EL ALMA HERMOSA DEL OBJETO.
(NOTAS SOBRE LA ARQUEOLOGIA DEL DISENO FUNCIONAL
MODERNO Y SU SUPERACION).

Jorge Lopez Lloret

l. Introduccion.

El disefio funcionalista “ortodoxo” se fundartada en tres principios que se
presentan unidos: 1°) produccion masiva y seriablgjetos de uso generados por la
industria; 2°) pautas constructivas y perceptivasnbs simples posible; 3°) formula
funcionalista (“la forma ha de seguir a la funciéfiienos es mas”, etc.). No obstante,
entre estos tres principios no hay una vinculalbgita evidente.

En los origenes de la Revolucion Indussehabian formulado por separado y
habria de transcurrir mucho tiempo para que s@ratan en una férmula comudn. La
produccion masiva serial, por ejemplo, ya fue aadih y defendida por Adam Smith;
este mismo autor aceptd una estética de la furaitiplida, tomada de David Hume,
sin que entre estos dos sectores de su pensarhigrnarya coherencia; tampoco se unen
en la estética de William Hogarth la expresionmeéicipio funcionalista y la negacion
de la redundancia ornamental; todo lo contrariojugmr el principio funcionalista con
una estética que remite al Rococd, pues recurreo amgumento fundamental a las
lineas “ondulada” y “serpentina”.

Analizaremos con brevedad estos aspectoscpatearnos posteriormente en la
complejidad ideolégica inicial del principio funaialista. Analizando la obra estética de
Friedrich Schiller, poco o nada tratada desde mstspectiva, veremos que el principio
funcionalista adoptdé inicialmente una ideologia ténae compleja, alejada de la
rigurosa ascética posterior que se siguié de sexvdm con la produccion serial. En
€s0s momentos se estaba mas préoximo al principidisignorenacentista, aunque se
incidia mas enfaticamente en la idea de la conaaldjide la forma que expresa y

muestra su funcion.
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Rastrearemos los principios del disefio ecaeipo de una poética que puede
parecer muy alejada del funcionalismo. Sin embdegoeflexién sobre la complejidad
de tal propuesta nos anticipara aquéllas, tan tabiey heteréclitas, de la
posmodernidad, posibles desde el momento en elsqueolvio a comprender la
complejidad no ascética del principio funcionalistalativizandose de nuevo su

conexién con la produccion serial.

II. La escuela britanica: el principio funcionalista, la produccion serial y la ascética
de la forma desarrollados por separado.

La estética funcionalista que desarrolla la escaaigirista britanica del siglo
XVIII tiene su origen inmediato en la produccidm@tectonica realizada en la “isla”
desde el siglo anterior. El referente es en prilagar Iiigo Jones, quien renovo la
arquitectura inglesa a raiz de su viaje italian618t14) acompafiando &arl of
Arundel Especialmente importante fue su estancia en YagrVenecia, donde estudio
los Quattro Libri dell’Architettura de Palladio y conocioé y tratd a Scamozzi. La
adopcion de un método gréafico de control formalnigo de la produccidn segun
principios del clasicismo se plasmo, poco despeesbras comdhe Queen’s House
en Greenwichque suponian una clara renovacién de la arquitednglesa y un
importante paso en direccién hacia la adopciémpdetipio funcionalista.

La “pasion” por el clasicismo fue desde entoncdsasta finales del siglo XVIII,
algo bastante comun en las Islas Britanicas. Dadjest principal representante de esta
corriente, Sir Christopher Wren, fue inmediatameaigerior a la obra estética de
Hume, Smith o Hogarth. Wren supone un cierto avateomparacion con Jones,
sobre todo por su asimilacion adicional del clasm francés del XVII, con las
connotaciones monumentales que eso suponia, ictedlo elementos retéricos que
conllevaban un cierto alejamiento de la herencidahes. No obstante, en proyectos tan
embleméaticos como su plano, nunca puesto en paacte reconstruccion de Londres
tras el conocido incendio de dicha ciudad, el ppioc funcionalista, de origen
cartesiano (no mas de una funcion por edificioggan clara, directa y simple de cada
una de las funciones entre si, etc.) se aplica wwn coherencia y a una escala
impresionantes. La importancia del debate en tarteoreconstruccion de la ciudad fue
tal que, incluso no habiéndose desarrollado cagjumo de los proyectos presentados,

resulté determinante en el desarrollo de la iddalfigncionalista a gran escala.
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No obstante, estas fuerzas constructivasoyicts alcanzarian su maxima
manifestacion con la denominada “escuela neopahad principalmente con Lord
Burlington y William Kent. No estd de mas indicaregen 1715 y 1717 aparecieron los
dos tomos deVitrubius Britannicus el segundo con una traduccion de Palladio, y que
poco después Kent publicaba los dibujos de IfiggoTampoco esta de mas indicar
gue este contexto se plasma especialmente d@hiswick House(1725-1729) en
Middlesex, de Lord Burlington, brillante interprei@n de laVilla Rotondade Palladio.

Este ambiente arquitectonico, que perdutzaida la “recuperacion” del goético
local en la casa de cam@drawberry Hillde Walpole, debida a William Robinson (y
gue seria recuperada en el contexto estadounigenskefferson y materializada en el
plano de Washington de L’Enfant), es sin duda fereaite directo de la ideologia del
funcionalismo y de la adecuacion desarrollada pomeél Smith y Hogarth. No
obstante, los referentes clasicos variaran algolédecamente al ser traducidos a la
teoria empirista. Los dos principios implicados npipalmente en la praxis
arquitecténica indicada son, sin dudaUlditas y la Venustasque podriamos traducir
por “Utilidad” y “Belleza” respectivamente. Proviem de la famosa triada vitrubiana,
junto con laFirmitas! Seguramente fueron principios que se recibiertradios por
Palladio, quien identifica laJtilitas no so6lo con la utilidad sino, ademas, con la
comodidad (en realidad, identifica comodidad vyideill)" La recepcion de esta trama
tedrica por los idedlogos del empirismo sufrid adsmna nueva mutacion reductora.
Tanto Hume como Smith y Hogarth, siguiendo curicsae el principio simplificador
de Occam, identificabltilitas conVenustasalgo que la tradicion palladiana inglesa, asi
como sus referentes clasicos continentales, n@hdigicho de un modo tan evidente, si
bien Leon Battista Alberti habia trasformado eltsknde los términos vitubrianos al
determinar como fundamental la triadacessitas commoditasy, la que es mas
importante voluptas(que en este caso sustituy¥enustasy determina el concepto en
el ambito especifico de la estética de la recepciéria que partié la estética empirista
escocesd).

Obviamente, para el empirismo V@nustasera bastante problematica, sobre
todo por las dificultades que implicaba la acedaaie un cdédigo aprioristico que se
legitimaba en la “idea”. Frente a eso, IBltilitas era directamente experimentable, en
tanto que se trataba de una condicion mundanasttetdi del objeto. Esto legitimaba la
deduccidn (e incluso la identificacion, como sosteas) del principio de la belleza a

partir del principio de la utilidad (o comodidadynque no se traducia en ningun tipo
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de cbdigo normativo (pese a las simpatias de HuBmith con respecto al clasicismo),
lo que permitia la proliferacion de sintaxis constivas heterogéneas. Por ejemplo, le
permitia a Hogarth legitimar la estética del Rocdesde principios utilitarios.

Dicho esto, que considerabamos necesaridizareanos brevemente la obra
estética de estos autores para, posteriormentay tea version que de su principio
funcionalista desarroll6 Schiller, quien mostré coierta evidencia la naturaleza
ideoldgica (no cientifica) de dicho principio, laeggno suponia su inutilizacion sino, tal

vez, todo lo contrario.

1.La produccion serial fue esbozada por Adam Smiteueimportante obrha
riqueza de las nacionésDe hecho, el principio de la division del trabajore dicha

I La divisién del trabajo en

obra, dedicandosele los tres primeros capitulod.ibed
fases especializadas se justifica por la cantioted dle producto conseguido; por eso no
se trata de un principio centrado en si mismo: peratividad esta en funcion de la

cantidad de producto logrado. La division del tjales un medio; la produccién masiva

y serial un fin (al menos en las condiciones deiorento demografico de las ciudades

moderna¥).

Segun dice hay tres claves para la mejor@uénde la division del trabajo: 1°)
el aumento de la habilidad de cada operario ereddizacion de la tarea que se le
encomienda (mientras que el artesano tradicionadirti mejor el proceso global de
configuracion, cada nuevo obrero lo hace con lagharreducida de actividad que le
corresponde en su parte de la produccion); 2°) hefrra general de tiempo; v,
finalmente, 3° el maquinismo, que no se presentaocestrategia explicita de la
division del trabajo sino como medio de facilitati¢g abreviacion del proceso
productivo, permitiendo en el caso limite que umbee desarrolle, nuevamente, la
labor de muchos, aunque sin merma en la efectivddadtitativa de la accidfi.

Como puede comprobarse, el maquinismo seirdesga de la division del
trabajo al posibilitar una cierta vuelta a la siida artesanal de unidad del productor.
Dejando de lado los efectos sociologicos de esttupm 1o que nos interesa es que con
eso el maquinismo moderno se conecta igualmentéagmoduccion cuantitativa. Entre
el maquinismo y la division del trabajo no hay esteas diferencias, en tanto que la
mecanizacion consiste en la abstraccion de las ths@roduccion serial de su contexto

humano y su rearticulacion en una produccién nodmamque se atiene al mismo
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namero de fases, abaratandose los precios perem@miose, e incluso aumentando,
la cantidad de productb.

Podemos deducir de lo dicho que la producci@antitativa es ajena a cualquier
planteamiento estético; la calidad perceptiva yape del producto es un factor que
no interviene para justificar la produccion sermlla dignidad del usuario anénimo ni
la del producto seriado, que tanta importancia agla lo largo de la segunda mitad
del siglo XIX, resultan determinantes. Que el patdudabricado en serie sea bello o0 no
importa poco, pues la justificacion radica solo lancantidad de producto y en el
aumento, cuanto mayor mejor, del consdmo.

Lo mas curioso no es que esta justificadéna produccion serial no se vea
acompafiada de algun tipo de exigencia estética;o cdiimos, no hay ninguna
conexién légicamente necesaria entre la produaniasiva y el principio funcionalista.
Lo mas curioso es que este mismo autor, que sidoiarsu colega David Hume acepta
una estética que podriamos definir, sin caer earansmos, como funcionalista, no la
conecte con la justificacion de la produccion $ertano un medio de control formal;
por el contrario, los considera fenomenos distintos

Los esbozos de una estética funcionalistéesarrollaron algunos afios antes de
que Adam Smith se enfrascase en la elaboraciémitildi de La riqueza de las
naciones De hecho, aquélla adquiere una expresion adacaadelTratado de la
naturaleza humanade David Humé' Poco después el propio Adam Smith retomaria
estas reflexiones en su olira teoria de los sentimientos moralele 1756" Como
hemos dicho, se trata de una exposicién desvinguliedl principio de la produccion
serial, e incluso de la sobriedad formal y la exam@ de recursos compositivos
minimos, aunque seria factible pensar que se ti@rencuenta las condiciones
arquitectonicas que indicamos anteriormente. Déhdyecontemporaneamente La
teoria de los sentimientos moralaparece la obrAnalisis de la bellezade William
Hogarth™ donde se expresa igualmente un esbozo del printipcionalista que, sin
embargo, se une con una idea de la belleza bastacbed, fundamentada en el

principio, tan poco funcionalista en apariencialadmanierista “lineaerpentinata

2.Vayamos primero con Hume, quien trata de la bel{Beauty y de la fealdad
(Deformity) en la Parte Primera del Libro Segundo deTsatado de la naturaleza
humana®™ Comienza exponiendo el postulado fundamentahdsstética empirista: la

belleza consiste en el placer que un determinapkimproduce sobre un sujeto receptor
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que lo percibe. No se trata de que la bellezaduzcaplacer:es placer (y la fealdad
desagrado). Inmediatamente da un segundo pasaia laiindagacién en torno a los
principios objetivos que puedan suscitar en nosatuel placer (o desagrado) que se
identifica con la belleza (o la fealdad), exponi@edtonces el principio funcionalista.

Hume profundiza en el mismo cuando trataudsficar una moral de la simpatia
en la Seccién Primera de la Parte Tercera del LTemero de la citada obfa. Alli
dice que los objetos que tienden a producir plarersus propietarios siempre son
considerados bellos, del mismo modo que todo olgatiende a producir dolor es
desagradable y feo. Indica los siguientes ejempiog:.casa, un campo fértil, un caballo
vigoroso, un navio capaz, seguro y ligero... Esaalidades, que se siguen del
cumplimiento 6ptimo de unas funciones determinadeasstituyen la belleza de esos
objetos™" Considera ademas que tales criterios son apdisablas “obras de arte”, en
tanto que son estimadas como bellas, o desestimemla® deformes, segun lo
adecuadas que puedan llegar a ser para el usordéré que las posé4’

La situacion es la siguiente: hay determisaolojetos, producidos o no por la
accion humana, que cumplen perfectamente la furpaéa la que han sido producidos;
su apariencia representadasggno de dicha funcion, e incluso podriamos decir que
signohomomatéricade la misma porque la funcién se muestra direatéang partir de
la forma de dichos objetd¥: la distribucién de las habitaciones de una casa, s
orientacion con respecto al sol, los materiales lgusomponen dependiendo del area
climatica, etc., son signos perceptibles que rematéa funcion que canalizan: la vida
plena en unos espacios configurados para ello.oBiclbjetos, cuando son usados por
sus propietarios (la propiedad privada o, al metogosibilidad de la misma, son
requisitos en esta formulacién) producen esa paetevida plena que tienen que
permitir, lo que da como resultado el placer. Netaite, el placer estético, es decir la
belleza, se produce cuando un segundo, o el misopepario si se abstrae de su uso
directo del objeto, percibe la relacion entre abjefuncion, por una parte, y entre estos
y el usuario directo, por otra, comprendiendo ggta eelacion se da positivamente sin
estar directamente implicado en ella. Se producelacer “desinteresado” que actua
por simpatia y se define como belleza.

Ha quedado con ello expuesto el principiétesi funcionalista: la belleza surge
cuando la forma sigue a la funcién en la satistacae determinadas necesidades

humanas. Ademas, ha quedado expuesto su papel: ngi@anizacion del espacio
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antropolégico y dignificacion eudemonista de laavicbtidiana, aunque atenderemos

sélo a lo primero.

3. De esta base funcionalista parte en sus reflexiesesicas Adam Smith,
aungue volvemos a indicar que sin una vinculaclaraccon los procesos, expuestos
por él, de la divisién social del trabajo y de I@duccidén serial de objetos de uso.
Retoma el principio funcionalista dieciséis afiospigs de que Hume lo elaborara, y lo
hace en su obiaa teoria de los sentimientos morglga citada. Concretamente, lo trata
en la Parte IV, titulada “Del efecto de la utilidsabre el sentimiento de la aprobacién”,
donde analiza la utilidad como valor tanto en lbgtws producidos como en la accion
humand” Nos centraremos solo en el primer caso, es datigs objetos producidos.

Cuando Adam Smith inicia su analisis de ldeke, lo primero que hace es
exponer el principio funcionalista, afirmando gaeutilidad es una de las principales
fuentes de la belleza. Afirma de hecho que la idiamkde cualquiesistema o maquina
para generar el fin hacia el que esta encaminadcofdiere belleza al conjunto,
haciendo grato concebirlo y contemplarlo, lo queelsulta obvid® No obstante, se
aproxima algo mas al principio funcionalista conparb hecho estético” cuando llega a
abstraer del usuario la relacion formada por elfpana-funcién. Asi llega a indicar
gue el ajuste preciso de los medios para alcanrguer comodidad o disfrute es
frecuentemente mas apreciado que esa misma cordodigdacer cuya consecucion
parecia agotar todo el procé¥bEl autor se dedica posteriormente a profundizar en
esta nueva version del principio, poniendo aburetaejemplos e indicando que la
relacion forma-funcion no tiene necesariamentellggar a satisfacer alguna necesidad
humana.

Con Adam Smith, pues, el principio funciosti expuesto por Hume llega a
independizarse de cualquier imbricacién sociaindelo que se convierte, propiamente
hablando, en una relacién directamente estéticajees, ya no hay una vivencia
mediada del placer que el objeto produce al usyauoque se acepte también esta
posibilidad), sino que la relacién forma/funcionvselve directamente placentera en si
misma con independencia del uso. Con ello los obje¢ configuraran como signos de
determinada funcién sélo para que el espectadopnda directamente esta relacion
y disfrute con ella, no con el objeto de uso enotgue usado. De aqui a una situaciéon
como la actual, en la que llegamos a exponer ereossuaquellos ejemplares que

consideramos modélicos, por su excelencia formalsy relevancia historica, en el
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campo de disefio, y en la que por tanto abstraemlosso la relacién funcion/forma
para tornarla contemplativa (o desinteresada, adinfieo Kant en siCritica del Juicig,
no hay demasiada distancia ideoldgica.

Tal y como queda expuesto, el principio fonalista adquiere una extension
bastante considerable. Hume ya habia mostradoicjue principio era aplicable tanto a
la industria humana como a la naturaleza (consfaetgte de inspiraciéon en el campo
del disefio funcional); ahora Adam Smith ampliaahpo hasta todo objeto estético:
obras de arte en sentido propio e incluso produt#bdujo cuyo uso es incierto. No
obstante, lo que en todo caso queda claro, adeenfasrb evidente de la conexion con
la produccion serial masiva, es que el principiaecfanalista no deriva necesariamente
hacia ningun estilo artistico concreto, ni muchamasehacia la negacion de algun estilo
artistico por redundante o no econémico. Veremdsedbo cOmo contemporaneamente
el principio funcionalista se conecté con una estéde claras reminiscencias “rococo”

en las reflexiones de William Hogarth.

4. Hogarth comienza el Capitulo | de su oBrglisis de la bellezaitulado “De
la adecuacion”, afirmando que la belleza de un ecms radica ante todo en la
adecuacién de las partes al fin para el que cask iodividual ha sido creada. Esto le
resulta tan evidente que incluso llega a plante@ s1 se produjesen contradicciones
entre el cumplimiento de la finalidad, por una @axt cualesquiera otros valores de la
representacion, por otra, habria de elegirse lngy, pues la excelencia funcional con
el tiempo llegaria a sobreponerse a las presunediciahcias formale&" El
razonamiento es suficientemente contundente: lucipal en la apreciacion del valor
estético de un objeto producido no se da en leseptacion meramente sensible; lo
principal es que en la representacion se muestreodb segun el cual el objeto se
adecua a su fin. Incluso aunque haya elementosafesnmanifiestamente incorrectos,
si estas incorrecciones responden a una finalidaghasaran por alto como tales,
pudiendo incluso llegar ser consideradas valoresefmplo, las enormes orejas de un
murciélago dejaran de ser consideradas como umanaehd antiestética en tanto se
sepa que responden a una necesidad vital del arperahitiendo el desarrollo de una
funcion bésica, siendo entonces consideradas mcluso valor para la representacion.

Podemos comprender la magnitud de estas afiomes como apertura a la
variabilidad historica de los objetos producidosr pjemplo, antes de considerar las

aparentes “desproporciones” de la arquitecturacgdiay que indagar si responden a

21



determinadas exigencias funcionales que condiciogsienaspecto formal; si estas

exigencias se encuentran y se puede rastrear @#ladela emergencia de la forma

resultante, dichas producciones podran ser comslder como bellas. Desde estas
intuiciones hasta las reflexiones modélicas de Idtiole Duc no hay demasiada

distancia, pese a la evidente diferencia estifistie los autore&"

Hogarth aplica sus reflexiones a objetosiektpmente utilitarios al afirmar que
la adecuacion y la conveniencia son las que establel tamafio de las sillas, las mesas
y detoda clase de utensilios y mobiliarffd Tal y como indican los traductores de la
obra, adecuacion, término con el que se traduceoehblo inglés “Fitness”, hace
referencia a la adaptacion a un’fih.Esta adaptacion a un fin es la que determina
estrictamente la forma manifiesta de los objetgsoy,tanto, la apreciacion concreta de
su belleza. Por ejemplo, dentro de la forma geneatallo” sélo se podran hacer
juicios estéticos rigurosos si se sabe a qué fpamrde cada forma particular: si es un
caballo de carreras su forma sera diferente dadaendria si fuese uno de tiro, siendo
cada uno hermoso en tanto que responde a la fugo®rumple; asi, si pensamos en
un caballo de tiro en referencia a la funcidon “eorto mas posible”, no nos lo
representaremos como bello: se nos aparecera pgsage; y viceversa, un caballo de
carreras cuando se piensa en la funcidon “cargarmiés posible” parecera
exageradamente fragil y escudlido. Lo mismo puedeirsk de todo el espacio
constituido de la vida humana, desde los cubied®smesa hasta las estructuras
territoriales, que habra que comprender en susediféas topo y cronoldgicas segun
sean las exigencias que cumplan.

La adecuacion y la conveniencia son la piedigular de la estética de Hogarth,
quien basa sus reflexiones, por tanto, en el mimduncionalista. En este caso sucede
de un modo totalmente objetivado, es decir, hacietdtraccion del uso individual que
un sujeto vaya a hacer de tal o cual objeto, lo rpee muestra la proximidad de las
propuestas de Hogarth y de Adam Smith. Tambiénaagakth el principio funcionalista
es el referente al que toda forma representadtéaréo que representada como signo,
remite, estableciéndose una relacion que podria dedinida, sin caer en un
imperdonable anacronismo histérico, como de sicanifie/significadd™’ No hay,
pues, una belleza representacional pura, un sisdderpaoporciones objetivas dadas a la
contemplacion, sino un sistema de conexiones dma®rcon sus funciones que

determina en todo caso el valor aparente de caddasiacion.
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Como deciamos, aunque con esto quedaba dseitprincipio funcionalista en
sentido estricto, no por ello se acompafaba depakgia de la economia de medios o
de la sobriedad formal. En gran medida eso se dahe aln no se conectaba con la
produccion serial y masiva; pero también a la awnnbldada a la conexion entre la
funcién y la forma. Siendo consecuentes y no estasgecialmente condicionados por
una ideologia maquinista, el ornamento, por ejemplo tiene por qué resultar
superfluo: la forma exuberante y la forma ascétiocason en si mismas preferibles a
cualesquiera otra. Puesto que se trata simplerdehtavel de la representacion formal
que hay que remitir al nivel de la funcion, quegmuser tanto utilitaria como cultural y
axxviii

simbdlica; nada hace que la exuberancia ornamental, en sianienga que ser

rechazada priori.

5. Por ello comprendemos que en Hogarth la formulaai@h principio
funcionalista pueda unirse a una estética formalalas connotaciones “rococ6”, como
veremos a continuacion.

En su obra sobre la belleza Hogarth repasgiincipios basicos de la estética
tal y como se codificaron desde ddsegnorenacentista: Uniformidad, Regularidad y
Simetria (Capitulo Ill); Sencillez y Distinciéon (@i#ulo IV) y Proporcion (Capitulo Xl).
No obstante, les da un fundamento que se sepaeaneate de los mismos. En efecto,
son dos los temas fundamentales de la estéticaodarth: el principio del agrado
perceptivo como valor fundamental (Capitulo VIllelprincipio de la variedad en la
unidad, interpretado de un modo “para-clasico” @livér en una afirmacion de las
lineas ondulante (Capitulo IX) y serpentina (CdpiX) como los principios basicos de
la composicion artistica. No creo que haya problpara aceptar que la conjuncion del
agrado perceptivo con la linea serpentina se camndetun modo evidente con los
elementos subjetivos y objetivos de la estéticdRibeloco, en tanto que ésta pivotaba en
torno a dos factores: por una parte, la importadeiaefecto ludico de la obra en el
receptor, como reaccion frente @thosrepresentativo de la obra barroca; por otra,
empequefieciendo el amplio trazado de la linea dmrrei se trata del barroco
mediterraneo, o quebrando ostensiblemente lasedggl presentes en el “gran siglo”
francés.

Establecido esto, veamos esos elementoscodquresentes en la obra de uno
de los primeros idedlogos del principio de quedamia ha de seguir a la funcion.

Hablando de las formas agradables perceptivamétdgarth propone el siguiente
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método de composicién arquitectoni&&:compénganse formas agradables escogiendo
lineas, formas y dimensiones lo mas variadas pmmsiblmodifiquense después sus
respectivas posiciones de todas las maneras quia pmaginarse. Al mismo tiempo,
diversifiquese el contenido o el espacio que seeania dentro de esas lineas tanto
como sea posible. El arte de componer correctamasnsiste, por tanto, en saber
diversificar correctament&’

Estas afirmaciones llevan naturalmente asateéerentes al valor fundamental
de la composicion desde la base de las lineas améwy serpentina. Si nos limitamos
al arte ornamental (0 no imitativo, es decir, cargdivo) por excelencia: la arquitectura,
es facil ver como esto se conecta con los desasrblrrocos, tardobarrocos y rococés
de la misma. Por citar s6lo casos muy conociddsseapueden abordar ingenuamente
obras como Sant’lvo della Sapienza de BorrominiRema; Sant’/Andrea al Quirinale,
de Bernini, en Roma; la portada del Palacio deT&mo, de Leonardo de Figueroa, en
Sevilla; La Catedral de Murcia, de Jaime Bort;dbesia Evangélica de Biickeburg; el
Zwinger de Dresde, de M. D. Po6ppelmann; la Frauehki de esa misma ciudad, de
Bahr; el Santuario de los Catorce Santos de Bathdéeumann; San Juan
Nepomuceno, de los Asam, en Munich; el MonastegiGoholny en San Petersburgo,
de Rastrelli y un larguisimo etc., por referirn@dosa un nimero muy reducido de
fachadas de obras conocidas, nimero que seriaicardente inabarcable si nos
remitiésemos a otras obras conocidas 0 menos cas)ca sus plantas y contextos
urbanos. Pero en cualquier caso de todos se pafitrizar como método el “principio
de diversificacion”. Lo cual hemos traido aqui dacin para mostrar la intima
conexion de una de las primeras definiciones idgodd del principio funcionalista con
un modo constructivo de proceder tan aparentenpaEre funcionalista como el que se
desarroll6 desde la descomposicion manierista easliftuminacion rococé.

6. Resumiremos lo que hasta aqui hemos indicado. waudgsde finales del siglo
XIX y a lo largo de la primera mitad del siglo XX slio una conexion “natural” del
principio funcionalista, que afirma que la formadeaseguir a la funcion, por una parte,
con la produccion masiva y serial de los objetosusie y una estética de la forma
desornamentada y ascética, por otra, dicha cone@sdm obstante un hecho cultural.
No en vano, hemos indicado algunas de las prinmegafestaciones de dicho principio
ideoldgico bastante anteriores a dicha época, £mlemos inicios de la consolidaciéon
definitiva de la Revolucion Industrial y en su macprotagonista, mostrando que no se

conectan con la produccién serial de objetos niwmanestética que remita a la ascética
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de la forma configurada. Y no porque dichos prims@in no se hubieran formulado.
Todo lo contrario, hemos visto que uno de los dddires de la estética funcionalista lo
es también de la produccién masiva; asimismo, &% esomentos no solo existio ya
una estética ascética en ciertos momentos del Rerato, sino que desde finales del
siglo XVI la vemos operando con unos resultadostarieente abrumadores: por
ejemplo, San Lorenzo de El Escorial. Hemos de pemseel principio funcionalista,

pues, como una determinada ideologia que se expwasana mayor amplitud de la que
posteriormente se le dio, e incluso como una prstpuestética no exenta, en modo

alguno, de implicaciones y fundamentos morales,occeenemos a continuacion.

lll. Belleza, Gracia y Sentimentalidad. La ideologa funcionalista en Friedrich
Schiller.

Pudiera parecer extraiilo que una investiga@antorno a los origenes
arqueoldgicos de la ideologia funcionalista se t&mila reflexién estética de Friedrich
Schiller; mucho mas extrafio resulta, pese a taag®)ahaga con conceptos tan ajenos a
este campo como los de “Gracia” y “Sentimentalidaai tanto que dichos concepto
son una de las armas que la época protorromargicaturm und Drangelaboro para
paliar lo que consideraba socialmente nocivo, es,da mecanizaciéon general de una
vida social que condicionaba un proceso imparabl&éabgmentacion. No obstante, no
parecera tan extrafio si tenemos en cuenta queddogia funcionalista se desarrollo
aparte de la justificacion de la produccion magiwerial, por un lado, y de la ascética
de los resultados perceptivos de la obra configyraadr otra, como acabamos de ver.

Para mostrar los elementos ideoldgicos, éusoc éticos, que subyacen al
desarrollo historico de la estética del funciomabs dejaremos de lado la obra capital
de la produccion tedrica de Schiller, es decir(astas sobre la educacion estética de
la humanidad atendiendo especialmente a aquélla que, comitusuindica, trata de la
belleza, elKallias. Veremos como se define aqui la obra de arte grateso de
configuracion de la misma, desentrafiando con ekoelementos ideoldgicos de tal
concepcion al cotejar los conceptos estéticos hjuseaexponen con nociones como “lo

XX

ingenuo” y “la gracia™

1. Puede que la decision de Schiller de ubicar ermanto de la belleza en el
ambito de la razén practica induzca también a &ffompues en el contexto de la

filosofia kantiana la razon practica se desvindd@da razén técnica y, por supuesto, de
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la reflexion estética. No obstante, en realidadil®chconstruye lo que podriamos

denominar una “razén estética” que se sitla a meathitino entre la razon tedrica y la
razon practica. En dicha razén estética hay elemsgntopios de la tedrica, como la
determinacion constructiva del mundo de los objgteso también de la practica, pues
el mundo de los objetos se presenta determinarassmismo, segun una analogia con
la libertad.

Schiller, por tanto, comienza sus reflexiodetsando al objeto de algo asi como
una voluntad de ser lo que’®8! Por eso se ve llevado a determinar que el &mbita d
estética es la “libertad en la apariencigregfheit in der Erscheinungentendiendo por
libertadautonomia

En realidad la situacion del objeto esté@somas compleja. Como realidad
fenoménica que se da a la representacion, pertenaca serie causal que normalmente
se origina en el artifice. En tal sentido es hekento; no obstante, esta heteronomia no
aparece manifiesta, pues la maestria del artexja h presentarlo como autbnomo. Eso
se debe a que la excelencia estética de un ohjettugido depende de una serie de
condiciones objetivas que se han de cumplir eeadeesentacion.

En primer lugar, no ha de haber heteronomia @pariencia. Esta consiste en la
separacion de tres factores: 1°) el objeto produ@8) el concepto de lo que el objeto
ha de ser, y 3°) la idea de la finalidad de hauwteptir. En este caso los tres elementos
no se dan en una relacion organica, de modo quegj@mplo, se hace patente que la
finalidad se impone al objeto con violencia, nogsudel objeto sino que coarta su
desarrollo natural. Esto se puede producir de naiahodos: porque la forma no es la
adecuada y, sin embargo, se aplica a determinad#&fy porque los materiales no son
los apropiados; porque la ergonometria es incayett.

En segundo lugar, para que haya bellezag@s, @xcelencia estética, la forma,
punto de unién del concepto y de la finalidad, acherger de la propia naturaleza del
objeto, de modo que parezca expresion del misnwalgo impuesto. Esto es aplicable
a todas las artes y, por supuesto, a las arteslisifio, pues en todos los casos la
excelencia se logra cuando se muestra la “libegadla apariencia”, que es la
belleza®™" La relacion de autodesarrollo natural del objetaiestra en la
representacion que entre el objeto, tal y comoasey da razon de ser de dicho objeto
hay una conexion directa y espontanea.

En realidad todo objeto, y el objeto belloasuna excepcion, esta determinado

por reglas. El objeto bello se subordina necesatiéena unas reglas que, en cierto
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sentido, pueden abstraerse del mismo, tematizansdizarse y transmitirs&.” Ahora
bien, entre el objeto y la regla, segun la cugreeluce, puede haber una relacion dual:
o la regla y el objeto son principios diferentesoa realidades idénticas. En el caso de
la obra de arte, la regla y la individualidad dejeto no se pueden separar. De hecho,
puede haber una forma mecéanica y una forma aaidéqroceder, asi como un “artista
mecanico” y un “artista de lo bello”, radicando atps diferencias que los definen. La
forma artistica es aquélla en la que la regla gbgtto se identifican, mientras que el
artista de lo bello es aquél que permite sacanda objeto, segun su finalidad, la forma
mas adecuada. Pese a que aqui parecen separdestekmias” y las “bellas artes”, no
es sin embargo eso lo que sucede. Aunque una abrperienezca a lo que la
modernidad denomina “bellas artes”, si su formaigae directamente de su finalidad
sin que aparezca patente la mano del artistaeestarante una obra bella y, por tanto,
estéticamente excelente. Por el contrario, antgumara en la que la forma se impone
al objeto violentando su naturaleza (recordemos, ggemplo, el modelo de jardin
francés barroco), estaremos ante una producciéamiuecy, por tanto, no artistica.

La exigencia de Schiller se coloca a mediioa entre la voluntad productiva,
el dominio de la técnica y la naturaleza propia agkto producido. Exige técnica y
dominio de la regla. Del hecho de que en la obrare cumplida no aparezca la
violencia de la técnica no se sigue que de hecHa haya. En el caso de la excelencia
estética que se define como arte, y mas alla ttadacional diferenciacion de las bellas
artes definida por Batteaux, es arte la producoi@petible, consistente en que cada
regla es aplicada por el artista segun lo que laralaza del objeto exige. Hay
necesidad de plegarse a lo que el objeto exigeyybreso libertad del objeto en su
manifestacion, en la que se muestra tal y catebe se™ Eso es la libertad
productiva, sin que ninguna heteronomia la deforAs®.se aproxima Schiller a una
nueva definicion de la belleza: “Belleza es nagmalen conformidad con el art&®"

Para comprender el valor que esto pueda tamel desarrollo de la ideologia
del disefio funcional, hay que indicar que estgyrarcipio, ni afirma ni niega el hecho
de la produccion serial en si misma. Otra cosa ealldad perceptiva y ergondémica que
en aguel momento pudieran tener los productos dgeviaEn el principio de la
produccion serial hay una condicién ontolégica quese dio anteriormente en la
produccion artesanal: la identidad de cada objetolyzido, la cual sélo se degrada
cuando se produce el desgaste de la maquinariaiggard. Es decir, en condiciones

normales cada objeto produciés el modelo. Por ello se puede predicar de cada
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producto el principio general de la belleza, pusdacuno sera uanicumen el que la
naturaleza (la funcién a cumplir y los materialegibizar) estara en conformidad con el
arte (las formas perceptivas y simbolicas resudgnt

No hay que olvidar, de hecho, que se tratatrde factores implicados:
naturaleza, arte y artista. Para comprender mejorres serviremos de un ejemplo que
el mismo Schiller proporciona: la diferencia ergtgardin francés, segun sin duda el
modelo de Versalles, y el parque inglés, que senmjficaria seguramente con
Stourhead. Mientras que el parque francés se lmash@incipio de la imposicion del
arte a la naturaleza, a través sobre todo de tasafbgeométricas y las composiciones
crométicas en las que se hace patente la manortisgh,aen el parque inglés la
naturaleza es potenciada por el arte, de modo aymeaho del artista disefiador pasa
desapercibida. En cierto modo, es como si el dawafiaiciera aflorar la naturaleza del
paisaje sin violencia alguna. La forma sigue, ddadgo, a la naturaleza del lugar, al
menos aparentemente, siendo la funcién del agatenciar este proceso.

La coincidencia de la naturaleza, la liberyath técnica, es para Schiller un
principio objetivo para la calibracion de la exceli@ de los objetos producidos. Para
nombrar dicha coincidencia utiliza el términlbeautonomia Se trata de un término
que utilizé Kant en referencia a la facultad deifien tanto que ésta se da leyes a si
misma, pero no lo refirié a los principios formatdsjetivos de lo bell§*" Schiller se
refiere con tal término, por su parte, ankcesidad interna de la formf&™ La forma
estéticamente excelente esta determinada en gfecteglas; en tal sentido, es técnica.
Pero con esta técnica en realidad se determimartaafa si misma, con lo que su técnica
procede de su libertad. “Heautonomia” es legistaéodmal, pero legislacion que una
cosa se da a si misma; cuando esta autolegislaoinide con la propia naturaleza
traducida en representacion, se obtiene la exdaldicobjeto estéticamente excelente,
por tanto, se ordena y se obedece a si mismoéstdevla mediacion de quien le ayuda
a ser lo que debe ser: el artista.

Esta relacion entre naturaleza, técnica ¢riéal es, segun Schiller, plenamente
objetiva y, por tanto, definible en cada caso;dada condicion formal de la belleza. No
obstante, para que se dé la excelencia estéticeielosnomentos no han de tener el
mismo peso, lo que lleva a plantear una relaciéirgeica objetiva entre ellos. Para
Schiller lo mas importante es la libertad, a la gaesubordinan los otros factores. De
hecho, si entre la naturaleza y la técnica no sdyme acuerdo no habra libertad en la

forma ni, por tanto, excelencia; solo la habra ay hbertad, es decir, potenciacion
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técnica de la naturaleza del objeto. Si aplicamoa técnica inadecuada a un
determinado objeto que ha de cumplir una funciéne (@qui identificamos con
naturaleza), la conexion entre la forma y la fungié se establecera claramente, con lo
que aquélla no mostrara su excelencia. Si, poorgkario, la técnica hace aflorar en la
forma la funcién de la que ésta parte, habrd erceley, por tanto, belleza en el
producto.

Las reglas pueden revisarse segun cada d&&soexisten unas reglas de
aplicacion general, asi como tampoco principiosegdizables de valoracion de la
excelencia. La excelencia se puede apreciar enazstg pero no porque se apliquen
conceptos generales sino porque se comprendenxigeneias de cada naturaleza
funcional. Por ejemplo, Schiller indica que lostemibs clasicistas delisegnocomo
perfeccion pueden ser condiciones de excelencia pe la excelencia misma. La
unidad en la multiplicidad, la armonia, la simetri@a proporcidon, la euritmia, la
perspectiva, la seccién aurea y un largo etc., pébalucen excelencia cuando son
resultado formal de la “heautonomi&Aunque Schiller en estos momentos tendia ya a
lo que se denominaria el “clasicismo de Weimar”, abistante su principio de la
“heautonomia” permite comprender, e incluso aceptar desequilibrios, asimetrias,
desproporciones, etc., como condiciones de exdalsnhsurgen de la “naturaleza de la
cosa”. Lo Unico que importa en si mismo para qug lexcelencia es la libertad, a
saber, que la naturaleza del objeto se exprese famrsa; lo demas ha de ser un medio,
ante todo la técnica. Asi, si los principios deektética clasicista dedisegnono
responden a la naturaleza del objeto habran dexzacde; por ejemplo, en el parque
inglés.

Este planteamiento de Schiller es de una iaudptal, que poco tiene que
envidiar, en su potencia teorica, a nuestro actwaddo disefiado. Que se disefien tanto
organismos territoriales complejos como cepillogimtes no es incomprensible para
esta propuesta, aunque evidentemente Schillersdistauicho de nuestra “sociedad del
disefio”. En todo caso, si tanto el cepillo de disntomo el sistema territorial han de
alcanzar la excelencia, sera por su heautonomigsapada. Tal y como llega a
exponer en una memorable afirmacion, en el muntiies todo ser natural ha de ser
un ciudadano libre con los mismos derechos queasl moble de los ciudadanos, sin
gue pueda saroaccionado en absoluto, ni siquiera a causa dmtalidad sino que él

mismo ha de consentir decididamente en tdo.
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Olvidando las evidentes implicaciones pagicue dicha afirmacion tiene en el
sistema conceptual de la obra de Schiller, nosndetenos en su estricta literalidad. No
se trata de magnitud ni de complejidad; tampocaleterminadas formas, temas o
materiales, sino de que la forma sea siempre leuada a la naturaleza del objeto, por
simple o complejo que éste pueda ser. Hay, no miestana cierta afirmacion que
puede confundirnos: ningun objeto ha de ser coamadm, pues parece negar el
principio funcionalista. Sabemos que para la prouunc funcional estricta no hay
reparos a la hora de configurar los objetos paea span mas eficientes. Basta con
observar los avatares histéricos de cualquier oai@ge objetos para constatarlo: como
evoluciona la forma de los automoviles, de losfoelés, de las sillas, las formas
urbanas e incluso territoriales, etc., para addéssiaa determinadas funciones, ya
establecidas o nuevas, que han de cumplir. En edmudel disefio todo objeto, por
principio, se puede manipular (salvo que haya ahpel estatus de obra de arte y se
exponga en museos), todo lo contrario de lo quegm® Schiller en referencia a la
excelencia estética. No obstante, creemos que ydliliargencias. Todo lo contrario,
esta teoria justificaria el cambio mostrando que;aga caso, la investigacion afina en
el cumplimiento de las exigencias formales pordbgtos para cumplir determinadas
funciones, desarrollando su naturaleza. Ya sabegme<! principio de heautonomia es
en la estética libertad séém la aparienciapues de hecho esta por debajo la mano del
disefiador. Este en cada caso profundiza, seguamule de experiencias recibidas del
pasado y desarrolladas por él, en los medios desi¥p de la naturaleza del objeto,
gue con eso se afirma a si mismo produciendo lelenxcia.

La culminacion de esta estética objetiva dailler esta en sus consideraciones
sobre la belleza en el arte. La excelencia estéticae refiere solo al contenido o a la
forma sino a la conexion entre ambos. De hechbellaza del contenido sola define la
actitud artistica como mera “copia”, mientras qadélleza de la forma sola hace del
arte mera “maniera”’. El gran artista, por el cambrase define por edstilo que es la
unién armonica del contenido con la forma. No hag gntender por contenido sélo el
tema o la historia, sino que éste puede ser muca® amplio. De hecho, puede
exponerse al modo funcionalista, identificando eoés el contenido con la funcion,
utilitaria o simbdlica, del objeto. La relacion entun contenido como “el Rey Sol” y
una forma simbdlica como la que adquirié Versatleda segunda mitad del siglo XVII
no seria, desde esta exposicion general, diferank® que pueda existir entre un

contenido como “necesidad de conexion rapida edd® localidades” y la forma
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funcional del tren de alta velocidad; no se tratari ambos sino de que el objeto sea lo
gue es, sin que se le imponga una forma excelamtegarente de motivacion interna.
En cada caso el objeto se manifiesta como formalexi® porque se expresa como lo
que es.

Aunque hay un ideal de “gran artista”, esirjele artista dotado de estilo como
una cualidad objetiva, el arte se conecta sin dodala forma de la representacion, es
decir, con la “bella representacion” de algo. Tabyno Schiller argumenta, lo contrario
del “amaneramientb(Manier) es el ‘estilg’ (Stil), que es la maxima independencia de
la representacion frente a cualquier determinasidjetiva y objetiva accidentél. El
artista excelente, segun esta idea, no seria elhgue gala de una impresionante
imaginacion creadora, sino el que reconoce la talmna de la cosa” en su necesidad
interna y permite que se desarrolle. Como puedeumarse, no solo se define aqui ya
una base ideoldgica del funcionalismo, sino qukistcpuede pensarse, aunque Schiller
no se planteara esto en modo alguno, en la exéalestética de la obra de ingenieria.

Cuando Schiller habla de estilo en estositérsnutiliza la palabr&til. Sin duda
resonard en nuestros oidos el famoso térndtip, que dio nombre a uno de los
movimientos mas afortunados de las vanguardiasorlias (algunos de cuyos
miembros eran lectores convencidos de Kant), aguelprecisamente se justificaba en
la busqueda de un arte totalmente alejado de tabgtwidad y accidentalidad,
entendido eEstilo como la maxima coincidencia del modo subjetivdrdear las cosas
y la esencia sempiterna de la naturaleza del olffsto es del todo l6gico si tenemos en
cuenta que Schiller habia hablado de la bellezaoctiimertad en la apariencia”, es
decir, como representacion aparente de la libefaxd. ello, la belleza del arte es
necesariamente belleza de la representacion. Mgqgtre la belleza de la eleccion imita
(nachahmep la belleza natural, la belleza de la represedteitnita a la naturaleza
misma Ya no se trata de imitar el objeto natural repmésdo segun una identidad
sensorial completa o selectiva sino, mas bien,opéaclos procesos productivos de la
propia naturalezaentendiendo por “naturaleza” no la necesidad mieadperativa en
el marco cientifico positivista y fisico-quimicanag el fluir organico de una realidad
que sigue, aun inconscientemente, su propio imppésoser, segun planteamientos
recogidos de Goethe y algo préximos aNaturphilosophieromantica. En dicho
sentido, el arte, como arte bello, imita esa nétmea traduce eser, propio de lo
natural, alparecet propio de la representacion artificial que esaé, aunqueese

parecer se muestre como naturalezala representacion. El parecido formal entre la
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naturaleza y el arte no es, pues, un parecidoptegentaciones sino de los procesos de
traduccion de la representacion del ser en repi@sén sin mas, radicando la total
homologia en la apariencia de libre fluir que edaceaso se manifiesta, en el caso del
arte con la certeza de que, en ultima instanciaagiuna técnica tras la produccion del
objeto, aunque nunca deba aparecer de modo empHEdiproceder de la naturaleza no
s6lo es un modelo que la produccion estéticameaelente haya de imitar; en cierto
modo es uranalogondel procedimiento del artista. No se trata de lqueaturaleza
imite al arte o de que el arte imite a la natuiglesino de que ambas instancias se
iluminen mutuamente, con todo lo que eso ha supidestimente para el desarrollo de
una teoria del disefio de estructuras inspirada avéstigacion de las formas naturales
(y viceversa, para la comprension de la naturakzgin paradigmas que solian

proceder de la investigacion tecnologica del monjent

2. Acabamos de mostrar las lineas fundamentales teotéa de la belleza de
Schiller como un estrato arqueolégico que, al cedbb tiempo y junto con otros
coincidentes, daria lugar a la teoria “clasica” disefio tal y como ésta se desarrolld
desde finales del siglo XIX hasta mediados debs¥)X. Retomando, a través de Kant,
una estética formalista ddisegnoque se remonta al Renacimiento, la conectd con los
nuevos postulados organicistas, segun los cuafesntea ha de seguirse de la naturaleza
del objeto conformado. Aunque cuando se unifique ielea con la produccién masiva
de objetos seriados (como respuesta a una ciemteadccion percibida entre ambos
procesos desde la segunda mitad del siglo XIX),etlaonsiguiente planteamiento de
una cierta ascética formal, parecera altamenteaufaldt no obstante lo definimos como
un planteamiento ideologico, aunque sin identifimleologia” con el concepto
marxista de “falsa conciencia” o “conciencia endtma’™ Simplemente lo
mostramos como un proceso cultural entre otrogonoo el Gnico ni el mas “natural”.
Por otra parte, es esta comprension cultural de¢fidi (y no ha de pensarse que
“cultural” conlleve una pérdida de importancia teea “natural”, sino tal vez todo lo
contrario) la que sin duda esta en la base, juotoatros complejos factores, de esa
actitud proyectiva que denominamos “postmoderna”.

Para iluminar el caracter ideolégico de laagpcion de Schiller mostraremos la
vinculacion de su teoria de la excelencia estéticalos conceptos de “Gracia”, por una
parte, e “Ingenuidad”, por otra. Se trata de cotuepgue desarrolla en el campo de la

moral y de la poética respectivamente, pero qn tiliertemente los planteamientos de
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su Kallias, pues todas estas obras pertenecen a un misnool@ebiastante coherente,
de su vida intelectual. La teoria de la belleza gxpusimos responde a lo que
podriamos denominar urmaoralizaciény una poetizaciondel objeto producido: el
objeto bello esta dotado de gracia y de ingenuigigdo por tanto la version objetiva
de un ideal antropologico propio de la época: elmé& hermosa” (definida
especialmente por Rousseau y Goethe). No queresatas ¢stos temas por el valor que
tengan en si mismos, lo que nos llevaria fueraaebito que nos trazamos: la
arqueologia del disefio, sino en tanto que elucis@nactitud moralizadora y poética,
mas que “natural”’, que en el fondo subyace a l#figecion moderna del disefio
industrial, sobre todo en sus versiones centroeaoglesde lo8Viener Werkstatten
hasta elGute Design

Schiller trata del concepto de “Gracia” erobuaSobre la Gracia y la dignidad
escrita en polémica con la ética “imperativa” qlenteé Kant™ Tal y como expone,
hay dos modos posibles segun los cuales podenaxsomhrnos con las exigencias de
la moral: 1°) o nos doblegamos a ellas con indegpend de nuestra tendencia (y esto
en el caso de Kant era un requisito necesario dedgn moral); o 2°) las realizamos
sin subordinacion, es decir, llegando a identifinaestra tendencia natural con las
exigencias de la moral. Para Schiller es sin duefepble lo Ultimo, en tanto que afecta
no solo a la representacion sino a la totalidathdeaturaleza del agente moral. En la
primera ética, o ética de la “dignidad”, lo que orta en si mismo es la representacion
misma de la accion, no la condicidon de quien léiz@aUna accion puede ser moral o
inmoral con independencia de la indole de las aiwees de quien obra. En la segunda
ética, o ética de la “gracia”, lo que importa es @acontrario la indole de quien realiza
el acto, de modo que el valor moral de la acciéradaa en el acto en si mismo sino en
la naturaleza, mas o menos beata o perversa, @ dpirealiza. La ética de la
“dignidad” no premia o castiga la indole de quietiia sino el hecho mismo tal y como
se manifiesta, mientras que la ética de la “gracmpremia o castiga el acto tal y como
se manifiesta sino la indole de quien actla. $jusere tener una vision mas amplia de
este cambio y su significacion en la historia deietituciones occidentales, remitimos
a la magnifica obra de Michel Foucavuigilar y Castigar"

Nosotros de momento no queremos profundizarséa teoria en si misma sino
en conexidn con las evoluciones del objeto estésitandiendo a sus implicaciones en
el desarrollo de la ideologia del disefio. Nos egarla intima conexion de esta ética de

la “gracia” con el analisis formal de la excelenestética que hace Schiller. Asi como
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en el acto moral, desde el punto de vista de ta @e la gracia, hay un desarrollo de
dentro hacia fuera, de modo que el valor del aathca en ser representaciéon que
emana de una condicion, de una “naturaleza” humasien la belleza la forma
representada ha de emanar directamente de la leatyréuncional o simbdlica, del
propio objeto configurado. En realidad, su valalica en esto y no en la representacion
en si misma. La forma de arte que sélo sea forpr@sentativa que no responde a nada
es tan incomprensible como la accion moral quegetaasdlo en su representacion. Por
ejemplo, la estética clasica aksegno que indica valores de representacion en aras de
una claridad representativa que no tiene por gsgoraler a la naturaleza del objeto
(véase, por ejemplo, dratado de pinturade Leonardo), resulta injustificable si no se
conecta con la naturaleza interna del objeto, gue que se manifiesta.

Lo mismo sucede con la poética de la ingaulidn polémica con Goethe,
Schiller traté el tema eSobre poesia ingenua y sentimefftalEn dicha obra se habla
de dos poéticas: la poética ingenua y la poéticdirsental. En la poética ingenua
coinciden el objeto, el sujeto y la expresién tdds de modo que adn no se ha
producido el desdoble que representa la accion madie la reflexion. En la poética
sentimental se ha dado, sin embargo, la rupturbpgiéres elementos a través de la
accion de la reflexion. Asi, el poeta se difererdé objeto y de la expresion; la
expresion se diferencia del poeta y del objetontras el objeto se desliga del poeta y
de la expresion. Se trata de una poética en laeguymsible el disimulo, como sucedia,
por ejemplo, en la estética, tan ludica y teatlal,la época rococd. Con la poética
sentimental se abre la posibilidad de que el poetanta, ya porque exprese
sentimientos que en realidad no siente (piénses mragnifico tratamiento que hace
Diderot del tema eha paradoja del comediantelonde el disimulo es condicion de
posibilidad de la excelencia estélé3d, ya porque someta al objeto a pautas de
formalizacién heterbnomas que en realidad no e¥igeaodo caso lo que nos interesaba
indicar es que la poética de lo sentimental sélpustle basar en la valoracion de la
obra en tanto que representacion, con independdectaal sea la indole del objeto o
del sujeto. No puede aqui pensarse que el valta dbra radique en ser expresion de
un estado animico (siempre es dificil, por ejemdescubrir el estado de animo que
subyace a una sinfonia de Haydn, si es que sedeatan planteamiento posible) o
desarrollo de lo que la naturaleza del materiajaefpensemos, por ejemplo, en el
“disimulo” propio de los revestimientos rococo).rRb contrario, en la poética de lo

ingenuo lo que interesa es la comprension delteekubesde la intima conjuncion entre
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la forma, el objeto y el sujeto. En la poética mgg el sujeto no esta mediatizado por la
cultura de la reflexion y por tanto no puede hatiterencias entre él y la forma. El
sujeto, por decirlo de algun modo, esta totalméoigetivado”, de modo que el valor
de la obra poética depende de la propia naturaletasujeto desde la que surge.
Igualmente, el sujeto se pliega necesariaments exigencias del objeto, de modo que
la poética ingenua es aquélla en la que la fornétiggomanifiesta la naturaleza propia
del tema poético. Como mucho tiempo después doiaslLKahn, es aquella que “oye”
a los materiales en una actividad arquitectonica sg interpreta como mayeéutica,
seglin una comprensién socratica del arquitédto.

No es tampoco demasiado dificil llegar alaeconexion entre la poética de la
ingenuidad, por una parte, y la teoria objetivdadexcelencia estética, tal y como la
hemos expuesto. Puesto que en la poética de laumgel hay una intima conexion
entre la naturaleza del objeto y su manifestacarmal, posibilitada por la falta de
presencia de un sujeto reflexivo, el artista geamlaquél que permite que el objeto
estéticamente excelente sea el que manifiesta reoafgegin las exigencias de su
naturaleza intima. Es decir, es el que investiga quee hada el modo de no aparecer,
como autor, en la forma de manifestacion de unaralaza (funcional o simbdlica) que
expresa su intimidad. Aunque sabemos que esa atiétrtade si mismo es un logro,
bastante refinado por otra parte, de una cultusardalada y, en tal sentido, no sélo
estilo sino ademamanierg no obstante durante la época del funcionalisnricts se
proponia como un principio objetivo, no estilistide la excelencia formal.

La conexion de la idea de belleza que proddcigller con su poética de lo
ingenuo Y, sobre todo, con la moral de la gra@aedtrafia los fondos ideoldgicos de la
estética moderna del disefio. No obstante, miequasel razonamiento en Schiller es
evidente, en el funcionalismo ortodoxo no lo esaaBchiller siempre hace explicito
gue su concepto de la belleza es amalogon operativo que cumple una funcién
estratégicamente moral y politica, cosa que naisderastrear de un modo evidente en
los ortodoxos del disefio funcionalista. Estos, gereeralmente parten de compromisos
sociales que especifican, como: condicibn a mejaol@rlas clases trabajadoras,
generalizacion del confort, abaratamiento genexdhgroduccion, dignificacion de las
condiciones vitales de las clases medias y, saue, tbhajas, etc., no consideran sin
embargo que su teoria funcionalista surja de darhbito ideoldgico. La maquina de
habitar de Le Corbusier (por citar un ejemplo nletadue trasciende con mucho al

funcionalismo) se expone como un producto objetam preferible que lleva

35



aparejado, por supuesto, un bienestar social, quezano se justifica necesariamente en
dicho bienestar, como podemos comprobar, por desgran nuestras “desangeladas”
periferias. Y sin embargo con estas referenciagealggicas creemos que se puede
asentar, con mayor vigor, la tesis de que en ulimsi@ncia estamos ante todo frente a
un hecho ideoldgico que no responde a una necega&tadne, lo que, por cierto, no es

un esfuerzo para restarles importancia, sino togohtrario.

3. Resumiendo lo que hemos dicho hasta aqui muy besvermrhemos visto que
en la Modernidad la definicion del principio fune@ista no se conectaba en modo
alguno con una estética ascética ni tampoco conjustdicacion de la produccion
masiva y serial. Se trataba de tres realidadesagneno habian llegado a formar una
unidad coherente. Lo hemos visto en la obra dedBuvme, Adam Smith y William
Hogarth. Comprendida la amplitud que en esta des@om adquiria el principio
funcionalista, lo hemos analizado en la obra, fFarentemente alejada de este ambito,
de Friedrich Schiller, donde hemos podido constataraices ideoldgicas que subyacen
a la exposicion de un principio de excelencia estéle corte funcionalista. Creemos
gue esto nos permite comprender en parte por gaal@to temporal de desarrollo del
disefio funcional “ortodoxo” ha sido limitado, agsinw el sentido historico de unas
alternativas, las postmodernas, que la criticaeroasgora ha banalizado injustamente.

Lo veremos brevemente en el siguiente epilogo.

3. Epilogo: el disefio en la postmodernidad.

Es inmediatamente después de la época dikeBchiando se inicia la costumbre
de las exposiciones de productos generados podiestria, la cual se va desarrollando
a lo largo del siglo XIX, habituando con ello aboa remitir los resultados de la
produccion serial al ambito de la representaciénmado similar a como la conciencia
museistica nos acostumbré a interpretar la obistiad aislada de los contextos rituales
en los que emergid*

Es en este ambiente de exposiciones dondedalexpone en 1851 su teoria de
la necesidad de conciliar los productos del artelos de la industria, aunque aun no
desde una ideologia funcionalista estricta. Todagigroponia que la produccién serial
fuese fuente de excelencia al atenerse a la mismm que las debilidades
representacionales del producto industrial fuesaliagas con “préstamos” de la

produccion artistica, a lo que si llegd, por lamasépoca, Henri Cole, empefiado en
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definir nuevos principios de gusto en este contekto obstante, esta no fue la linea
seguida después por el conocido movimieAtts and Crafts dado que la fuerte
implantacion de la ideologia de la manufacturaste movimiento impedia reflexionar,
con todas sus consecuencias, sobre las posibifidiléa produccion serial. De hecho,
por su conexion con Ruskin esta tendencia pertea@te todo al ambito de la
ideologia’

No se trataba, de hecho, de embellecer l@$asbde la industria sino de mostrar
la belleza intrinseca de los mismos precisamentarga que industriales. Esto si que se
desarrollé de un modo practicamente total desdeermos del siglo XX y, sobre todo,
desde la finalizacién de la Primera Guerra Munialpn la necesidad de una
reconstruccion y racionalizacion del ambiente humane se habria de traducir en el
desarrollo, a una escala antes inusual, de la petgtuserial™ A eso hay que unir una
fuerte reaccion hacia el pasado y una identifigacin las nuevas formas, generandose
la alianza entre el principio funcionalista, querealidad tenia una larga historia, y la
produccion serial, unido todo ello a una ascétiealad forma que tuvo una de sus
primeras manifestaciones convincentes en la obrAdidph Lood’ y una expresion
acertada en las palabras de Mies van der Rohe:dsnesi mas®. Loos, Muthesius, Le
Corbusier, la Bauhaus, Neuffert...; son referentesdsida en el desarrollo de esta
vinculacion definitiva de los tres factores, dadimiose lo que podriamos denominar
como “funcionalismo clasicd” Este, siguiendo, pero a la vez simplificando almdsa
frase de Sullivaff’ investiga laglimensiones minimas necesaries todo proyecto de
disefio para la construccion de una “existenciamdhi Recordemos, por ejemplo, la
Frankfurter Kiichade Grete Schutte-Lihotzky (1926) o el “especta¢udaarto de bafno
prefabricado de Buckminster Fuller (1938). Aunquey hpodriamos hablar del
simbolismo intrinseco de la ascética de la fornsgfiada como algo no ajeno, en todo
caso no opuesto, a su funcionalidad, creemos rtartbsgue en este momento jamas de
habria planteado el tema en términos simbdlicos.

Hacia mitad de siglo cambia el panorama, ddaque la amplitud inmanente al
propio hecho del disefio genera una intensificad®sus aspectos representativos por
encima de sus aspectos utilitaridsno pensamos sélo en lo que se refiere al degarroll
relativamente temprano, detlyling (que a fin de cuentas no dejaba de responder a una
funcién bien establecida: la persuasiva), sinoestdmio en la transformacion del objeto
disefiado, incluso serialmente, en simbolo, talmacee muestra en la actitud ante el

proyecto de los posmodernsespecialmente criticos con respecto al momento
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funcionalista que exigia una ascética de la fdfrRecordemos que una obra de gran
importancia seria la de Robert Venturi, Denise S&mwn y Steven lIsenour:
Aprendiendo de las Vegasuyo subtitulo era harto elocuenig:simbolismo olvidado

de la forma arquitecténicd que se basaba en la afirmacién, aparentemente anti
funcionalista, de que “mas no es men¥s’Podiamos referimos también a la
relativizacion de la propia nocion de funcion deséada por autores como Aldo Van
Eyck y Alison Smithson, segin una linea que desemkmalmente, en las reflexiones
contemporaneas de Rem Kooll{4s la tesis de la reutilizacién constante, inveatjv
“heterodoxa” de los espacios construiti¥is.

Todo lo cual lleva, nuevamente, a la sepamadifinitiva de los tres factores
que definieron el disefio funcionalista ortodoxo:s@o desde el principio del disefio
son posibles formas redundantes o, en todo casascgiicas (las obras que muestran
su opulencia, inutilidad, exuberancia, etc., hatlo scada vez mas numerosas —
pensemos, por ejemplo, en la situacion italiandeléss afios sesenta, con movimientos
de “contra-disefio” comérchizoom Strum Alchimia o Memphi$, sino que incluso el
principio del disefio se aparta, desde razonamiemio®rno a las posibilidades de la
técnica, de la produccion serial, avalandose devaue perdida produccion
particularizada.

Esta breve resefa final, a todas luces icisuatie, tan sélo pretendia mostrar que
el redescubrimiento de la funcion simbdlica e idgmla de los objetos disefiados lleva,
“naturalmente”, a una nueva separacion entre ldym@on serial, la forma resultante y
el principio funcionalista, que pueden llegar aearse y desconectarse entre si de
modos diversos y siempre heterodoxos. Si reflexrmsade hecho sobre la propia
arqueologia del disefio, esencialmente ideolégiamoyalizadora, nos resultara esa

situacion (postmoderna) no solo plausible sina, @astoda seguridad, evidente.

" Vitrubio, M. L.: Los diez libros de arquitecturd.ibro Primero, Capitulo lll (hay varias ediciones
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