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Desde que se habla del Arte, se lo ha entendido como una habilidad. Contrapuesto a naturaleza, perfila entonces la cultura: resultado de todo aquello que el hombre produce con invención y esfuerzo, y también reglas, procedimientos y métodos para alcanzar el dominio de su ejercicio. Así, destreza en un desempeño, frecuentemente aparece en compañía de términos que fraccionan un amplio campo de saberes, creencias y prácticas. El dominio de la cocina deviene arte culinario; la caída de un pliegue puede resumir todo el arte de la elegancia... Para Ovidio, amar fue un arte, como para Maquiavelo lo fue la guerra y para Condillac, pensar. 


Manifestaciones de la actividad humana en el orden del sentimiento y la emoción, las artes fueron también contrapuestas a las ciencias, como contemplación del universo y observación de sus leyes. Pero toda ciencia posee su arte, sus métodos para llegar a los resultados que le son propios. La Ciencia enseña lo que se debe hacer para conocer y el Arte lo que se debe conocer para el hacer. Así, las artes se convirtieron en todo conjunto de reglas que rige una determinada clase de conocimientos. De igual manera, artes mayores y artes menores -según el grado de preparación requerido, el esfuerzo empleado en su ejercicio y su rédito económico-, artes liberales y artes mecánicas -si exigen el empleo de la intelección o de prácticas manuales/mecánicas-, parcelaron el vasto terreno artístico.


Hacia fines del siglo XVII, se advierte que los valores que relacionan lo artístico con la sensibilidad, no pueden ser sometidos a tales precisiones de los principios científicos
. Esta reflexión llevará a plantear el apartamiento de las Bellas Artes del ámbito de las ciencias y de las artes mecánicas: las primeras, en su carácter imitativo, y por servir al placer y no a la utilidad, se conformarían bajo principios propios
.


En el discurso preliminar de la Enciclopedia, d’Alembert distingue un sistema de las Bellas Artes separado de la filosofía, la historia, los oficios mecánicos y las ciencias. Ese ordenamiento permitió establecer un campo específico para las propiedades de lo artístico, sancionado filosóficamente al constituirse la Estética como disciplina autónoma, abocada a una reflexión privilegiada: ¿qué es lo propio de las diferentes artes?


Aquí hay un aspecto que parece relacionado con la constitución del paradigma propuesto
: las distinciones que separan invención y ejecución, idea y realización y, en el interior de este término, autografía y técnica.


Diderot sostuvo una valoración pedagógica de las artes mecánicas, pero la transgresión de la autonomía de las artes fue condenada en obras como el Ensayo sobre Arte y Artesanías de Goethe, que en 1797 veía la repetición como la condición que preparaba la decadencia completa del arte. Sin embargo, paralelamente acontecen las exposiciones nacionales de productos de la industria francesa, usufructuadas por los sucesivos gobiernos para estimular las artes industriales y difundirlas entre el público
. Hasta entonces, un sillón podía pasar por las manos de al menos cuatro gremios -según fuese realizado con madera moldeada, torneada, tallada, pintada o dorada- antes de llegar al tapicero, quizás su vendedor. Los mercaderes de bienes suntuarios fueron también influyentes figuras a la hora, no sólo de comerciar, sino también de diseñar. Las artes útiles comienzan a devenir artes aplicadas, reflejando el interés de estas exposiciones por fomentar la participación de artesanos, su asimilación de los descubrimientos de la ciencia y la adopción de nuevas tecnologías
. Con el debate acerca del rol del arte en la industria, campo espinoso hasta la aceptación de la máquina como extrapolación de la herramienta manual
, se perfila ya el largo enfrentamiento entre Bellas Artes y artes mecánicamente reproductibles, que culminará bajo el profundo eco de un discurso interrumpido, que se permitió hablar de la carencia de aura.


Otro aporte a la disgregación de este sistema es el intento de invertir la relación entre artes mayores y menores. Thomas Carlyle, en 1843, veía en los objetos manufacturados la corrupción fabril tras el principio capitalista de la mercancía: el bajo costo sólo podía conllevar muy mala calidad, así como el uso de la máquina sólo podía provocar la pérdida del goce creativo. El prototipo romántico del artista se contrapone a una realidad social transformada por la Revolución Industrial, marco en el que se gesta la idea de Sir Henry Cole de una Exposición Universal, que permitiese comparar las obras de la habilidad humana de todas las naciones civilizadas. Tanto ésta como las subsiguientes, fueron el escenario donde Bellas Artes, ciencia, tecnología y artes en general, se yuxtaponían como ejemplos de progreso de la civilización
. La promoción de las artes aplicadas ofrecía la oportunidad de adquirir sus objetos a las clases populares y, más importante aún, de educar el gusto del público a través de lo expuesto. Mientras Cole fomentaba el uso de la máquina en la creación artística, John Ruskin defendía la superioridad del trabajo manual. La producción maquinal, copiando tipologías de manera esclavizada, afectaba a la ornamentación, originalmente planeada para un acabado manual. Este conflicto se implicaba con lo ideológico, ante la percepción de la alienación ocasionada por el industrialismo, habiendo devenido el hombre según Marx, un "mero apéndice de la máquina". La contradicción entre teoría democratizadora y práctica exclusivista que aparece con William Morris, se resolverá en la aceptación de la máquina por el movimiento de Arts & Crafts. Artes y oficios que vuelven a la luz la concepción del arte como reglas teóricas de una práctica y la de oficio como destrezas manuales necesarias para implementarla. La promoción de lo artesanal frente al aumento de la industrialización, fue un ideal entonces abrazado aquellos que deploraban los efectos estéticos y sociales de la Revolución Industrial. Comienzan a delinearse la creencia que el buen arte y el buen diseño podrían reformar la sociedad, y el interés por exponer las virtudes del objeto, evitando ornamentos llamativos y materiales enmascarados. C. R. Ashbee, al considerar que el problema no está en el uso de la máquina, sino en la calidad del producto, recupera una preocupación de Cole: mejorar la situación de las artes aplicadas a través de las escuelas de diseño. En contraposición a las academias reales y su formación figurativa, estos nuevos establecimientos educaban diseñadores bajo normas estéticas no tradicionales, basadas en la geometría y la abstracción, y en consonancia con las necesidades de la industria
. Se justificaba así la superioridad artística de las artes aplicadas al reivindicar la capacidad inventiva del diseñador frente a la habilidad imitativa del pintor. La pintura seguía enraizada en la mímesis; el diseño, ante la carencia de modelo a imitar, creaba.
.

El discurso de la Modernidad expandió el horizonte de lo artístico en modalidades diversas, que parecen haber intentado superar un sistema de las Bellas Artes, constituido únicamente por medios expresivos "consagrados". Su coexistencia con producciones "derivadas", ajenas a la pura contemplación y determinadas por calificativos diversos, introduce el rumor de ciertas fisuras, en un modelo que pretende la perfección ilustrada de algo concluso, acabado.


Cuando en el extremo final del paradigma se presenta otra práctica aparentemente nueva y diferente, ya no parece resultar efectivo el endoso de un calificativo más. Es necesario delinearle un nombre también aparentemente nuevo y diferente: así, comenzamos a hablar de diseño. 


¿Por qué diseño? ¿Residirá allí alguna clave para descifrar por qué el campo de las producciones estéticas inscribió tal variedad de rótulos para inventariar y catalogar sus obras? Nuestro idioma ha velado largamente un aspecto que parecería unir ambos extremos del paradigma. Otros, en cambio, han mantenido a la luz ese aspecto común: el italiano, el inglés o el francés, utilizan un mismo término -disegno, design o dessin- derivado del latín designare (designar, señalar, compuesto por la partícula de y signum), tanto para aquello que nosotros entendemos por dibujo como para lo que denominamos diseño. 


¿Qué argumentamos nosotros bajo ambas denominaciones? Aunque el término dibujar
 tendría su origen en el francés antiguo deboissier
, y el término griego grafía designe indistintamente escrito o imagen, podríamos convenir que entendemos por dibujo el resultado de una actividad gráfica, mimética o abstracta
 y, por lo tanto, algo bien distinto de lo que entendemos por diseño: la actividad proyectual y el producto resultante de ella
. 


El punto de inflexión pareciera residir en que, cuando se utiliza una misma palabra para nuestros bien diferenciados dibujo y diseño, se exalta la expresión de algo que aún no es: el dibujo preparación que visualiza lo que será otra cosa -en principio una pintura, una escultura quizás, seguramente arquitectura
-, y el diseño como actividad proyectual separada del resto de un proceso de producción, cuyo resultado es aquel objeto que también denominamos diseño. Esto nos permite pensar cómo gran parte de lo que hemos denominado obras de arte -o artes de algún tipo- no ha sido creada de manera espontánea, sino tras procesos de elaboración de una idea, o sea de procesos proyectivos, de diseños, más allá de su expresión a través de gráficos preparatorios o dibujos.


Más allá de esa distancia que parece haber instaurado nuestro idioma, estas reflexiones reconocen antecesores. En su magistral Idea, Erwin Panofsky señala que, si bien Vasari interpretaba el disegno como una exteriorización del concetto formado en el espíritu y derivado de la contemplación del objeto visible, su concepción preparó el terreno para la reflexiones posteriores que consideraron al disegno como un “ojo interior del espíritu”. De tal manera, la misión de las artes sería apuntar a la realización técnica exterior del disegno, formado en el espíritu
.


Cabe entonces preguntarse desde cuándo es pertinente hablar de diseño. La consideración del diseño como proyección -subrayando la etapa de invención creativa y separándola del producto terminado-, si bien deja fuera factores condicionantes, como los modos de producción y distribución, recepción y percepción, etc., permite visualizar la aparición del diseño en las artes y artesanías. Como señala Guy Julier
, habría que matizar, considerando la Revolución Industrial no como una ruptura tajante, sino superpuesta a procesos proto-industriales. Esto toma en cuenta la división del trabajo -quien proyecta o diseña no es quien produce-, la alienación, la producción maquinal, la desespecialización y la estandardización, aunque determinadas producciones requieran todavía trabajadores especializados
.


La concepción del diseño relacionada con la producción masiva provoca una primera diferenciación. Julier señala la incidencia en lo anterior, de una historia del diseño reciente y con carácter auxiliar para la formación de diseñadores. De tal manera, se ha definido el diseño en la perspectiva surgida de la Revolución Industrial, la manufactura de producción masiva, el Movimiento Moderno y la sociedad de consumo, y en oposición a la participación de la actividad proyectual en las disciplinas denominadas artes
 

Para una definición actual del diseño, habría que revisar los cambios en los modos de producción -del fordismo al toyotismo, y de allí a la postindustrializacion, la high tech cottage industry, la producción discontinua o flexible, su convivencia con el craft revival, la CAM y el CAD, manufactura y diseño asistidos por computadora-, en los modos de administración de esa producción, los nuevos focos de la geografía económica, y la visualización del diseño, no sólo como un proceso, sino también como vehículo ideológico, lo que hace compleja su definición. Por ello, se deberían también rastrear campos que transita de manera menos evidente -armamento, comida, ingeniería electrónica, etc.-, y la convivencia -como sucedió con los movimientos artísticos de vanguardia- de distintas tendencias y orientaciones: el diseño radical, el antidiseño, el diseño verde o ecológico, el diseño para discapacidades, el nuevo diseño, el diseño por necesidad, el diseño anónimo, el diseño ergonómico, el diseño adhocista, etc.


Así como en el transcurso de la Modernidad el Arte aparece fragmentado por el dispendio de calificativos, hoy el diseño parece afectado por una dispersión similar. Como el espectro del color, es un continuum cuyas difusas segmentaciones adquieren el tinte del lexema acompañante: gráfico, industrial, arquitectónico y urbanístico -para modalidades ya “clásicas”
-, textil y de indumentaria, de imagen y sonido, de interiores y paisajístico -para prácticas de mayor actualidad. ¿Podría decirse que, en la contemporaneidad, el diseño es pensado como una disciplina que presenta en su interior especificidades tan diversas, que habilitan a irradiarla en distintos y particulares tipos de "diseños"?


Propuestos “arte" y "diseño" como los dos extremos del paradigma en el que se han alojado las producciones estéticas modernas, y luego de intentar retransitar el camino de disoluciones que el arte moderno parece haber seguido, cabría preguntarse si la palabra diseño, en ese doble sentido de gráfico y proyección, no sería el hilo del cual halar para destejer la prieta trama de un paradigma moderno y, luego de reovillar, volver a tejer sobre una urdimbre diferente un diseño -¿o un dibujo?- que no se ha cansado de mostrar la hilacha a lo largo de los tiempos.
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� BOUHOURS, Pere. La Maniere de Bien Penser dans les Ouvrages de l-Esprit. Paris: 1687.


� BATTEUX, Charles. Les Beaux-Arts Réduits à un Même Principe. Paris: 1746 .


� Desde que definir lo propio de cada una de las artes se convirtió en tarea eminente de la Estética, las propuestas fueron muy diversas y con enfoques que apuntaban a distintos aspectos: André (Essai sur le Beau, 1741) postulaba separar las Bellas Artes entre las que aspiran a la belleza del mundo visible por medios materiales -pintura, escultura, arquitectura- y las que carecen de presencia material -poesía, oratoria, música-, mientras Dubos (Réflexiones Critiques sur la Poesie et la Peinture, 1718) distinguía entre artes que emplean signos naturales de condición eminentemente sensitiva y signos artificiales, ligados indiscutiblemente a la forma discursiva de la lengua. Más tarde, y por mencionar sólo algunas actitudes similares, Lessing separará las artes espaciales de las artes temporales, Moses Mendelssohn distinguirá las artes que emplean signa naturalis de las que se valen de signa data, Herder caracterizará las artes plásticas y las pictóricas, etc.


� Hacemos referencia al proyecto UBACyT La Constitución del Discurso de los “Objetos Estéticos” en la Modernidad y su Reformulación en la Cultura Contemporánea (Dir. Alicia Romero, Programación Científica 2001-2002) en el que este trabajo se aloja. Allí se plantea “el análisis de la constitución, en la Modernidad, de un campo de producciones estéticas que aloja el paradigma artes-artes decorativas-artes aplicadas- diseño y su disolución en el horizonte discursivo contemporáneo”.


� Estas se sucedieron entre el Directorio y 1849, tras la supresión de los gremios.


� En 1858 se funda la Societé du Progrès de l'Art Industriel, y en 1861 se realiza en el Palacio de la Industria de los Champs Elysées la Primera Exposición de Arte Industrial. La segunda exposición, de 1863, pasará a denominarse de Bellas Artes Aplicadas a la Industria. En 1864 se funda una Union Centrale des Beaux-Arts Appliqués a l'Industrie.


� Para estos temas, véanse BRUNHAMMER, Yvonne. “National, International, and Universal Expositions and the French Decorative Arts”, en COOPER-HEWITT MUSEUM (New York). L’Art de Vivre. Decorative Arts and Design in France 1789-1989. New York: The Vendome Press, 1989, p.43-72, y SARGENTSON, Carolyn. Merchants and Luxury Markets. The Marchands Merciers of the Eighteenth-Century Paris. London; Malibu: The Victoria and Albert Museum; The J. Paul Getty Museum, 1996 ("Victoria and Albert Museum Studies in the History of Art and Design").


� Esto puede aplicarse hasta el período comprendido entre las dos últimas exposiciones universales parisinas: la Exposition des Arts Décoratifs et Industrielles de París de 1925, planeada por la Société des Artistes-Décorateurs, y la de 1937, que atestiguó el encuentro del Estilo Internacional y los varios diseños nacionales prevalentes en el período inmediatamente anterior a la Segunda Guerra Mundial. Téngase en cuenta que paralelamente, en 1923, aparece la Bienal de Artes Decorativas de Monza -concebida por Guido Marangoni para exponer la producción artesanal local-, que pronto comienza a exhibir sofisticados proyectos de diseño deviniendo, en 1930, la famosa Trienal Internacional de Arte Industrial Decorativo y Moderno (desde 1933, afincada en Milán).


� Ya en 1836, en Gran Bretaña, un Select Committee on Arts and Manufacturers solicita en el Parlamento la fundación de una National School of Design, que se crea inmediatamente al año siguiente. Más allá del aporte que en este sentido ha significado la experiencia de la Bauhaus, la creación de establecimientos dedicados a la enseñanza del diseño habrá de jugar un importante papel en este período. Valga con mencionar la escuela de arte y diseño fundada en Moscú en 1920 y conocida como los VKhUTEMAS (Vysshie Gosudarstvennye Kyhudozhestvenno-Tekhnischeskie Masterskie, Talleres Artísticos y Técnicos del Más Alto Estado). la Cranbrook Academy of Art (Detroit, 1925), el Art Center College of Design (Pasadena, California, 1930), el Black Mountain College (Ashville, Carolina del Norte, 1933), el Ulmer Hochschule für Gestaltung (Instituto de Diseño de Ulm, 1950), etc. 


� En este sentido, habría que realizar un minucioso rastreo de fuente formativas como The Art of Decorative Design de Christopher Dresser (1862), la Grammaire des Arts du Dessin de Charles Blanc (1867), u obras como las de Walter Crane, Claims of Decorative Art (1892) y The Bases of Design (1898). Téngase en cuenta que, en 1875, de la fusión de la Unión Central de las Bellas Artes Aplicadas a la Industria y la Sociedad del Museo de Artes Decorativas surge en Place des Vosges un museo-biblioteca que consta de cinco mil obras antiguas y modernas a disposición de artistas, industriales y obreros. Su carácter gratuito e incluso nocturno le permite "difundir a través de todos los procesos de reproducción los tipos antiguos o modernos susceptibles de guiar y formar el gusto". Y en 1879, el Metropolitan Museum of Art de Nueva York adquiere para su "exhibición instructiva" una colección de obras de las artes industriales, haciendo énfasis tanto en el proceso de manufactura como en el producto final y creando, en paralelo una Escuela de Artes Industriales.


	La deriva de estas ideas se expresa también en las siguientes fundaciones: la Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana (Sociedad para la Artes Aplicadas Polacas, luego Escuela de Cracovia, 1902); los Talleres de Gödöllö en Budapest, 1902; los Wiener Werkstätte. Produktiv-Gemeinschaft von Kunsthandwerkern in Wien (Talleres Vieneses, Producción Cooperativa de Artesanos Artistas en Viena, 1903) y la Deutsche Werkbund (Liga Laboral Alemana, 1907), unión de diseñadores e industriales en respuesta a la rápida industrialización y modernización de Alemania, interpretada como amenaza para su cultura nacional -ya en 1871, Alemania había fundado el Museo de Arte Industrial promovido por la emperatriz Augusta como remedio a la crisis de las artes industriales en el imperio. Su intento de reconciliar arte, artesanía e industria, lejos de la valoración romántica del trabajo manual, fundamentaba el poder estético y moral del arte, base del poder económico. Finalmente, la Design and Industries Association (DIA), establecida en Londres en 1915 por los miembros más jóvenes de la Sociedad de la Exposición de Arts & Crafts, luego de visitar la exposición de la Deutsche Werkbund en Colonia. Estas asociaciones muestran el interés por demostrar que la creación artística y la práctica técnica y mecánica no eran mutuamente excluyentes, sino incluso conciliables. Alemania, menos rica en materias primas que los Estados Unidos o Inglaterra, vio la necesidad de una nueva educación artística que formase diseñadores, a través de los cuales perfeccionar su mano de obra calificada y su habilidad para exportar bienes sofisticados y de alta calidad. Así, retomando la Escuela de Artes y Oficios de Henri van de Velde, surge en Weimar, con Walter Gropius, la Bauhaus, cuyos fundamentos ideológicos fueron un artista entrenado como artesano de la industria y el ideal de la colaboración en pos del edificio como obra de arte total. En la década de 1930 ya se hablaba de un estilo internacional para describir la estética del Movimiento Moderno, con sus diseños funcionales y formalmente simples bajo la máxima de Loos: el ornamento es delito. Siguiendo la periodización de Pevsner y sus Pioneros (véase infra), para algunos historiadores del diseño representa la segunda fase de la Modernidad, tras el cierre de la Bauhaus y el éxodo a Inglaterra y Estados Unidos de los cánones estilísticos de abstracción, verdad de los materiales, anti-historicismo, funcionalismo y tecnología. 


� Los términos debuxar y dibuxar ya aparecen documentados en 1570.


� "Labrar en madera".


� El hecho de que se utilice en otros idiomas una misma palabra hace que en la Edad Media y en l siglo XIV, su significado tenga la suficiente amplitud como para rferirse igualmente a representaciones en color o en relieve, e incluso que el término se generalice como sinónimo de describir, adornar, representar.


�  Recordemos que el término proviene del latín seña (plural de signum, señal, marca, indicio, signo que se hace materialmente, ademán); el italiano disegnare proviene del latín designare, marcar, dibujar, designar. La palabra diseñar aparece documentados en nuestra lengua en 1535, y diseño en 1589.


� Aquí no habría que dejar de sumergirse y bucear en la distinción usual entre dibujo artístico, libre, fundamento de la pintura, y dibujo técnico, con reglas determinadas y medios auxiliares.


� Zuccari distinguió entonces entre disegno interno o idea -entendido como forma de nuestro espíritu que señala con claridad y precisión las cosas por él imaginadas (ZUCCARI, Federico [1607]. Idea I, 3, p. 38 et seqq. Cit. por PANOFSKY, Erwin [1924]. Idea. Contribución a la Historia de la Teoría del Arte. Madrid: Cátedra, 1984, p. 78.), mientras que el disegno externo no es más que aquello que aparece con forma delimitada sin sustancia corpórea: simples rasgos, límites, medidas y figura de cualquier cosa imaginada y real, “Disegno” que así formado y delimitado con líneas, es ejemplo y forma de la imagen ideal (ZUCCARI, Federico [1607]. Idea II, 1, p. 101. Cit. por PANOFSKY, Erwin 1924. Op. cit., p. 80. 


� JULIER, Guy [1993]. The Thames and Hudson Encyclopaedia of 20th. Century Design and Designers. London: Thames and Hudson, 1993.


� Ya hemos mencionado, con Sargentson, el rol de los merceros parisinos del siglo XVIII en el diseño de los productos que comerciaban. 


� Esta conceptualización fue afianzada por Pioneros del Movimiento Moderno de Nikolaus Pevsner, editada en 1936. La reedición de 1949 por uno de los grandes promotores del movimiento moderno, el Museum of Modern Art de New York, pasó a denominarse Pioneros del Diseño Moderno. En esta obra queda establecido que la forma sigue a la función (Sullivan, 1896), la arquitectura es el líder de los diseños -en la línea de la obra de arte total- y éstos como el fruto de una serie de genios individuales, principalmente arquitectos (obsérvese que la reedición, además, pasó a contar con un subtítulo: de William Morris a Walter Gropius). Por el contrario, otra obra señera, La Mecanización Toma el Mando de Siegfried Giedion (1948), hace hincapié en la anonimia, se separa de los hitos y bucea en el efecto de la mecanización, ampliando el diseño como función de los avances tecnológicos y del consumo.


� Y nada más apropiado que este término, que ya ha sido incorporado al dominio del diseño, a pesar de su tradicional pretensión de estar en la cresta de la ola. Así, es hoy moneda corriente hablar de clásicos del diseño, desde una fierrera Harley Davidson hasta esa encarnación del mito del eterno retorno en que se ha convertido la minifalda de Mary Quant.








