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DISENO INDUSTRIAL, UNA ESTRATEGIA PARA LA UNION

DE LA TECNOLOGIA Y EL ARTE

Stanford Anderson

En Alemania, el disefio industrial se conoce como Formgebung. E/ disefio industrial de Peter Behrens, reconocido como uno de
los primeros “proveedores de forma”, puede servir de punto de partida para examinar la compleja relacion entre técnica y for-

ma artistica, y entre forma y buen uso, en las primeras décadas del s. XX.
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Las primeras y sucesivas llamadas de atencién sobre el papel innovador de Peter Behrens en la
materia del disefio industrial pueden servir como punto de partida para examinar los concep-
tos tradicionales en Alemania de la relacién entre técnica y forma artistica. Nikolaus Pevsner
propagd con éxito estas llamadas de atencién sobre Behrens (Figs. 1-3):

La importancia de Alemania en los primeros afios del siglo XX se encuentra en el cambio brusco que se pro-
duce desde el oficio artesanal hasta el disefio industrial y a la vez en el descubrimiento, por parte de los arqui-
tectos (e ingenieros), de las posibilidades estéticas de la arquitectura industrial. (...) El arquitecto mds
importante fue Behrens y la organizacién mds importante fue el Deutscher Werkbund, fundado en 1907 para
el avance de la buena forma funcional en la artesanfa y pronto también en la industria. Peter Behrens fue nom-
brado consultor por la AEG, el fabricante de productos eléctricos de Berlin, tanto para sus productos como
para sus edificios —un trabajo completamente nuevo y de gran influencia. Sus teteras, farolas, papel de escri-
bir y facturas, los espacios interiores de sus tiendas y sus grandes fébricas tienen todos la misma claridad fun-
cionalista. El Ar¢ Nouveau, que habfa sido el punto de partida para el mismo Behrens alrededor del 1900, fue
olvidado. El estilo y la actitud espiritual del siglo XX se habfa logrado'.

Pevsner se mantuvo reacio a abandonar esta posicion, expresada por primera vez en su Pioneers
of the Modern Movement de 1936, incluso cuando se vio obligado a reconocer que otros no
compartfan su punto de vista>. Un intento de comprender mejor la aportacién de Behrens
podria comenzar por examinar su disefio de una ldmpara de arco eléctrico (Fig. 1) parala AEG.
A pesar de que esta ldmpara fue su primera obra de disefio industrial, pronto llegd a ser —y sigue
siendo— el sello distintivo de su fama como el primer disefiador industrial®.

Fig. 1. Peter Behrens. Lampara de arco econémica para la
AEG (1907).

Fig. 2. Peter Behrens. Aparato de calefaccion eléctrico para
la AEG (1909).

Fig. 3. Peter Behrens. Ventilador de sobremesa eléctrico
para la AEG (1908).

*Traduccion por Brett Tippey. Revision del texto y edicion
por Carlos Naya.
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exposicion, Darmstadt, Institut fiir Neue Technische Form,
14 septiembre 1957. Esta exposicion mostrd ciertos pro-
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Fig. 4. Lamparas producidas por la AEG, Berlin, antes de la
colaboracion de Behrens: a la izquierda, una ldmpara orna-
mental: a la derecha, una lampara econémica.

4. Lanzke, “Industrielle Formgestaltung”. 1; Lanzke, Peter
Behrens, 2. La misma comparacion incompleta también
aparece en las publicaciones anteriores; por ejemplo, en
DOHRN, W., “Das Vorbild der AEG”, cit., pp. 362-363. Has-
ta la obra més reciente de Buddensieg elige un modelo inter-
medio (comparable con la fig. 4, derecha), la parte superior
y el reflector que permiten una comparacion mas favorable
a la evaluacion de las innovaciones de Behrens.

5. El disefiador industrial Arnold Schiirer, mientras trabaja-
ba con la AEG, investig6 el desarrollo del disefio de los pro-
ductos de AEG. Véase su Der Eingluss prodktbestimmender
Faktoren auf die Gestaltung (Bielefeld, 1969).

6. Elektrische Kraftiibertragung und Kraftverteilung, tercera
edicion, AEG, Berlin, 1901, p. 327.

7. Es este fendmeno el que Schiirer estudié en gran detalle.
Para dar un ejemplo general, Schiirer demostré que el
aumento de conocimiento y el mejoramiento de los materia-
les, la tecnologia productiva y las tecnologias eléctricas y
mecanicas contribuyeron a una miniaturizacion y simplifica-
cion formal de los productos de la industria eléctrica.

8. De una comunicacion que pronuncié Behrens con oca-
sion del decimoctavo congreso anual de la Verband Deuts-
cher Elektrotechniker en Nraunschweig en 1910, publicada
como “Kunst und Technik”, Elektrotechnische Zeitschrift,
n. 31, (2 junio 1910), pp. 552-555.

9. Ibid., p. 553.

10. Este disefio se publicé en septiembre de 1907 en Mittei-
lungen der Berliner Elektricititswerke, n. 3 (1907), p. 130.
Desde enero de 1907 la portada de esta revista utilizaba un
disefio de Behrens. Asi Behrens cumplié encargos de dise-
fio grafico e industrial para la AEG antes de asumir su nue-
va posicion en Berlin.

STANFORD ANDERSON

La publicidad de la AEG vy las historias internas desdibujan la interpretacién del papel de
Behrens en la génesis del disefio industrial. Dos publicaciones muestran tan sélo la limpara
de arco eléctrico, ornamentada al estilo Late Vicrorian (Fig. 4, izquierda), y el disefio mds
conocido de Behrens (Fig. 1), ambos producidos por la AEG*. El primero se denominé aus
dem Jahre 1906, y la fecha del segundo se establecié en 1908. Esta presentacién implicaba
que Behrens, de un golpe, habia superado los abusos del siglo XIX y logrado “la actitud espi-
ritual del siglo XX”. La situacién no era tan sencilla; aparte de honrar el logro de Behrens,
tales comparaciones oscurecen los hechos.

La ldmpara “Victorian” se compuso de dos partes sencillas: un globo de cristal que cubre el arco
y difunde la luz, y un tubo cilindrico que protege el regulador y el alimentador de los electrodos
carbdnicos. La decoracion floral fue “arte aplicado” literalmente, con el propdsito de crear una
ldmpara mds aceptable para espacios de decoracién semejante. Este arte aplicado fue una apor-
tacion del Fabrikzeichner (dibujante de la fdbrica) y uno de los antecedentes del disefiador indus-
trial. Segin Arnold Schiirer, esta limpara se producia al final del siglo XIX y se vefa en los
catdlogos de la AEG atin después de la incorporacién de Behrens’. No se presentaba siempre
como ‘la’ ldmpara de arco eléctrico, sino como una alternativa a los modelos sin ornamentacién.
Un catédlogo de la AEG de 1901 muestra una ldmpara muy atractiva sin ornamentacion, tan sélo
una esfera y un cilindro con un collar cilindrico y corto en la junta entre ellos®.

La figura 4, a la derecha, muestra otro modelo disponible antes de la incorporacién de Behrens
ala AEG. En esta ldmpara se ve una forma bdsica e ingenieril. Uno no deberia plantearse si tal
forma se obtiene automdticamente o si es la mejor solucidn. Sin embargo, los catdlogos sucesi-
vos de la AEG muestran un reconocimiento cada vez mds claro de los problemas mencionados,
del dominio de la tecnologfa, y de la articulacién de estos dos factores en las formas cambian-
tes de los productos’.

En el momento en que Behrens se enfrentd al problema del disefio industrial, no acepté ni la
pérdida de la aplicacién imprecisa del ornamento ni el simple refinamiento de la forma “fun-
cionalmente directa”. Al contrario, se esforzé para dar a tales productos tecnoldgicos el lugar
que les corresponde dentro de la sintesis mds amplia de la Kultur.

Es verdad que las obras de los ingenieros no carecen de cierta belleza. Sélo hay que pensar en los grandes
salones de hierro, las cubiertas de grandes luces que dan una impresién inequivoca de grandeza. No pode-
mos negar que los edificios simplemente utilitarios, construidos por los ingenieros, e incluso mds sus mdqui-
nas, logran una cierta impresién estética a través de su construccién muchas veces atrevida y légica. Este
efecto se consigue a pesar de que no haya una concepcién que se derive de sus principios artisticos que pre-
valezca en estos ejemplos, y de que el resultado estético sea accidental.

Este fendmeno se puede explicar debido a que estas obras poseen una seudo-estética plasmada en una cier-
ta licitud de la construccién mecénica. Es esta licitud del desarrollo orgdnico la que la naturaleza asimismo
desvela en todas sus obras. Pero asi como la naturaleza no es Kultur, el cumplimiento meramente humano
de las necesidades funcionales y materiales tampoco puede crear Kultur.

A pesar de todo este reconocimiento fundamentalmente entusiasta de los logros de la tecnologia y el trans-
porte, nada podria ser mds natural que se despierte en nosotros el deseo de la belleza absoluta. Naturalmen-
te no creeremos que de ahora en adelante las satisfacciones producidas por la exactitud y el funcionalismo
puro ocupardn el lugar de aquellos valores que hasta ahora nos complacfan y nos elevaban®.

Asi para Behrens el logro “seudo-estético” de los ingenieros no era arte. Lejos de permitir que
los productos industriales se formaran segtin los dictados del propésito, el material y la téeni-
ca, insisti6 en que el arte era una respuesta a las esperanzas humanas y a las presiones psiqui-
cas. Por consiguiente, el arte debe ser libre para realizarse no estorbado por (y quizd adn en
contradiccién con) las condiciones materiales. Esta era una muestra explicita de la resistencia
de Behrens hacia lo que ¢l vefa como el materialismo del pensamiento semperiano, y su acep-
tacién, via Riegl, del dominio de la voluntad artistica’.

Segtin la formulacién de Behrens, le tocé al artista aceptar los imperativos de una civilizacién
tecnolégica y luego vencerlos para el bien de una cultura holistica. Al redisefar la limpara de
arco eléctrico, entendié el problema como la formulacién de una estética que aceptaba el poder
franco y prosaico de la mdquina, de la ingenierfa y de la industria, pero que también alzaba ese
poder a una poesia eléctrica y econdmica que expresaba una Kunstwollen moderna y supraper-
sonal. La ldmpara de Behrens (Fig. 1) no false6 la mecdnica de la ldmpara; fue la envolvente lo
que se reformd™. Sin coercidn aparente, la silueta de la ldmpara se volvié simple y armoniosa.
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Un asta fuerte y central sustituyd la parte media, articulada y decorada de la primera [dmpara.
La ausencia de estas decoraciones permitia que se distinguiera ficilmente la cubierta de la nue-
va ldmpara; el reflector, ahora formalizado como un par de graciosas curvas simétricas, se com-
plementd con las curvas similares e inversas del globo inferior. Hasta las palancas, aunque ain
bastante planas, se imponen como un juego de trazos mds fuertes que se combinan con la for-
ma masiva de la cubierta. Mds all4 de la elegancia caligrafica de la silueta, esta nueva simplici-
dad sugerfa que la ldmpara estaba compuesta de unas pocas partes sélidas. La formacién de la
chapa de metal aumenté este efecto; en vez de exponer el filo agudo de este material ligero,
Behrens lo plegé hacia abajo y dio un revestimiento de bronce a cada filo expuesto, “simulan-
do” el acabado de un material firme.

En contraste con el disefio ingenieril (Fig. 4, derecha), que fue perfectamente franco en sus
juntas, montaje y cardcter del material, el disefio de Behrens fue escultérico, casi egipcio, tan-
to en su linea como en su ligereza. La ldmpara ingenieril era admirablemente directa; sin
embargo, el disefio de Behrens ofrecid, en esta ocasién, una imagen mds convincente de la
eficacia técnica'. Wolf Dorn documenta la anécdota de que a los vendedores de la AEG les
gusté tanto la nueva forma de la cubierta que pidieron un nuevo disefio semejante para las
partes operativas'’.

A través de Behrens, la [dmpara AEG recibié una forma que permitié una reformulacién esté-
tica de la “nueva naturaleza” de la industrializacién, y asimismo un testimonio indirecto de la
eficiencia técnica fundamental. Esta forma artistica, relativamente pequefia y que se sustrae de
la nueva naturaleza, implica también una nueva arquitectura, porque la limpara de Behrens,
habria estado tan fuera de lugar en una obra de construccién de pura ingenierfa como lo esta-
ba la ldmpara ornamentada con flores™. La ldmpara de arco eléctrico de Behrens y su fébrica de
turbinas para la AEG, por ejemplo, son disefios complementarios.

Para comprender tanto la forma en que Behrens aborda el disefio industrial como su oposicién
a Semper, se precisa profundizar en el concepto alemédn de Zekronic*. Karl Botticher, clasicista
tardio al estilo de Schinkel, escribié Die Tektonik der Hellenen, un estudio pormenorizado de la
arquitectura de la Grecia antigua®. El lema de su libro indica el significado de la forma inhe-
rente en el término Tektonik:

Des Korpers Form ist seines Wesens Spiegel!
Durchdringst du sie-16st sich des Rithsels Siegel™.

En la primera pdgina, Botticher explica que Zékronik no sélo se referfa a la produccién de una
construccién material que se enfrenta a ciertas necesidades, sino también a la actividad que con-
vierte a esta construccidn en una forma de arte. Es decir, cada elemento de un edificio —un pilar,
por ejemplo— tiene una verdadera funcién técnica, a pesar de que esta funcién no sea del todo
aparente. Lo funcionalmente adecuado debe expresar su funcién. El éntasis del pilar griego, por
su representacién formal de la funcién de carga, formé el punto de partida para el concepto de
Tektonik. Bajo esta interpretacion, el templo griego se convirtié en un mosaico de funciones
dependiente de una analogfa orgédnica, en la que cada miembro expresaba su funcién. Segin
Bétticher, tanto en la tecténica helenista como en la naturaleza, la forma de un elemento fue la
personificacién o representacién pléstica de su esencia. La forma dio a la construccién material
la expresién de su cumplimiento de la funcién'.

Gottfried Semper coincidia con Bétticher en que los griegos lograron una alta expresién tecté-
nica y que este logro se relacioné con las formas de la naturaleza. Semper insistia en que “toda
forma de arte debe ser la expresién de un principio especifico de la necesidad mds interioriza-
da, tal y como es el caso de las formas naturales”.

Asimismo enfatizaba que las plantas, las secciones y cualquier principio de belleza que resul-
tara de ellas eran falsos e inferiores a las formas tecténicas y orgdnicas de los griegos que no
se construfan, torneaban o fundfan, sino que se desarrollaban orgdnicamente. Criticé al
Strukturschemen de Bétticher y su ornamento aplicado y simbélico. Al contrario, en el arte
griego “las mismas formas son las que emergen cuando las energfas orgdnicas entran en con-
flicto con la materia pesada”. De ahi Semper aprendié que “cuanto mds aparezcan las obras
de nuestras manos como resultados de un conflicto semejante al conflicto entre las energi-
as elementales y las vitales, mds altas se ubican estas obras en la escala del cumplimiento
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Fig. 5. Peter Behrens. Lampara (1901-1902).

11. Respecto a esta ldmpara, Behrens dijo que la cubierta
tenia un “requisito estético; debe quitar de la vista de espec-
tador los electrodos desnudos y estériles y esconder estos
en lo que debe ser, preferiblemente, una forma agradable”
citado en “Die A.E.G.-Sparbogenlampe in modernem Klei-
de”, en Mitteilungen der Berliner Elektricititswerke, n. 4
(marzo 1908), pp. 41, 43-44. Esta cita apenas constituye
una aprobacion de las nuevas formas funcionales; la actitud
de Behrens permanece como testimonio para la afirmacion
de Reyner Banham de que “la ‘Estética de la Maquina’ de los
maestros pioneros del movimiento moderno fue asimismo
selectiva y clasicista... y ni se asemejo a la aprobacion de
las maquinas en sus propios términos ni por si mismas”,
“Machine Aesthetic”, en Architectural Review, n. 117, abril
1955, pp. 224-228.

12. DOHRN, W., “Das Vorbildder AEG”, cit. p. 371; MANN-
HEIMER, Fritz, “Arbeiten von Professor Peter Behrens fiir
die AEG”, en Der Industriebau, n. 2 (15 junio 1911), p. 124,
afirma que la AEG invirti6 200.000 marcos en el disefio y los
modelos de ldmpara de arco eléctrico de Behrens, pero que
esto se recuperé en los ahorros de la produccion de un afio
y en la mayor venta.

13. La calidad semejante a una flor de la [dmpara merece ser
mencionada, pues los volimenes mas recientes de casi todas
las revistas de Art Nouveau presentaban disefios para lampa-
ras eléctricas domésticas que, como se preveia, asumieron la
forma de flores. Esta forma lirica es un tipo de retroceso para
Behrens en este momento (nétese su propia primera lampa-
ra, fig. 5): vuelve a ilustrar la distancia entre la Kunstwollen de
Behrens y una “estética de la maquina”.

14. SCHMALENBACH, Fritz, “Jugendstil und Neue Sachlich-
keit”, en Kunsthistorische Studien, Basilea, 1937.

15. BOTTICHER, Karl, Die Tektonik der Hellenen, tres vold-
menes, F. Riegel, Potsdam, 1852. MUTHESIUS, Hermann,
“Die Asthetische Aushildung der Ingenieurbauten”, en
Zeigschrift des Vereins deutscher Ingenieure, n. 53, 31 julio
1909, pp. 1211-1217 hace mencion a Bétticher y su tradi-
cién (p. 1213).

16. jLa forma del cuerpo es el espejo de su esencia! Se rom-
pe el sello del enigma al dominarla.

17. BOTTICHER, K., Die Tektonik, cit., p. 6.

18. SEMPER, Gottfried, Uber die bleiernen Schleuderges-
chosse der Alten und iiber zweckmassige Gestaltung der
Wurfkérper in Allgemeinen, Verlag fir Kunst und Wissens-
chaft, Frankfurt, 1859, pp. 1-5.
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Fig. 6. G. Semper. Estudio geométrico y analitico de una
antigua bala de honda (1859).

Fig. 7. G. Semper. Portada para Uber die bleiernen Schieu-
dergeschosse der Alten (Frankfurt, 1859).

19. Ibid., p. 6.

20. Ibid., pp. 59-60. La copia de la obra de Semper sobre las
balas antiguas de plomo que se guarda en la biblioteca de
Harvard University presenta una anécdota interesante.
Detrds de la portada delantera se ha escrito lo siguiente:
“Las primeras paginas de este curioso tratado son impor-
tantes. Semper fue un genio, y sus comentarios sobre la
estética, el uso de secciones, plantas y perfiles, y los princi-
pios fundamentales del arte griego son admirables. C[har-
les] E[liot] Norton. 1880”.

21. LE CORBUSIER, Towards a New Architecture, Architectu-
ral Press, London, 1946, pp. 191-192, (ed. or., G. Cres et Cie,
Paris, 1923). Le Corbusier también habla de la necesidad de
estandares para conseguir perfeccion; lo ilustra con fotos y
comentarios sobre el Partenon y sobre el automdvil Delage
de 1921 (p. 125). Un vinculo semejante y anterior a éste,
pero con ironia caracteristica sobre la situacion moderna, se
encuentra en RATHENAU, Walther, Auf dem Fechtboden des
Geistes, Greif, Wiesbaden, 1953, p. 39: “un automovil es
mas importante para él [el obrero] que el Partenon”.

STANFORD ANDERSON

7

Ellibro que aqui se cita es el breve estudio de Semper sobre las balas griegas de plomo para hon-
das (Fig. 7), en que se pregunta por qué estos misiles conservaron la forma de almendra. Al res-
ponder, Semper ofrece un estudio general de objetos que se desplazan en un medio resistente.
El libro demuestra la forma en que Semper somete un producto antiguo e “industrial” a un
estudio tedrico que se concibe para dilucidar tanto los problemas eternos y artisticos como los
asuntos relacionados con la produccién, tales como los del disefio de barcos y misiles. En su
declaracién, Semper elimina todo lo que pueda parecer un naturalismo simplista:

He sido conducido al siguiente estudio por el deseo de demostrar, mediante un ejemplo sencillo, que los grie-
gos no sélo observaban las leyes naturales para luego esforzarse en imitar las formas resultantes de la ejecucién
de estas leyes. Sino que quisiera demostrar que en verdad los griegos investigaban estas leyes, y de las leyes,
independientemente de toda imitacién, creaban sus propias formas. Estas nuevas formas se relacionan con las
de la naturaleza tan sélo en lo comun de las leyes naturales subyacentes".

Como se indica en la figura 6, los estudios acrodindmicos de Semper le convencieron de que los
misiles antiguos, con su “forma de almendra”, fueron la expresién de un principio natural deter-
minado. Su estudio sobre el desplazamiento de los objetos en un medio resistente desveld que las
formas exhibfan una “resistencia de muelle” a la linea recta y que tienden a curvarse; reflexiond,
por consiguiente, que son tales curvas y expansiones las que caracterizan el perfil tecténico grie-
go, y eso de manera muy distinta a todos los demds estilos de arquitectura. Al final, su argumen-
to no es “que los griegos construyeron sus formas segin las férmulas matemdticas, como serfa
absurdo en las artes. Al contrario, los griegos no sélo sintieron, sino que reconocieron abierta-
mente una ley de la naturaleza: al formalizar los objetos, se observan limites extremos y la energfa
lo controla todo™.

Aqui no me corresponde verificar lo historiografico o cientificamente adecuado del estudio de
Semper, sino examinar el discernimiento tedrico que este estudio ofrecid a sus contemporane-
os. Al descubrir la forma que corresponde a toda exigencia del contexto (la complejidad del
contexto que varia con el problema), Semper establecié una relacién entre el proceso de “ajus-
te” y la forma del Partenén. Dos generaciones més tarde, Le Corbusier escribié:

El avién es, ciertamente, en la industria moderna, uno de los productos de mds alta seleccién.

La Guerra fue el “cliente” insaciable, nunca satisfecho, que siempre exigfa mds. La consigna era triunfar y la
muerte era la consecuencia implacable del error. Se puede, pues, afirmar que el avién ha movilizado la inven-
cién, la inteligencia y la audacia: la 7maginaciony la razén fria. El mismo espiritu ha construido el Partenén.
Desde el punto de vista de la arquitectura, me coloco en el estado de espiritu del inventor de aviones.

La leccién del avién no estd tanto en las formas creadas y, ante todo, hay que aprender a no ver en un avién
un pdjaro o una libélula, sino una méquina de volar; la leccién del avién estd en la légica que ha presidido el
enunciado del problema y ha conducido al triunfo de su realizacién. Cuando en nuestra época se plantea un
problema, se encuentra fatalmente la solucién.

El problema de la casa no se ha planteado®.

Entonces, Tektonik fue un concepto complejo y evolutivo que pretendid establecer una relaciéon
entre la forma y las consideraciones técnicas. Segin Bétticher, tal concepto fue necesario por-
que lo técnicamente funcional tal vez no se sintiese como tal. Esto implicé la demanda de que
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el artista se esforzase por expresar la funcién del objeto. El artista se debe justificar no por una
sensibilidad personal a priori, sino por su habilidad para expresar lo objetivo de cualquier situa-
cién. Semper acertd a dar una interpretacién todavia mds razonable de la buena forma al
demostrar la necesidad de considerar todas las condiciones que el contexto medioambiental
impone al objeto. Asi 7ektonik cobrd una interpretacion funcional ain mds precisa.

Tales conceptos, que llevan la funcién a la expresion a través de una forma cuidadosamente con-
siderada, fueron explicitos en la mayor parte de la produccién del Art Nouveau y el Jugendstil
—principalmente con van de Velde (Fig. 10) y Riemerschmid (Fig. 9), pero también en las pri-
meras obras de Behrens (las sillas en la figura 8). Las polémicas de la época clasificaron tales
obras como “funcionalistas”. Pensadores tan diversos como Botticher y van de Velde se identi-
ficaron con este mundo de formas supuestamente funcionales y semejantes a organismos que
se asocian con el clasicismo griego (y la arquitectura gética)?. Semper se adelanté a proponer
una alternativa —un mundo abstracto, no orgdnico y formal, bajo el nombre Stereotomie, que se
asocia con el Renacimiento (y con la arquitectura romdnica).

Los términos Tektoniky Stereotomie, asi como las arquitecturas con las que estaban asociados,
indican que ellos representaban, respectivamente, conjuntos de elementos articulados (estruc-
turas eldsticas y esqueléticas, como las metdlicas o las de madera) y ensamblajes comparativa-
mente inertes (masas inflexibles, como las de albafilerfa). Las secciones sucesivas de la obra
principal de Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten, se titulan “Tektonik”
(carpinterfa) y “Stereotomie” (albafilerfa, etc.)”. Se mantuvo el templo griego como la forma
mids desarrollada (p. 42) a pesar de que, como un ensamblaje tectdnico de piedra, fue una com-
binacién heterogénea de la forma aliada a Tektonik y el material aliado a Stereotomie. La mayor
distincién entre los tipos fue que las estructuras tecténicas se componfan de miembros; mien-
tras que los ensamblajes estereotémicos lo hacfan de piezas idénticas o semejantes.

Todas estas piezas tenfan la misma funcién: la absolutamente mecdnica de compresion vy resis-
tencia a la compresion. En contraste, los miembros de la estructura tecténica (atin en el caso de
ejecutarse en piedra) se diferenciaban por su accién, por su posicion en la trama, y por consi-
guiente “podian, por medio del arte, traerse a la vida como organismos”. En oposicién a esta
cualidad funcionalmente expresiva y orgdnica de la estructura tecténica, la masa de piedra tenia
una cualidad inerte, cristalina y mineral que le dio un cardcter completamente cristalino o eurit-
mico que sélo podia concebirse en términos de una forma regular y cerrada®.

La evolucién del mismo Behrens refleja una transferencia desde lo funcionalmente expresivo hacia
la forma cristalina conforme dejaba atrds su obra jugendstil en Darmstadt (Fig. 13) a favor de la
obra pos-Jugendstil de su periodo de Diisseldorf (Fig. 11). Cuatro afios mds tarde, al comenzar su
colaboracién con la AEG en Berlin, se enfrenté con problemas que conducian a una divisién
menos absoluta entre Tektoniky Stereotomie. Su preferencia pos-Jugendstil por Stereotomie entré en
conflicto con las cualidades tecténicas de las fébricas de estructura metdlica. Mientras que un nue-
vo concepto de espacio le sirvié a Behrens para resolver la contradiccion entre estos dos princi-
pios estructurales, este planteamiento fue poco relevante para el disefio de objetos industriales.

10

Fig. 8. Casa Behrens. Comedor.
Fig. 9. Richard Riemerschmid. Silla (1898-1899).
Fig. 10. Henry van de Velde. Mobiliario de comedor (1895).

22. Debido a que la palabra “orgdnica” se aplica, muchas
veces, a la palabra “arquitectura” para indicar varias cosas
distintas, uso el término “como organismo”, aunque algo
torpe, para indicar “semejante a, 0 en la semblanza de, un
organismo”. Botticher tendia a ver esto en los elementos
individuales de edificacion, y el templo griego lleg6 a ser un
“mosaico de elementos funcionalmente expresivos”. Van de
Velde mantenia un sentido mas fuerte para las continuida-
des y la calidad de su totalidad, semejante al organismo;
estas caracteristicas se asociaron con la arquitectura gotica
y barroca-rococo. El organismo, las ideas tras la Tektonik, la
energia, los precedentes géticos y rococos —todos estos y
mas se asocian mutuamente, con una “esencia alemana”, y
con van de Velde en SCHEFFLER, Karl, “Henry van de Vel-
de”, en Zukunft, n. 33 (1900), pp. 465-467.

23. SEMPER, Gottfried, Der Stil in der technischen und tek-
tonischen Kiinsten oder Praktische Aesthetik, 2 vol., 1860,
1863 (22 ed., Bruckmann, Munich, 1878-1879, vol. 1, p. 9).
Una lectura completa del argumento de Semper incluiria las
otras dos categorias principales: textile Kunsty keramische
Kunst.

24. 1bid., vol. 2, pp. 341-342. PLATZ, Gustav Adolf, Die
Baukkunst der neuesten Zeit, Propylden, Berlin, 1927,
pp. 132-134, continda la division semperiana de las cons-
trucciones arquitectonicas, Tektonik, que indica las estruc-
turas de componentes y ahora incluye el hierro y el acero;
Stereotomie indica las estructuras de muros y ahora incluye
el hormigén.
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25. Aunque més conocido por sus estudios innovadores
sobre la cinematica y la construccion de maquinaria, Franz
Reuleaux (1829-1905) fue un hombre de intereses amplios
en las ciencias y la cultura. El y Semper eran colegas en el
Politécnico de Zarich (Semper, 1853-1871; Reuleaux 1856-
ca. 1866). Sobre Reuleaux, véase ZOPKE, Hans, “Professor
Franz Reuleaux”, en Cassier's Magazine, n. 2 (diciembre
1896), pp. 133-139. El discurso de Reuleaux superd los
conceptos que prevalecieron al inicio del s. XIX, como la
modestia en el disefio de maquinaria que propuso Samuel
Clegg (Architecture of Machinery, Weale, Londres, 1842),
que se ocupa de elegir el orden antiguo més apropiado para
la superestructura estética de la maquina, entre otros asun-
tos. Pocas veces se exigia que los miembros operativos de
la maquina siguieran las formas tradicionales (aunque en el
Museo Deutsches en Mdanich, Arnold Schiirer dirigié mi
atencion hacia un atractivo piston al estilo dérico para una
maquina de vapor), pero poco a poco, y a través de tales
pensadores como Reuleaux, las méaquinas se aceptaban
cada vez mas como mecanismos dindmicos para la trans-
formacion de la energia y, por lo tanto, se precisaba un len-
guaje nuevo y dindmico para su forma. La polémica entre las
formas tradicionales arquitectonicas y las formas “dinami-
cas” es un tema que surge unay otra vez. El automaovil Adler
de Walter Gropius (1930) adn representa un concepto esta-
tico de la arquitectura, comparado con el unidad Dymaxion
movil de R. Buckminster Fuller, 1933 (que, curiosamente, se
asemeja a la imagen aerodindmica de Semper en la fig. 6).
Para la comparacion entre Gropius y Fuller, véase BANHAM,
Reyner, Theory and Design in the First Machine Age, Archi-
tectural Press, London, 1960, p. 304.

26. De REULEAUX, Franz, Briefe aus Philadelphia, Vieweg,
Braunschweig, 1877 (traduccién en KLEMM, Friedrich, A
History of Western Technology, Scribner, New York, 1959,
pp. 326-327). En GIEDION, Sigfried, Space, Time and Archi-
tecture, Harvard University Press, Cambridge, 1941, se
menciona la impresion favorable de Reuleaux sobre los
medios de los norteamericanos en Filadelfia. Para la opinion
de Reuleaux sobre la civilizacion tecnoldgica, véase su obra
Technology and Civilization, GPO, Washington, D.C., 1891.

27. SEMPER, G., Der Stil, cit., vol. 1, pp. 6-8.

STANFORD ANDERSON

La translacién de las ideas esenciales de Zekronik a la construccién de maquinas industriales y a
los productos de las mdquinas ya se habia producido en la época de Semper con el notable inge-
niero mecdnico Franz Reuleaux”. Como cabeza de la delegacién alemana y jurado en la seccién
mecdnica de la Exposicién Centenaria en Filadelfia de 1876, Reuleaux escribié varias cartas a
la Nationalzeitung que causaron gran revuelo en Alemania. Reuleaux revelé que los norteame-
ricanos iban desarrollando buenas formas en sus mdquinas (Fig. 12), un hecho que él valoré y
que le parecié tecténicamente significativo:

Ciertos detalles de la méquina de vapor han tenido un desarrollo mayor, y [los norteamericanos] son capaces
de darles un acabado y apariencia exterior verdaderamente admirables. Es una sefial significativa. Porque
cuando la belleza de la forma se desarrolla a través de un cuidado particular, las dificultades del disefio pura-
mente utilitario ya deben haber sido vencidas.

Refiriéndose incluso a la produccién industrial alemana que se exhibié en Filadelfia como
“billig und schlecht” (barato y de baja calidad), el argumento de Reuleaux anticipa la llamada

del Deutcher Werkbund alrededor de 1910:

La industria alemana debe abandonar el principio de competir sélo a base del precio y debe decidir si com-
pite en calidad o valor. Sin embargo... la industria alemana debe adoptar las mdquinas... cuando ellas per-
mitan abolir o aligerar el esfuerzo corporal...: de otra parte, la industria debe utilizar el poder intelectual y la
habilidad del obrero para refinar el producto, y esto en mayor grado cuanto mds se aproxime al arte®.

Ahora consideramos el problema tradicional de la forma y el uso “buenos” en relacién con la
obra de Behrens para la industria. Tanto Bétticher, arquitecto neoclasicista de principios del s.
XIX, como Reuleaux, ingeniero mecdnico a finales del mismo siglo, aceptaron que un excelen-
te disefio utilitario no era necesariamente buena forma. La buena forma era un desarrollo pos-
terior; expresarfa la utilidad del objeto, pero, como expresién tenfa mucho més que ver con la
percepcidn y la psique del usuario que con la funcién en si.

Semper no sostenia el punto de vista mecdnicamente determinista segtin el que, al satisfacer las
demandas utilitarias, se asegura una forma ideal®. Por el contrario su ejemplo de las balas de
plomo indica que Semper, méds que Botticher o Reuleaux, sostendria una simbiosis entre utili-
dad y buena forma. Podemos asumir que, al reconocer la buena forma de un pilar, Botticher
fue conservador por su insistencia en ciertas expectativas tradicionales. La clave del argumento
de Semper sugiere que €l estarfa mds preparado para alterar su interpretacién y aceptacién de
las convenciones de acuerdo con su andlisis del problema practico. Se podria pensar que el and-
lisis de Semper habrfa agradado a Behrens, ya que éste estaba deseando trabajar con la indus-
tria, y alterar las expectativas tradicionales; pero el antagonismo de Behrens hacia Semper es
bien conocido. Behrens pertenece a la tradicién cldsica de Botticher, aunque su consideracion
moderna, ampliamente cultural y més psicolégica del helenismo le condujo a concebir una
unién ain més débil entre buena forma y téenica.
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Como Bétticher y Reuleaux, Behrens aceptd la excelencia del disefio utilitario; que se sepa, no

izo nada para alterar el disefio técnico de los productos de la . Mientras que Botticher
h d It 1d t de | ductos de la AEG. Mient Bottich
pretendié racionalizar la excelencia del clasicismo helenista como un ensamblaje de funciones
expresadas, para Behrens, las interpretaciones psicoldgicas y simbdélicas mds complejas que evo-
caron el “espiritu del tiempo”, y las voluntades colectivas e individuales de una civilizacién y sus
artistas eran mds convincentes. Por consiguiente, la obra del propio Behrens se basé en otras
fuentes més abstractas que la expresién funcionalista. Frecuentemente, en el disefio de objetos
de produccién industrial para uso doméstico, Behrens fue conservador. Es verdad que habia
predilecciones, algunas veces basadas en la tradicién, otras veces basadas en la geometria ideal,
que contribuyeron a la forma de los radiadores eléctricos de Behrens-AEG* (véase la Fig. 2).
Estos objetos sugieren mds las cualidades de los relicarios carolingios que las de un sistema de
calefaccién nuevo y revolucionario.

De acuerdo con los conceptos de disefio de Behrens, muchos de los detalles de estos objetos se

derivaron de otras fuentes distintas de un andlisis estricto de la expresion funcional. Asimismo,
sus teteras eléctricas (Fig. 14) dependen mds de los chinoiserie de finales del s. XVII que de un
nuevo andlisis funcional. O en otras palabras, si la forma de las hermosas teteras de Behrens
dependiera de la expresién de la funcidn, ellas no habrian aparecido simultdneamente en tres
formas distintas y en varios acabados (incluso dos teteras “forjadas a mdquina”).

Para los objetos domésticos o de lujo, y para la arquitectura doméstica o institucional, Behrens
permitia que existieran las expectativas establecidas que influyeran en la forma. Aun siendo
electrificados, una tetera o una fuente de calor en el hogar tenfan que participar de las expecta-
tivas humanas independientemente de la expresion funcional. Behrens alegd que, al estar en
contacto con el hombre, los objetos fabricados deben emplear una formalizacién mis rica, los
mejores materiales y la ornamentacién —aunque la ornamentacién debe ser econémica e
“impersonal”, como cuando se hace con figuras simples y geométricas®.

La ldmpara no doméstica (Fig. 1), la tetera mds simple de todas (Fig. 14) o el ventilador eléctri-
co (Fig. 3) llegan a ser mds directamente funcionales que sus precedentes sélo en un sentido
secundario (Fig. 4, izquierda; también se produjeron los ventiladores con cubiertas ornamenta-
das de una manera semejante)®. Tanto Walther Rathenau de la AEG como Behrens aceptaron
con una resignacién pesimista el cometido de la ciencia y la tecnologfa en la sociedad moderna.
Donde las fuerzas tradicionalistas no fueron dominantes, Behrens adopté una compulsién histo-
ricista, que le llevé a usar su capacidad artistica para crear una imagen de eficiencia y perfeccién
tecnoldgicas con la que se dotarfa al objeto ingenieril. Buscd tal imagen porque crefa que su lugar
en la historia le empujaba a hacerlo. Es la curiosa posicién de un deseo individual que domina
los hechos materiales pero que estd sujeto al espiritu colectivo imaginario de un pueblo y su his-
toria. Asf, Behrens estaba abierto a ver formas nuevas; pero buscé las convenciones de una nue-
va sensibilidad que abarcaba la expresion funcional mds que buscar una reciprocidad con ella.

En este contexto se puede volver al tema de los antecedentes de Behrens en el campo del dise-
fio industrial. Un aspecto del disefio industrial es seguramente el disefio de bienes capitales y
maquinaria para obras publicas y para la industria misma. De esta categoria se destacan las tur-
binas y el equipo de gran escala de la AEG, pero atn no hay evidencia concreta de que Behrens
tuviera nada mds que una influencia indirecta en el disefio de estos productos®. Tal influencia
procedia de sus disefios bien conocidos de objetos de produccién en masa.

Si el “disefio industrial” significa el disefio de la produccién en masa, bienes de distribucién en
masa, muchos de los disefiadores que se consideran como precedentes podrian ser eliminados
sobre la base de que ellos disefiaban para la produccién artesanal o, como mucho para una pro-
duccién artesanal aumentada por la mdquina. A finales del s. XIX, primero en Inglaterra y mds
tarde en el continente, artistas y artesanos se juntaron para formar talleres para la produccién y
venta de objetos que cumpliesen las premisas de ambos. Estos talleres se relacionaron demasia-
do con la tradicién artesanal como para adoptar una posicién innovadora en el disefio para
industria, hasta que en 1908, J. A. Lux aplaudié el Wiener Werkstiitte como uno de los pocos
talleres en el que el obrero todavia se podia dedicar a una labor de amor a un objeto singular®.
En algunos momentos se han alabado los “muebles a mdquina” de Bruno Paul o de Richard
Riemerschmid disefiados para el Deutsche Werkstatten de Hellerau. El Werkstiitten publicé los
disefios de Riemerschmid en un libro en el que se consideraban ellos mismos con pena como
un taller dedicado al trabajo a mano cuidadoso mds que una factorfa® (Fig. 15).
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Fig. 11. P. Behrens. Oldenburg, Kunsthalle. Entrada.

Fig. 12. Las mdaquinas Corliss que generaron la luz para la
Exhibicion Centenaria de 1876. Filadelfia.

Fig. 13. Casa Behrens con pendones colgados (1901).
Fig. 14. P. Behrens. Teteras eléctricas para la AEG (1909).

28. BUDDENSIEG, T., op. cit., pp. 113-132.

29. BEHRENS, P., “Kunst und Technik”, en Elektrotechnische
Zeitschrift, 1910, pp. 554-555.

30. Para los ventiladores y humidificadores véase BUDDEN-
SIEG, T., op. cit., pp. 37-89; para las teteras, pp. 133-141;
para los relojes, pp. 99-112.

31. Una excepcion es que el vagon ferroviario diesel-eléctri-
co de la AEG, atribuido a Behrens por W. Franz, “Peter Beh-
rens als Ingenieur-Architekt”, en Dekorative Kunst, n. 20
(febrero 1917), pp. 150-151. Sabine Bohle en BUDDEN-
SIEG, T., op. cit., pp. 198-203, establece la fecha de este
disefo entre 1914 y 1915 y aporta detalles.

32. LUX, J. A., Das neue Kunstgewerbe in Deutschland,
Klinkhardt und Biermann, Leipzig, 1908, p. 248.

33. Deutsche Werkstétten fiir Handwerkskunst, Handgear-
beitete Mdbel, Dresden, ca. 1908.
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Fig. 15. Richard Riemerschmid. Mobiliaria de comedor
fabricada por el Deutsche Werkstétten fiir Handwerkskunst,
Dresden (ca. 1908).

34. KLINGENDER, F. D., Art and the Industrial Revolution,
Carrington, London, 1947, cap. 3.

35. PEVSNER, Nikolaus, Pioneers of Modern Design, Pen-
guin, London, 1960, p. 26, (32 ed.), destaca a Lewis F. Day
(1845-1910) y John D. Sedding (1837-1891). En una comu-
nicacion personal, Edgar Kaufmann, Jr., enfatizé la obra mas
temprana de A. W. N. Pugin (1812-1852) y Sir Henry Cole
(1808-1882). VVéase también GIEDION, Sigfried, Mechaniza-
tion Takes Command, Oxford, New York, 1948.

36. Representando este tipo de especialista, Christopher
Dresser (1834-1904) era una especie de consultor de varios
productores de objetos destinados al uso doméstico. Esa
posicion se acepta con la denominacion “disefiador comer-
cial” en “The Work of Christopher Dresser”, International
Studio, n. 6, nov. 1898, pp. 104-114. El mismo articulo hace
mencion despectiva a los disefiadores, supuestamente
malos, dentro de la industria como “disefiadores de oficio”;
evidentemente este término se asemeja al Fabrikzeichner.

37. ARMENGAUD, M., The Practical Draughtsman’s Book of
Industrial Design, Stringer & Townsend, New York, sin
fecha, indica que, a mitades del s. XIX, el uso del término
“disefio industrial” queria decir lo mismo que lo que ahora
denominamos “dibujo mecénico”, ambos términos indican
un reconocimiento de los problemas técnicos inherentes.

38. Para la industria de Thonet, véase Michael Thonet, sin
editorial, Viena, 1896, y el catalogo de la exposicion BUCH-
WALD, Hans H., Form from Process: The Thonet Chair, Har-
vard University, Carpenter Center, Cambridge, 1967. Este
(ltimo aporta una cifra mas modesta para la produccion del
modelo n. 14: treinta millones de sillas entre 1859 y 1920.
Véase también MANG, Karl (ed.), Das Haus Thonet, Gebr.
Thonet AG, Frankenberg and Eder, 1969; y VON VEGESACK,
Alexander, Michael Thonet: Leben und Werk, Bangert,
Munich, 1987.

STANFORD ANDERSON

De hecho, los Dresden Workshops eran muy grandes y quiz4 tenfan alguna inclinacién a la produc-
cién de muebles en serie. Sin embargo, otras industrias como el vidrio, la cerdmica, el papel de
pared y el linéleo podrian reclamar ese derecho con més razén. Muchos artistas del Arr Nouveau,
incluso Behrens, crearon disefios para talleres que se involucraron en tales manufacturas. Severes
en la cerdmica, Wedgwood en la porcelana china, Boulton en la fundicién de hierro®, y el movi-
miento inglés Arts and Crafis® representan los primeros ejemplos de disefiadores que se dedican a
la produccién a gran escala, y que trabajaron también dentro de la industria y como consultores™.
En tales industrias como la cerdmica, el vidrio y las armas, el “disefio para la industria” ha de bus-
carse en la antigiiedad. Claramente hay un amplio precedente para el disefio de objetos de pro-
duccién y distribucién en masa. La duda, entonces, es si el s. XX, y Behrens en particular,
desarrollaron una aproximacién innovadora que se debe denominar “disefio industrial”?.

Quiz4 se podria distinguir la aportacién de Behrens en funcién de la modernidad de la indus-
tria para la que €l trabajé. Sin embargo, la industria eléctrica no era totalmente nueva en 1907;
asimismo, la revolucién industrial habfa introducido otras tecnologias, como la energia de
vapor, por ejemplo, que plantearon todo tipo de problemas al disefio industrial. Estos proble-
mas pusieron de manifiesto las a veces funcionales y a veces menos convincentes contribucio-
nes al disefio de los ingenieros y Fabrikzeichner, como se ve en las limparas de arco de la AEG.

La escala de produccién en masa tampoco fue un caracteristica distintiva de la AEG. Los mue-
bles de madera curvada de Michael Thonet fueron un ejemplo anterior de disefio para la pro-
duccién a gran escala: un ejemplo que también contrasta con la metodologfa del disefio
industrial de Behrens. Los muebles de Thonet que se produjeron en Boppard entre 1836-1840
(Fig. 16) revelan tanto la nueva técnica como las reminiscencias que le influyeron en su papel
como su propio “dibujante de fébrica”. Al haberse parado Thonet alli, es visto como poco més
que un Fabrikzeichner mas; pero en Austria, Thonet y sus hijos desarrollaron sus disefios hasta
lograr las sillas de madera curvada con asientos de mimbre que se aprecian hasta hoy (una ver-
sién de ellas aparece en la Fig. 17). Gracias a su investigacién sobre el material, la técnica y los
problemas mds generales del sentarse y el amueblamiento, los Thonet alcanzaron una variedad
de disefos casi sempiternos. Estos muebles se produjeron en cantidades tan grandes (cuarenta
millones de sillas del estilo bdsico del nimero 14, entre 1859 y 1896) que establecieron a los
Thonet como productores en masa®.

Como un objeto tradicional, una silla contrasta con los objetos técnicos de la industria eléc-
trica. Sin embargo, la diferencia fundamental entre los disefios de Thonet y los de Behrens
estd en el método, y no tanto en el tipo de objeto o en la escala de la produccidn. Las sillas
de Thonet han agradado a varias generaciones, las cuales por su disefio, desarrollo y produc-
cién, se pueden comparar con el concepto de Zektonik de Semper. Para Thonet, como para
Semper, no existia ninguna concepcién de una forma técnica que precisara ser desarrollada
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por el artista. La forma, completamente desarrollada y bella, debia lograrse por medio del
refinamiento del material y de la técnica —y esto no implica un proceso determinista, de una
sola direccién desde la técnica a la forma. De acuerdo con esta concepcidn, era la unién de
excelencia técnica y visual lo importante; no importaba que la persona que la conseguia fue-
se ingeniero o artista. Bajo esta interpretacion, el disefio para la industria no era nuevo en el
s. XX, y ciertamente tampoco en Behrens.

Como hemos visto repetidamente, Behrens distinguia claramente entre técnica y arte. El redu-
jo de manera importante la superioridad que mantenian los artistas a principios del s. XX sobre
la industria; pero su aceptacién de la industria fue fatalista mds que optimista o entusiasta.
Incluso los mejores productos del ingeniero, o los producidos en masa o los bienes capitales,
fueron eliminados del canon de la buena forma en la teorfa que se propuso como una pseudo-
estética. Estos productos o mdquinas, segiin Behrens, seguian una ley “orgdnica” justo como
hace la naturaleza; pero asi como la naturaleza no llega a ser arte, como tampoco una méquina
“orgdnica” es un buen disefio, arte, o cultura. Para Behrens, la obra del ingeniero viene dada por
la civilizacién occidental moderna; pero una Kunstwollen independiente debe operar sobre esa
obra para que sea cultura moderna occidental®.

Por lo tanto, no sorprende que una de las primeras reclamaciones sobre la aportacién de Beh-
rens al disefio para la industria se base en el dualismo entre técnica y arte, entre ingeniero y
artista —y en la tendencia de Behrens a agregar esos aspectos en lugar de concebir un solo pro-
ceso creativo. Wolf Dohrn, hablando de la ldmpara de arco de la AEG, consideré el método de
Behrens como un modelo para el futuro desarrollo de la industria alemana. Sus disefios de ldm-
paras resultaron de una colaboracién en la que el ingeniero casi se convierte en artista, y el artis-
ta en ingeniero. Behrens fue el primero, segiin Dohrn, en poner su talento al servicio de la
industria, y la AEG habria innovado de una forma ejemplar al conseguir la cooperacién del
ingeniero y el artista. Fue ampliamente reconocido que la AEG habia mostrado la mayor capa-
cidad para emplear los resultados de la ciencia alemana para el beneficio econémico; por lo tan-
to, conclufa Dohrn, no fue ningin accidente que esta misma industria entendiese c6mo
adaptar las capacidades artisticas de la época a la vida econémica®.

En resumen, Behrens no fue la primera persona que aporté algunos disefios (incluso disefios
“buenos”) para la fabricacién (incluso la produccién en masa), de productos (incluso productos
industriales especialmente modernos) hechos por otros. No obstante, fue el primer artista que
dedicé especial cuidado a la belleza de la forma de los productos industriales particularmente
modernos en los términos de su cierta concepcién cultural méds amplia externa al proceso inme-
diato de produccién y uso. La industria, la mdquina y la produccién industrial tenfan que ser
aceptados porque en ese punto de la historia eran inevitables. Para Behrens, la tnica oportuni-
dad que quedaba era aprovechar esta gran fuerza de civilizacién tecnolégica bajo formas artisti-
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Fig. 16. Michael Thonet. Muebles de madera curvada fabri-
cados en Boppard, Alemania (1836-1840).

Fig. 17. M. Thonet. Silla de madera curvada, modelo n. 14
(1859).

39. Véase el argumento de Behrens sobre la estética falsa
del ingeniero en el texto citado en la nota 8, y las imagenes
de las lamparas de arco de la AEG (Figs. 1y 4).

40. DOHRN, W., “Das Vorbild der AEG”, cit., p. 372. La alian-
za del arte con la industria, representada en la empresa Beh-
rens-AEG, se reconocid en los Estados Unidos mediante una
serie de exposiciones en Newark, Saint Louis, Chicago,
Indianapolis, Cincinnati y Pittsburgh: “Modern German
Applied Arts”, en Art and Progress, n. 3, may 1912, pp. 583-
587. Karl Ernst Osthaus y el Deutsches Museum fiir Kunst
in Handel und Gewerbe (con operaciones en el Folkwang
Museum en Hagen) prepararon esta exhibicion itinerante.
Edgar Kaufmann me inform¢ de que en Newark adn se guar-
dan fotografias y documentacion de esta exhibicion.
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41. BEHRENS, P., “Professor Peter Behrens iiber Asthetik in
der Industrie”, en AEG-Zeitung, n. 11, (junio 1909), pp. 5-8,
alega que el “mejoramiento estético” de los objetos utilita-
rios producidos mediante la industria debe depender de la
simplificacion y de las buenas proporciones.

42. Ahora, esta imagen se ha documentado e ilustrado en
BUDDENSIEG, T., op. cit. La imagen corporativa es el aspec-
to de la obra de Behrens para la AEG que enfatiza Giinter
Drebusch en Industriearchitektur (Heyne, Munich, 1976, pp.
158-160).

43. BUDDENSIEG, T.; ROGGE, H., et al., Industriekultur, op.
cit.; la segunda edicion, con correcciones minimas, 1981; la
tercera edicion, sin cambios, 1990; en inglés como /ndus-
triekultur: Peter Behrens and the AEG 1907-1914 (traducido
por lain Boyd Whyte, MIT Press, Cambridge, 1984). Véase el
ensayo de Rogge y el catdlogo de los productos, pp. 1-141
de Karin Wilhelm. También VON MOOS, Stanislaus, “Die
Erneuerung”, en Werk, n. 54 (abril 1967), pp. 211-215;
SELLE, Gert, Jugenstil und Kunst-Industrie: Zur Okonomie
und Asthetik des Kunstgewerbes um 1900, Otto Maier,
Ravenshurg, 1974; SEMBACK, Klaus-Jiirgen, “Auf der Suche
nach der Physiognomie des industriellen Zeitalters”, en Peter
Behrens und Niirnberg, Geschmackswandel in Deutschland:
Historismus, Jugenstil und die Anfange der Industrieform,
Prestel, Munich, 1980, pp. 23-28; HESKETT, John, Design in
German: 1870-1918, Trefoil Books, London, 1986, pp. 137-
150; BUDDENSIEG, T., “Von der Industriemythologie zur
‘Kunst in der Produktion’: Peter Behrens und die AEG”, en
LAMPUGNANI, Vittorio Magnago; SCHNEIDER, Romana
(eds.), Moderne Architektur in Deutschland 1900 bis 1950:
Reform und Tradition, Hatje, Stuttgart, 1992, pp. 78-103.
Herwin Schaefer representa un autor atipico por negar a Beh-
rens como el originador del disefo industrial; Schaefer com-
para la obra de Behrens con la de otros, todas empafiadas
por las artes decorativas: Nineteenth-Century Modern: The
Functional Tradition in Victorian Design, Praeger, New York &
Washington, 1970, pp. 188-191.

* Este articulo fue publicado inicialmente en la revista Oppo-
sitions. Por indicacion del autor, se ha utilizado la revision
posterior del texto que fue publicado como capitulo del libro
Peter Behrens and a New Architecture for the Twentieth Cen-
tury, MIT Press, 2000. Todas las ilustraciones incluidas pro-
vienen de este libro.
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cas expresivas, reduccionistas®. La creencia, adelantada por pensadores como Reuleaux, de que
el proceso de refinamiento técnico de una particular méquina debe ir acompafiado por un refi-
namiento de la forma, se encontré en peligro de subversion. Una creencia alternativa, arraigada
en un determinismo histérico, de que el s. XX generalmente se caracterizaba por el refinamien-
to técnico, exigié el disefio de formas que fueran bellas, precisas y expresivas —unas formas que
muchas veces serfan independientes de las mdquinas que alojaban.

Mucho, o quizd la mayoria, de lo que se ha conocido como disefio industrial en el s. XX asu-
me tanto la separacién de la técnica y el arte como la necesidad de dar a una civilizacién técni-
ca una expresion artistica amable e independiente. La amplia aceptacién de esta particular
concepcidn del disefio para la industria puede ser rastreada hasta Behrens y reconocerle como
precedente dentro de esta interpretacién del disefio industrial.

Antes de proceder con un discurso sobre la arquitectura industrial de Behrens, se deberia repa-
sar la tarea que Behrens y la AEG establecieron para el disefiador. Behrens no fue contratado
como un ingeniero con un ojo sensible. Fue utilizado como un artista que podia aportar los sig-
nos de la perfeccidn técnica a través de la belleza de la forma, tanto si esto suponia el aloja-
miento bien formado para los electrodos de una ldmpara de arco, o una fébrica bien formada
para una mano de obra de la que la AEG estaba orgullosa de decir que actuaba casi militar-
mente, o un membrete elegante para una direccién ejecutiva inteligente y compleja.

La adopcién generalizada del disefio expresivo de Behrens por parte de la AEG sirvid para crear
una imagen corporativa que fue un precedente para firmas del s. XX como Olivetti ¢ IBM. Este
tltimo, IBM en particular, empled las formas reduccionistas en el disefio grafico, en el disefio
industrial y en la arquitectura para expresar la eficiencia tecnoldgica y para establecer una ima-
gen®. Ha sido quizd el deseo de tal “imagen” el que ha convertido la concepcién del disefio
industrial de Behrens en una posicién dominante. Los frutos de una busqueda inexorable de la
mejor solucién para cada problema (como de la silla de Thonet) se relacionarfan entre si s6lo en
términos de excelencia y proceso; pero la aplicacién de una voluntad artistica dominante puede
asegurar una imagen constante a pesar de los muchos problemas que se puedan presentar (como
es el caso, por ejemplo, de las cajas de Braun de pldstico blanco para los electrodomésticos).

En Alemania, el disefio industrial se conoce bajo la denominacién Formgebungy por lo gene-
ral, Peter Behrens es reconocido entre los primeros de estos “proveedores de forma”. El disefio
industrial puede abarcar tanto la ingenierfa del producto como el maquillaje para la venta. Es
significativo que Behrens no se comprometié a colaborar con ninguno de los extremos de este
espectro, donde ya habfan trabajado los ingenieros y dibujantes. Behrens representa el primer
Formgeber, debido a su exploracién de las formas adecuadas para sefialar una perfeccién téeni-
ca, una imagen corporativa y algo ain mds oscuro. Mds all4 de sefialar el lenguaje de la técnica
y lo corporativo, Behrens estaba mds interesado en la busqueda de simbolos, proporciones y
construcciones que, segin él, concordasen con y desvelasen el “ritmo del tiempo”. También
habia una ambicién que iba mds lejos de que toda esta empresa alcanzase su forma “cldsica”.
Desde que el acero, la electricidad, el transporte répido, la industria moderna y la empresa
moderna se cuentan entre las fuentes de este ritmo, y por consiguiente de la nueva cultura, las
ambiciones culturales de Behrens encontraron apoyo entre sus empleadores.

NOTA

El disefio industrial de Peter Behrens para la AEG se ha documentado en profundidad en los
estudios de Tilmann Buddensieg y sus colegas; estos estudios se han presentado exhaustiva-
mente en su libro Industriekultur®.
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