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Evolución dialéctica entre «lo-útil» y «lo-bello» del diseño desde la Antigüedad Clásica, pasando por la Modernidad y terminando en la Posmodernidad.
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Resumen: 
Este ensayo corresponde a una elaboración de investigación realizada para el curso de posgrado de Estética correspondiente al Doctorado de Arte Contemporáneo Latinoamericano, dictado por la Doctora Marta Zátonyi, en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Donde se estudia la evolución dialéctica entre lo-útil y lo-bello del diseño en arquitectura, de diseño de objetos artesanales e industriales así como de diseño gráfico o en comunicación visual de afiches, carteles y otros productos; comenzando desde la Antigüedad Clásica, pasando por la Modernidad y terminando en la llamada Posmodernidad. Pues, solo comparando todo su recorrido histórico, desde el pasado y hasta el presente, es como se puede comprender la evolución del diseño-producción de obras de diseño industrial y gráfico (comparándolo con la arquitectura, la ingeniería y el arte en sus variantes como la escultura y la pintura), ligadas a las tecnologías disponibles y sus profundas transformaciones (revolución industrial mediante), a los cambios socio-culturales y políticos (revolución francesa, democracia y otras formas de apertura del arte al mundo), de los modos de producción y de consumo (capitalismo). Para lo cual se formularon 3 hipótesis históricas de interpretación del pasado y el presente –que combinan la estética y la semiología- para ser aplicadas al análisis o estudio de casos de proyectos de diseño arquitectónico, de diseño industrial y de diseño gráfico.
Aclaraciones: Parte de este trabajo fue publicado en Actas de Diseño nº 4, bajo el nombre: Hipótesis de análisis conceptual de las relaciones históricas entre el Arte (lo bello) y el Diseño Industrial (lo útil) (Resumen). Dentro del marco del Iº Encuentro Latinoamericano de Diseño “Diseño en Palermo”, Comunicaciones Académicas, agosto 2006. Ver en la web de la Universidad de Palermo, pág. 147:

http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/encuentro2007/02_auspicios_publicaciones/actas_diseno/articulos_pdf/A4137.pdf

Muchas de las imágenes que aquí se muestran están tomadas de Microsoft ® Encarta ® 2008 y otras de Internet de sitios web para ser bajadas por el público gratuitamente. Las mismas solo sirven para fines pedagógicos e ilustrativos, no tienen ningún fin comercial y no son de ningún modo determinantes (no pretenden ser los mejores ejemplos) por lo cual el criterio de selección de los autores fue relativo. 
Este trabajo de ensayo tiene importantes puntos de conexión con otro trabajo de ensayo presentado aparte con el título: «El diseño antes y después de la Revolución Industrial a nivel mundial». Investigación sobre el diseño antes, durantes y después de la Revolución Industrial inglesa. Caso de estudio paradigmático del diseño de sillas, asientos, banquetas, taburetes y otros muebles «para sentarse» (solicitar copia en CD a: produccion@fba.unlp.edu.ar).

1-Formulación de la pregunta-problema:
Ante la propuesta de la Profesora del curso de posgrado, Doctora Marta Zátonyi (1): ¿Qué es lo-bello? ¿Qué es lo-útil? 
Si kant sostenía en el año 1790 que lo-bello era la «finalidad sin fin» (como un paisaje natural), acaso: ¿podemos sostener que lo-útil por oposición a Kant es la «finalidad con fin»? Afirmativamente, podemos asegurar que en tanto las ingenierías y otras disciplinas académicas como el diseño industrial y gráfico poseen una finalidad «funcionalista» (que es un fin en si mismo) el arte posee una finalidad «esteticista» (que también es un fin en si mismo). En este sentido es tan funcional una pintura como una obra de diseño industrial o gráfico, la única diferencia entre ellas es que el arte no está hecho para ser reproducido en serie (pieza única) como el diseño.
[image: image1.jpg]Valle natural, lo que Kant en su Critica del Juicio
denominé la “belleza-libre” (finalidad sin fin).





[image: image2.jpg]Pintura “campo de trigo y cipreses” de Van Gogh, lo que
Kant en su Critica del Juicio denominé la “belleza-
adherente” (finalidad con fin).





¿Debemos entender a lo-útil, opuesto a lo-bello, como lo-feo? Lo-feo es la categoría yuxtapuesta a lo-bello argumenta Marta Zátontyi (2) en Arte y creación. Los caminos de la estética. Y de ninguna manera lo-útil es lo-feo; pues, la pintura de arriba es algo útil (es un fin dado por Van Gogh a su obra, a diferencia de la naturaleza verdadera, el verdadero campo de trigos y cipreses con montañas en el fondo del cual se inspiró el artista, que no tenía un fin en si mismo de ser mas que los millones de años de evolución geológica que formaron al valle y biológica que formaron las especies vegetales luego pintadas). Desde la definición de Kant esta pintura es «finalidad con fin» esteticista y de ninguna manera podemos decir que es feo (aunque a algunos pueda resultarle feo). 
En conclusión, todo aquello hecho por el hombre posee una «finalidad con fin», y en este sentido no hay diferencia entre una pintura y una obra de diseño (aparte de la reproducción en serie y la cuestión mercantil o de mercado/consumo).

2-Introducción histórica a la búsqueda de la respuesta:

Entonces, para poder dar una respuesta mas adecuada, se analizará a continuación la relación histórica entre los conceptos de belleza y utilidad desde la Antigüedad Clásica, pasando por la Modernidad hasta llegar a la llamada Posmodernidad [para entender como han arribado estos conceptos a las disciplinas actuales del diseño académico, en lo que describiremos como dialéctica moderna marxista-kantiana entre lo-ético y lo-estético, entre lo-útil y lo-bello]. 
Para lo cual partimos de entender al arte (3) desde la concepción de la tékhne griega [o techne, actividad de los esclavos que reunía a la pintura, escultura, arquitectura y artesanías], que era un «saber hacer» (4) según Aristóteles (5), en el orden práctico del hacer (6) [aplicado tanto a arquitectos, pintores y escultores como a otros trabajadores u artesanos de los oficios. Donde cada uno era el artifex, de los arte factum u artefactos (7) que realizaban, siendo indistintamente tanto «artistas» como «artesanos»]. En ellos, su saber hacer-práctico (8), estaba regido por una razón que les permitía hacer objetos tanto «útiles» como «bellos» simultáneamente sin distinción de categorías.
Otros autores, como el arquitecto Tulio Fornari (9), avalan estas consideraciones al efectuar su análisis terminológico sobre la palabra «arte» (10); en especial desarrollando las conceptualizaciones correspondientes sobre la evolución clasificatoria de las artes occidentales desde la Edad Antigua (11), pasando por la Edad Media (12), para terminar en la Edad Moderna (13) con el nacimiento del diseño industrial y gráfico en la Edad Contemporánea. Esto resulta atractivo desde el punto de vista en que no nos limita solamente a la mirada de los historiadores del arte, también nos vincula a los historiadores de la arquitectura y en el caso del diseño industrial a los historiadores y epistemólogos de la ciencia y tecnología. La epistemología del arte se entrecruza con la epistemología de la ciencia y tecnológica, para el caso de las disciplinas académicas como el diseño industrial aumentando ricamente su nivel de complejidad.
Recordemos que el diseño industrial se ha gestado de diversas áreas del conocimiento humano, por ello su corpus teórico –está formado, tanto del conocimiento tradicionalmente y mal llamado: «duro» [exacto] proveniente de una epistemología positiva [positivismo] que arraigó fuertemente en las ingenierías y que fue transmitida ideológicamente a los diseñadores [anteriormente técnico-artesanales] a partir de la Revolución Industrial (14); y por otro lado, del tradicional y mal denominado conocimiento: «blando» [social] que considera los aspectos socio-economícos involucrados a su corpus-. Es así que el diseño industrial agrupa a estas dos áreas, que genéricamente podríamos denominar: «naturales-exactas» [físico-matemáticas] y «humanas». Las históricas: natur-wissenschaften [ciencias de la materia] y su contraparte de la geistes-wissenschaften [ciencias del espíritu] (15).

[image: image3.jpg]El Positivismo fue una tendencia Moderna del S. XIX,
objetiva iniciada por Auguste Comte a favor de la
investigacién cientifica sustentada en la evidencia empirica
de los fenémenos naturales (apolineo). Considera a la
teologia y la metafisica (filosofia) como sistemas
imperfectos.
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Nos hacemos entonces la siguiente pregunta: ¿Está formada la disciplina del diseño industrial a partir de las históricas fuerzas en tensión, a partir de la naturwissenschaften y de la geisteswissenschaften o hay algo más en el medio que está faltando (16)? Por lo que ahora necesitamos nuevas argumentaciones y requerimientos provenientes de los nuevos planteos epistemológicos, que tiendan a unificarlas en un corpus del diseño -de modo que pudiéramos relacionar mas exactamente lo puramente más blando [no por ello menos exacto], a lo más duro [no por ello más científico]-. Asimismo sigue faltando lo que nos señala María del Rosario Bernatene: “...el quehacer del Diseño Industrial se ubica en el centro de esta-  tensión, entre ciencias humanas y ciencias básicas, engarzadas a través de la práctica artístico-proyectual...” (17). Tensión dialéctica que el diseño industrial viene a representar entre las ciencias humanas y las ciencias exactas (18).

Nos equivocaríamos si pensáramos que el diseño industrial no posee relaciones con la filosofía, para lo cual intentaremos demostrar su poderosa relación [explícita o implícitamente] con el mundo de las ideas filosóficas premodernas y modernas [lo que es bastante evidente luego de Bauhaus-Ulm; pero no tan evidente con la estética moderna, por lo menos para los diseñadores industriales que no poseen la materia de estética en sus estudios de grado].

La disciplina del diseño industrial hunde sus raíces en una herencia histórica, filosófica, artística, técnica y cultural [de la cual la tecnología es su vertiente más reciente] que podemos rastrear desde la Edad Antigua en las denominadas «artes manuales» de los sofistas griegos, y que al pasar por la Edad Media se conocieron como fundamentalmente «artes mecánicas» [evolución de la mekanikos griega].

Textualmente Bernatene expresa que los griegos despreciaban la actividad mecánica o «arte mecánico» [dado que el hombre que trabaja, que se ensucia las manos y transpira sobre objetos concretos no era hombre libre sino esclavo]. Y sólo comenzó a cambiar su prestigio a partir del surgimiento de las cofradías de constructores de catedrales en el gótico, los gremios y las sociedades secretas del Medioevo [Dios = el supremo constructor]. Sostiene María del Rosario Bernatene en Objetos de uso cotidiano en la argentina 1940-1990.

Ya en la Edad Moderna, las «artes mecánicas», caerían dentro de la conceptualización de las «artes menores» que darían lugar a las artesanías y oficios [como productoras de obras múltiples y repetibles] (19). Evidentemente estas «artes menores» decaerían en el campo de la técnica artesanal que daría lugar a la manufactura del S. XVI-XVIII [ya más compleja que la artesanía, que como última condición de la industrialización moderna se uniría indefectiblemente al capitalismo industrial generado por la Revolución Industrial inglesa, descripto por Anthony Giddens en El capitalismo y la moderna teoría social] (20).
Es la Edad Moderna la 1º Fase de la Modernidad, según Marshall Berman en Todo lo sólido se desvanece en el aire.
[image: image4.jpg]La Modernidad se inicia en el S. XIV (circa) con el
Renacimiento, el descubrimiento de América (1492), la
imprenta de Gutenberg (1450), continta con la llustracion
del S. XVIII, el Romanticismo y Positivismo del S XIX.





El filósofo alemán Karl Marx [1818-1883] confirma que la tékhne griega (propia de la sociedad antigua greco-romana), evoluciona hasta fusionarse con la técnica vernacular de las sociedades tribales [germánicas] hasta transformarse de este modo en la artesanía medieval [propia de la sociedad feudal], que complejizada en manufactura del S. XVI-XVIII daría paso a la producción industrial de fin de S. XVIII [propia de las sociedades capitalistas como la inglesa] hasta el presente; otros autores confirman esta crítica proveniente de la economía política (21).
Por aquellos tiempos de la Revolución Industrial inglesa [de fines del S. XVIII y principios del S. XIX], el «arte mecánico» como representativo de «lo-útil» o valor-de-uso-funcional según Jordi Llovet, ya estaba distanciado del «arte estético» como representativo de «lo-bello» o valor-de-uso-estético (22) según el mismo autor en Ideología y metodología del diseño. Aunque lo más apropiado sería denominar al valor-de-uso-estético en la «modernidad» como valor-de-cambio-signo (23); donde el valor-de-uso-estético [premoderno-medieval] se ha transformado en el valor-de-cambio mas el valor de signo [moderno-capitalista-estético-simbólico-socioeconómico]. 
El valor-de-uso-estético [excedencia estética] para Jordi Llovet, también es denominado valor-de-signo según Jean Baudrillard en su Crítica de la economía política del signo. Lo cual era el resultado de un largo debate, pues en la «modernidad» el valor-de-signo [simbólico] se transformará en un «valor añadido» al valor-de-uso-funcional [o una «plusvalía» estética para usar un término marxista]. 
Podemos sintetizar en las siguientes ecuaciones las relaciones que establecen que en la «premodernidad» el valor-de-uso-funcional se encontraba «unificado» al valor de-uso-estético [o valor-de-uso-simbólico]. 
[image: image5.jpg]Se inicia la Premodernidad con la unificada Fase
Naturalista seguin Jordi Llovet en /deologia y
metodologia del disefio.

Fase Naturalista = Cvalor-uso + valor-signo-estético

Fase Naturalista = (uso funcional) + (uso estético-simbdlico)




[image: image6.jpg]Premodernidad Precolombina
Ceramica Nazca (Peru). Unifica “el valor de uso” (lo util) y
el valor de “signo-estético” (lo bello)





Y por otro lado, en la «modernidad» el valor-de-uso-funcional se encuentra «separado o alienado» del valor-de-cambio-signo [siendo este el: valor-de-cambio (24) + el valor-de-signo]. Al valor-de-cambio [capitalista] se le ha sumado el valor-de-signo [simbólico] dando como resultado un valor-de-cambio-signo que define la cultura del usuario de los objetos tecnológicos, junto con su nivel económico [todo lo cual podemos simplificarlo de status socio-económico]. 

[image: image7.jpg]Se inicia la Modernidad con la segmentada Fase
Consumista segun Jordi Llovet en Ideologia y
metodologia del disefio.

Fase Consumista = valor-uso +((valor-cambio + valor-signo-estético)

Fase Consumista = valor-uso + (valor-cambio-signo-estético

Fase Consumista = (uso funcional) + (uso econémico + uso estético-simbdlico)




La «modernidad» fragmentaría [alienaría para usar otro término marxista] dialécticamente lo-útil [o valor-de-uso-funcionalista] respecto de lo-bello [o valor-de-cambio-signo: esteticista-simbólico-socioeconómico], en épocas de la Revolución Industrial inglesa de aproximadamente 1760-1830.

Dicha Revolución Industrial había generado en Reino Unido una burguesía victoriana [correspondiente al reinado de Victoria I que gobernó el período: 1837-1901]. Y después de 1850, en Inglaterra, la hermandad prerrafaelista del S. XIX reaccionó contra dicha burguesía victoriana de su época. Hermandad que revivía la visión medievalizante de los nazarenos alemanes [quienes se centraban en la recuperación del estilo y espíritu religioso cristiano medieval], agrupaba al teórico John Ruskin [1819-1900] y como es ya sabido este ejerció importante influencia en los gustos de los intelectuales de su época, como el artista y diseñador William Morris [1834-1896]. Dicho movimiento nazareno-prerrafaelista de «infinita añoranza» por el pasado, como lo describió el escritor alemán Ernst Hoffmann; rescataba un espíritu de «romanticismo-dionisíaco-esteticista» [para usar un término de Nietzsche, al que Rosa María Ravera y Ana Rogliano lo definen como una radicalización no-racional de la modernidad] que se oponía al racional espíritu de «clasicismo-apolíneo-funcionalista» de la época de la Inglaterra victoriana, tan maquinista e industrial-capitalista [de hecho William Morris era un reformador socialista inglés]. Lo de «espíritu» (25) está referido a «espíritu de la época» [alejado de las concepciones metafísicas] y ha sido tomado de la visión de la historia (26) de Sigfried Giedion en La mecanización toma el mando.
[image: image8.jpg]El Romanticismo fue una tendencia Moderna del S. XIX
subjetiva, emocional, onirica, de sentimientos misticos,
salvajes, de la naturaleza exética y la pasion (dionisiaca).
Franja sombria de la oscuridad del Siglo de las Luces
explorada en el éleo de Goya “La Pesadilla”.





Si hablamos del «espíritu apolíneo» por oposición al «espíritu dionisíaco» [como dos mundos estéticos diferentes], nombres que hemos heredados de los griegos, según nos enseñaba -en 1872- Nietzsche en El origen de la tragedia. Estos dos dioses del arte de extraordinario antagonismo, son dos instintos básicos de la naturaleza humana [como la dualidad biológica macho-hembra que se unen para engendrar la vida]; desiguales entre ambos, pero caminan parejos o a la par [las más de las veces en una guerra declarada, y se excitan mutuamente para creaciones nuevas, no pueden vivir el uno sin el otro]. Que por un acto aparecen acoplados, y en este acoplamiento engendran la obra, a la vez dionisíaca y apolínea, de la tragedia antigua [tragedia griega].

[image: image9.jpg]La pista de las hipotesis de obtendran de Nietzsche en su
obra El origen de la tragedia. Cuando hace referencia a
dos conceptos presentes en la misma tragedia del S. V
AdeC (Esquilo y Sofocles): el espiritu dionisiaco
(romanticismo) y el apolineo (clasicismo)





Lo-apolíneo [la luz de la razón finita según Zátonyi] y lo-dionisíaco [sentimiento desenfrenado del infinito según Zátonyi] como dialéctica de la historia del arte, al pasar por la modernidad se transforma en una dialéctica de lo-clásico-apolíneo versus lo-romántico-dionisíaco [pues, para el mundo industrial moderno, el romanticismo medievalizante se oponía al clasicismo aburguesado]. Hay que aclarar que esta oposición «clasicismo» versus «romanticismo» tiene antecedentes de larga data, por lo que cabe considerar que ambas tendencias [a las que Nietzsche denominara lo-apolíneo a lo primero y lo-dionisíaco a lo segundo] (27) son, en cierto modo, constantes históricas que, según las épocas, van manifestando distintos predominios de una sobre otra [en este sentido, Tulio Fornari coincide con Marta Zátonyi]. Entonces, el período que consideramos va a estar marcado cada vez más por el auge de «lo-apolíneo de la estética industrial» en desmedro de «lo-dionisíaco artesanal medieval» [que tanto deseaban Ruskin-Morris].

Apolo, el dios de la luz, devenido en el Siglo de la Luces de la razón, como el Dios de la Razón-apolínea o la justa medida del «equilibrio» [ascetismo racionalista, según Bernatene]; se enfrenta a la embriaguez de Dioniso [sensualidad romanticista, según Bernatene].
Los demonios «dionisíacos» del premoderno Arts & Crafts; con su ímpetu, su fuerza vital y arrebato [impulsivo e instintivo], enfrentándose en una lucha frente al control mesurado de los ángeles divinos de la luz «apolínea» moderna. El Dios Premoderno del arrebato artesanal ha muerto, para usar un aforismo nietzscheano; junto con su brebaje narcótico y primitivo, con sus rebrotes primaverales en el organiscista Art Nouveau [que arrastra en su ímpetu a todo el individuo «subjetivo» hasta sumergirlo en un completo olvido de si mismo, donde el esclavo es libre y se sube al carro de Dionisios tirado bajo flores y coronas, arrastrado por tigres y panteras]. Muerte «dionisíaca-romántica» frente al Dios de la Razón Moderna «apolínea-racionalista» de tradición helénica, tan «objetiva» y «medida», lucha entre la divinidad «apolínea» y los demonios «dionisíacos».
Del mismo modo, que al griego apolíneo le parecía «bárbaro» el estado emotivo provocado por el estado de embriaguez extática dionisíaca. El Arts & Crafts [de estética artesanal rebuscada en el Orden Corintio, por analogía arquitectónica] resultó ser subjetivamente «bárbara» frente al objetivamente «civilizado» orden medido apolíneo, mucho mas limpio de la mecanización industrial [estética industrial de Orden Dórico, por analogía arquitectónica]. 

La «estética industrial» [estética funcionalista, de inspiración «apolínea» en el Orden Dórico] o de la máquina [representaría el surgimiento del orden clásico-geométrico servil a la era mecanicista posterior a la Revolución Industrial inglesa], sería el desenlace de la aventura de la realización de un juego dialéctico entre la belleza-adherente kantiana alienada de la utilidad [que en la premodernidad se encontraban unificadas en la kalokagáthia griega]. Los propios mentores de la «estética funcional» asociaban la funcionalidad, la objetividad, cada vez más gélida, de la impronta industrial al triunfo de la burguesía sobre la aristocracia; donde la razón calculadora [apolínea-clásica-burguesa] acorde con la racionalidad industrial de la Inglaterra victoriana avasallaba el sentimiento pasional [dionisíaco-romántico-aristocrático-medieval] de la sociedad feudal [a la que tan propenso se sentía el Arts & Crafts].
[image: image10.jpg]Premodernidad griega. Anfora del combate de Hector y
Aquiles (con sus dioses protectores: Atenea y Apolo).
Ejemplo de la entre “lo bello” (mito griego) y “lo
util” (cargar agua) de la kalokagathia griega.

Kalon = Bueno
Agathon = Bello
Kalokagathia = La bondad bella





Las relaciones entre la-utilidad y la-belleza en la cultura objetual del hombre medieval, todavía era primitiva [«premodernamente unificadas»] y se diferencia claramente de las relaciones de las mismas en la cultura objetual de los artefactos y máquinas burguesas [«modernamente alienadas» o fragmentadas]. 
La racionalidad-funcionalista de la naciente ideología burguesa del S. XVII y su eclosión en la tecnología burguesa del S. XIX crearía la casi mitológica «estética industrial», como cristalización u objetivación de una tremenda fuerza progresista de la cultura burguesa -salvajemente «iluminada» por la ciencia y la técnica- e incipientemente industrial: del burgués amo y señor de la naturaleza artificial que la cultura material estaba creando, con la liberación de las poderosas fuerzas de esta sociedad capitalista que tanto impactó a Karl Marx.
Si bien la problemática sobre si lo-bello [belleza-funcionalista de la «estética-mecánica» o de la máquina] de un objeto viene dado por su adecuación a un fin –funcionalismo- (28) fue planteado por Sócrates [470-399 A. de C.] en la influyente obra filosófica platónica conocida como Hipias mayor o de lo bello. Con el hiperfuncionalismo socrático sería: lo-bello [belleza] = lo-útil [utilidad].

[image: image11.jpg]Premodernidad griega. El hiperfuncionalismo socratico.
Lo Bello = Lo util (lo explica Platén en Hipias Mayor o de
lo Bello en el ejemplo de la cuchara de oro y madera).





Argumenta Jordi Llovet que si bien no existía incompatibilidad entre ambos factores [lo-bello respecto de lo-útil]; Bernatene, por otro lado, sostiene que es a partir de Kant que la separación entre lo-bello y lo-útil influenció el quehacer del Diseño Industrial de la Modernidad. Siendo lo-cognitivo de Bernatene [lo-intelectual kantiano] y lo-emotivo [lo-sensitivo kantiano] las partes constitutivas de esta dialéctica están presentes en Los hombres sin rostro. De lo cognitivo y lo emotivo en la práctica proyectual. 
Pero para retroceder más todavía en el tiempo, fue en Aristóteles [384-322 aC.] donde encontramos el origen de la teoría que afirma que lo-bello debe ser distinguido de lo-útil porque los elementos de moralidad que transmite tienen sus raíces en la esfera del interés «general» [de la intelectualidad de la razón], y no del meramente «particular» [de los sentidos del cuerpo]; eso, es lo que se afirma en un memorable pasaje de sus Ciencias Poéticas: la Retórica.
Este influyente filósofo que desarrolló el fenomenal campo intelectual de la cultura occidental, discípulo de Platón, sostenía que «la belleza consiste en la medida y el orden», afirmaba en su Poética. Las ideas de Aristóteles se expanderían en toda Europa durante los S. XVI y XVII y dichos conceptos «clásicos» influirían dos mil años más tarde en el espíritu de la época clásica-burguesa-industrial [tan «funcionalista»] y en el quehacer del Diseño Industrial como disciplina académica ligada a ella también.
La historia de estas dos vertientes [una que la podemos definir como «apolínea-clásica-burguesa-industrial» representativa del nuevo orden que se generó luego de la Revolución Francesa, versus el antiguo orden «dionisíaco-romántico-aristocrático-feudal»], es descripto como Vertiente 1 [objetiva, universal, ideal, racional, abstracta] o kalakagáthico y concinnitas y como Vertiente 2 [subjetiva, singular, particular, irracional, concreta] o antikalakagáthico y anticoncinnitas respectivamente (29) analizadas por Marta Zátonyi en Una estética del arte y el diseño de imagen y sonido. 
[image: image12.jpg]La Dr. Marta Zatonyi explica las dos (2) vertientes estéticas
de la Modernidad en su obra Los caminos de la Estética
que son “lo Clasico” y “lo Romantico” de la época inglesa
victoriana.

Vertiente (1): Clasicismo aburguesado (greco-romano) =
racional (Apolo = Dios de la luz y la verdad) = positivista-
cientifico (objetivo) = A favor de la Revolucion Industrial,
influencia con su racionalismo en el Movimiento
Moderno en Arte, Arquitectura y Disefio (Bauhaus,
ULM).

Vertiente (2): Romanticismo (Prerrafaelismo
medievalizante) = emocional (Dionisio = Dios del delirio
mistico y la oscuridad) = gético-teolégico (subjetivo) =
En contra de la Revolucién Industrial, influencia en el
Arts & Crafts y el Art Nouveau.




Lo que expresa Zátonyi y lo que sostenemos aquí es coincidente, pues para la Vertiente 1 cita a los movimientos como el racionalismo funcionalista de la arquitectura [de fuerte influencia en el Diseño Industrial, por las condiciones que imponía la máquina y la ingeniería] y el estilo internacional; y para la Vertiente 2 cita a la Edad Media, el Romanticismo y el Art Nouveau entre otros. Efectivamente, como sostiene Zátonyi, cuanto más cerca está un género de la voluntad del poder [económico y político, que para nosotros los Diseñadores Industriales es -por un lado- el liberalismo-económico o «capitalismo industrial» luego de la Revolución Industrial inglesa que impuso el modelo de la tecnología, y –por otro lado- el liberalismo-político o «democracia» luego de la Revolución Francesa que impuso el modelo de la ciencia], más determinadamente de la Vertiente 1 va a ser su discurso [efectivamente del Discurso 1 es el Diseño Industrial moderno Bauhaus-Ulm-Bellas Artes UNLP]. La superación del diseño moderno-funcionalista sería el diseño posmoderno-esteticista.
Bernatene sostiene que la Vertiente 1 de Zátonyi puede ser rápidamente asimilada al racionalismo ilustrado y positivista del S. XVIII y la Vertiente 2 al movimiento Romántico. Siendo la primera mitad del S. XX cuando los campos que conforman este dualismo estuvieron más claramente expresados en la creación. Efectivamente, señala la autora que esta escisión entre el «racionalismo» de la Vertiente 1 de Zátonyi [lo-cognitivo de Bernatene] y el «romanticismo» de la Vertiente 2 de Zátonyi [lo-emotivo de Bernatene], viene acompañada por dualismo del tipo: objeto de conocimiento y objeto de placer, reino de la estética [arte puro] y reino de la utilidad [arte aplicado], entre norma y carácter, clasicismo o expresionismo, mente [pensar] y cuerpo [hacer]. A esta división cartesiana «mente» y «cuerpo» le dedicaremos unos renglones mas adelantes porque es la que ha influenciado, con su filosofía moderna, sobre el mundo occidental moderno al fusionarse conceptualmente con otras fragmentaciones filosóficas como la kantiana que también desarrollaremos a continuación.  
[image: image13.jpg]Vertiente (1) “clasica” de la época inglesa victoriana
(1837-1901). Inspirado en el Orden Dérico.
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[image: image14.jpg]Ejemplo de la Vertiente (1) “Clasicismo aburguesado” de
la Revolucién Industrial. Maquina de vapor (1690-1764)
inspirada en el Orden Dérico (de la arquitectura griega).
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Ver el detalle de la columna de Orden Dórico – en recuadro rojo- de arquitectura griega que soporta la ingeniería mecánica de la máquina de vapor de James Watt.
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[image: image16.jpg]Ejemplos de la vertiente (1) “clasica” iniciada en la época

inglesa victoriana (1837-1901): Silla cantilever de Marcel

Breuer (izquierda), Museo de Bauhaus de Walter Gropius
(derecha).




[image: image17.jpg]Ejemplos de la vertiente (2) “romantica” de la época
inglesa victoriana (1837-1901): Arts & Crafts (decoracion
de interiores izquierda) y Art Nouveau (ilustracién
derecha).





Como se desarrolla en un ensayo aparte presentado con el título: «El diseño antes y después de la Revolución Industrial a nivel mundial». Investigación sobre el diseño antes, durantes y después de la Revolución Industrial inglesa. Caso de estudio paradigmático del diseño de sillas, asientos, banquetas, taburetes y otros muebles «para sentarse» (solicitar copia en CD a: produccion@fba.unlp.edu.ar).

El «espíritu apolíneo» corresponde a lo que se ha denominado fase normativa, instrumental, vindicativa, puritana, universalista, a histórico, cientista, mesiánica, estoica, ascético, secular, newtoniana, cartesiana, socrática, platónica, clásica.

Sabemos que la Modernidad fue un proyecto filosófico, ideológico y político global que no se había alcanzado hasta el siglo XVIII. Con el Iluminismo, nace el ideario común de arribar a la felicidad y libertad humana a partir del proyecto (basado en el dominio de la naturaleza a través de la razón. Esta razón centrada en el sujeto que se pretende centro del mundo). La creación se valdrá de la racionalidad aplicada a la ciencia y técnica, para concretar su proyecto de dominio. La historia cuyo movimiento sería entendido siempre como evolución hacia estadios mejores y superiores; la universalidad de la razón por sobre las singularidades culturales de los pueblos (por medio de la producción industrial) cambió radicalmente la epistemología productiva. Recordemos que el Movimiento Moderno, como manifestación de la Modernidad (filosófica, ideológica y política), explotó con la Revolución Industrial que como medio físico (tecnológico) que posibilitó la materialización desde esta forma de pensar el mundo y la vida; cuyo intenso espíritu del puritanismo había penetrado y daba a la sociedad inglesa de la clase media la fuerza moral para llevar a cabo el vasto trabajo material de la Revolución Industrial.

El recorte efectuado por la Modernidad a lo romántico, místico-religioso, expresionista vino a conformar el recorte efectuado al espíritu Movimiento Romántico de 1800 de Alemania, Francia e Inglaterra. 
El Movimiento Moderno o Estilo Internacional, con su: estética-mecanicista (que nos hace pensar en Frank Lloyd Wright y su espírtu austero-funcionalista) fue el desarrollo de un discurso de dominación-normativa (razón-instrumental), con una justificación-discursiva (que se legitimó culturalmente en una estética de las vanguardias y en un discurso técnico basado en el racionalismo científico), su método analítico-cartesiano (división en partes) y su justificación morfológica era estoica (dominadora de las pasiones), produjo formas ascéticas (formas puras desprovistas de ornamento), basadas en un idealismo estético (represor de lo sensible y emotivo), con una ética puritana (moral protestante de lo correcto, asociado al trabajo y nunca al ocio, que generó una estética-de-la-limpieza-formal, producto de una moral de la pureza del cuerpo) y secular (pobre, austero para alcanzar la perfección).

Asimismo, el Movimiento Moderno, en la austeridad de las formas era: socrático (hiper-funcionalista, donde belleza = utilidad), platónico (ideal), newtoniano (mecánico), cartesiano (racionalista), universalistas (anti-regionalista), anti-históricas (negador del pasado), tecnológicamente científico (basado en las ciencias físico-matemáticas), mesiánico (salvador del proyecto de la humanidad), democrático (para toda la sociedad).

Podemos jugar con la idea del Purismo, aportada por Le Corbusier, diciendo: “...la silla, como máquina para sentarse...”.

El Movimiento Moderno en arquitectura en 1851, con el Cristal Palace de J. Pastón, para la exposición de Londres (construido en un tiempo extraordinariamente corto; con hierro, cristal y sin ornamento, anticipando la estética-mecánica y los métodos de producción modernos). El escritor Ruskin de ideología medievalista, detestó el Palacio de Cristal. Pero ya podemos evidenciar el uso del metal en: 1777 con el 1º Puente de hierro del Río Coalbrookdale, en 1880-1888 con los Puentes de Garabit y 1889 con la Torre Eiffel y la Sala de Máquinas, para la exposición Internacional de París. Luego mayormente encontramos en las estaciones ferroviarias el devenir de esta historia.

En 1840, la máquina de vapor (en forma de templo dórico), es un ejemplo del eclecticismo en la ingeniería que tomaba de la arquitectura las columnas neoclásicas (que simbolizaban la racionalidad y el orden por su geometría). La máquina encarnará el orden científico y la estética mecánica, dará importancia a las formas abstractas y geométricas derivadas de la estructura y función mecánica (las columnas clásicas de hierro colado de las máquinas de vapor confirma el uso decorativo de estas que se dio en llamar eclecticismo, dado que representaban una cosa -funcionalidad y orden- y significaban otra -una decoración mala, establecida por los ingenieros que nada sabían de arte, arquitectura, diseño o decoración-.

En 1850, el escultor Greenough, en su libro Forma y Función, se expresaba como pionero del funcionalismo, idea que en 1892, el arquitecto Louis Sullivan (maestro de F. Wright), toma para su lema: “la forma sigue a la función”. En 1908 Adolf Loos, proponía en Ornamento y Delito; limpiar las estructuras de todo decorado ya que la ornamentación es una fuerza de trabajo derrochada y capital derrochado.

Así los racionalistas, van a buscar la justificación de las decisiones a tomar. Donde la máquina, fue el leit-motiv (inspiración) capaz de generar una estética propia, con un mínimo de elementos visuales (la máquina se convierte en objeto de veneración, una suerte de fetichismo). 

Las raíces del conocido estilo del Movimiento Moderno, según N. Pevsner, podemos encontrarlo en el Arts & Crafts (al pretender unir arte y trabajo), lo que sumado a la ingeniería del siglo XIX (y su funcionalismo mecanicista) y al Art Nouveau (y su aceptación de la máquina); se manifestó alrededor de 1914 como la fusión de la tipificación y el oficio manual. El Movimiento Moderno, había encontrado en Alemania la materialización de las ideas del Deutsche Werkbund (al pretender unir artista-artesano e industria). Muthesius, teórico del Werkbund, proponía productos sin adorno y su adecuación a la función (productos estandarizados y normalizados); consistía en normas que unificaran el gusto general de las personas. Este espíritu clásico de Muthesius, en dicotomía con el espíritu romántico de Henry Van de Velde (que estaba en contra de la tipificación porque era unir arte e industria, partidario de la creatividad espontánea).

Walter Gropius va a ser la síntesis del Movimiento Moderno, 1º Director de la Bauhaus. El grupo holandes De Stijl y los Constructivistas Rusos, son los que aportaron la nueva forma a la Bauhaus (que se reconocerá como forma Bauhaus). Renunciando a los ornamentos, postulaban objetos prácticos y funcionales; propusieron una estética de las formas industriales (geométrica y teniendo en cuenta los aspectos constructivos).

La estética de la forma funcional no era exclusivo de la Bauhaus, sino un reflejo de la tendencia general de la época que tendía hacia la objetividad. La Bauhaus, pretendería unir arte y artesanía, como W. Morris, W. Gropius en 1923, pronuncia: “Arte y Técnica, una nueva unidad”. Pero el gran fracaso de la Bauhaus consistió en no haber cumplido sus teorías convirtiéndose en una forma o estilo académico.

La Bauhaus, heredó la utopía estético-universal del De Stijl y Constructivismo (porque son más bien símbolos que objetos y antes obras de arte, que objetos diseñados); este orden estético del principio técnico se conoció ampliamente como estética mecánica. La estética racionalista, carente de ornamentos tiene sus predecesores en el diseño de los Ingenieros del siglo XIX, en el Glasgow Style de Mackintosh y con Adolf Loos y sus estética de la austeridad. El valor de uso es una de las premisas del Estilo Funcional del Neoobjetivismo que comprende a la forma Bauhaus, al De Stijl, al Constructivismo y al Cubismo. Todo lo cual fue la aplicación de un pensamiento figurativo-utópico, rasgo común a todos los otros estilos contemporáneos con sus formas abstractas y geométricas con una objetividad técnica (estética de la forma funcional de los grupos de vanguardia).

Bauhaus quería instruir antiacadémicaamente (los obreros socialistas decían que un artesano encontraba el camino sin recurrir a una formación); Gropius apoyaba la idea de aprender arte con la práctica (no estudiándolo) y la máquina vendría a aliviar el trabajo espiritual.

Podemos decir que el espíritu de las vanguardias teñidas de cierto socialismo-democrático (como el Constructivismo y el Dadaísmo que era anti-burgués), implica un ir en contra del orden social impuesto por la realidad desde afuera; ahora con las vanguardias existía un acrecentamiento del caos propio (impuesto desde adentro, desde la mente y su estructura de pensamiento abstracto); asimismo con bases objetivas (científicas) y con una tradición filosófica idealista que arraigó en una realidad más allá del mundo exterior.

Al reordenar la representación con el criterio de la máquina, debido a la pasión por la era de las máquinas presente en aquellas épocas; con sus intenciones de destruir el culto al pasado (es decir: rechazando toda tradición). Esta estética mecánica generada así, totalmente carente de ornamentos, austera y con acentuación del valor de uso, se convertiría en un estilo funcional (de construcciones abstractas que ordenó la estética bajo criterios matemáticos y depuró las formas en una abstracción geométrica total. Así la estética mecanicista (término acuñado por Theo Van Doesburg) celebraba el control racional del proceso creativo en un estilo de formas básicas y colores puros, que la conocida Bauhaus, utilizaría. Que no fue esto sino la manifestación del culto a la razón abstracta, y al orden matemático del universo de las producciones materiales (los objetos).

La fase técnica-formal-expresionista Bauhaus [ 1919 hasta 1928],En este período técnico-formal-expresionista, se produjo la famosa silla Rietveld «Red and Blue» (donde se atendió más la función estética). Debemos considerar que G. Rietveld, aplicó la teoría artístico-productiva (síntesis estética, se acerca a la máquina, en su sentido estético más que práctico) a sus diseños y en 1918, inspirado en la estética De Stijl, produce el «sillón roji-azul» (inspirado en las pinturas de Mondrian, donde las líneas ortogonales se entrecruzaban, valga la redundancia como una cruz). Si bien la sencillez estructural acercaba la posibilidad de una producción en serie, la roji-azul, permaneció como un objeto exclusivo (casi de culto); no se fabricó en serie. Así la estética-purista del movimiento Neoplástico, por su reducción a colores y formas puras geométricas, fue un manifiesto ideológico.

Esta silla, está expresando los diversos planos que componen un objeto para sentarse, para hacerlo más claro visualmente entonces, exageró todos los puntos de intersección y pintó los planos en colores contrastantes (donde colocado sobre una pared negra desaparecían las patas y literalmente flotaba). Las uniones que se entrecruzan, iban atornilladas  y los planos de madera contrachapada, al igual que el conglomerado, son materiales constantes y homogéneos, normalizados; muy distinto de la madera al natural, con fluctuaciones de espesores, nudos, etc.

Así el mueble al ser sometido a una disección de sus elementos, adquiere la categoría de escultura abstracta, por lo que es más una obra de arte que un objeto diseñado (un cuadro de Mondrian en tres dimensiones).

La fase técnico-productivista Bauhaus [928 hasta 1930]: Correspondió esta fase a la Era Meyer (que era  de ideología socialista, lo que nos sirve para entender su materialismo-productivo), como director de la Bauhaus en Dessau, desde: 1928 hasta 1930. Fue una etapa realista vinculada a las empresas industriales; seguido por la fase de la Era Van der Rohe (que fue más espiritualista que Meyer. Por lo que consideramos su espíritu de técnico-artístico), el que continuó como director de la Bauhaus de Dessau, desde 1930 hasta 1932 (en que fue cerrado por los nazis, al considerarlos bolcheviques culturales).

Dentro de este período denominado como técnico-productivista se produjo la silla de M. Breuer: «Wassily» (donde se atendió más la función práctica o lo-útil y aparentemente se dejo de lado lo-bello).

De aquí viene la necesidad histórica de estudiar las relaciones entre lo-útil [función a secas] y lo-bello [estética a secas]. Dado que el objeto tecnológico [objeto de Diseño Industrial] es concebido como «objeto de conocimiento» distinto del «objeto de placer» (30), sostiene Fulvio Carmagnola en El alma de los objetos.
Si la antigua modalidad greco-romana que unificaba lo-bello con lo-útil, había llegado con ligeras variantes hasta la Edad Media [cuando todavía se tenían puesto los ojos en la unificación de la antigüedad clásica]. Lo «bello» [kalos en griego, o pulchrum para los antiguos romanos] (31) estaría dado en la kalokagathía griega (32) descripta por Marta Zátonyi. Donde lo-bello era un valor que coincidía con lo-bueno, y en el medioevo decir que los objetos de diseño premodernos eran bellos-y-buenos [decorum-y-honestum o bonum] era igual a decir que eran bellos-y-útiles [aptum-y-utile (33)]. Sometiéndose lo-bello a lo-bueno y a lo-útil (34), como corolario o conclusión de la «unificación premoderna» entre utilidad y belleza (35) que hace que tales objetos de diseño sean bellos (36) y buenos [en el sentido de utilidad] simultáneamente, conformando una añoranza del Antiguo Orden perdido con la fragmentación moderna cartesiano-kantiana que devendría luego (37), según Simón Marchán Fiz en La estética en la cultura moderna. (38)
Ejemplo de de la unión de lo-bello con las formas esenciales de lo-verdadero y lo-bueno, fue la teoría de las Ideas-Formas expresadas por Platón [428-347 aC.] en Fredo. Frente al «subjetivismo» estético de los sofistas, y en abierta polémica, Platón nos encamina hacia una concepción de lo-bello de carácter «objetivo» de las Ideas-Formas; por lo cual, no remontamos de la belleza-sensible [apariencial de los sofistas], a una belleza-inteligible, y de ésta a «la Belleza en sí». Entonces, para Platón la perfección de «la Belleza en sí» [con «B»] contrasta con la imperfección de la «belleza-sensible» [con «b»]; dado que el mundo «sensible» era una sombra del mundo «inteligible».

La expresión ars (39) en el medioevo, traduce el concepto griego de tékhne al latín, y conserva el significado original del «hacer con conocimiento», propio del intelecto práctico del «saber hacer» (40) que operaba en el oficio del constructor de objetos; conservando la «unificación premoderna» entre belleza y utilidad en su arte-mecánico. Pensemos, como ejemplo, que el corpus-proyectual de Leonardo Da Vinci [1452-1519], quizás el creador [artista de la-belleza y diseñador de la-utilidad de máquinas premodernas] más completo hasta donde lo demuestran los registros históricos, según consideraciones efectuadas por los letrados humanistas: era un  artifex (41) que trabajaba en las artes-mecánicas [con minúscula. Un arte, en sentido mucho más basto de lo que hoy conocemos restringidamente por bellas artes]; donde se conjugaba el arte-puro [Gioconda] como máxima expresión de la «belleza», con su arte-aplicado [croquis de ballestas] como máxima expresión de la «utilidad». Totalmente distanciado de las artes-Liberales [con mayúscula. Que era un arte «letrado»] como el pensar, las letras y la poesía del siglo XIV.
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Las artes-mecánicas o manuales [prácticas, propias del «hacer» material], se distanciarían de las artes-Liberales [teóricas, propias del «pensar» puro, no ligado a la materia]; no porque el arte-mecánico no dispusiera de una práctica inteligible, sino porque no se basaba en un conocimiento teorético propiamente dicho, sino ligado al mundo empírico de los objetos (42) [y en tanto tal era una práctica con un pensar contaminado por las bajezas de la objetivación de la subjetividad humana en la materialidad del trabajo del «cuerpo», alejado de la pureza del trabajo de la «mente» o intelecto].

Ya cuando estaba terminándose la Edad Media, se inicia un proceso de «fragmentación moderna» a mediados del siglo XV, en el Renacimiento (43),  que tendió a separar «mente» y «cuerpo» (44) y nos recuerda como momento culminante a la escisión cartesiana del siglo XVII (45).

Aunque con anterioridad a René Descartes [1596-1650], ya había sido Aristóteles el primero en plantear una escisión entre materia sensible [ligado al cuerpo] e inteligible [ligado al intelecto] (46). Y Alexander Baumgarten [1714-1762] en su obra Aesthetica de 1750, establecería la nueva ciencia del conocimiento-sensible (47) que era un «conocimiento inferior» distinto de un «conocimiento superior», conquistando su autonomía como disciplina ilustrada por antonomasia que aspira a una universalidad de lo estético o de «lo-bello» [dado que el pensamiento ilustrado culmina en la Estética]. La estética [aisthesis] a partir del clasicismo había sido definida como una teoría de la belleza y del arte, pero como disciplina filosóficamente autónoma nacía con la modernidad de Baumgarten. 

Con Baumgarten, lo-bello se convierte en objeto de estudio u objeto teórico de análisis de la nueva disciplina Estética; donde, el fin de la estética era «la perfección del conocimiento sensitivo en cuanto tal» [y dicha perfección no es otra cosa que la-belleza]. Estos estudios ilustrados de Baumgarten, serían continuados por Kant en el mismo fin de S. XVIII, esa centuria «iluminada» para los estudios sobre la belleza o lo-bello.
Así, en el umbral del mundo moderno, en ese tiempo histórico de la Ilustración, la presión combinada de la nueva fundamentación racionalista del conocimiento, junto con la creciente autonomía e importancia de las artes, produce como resultado una concepción de la belleza como transgresión de los límites de la razón: «el ideal de lo bello» de Kant en su Crítica del juicio. Lo que sumado a la influyente definición posterior a Kant, de Friedrich Hegel [1770-1831] de lo-bello como «manifestación sensible de la idea»; estamos muy cerca de la escala estética de Platón, donde podemos remontarnos desde lo sensible al mundo de las esencias [sólo que ahora «la belleza» ha alcanzado una autonomía plena respecto a «la verdad»y a «la virtud», y un espacio de expresión privilegiado: el de las artes]. El siglo XIX arrastrará consigo ese concepto ideal de la belleza.
[image: image20.jpg]La llustracién Moderna iluminista del S. XVIII. Diderot,
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Baumgarten sugería ya en 1735, que si las cosas [objetos artificiales realizados por el hombre, donde entran las obras arquitectónicas y de diseño industrial] son conocidas mediante una facultad superior o «lógica» [o Gnoseología superior]; asimismo dichas cosas son percibidas a través de una facultad inferior o «estética» [o Gnoseología inferior]. El fin de la estética [ciencia del conocimiento sensitivo] es la belleza; por lo que se desprende que existe algo que, aun cuando no se desentienda del conocimiento, es irreductible a lo lógico [«lo-estético» inconfundible con «lo-lógico»].

Esto conformará una pista para nuestro análisis, previamente iniciada por la filosofía moderno-ilustrada-cartesiana, continuada en el «varón estético» [fundamentado en un gnoseología sensible o del «cuerpo»] de Simón Marchán Fiz [el homo aestheticus] versus el «varón lógico» [fundamentado en una gnoseología inteligible o de la «mente», u homo logicus]. Consideramos a Baumgarten como el prolegómeno del cambio que se anunciaría con la fragmentación moderno-kantiana, episodio que culminaría con la segregación de la-belleza, en la época del Siglo de la Luces, arrojándonos un arte-aplicado u arte-mecánico [representativo de la «belleza-adherente» y artificial, que el maquinista y tecnológico movimiento revolucionario industrial inglés adoptaría] alienado del arte-puro [representativo de la «belleza-libre-artificial», como metáfora de la «belleza-libre-natural»]. Abriendo un juego dialéctico decimonónico, entre lo estético y lo ético, entre lo-bello-adherente y lo-útil.  
Estas fragmentaciones modernas en dicotomías que formaban parejas tipo «mente-cuerpo» se dio también en otras como «utilidad-belleza». Por eso es que la fragmentación moderna del concepto premoderno, que vinculaba lo-ético: lo-útil [utile] con lo-bueno [verum] o lo-verdadero [bonum] con lo-estético o lo-bello-adherente u anexo [aptum] se segmentó también. Por ende, si toda la época medieval tendía a la identificación, en los objetos de diseño, entre aptum y utile, como un corolario de la ecuación decorum y bonum [en que se sometía lo-bello a lo-bueno y/o a lo-útil, y viceversa]; esos considerados resabios de la «unificación premoderna» entre lo-útil [planteo ético] y lo-bello (48) [planteo estético], aún presentes en la Edad Media, se disgregan con el nuevo pensamiento moderno cohabitando, fragmentados, en los objetos de diseño, pero separados e inconcilibles ontológicamente (49).

En la modernidad, paralelamente a la vía de la experimentación de la ciencia positiva del nuevo mundo moderno (50), aparece –como ya se citó- el estudio de la estética (51) como ciencia en el siglo XVIII [cuando nace como un estudio de lo-sensible de las bellas artes, que luego se llamarán «Bellas artes», con «B» cuando son admitidas como artes-Liberales]; y en el siglo XIX, hablar de arte es hablar estrictamente de lo estético o lo-bello puramente. El estudio de la estética, entonces, está ligado a los profundos cambios intelectuales que comenzaban a lograrse por aquella época y no estaba contemplada «unificadamente», en la nueva época moderna, con la ética aplicada en los objetos de diseño-práctico.

Este proceso acompañará a la pintura primeramente y luego a la escultura, a agruparse con las llamadas artes-Liberales o nobles [intelectuales]; separando a la pintura de las denominadas artes-mecánicas o vulgares [manuales] donde se ubicaban primigeniamente. Así empezó a ser considerado lo-bello (52), puramente, como algo privativo de las nuevas artes-nobles o artes plásticas (53), y alejadas de las artes-mecánicas que sólo conservarían a las artes-aplicadas. En este sentido se intelectualizó el arte-puro [como la pintura], adquiriendo en el siglo XVIII: características de inteligibilidad kantiana (54).
Bernatene circunscribe a las artes-puras dentro del «Paraíso Celestial» del Arte y a las artes-aplicadas dentro del «Paraíso Terrenal» del Diseño Industrial. Aquí por antonomasia, el arte-aplicado del diseño evidenciaría, estar condenado a la caída del Edén «celestial» de la «belleza-pura» de origen bíblico-kantiano [una forma de locura idílica burguesa, que en la llanura babilónica de las temibles fuerzas industriales inglesas cobraría su fuerza].
Si la belleza-pura presente en el arte-puro [requeriría de juicios-puros],  la belleza-adherente presente en la artes-aplicadas [requerirá de juicios-impuros]. Se han generado dicotomías que atraviesan nuestra modernidad, donde la belleza-pura se aplica metafóricamente a las artes y se inscribe en la conquista por éstas de su autonomía desde finales del siglo ilustrado. Por otro lado, a las bellezas-adherentes se les ha confiado el cometido ingrato de justificar la actividad en las sociedades industriales [Simón Marchán Fiz, 1987].  Y de aquí la caracterización del Diseño Industrial académico como un arte-aplicado con una belleza-adherente alienada de su utilidad [para usar una definición marxista]. Efectivamente por épocas de la Revolución Industrial inglesa de fines del Siglo XVIII, con el surgimiento de la epistemología moderna de la industrialización y la aparición de la disciplina proyectual del Diseño Industrial como carrera, los conceptos de arte-puro y arte-aplicado del arte-mecánico [presentes en Leonardo Da Vinci] se fragmentaban filosóficamente con Immanuel Kant [1724-1804] en 1790 (55).
Sostiene Simón Marchán Fiz que las «bellezas universales o absolutas» [naturales], propio de lo-antiguo se contrapondrían a las «bellezas particulares o relativas» [artificiales], propio de lo que sería lo-moderno [de donde evolucionaría el carácter artificial del lenguaje arquitectónico y del diseño]. Tal es así que Kant disocia el pulchrum del aptum o la belleza-libre [flores, paisajes] del arte-puro de la belleza-adherente o anexa [esculturas, edificios arquitectónicos, obras de ingeniería como locomotoras o puentes, objetos de diseño industrial como sillas o mesas u afiches/carteles de diseño gráfico o en comunicación visual] del arte-aplicado; que son juzgados por juicios estéticos puros, formales o genuinos y por juicios estéticos aplicados, empíricos o materiales (56), respectivamente; siendo este juicio sobre las formas capturadas por el juicio del gusto-puro [la denominada: «finalidad sin fin» (57) o un juicio no basado en el «fin» de las formas].
[image: image21.jpg]Escultura “El David” de Miguel Angel, lo que Kant en su
Critica del Juicio denominé la “belleza-adherente”
(finalidad con fin).




[image: image22.jpg]Templo griego en arquitectura, lo que Kant en su Critica
del Juicio denominé la “belleza-adherente” (finalidad con
fin).
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[image: image23.jpg]Locomotora en ingenieria, lo que Kant en su Critica del
Juicio denominé la “belleza-adherente” (finalidad con fin).
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[image: image24.jpg]Objeto de disefio industrial, lo que Kant en su Critica del
Juicio denominé la “belleza-adherente” (finalidad con fin:
sentarse).




[image: image25.jpg]Disefio en comunicacién visual, lo que Kant en su Critica
del Juicio denominé la “belleza-adherente” (finalidad con
fin: comunicar la marca de anis).





Estas dos categorizaciones kantianas, de belleza, tienen un origen platónico y la belleza-adherente o anexa, puede ser fácilmente identificada con los «bellos particulares» de Platón, sosteníamos con anterioridad.

En definitiva: el juicio-del-gusto-aplicado kantiano sobre la belleza-adherente del arte-aplicado habrá de recaer en las formas [sin atender a un fin]. La utilidad si habrá de recaer en un fin [funcional]. 
I. Kant en su Crítica del juicio [1790], en cuanto disciplina filosófica, llevó a cabo una labor de mediación entre la facultad de «conocer» [razón pura] y la facultad de «desear» [razón práctica], que lo habían tenido preocupado años antes con su Crítica de la Razón pura [1781] y su Crítica de la Razón práctica [1788] respectivamente. Entonces se desarrolla la estética kantiana, entre la pureza y la impureza de los juicios del gusto, entre la belleza-pura [trascendental] y la belleza-adherente [empírica]. Pero recordemos que con anterioridad a Kant, Platón había planteado la distinción entre las cosas bellas-particulares [concretas, dentro de las cuales podríamos incluir a los objetos materiales diseñados] y la cualidad general de lo-bello, o más propiamente de «la Belleza en sí», como cualidad de la que participarían las cosas que consideramos bellas [parafraseando a Platón diríamos que las cosas –objetos de diseño- no son bellas, sino que participan de mayor o menor grado de lo-bello o «la Belleza en sí»].
Platón dejó ya establecido para los siglos posteriores la necesidad de un concepto general de «la belleza» [ideal y abstracta], superadora de los «particulares-bellos» [materiales y concretos]. «La Belleza en sí» de origen platónico devendría en la «la belleza-pura» kantiana, y los «bellos particulares» platónicos en la «la belleza-adherente» kantiana. 
Y esto es lo que más nos interesa desde el punto de vista del Diseño Industrial como disciplina moderna que absorbe esta filosofía; dado que el concepto de belleza-pura [propia del arte-puro] fue alejado, separado o alienado de las artes-mecánicas [o artes-aplicadas o artes-utilitarias]. Es por ello que a las artes-aplicadas [en la cual el Diseño Industrial hecha sus raíces] se las considerarían de aquí en más como predominantemente «utilitarias» y de una «belleza-aplicada» kantiana (58) o belleza-adherente en los objetos de diseño modernos. Otros autores como Gadamer al introducir la distinción estética (59) separa lo que es estético [belleza] de lo que no lo es, o sea, de lo moral [útil].
Esta evolución histórica occidental del arte [tesis de las «bellas artes» como guardián de la «belleza»] y la técnica [tesis de las «artes mecánicas» como guardián de la «utilidad», o antítesis de la «belleza», no porque sea lo-feo sino lo-útil] (60) que se transformaría en tecnología con la introducción de la ciencia positiva; es la que va a permitirnos entender como a partir de la Revolución Industrial inglesa de fines del S. XVIII y con el sustento filosófico que culmina en Kant, el «arte» [Bellas artes, con «B»] sería la tesis de la belleza y la «técnica» [arte mecánico] la antítesis de la misma [o sea, la utilidad].

De todos modos hemos hecho valer la tríada hegeliana (61), planteada primero «en sí» [an sich] o inicio del movimiento [tesis moderna de la belleza], que se desarrolla después «fuera de sí» en su manifestación o verbo [antítesis moderna de la utilidad], para volver enseguida «a sí» [in sich] y permanecer «consigo» [bei sich] como ser desarrollado y manifiesto [síntesis posmoderna]. Pero, nos cabe la pregunta: ¿si la síntesis de este movimiento dialéctico moderno [teñido de sus contrarios], devendría en la posmodernidad como superación de la fragmentación moderna cartesiano-kantiana, en una forma de «unificación postmoderna»? ¿Pero que tan igual sería a la «unificación premoderna»? 
Si bien ha sido tan agradable para este trabajo el concepto de la dialéctica, tomado de la filosofía, como método que investiga la naturaleza de la verdad mediante el análisis crítico de conceptos e hipótesis. Por lo que nos hemos retrotraído, a los primeros ejemplos del método dialéctico platónico, en los que el autor acomete el estudio de la verdad a través de la discusión en forma de preguntas y respuestas [donde aparece su maestro Sócrates]. Ha sido de fundamental importancia la tremendamente poderosa obra platónica, que plantea el hiperfuncionalismo-socrático devenido en «funcionalismo» moderno-burgués industrial, lo que simplemente denominaremos como lo-útil.
El filósofo alemán Georg Wilhelm Friedrich Hegel [1770-1831] aplicaría la «dialéctica» en su sistema filosófico. Hegel pensaba que la evolución de las ideas se produce a través de un proceso dialéctico, es decir, un concepto o «tesis» [que en este trabajo es la tesis moderna de lo-bello-adherente subjetivo-kantiano] que se enfrenta a su opuesto o «antítesis» [que en este trabajo es la antítesis moderna de lo-útil objetivo-kantiano] y como resultado de este conflicto, se alza un tercero o «síntesis» [que en este trabajo es la síntesis posmoderna de la unificación entre lo-bello-adherente subjetivo y lo-útil objetivo, síntesis poskantiana]. Por lo que la «síntesis posmoderna» se encuentra más cargada de «verdad» que los dos anteriores «opuestos modernos» [tesis-antítesis].

El filósofo alemán Karl Marx sería quien aplicaría el concepto de dialéctica hegeliana a los procesos sociales y económicos [el llamado materialismo dialéctico de Marx, es considerado como una revisión del sistema hegeliano]. Del marxismo y en su honor, continuador de la dialéctica hegeliana, se ha tomado el concepto de «alienación» moderna traspasada a la «tesis moderna de lo-bello-adherente» subjetivo-kantiano, respecto de la «antítesis de lo-útil» objetivo kantiano [por lo que «belleza» y «utilidad» se encuentran fragmentadas, separadas o alienadas]. Aquí la «alienación marxista» es entendida como «alienación kantiana» de lo-bello-adherente respecto de lo-útil.

El correlato del «pensar» [cognitivo] versus el «sentir» [emotivo] se hacen ver a lo largo de su desarrollo histórico desde Platón a Kant, pasando por Aristóteles y Descartes, en las leyes 24481/24572 [de modelos de utilidad] y la 16478/6673/63 [de modelos de diseño industrial] que rigen en el INPI – Instituto Nacional de Propiedad Industrial, para protección legal de los diseños de objetos, artefactos y marcas comerciales que tanto diseñadores industriales y gráficos necesitarán para brindarle protección a sus productos.
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En el siglo XIX, el «ideal» de la belleza kantiano desaparece habiendo dejado sus huellas; el concepto de belleza se «agota» históricamente y muere [lo-bello], dando lugar a un concepto más amplio y basto de belleza, ya no moderno, sino posmoderno.
A fines del S. XX, la crisis del espiritualismo metafísico y del academicismo en las artes se resuelve, así, en una crisis del concepto de la belleza. El giro es tan espectacular que buena parte de las reflexiones teóricas del S. XX, en el campo de la estética, mostrarán su desconfianza o rechazo a seguir utilizando un concepto tan fuertemente impregnado de espiritualismo metafísico. Podríamos hablar, en conclusión, no sólo del agotamiento histórico de la belleza, como concepto y como valor estético, incluso de su muerte.

En realidad, la «muerte de la belleza» en los tiempos posmodernos es el resultado de la crisis histórica de un principio estético; y, a su vez, esa crisis se inscribe en la fragmentación-cultural iniciada en la modernidad. Así, su carácter culturalmente diverso y la confrontación con otras situaciones históricas y con otras culturas humanas la sitúa, en primer plano la pluralidad y diversidad de «la belleza», la existencia irrefutable de una multiplicidad de principios estéticos no homogéneos. Pero las leyes internacionales sobre protección de obras de arte, diseños industriales y modelos de utilidad como pequeños inventos de las sociedades capitalistas occidentales desarrolladas [y subdesarrolladas como la Argentina también] serán principalmente discursos legales-doctrinarios que se basan en filosofías de corte moderno [no hay leyes posmodernas]; y ello será el argumento mas irrefutable para argumentar el discurso filosófico que venimos desarrollando y el punto central en donde deseamos frenar este debate [pues, la ley, es un buen elemento teórico de discusión en donde centrar el debate desde un punto de vista acotado y restringido para dar respuesta a nuestra pregunta inicial con la que comenzamos este debate libre, si es que se me permite: tipo ensayo].
Entonces: ¿qué pasará a partir de aquí con la relación utilidad-belleza en el diseño de objetos posmodernos? (62) Podemos, concluyendo sobre el pasado, conjeturar las siguientes hipótesis interpretativas de la relación histórica entre «utilidad» y «belleza» [aclarando que siendo tres hipótesis de análisis, una primera hipótesis para interpretar la premodernidad, otra segunda para comprender la modernidad y una tercera para evaluar la posmodernidad; debemos indicar que la última hipótesis sobre la posmodernidad no nos será de demasiada utilidad para el caso de estudio de las armas de fuego que venimos tratando en este trabajo. Dado que no existen armas de fuego –por su carácter estrictamente funcional- y tecnológico que se presten a un análisis estético-filosófico posmoderno, de todos modos lo dejamos anotado porque uno no sabe –por el momento- dentro del mercado capitalista de armas de fuego de uso civil si ello no puede llegar a suceder como ha sucedido en la industria automovilística, electrónica u otras]:

3-Hipótesis histórico-interpretativas construidas (para dar respuestas a la pregunta-problema):

3.1. Hipótesis sobre el diseño de objetos premodernos: si lo-bello [aptum] es lo-verdadero [verum], y lo-útil [utile] es lo-bueno [bonum]; luego, podemos decir que lo-bello [estético] = lo-útil [lo lógico] = lo-bueno [lo ético]. «Utilidad» y «belleza» se encontraban kalokagáthicamente unificados [auténticamente unificados, para usar un concepto de Marta Zátonyi] en los objetos de diseño premodernos. O unificación del «valor-de-uso-funcional» al «valor-de-uso-estético» [o «valor-de-uso-simbólico»] llovetiano. En tales objetos la «utilidad-funcional» y la «simbología-estética» estaban unificadas en el diseño de objetos premodernos que eran fabricados por métodos vernaculares, de manufactura artesanal.

Como se desarrolla en un ensayo aparte presentado con el título: «El diseño antes y después de la Revolución Industrial a nivel mundial». Investigación sobre el diseño antes, durantes y después de la Revolución Industrial inglesa. Caso de estudio paradigmático del diseño de sillas, asientos, banquetas, taburetes y otros muebles «para sentarse» (solicitar copia en CD a: produccion@fba.unlp.edu.ar).

En la efímera fase denominada como un show ecléctico de materiales, formas y colores como  fuente de placer estético Posmoderno [1965 hasta la actualidad]. Significó fundamentalmente la crisis de la racionalidad cartesiana, del agotamiento del discurso decimonónico, de las teorías totalizadoras y unificadoras de intereses (conocidos como metarelatos legitimadores); donde el escepticismo triunfó frente al logocentrismo. Se denuncia las contradicciones de la episteme-moderna (conocimiento y criterio de verdad), rechazando la lógica cartesiana y los abusos que se cometieron en nombre de la verdad y la razón. La objetividad fue reemplazada por la incredulidad.

Los post-estructuralistas franceses, autores como Foucault y Lyotard, y otros hablan de este tema tan contradictorio que signfica la Posmodernidad. Es Lyotard, crítico de la razón ilustrada, el que habla de la contradicción como fuente innovadora del pluralismo, lo transitorio y lo inconmensurable. Así prevalecerán las visiones del mundo de muchas culturas, las interpretaciones sin coordinación central, la multiplicidad de racionalidades locales (minorias étnicas, sexuales, religiosas, etc.). No hay unificación, sino fragmentación (fragmentación contra el todo), haciendo énfasis en lo regional, lo local, lo particular. Invocando la pluralidad, la diferencia, la heterogeneidad, la hibridación. Así no vivirá los avances tecnológicos aisladamente sino integrándolos con matrices tradicionales.

Al romperse la relación diseño-ciencia, y la ausencia de metas comunes, el diseño carece de futuro, diseñando aquí y para ahora (una mera amplificación de la herencia del Pop y su hedonismo).

En Arquitectura Robert Venturi, escribe en 1966 su famoso libro y a principios de los ’70 declarará su famoso lema: “...menos es aburrimiento...”, cambiando la frase de Mies Van Der Rohe: “menos es más”. En 1975 analiza la arquitectura creciente sin planificación, callejera, vernácula, en la que habla de la simbología lúdico-comercial de la ciudad de Las Vegas. Así Venturi declaraba que la decoración era respetable y que la historia entera de la arquitectura y de las artes aplicadas estaba ahí para ser usada. Pero T. Maldonado, analiza la situación de Las Vegas; y dice que se la presenta como la más importante creación ambiental de la cultura popular, con carteles luminosos (al que llama signos, y son letreros de neón, símbolos que dominan el espacio). Así es Las Vegas, para Maldonado, icono del gusto popular, con un consumismo comunicativo ambiental.

El Movimiento Posmoderno cambió las cajas de acero y cristal por un regreso al ornamento, al simbolismo, al juego irónico, lúdico y ecléctico. En Arquitectura, recién en los ’70 se generalizó en EEUU, como por ejemplo: el rascacielo AT & T de Philip Johnson, en Nueva York [1978-1984]; simbolizando un reloj, el Piazza D’Italia de Charles Moore, en Nueva Orleans [1977-1978], el Public Services Building de Michael Graves, en Portland (Oregon) [1980-1982] con analogía de la tumba de Tutankamon.

Todos los edificios continuaban la línea de los 1º Edificios de Robert Venturi, como el de ancianos Guild House en Filadelfia [1963]. Con el Grupo Five o Los cinco de Nueva York, fue un grupo de cinco arquitectos (entre ellos Michael Graves), que comenzó a elaborar un nuevo lenguaje arquitectónico a partir de estilos clásicos grecoromanos deconstructivistas. La Posmodernidad adoptó todo tipo de estilos, lenguajes y técnicas (industriales, semiartesanales), asimismo vino a conferir un medio ideal para hacer manifestaciones declarativas de diseño.

La obra Posmoderna, al no estar gobernada por reglas establecidas no puede ser juzgada por reglas y al superar la antigua dicotomía de la forma versus la función, se busca enriquecer la experiencia, lo emotivo, conjugando estilos del pasado, con la agresividad de los colores, la ausencia de moderación o buen gusto (kitsch), bajas restricciones teóricas o formales provenientes del pop (se preferirá la apariencia a lo real, las normas pierden su valor originario). El pop había significado ya el detonante del fracaso de la razón Moderna.

De los diseños efectuados, en mobiliario, algunos son incómodos y poco prácticos para sentarse y se convierten más en algo para observar (casi una obra de arte diríamos), y a su vez para criticar (esto son las manifestaciones declarativas que efectuaron los diseños Posmodernos. Querían que los diseños fueran también pensados por los usuarios y esto lo llevara a descubrir el mensaje que pretendían transmitir).

En los ’80 en Diseño Industrial, se llevaron a cabo programas exclusivos artesanalmente, piezas únicas que se fabricaban en series limitadas; ironizando la línea del pensamiento clásico del Movimiento Moderno. Donde la ornamentación cobra significado, siendo expresivo, divertido, de dominio sobre la tecnología, atendiéndose lo simbólico y lo tradicional, rompiendo con las reglas (en tanto que los productos del Movimiento Moderno poseían ejes de simetría para su fabricación; los productos Posmodernos rompen con la simetría.

Algunos diseñadores como Philippe Starck, que trabajó bajo influencia de Lyotard y Baudrillard, realizó proyectos donde combina materiales diferentes con un tratamiento diferente. Alcanzó la fama popular cuando el presidente francés Mitterrand le encargó diseñar el mobiliario para su apartamento privado en el palacio del Eliseo y el tan conocido café Costes. Otros como Venturi, también efectuaron sus ejercicios (sus síntesis de las ideas, las que llevaron a productos ejemplificativos como las sillas); decíamos que Venturi diseñó una línea de sillas de madera curvada contrachapada (aludiendo a Alvar Aalto, en el tratamiento del contrachapado), con serigrafía aplicada (típico de los colores de Memphis y las serigrafías de Andy Warhol) y que se acercaba a los diseños del siglo XVIII de Adam y Chippendale (retoma la historia).

Entre los grupos de diseño posmodernos, artesanales, místico-primitivos, de antidiseño  o Diseño-Radical como dieron en llamarse [entre 1965 hasta 1971]. En Italia, luego de la II Guerra Mundial grupos como: 9999, SuperStudio, Strum, Archizoom y otros; donde por ejemplo Archizoom fue influenciado por el Pop británico de Archigram. Esta actitud recibió influencias del Pop-Art y de las Culturas Primitivas y su  influjo místico-simbólico; donde los diseñadores desarrollaron su trabajo sin la mediación de la gran industria (volviendo los ojos nuevamente al estilo y la concepción artesanal). Esto fue asimilado por Ettore Sottsass.
Diseño Memphis [aparece en 1981]. Fundado a partir del título de un disco de Bob Dylan (blues de Memphis). Presenta a los integrantes de renombre como: Andrea Branzi, Hans Hollein, Michele de Lucchi, Matheo Thun, Arata Isozaki y el finalmente famoso y Ettore Sottsass. Sus diseños para ser producidos por modestos talleres artesanales. Así fue  que Sottsass, arrebató a las formas geométricas su rigor intelectual (matemático si se quiere) y le devolvió su significado primitivo como símbolos); estando Sottsass influenciaado por el pop-americano y el diseño-radical, el misticismo indio de las culturas primitivas, conjuntamente a una deliberada apreciación del mal gusto (kitsch).  Desafiando los años de funcionalismo serio, con humor, ironía, ciertos elementos cuya única función es la inutilidad total o provocar una sonrisa. Con una fuerte influencia del diseño radical o antidiseño, el grupo memphis, sin formarse utopias o una actitud crítica; saca provecho: “haciendo más soportable el ámbito donde convivir con los objetos”. Con inspiración de contextos culturales diversos y que pudiera representar a cualquier continente jugando con el significado de los productos (a esto podemos llamar autentico Internacionalismo. La Posmodernidad Productiva, ahora permitía que: “todo fuera posible” y no que fuera algo impuesto desde afuera. 

El grupo Alchymia [aparece en 1976]. Fundado por Alessandro Guerriero, lo  integraron: Michele de Lucchi y el afamado Ettore Sotsas, conjuntamente con Alesandro Mendini (quién propuso la sustitución del método racional por el romántico, dado que debía haber algo más que el gasto mínimo de materiales y el funcionalismo, tan atendido por el Movimiento Moderno). También con fuertes declaraciones al misticismo, los productos a base de collages pretendían que la gente reflexione sobre ellos.

El grupo Pentagram y Forum Design Linz [aparece en 1980]: En Inglaterra, con Pentagram, se reirán de la Bauhaus y sus postulados funcionalistas que generaron las formas abstractas de un lenguaje común y geométrico. Así mismo en Austria el Forum trabajó con la simbología lúdica, creando por ejemplo el famoso sillón «Marilyn».

Sintetizamos a la Posmodernidad en el diseño de objetos/productos, como fragmentada (no en el sentido de la cultura, sino formalmente), donde cada parte recibe un tratamiento distinto, no uniforme (por ejemplo respaldo y asiento); con argumentos ligh, high-tech, folck, dark, etc. Rompiendo con todas las reglas (es Deconstructivo), rompiendo con la geometría, con las reglas productivas, generando piezas únicas (contra los principios de la producción en masa), mezclándolo absolutamente todo y permitiéndolo todo (esto genera su condición de Kitsch –no sólo en el uso de colores libres de prejuicio-, que no sólo hace verlo así, sino entenderlo como algo a veces feo y caótico); incluso es artesanal e industrial. Es ornamental, historicista, revivalista, humorístico, absurdo, lúdico (puede jugar con el Racionalismo, ironizándolo), metafórico, alegórico, expresivo, emotivo, evocativo (del pasado o historicista), simbólico, enigmático, intuitivo, onírico, imaginativo, psicológico; es todo y no es nada, una mezcla de Romanticismo y Racionalismo (a veces ni sabe lo que es, simplemente desconcertante). Desvirtuándolo todo (no sólo lo materialmente desvirtuado, o simulado; sino la realidad del objeto/producto que hasta hace sospechar de su utilidad o situación de uso específica (generando un show ecléctico de formas, materiales y colores). Esto nos lleva a cuestionarnos su sentido de ser, o su existencia misma o el porqué y para qué; en definitiva logra hacer en nosotros lo que pretendía que es desarrollar la crítica). Es placer, es  hedonismo, es plural y tolerante (sin fronteras, ni prejuicios), sin límites entre lo culto y lo popular, asimismo entre arte (con imagen de objeto de arte) y técnica (con imagen de un objeto/producto de alta tecnología); esto es la simulación de la realidad (donde el producto llega a ser literalmente casi virtual, o está en un límite entre lo real y lo no-real). 

[image: image27.jpg]Hipétesis sobre Premodernidad:

“Belleza” y “utilidad” se encontraban
kalokagathicamente unificados en arquitecturay
disefio. Realizados por métodos artesanales.



[image: image28.jpg]Ejemplos de arquitectura premoderna:




[image: image29.jpg]Ejemplos de disefio artesanal (antecedente del disefio
industrial) premoderno:




[image: image30.jpg]Ejemplos de disefio artesanal (antecedente del disefio
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3.2. Hipótesis sobre el diseño de productos modernos: La separación de lo-bello [lo estético o subjetivo] de lo-bueno [lo ético], de lo-útil [lo lógico u objetivo], nos define esta hipótesis. La finalidad de la belleza-adherente kantiana, [puramente «subjetiva» y no-lógica desde la doctrina legal] funciona exclusivamente como una estética-ornamental; en tanto que la finalidad de lo-útil kantiano [entendido como puramente «objetivo» y lógico desde la doctrina legal] funciona exclusivamente como una utilidad racionalista [dado que lo-útil es lo-cognitivo de Bernatene, dicotomizándose con lo-bello-adherente kantiano que es lo-emotivo de Bernatene, ambos representan la nueva dialéctica]. La dialéctica cartesiana-kantiana se expresa como: «Lo-útil» objetivo-kantiano y lógico-doctrinario-legal [«valor-de-uso-funcional» llovetiano] fragmentado o alienado de la «belleza-adherente» kantiana subjetiva y no-lógica-doctrinaria-legal [«valor-de-cambio-signo: estético-simbólico-socioeconómico» llovetiano] en los objetos de diseño modernos. Tales objetos de diseño serán fabricados por métodos propios de la tecnología industrial taylorfordista.

[image: image31.jpg]Hipétesis sobre Modernidad:

La dialéctica kantiana se expresa como la “belleza”
fragmentada o alienada (para usar un término
marxista) de la “utilidad” en arquitectura y disefio.
Realizados por métodos industriales.
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[image: image33.jpg]Ejemplo de disefio industrial moderno:




[image: image34.jpg]Ejemplos de disefio en comunicacion visual moderno:





3.3. Hipótesis sobre el diseño de objetos/productos posmodernos (63): La finalidad de lo-bello-adherente kantiano se ha transformado en lo-feo-adherente postkantiano [kitsch (64) o vaticinio de la muerte de la belleza, en los sectores más cultos –el Dios de la «belleza» ha muerto, para usar una aforismo de Nietzsche-; que según Calabrese es un «gusto» típico de nuestra época, en conflicto con otros gustos, y no necesariamente gusto dominante]. Trabajando para otro tipo de utilidad [posmoderna (65)] teniendo una «finalidad con un fin»: económico (66) de tipo capitalista-tardío. Perry Anderson en Los orígenes de la posmodernidad rastrea el nacimiento y los alcances de la posmodernidad en el arte [al analizar el manifiesto arquitectónico de R. Ventury de 1971]. Recordemos los estudios sobre Las Vegas en EE.UU, esa ciudad lúdico-comercial.
En tanto que la finalidad de lo aparentemente inútil, se ha transformado irónicamente (67) en lo lúdico-lyotardiano (68) [y no justamente en inutilidad, ya que esta puede estar como un simulacro-baudrillardiano (69), que incluso nos permite pensar en un simulacro-premoderno (70), o deconstruido en un antilogoscentrismo-derridaniano (71)]; trabajando para lo-feo-adherente poskantiano y/o lo-bello-popular-adherente, funciona no-exclusivamente, aunque tiende a ello fundamentalmente como un «antifuncionalismo» [si es juzgado racionalmente por el sentido moderno de «funcionalidad» racionalista-positivista (72)]. Por lo que, la «utilidad» es difícil de hallar, pero de hecho está ahí en algún lado con nuevos significados jugando y burlándose de la categorización moderna de la utilidad [«lo útil» aquí se confunden con «lo inútil»].

En este sentido lo aparentemente inútil y lo-feo-adherente poskantiano y/o lo-bello-adherente kantiano dialogan entre si (73) [en un nuevo lenguaje, donde la utilidad ya no es asociado más a lo puramente inteligible, sino a ciertos aspectos de la desmesura emotiva-dionisíaca pero en un simulacro premoderno poscartesiano-poskantiano (74)]. Se evidencia un poscartesianismo-poskantiano donde: «Lo-útil» [valor-de-uso-funcional] kantiano-llovetiano y la «belleza-adherente» [valor-de-cambio-signo: estético-simbólico-socioeconómico] kantiano-llovetiano, se encuentran unificados simuladamente [simulación baudrillardiana], jugando irónicamente [lúdico-lyotardiano] con la racionalidad moderna [antilogoscentrismo-derridaniano] en los objetos de diseño posmodernos. Tales objetos de diseño posmodernos serán fabricados por una mixtura de métodos artesanales + industriales [post-taylorfordismo].

La Posmodernidad recupera la unión Premoderna, que la fragmentación Moderna dividió (75) a partir de Descartes y culminando con Kant (76).

[image: image35.jpg]Hipétesis sobre Posmodernidad:

La dialéctica kantiana entre la TESIS-MODERNA de “lo
bello-adherente” (subjetivo) y la ANTITESIS-
MODERNA de “lo util” (objetivo) evoluciond a la
SINTESIS-POSMODERNA (culminacién del proceso
dialéctico hegeliano) entre “lo bello-adherente” y “lo
atil”.




[image: image36.jpg]Hipétesis sobre Posmodernidad:

Si la MODERNIDAD es la negacion del pasado
PREMODERNO, la POSMODERNIDAD es la negacién
de la MODERNIDAD (la negacion de la negacién). Lo

que equivale a la aceptacion del pasado negado.





[image: image37.jpg]En la hipétesis sobre la Posmodernidad:

Se encuentra una analogia gestaltica con Thomas Kuhn en
La estructura de la revoluciones cientificas. Por lo
cual T. Maldonado (moderno) no comprende a R.
Venturi (posmoderno) debido a la
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[image: image38.jpg]Ejemplo de arquitectura posmoderna. Edificio AT&T en
Nueva York (1984):





4 – Documentación ilustrativa de las conclusiones. Ejemplos de Diseño en Comunicación Visual o Diseño Gráfico Posmoderno
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5 – Documentación ilustrativa de las conclusiones. Ejemplos de Diseño Industrial Posmoderno
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(9) Entre septiembre y octubre del año 2006, el arquitecto Tulio Fornari brindó una serie de cuatro conferencias magistrales organizadas por el Departamento de Diseño Industrial (Cátedra de Métodos del Diseño Industrial) en conjunción con la Secretaría de Asuntos Académicos de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de la Plata. Las mismas fueron denominadas como seminario: Arte y Diseño en discusión.

Dicho seminario se hizo extensivo dentro del marco del 2º Congreso o Jornadas de investigación en disciplinas artísticas y proyectuales, por otro lado denominado: “Arte, Educación y Cultura contemporánea en Latinoamérica” (organizado por la Facultad de Bellas Artes de la UNLP, la Agencia Nacional de Promoción Científica y Tecnológica de la Nación y la Dirección General de Cultura y Ecuación del Gobierno de la Provincia de Buenos Aires).

En este diálogo expositivo (charla abierta a docentes y alumnos), Tulio Fornari sostiene, defiende, analiza y trata varias cuestiones referidas a este dilema teórico que lleva por título “arte y diseño en discusión”; ante la problemática tan discutida en los ambientes académicos, que bien podríamos formular con la pregunta: ¿el diseño es arte o no? Cuestión que no nos detendremos a analizar (porque no hace al núcleo de interés para este trabajo). Si bien mucho de esa discusión será descartada en este trabajo, algunas de sus reflexiones brindadas ahí si nos importa rescatar aquí. 

(10) “Aunque también se opina que arte es la “traducción del término griego poiesis (“acción, fabricación, creación”), denominador de todo lo que el hombre hace, sea artesano o artista” […], del cual se derivaron poesía y poética (aclaramos que algunos autores consideran que poiesis aludía a un accionar fabricativo rutinario de base fundamentalmente empírica, mientras otros opinan que remitía a un accionar creativo mucho más intelectualizado e imaginativo, siendo este enfoque el que parece concordar más con el sentido actual de  poesía y poética).” (Tulio FORNARI, 2006).

(11) Edad Antigua:
Los sofistas griegos (S.V a.n.e) distinguían las artes destinadas a satisfacer necesidades consideradas de índole principalmente física, a las que llamaron artes útiles (metalurgia, carpintería, zapatería, arquitectura, alfarería…), (…) En tanto el griego Galeno (S II ), tomando en cuenta la índole productiva principalmente corporal o mental de las prácticas artísticas, asociándolas además a la condición social de sus ejecutantes, las dividió en artes serviles o vulgares, llevadas a cabo de modo  fundamentalmente manual por esclavos y ciudadanos de condición social baja, y artes liberales, ejecutadas de manera eminentemente intelectual por personas libres de condición social elevada, clasificación que conllevaba indudablemente una clara diferenciación clasista.

(…)

Pero, cualesquiera fuesen sus léxicos y clasificaciones, lo cierto es que numerosos filósofos griegos y romanos despreciaban las artes “materiales” (no siendo para ellos, en definitiva, más que artes menores muy inferiores a las artes “espirituales”) a la par que desestimaban lo artificial (propio de la obra material humana) por considerarlo algo de ínfimo valor respecto a lo natural. Un término griego para designar las artes fundamentalmente manuales era mekanikos (mecánicas), originado en mekhane (máquina, aparato, artefacto) y éste en mekhos (medio, dispositivo) de ahí que artes mecánicas eran las que se valían de instrumentos productivos materiales que incluían las llamadas máquinas simples tales como planos inclinados, tornos, poleas, palancas...; pero también se empleaba para estas artes la voz banausía, que connotaba desprecio, considerándoselas así como algo “grosero y vulgar”, deshonroso para quienes las practicaban, siendo la expresión romana equivalente "moechor aris, cuyo significado se refería a envilecer, adulterar, despreciar” […] (todo lo cual, considerado desde nuestra época tan maquinista, resulta poco menos que inverosímil) (Tulio FORNARI, 2006).

(12) Edad Media:

En la Edad Media se difundió una clasificación de las artes (atribuida por algunos autores a Juan Scoto Erígena -S.IX- y por otros a Juan de Dinamarca -S.XIII-) que las agrupaba en dos grandes sectores, el de las Artes Liberales, que eran las siete ya enumeradas (gramática, retórica, dialéctica, aritmética, geometría, música y astronomía), y el de las Artes Mecánicas, que eran todas las restantes -esto es, aquellas de las que se consideraba que para su ejercicio se requería mucho más de la habilidad manual que de la intelectual- y que, consecuentemente con los criterios antiguos, seguían siendo muy desestimadas. Esto a pesar de que en la baja edad media las artesanías urbanas iban ganado mucho en cuanto a su apreciación social, porque al ir aumentando la cantidad de ciudades, llamadas burgos, se fue ampliando la población plebeya de burgueses, compuesta en su mayoría de comerciantes y artesanos libres (éstos agrupados en diversos gremios de acuerdo a sus oficios), ubicados por ello en una posición superior a la de los siervos rurales. “El término artista (presumiblemente acuñado entonces) podía servir para designar tanto a cualquier vulgar artesano, como a un letrado practicante de las artes liberales” […] (Tulio FORNARI, 2006).

(13) Edad Moderna:

El Renacimiento, período de una notable renovación cultural, incluyó, entre otros hechos destacables, una mayor valoración social de las artes mecánicas y de entre ellas especialmente las de la pintura, escultura y arquitectura, por lo que pintores, escultores y arquitectos comenzaron a ser diferenciados apreciativamente de los practicantes de otros oficios y la denominación de artistas les fue siendo más conferida a ellos que a los restantes artesanos, con los que progresivamente comenzaron a ser situados al nivel de quienes ejercitaban las artes liberales (“El arte es cosa mental” decía Leonardo da Vinci) en ciertas de las cuales también se destacaron varios de ellos (caso paradigmático es el de Leonardo, quizá el más prominente homo universalis renacentista, que “fue pintor, escultor, ingeniero, arquitecto, físico, biólogo, filósofo, geómetra, botánico, modisto, inventor de juegos de salón, de máquinas simples y complejas, cartógrafo, autor de tratados de óptica, de cocina, de pintura, diseñador de jardines, decorador de interiores, urbanista, ...” 

(…)

Consecuencia de todo ello fue el establecimiento de una diferenciación jerarquizante entre Artes Mayores -pintura, escultura, arquitectura, música, literatura, danza, teatro, ópera (ésta creada precisamente en el Renacimiento)- y Artes Menores, englobadoras de las restantes producciones artesanales. Distinción ésta que va anticipando la que será luego una división muy marcada entre artes y artesanías u oficios, productoras las primeras de “obras únicas” y de “obras múltiples” las segundas. 

(…)

Posteriormente, ya en tiempos de la Ilustración (S. XVIII), se produjeron ciertas novedades taxonómicas importantes: Charles Batteaux, en su libro Les Beaux Arts réduits à un même principe (1746), introdujo una clasificación que comprendía tres clases de artes: Artes Mecánicas (“artes de utilidad”) /Bellas Artes, precisando con esa nueva denominación que se trataban de “artes relacionadas con la belleza” (“artes de deleite”: danza, escultura, música, pintura, poesía,) / Artes Intermedias (“artes que combinan utilidad y deleite”: arquitectura y retórica). A su vez, en la famosa Enciclopedia Francesa publicada entre 1751 y 1772, “Diderot separaba las artes liberales de las mecánicas, mientras que D’Alembert denominaba ya a las artes liberales Bellas Artes y Bellas Letras, del mismo modo que las artes mecánicas pasarán a llamarse Técnicas”. De este modo artes y técnicas fueron separadas teóricamente, constituyéndoselas en clases opuestas en función del valor diferenciador belleza, supuestamente sólo poseída –fueses como propiedad o atributo- por los productos de las primeras. Por su parte Kant, en Crítica de la Facultad de Juzgar (1790) establece el binomio Arte Mecánico / Arte Estético, diciendo que “éste es: o arte agradable, por tener como intención inmediata el placer, o bello, por bellas artes”. 

Y también “a partir del siglo XVIII, cuando se especifican las disciplinas filosóficas, arte y ciencia son objetos de dos filosofías distintas: mientras la epistemología se ocupa del saber científico, la estética o ciencia del conocimiento sensible se ocupa del arte”  
De resultas de lo anterior, al influjo de una ideología analítica disociadora, el antiguo campo cultural de las téknai-ars terminó siendo parcelado en cuatro áreas principales: Bellas Artes (la expresión Bellas Artes está referida comúnmente a las Artes Plásticas, por eso suele utilizarse como complemento la expresión Bellas Letras, atinente a las Artes Literarias, a fin de que el término genérico Artes abarque ambas modalidades artísticas) / Técnica (en vez de Artes mecánicas) / Ciencia / Humanidades; concepción que, aunque crecientemente debilitada, ha sobrevivido hasta nuestros días, como lo demuestra la organización académica por áreas que refleja tal clasificación, propia de muchas universidades. (Tulio FORNARI, 2006).

(14) “La civilización industrial, por primera vez en la historia, ha trastornado todos los límites, incluso los impuestos por los tradicionalistas...Ninguna civilización –ni siquiera las dominadas por el proyecto de mantener sus tradiciones- es impermeable...” (PELLICANI, Luciano. “La guerra cultural entre Oriente y Occidente”, en Nueva Sociedad Nro. 119. Caracas. 1992. pp. 108).

(15) El Dr. Ricardo GOMEZ advierte: “...Los intentos concretos más célebres de este siglo para establecer clasificaciones...han fracasado. Recuérdese la polémica en torno a la distinción entre “ciencia natural” y “ciencias del hombre” o “ciencias del espíritu” o “ciencias de la cultura”...Concluimos así no sólo la caducidad del criterio clasificatorio...sino también el carácter problemático de criterio clasificatorio alguno...” (GOMEZ, Ricardo. Neoliberalismo y seudociencia. Lugar Editorial S. A. 1995. pps. 9-10). A esto POPPER dirá: “...Thure von Uexküll...El libro (), que trata de El origen de los límites de las ciencias del espíritu y las ciencias naturales...Puede decirse, pues, que el libro apunta a una nueva filosofía del hombre que coloca en su lugar apropiado a las humanidades y a las ciencia naturales. Comprende dos partes: Sobre el origen y los límites de las humanidades (Geisteswissenschaften ()) escrita por Grassi, y Sobre el origen de las ciencias naturales, escrita por Uexkïll...” (POPPER, Karl. Cojeturas y Refutaciones. S/E. S/l. S/f. ps. 450, 451, 452 y 453).

(16) Pensemos momentáneamente que DILTHEY consideraba que la diferencia entre Ciencias del Espíritu (nuestra Geistes-Wissenschaften, anteriormente citada) y Ciencias de la Naturaleza (la Natur-Wissenschaften) hace imposible la utilización de la misma metodología para ambas. Porque mientras en las últimas el objeto de estudio es exterior al sujeto, en las primeras el sujeto es parte del objeto estudiado. Las ciencias de la naturaleza buscarán explicar relaciones de causalidad y las del espíritu no, por lo que deberán basar su método en la comprensión (tal como DILTHEY y Max WEBER lo expresan).

(17) BERNATENE, María del Rosario. “Objetos de uso cotidiano en la argentina. 1940-1990”, en Arte e investigación Nº3. Secretaría de Ciencia y Técnica, Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata. La Plata. 2000.

(18) Pudiendo interactuar entre varias disciplinas como las ciencias-sociales y humanas (Historia del Arte, de la ciencia, Antropología Cultural, Sociología, Lingüística, Derecho, Filosofía, Política, Teología -aunque parezca increíble-), las ciencias-exactas (Economía, Tecnología e Ingeniería), y las ciencias artístico-proyectuales (Arte, Arquitectura, Diseño Gráfico). Así sean antiguas y tradicionales, como más actuales y no tan tradicionales (las más recientes de: Mercadotecnia, Marketing, Publicidad, Psicología, Semiología, etc.).

(19) Considerada desde un punto de vista técnico, la artesanía es un tipo de actividad productiva consistente en que un productor (artesano) realice la totalidad de las tareas elaborativas de cada producto por sí mismo (o a lo sumo contando con la colaboración de algún auxiliar) valiéndose originalmente para ello de instrumentos manuales, aunque desde hace un tiempo han venido siendo usadas, en pequeñas cantidades, algunas máquinas herramienta relativamente simples, por lo que a esta nueva modalidad se la puede denominar artesanía moderna, pero aún así el artesano que la practica continúa siendo caracterizado como trabajador manual. Remitiéndonos al ejemplo que dimos en la Sección 3.3.3 de dos pintores, uno “pintor de obra” y el otro “pintor artístico”, comprobamos que en sentido técnico ambos practican la artesanía y por lo tanto pueden ser calificados de artesanos. Pero a los términos artesanía y artesano se les pueden atribuir otros significados. Desde un ponto de vista estético (recordemos que uno de los cometidos de la disciplina estética es el estudio del arte) se suele establecer una diferenciación entre artesanos que producen obras sin intencionalidad artística -caso del pintor de obra del ejemplo- por lo que son adscriptos al ámbito de las artesanías utilitarias (denominación que transcribimos con reservas por lo que antes expusimos acerca del tema de lo utilitario) y artesanos que producen obras con cierto grado de intencionalidad artística por lo que son adscriptos al ámbito de las artesanías creativas o artísticas. Pero adviértase que no se dice “al ámbito de las artes” y esto es así porque a tales artesanías se las considera pertenecientes a las artes menores, como serían, por ejemplo, cerámica, “herrería artística”, orfebrería, tapicería, repujado, bordado, fileteado, etc.  (Tulio FORNARI, 2006).

(20) “Marx distingue dos grandes etapas de organización productiva en el período capitalista. En la primera predomina la manufactura. Su distintivo característico es que implica el desdoblamiento de la habilidad artesanal en varias tareas especializadas desempeñadas por determinado número de obreros, que realizaban colectivamente lo que en el sistema gremial haría un solo profesional dedicado a ello. La manufactura es más eficiente que la producción artesanal, no debido a ningún avance técnico, sino porque la división del trabajo que implica posibilitaba la producción de más unidades por hombre-hora. Esta forma de producción, que predomina en Inglaterra desde el siglo XVI hasta fines del siglo XVIII, tiene evidentes limitaciones. La expansión de los mercados hacia el fin del siglo XVIII es tan grande que la manufactura no produce suficiente para responder a los pedidos que se le hacen. Como consecuencia, surge un apremio muy fuerte para crear medios de producción técnicamente más eficientes: “el desarrollo de la maquinaria fue una consecuencia ineludible de las necesidades del mercado”. El resultado es la “revolución industrial”. Desde entonces, la mecanización impera en el modo de producción capitalista. Se pone en marcha el ímpetu constante hacia la modificación tecnológica que se convierte en el distintivo del capitalismo.” GIDDENS, Anthony. El capitalismo y la moderna teoría social. 5ta. Edición. Editorial Labor S.A. S/L. 1994. (pp. 80). 

(21) Pero otro enfoque, que nos es más familiar, proviene de la Economía Política, la cual distinguen tres modos técnicos de producción material que se han ido sucediendo acumulativamente a lo largo de la historia (esto porque la aparición de uno nuevo no implicaba la desaparición del o los ya existentes) los que son: artesanía, manufactura e industria, siendo este último término reemplazable por maquinofactura, designación que nos parece más conveniente que industria pues así se reduciría la polisemia de industria, evitándose algunas confusiones actuales.

La artesanía consiste en que un solo agente del trabajo (artesano) produzca por sí mismo artefactos en su totalidad, valiéndose para ello de medios de trabajo directo manuales (si bien, desde hace ya cierto tiempo, se le va incorporando progresivamente utillaje mecanizado) La manufactura consiste en que una cantidad relativamente grande de agentes del trabajo (obreros) produzcan colectivamente artefactos, aplicando el principio llamado de la “división técnica del trabajo” consistente en la parcelación de las actividades productivas en tareas diferenciadas que quedan a cargo de operarios especializados en ellas y que las llevan a cabo mediante medios de trabajo directo manuales (pero en este caso ha estado ocurriendo lo mismo que en la artesanía respecto a la mecanización de cierta parte del utillaje). La industria o maquinofactura es como la manufactura en cuanto a la cantidad grande de operarios reunidos y a la división técnica del trabajo, pero se diferencia de la manufactura porque en este caso los medios de trabajo directo empleados son fundamentalmente mecánicos y actualmente aún mecatrónicos y robóticos.

La industria, entendida como industria maquinista moderna, resultante de la revolución industrial decimonónica, desde un principio fue abastecida de diseños de productos a ser elaborados industrialmente, por lo que, aparte de cómo se los llamara en ese entonces y de quienes los concibieran, fueron de hecho diseños industriales (no porque ellos fueran elaborados industrialmente, sino porque los artefactos que proponían estaban destinados a ser producidos industrialmente) razón por la cual es común datar el origen del diseño industrial en el S.XIX , aunque, como ya anticipamos, tal denominación le habría sido aplicada recién en 1948. Desde este punto de vista, el que Eco y Zorzoli consideren producto de diseño industrial a la sierra prehistórica resulta del todo impropio, no ocurriendo lo mismo con lo dicho por Tomás Maldonado, porque relaciona al diseño industrial únicamente con los objetos producidos industrialmente, al excluir de su definición a los restantes, esto es, a los elaborados mediante modos técnicos de producción material artesanal y manufacturero, con los que se corresponden los diseños artesanal y manufacturero, respectivamente (hemos empleado el término manufactura con el significado que ya explicamos, pero debemos advertir que esa palabra tiene otros dos significados que no utilizaremos: uno es “obra hecha a mano o con auxilio de máquina -lo que en cambio hemos denominado artesanía e industria o maquinofactura- y otro es “lugar donde se fabrica”).  (Tulio FORNARI, 2006).

(22) “Tomamos este término de Jean Baudrillard, quien en su Crítica de la economía política del signo estableció la diferencia y la dialéctica valor de uso/valor de signo, usando esos términos en este sentido: el valor de uso de un objeto equivaldría a su valor funcional, y el valor de signo –a veces denominado por Baudrillard valor de cambio-signo- sería aquel valor incorporado a un objeto, por el cual dicho objeto pasa a tener un valor de significación (connotador de status, definidor de gusto, etc.) de un orden distinto del valor de uso, aunque no menos “funcional” que éste, como aquí opinamos (verses supra, p. 25 y ss.).

Incluimos aquí la pertinencia de que tal valor de signo” LLOVET, Jordi. Ideología y metodología del diseño. Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona. 1979. (pp. 55).

(23) “Si el lector recuerda ahora el modo cómo habíamos definido los factores valor de uso, valor de cambio y valor de signo (…), podrá aceptar (…), que sus producciones, además de estar dotadas de poca o mucha utilidad, tienen incorporado (…) un peculiar valor de cambio-signo.

(…)

El valor de signo, o como define Baudrillard, el valor de cambio-signo de los objetos, los dota de una connotación simbólica particular que nos permitiría levantar con relativa exactitud el mapa topográfico de la distribución de la riqueza y la estratigrafía social. (…), pero constituye además, por encima y más allá de la función-uso, un micro-cosmos simbólico gracias al cual los miembros de una sociedad encuentran las vías de identificación con su clase, localizan los anhelos de ascensión social, o hallan los signos externos imprescindibles para mantener y divulgar una imagen estatutaria determinada. Así, las posibilidades de los objetos van más allá de su utilidad y extrapolan su valor de uso a través de una excedencia simbólica (valor de cambio-signo) con la que vienen marcados generalmente desde su origen.

Ahora bien, también los objetos de otras fases del diseño, como vimos al comentar el aspecto suntuario de los monumentos megalíticos, poseían un valor simbólico. Ya dijimos entonces que aquellos «objetos» tenían, en propiedad, un valor de uso-símbolo o un valor de uso estético, y no un valor de cambio-signo como ahora tratamos de definir para el caso de los objetos de la fase consumista. O dicho al revés: la excedencia simbólica (valor de signo) que atribuimos a los objetos de las sociedades consumistas, no podría pensarse como integrado al valor de uso y el carácter de necesidad del objeto en sí, sino que debería vincularse al contexto social y cultural del mismo.

(…) Puesto que el valor de cambio de que el objeto consumista puede hacerse portador no se lo confiere su valor de uso, sino su valor de signo, es propio que llamemos a ese otro gran valor de los objetos actuales valor de cambio-signo, y que establezcamos un distingo –fundamental- entre lo que habíamos denominado valor de función de uso estético y este valor de cambio-signo.” LLOVET, Jordi. Ideología y metodología del diseño. Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona. 1979. (pps. 72-73).

(24) “Parece también demostrable que, por lo menos en el estadio fundacional de los objetos, éstos no tuvieron ningún valor de cambio. Cierto es que mucho antes de la fase inventiva con que se abre la edad moderna, las sociedades organizadas, a partir de los egipcios, los sumerios y los acadios por lo menos, conocieron ya un sistema de intercambio de algunos objetos determinados, precisamente aquellos en los que permanece vivo todavía un evidente valor de cambio: las joyas, por ejemplo, o la plata entre los sumerios y los acadios. A nadie se le escapa que el valor de cambio que pudieran haber tenido ciertos objetos o materiales en tales sociedades antiguas (y tal vez también en las que llamamos primitivas) culminó en un tipo de objeto muy peculiar, que hoy ya no nos parece «objeto», que es la moneda, y ésta derivó en algo que nos parece ya una verdadera entelequia artificiosa, por no decir mágica: el capital, que es el elemento más abstracto de la economía moderna.” LLOVET, Jordi. Ideología y metodología del diseño. Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona. 1979. (pp. 54).

(25) Agradezco a la Profesora Adjunta de la cátedra de Historia del Diseño Industrial, el haber indicado la influencia de Sigfried Giedion (despejado del caracter trascendental de la obra de Dilthey, tal cual sostiene); el cual poseería  los antecedentes en Hegel. Aunque para Hegel la política, la religión, la filosofía y el arte, todos como expresiones del espíritu del pueblo o de la época son descriptas por Tr. J. Sibree, en: Filosofía de la Historia y citado por Dawson, en: Progress and Religion; el que dice: “...Estas diversas formas están unidas inseparablemente al espíritu del Estado. Sólo en relación con esta religión particular puede existir esta constitución política particular exactamente como en tal o cual estado, tal o cual filosofía, u orden del arte...”; aunque la referencia de Hegel es más abarcativa. M. del R. Bernatene, en: El tiempo interno de los objetos, dice: “...Desde esta perspectiva “el tiempo interior de cada historia individual es quien organiza la historia”.

Esto no debe verse como una contradicción respecto al “espíritu de la época” expresado en el arte y la producción de objetos de un cierto período. Sino que podemos hablar de una correspondencia entre el “tiempo interno” de los objetos y “el espíritu de la época”...” -lo que específicamente aclara Bernatene es que Hegel representa un antecedente y haciendo la aclaración correspondiente, que Dilthey (sobre quien ha tenido lugar el surgimiento de la hermenéutica, con proyecciones hasta ese momento desconocidas; que culminaron en Gadamer) es el auténtico fundador de la investigación del “espíritu de la época” y que siendo Giedion en: La mecanización toma el mando quien lo manifiesta sorprendentemente en la historiografía del desarrollo de la cultura y la civilización, establece las diferenciaciones-. Lo cierto es que es bien conocido que con Wilhelm Dilthey, se dieron las capacidades para alcanzar, en el conocimiento de la sociedad y la historia, una forma de objetividad, por medio de criterios y métodos totalmente independientes de las ciencias naturales. Si tiene especial relevancia la estética y la tradición humanístico-retórica en este proceso es porque fue en ese ámbito donde se revelaron las nuevas posibilidades para el conocimiento.

El trabajo de Bernatene vino a representar el nexo entre este trabajo y las argumentaciones de Giedion; brindado algunos planteos teóricos para este Proyecto de investigación.

El espíritu epocal (como “regularidades históricas”), es una abstracción superior -a mi entender-; de aquello que Giedion aclara como –en paráfrasis- estar en el aire de la época, para ser objetivado -una forma de sentir la época-; cuestión por lo cual lo-otro (otras culturas) hallan materializado sus pensamientos similarmente entre pueblos y sus creadores en general: artesanos, artistas, diseñadores (con similitudes aveces sorprendente).

Aunque Giedion trabaja desde el espíritu de la época, Bernatene no (yo tomo el espíritu de la época de Giedion y lo trabajo con el tiempo interno de Bernatene). Los períodos marcarían la estética de la época, más conocidos como estilos, pero no valla a confundirse que esto significará todo lo que puede decirse al respecto, pues justamente este trabajo trata de investigar sobre los estilos artísticos por un lado, sobre las técnicas constructivas y tecnológicas por otro y sobre los factores socio-económicos-políticos-ideológicos. Por lo que tales estilos artísticos -como un fragmento de ese “todo”- son en definitiva: “el reflejo de la estructura social de cada período y de su forma de pensar-hacer”.

(26) GIEDION, Sigfried. La mecanización toma el mando. G. Gili. Barcelona. 1978.

(27) Edad Contemporánea:

(…)

Durante más de dos mil años el clasicismo de origen grecorromano, exceptuando su eclipse durante el intervalo medieval, fue una referencia orientadora (y durante mucho tiempo obligatoria en las academias de Bellas Artes) de gran importancia para un sinnúmero de practicantes de diversos géneros artísticos, habiendo recibido en ese lapso de tiempo inevitables variantes epocales de entre las que se destacan las correspondientes al clasicismo renacentista (siglos XIV al XVI) al clasicismo barroco (siglo XVII) al estilo neoclásico (siglos XVIII al  XX) al clasicismo vanguardista (primeras décadas del siglo XX) (del que, entre otros, fueron practicantes temporarios el escultor Aristide Maillol y los pintores Fernand Léger. Henri Matisse y pablo Picasso) y al clasicismo posmoderno (último tercio del siglo XX) Pero a comienzos del siglo XIX se inició una fuerte confrontación entre las concepciones estéticas-artísticas del recién surgido movimiento romántico (continuador del prerromanticismo alemán) y las del tradicionalista movimiento neoclásico, conflicto que en lo esencial, aunque con distintas denominaciones, aún conserva vigencia pero evidenciándose en él un progresivo predominio de la tendencia contestataria. Hay que aclarar que esta oposición clasicismo/romanticismo tiene antecedentes de larga data, por lo que cabe considerar que ambas tendencias -a las que Nieztche denominara lo apolíneo y lo dionisíaco- son, en cierto modo, constantes históricas que, según las épocas, van manifestando distintos predominios de una sobre otra; entonces, lo que aquí estamos indicando, es que el período que consideramos va estando marcado cada vez más por el auge de lo dionisíaco en desmedro de lo apolíneo.

El término clasicismo proviene de clásico y éste del latín classicus que significa “digno de ser imitado” o “modelo”, paradigma que en materia estético-artística correspondía a la tradición grecorromana, caracterizándose por propiciar la racionalidad, el control de las proporciones, el gusto por las composiciones equilibradas, el orden, la estabilidad, la armonía, la simetría de las obras de arte.  A su vez, el término romanticismo se deriva de romántico y éste del francés roman que significa “novela”, por lo que romántico, en la acepción que nos interesa, aludía a lo novelesco, a lo ficcional, por lo que fue usado con el sentido “de lo extraordinario, de lo que está fuera de lo normal, en oposición a la normatividad clásica”. Romanticismo, en esta acepción, se convirtió en antónimo de Clasicismo. (Los términos romántico y romanticismo están muy devaluados en amplios sectores de la intelectualidad porque actualmente, al margen de los sentidos anteriores, han llegado a connotar “sensiblería amorosa”, lo que se asocia con la literatura, el cine y las telenovelas rosas, razón por la cual han caído en desuso)

(…)

Hay quienes consideran que el Romanticismo tuvo una vida relativamente breve, limitada a la primera mitad del S.XIX, y de una duración no mayor de veinte años. Sin embargo, muy importantes artistas considerados románticos traspasaron ampliamente ese límite temporal, como lo demostrarán unos pocos ejemplos suficientemente representativos para confirmar lo dicho; consideraremos los casos de cuatro pintores y cuatro músicos célebres, indicando las fechas de sus muertes que es cuando cesó su producción: Pintores: Gèricault 1824 - Turner 1851- Dalacroix 1863 - Rossetti 1882 / Músicos: Beethoven 1827 - Wagner 1883 -Tchaikovsky 1893 - Mahler 1911 (de quién se ha dicho que fue el introductor del romanticismo en el S. XX).Hoy, alrededor de doscientos años después de la aparición del Romanticismo, hemos leído un artículo de A.Abelleyra, referido a Josefina Alcázar, nacida en 1950, en el que dice: “romper ortodoxias, patrones de pensamiento y acción; privilegiar la libertad más que establecer límites; ver un peligro en la repetición creativa y, en contraparte, alentar la innovación artística. A partir de estos retos, Josefina Alcázar (…) se ha dejado cautivar por el performance” [31] texto que atestigua la supervivencia del espíritu romántico hasta nuestros días, ya que muchas actitudes y opiniones románticas se siguen repitiendo aunque quienes las manifiesten puedan llegar a desconocer su origen histórico.

(…) (Tulio FORNARI, 2006).

(28) “Sócrates: -Los que conocen la verdad, creen que lo que es útil a los hombres es más legítimo que lo que les es inútil. ¿convienes en esto?

-Hipias: -Convengo, porque es cierto-” citado por BERNATENE, María del Rosario. Los hombres sin rostro. Lo cognitivo y lo emotivo en la práctica proyectual. Ponencia expuesta en el 1er. Congreso de Arte y Diseño, llevado a cabo en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. La Plata. 1996.

(29) “La dialéctica de las Dos Vertientes:

Podemos establecer entonces dos vertientes dialécticamente contrapuestas pero existentes una de la otra.

Una de ellas, llamémosla Vertiente 1 tiene las siguientes características: apela a lo social, objetivo, universal, ideal, racional, abstracto, es kalakagáthico y concinnitas. La Vertiente 2 hace lo propio con lo individual, subjetivo, concreto, particular, irracional, es antikalakagáthico y anticoncinnitas.
(…)

Si en los tiempos de la Vertiente 1, se intenta encerrar todo en una grilla ortogonal, en los de la Vertiente 2, nos amenazan por todas partes los monstruos, pero a su favor sea dicho, estos monstruos por lo menos son visibles, se muestran como tales. Pues en los períodos Vertiente 1, también existen los monstruos pero se disfrazan de ordenadores, de fuerzas concientes, y el hombre no se da cuenta de ellos.” Marta Zátonyi. Una estética del arte y el diseño de imagen y sonido. Kliczkowski Publisher. 1º Edición. Buenos Aires. 1990. (pp. 115). 

(30) CARMAGNOLA, Fulvio. “El alma de los objetos”, en Revista Experimenta Nº 7. España. 1995. 

(31) Belleza:

Si como hemos indicado, la creación de la categoría bellas artes es relativamente reciente, las nociones de bello y belleza, en cambio, son de larga data; en efecto, ya en la antigüedad griega existía el término kalón  (“bello”) del que se derivó to kalón (“belleza”) en tanto los antiguos romanos usaron pulchrum como equivalente de kalón, hasta que en el Renacimiento comenzó a emplearse en su reemplazo la voz bellus de la que provienen nuestros bello y belleza.

Platón, en El Banquete, consideró que “la belleza es el esplendor de la verdad”, siendo lo verdadero el ser de las cosas, su esencia, que a su vez remite al Ser de la totalidad de los entes, esto es, al Ser del universo. De ahí que la Belleza suprema sería en definitiva el resplandor del Cosmos, según el término pitagórico (entendido éste como un todo ordenado dotado de belleza y no un caos), que fue reemplazado por Dios en el medioevo y por Naturaleza en el Renacimiento. Por lo tanto, para los pensadores de aquellos tiempos, la belleza de las cosas, incluidas las obras humanas (artefactos) no serían bellas por sí mismas sino, en caso de lograrlo, por ser meros “espejos” reflectantes de algo del fulgor de la Belleza del Ser, esto además de que ellos establecían lazos de implicación entre belleza, bien y verdad (Sin embargo Platón, en una etapa de su vida filosófica, había sostenido que las obras de arte miméticas, como pinturas y esculturas, presentaban realidades aparentes, ilusorias, inexistentes, falsificadoras de la verdad del Ser y por consiguiente de su belleza, por lo que en La República llegó a proponer que por el bien del estado los artistas productores de tales obras no tuvieran cabida en ella, para evitar así que dañaran a sus ciudadanos). (Tulio FORNARI, 2006).

(32) “La kalokagathía griega, la endíada kalós kai agathós (bello y bueno)” (ECO, Umberto, Arte y Belleza en la estética medieval, Editorial LUMEN S. A., Barcelona, 1997. pp. 33). “El pulchrum era considerado...”esplendor de lo que posee unidad” (splendor unitatis). La belleza está esencialmente unida...al bien...la “bondad bella” (los griegos crearon la palabra...kalon [hermoso] y agathon [bueno]” (RETEGUI, Ibid. pps. 12 y 13).

(33) Lo que más adelante llega desde la Antigüedad hasta la edad Media, así: “toda la época medieval,...tiende a la identificación entre pulchrum y utile, como un corolario de la ecuación pulchrum y bonum [decorum-honestum]...y tanto se somete lo bello a lo bueno o a lo útil como lo útil o lo bueno se someten a lo bello” (ECO, Ibid. pps. 116 y 117).

(34) Desde muy antiguo, paralelamente a las elucubraciones metafísicas acerca de la belleza que la relacionaban con el Ser u entes relativamente equivalentes -además de hacerlo con el bien y la verdad- se fueron planteando otras concepciones, algunas claramente relacionadas con sentimientos y sensaciones que los objetos perceptibles suscitarían en los sujetos percipientes. Así, por ejemplo, los sofistas griegos (siglo V a.n.e) entendían a la belleza como “lo que resulta agradable a la vista o al oído”, mientras que Aristóteles (siglo IV a.n.e) la definía como “aquello que, además de bueno, es agradable”, y el hedonista Epicuro (siglo III a.n.e) la caracterizaba al igual que  los primeros como “lo agradable para los ojos y el oído”. Durante el Renacimiento cada vez más se fue llamando belleza al aspecto agradable de las obras de arte, y a fines del siglo XVIII Kant, aunque siendo de filiación filosófica idealista, afirmó en La Crítica del Juicio (tratado acerca de la percepción sensorial y la belleza artística) que “un objeto agradable es bello”, y en el umbral del siglo XX  Santayana planteó que la belleza es “placer objetivado”…En tanto otros, desde una óptica practicista entendían la causa de la belleza de otra manera, como Sócrates (siglo V a.n.e), en este caso, al enunciar que “un cesto de mimbre podía ser bello y un escudo de oro feo, si uno estaba bien hecho para su finalidad especial y el otro no”, o Adam Smith (siglo XVIII) dos mil años después, al afirmar: “Que la utilidad es una de las principales fuentes de la belleza, es algo que ha sido observado por todo aquel que con cierta atención haya considerado lo que constituye la naturaleza de la belleza (…) Que la idoneidad de cualquier sistema o máquina para alcanzar el fin de su destino, le confiere cierta propiedad y belleza al todo, y hace que su sola imagen y contemplación sean agradables, es algo tan obvio que nadie lo ha dejado de advertir” (Tulio FORNARI, 2006).

(35) “lo pulchrum es lo que es bello de por si y lo aptum es lo que es bello en función de algo” (ECO, Ibid. pp. 27). Y: “para el medieval es dificilísimo ver los dos valores separados” (ECO, Ibid. pp. 28).

(36) “El objeto primitivo era, efectivamente, un objeto adecuado a una necesidad de uso, y nada más. (…)” LLOVET, Jordi. Ideología y metodología del diseño. Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona. 1979. (pp. 53).

(37) “En santo Tomás,..., cuando él habla de forma a propósito de lo pulchrum, piensa...en...materia y forma” (ECO, Ibid. pp. 110). “(la obra de Ars, de la técnica en sentido lato) es bella si es funcional, si su forma es idónea a la finalidad” (ECO, Ibid. pp. 115).

(38) MARCHÄN FIZ, Simón. LA ESTÉTICO EN LA CULTURA MODERNA. De la Ilustración a la crisis del Estructuralismo. Alianza Editorial, S.A. Madrid. 1987

(39) “la opinión de los medievales sobre el ars,..., se mantuvo prácticamente concorde y anclada a una doctrina clásica e intelectualista del hacer humano. Definiciones como ars est recta ratio factibilium (el arte es el recto conocimiento de lo que se debe hacer; S. Th. I-II, 57, 4) o ars est principium faciendi et cogitandi quae sunt facienda (el arte es el principio del hacer y de la reflexión sobre las cosas por hacer, Summa Alexandri II, 12, 21),...La Edad Media las repetía..., inspirándose en Aristóteles, ante todo, y en toda la tradición griega” (ECO, Ibid. pp. 128). “Las definiciones citadas implican dos elementos básicos: uno cognoscitivo (ratio, cogitatio) y el otro productivo (faciendi, factibilium), y sobre estos presupuestos se basa la doctrina del arte. El arte es un conocimiento de reglas a través de las cuales se pueden producir cosas...pero se llama también ars del griego aretes,..., porque es una virtud, una capacidad de hacer algo, y, por lo tanto, una virtus operativa, virtud del intelecto práctico. El arte se inscribe en el dominio del  hacer,..., regula la operación sobre materiales físicos...para producir una obra...Intelectualismo y objetivismo son, pues, los dos aspectos de la doctrina medieval del arte: el arte es una ciencia (ars sine scientia nihil est) y produce objetos de legalidad propia, cosas construidas” (ECO, Ibid. pps. 128 y 129).

Tulio Fornari considera en el análisis terminológico de la palabra arte que: “Otro origen de arte, considerablemente más difundido, se remontaría a la voz latina ars cuyo significado era “habilidad (no innata, sino adquirida por el aprendizaje), destreza, oficio” […], vocablo que para algunos etimólogos era equivalente al término griego tekné (a su vez, de tekné se derivó también el término latino technica, del que proviene nuestra palabra técnica).” (Tulio FORNARI, 2006).

(40) “”ars” significa manera característica de actuar o de hacer; más especialmente, designa una habilidad adquirida por el estudio o por la práctica” (GIMPEL, Jean, Contra el arte y los artistas, Editorial Gedisa, Barcelona, 1979. pp. 14).

(41) “artifex es el herrador, el rétor, el poeta, el pintor y el esquilador de ovejas. Este es el otro aspecto bien conocido, de la teoría medieval del arte: ars es concepto muy vasto [al igual que tékhne] que se extiende también a lo que nosotros llamaríamos artesanía o técnica y la teoría del arte es ante todo una teoría del oficio. El artifex, produce algo que sirve para corregir, integrar o prolongar la naturaleza” (ECO, Ibid. pp. 129). Según Jean GIMPEL: “En la época medieval, los trabajadores manuales, hombres de las artes mecánicas, por lo tanto también pintores y escultores, eran considerados obreros” (GIMPEl, Ibid. pp. 12).

(42) “la Edad Media...carece de una teoría de las Bellas Artes...Ahora bien, las subdivisiones no apuntan a separar jamás artes bellas de artes útiles (o de la técnica en sentido estricto), sino a desglosar las artes más nobles de las manuales. La distinción entre artes serviles y artes liberales aparece ya en Aristóteles (Política VIII, 2)...entre las artes superiores, bajo la entrada “elocuencia” encontramos poética, gramática y retórica; las artes mecánicas están en el rango más ínfimo...Las artes serviles están comprometidas con la materia y la fatiga del hacer fabrilmente. Santo Tomás mismo acepta esta concepción: las artes manuales sunt quodammodo serviles, las artes liberales son superiores y ponen orden en un material racional sin estar sujetas al cuerpo,..., el arte nace cuando la razón se interesa en algo que hay que hacer, y es tanto más arte cuanto más quehacer tiene; pero sucede que cuanto más un arte realiza su esencia propia es y se convierte en arte menor” (ECO, Ibid. pps. 133 y 134). Así para JIMÉNEZ: “La distinción entre artes “liberales” (arte del pensar, poesía) y artes “vulgares” o “mecánicas” (artes manuales: de la artesanía en su sentido más amplio, a la pintura o la escultura), introducía una gradación valorativa”  (JIMÉNEZ, Ibid. pp. 66).

(43) “proceso de separación que la modernidad instaura,...; el arte como arte bello, a partir del Renacimiento y sucesivamente el surgimiento de la noción de obra de arte” (RAVERA y ROGLIANO, Ibidem.).

(44) “En la Edad Media nos encontramos con una jerarquización valorativa de las artes...Artes liberales: fundamentalmente intelectualizadas, trabajan con el pensamiento y operan sobre los conceptos puros...Artes mecánicas o manuales: implican un trabajo del cuerpo; comprende la artesanía en sentido general, incluidas la pintura y la escultura...A partir del Renacimiento...; donde las artes nobles...se separan de las habilidades artesanales” (LOMBARDELLI, Ibid. pp.2). Pues como dice JIMÉNEZ: “el Renacimiento, el momento histórico donde podemos situar las raíces del concepto moderno de arte, y mediante un proceso de escisión de las “artes nobles”...respecto a las habilidades estrictamente artesanales. El “arte” empieza así históricamente a ser concebido como una actividad...básicamente espiritual...A partir del renacimiento, las artes “nobles” se van poniendo crecientemente en relación con la producción y contemplación de la belleza, y ese proceso culminaría a mitad del siglo XVIII, cuando Batteux (1746) acuña el concepto de “bellas artes”, considerando como tales a la pintura, escultura, la música, la poesía, además de...la arquitectura...en el siglo XIX...el término “arte”...se hizo más estrecho, y abarcó entonces sólo a las bellas artes, dejando fuera la artesanía...Y ése es, justamente, el sentido con que empleamos actualmente la expresión “arte”” (JIMÉNEZ, Ibid. pp. 67). Esto como GIMPEL nos lo cuenta ya: “a mediados del siglo XVII...una academia de “bellas Artes” (mucho más tarde se escribiría bellas con una B mayúscula) para diferenciarse de los otros trabajadores manuales de las artes mecánicas y hacerse admitir como profesionales de las “Artes Liberales” (universitarias o intelectuales), rechazaban el nombre de “artesanos”” (GIMPEL, Ibid. pp.13).

(45) “dos series de hechos: interior (conciencia = res cogitans) y exterior (cuerpo = res extensa)...Kant...queda atado a la concepción cartesiana de lo mental” (FIDALGO, Angel Pardo, Richard Rorty y la Disolución de la Epistemología, Nuevos paradigmas y filosofía. Vol. II, Augusto PEREZ LINDO (Compilador), Oficina de publicaciones del C.B.C. Universidad de Buenos aires, Buenos Aires, 1996. pps. 19 y 20).

(46) “Materia sensible e inteligible. –Pero hay una materia sensible y una inteligible: sensible, como por ejemplo, el bronce,...; inteligible, aquella que existe ciertamente en las cosas sensibles, pero no en cuanto son sensible, como las (propiedades) matemáticas. (Metaf., VII, 10, 1036).” (MONDOLFO, Ibid., pp. 31).

(47) Estética:

Expusimos más arriba que a partir del siglo XVIII arte y ciencia pasaron a ser objetos de dos filosofías distintas ya que mientras la epistemología pasó a ocuparse del saber científico, la estética, en una de sus ramas, pasó a ocuparse del arte.

El término estética proviene de aesthetica, traducción al latín de la voz griega aisthetikos que originalmente significaba algo así como “lo relativo a la percepción sensible”, pero que el filósofo alemán Alexander Baumgarten actualizó a partir de 1735 en su obra Reflexiones filosóficas en torno al poema y luego en su Aesthetica de 1750, proponiéndose nominar con dicha palabra la que presentaba como nueva ciencia del conocimiento sensible a la vez que teoría de las artes liberales (a las que contemporáneamente D´Alembert  ya llamaba bellas artes y bellas letras)  y la belleza. 

El conocimiento sensible, diferenciado del conocimiento intelectual, es considerado como la capacidad de un ser para captar estímulos físicos mediante ciertos órganos corporales -ojos, oídos, nariz, etc-. Se ha dicho que “la originalidad de Baumgarten consistió en la importancia que otorgó al conocimiento sensible, al cual no sólo entendió como un grado preparatorio y subordinado del conocimiento intelectual, sino también, y sobre todo, como algo dotado de un valor intrínseco, diverso e independiente del valor del conocimiento lógico” en conexión con ello se denomina sensibilidad a la facultad de percibir sensaciones mediante los sentidos y de reaccionar emotivamente ante ellas generando sentimientos (esto es, experiencias o disposiciones afectivas positivas o negativas respecto a cosas físicas y/o ideas y/o imágenes)  por lo cual la estética incluiría la consideración de tales experiencias psíquicas, llamándolas sentimientos estéticos, en tanto se relacionen con objetos concretos o inconcretos, naturales o artificiales, a los que puedan atribuírseles valores estéticos (de los que trataremos más adelante). Por su parte la facultad valorativa del ser percipiente, asociada a sus sentimientos estéticos, es llamada gusto estético desde el S. XVIII -época en la que se desarrollaron las teorías sobre las facultades humanas- y consiste, en cada persona, en su capacidad de apreciar principalmente los aspectos aparenciales y significativos de los objetos percibidos con relativa prescindencia de consideraciones de índole práctica, siendo esta una aptitud condicionada aunque no determinada socialmente, y que coexiste en cada mente con otros gustos de clases diversas que pueden interactuar variadamente entre sí (Acerca de la sensibilidad estética dijo Herbert Reed  que “es la facultad de que está dotado el hombre para separar una forma del caótico torbellino de sus sensaciones y contemplarla en su singularidad”) Durante mucho tiempo se pensó que las facultades estéticas e intelectivas tienen “funcionamientos” del todo independientes, pero actualmente se considera que ambas pueden asociarse, generándose así experiencias psíquicas con diversos grados de “esteticoideatividad”e “ideoesteticidad”.

También se ha visto como novedoso de esa nueva ciencia estética el que conjugara en una misma disciplina un enfoque psicológico con otro filosófico (sin embargo, en un pasado lejano, como hemos dicho antes, los pensadores sofistas y hedonistas, por ejemplo, situándose en lo que llamaríamos una perspectiva psico-filosófica consideraban bello a lo que resultaba agradable a la vista o al oído). 
Para Baumgarten la palabra estética denominaba una ciencia con tres objetos de estudio principales: el conocimiento sensible, el arte y la belleza, pero con el correr del tiempo, como ocurre con muchos términos denominadores de disciplinas, ese mismo nombre se fue utilizando para designar igualmente a sus objetos de estudio. Hemos visto que ya Kant, a fines del S.XVIII, oponiendo arte mecánico a arte estético, utilizaba el término estética-o como adjetivo, haciéndolo sinónimo de “agradable” y “bello”. El significado de estética como “ciencia” aún perdura, y así lo demuestra una de las acepciones que da de ella el Diccionario de la Real Academia Española al caracterizarla como “ciencia que trata de la belleza y de la teoría fundamental y filosófica del arte”, mientras que el Diccionario Enciclopédico Larousse la define como “ciencia que trata de la belleza en general y de los sentimientos que suscita en el hombre”. Pero esos mismos diccionarios, entre sus definiciones de estética dan “bello y elegante” el primero y “bello” y “bello en general” el segundo, además de que ambos agregan “artístico”. De ahí que estética-o, en el uso común, se emplee como sinónimo de bella-o y belleza y también de arte y artística-o. (Tulio FORNARI, 2006).

(48) Aunque “la belleza” adecuada a un “fin práctico”, parafraseando a BERNATENE, es planteado por Sócrates antes que Kant, en su concepto de belleza = utilidad-práctica (donde no había una diferenciación entre la función que cumplía la belleza y la utilidad-práctica; demostrando como un objeto más útil en la práctica –su uso o para lo que fuera creado-, era más bello que otro menos práctico para ejecutar la misma operación). Esto nos lo cuenta Platón como registro histórico del pensamiento de su maestro Sócrates. Es en un extracto donde BERNATENE nos acerca la relación entre utilidad y legitimidad o verdad donde concluiremos la relación siguiente: “Sócrates: -Los que conocen la verdad, creen que lo que es útil a los hombres es más legítimo que lo que es inútil ¿convienes en esto?

Hipías: -Convengo, porque es cierto-” (BERNATENE, Ibid. pp. 3). Aquí lo-útil (aptum socrático) es lo legítimo o lo-verdadero (verum socrático); si hacemos la endíada kalós kai agathós (bello y bueno) y aplicamos una simple regla silogística, obtendremos que si lo-útil es bueno, y lo-bueno es bello, luego: lo-útil es bello.

(49) Pero: “Si bien la problemática sobre si lo bello de un objeto viene dado por su adecuación a un fin (funcionalismo) fue planteado por Platón en “Hipias mayor o de lo bello”(), es a partir de Kant que la separación entre lo bello y lo útil influenció el quehacer del diseño industrial de la Modernidad.

Kant considera que “pertenecen a la “plástica”, como primera clase de artes bellas figurativas, la escultura y la arquitectura...Esta misma calificación podría darse aún a todo el ajuar doméstico (el efectuado por el carpintero y otras cosas de uso semejantes) porque la adecuación del producto a cierto uso constituye lo esencial de una obra arquitectónica, a diferencia de la pura obra escultórica, que se hace simplemente para la contemplación y debe gustar por si misma” [el subrayado es mío]” (KANT, Immanuel, Crítica del Juicio , Ed. Losada 3ra. edición, s. l., 1993. pps. 174, 175,72, 49, 50 (BERNATENE, Ibid. pps. 3)). Así es como uso y juicio del gusto (sobre lo estético o lo-bello) estan separados en la obra de arte-puro de la obra de arte-aplicado.

Por lo que como bien dijera Carmagnola, en los objetos de diseño práctico: “La belleza se convertía así, en los mejores casos, en un valor añadido a la utilidad o como complemento de la utilidad y de la eficacia funcional del producto” (CARMAGNOLA, Op. Cit. (BERNATENE, Ibid. pps. 3)).

(50) Además nos cuenta BERNATENE, que: ““el funcionalismo se ha convertido en el portavoz de la epistemología moderna aplicada a los productos, casi como si la ideología de la función fuese el lenguaje básico del producto técnico” (CARMAGNOLA, Ibid. pp. 55)...Pero los diseñadores no lo sabían. Inscribieron el proyecto tecnológico “dentro de los fundamentos de la epistemología moderna,...”. Una tradición que “proviene de la Crítica de la Razón Pura de Kant, donde adjudica a la razón tecnológica una especie de género cognitivo, una región local del continente llamado ‘conocimiento científico del mundo’” en el correcto decir de Carmagnola.” (BERNATENE, M. del R., PRODUCTOS DE USO COTIDIANO EN LA ARGENTINA 1940-1990. Marco teórico. Trabajo publicado en forma reducida en la Revista “Arte & Investigación” Nro. 3. Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata. pp. 4). Aportando la opinión del esteta Fulvio CARMAGNOLA, quien nos confirma que:  “El producto tecnológico es concebido [luego de Kant] como producto de conocimiento distinto del producto de placer” (CARMAGNOLA, Ibid. (citado por BERNATENE, Los hombres sin rostro. pp. 3)).

(51) “El berlinés Alexander Baumgarten (1714-1762) bautizó como Aesthética, en su tratado en latín de 1750 –cuya segunda parte aparecería ocho años mas tarde-, a una disciplina que había asomado en la Grecia antigua y persistido en la Edad Media...explica la posterior autonomía de la estética, como rama de la filosofía que trata de los fenómenos artísticos y de los bellos en particular” (GLUSBERG, Jorge, Orígenes de la modernidad, Emecé editores, Buenos Aires, 1994). 

(52) “la transformación del pulchrum en la modernidad hace “La separación del pulchrum de sus correspondiente verum o bonum” (RETEGUI, Ibid. pp. 48).

(53) “En efecto, a partir del siglo XVIII, la belleza adquiere una importancia propia, y comienza a ser considerada de una manera específicamente nueva, sobre todo como cualidad peculiar de las obras de los artistas. El paradigma de belleza será el que se produce en “las bellas artes”,..., es una belleza exclusivamente “de superficie”” (RETEGUI, Ibid. pp. 12).

(54) “Kant trató de encontrar en su Crítica del juicio (1790) los fundamentos del juicio de gusto y del carácter universal de la percepción de la belleza” (JIMENEZ, Ibid. pps. 193 y 194). Si para CARMAGNOLA: “Kant en Crítica del juicio había buscado el camino para disociar el gusto del intelecto, las prestaciones cognoscitivas puras de la sensibilidad estética” (CARMAGNOLA, Ibid. (citado por BERNATENE, Ibid. pp. 3-4). 

(55) Si para Kant: “el juicio de gusto no es un juicio de conocimiento, un juicio lógico, sino estético, o sea un juicio cuyo motivo determinante sólo puede ser subjetivo” (KANT, Ibid., pp. 45). Esto se traduce en que: “todo juicio de gusto está relacionado con una sensación de agrado, éste se constituye para kant en condición...sólo subjetiva, de los juicios de gusto...En la medida en que los juicios de gusto son estéticos y no lógicos...(Kant, 1790, 51 y 54)” (JIMÉNEZ, Ibid. pps. 194 y 198).

(56) “Y continúa [Kant]: “Por más diversa que pueda ser la ejecución de una decoración y aunque requiera artistas completamente diferentes, el juicio del gusto habrá de recaer sobre lo que tenga de bello este arte, siendo en este aspecto, un solo juicio: el relativo a las formas (sin atender a un fin) tal como se ofrecen a la vista, aisladas o en su combinación, por el efecto que sobre la imaginación producen”En otro apartado nos alerta: “Juicios de gusto puro sólo se hacen sobre la belleza libre (flores, paisajes...)” “Juicios de gusto aplicado se hacen sobre los objetos de belleza adherente (edificios, personas,...)” en los que podemos incluir los objetos. “Porque es producto de la unión de la belleza con lo bueno. Porque presupone un concepto del fin a que está destinado, de lo que la cosa debe ser y por ende un concepto de perfección, siendo por consiguiente belleza adherente”” (KANT, Ibidem. (citado por BERNATENE, Ibid. pps. 3 y 4)). Para JIMÉNEZ: “De ahí que la definición kantiana de la belleza resalte su carácter formal: “Belleza es la forma...de un objeto, cuando es percibida en él sin la representación de un fin” (Kant, 1790, 75)”  (JIMÉNEZ, Ibid. pp. 195). Dice JIMÉNEZ: “es preciso distinguir entre juicios estéticos empíricos y puros. Mientras los primeros son juicios del sentido o juicios estéticos materiales, los segundos, en cuanto juicios formales, son los únicos juicios de gusto genuinos” (JIMÉNEZ, Ibidem.). Cuando JIMÉNEZ se refiere a los juicios formales lo hace refiriéndose al juicio que nace de la contemplación de las formas puras de tradición platónica. Así la apreciación de lo-bello se contempla en la perspectiva de una ruptura total respecto al mundo de los sentidos (mundo material); considerado como: ““el ideal de lo bello” (Kant, 1790, 72)”  (JIMÉNEZ, Ibid. pp. 200).

(57) “Immanuel Kant...[en] Crítica del juicio...[dice que] lo bello es finalidad sin fin” (RAVERA y ROGLIANO, Ibidem.).

(58) Aún hoy sigue teniendo cierta aceptación una clasificación muy general de las artes basada en un criterio que apunta a diferenciarlas entre ellas según sus grados de homogeneidad artística, por lo que se las suele dividir en bellas artes y artes útiles. Mediante sus obras, las primeras estarían destinadas específicamente a satisfacer necesidades principalmente estéticas (por lo que también se las llama artes puras o nobles) mientras que las segundas estarían destinadas a satisfacer tanto necesidades “materiales” como necesidades estéticas, manifestando así una condición híbrida (por lo que también se las llama artes menores, ya que poseerían menor pureza que las artes mayores) que las hace abarcar un sinnúmero de géneros que incluirían desde arquitectura hasta perfumística. Por nuestra parte coincidimos con quienes discrepan con la oposición bellas artes / artes útiles, pues de algún modo ella parece sustentarse en la opinión de que las artes no son útiles, lo que es discutible debido a que cabe suponer que todo lo hecho por el hombre ha de tener para él alguna utilidad –aunque fuese inconsciente- porque si no fuera así no lo habría realizado, de lo que se desprende que las artes, por ser obras humanas, han de ser todas útiles, por lo menos para sus autores; de ahí que nos parece más apropiado denominar a las artes útiles “artes combinadas” a la manera de Batteaux, por lo que las artes quedarían diferenciadas en bellas artes y artes combinadas, siendo estas últimas denominadas frecuentemente artes aplicadas o decorativas en cuanto, según el Diccionario de la Real Academia Española, “no crean obras independientes sino subordinadas al embellecimiento de objetos o edificios”, y entre las que se suelen incluir, cuando cumplen esa función auxiliar, pintura, escultura, diseño gráfico, diseño industrial, etc. (Tulio FORNARI, 2006).
(59) Dice RAVERA Y ROGLIANO: “Hans G. Gadamer,...hace notar el configurarse de la “conciencia estética” sobre la base de la separación de lo estético y lo extraestético” (RAVERA y ROGLIANO, Ibidem.). Lo que se complementa con lo que aclara BERTORELLO al decir: “en...la distinción estética (ästhetsche Unterscheidung)...“los momentos no estéticos...que le son inherentes: objetivo, función,...[Inhaltsbedeutung]...y la esencia artística [das künstlerische Wesen] de la obra tienen que poder distinguirse...de todos los momentos...de contenido, morales,...La distinción estética...separa todo lo que es estético de lo que no lo es...” (GADAMER, H, Wahrbeit und Methode, Tübingen, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), 1975; trad. Verdad y Método, Salamanca, Sígueme, 1991. pp. 125 y 126 (citado por BERTORELLO, Adrián, Postmodernidad y lenguaje. Estudio sobre el carácter lingüístico de la experiencia hermenéutica en Gadamer, Nuevos paradigmas y filosofía. Vol. III, Oficina de Publicaciones del C.B.C. Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires, 1997. pps. 100 y 101)...Mediante esta distinción la obra se vacía de contenido, finalidad o función” (BERTORELLO, Ibidem.).

“Gadamer expone el lento desarrollo de la estética kantiana partiendo del legado de conceptos que dejó el humanismo. A partir de la herencia estos conceptos se fueron forjando las ciencias del espíritu. Dos de esos conceptos son: la capacidad de juicio (Urteilskraft) y el gusto (Geschmack). Gadamer realiza un estudio detallado de cada uno de ellos y muestra cómo Kant los interpreta en un sentido puramente subjetivo: para Kant el juicio de gusto no tiene nada que ver con el conocimiento de las cosas...(cfr. opp. cit. pp. 75-129)...” (BERTORELLO, Ibid. pp. 102 y 103).

(60) Técnica:

Ya Platón y Aristóteles habían establecido una diferenciación entre artes materiales y artes espirituales, las que, con el transcurso del tiempo, fueron recibiendo otras denominaciones, entre ellas las de artes mecánicas o útiles o prácticas las primeras y artes liberales o bellas artes algunas de las segundas (quedando así adscriptas, respectivamente, a los dominios de la cultura material y de la cultura espiritual) las cuales, según una concepción exageradamente esquemática, comprenderían la producción y distribución de medios destinados principalmente a la satisfacción de necesidades materiales unas y de necesidades espirituales las otras (entendiendo nosotros por espiritual a lo mental en su acepción materialista) Así, durante el Iluminismo, acentuándose esas diferencias se optó por separar los términos de la antigua sinonimia técnica=arte, otorgándoseles a cada uno de los términos significados claramente distintos y aun antitéticos: técnica -reemplazando la expresión artes mecánicas- fue asignado a lo relacionado especialmente con la producción de satisfactores de necesidades materiales, mientras que arte -el término solo o asociado con bellas en bellas artes- fue asignado a lo relacionado especialmente con la creación de satisfactores de necesidades espirituales de belleza. (Tulio FORNARI, 2006).

(61) Dialéctica hegeliana:

Una de las mayores aportaciones de Georg Wilhelm Friedrich Hegel a la historia de la filosofía occidental fue su concepto de dialéctica. En el siguiente texto, Emile Bréhier explica el continuo autodesarrollo de la realidad en tesis, antítesis y síntesis, en torno al cual el filósofo alemán fundamentó su pensamiento.

Emile Bréhier desarrolla en la sexta parte, cap. IX, 3, un fragmento de Historia de la filosofía. Vol. II. Sosteniendo que el pensamiento hegeliano vive habitualmente en esa atmósfera nebulosa, tan frecuente en aquella época, en que la religión y el auténtico saber se identifican; la religión no es ya fe absoluta, exterior a un saber humano progresivo, y relativo, sino que intercambia sus características con el saber, ofreciéndole su absoluto a cambio de la racionalidad de aquél. Esa filosofía reproduce, con dieciséis siglos de distancia, aquellas revelaciones agnósticas en las que el elegido se vanagloriaba de captar, en su encadenamiento racional y necesario, toda la serie de la vida divina, de la que la naturaleza y la vida humana, son meros aspectos. El ser cerrado del universo no tiene en sí fuerza alguna con que oponerse al ardor del conocimiento; debe abrirse ante él y ofrecer a sus miradas su riqueza y su profundidad; la filosofía es la conciencia de su propia esencia, «luz sagrada» cuyo recuerdo y sentimiento han perdido las demás naciones y que Alemania tiene la misión de conservar. Hegel opone esta filosofía, que busca la verdad, a la insipidez de la Aufklärung y a las renuncias de la Crítica.

La filosofía capta las cosas, la naturaleza y la historia en su «verdad», es decir, como medios de realización de un espíritu que, por ellas y en ellas, toma conciencia de sí. El anuncio del advenimiento del espíritu, la convicción de que ese advenimiento proporciona una explicación exhaustiva de todo lo real, es lo que sitúa decididamente a Hegel entre esos anunciadores del espíritu que transforman los dogmas oscuros del cristianismo en pensamiento traslúcido: «Lo que antes había sido revelado como misterio y que sigue siendo un misterio para el pensamiento formal en las formas más puras, y más aún en las formas oscuras de la revelación, es revelado ahora por el pensamiento mismo que, en el derecho absoluto de su libertad, afirma su voluntad decidida de no reconciliarse con el contenido de lo real más que si sabe darse la forma más digna de él: la del concepto de la necesidad que vincula a todas las cosas y que, así, las libera. Su objetivo es «la traducción de lo real en la forma del pensamiento», objetivo que recuerda la invención de los lenguajes místicos, que volvían por aquel entonces a ponerse de moda. Paralelamente a la «traducción» hegeliana, aparecían intentos como el de J. A. Kannes que, en 1818, y de forma parecida a Saint-Martin, veía en la lengua hebrea, como Plotino había visto en su tiempo en los jeroglíficos, «la lengua del espíritu, ya que una sola palabra expresa varias cosas que, desde fuera, parecen separadas, pero que están unidas en íntimo parentesco».

La filosofía de Hegel es una vasta alquimia: se trata de transformar en pensamientos los datos de los sentidos y las representaciones, de introducir universalidad y necesidad allí donde se nos da individualidad y yuxtaposición. Para entender bien este sistema hay que habituarse a la idea de que una misma realidad puede estar situada en diversos niveles, como el mundo sensible era imagen del mundo inteligible, en el platonismo, o como cambiaba el aspecto del mundo según el punto de vista de las mónadas en Leibniz. «Mediante la reflexión (Nachdenken) se realiza un cambio en la manera en que estaba el contenido en la sensación, la intuición y la representación y sólo mediante ese cambio llega a la conciencia la verdadera naturaleza del objeto... El error consiste en querer conocer la naturaleza del pensamiento bajo la forma que adopta en el entendimiento. Pensar el mundo empírico es exacta y esencialmente transmutar (umändern) su forma empírica, convirtiéndola en un universal».

La tríada hegeliana es el movimiento de una realidad que, planteada primero en sí (an sich) (tesis), se desarrolla después fuera de sí o por sí en su manifestación o verbo (antítesis), para volver enseguida a sí (in sich) y permanecer consigo (bei sich) como ser desarrollado y manifiesto. El conjunto de la filosofía es la exposición de una vasta tríada: ser, naturaleza, espíritu; el ser designa el conjunto de caracteres lógicos y pensables que tiene en sí toda realidad; la naturaleza es la manifestación de lo real en los seres físicos y orgánicos; el espíritu es la interiorización de esa realidad. Pero en cada uno de los términos de esa tríada se reproduce el ritmo triádico; dentro del dominio del ser hay un ser en sí, un ser por sí, o manifestación del ser, que es la esencia (Wesen), y un ser vuelto sobre sí, que es el concepto (Begriff); en la naturaleza hay una naturaleza en sí, que es el conjunto de las leyes mecánicas, una naturaleza por sí o manifiesta, que es el conjunto de las fuerzas fisicoquímicas y, por último, una naturaleza en y por sí, que es el organismo viviente; en el espíritu hay un espíritu en sí o espíritu subjetivo, sede de los fenómenos psicológicos elementales, un espíritu por sí o espíritu objetivo, que se manifiesta en el derecho, las costumbres y la moralidad, y un espíritu por sí o espíritu absoluto, sede del arte, de la religión y de la filosofía. A su vez, cada término de las tríadas subordinadas se desarrolla siguiendo también un ritmo triádico: el ser en sí es en sí cualidad; por sí, cantidad; en y por sí, medida. El ser por sí o esencia es en sí esencia; por sí, fenómeno; en y por sí, realidad. El ser en y por sí o concepto es en sí concepto subjetivo; por si, objeto; en y por sí, idea. Análogamente: la naturaleza en sí es en sí espacio y tiempo; por sí, materia y movimiento; en y por sí, mecanismo. La naturaleza por sí o física es en sí materia universal; por sí, cuerpos aislados; en y por sí, proceso químico. La naturaleza en y por sí u organismo es en sí reino geológico; por sí, reino vegetal; en y por sí, reino animal. El espíritu en sí o espíritu subjetivo es en sí alma; por sí, conciencia; en y por sí, espíritu. El espíritu por sí o espíritu objetivo en sí derecho; por sí, costumbres; en y por sí, moralidad. Por último, el espíritu absoluto es en sí el arte; por sí, la religión revelada; en y por sí, la filosofía. Es fácil concebir que cada uno de los veintisiete términos de las nueve tríadas se desarrolla a su vez en otras tantas nuevas tríadas, sin que se vea con claridad la razón que pudiese detener en estos últimos términos la descomposición triádica; tomando uno tras otro estos últimos términos, tenemos, desde el ser abstracto hasta el pensamiento filosófico, una serie de términos que representan todas las formas posibles de lo real, desde las formas lógicas del pensamiento hasta las formas más elevadas de la vida espiritual, pasando por la naturaleza inorgánica y viva; en ellos reconocemos la cadena o serie de formas, cuya concepción había dominado, a partir de Leibniz, la filosofía del siglo XVIII.

Aunque este cuadro de conjunto da una idea bastante clara del aspecto triádico exterior de la filosofía de Hegel, no responde, en cambio, a su manera de exponerlo. Su objetivo y su pretensión consistían en mostrar cómo la cadena o serie es engendrada progresivamente por el ritmo triádico: cada término de la cadena no es como un término inerte, producto de una clasificación lógica; cada término en sí es un planteamiento del espíritu o, como decía Hegel, una definición de lo absoluto, con el deseo de permanecer consigo (bei sich) y vencer así la negación y la exterioridad. En cada uno hay, pues, una potencia dialéctica que lo impulsa a negarse a sí mismo en un segundo término, para reencontrarse en un tercero, después de esa negación; este tercer término es el punto de partida de una segunda tríada, y el movimiento continúa así hasta la realidad que contiene en sí todas las negaciones. Es como una serie de pulsaciones, cada una de las cuales es, por su forma, idéntica a la precedente, y cuya acumulación misma engendra, sin embargo, realidades nuevas.

El método hegeliano, sin embargo, no presenta esa nitidez más que de modo ideal y con frecuencia resulta imposible descubrir en claridad el ritmo triádico, sobre todo en lógica. (Bréhier, Emile. Historia de la filosofía. Vol II. Editorial Tecnos. Madrid. 1988).

(62) Arthur C. DANTO, opina que ya: “el Pop Art, al borrar los límites entre obra artística y objeto de consumo, [o de-uso] cambió radicalmente los parámetros estéticos” (DANTO, C. Arthur, arthur c. danto. El profeta del FIN DEL SIGLO, Diario CLARÍN. Cultura y Nación, 08.04.2001, pp. 1). Por lo que según CARMAGNOLA: “ha producido la costumbre [moderna en mi opinión y] “espontánea” de pensar en los productos de uso y en las obras de artes como pertenecientes a clases ontológicamente distintas” (CARMAGNOLA, Ibid. Opp. Cit. (Citado por BERNATENE, Ibid. pp. 4)). Si CARMAGNOLA determina que en la posmodernidad objetual, las fronteras divididas por la modernidad, habían sido rotas; en palabras de la Diseñadora Industrial BERNATENE esto es: “Carmagnola contestará que a partir de Duchamp y del Pop Art y más concretamente luego de los ’80, se produce un corrimiento: el producto de arte es un producto cualquiera, el arte invade lo cotidiano promoviendo una estetización de la realidad y el fin de la dictadura que significó concebir a los productos de conocimiento como distintos de los productos de placer.” (BERNATENE, PRODUCTOS DE USO COTIDIANO EN LA ARGENTINA 1940-1990. Marco teórico, Ibid. pp. 19). También podemos agregar que así se pudo: “Luego de superada “la distinción Kantiana entre objeto de uso y objeto de arte como pertenecientes a clases ontológicamente distintas” (CARMAGNOLA, Fulvio, El alma de los objetos, Revista Experimenta Nro. 7. pp. 55) y abandonar la concepción de la belleza como secundaria e inútil respecto del rol de la ciencia y la tecnología –movimiento que sucede luego del Pop, entre los ’60 y los ’80- irrumpe en el campo del diseño la noción de arte-facto: “hecho con arte”, para poner fin -y desde el lugar privilegiado del lenguaje cotidiano- a los interminables debates sobre la relación Diseño-Arte y por fin asociar el conocimiento con la sensibilidad.

Manzini (MANZINI, Ezio, “Artefectos”, Experimenta Ediciones, Madrid, 1992) no hace más que institucionalizar este cambio en el campo teórico, a partir de la constatación de cuatro evidencias:

Estamos ante un entorno feo / lo bello parece haberse esfumado de la cultura material / la categoría de lo útil no es tan evidente / dentro de la categoría de lo útil hemos agregado lo bello.” (BERNATENE, Ibidem.). Los aportes de Hegel no fueron suficientes para superar la dicotomía kantiana; para: “Hegel... la obra de arte...tiene un fin en si misma (Kant según vimos, pensaba lo contrario)...[pero cuidado]...carece de todo propósito utilitario” (GLUSBERG, Ibid. pps. 151 y 178). Carmagnola nos habla de la superación de las dicotomías: “un doble corrimiento:

( en el objeto tecnológico: desplazamiento del régimen de la utilidad al régimen de la belleza (estetización).

( en el objeto de arte: desplazamiento del régimen de la belleza pura (forma pura) al régimen cognitivo ampliado de la indiferencia estética (aestetización)”  (BERNATENE, Los hombres sin rostro. pp. 5).

(63) “El postmodernismo surgió primero como una corriente estética en la arquitectura y luego se expande hacia la pintura...Podríamos distinguir provisoriamente el “postmodernismo” estético, de la “postmodernidad” entendida como teoría filosófica” (PEREZ LINDO, Augusto, Globalización, postmodernidad, mutaciones: cambios del mundo y cambios de paradigmas, Nuevos paradigmas y filosofía. Vol. III, Augusto PEREZ LINDO (Compilador), Oficina de publicaciones del C.B.C. Universidad de Buenos aires, Buenos Aires, 1996. pps. 19, 21).

(64) “la palabra alemana Kitsch podría derivar de la inglesa sketch=“esbozo”...Otro origen posible es el verbo verkischen=“fabricar barato”, o también el alemán kitschen, conjunta-mente “recoger basura de la calle” o “hacer muebles nuevos a partir de los viejos”...el objeto kitsch debe ser “barato” y a la vez, ser considerado “basura”...el verbo ruso keetcheetsya=“ser arrogante y engreído”” (ROSSI, María José, El arte en el fin del siglo: Aproximaciones a una estética postmoderna, Nuevos paradigmas y filosofía. Vol. I, Augusto PEREZ LINDO (Compilador), Oficina de publicaciones del C.B.C. Universidad de Buenos aires, Buenos Aires, 1996. pp. 22). Para más se aconseja ver a: DORFLES, Gillo, El kitsch, antología del mal gusto, Editorial LUMEN, Barcelona, 1973.

(65) Si: “la modernidad triunfante en su versión kantiana,...conquista de una estética desinteresada y separada de la vida...[la postmodernidad es] un arte que celebra una vez más sus nupcias con la vida” (ROSSI, Postmodernidad estética y capitalismo “tardío”, Nuevos paradigmas y filosofía. Vol. III, Augusto PEREZ LINDO (Compilador), Oficina de publicaciones del C.B.C. Universidad de Buenos Aires, 1996, pp. 56).

(66) “el arte pop es el primero –en abierta traición al principio de una “finalidad sin fin”- en congeniar con un ámbito ligado estrechamente con el interés: el ámbito de lo económico” (ROSSI, Ibidem.).

(67) “es irónica porque es in-fundada, recusa la autoridad...de verdades...externas a la obra” (ROSSI, Ibid. pps. 69).

(68) ““jugadas” de lenguaje” (LYOTARD, Jean Francois, La condición postmoderna, Editorial Cátedra S.A., Madrid, 1987. pp. 28).

¿Qué se entiende por lo lúdico-lyotardiano? Si para LYOTARD: “hablar..., en el sentido de jugar, y que los actos del lenguaje se derivan de una agonística general” (LYOTARD, “Cap. III. El método: Los juegos del lenguaje”, La condición postmoderna, Bs. As., Rei, 1995, pp.27). Si este filósofo que pensó que no se trataba del abandono puro y simple del proyecto de la modernidad, sino de su “reescritura”; por analogía, la reescritura del diseño-moderno debería derivar en que: “construir, fabricar o producir, en el sentido de jugar, y que los actos del diseño se derivan, idem, en una agonística general (del proyecto moderno)”.

“Y que si a falta de reglas no hay juego” (LYOTARD, Ibidem.), son esas reglas (modernas), en la forma de diseñar las que han sido “reescritas”; ya que según el autor: “Se puede hacer una jugada por el placer de inventarla” (LYOTARD, Ibid., pp. 28). Y que: “La invención continua de...palabras y de sentidos, que en el plano del habla, es lo que hace evolucionar la lengua” (LYOTARD, Ibidem.). Lo cual como ROSSI lo explica: “Hasta tal punto que ya no es posible entender el arte hoy como un proceso esencialmente lingüístico” (ROSSI,  María José, El arte en el fin del siglo: Aproximaciones a una estética postmoderna, Nuevos paradigmas y filosofía. Vol. I, Augusto PEREZ LINDO (Compilador), Oficina de publicaciones del C.B.C. Universidad de Buenos Aires, 1996, pp.37); lo que para BERTORELLO: “...lo que hace es poner de manifiesto la diversidad de lógicas y lenguajes” (BERTORELLO, Adrián, Cultura multimedial y posmodernidad en el pensamiento de Vattimo, Nuevos paradigmas y filosofía. Vol. I, Augusto PEREZ LINDO (Compilador), Oficina de publicaciones del C.B.C. Universidad de Buenos Aires, 1996, pp. 115).

Para concluir podemos agregar las palabras de María José ROSSI, quien dice: “un artista [y porque no un: diseñador] postmoderno están en la situación de un filósofo:..., la obra que llevan a cabo, en principio, no están gobernados por reglas ya establecidas, y no pueden ser juzgadas por medio de un juicio determinante, por la aplicación..., a esta obra, de categorías ya conocidas” (ROSSI, Ibid., pp. 62). Respecto de las faltas de reglas que determinen el modo de ser pensado y hecho un objeto/producto, podemos argumentar cuando no hay actualmente ninguna corriente artística, esto es: “...símbolo de la libertad democrática...es profundamente pluralist...cada obra tiene que ser pensada de manera especìfica y a veces partiendo desde cero...” (Danto. Ibid., pp. 4).

(69) ¿Qué se entiende por simulacro-baudrillardiano? Dice María José ROSSI: “...la emergencia de un nuevo reino que es a la vez ficcional y factual...” (ROSSI, Ibid., pp. 60). Entonces, nosotros podemos decir que con la emergencia de un nuevo reino que es a la vez “ficcional” (simulacro) y “factual” (real) y con: “la imposibilidad de concebir separadamente los dos modos de existencia” (ROSSI, Ibidem); como ya lo ha teorizado el filósofo que analiza la cultura del arte Pop, cuando dice: “El pionero en este tipo de entrecruzamiento...es el arte popp...” (ROSSI, Ibidem). Por otro lado J. Baudrillard en: La guerra del golfo no ha tenido lugar, Barcelona, Anagrama, 1992; como dice PEREZ LINDO: “..., presenta al mundo...la capacidad [en este caso] de los medios de comunicación social para producir “efectos de realidad”. Lo imaginario se vuelve real, lo real imaginario...(...una de sus obras recientes) consiste en el aniquilamiento de la realidad” (PEREZ LINDO, Ibid., pp. 30); como una de sus obras mas recientes se refiere a: El crimen perfecto, Barcelona, Anagrama, 1996. Por lo que para el mismo autor: “la realidad se disuelve”  (PEREZ LINDO, Ibid., pp.25). Nosotros podemos hablar del “simulacro funcional”, de los objetos de diseño, en el sentido de que la “utilidad” es prestada quizás: no en el modo en que “aparentemente” es presentada, sino que siendo esta simulada; la “utilidad” puede estar en otro sitio quizás impenetrable para el observador a no ser si se entra al objeto por la misma concepción de juego-lyotardiano, más arriba descripta.

(70) Por otro lado: “se produce, asimismo, paralelamente, una ampliación de lo estético en búsquedas de signos muy diferenciados que propugnan una “estetización generalizada” de...tendencia al simulacro, el espectáculo y una teatralización que compromete por igual al arte,...en un ámbito cultural muy vasto e indeterminado. Por un lado se produce, al parecer, una mera reducción de lo ético a lo estético, privilegiándose la naturaleza sensorial y pasional...en la cultura “posmoderna” (RAVERA y ROGLIANO, Ibid. pp.169).

(71) ¿Qué se entiende por deconstruido en un antilogoscentrismo-derridaniano? Dice Augusto PEREZ LINDO: “Es característico en la mayoría de los pensadores postmodernos la crítica del objetivismo..., del alcance de los sistema de lenguajes (así sea el de la Lógica). Para Jacques Derrida el Occidente impuso un discurso fundado en la idea de que hay un “logos” (esencia, sustancia, razón) detrás de todas las cosas y detrás de todas las opiniones” (PERZ LINDO, Ibid., pp.28). Cuando PEREZ LINDO se refiere a J. Derrida, lo hace sobre su libro: La deconstrucción en la frontera de la filosofía, Barcelona, Paidós, 1993. Para PEREZ LINDO: “Deconstruir ese paradigma se convierte entonces en una tarea prioritaria” (PEREZ LINDO, Ibid., pp. 29); de modo que pueda ser reemplazado la forma de ver la “esencia” común de cada pueblo y cultura que lo une a otros, como conjunto o totalidad, para pasar a ver las “diferencias” o como dice el autor: “Es lo que nos permitirá reconocer las diferencias y las singularidades que constituyen el mundo real y la cultura humana” (PERZ LINDO, Ibid., pp.29). Gracias a la deconstrucción de la “razón común” y como dice ROSSI: “Al mismo tiempo, se radicaliza la crítica modernista: deconstrucción...de la lógica-binaria aceptada y perpetuada por la estética modernista (...sujeto-objeto, cuerpo-mente,..., dentro-fuera,..., [pensar-sentir o inteligibilidad-sensibilidad]etc.” (ROSSI, Ibid., pp.65).Todo lo cual fuera planteado por la D.I. BERNATENE en: Los hombres sin rostro. Lo cognitivo y lo emotivo en la práctica proyectual, Ponencia expuesta en el 1er. Congreso de Arte y Diseño, llevado a cabo en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, noviembre de 1996).

(72) “según algunos críticos de la postmodernidad la idea que predomina es el rechazo a la racionalidad, al racionalismo moderno y a los criterios de la razón (ver r. Maliandi, opp. cit.). Esta postura culminará en el relativismo generalizado de Feyerabend (Ver pp. Feyerabend, Adios a la razón, Madrid, Tecnos, 1989)...”Todo vale”” (PEREZ LINDO, Ibid. pp. 34). “un artista ,...postmoderno..., la obra que lleva a cabo..., no está gobernada por reglas ya establecidas, y no puede ser juzgada por medio de un juicio determinante...comporta la aceptación de la relatividad, el conflicto, el choque agonístico de las interpretaciones, la ruptura, la discontinuidad, la proliferación de diferencias, la multiplicidad, la ambigüedad;...acepta lo inacabado,..., la fragmentariedad, la aleatoriedad;...presta atención a lo local, lo regional,..., lo único...desechos, una “categoría de fragmento” especial por su origen plebeyo,...vulgar...de su origen humilde” (ROSSI,  Ibid. pps. 62, 65 y 75). Para Arthur C. DANTO esto : “¿...es un símbolo del pluralismo democrático...? -En efecto,...es...un símbolo de la libertad democrática...-Puede que la diversidad desconcierte, pero no necesariamente...-Quizá desde un punto de vista lingüístico “todo vale” implica que “nada importa”, pero no funciona así en la práctica...Cada obra tiene que ser pensada de manera específica y a veces partiendo de cero...” (FERNANDEZ VEGA, José, Una libertad sin esperanza, Diario CLARÍN. Cultura y Nación, 08.04.2001, pp. 4).

(73) “Carmagnola se pregunta si un aumento del consumo estetizado (porque me gusta),...representa la fuga de la esclavitud de la utilidad que ha marcado la ideología moderna del producto” (BERNATENE, Ibid. pp. 5). Si podemos situar a la ética de lo aparentemente inútil, dialogando con la estética de lo-feo, es por ello que: “Por un lado se produce, al parecer, una mera reducción de lo ético a lo estético, privilegiándose la naturaleza sensorial y pasional”  (RAVERA y ROGLUIANO, Ibidem.).

(74) Por lo que en este postcartesianismo “mente” y “cuerpo” se hibrídan:  “...en el debate sobre las relaciones entre cuerpo y mente... durante mucho tiempo se opusieron los dos términos y ahora nos damos cuenta que...no pueden estar disociadas.” (PEREZ LINDO, Augusto, Nuevos paradigmas y cambios en la conciencia histórica. Vol IV, Editorial Eudeba. Universidad de Buenos AIRES, Buenos aires, 1998, pps. 13 y 14).

(75) “En Grecia detectamos la armonía de (…) los objetos como un todo, aunque éste fuese confuso (…), al segundo momento: la fragmentación. Si bien en ella separamos y distinguimos los rasgos particulares del objeto y nuestro conocimiento es distinto, también es aislado y limitado. (…), un tercer estadio, capaz de reunificar lo que se había separado: la totalidad del hombre; pero ésta no reverberará como algo confuso –como ocurría en Grecia-, sino, acorde con las luces ilustradas, iluminada en todas sus partes. (…): la recuperación de la totalidad como superación de la unidad perdida, (…) La reclamación de una nueva totalidad es fiel a la idea de progreso de la propia Ilustración. (…) La oposición entre la totalidad –los griegos- y la fragmentación –los modernos-” MARCHÄN FIZ, Simón. LA ESTÉTICO EN LA CULTURA MODERNA. De la Ilustración a la crisis del Estructuralismo. Alianza Editorial, S.A. Madrid. 1987. (pp. 67).

(76) “Kant representa la culminación de la mutación que se origina en Descartes” (FIDALGO, ibid. pp. 33).
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