, por otra parte, se pre-
sentan en varios idiomas (espafiol, francés, inglés y aleman,

en el caso de Max Bill) avanzando los textos en las distintas len-
guas de manera paralela, sin que ninguna de ellas cobre prepon-
derancia. Esto da cuenta, entre otros puntos, de la voluntad

de proyeccién internacional que se proponian ambos libros y de
la intencién de que éste no fuera un material contingente, sino
una presentacién racional que no precisara de ningtn refuerzo
retérico para imponerse. En tal sentido, resulta claro que el
Max Bill de Maldonado no pudo ser ajeno a la gravitacién que
adquirié en los afios cincuenta el artista y disefiador suizo,
gravitacién que permaneceria en América Latina hasta entrados
los sesenta. La asociacién entre Tomds Maldonado y Max Bill
quedé cimentada en el libro, que por mucho tiempo fue la dnica
monograffa completa sobre el disefiador suizo, constituyendo
una obra obligada para el conocimiento de su obra y su pen-
samiento (incluyendo, por supuesto, sus ideas con respecto a la
Buena Forma).

Pero en el afio 1957 estas ideas, que avanzaban en el dmbito
latinoamericano, ya no podian ser sostenidas en Ulm. Maldonado,



en ese momento, pasé a ser el portavoz mds visible de la
oposicién a la Buena Forma en la Escuela, aunque evité poner
por escrito y de manera ptblica sus desavenencias con Bill.

En la carta que le envié a Grisetti aparece bien en claro su nueva
posicién: «<El (Max Bill) queria un Bauhaus donde se ensefiara

a producir buenas formas. Estas buenas formas deberian

ser producidas desde fuera de la industria por artistas puros e
inspirados a los cuales la industria debfa someterse». A partir de
ahi, la idea misma de «forma» es rechazada como concepto
valido para el disefio de productos industriales: «gqué quiere
decir forma industrial? Existe sélo la industria, con su vulgaridad
y sus milagros, con sus miserias y sus contribuciones revolu-
cionarias. Existen también los productos de la industria. Los pro-
ductos necesitan formas cuando la inmadurez de la técnica

o del orden social impiden la existencia del producto desnudo»®.
La Escuela, por lo tanto, debia dejar atris su prehistoria y

su inmadurez, sus suefios de continuidad con el arte y por inter-
medio de éste con la ciencia, para dar paso a otro tipo de
relaciones con el orden social y con la técnica. La situacién en
1957 demandaba estos cambios: «El orden social ya estd en trans-
formacién, los métodos y la filosofia de la técnica también.

La industria capitalista —o no- se estd desinteresando paulatina-
mente del problema de la forma. La gran batalla de los afios
venideros no se librard desde fuera sino desde dentro de

la industria»°.

La polémica, claramente, no era nueva, particularmente el
llamado a concentrarse en el producto desnudo, que remite a los
postulados de la nene sachlichkeit y a las criticas de Hannes Meyer
al programa desarrollado por Walter Gropius en la Bauhaus
durante su direccién. Pero hay un nuevo sesgo, al menos en el
discurso de Maldonado de ese momento: la forma desaparecera
de los objetos de uso, aun dentro del mundo capitalista. Ya no es
el reino de la «sociedad sin clases» el inico ambito donde el
producto desnudo puede existir y, suponemos, imponer su pri-
macfa. El mundo capitalista también podria alojar a estos objetos
y darles su lugar en la cultura. La técnica avanzada del «primer
mundo» terminaria por imponer sus criterios de necesidad
absoluta a los objetos utiles, barriendo de ellos cualquier cardcter
ilusorio, cualquier desviacién superflua hacia el campo de los
valores artisticos o de otra naturaleza, que pudiera romper
la autorreferencialidad de ellos. Se trata, por supuesto, de una
frase puesta en una carta, no de un pensamiento articulado,
aunque podria rastredrselo, quizés, en los escritos de Maldonado
de estos afios.

De todas formas, parece claro que el referente que daba pie a
estas expectativas, de las cuales resulta superfluo aclarar que
serfan categéricamente desmentidas por la realidad productiva de
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los afios sesenta, era el disefiador norteamericano Charles Eames,
que visitara Ulm justamente en 1957 despertando un interés

y un entusiasmo que no se limitaria sélo a Maldonado, sino que
serfa compartido por muchos de los profesores ms influyentes
de la Escuela. Los disefios de Eames, efectivamente, mostraban la
aplicacién de la mis alta tecnologia disponible en ese momento
sin caer en el mds minimo exhibicionismo y sin ningtn tipo

de veleidad artistica. Productos de una enorme versatilidad de uso,
precision técnica y contundencia visual, que hacen efectivamente
aparecer a los disefios de Bill como pertenecientes a otro universo
tecnoldgico, mis ingenuo y rudimentario.

Cerrada, entonces, la prehistoria formalista de la Escuela,

y teniendo en cuenta las perspectivas que aparentemente

se estaban abriendo en 1957 para el disefio, ella va a poner gran
parte de su empefio en los diez afios subsiguientes (y no sin
altibajos) en trabajar justamente «desde dentro» de la industria
capitalista. Esto significaba, por supuesto, sumarse a la racio-
nalidad concreta de los procesos de produccién, asumiendo

la I6gica del mercado y de la mercancia. Pero, teniendo en cuenta
todo el arco de experiencias de la HfG, podria pensarse que la
Escuela nunca dejé de intentar, por diversos medios, hacer de esta
racionalidad mercantil una racionalidad més profunda, dejando
que los diversos conocimientos involucrados ya sea en su
produccién o en su uso (tritese de la tecnologia o de la semidtica)
tomaran posesion del objeto. El suefio de un mundo poblado

de objetos racionales, esta vez cimentado sobre bases supuesta-
mente mds reales, vuelve a hacerse presente. Hacer que la
«técnica madura» profundizara su dominio de la produccidn, era
también asegurarse, aunque sélo fuera en parte, el estableci-
miento de un orden social maduro aun dentro del sistema capita-
lista. Un sistema y un orden que debian empezar por extraer

su racionalidad de los propios objetos que le daban sentido a su
existencia.

Pero, siguiendo el pensamiento expresado por Maldonado en
su carta a Grisetti, y atn a riesgo de abusar de una simple frase,
puede pensarse que la Escuela nunca perdié de vista que el
«mundo capitalista» era s6lo uno de los posibles escenarios que
se le abrian y era s6lo una de las posibles realidades con las que
deberfa medirse. Es probable que no pudiera ser de otra manera,
dada su pertenencia al estado de la Alemania Federal y dada la
extraccién ideolégica de muchos de sus cuadros directivos y
docentes que, como Tomds Maldonado, registraban una militan-
cia de izquierda. Por otra parte, el internacionalismo fue asi-
mismo una politica que la HfG nunca dejé de profesar, en tal
sentido, siempre tuvo perfecta conciencia de su papel de foco de
la cultura del disefio y de los procesos que involucraban la
produccién de la cultura material contemporinea.



El fin de otro sueno

De todas las experiencias que de alguna manera involucraron a la
HIG con las condiciones de produccién y los problemas del
mundo en desarrollo, quizds ninguna haya sido més rica y revela-
dora de las posibilidades y de los limites de la «filosofia Ulm»
que la experiencia desarrollada por Gui Bonsiepe en Chile entre
1969 y 1973, cuando se desempenid como asesor y como cuadro
téenico del gobierno de Frei Montalva, primero, y el de la
Unidad Popular liderado por Salvador Allende, después. Se trata,
sin duda, de una experiencia en muchos sentidos terminal. En ella
va a confluir esta persistente (aunque erratica) corriente del
racionalismo modernista que la HfG supo propulsar durante su
existencia, con la posibilidad cierta (aunque efimera) de fundar
una sociedad gobernada segin un régimen politico democritico
pero con una economia socialista, como fue intentado por el
gobierno de la Unidad Popular entre 1970 y 1973.

Se tratd, en principio, de lo que Maldonado definirfa como
una experiencia «desde dentro», en este caso de un conjunto
de procesos productivos «no capitalistas» que se pensaban como
una transicion hacia una economia socialista®. Como es sabido,
Gui Bonsiepe habia sido alumno y discipulo de Maldonado
en la HIG, desempeiidndose posteriormente como docente en ella
hasta su cierre en 1968. En octubre del mismo afio es contratado
por la Organizacién Internacional del Trabajo para realizar
tareas como asesor en el drea de disefio y fabricacion de productos
en Chile. En ese primer momento, Bonsiepe pasa a trabajar para
el Servicio de Cooperacién Técnica (SERCOTEC) perteneciente
a la Corporacién de Fomento de la Produccién de Chile
(CORFO), institucién de larga trayectoria en el pais, encargada
de impulsar el proceso de industrializacién. Durante esta etapa
realiza diversos proyectos vinculados tanto con el drea industrial
propiamente dicha como con el equipamiento para viviendas
de produccién masiva y otras instalaciones de servicios.
Posteriormente, con la llegada al poder de Salvador Allende,
Bonsiepe se integra en una institucidn recientemente creada, el
Comité de Investigaciones Tecnolégicas de Chile, dependiente
también de la CORFO y pieza clave en la politica del gobierno para
el establecimiento de una economia planificada como reemplazo
de la economia de mercado existente. En el interior del INTEC
se crea el Area de Disefio Industrial y se consolida el llamado
«Grupo de Disefio Industrial», encabezado por Bonsiepe e
integrado por un equipo de jovenes disefiadores e ingenieros
tanto chilenos como alemanes!'!. La experiencia del equipo contd
con el apoyo politico explicito del gobierno, que vio en la labor
del INTEC una pieza clave para llevar adelante los «cambios
estructurales» que se proponia. Con el golpe militar del afio 1973
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Disefio de equipamiento para guarderfas infantiles
(revista INTEC, n° 2, Santiago de Chile,

junio 1972).

y el establecimiento de la dictadura de Augusto Pinochet, el
«Grupo de Disefio Industrial» es disuelto violentamente.
Bonsiepe es obligado a dejar Chile y se traslada a la Argentina.
Varios de los disefiadores chilenos del grupo fueron tomados
prisioneros y sometidos a tortura, siendo liberados en los
afios siguientes.

En principio, cabe destacar que la actividad de Bonsiepe como
disefiador dentro de la estructura del estado chileno, comienza
bajo el gobierno desarrollista del demécrata cristiano Frei
Montalva (1964-70), bajo cuyo gobierno se van a realizar fuertes
reformas en distintos planos de la sociedad y de la economia
de Chile. El sentido de SERCOTEC, la primera reparticién para
la que trabaja Bonsiepe, era sin duda acompafiar desde el campo
de la técnica este proceso de reformas mayor . En tal sentido,
varios de los proyectos que Bonsiepe realiza posteriormente
para el gobierno de la UP, tuvieron en realidad su origen en esta
etapa anterior. Pero no cabe duda que es durante su etapa
INTEC, ya bajo Salvador Allende, cuando su trabajo adquiere su
mayor significacién y relevancia, llegando a ser una pieza de
no poca importancia dentro de la politica de la CORFO. Eviden-
temente, las convicciones politicas de Bonsiepe y la ideologia
marxista que informaba fuertemente a la «filosoffa Ulm»

(al menos en la versién de Tomds Maldonado), entraron perfec-
tamente en sintonia con el discurso oficial y el pensamiento

de los dirigentes de la UP. Puede pensarse que la situacién
histérica en la que se hallé Bonsiepe venia a resolver varias de
las contradicciones més desestabilizadoras de tal filosoffa.

En principio, las categorias del andlisis marxista y neomarxista
de la sociedad capitalista que estaban en la base de la teoria

del disefio de Bonsiepe, principalmente su aspiracién a un disefio
«liberado» del «valor de cambio», podian implementarse, esta



vez sin contradicciones, «desde dentro» de los procesos produc-
tivos, sin sospechas ni acusaciones de estar trabajando para el
enemigo, como habia ocurrido en la HfG en relacién con la firma
Braun. Las esperanzas en la «técnica madura», que sujetaria
firmemente al objeto con su racionalidad, ya no tenian sentido en
los afios setenta.

Pero, ademis, el gobierno de Allende no sélo se declaraba
marxista y actuaba en consecuencia en el ambito de la produc-
cién, sino que cumplia con todos los requisitos de la democracia,
aun los requisitos formales. Hab{a sido elegido por el voto popu-
lar y respetaba, en principio, el sistema partidista. No podian
caber dudas ni de su legitimidad ni de que representaba una
voluntad de cambio profundo y ampliamente compartido. Una
situacién, en 1970, dificil de imaginar en el primer o el
segundo mundo.

La labor desarrollada por Bonsiepe y su equipo en el corto
periodo del gobierno de la UP, abarcé un espectro muy amplio de
productos, aunque muy pocos de ellos llegaron a ser desarro-
llados industrialmente. En principio, el Grupo de Disefio tuvo a
su cargo proyectos de bienes de consumo popular, que habrian de
ser producidos por fibricas estatales o por los medios produc-
tivos de «propiedad social»; también se encarg6 de bienes de
capital, como por ejemplo maquinaria para el agro u otros proce-
sos productivos, y por dltimo, bienes de uso publico, como
equipamiento para hospitales, jardines de infantes o la vivienda
masiva. Cada uno de estos proyectos respondié a un encargo
concreto, realizado al INTEC por alguna oficina o reparticién
estatal que solicitaba su colaboracién. Por ejemplo, el juego de
loza y vajilla desarrollado por el equipo, fue un trabajo realizado
para la Fébrica Nacional de Loza (FANALOZA) que buscaba
intervenir en el mercado con un producto barato y de calidad.
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(revista INTEC, n° 1, Santiago de Chile,
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Cuchara para la dosificacién de leche en
polvo, 1973 (tomado de Hugo Palmarola:
«Productos y socialismo. Disefio industrial
estatal en Chile»), en AAvv (Claudio

Rolle, coordinador): 1973. La vida cotidiana
de un afio crucial, Planeta, 2003.

El disefio para mobiliario infantil fue hecho a pedido de la Junta
Nacional de Jardines Infantiles (JUNJI), el de una sembradora
para el Comité de Mecanizacién Agricola, el disefio de un
nicleo himedo y del mobiliario para una vivienda minima para
la Corporacién Nacional de la Vivienda (CORVI), etc.”.

En tal sentido, cada uno de estos disefios tuvo una dimen-
sién politica concreta, fue pensado en casi todos los casos como
un instrumento para el afianzamiento de las politicas del
gobierno en los multiples frentes en los que tuvo que batirse
durante su corta existencia. El desarrollo de las guarderias infan-
tiles con su consiguiente equipamiento, obedecia, por ejemplo,

a la intencién del gobierno de incorporar a los procesos pro-
ductivos mano de obra femenina, rompiendo de esta forma

el tradicional desequilibrio en la estructura familiar chilena de las
clases populares, produciendo un reacomodamiento social de
enormes dimensiones y consecuencias. El proyecto para la
produccién de maquinaria agricola se llevé a cabo en momentos
en que el desabastecimiento de productos alimenticios comen-
zaba a presionar sobre la gobernabilidad del régimen. Claramente,
venia a apoyar la profundizacién de la reforma agraria llevada

a cabo por el gobierno anterior, haciendo posible la tecnificacién
del agro y convirtiendo al campesino en un trabajador rural .
Pero quizas el proyecto que més acabadamente expresé esta
suerte de disponibilidad politica completa del trabajo del Grupo
de Disefio fue la cuchara para leche en polvo, un instrumento
central en el Programa del Gobierno contra la desnutricién
infantil, que permitia una dosificacién exacta del alimento, asegu-
rando que el medio litro de leche diaria para los nifios que
Allende habia prometido y que formaba parte de las «Cuarenta
medidas», fuera efectivamente de la misma calidad en todo

el territorio del pais.



Grupo de Disefio,
INTEC:

Disefio de vajilla,
1971.

En todos los casos, son objetos dominados, en primer lugar,
por una racionalidad que no es de origen ni formal ni técnico,
sino politica. Son por sobre todo, herramientas de una politica
revolucionaria sin Revolucién. Son herramientas avanzadas,
sin duda, que tienen a sus espaldas una compleja tradicién, pero
herramientas al fin y al cabo. Y en eso estriba su mayor fuerza.
En cierta forma, los disefios de Gui Bonsiepe en Chile destraban
el nudo gordiano de gran parte de la teorfa y de la prictica del
disefio en la HfG, incluyendo a Max Bill, por supuesto. Hacen
transparente lo que siempre fue oscuro: los medios por los cuales
se lograba que un objeto tuviera sentido ético. En el pensamiento
de Max Bill, ya lo hemos visto, este sentido se vinculaba con un
problema de forma. La Buena Forma era una suerte de metéfora
del sentido ético y moral de los objetos; lo hacia visible, pero
no lograba determinarlo. Tampoco el objeto desnudo dominado
por la técnica y las condiciones de uso resolvia esta cuestidn, al
ser producido dentro del orden capitalista y la economia de mer-
cado (como fueron producidos la mayoria de los disefios de la
HfG). En los disefios de Bonsiepe para el INTEC, el sentido ético
se sigue inmediatamente de la intencionalidad politica que
tuvieron. Su sentido estd explicito, no en su forma ni en su téc-
nica (que de todas maneras tienen que ser coherentes con ¢él) sino
en su implementacién y en la accién concreta que van a desenca-
denar. Esta accién se supone completamente controlada y dis-
parada hacia un fin general que estd explicito porque forma parte
de un programa politico compartido. Nada oscurece su inten-
cionalidad politica declarada, ninguna segunda intencién se puede
plegar a ella. No son objetos con valor de cambio que no pueden
hablar de su verdadero sentido y de la intencionalidad a la que
deben su existencia, ya que se pondria de manifiesto lo ilusorio y
lo perjudicial que hay en ellos.
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Una vez destrabado el problema de la racionalidad politica, el
resto de las racionalidades que confluyen hacia el objeto de uso se
ordenan casi por si mismas. Bonsiepe lo explica en distintos
articulos con ayuda de no pocas ideas que estaban «en el aire» de
fines de los sesenta y comienzos de los setenta”. En primer lugar,
la técnica deberd reconocer las condiciones propias del Tercer
Mundo dependiente, debera trabajar con los limites que estas con-
diciones imponen para tratar de expandirlos en base a las nece-
sidades reales de estas sociedades, reconfigurando la nocién
de «desarrollo». Su innovacién serd, justamente, una innovacién
«desde dentro», tanto en el sentido tecnolégico como cultural.

El problema de la forma pasa a ser un problema de comuni-
cacién, que podra ser controlado y resuelto por medio de la semi6-
tica. Al ser producidos por el Estado o por medios de propiedad
social, estos objetos quedaran fuera de las reglas del mercado,
dejaran de ser mercancias y por lo tanto herramientas y produc-
tos de la explotacién. No quedarin sujetos a ninguna operacién de
distorsién, su uso serd natural y fluido. Forma, técnica, funcién
se ordenan detrds de la racionalidad politica. Los disefios realiza-
dos en el INTEC no «hablan» de esta racionalidad, no son un
instrumento de propaganda, simplemente se pliegan a ella. Desli-
gados de las circunstancias que los rodearon, bien podrian figurar
en cualquiera de los concursos de «Good Design» de los afios
sesenta. Y de hecho, algunos de estos disefios fueron presentados
en este tipo de instancias. En cierta forma, en ellos sigue intacta la
intencién de Max Bill, que es también la de gran parte del mo-
dernismo racionalista, de lograr esta suerte de continuidad activa
y transparente entre los objetos y las acciones de los hombres,
sean estas politicas, artisticas o cientificas.

Parece singular, de todas maneras, que esta continuidad y
esta suerte de reencuentro del disefio moderno con sus propios



Grupo de Disefio, INTEC:

Disefio de una sembradora (revista
INTEC, n° 3, Santiago de Chile,
diciembre 1972).

valores esenciales, se proponga en el escenario del Chile de la
Unidad Popular en particular y de los afios setenta en general .
Un escenario marcado por la ruptura social, politica y cultural,
que llegé a ser epitome de la realidad latinoamericana. El trabajo
del Grupo de Disefio, en tal sentido, no se recorta contra el
fondo de la experiencia de la «transicién pacifica al socialismo»
(como fue presentado posteriormente este momento por
Bonsiepe), sino mds bien contra el fin brutal del ciclo de reformas
sociales que se habfan iniciado en la década anterior. Sus disefios
(que en su mayoria no alcanzaron a ser construidos) quedaron
como herramientas sin uso del suefio de una sociedad «pluri-
dimensional», que no fuera esclava de sus propios objetos, ya sea
por su abundancia o su carencia.
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Notas

1. Carta de Tomas Maldonado a Jorge Grisetti, Ulm, 20 de septiembre de 1957.
Archivo Fundacién Espigas, Buenos Aires. Esta carta fue enviada como respuesta

y aclaracién a una carta anterior de Max Bill recibida por Grisetti, donde se cuestiona
duramente la actuacién de Maldonado en la HfG.

2. Max Bill: «<Form und Kunst», en Form. Eine Bilanz uber die Formentwicklung
um die Mitte des xX. Jabrbunderts. Verlag Karl Werner, Basilea, Suiza, 1952.

3. Para el desarrollo de este punto puede verse Max Bill «Concrete Art», en Eduard
Hutinger: Max Bill, Rizzoli y abc edition, Usa, 1978. El texto de este manifiesto
fue publicado originalmente en 1936.

4. Puede verse: Zurich Design Museum (Editor), Claude Lichtenstein (Introduction)
Good Design: An exhibition by Max Bill, 1949.

5. Max Bill: Form, op. cit.

6. Tomas Maldonado: Max Bill. Editorial Nueva Visién, Buenos Aires, 1955.

7. Ver Tomds Maldonado: «Actualidad y porvenir del Arte Concreto», en revista
Nueva Vision, n° 1, Buenos Aires, 1951.

8. Carta de Tomds Maldonado a Jorge Grisetti, op. cit.

9. Ibidem.

10. En relacién con la estadia de Bonsiepe en Chile y su relacién con las politicas
del gobierno de Allende puede verse el exhaustivo y certero trabajo de Hugo
Palmarola «Productos y socialismo. Disefio Industrial estatal en Chile», en AAVV:
1973. La vida cotidiana de un asio crucial (Claudio Rolle, coordinador),

Editorial Planeta, Santiago de Chile, 2003.

11. Formaron parte de manera estable de este equipo los disefiadores Guillermo
Capdevila, Pedro Domancic, Alfonso Gémez, Fernando Shultz y Rodrigo Walker.
Se desempefiaron como colaboradores en proyectos especificos Gustavo Cintolesi,
Evelyn Weisner, Mario Carvajal, Sergio Ahumada, Werner Zemp y Michel Weiss
(estos dos ultimos pertenecientes a la HfG).

12. Ver Gui Bonsiepe: Manual de Disesio 1969/70, s/e, Chile, 1970.

13. En relacién con esta produccion puede verse: Gui Bonsiepe: «Disefio Industrial,
Tecnologia y Subdesarrollo», en Cuadernos Summa, Buenos Aires, marzo 1975.
También puede consultarse el mismo articulo en Gui Bonsiepe: Diserio Industrial:
Artefacto y Proyecto, Alberto Corazén editor, Madrid, 1975. Para un anilisis critico
puede consultarse también: Palmarola, Hugo, op. cit.

14. Ver INTEC. Revista del Comité de Investigaciones Tecnoldgicas de Chile, n° 3,
Santiago de Chile, noviembre 1972.

15. Ver Gui Bonsiepe: «Disefio industrial, funcionalismo y mundo dependiente»,
en Summa, n° 25, Buenos Aires, mayo 1970. También del mismo Bonsiepe
«Viviseccién del disefio industrial», revista INTEC, n° 2, Santiago de Chile, junio 1972;
«El disefio industrial: una realidad ambigua», en Roberto Segre (ed.): «América
Latina en su arquitectura», Siglo Xx1, 1975.

16. Ver Gui Bonsiepe: «Disefio Industrial, Tecnologia y Subdesarrollo», en op. cit.
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