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Resumen

Dado el proyecto UBACYT en curso de investigación, la finalidad del presente trabajo es el abordaje de algunos momentos en los que se expande el horizonte discursivo moderno referido a los "objetos estéticos".
A la luz de las prácticas discursivas y su poder de configuración social, desandaremos algunas “visiones” que, entretejidas históricamente a la categorización de dichos objetos, signan nuestros actuales decires y dichos: tipificados en el lenguaje, según sus modos de circulación social, como artísticos, artesanales e industriales, ellos recorren prolongados trayectos enunciativos que llegan a nuestros días.

Si seguimos el rastro de dichas producciones en la Modernidad, hallaremos la constitución de un campo semántico
, que aloja el paradigma “artes - artes decorativas - artes aplicadas - diseño”. Este adquiere particular relevancia en el discurso político-cultural de las naciones europeas en expansión, delatando sus implicancias simbólicas y su papel formador de consensos; Francia ha sido una protagonista de su irradiación. 

La elección de un mecanismo distributivo, las Exposiciones Nacionales Francesas, entre fines del siglo XVIII y mediados del XIX, permite observar las ocurrencias de enunciados, que incluyen la selección y combinación de los términos del paradigma. Este es el primer tramo de una indagación mayor.

Esas ambigüedades, redundancias y deficiencias 

recuerdan las que el doctor Franz Kuhn 

atribuye a cierta enciclopedia china que se titula 

Emporio Celestial de Conocimientos Benévolos.

Jorge Luis Borges.

"El Idioma Analítico de John Wilkins"
En curso


En épocas de Iluminismo una tensión se acusa entre los intereses de aquellos, que al decir de antiguas tradiciones, se reconocen como  artistas libres y esos otros, cuya diversidad queda expresada bajo el nombre de artistas útiles
. 

En Francia, dos acontecimientos de 1776 lo ponen de relevo: la supresión de gremios por el ministro de finanzas -argumentando, contra sus privilegios, la defensa de la libre empresa-, y el cierre de la Escuela Pública de Dibujo de la Académie de Saint-Luc, filial de las corporaciones artesanales, por haber incluido cuadros en su muestra, siendo una institución de diseño aplicado. La razón de fondo era el objetivo de la Académie Royale des Beaux Arts de monopolizar la enseñanza artística.

Los salones de la Academia estaban reservados para sus miembros -pintores, escultores y grabadores-
, sometidos a una fuerte jerarquía interna, y excluían a trabajadores de los gremios comerciantes pues mantener tiendas estaba prohibido a los miembros de la institución.

En el decorado institucional previo a la Revolución Francesa, despunta una dicotomía que la Estética inscribe paralelamente en el enunciado del Gusto con la metáfora del interés y el desinterés estéticos y artísticos; resaltando las diferencias entre aquellas artes ligadas a la belleza y las de lo útil y lo agradable.

La supresión de los gremios arrojó a los artesanos a una nueva situación social, la de trabajadores libres o empleados en manufacturas o talleres. Una nueva organización del trabajo se esboza de manera conflictiva y es atentamente observada desde el poder político.

Laborde
 reseñará el deficiente entrenamiento de los nuevos artesanos. La desaparición de linajes dificulta la emergencia de virtuosos, que antes florecían naturalmente: un joven podía ahora cambiar su destino si se sentía inclinado y capacitado para ejercitarse en otra esfera mejor posicionada socialmente. Negando a los parvenu funciones legítimas en la formación del gusto, denunciaba la caída de artes y oficios al nivel de mero entretenimiento, en manos de practicantes que  desconocían los procesos manufactureros y sus resultados. La destreza del artesano, opuesta a la creatividad del artista en un sistema que clasifica las artes según jerarquías, inclinará a un joven talentoso a ser artista, no artesano.

Uno de los requisitos de la cultura del contrato social es la organización de consenso. En ese aspecto las exposiciones adquieren un nuevo signo: la constitución de opinión pública. 

Frente al Salón de Bellas Artes, el Ministro del Interior Neufchâteau, concreta, en octubre de 1798, una Exposición Pública de los Productos de la Industria Francesa, para los festejos de la proclamación de la República
. 

Actuando ideas descriptas en L'Encyclopédie, que encomiaba la eficacia social y pedagógica de las artes mecánicas, practicadas por artesanos, en complemento con las bellas artes, estas muestras reparten la educación estética entre los nuevos ciudadanos, protagonistas de una nación que distribuye democrática y pluralmente el placer estético.

La era napoleónica organiza de acuerdo a los mismos principios la convivencia de bellas artes y productos de las manufacturas en el contexto de una incipiente revolución industrial nacional
. 

En 1801, el químico Chaptal, Ministro del Interior del Consulado, elevó un decreto para celebrar anualmente la exposición, competición abierta a "las manufacturas y los artistas franceses", evaluada por los prefectos departamentales y jurada por líderes del arte, la ciencia y la industria. La primera tuvo lugar en el Palais des Sciences et des Arts
, integrada por: tipografía, mobiliario, instrumentos matemáticos y astronómicos, textiles, orfebrería, joyería, vidriería, papel tapiz, seda. 

Por decreto
 se previó que un ejemplar de los seleccionados se depositase en el Conservatoire des Arts et Métiers
: se crea así la primera colección pública de productos de la Industria Francesa.

En 1806 el aumento de expositores lleva la muestra a la Explanada de los Inválidos: productos de cuero, hierro, acero; armamento, ingeniería mecánica y textil, maquinaria de precisión, dispositivos de combustión, "artes químicas y sus productos", cristalería, alfarería, orfebrería, ebanistería, tapicería. El interés comercial anuda con el estético: el papel tapiz de Zuber gana una medalla por su calidad, sólo ponderable en términos artísticos, modelo de juicio artístico para lo manufacturado. El argumento incluye la consabida jerarquización.


El inventario de producciones exhibibles y conservables resalta la condición heteróclita del mundo de los objetos estéticos, disponiéndolos en un discurso que los describe en su distancia del de las bellas artes.

Lo que aquí aparece mencionado como Industria, la inclusión de maquinarias a la estructura de las manufacturas, no corresponde aún al sentido propio que el vocablo había adquirido en Inglaterra donde, hacía más de cuatro décadas, se podía advertir el desarrollo de la Revolución Industrial.

La misma capacidad lingüístico-sustitutiva entre manufactura e industria reaparece como deslizamientos posibles en la vecindad de arts, métiers y sciences. Los saberes de los sujetos contemporáneos enuncian competencias profesionales en transición: Déodat de Dolomieu, geólogo vulcanista, participante de la expedición a Egipto, escribió tratados sobre reptiles, monos y minerales con una aplicación especial a las artes industriales.

La exposición de 1819 es iniciativa del Ministro del Interior de Luis XVIII, el Conde Decazes, para "demostrar el progreso de las ciencias exactas". "No debemos la superioridad de estos productos industriales únicamente a la inteligencia, energía y tenacidad de sus manufactureros (sino) al genio inventivo de artistas que han inventado nuevas máquinas, simplificado las tareas del trabajador (...)"
.

El giro argumentativo del discurso de la Restauración augura el Positivismo. La referencia al progreso, a las ciencias exactas y la vocación oficial por demostrar, revisten de un nuevo sentido las producciones de la industria.

La reunión de los vocablos invención y artista, se da aquí en una enunciación que separa facultades y grados de las mismas. En la escala de la inteligencia, hablar de genio significa un cambio cualitativo, no un acento de la misma gradualidad. Energía y tenacidad, correspondientes a capacidades físicas y morales, y la inteligencia, ligada en los manufactureros a su habilidad pragmática, pueden aliarse al genio, cuya posibilidad está en la esfera del intelecto y más allá. Aparecen actualizadas en el discurso las nociones estéticas de "genio" e "ingenio" al servicio de un orden productivo. La Restauración realiza otras dos exposiciones (1823 y 1827), donde los avances técnicos van por sobre la creatividad artística, con sus actuales revivals. La aparición de la sección "Economía Doméstica", que incluía, por ejemplo, aplicaciones de iluminación y calefacción, connota una variación del confort
 orientado en lo privado hacia lo práctico y lo moderno, y denota la existencia de otros consumos y consumidores. Las exposiciones son ahora certámenes: ganar un premio es una señal para manufacturas y públicos
. 

En la Monarquía de Julio, por decisión de Luis Felipe, la exposición será quinquenal. En la Place de la Concorde, el ministro de Comercio M. Thiers inaugura la de 1834, el 1º de mayo. Los productos se distribuyen por vez primera, en pabellones temporarios: a) maquinaria, herramientas, metales y combustibles; b) químicos y derivados -papel tapiz, vidrio, vestimenta-; c) textiles y sus materias primas; d) mercaderías de lujo -bronces, orfebrería, joyería, ebanistería, alfombras, porcelanas, cristalería, instrumentos científicos y musicales, armas de fuego y dispositivos de iluminación. La clasificatoria textualiza, en modo espacial y efímero, la profusión de objetos. En paralelo a la institucionalización de la industria como organizador social, se oye la dominancia del discurso burgués en el poder.

Otros locutores contemporáneos asumen una enunciación crítica: Stéphane Flachat cuestiona la modalidad ecléctica de la muestra, proponiendo principios de ordenación del discurso historiográfico del arte: "¿... dónde están los estilos, dónde están las escuelas, dónde están los maestros? (...). La metáfora del gran bazar, formula reductivamente los objetivos morales de la exposición: "Hoy el arte está desorganizado: la industria lo utiliza al servicio de sus propias necesidades y espera que reconozca las leyes de la economía industrial. (...) esta anarquía en el campo del diseño (caracteriza) la industria de las bellas artes. (...Los  consumidores no han agotado) las posibilidades de la utilidad, de lo confortable... la belleza ya no se les presenta como una necesidad.". Ante la incertidumbre del gusto prevalente, se pretende satisfacer "todos los gustos"
. La relación de utilidad y belleza, y el carácter pedagógico que Flachat reclama, actualizan argumentos del discurso ilustrado poniendo límite a aquella orientación positivista que propugna la entrega del arte a las prerrogativas de la ciencia y de la industria. Asume, convocando la categoría estética del gusto, la realidad de su fragmentación.

Las dos exposiciones siguientes (1839, 1844) continuaron creciendo, ahora en el Carré de Marigny. El jurado fue dividido en comisiones según tipos de productos: géneros, metales y minerales, herramientas de agricultura, instrumentos musicales y científicos, químicos y "artes domésticas", ligada esta última a la de bellas artes -cristal, decoraciones de bronce, ornamentación para mobiliario, joyería, oficios del libro, ebanistería, etc., pero jamás pintura o escultura, pues tenían su propio Salón-, la de cerámica -loza, vidrio y esmalte-, y la de "otras artes" -papel tapiz, indumentaria, etc.
. Aparecen aquí clases que habrían de organizar las exposiciones universales y los museos de artes decorativas, en un deseo de arrojar luz al confuso paseo de las artes fuera del Salón.

La creciente especialización científica y técnica y un cierto rigor metodológico se acusan en el cuadro en el que se reparten los objetos. También la expansión y fragmentación del campo artístico y artesanal. La "Historia" lo cruza en modos diversos. En un caso la clasificatoria define la diferencia, presente en las teorías estéticas de la época, entre un arte y una industria que se orientan a lo social o reclaman su autonomía y su diferencia. En el otro, la categorización no es el resultado de una operación especulativa, sino el gesto inductivo que recoge de la realidad sus tipos.

Los jurados debían considerar “la naturaleza de los productos”, su “calidad” y su “valor industrial y comercial”: utilidad y costo. Una directiva del 15 de diciembre de 1843 los precavía contra la tendencia “por crear piezas de exhibición de alto costo”. La intención era que lo cotidiano recibiese más atención que lo extraordinario. Los criterios explicitan valoraciones burguesas cuya ejecución se delega en los jurados. Se construyen dos destinatarios: la aristocracia, a quien se anuncia la independencia del gusto burgués independiente, y el conflictivo tercer estado, como el nosotros hipotético del reclamo por los precios y la democratización, en el tejido de una economía de mercado. Ese nosotros se convertirá en "los otros" con la Revolución de 1848. 

La Segunda República monta la exposición de 1849. Aparecen como secciones la agricultura, los productos de Argelia -químicos, mármol, minerales, géneros, seda, etc.- y la industria parisina. Se enfatiza la superioridad de la ciudad "metrópolis de nuestras más sofisticadas industrias y nuestra más exquisita artesanía". La marca imperialista se sigue en el enunciado expositivo en la constitución temprana de un centro-periferia. París, capital industrializada en una nación de agricultores y Argelia, territorio que a poco de su conquista es exhibido como prenda económica.

Decurso

Es este un trayecto emprendido entre decires y dichos, que nombran y alojan objetos estéticos en ciertos refugios de la Modernidad. Más allá de esta estancia en el paisaje de las iniciales exposiciones de la industria francesa, se abren otras posibles vías. Las Exposiciones Universales harán convivir artes (bellas) e industria (artes industriales) bajo palacios de cristal; las fronteras de Francia resguardarán, en sus exposiciones nacionales, el término arte industrial, pronto bellas artes aplicadas a la industria -y su larga abreviatura, artes aplicadas.


Avanzar en superficies diferentes descubriría otros binomios: arte-artesanía, arte-decoración (y un posible arte decorativo, aún artes decorativas), artes y oficios y...


Este primer tramo parece señalar también cómo notoriamente, no hay clasificación del universo que no sea arbitraria y conjetural. La razón es muy simple: no sabemos qué cosa es el universo (…) Cabe ir más lejos; cabe sospechar que no hay universo en el sentido orgánico, unificador, que tiene esa ambiciosa palabra. Si lo hay, falta conjeturar su propósito; falta conjeturar las palabras, las definiciones, las etimologías, las sinonimias, del secreto diccionario de Dios.
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� Nuestra alusión al campo semántico tiene en cuenta concepciones clásicas que Ducrot y Schaeffer recogen en su diccionario: "...el análisis de los campos semánticos elaborado por el alemán J. Trier permite mostrar que la articulación de una misma región nocional puede variar según las lenguas o los estados sucesivos de una misma lengua (cfr. Der Deustche Wortschatz im Sinnbezirk des Verstandes, Heidelberg: 1931) -En la misma época, los norteamericanos B. L. Whorf y E. Sapir defienden la hipótesis más general (denominada de Sapir-Whorf de que cada lengua (o grupo de lenguas) está condicionada por una determinada representación del mundo. Por ejemplo, según Whorf, los conceptos de tiempo y cambio expresados por las palabras amerindias son muy diferentes de la concepción indoeuropea. Una recopilación de los artículos de Whorf Language, Thought, and Reality, Cambridge: 1936. Una recopilación y traducciones francesas de Sapir sobre este tema: Anthropologie, Paris: 1967. DUCROT, Oswald, SCHAEFFER, Jean-Marie. Nuevo Diccionario Enciclopédico de las Ciencias del Lenguaje. Madrid: Arrecife, 1998. p. 299. El uso de esta noción en nuestro trabajo no se ajusta a sus determinaciones lingüísticas, toma en cuenta sus desarrollos antropológicos. Ella se ampliará en el curso de la investigación en el contexto del análisis del discurso.


� Organizados en gremios cuyas disposiciones eran estrictas y controladas por la cofradía misma, sus miembros debían tener un alto grado de especialización.


� La más temprana referencia a exposiciones de arte podemos encontrarla bajo el reinado de Luis XIV, cuando la Academia de Pintura y Escultura, fundada en 1648, exhibió por primera vez al público los trabajos de sus miembros. Estos Salones, inicialmente llevados a cabo en el Palais Royal, fueron trasladados a la Grande Galerie du Louvre y luego, en 1737, al Salon Carré, de donde recibieron su nombre. La institución mantuvo estrictamente el derecho de sus miembros a exponer de manera exclusiva a pesar que, durante el siglo XVIII, había liberalizado muchas otras reglamentaciones. En 1791 la Asamblea Legislativa suprimió este derecho y finalmente la Academia fue abolida dos años más tarde.


� El Conde Léon de Laborde, reportero oficial francés de Bellas Artes durante la Exposición Universal de 1851 y una de la voces más frecuentemente citadas en relación al tema durante la segunda mitad del siglo XIX, opinaba que la industria a finales del siglo XVIII "perdió tanto sus técnicas tradicionales como sus trabajadores (...); ya no existe la guía de una corte elegante, el arbitrio natural del buen gusto ni el de aquellos artistas surgidos del taller (...)”.LABORDE, Le Comte de. Exposition Universelle de 1851, Travaux de la Commission Française, VIème. Groupe, XXXème. Jury, Application des Arts a l'Industrie, Beaux Arts, par M... Paris: 1856. Cit. por 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.44-71.


� Un libro impreso por A. Poilleux en Neuilly menciona dos exposiciones anteriores organizadas por el Marqués d’Avèze, Comisionado de las Manufactura de Gobelinos, Sèvres y Savonnerie.


� En 1802 se funda la Société d'Encouragement des Industries Nationales, a imagen de la English Society for the Eucouragement of Arts, Manufactures and Commerce. 


� Que no era otro que el Musée du Louvre, por entonces Musée Napoleon.


� Se trata del artículo VII del Decreto del 13 Ventoso de IX (marzo de 1801).


� El Conservatoire se había fundado en el año III del Consulado (1794).


� DECAZES, Comte. Rapport au Roi, April 9, 1819, en Rapport du Jury Central sur les Produits de l’Industrie Française. Paris: 1819, p. 385. Cit. por BRUNHAMMER, Yvonne. Op. cit., p. 51-52.


� "El confort en el sentido material (no como la apreciación de la casa como contexto para una vida interior) seguiría sin llegar hasta el siglo XVIII, al igual que el perfeccionamiento de tecnologías como las de abastecimiento de agua y calefacción y la mejora de la subdivisión interna de la casa" RYBCZYNSKI, Witold: La Casa. Historia de una Idea. Buenos Aires,: Emecé, 1991, p. 59 


� Las manufacturas reales estaban excluidas de la competencia por su situación favorecida en equipamiento y sofisticación.


� FLACHAT, Stéphane. L'Industrie: Exposition de 1834. Paris: s.d. . Cit. por BRUNHAMMER, Yvonne. Op. cit., p.53-54.


� Estas comisiones estaban  presididas respectivamente por el arquitecto Fontaine, que trabajaba entonces en el Louvre y las Tullerías; el zoólogo, geólogo y minerólogo Brongniart, director de la Real Manufatura de Sèvres y el químico Chevreul, director de tinturas en la Real Manufactura de Gobelinos.
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