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EIABCde me:

La Bavhaus y la teoria del disefio

Ellen Lupton v J. Abbott Miller

1918

Termina la Primera
Guerra Mundial con

la firma del Tratado
de Versalles. Alemania
queda derrotada;

se funda la Republica
de Weimar.

En 1923, Kandinsky propuso una correspondencia universal entre las tres formas ele-
mentales y los tres colores primarios: el dinamico triangulo es esencialmente amari-
llo; el estatico cuadrado, intrinsecamente rojo; y el sereno circulo, naturalmente
azul. Hoy, la ecuacion + M @ ha perdido su pretension universal y funciona como un
signo flotante capaz de adquirir numerosos significados entre los cuales estd el de
recordatorio de la Bauhaus.

La Bauhaus se ha convertido en el origen mitico del Movimiento Moderno. en un
lugar alternativamente reverenciado y atacado por las generaciones que han crecido a
susombra. La Bauhaus es al mismo tiempo el padre estricto cuyos preceptos ansiamos
subvertiry el nino ingenuo cuyo idealismo utopico nos inunda de carinosa nostalgia.
Los ensayos reunidos en esta monografia comparten una ambivalencia ante el Movi-
miento Moderno. Nuestra admiracion por sus esfuerzos de renovacion del potencial
formal y social del diseno queda templada por la sensacion de que se plantearon
orientaciones fructiferas pero éstas no fueron explotadas, y de que muchas ideas van-
guardistas quedaron neutralizadas por la cultura corporativa a la que sirvieron: las for-
masy colores de + M ® sc han convertido en material de logotipos corporativos.

La Bauhaus no fue una institucion monolitica: como cualquier escuela, fue una
coalicion cambiante y a menudo dividida de estudiantes, ensenantes y administrado-
res, en interaccion con la comunidad exterior, a menudo hostil. Esta monogratia no
pretende explicar la complicada historia de la Bauhaus, que ha sido biografiada de
forma extensiva; nos centraremos mas bien en la Bauhaus v la teoria del diserio.

La reflexion sobre el diseno de un modo tedricamente introspectivo es una de las
principales aportaciones de la Bauhaus; sin embargo, la consideracion, por parte de
la escuela, de la vision como un reino de expresion auténomao contribuyé a generar
una hostilidad hacia el lenguaje verbal que es comun en la educacion del diseno des-
pucs de la Segunda Guerra Mundial. Creemos que una renovacion de la teoria del
diseno podria revigorizar la comunidad de los disefiadores gralicos, al alentar el pen-
samiento critico sobre los medios v fines de nuestro trabajo. Esta monografia examina

B ® desde distintos dngulos: :De donde vino la fascinacion por estas formas? :QQué
técnicas e ideologias contribuyeron a articular? <En qué otros modelos teoricos po-
drian inspirarse los disenadores graficos?

1919

Se crea la Bauhaus en
la ciudad de Weimar.
El arquitecto Walter
Gropius es el director
de la escuela.

1920

Se crea el Curso Basico,
con el pintor Johannes
Iten como profesor.
Todos los estudiantes
que ingresan siguen
este curso, que trata de
los principios del disefio
y la naturaleza de los
materiales. La influencia
de Itten se nota en el
expresionismo que
domina la tipografia de
la Bauhaus

1923

Presionade por
Gropius, Itten dimite
Laszlo Moholy-Nagy se
convierte en director del
Curso Basico, en el que
ensefan fambién
Wassily Kandinsky,
Paul Klee y Josef
Albers. De Stijl y el
constructivismo
empiezan a influir

en la tipografia de

la Bauhaus.

1925

La Bauhaus pierde el
respaldo del gobierno
de Weimar ¥ se
traslada a Dessau, una
civdad industrial cerca
de Berlin. Herbert Bayer
y Joost Schmidt,
ex-estudiantes, se unen
al profesorado. Se crea
un curso de “Arte
tipografico y
publicitario”, con Bayer
como profesor,
integrado en el Taller de
Imprenta.

1928

Gropius deja la
Bauhaus y el arquite
Hannes Meyer se
convierte en su direc
promueve en lo escu
un funcionalismo mé
dogmatico. Bayer y
Moholy-Nagy se var
Albers pasa a dirigir
Curso Basico y Joost
Schmidt se encarga ¢
Taller de Imprenta,
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1930

El arquitecto Mies van
der Rohe se convierte
en director de la
Bauhaus. Klee deja la
escuelaen 1931
Albers y Kandinsky se
quedan hasta el final.

En el primer ensayo, “Escuela elemental”, J. Abbott Miller desvela precedentes de la
teoria del Movimiento Moderno en el movimiento de los kindergarten del siglo xix
que, como la Bauhaus, analizo la experiencia visual con elementos simples, repetiti-
vos, como . By @ E] “Diccionario visual” de Ellen Lupum examina algunas de las
estrategias formales del disenio de la Bauhaus en relacion con el ideal de un “lengua-

je” de la vision universal, una escritura autonoma libre de las limitaciones culturales

de la escritura alfabética; este ideal fue compendiado en la formulacion de -~ B @ por
Kandinsky. Un ensayo de Mike Mills sigue la trayectoria del diseno del tipo geométri-
co llamado “Universal” por parte de Herbert Bayer en 1925, desde sus origenes van-
guardistas hasta su incorporacion a la cultura de masas. Julia Reinhard Lupton y Ken-
neth Reinhard son teoricos literarios que aportan un ensayo sobre la posicion de -+,
B,y ® en el psicoanalisis. El fisico Alan Wolf nos invita a imaginar la vida en un espa-
cio con mas o con menos de tres dimensiones y a tener presente la estructura fractal
del mundo natural. El ensayo de Tori Egherman, “El nacimiento de Weimar”, descri-
be el tenso entorno politico y econdmico en que se desarrollo la Bauhaus.

Esta monografia se publica en coordinacion con una exposicion lHamada £/ ABC de
W@ : [u Bauhaus y la teovia del diseno, desde la preescuela hasta el posmodernismo. Con el tér-
mino “posmodernismo” designamos la cultura que absorbio las lecciones de la
Bauhaus, vaciando de aspiraciones vanguardistas a sus formas y confiriéndoles otras,
Asi como la frase visual -~ B @ encarnd, en otro tiempo, la posibilidad de una escritu-
ra universal, ésta reaparece contemporaneamente en el grafismo, en elementos para
el hogar, embalajes, o en la moda, como un signo transitorio que transmite mensajes
tan diversos como “originalidad”, “tecnologia”, “diseno”, “los elementos basicos”,
“modernidad”, e incluso “posmodernidad”.

Creemos que, si bien muchas estrategias del diseno del Movimiento Moderno
siguen vigentes, hay que reexaminarlas para explicar la capacidad de la cultura de
reescribir continuamente el significado de la forma visual. El lenguaje de la vision no
es evidente por si mismo ni se encierra en sl mismo, sino que opera en un campo
mucho mas amplio de valores sociales y lingtiisticos. Con el objetivo de que los dise-
nadores dominen este campo mas zlmplin, debemos empezar por leer v escribir
sobre las relaciones entre la formavisual y el lenguaje, la historia y la cultura.

1932 1933 1937 1938
El gobierno local Cierra la Bavhaus de Un grupo de MOMA celebra la
disuelve la Bauhaus de Berlin. Durante los afios industriales de Chicago exposicion Bauhaus

Dessau. Mies traslada
la escuela a Berlin,
donde opera
brevemente a escala
mucho menor.

treinta, numerosos
estudiantes y profesores
emigran a los EE.UU.,
incluyendo a Gropius,
Mies, Bayer, Moholy-
Nagy y Albers. Tienen
carreras influyentes
como educadores y en
el ejercicio profesional.

funda una escuela de
disefio y contrata a
Mohely-Nagy como
director. La escuela,
llamada la Nueva
Bauhaus, es
rebautizada como
Escuela de Disefio y
luego como Institute de
Diserio. Gyorgy Kepes
ensefia fotografia y
disefio grafico,
inspiraéndose en la

psicologia de la Gestalt.

1919-1928,
organizada por Herbert
Bayer y Walter & lse
Gropius. La muestra
contribuye a la
reputacion de la
Bauhaus en Ameérica.

1945

La revista Print publica
un orficulo que predice
el impacto de la
Bauhaus en el futuro de
la educacién americana
de diseno: “Estamos en
deuda con la Bauhaus
por una nueva filosofia
del disefio...”




Escuela elemental

J- Abbott Miller

rase una vez una escuela no lejos de la Selva Negra... La Bauhaus se ha
convertido en el capitulo inicial de la narracion del diseno del siglo xx. Es
el aspecto mas ampliamente conocido, debatido, publicado, imitado,
recopilado, expuesto y catequizado del diseno grafico, industrial y arqui-

tectonico modernos. Su estatus de momento fundacional del diseio se ha fortalecido
con la adopcion de sus métodos e ideales en escuelas de todo el mundo. La Bauhaus ha
cobrado proporciones miticas como momento originario de la vanguardia, un
momento durante el cual se desenterré una gramatica basica de lo visual de los escom-
bros de las formas historicistas y tradicionales. Un elemento central de esta “gramatica”
fue, y sigue siendo, + M ® . Larepeticion de este trio de formas basicas y colores prima-
rios en la obra de los maestros y estudiantes de la Bauhaus evidencia el interés de la
escuela por la abstraccion y su énfasis en los aspectos de lo visual que podrian describir-
se como elementales, irreductibles, esenciales, fundacionales y originarios.

El concepto de la Bauhaus como punto de origen es un efecto de su acogida dentro
de la historia del arte y del diseno, asi como un reflejo de sus propios ideales: Johan-
nes Itten, que enseno en los primerisimos anos de la escuela, utilizaba métodos de
ensenanza nada convencionales con la esperanza de “desensenar” a los estudiantes y
devolverles a un estado de inocencia, a un punto de origen en que pudiese empezar
la verdadera ensenanza. Este interés por la pizarra vacia, por el primer momento, es
evidente en Punto y linea sobre el plano, de Wassily Kandinsky: “Debemos, de entrada,
distinguir los elementos basicos de otros elementos, a saber: elementos sin los cuales
una obra [...] no puede ni siquiera llegar a la existencia.™ Desde su comienzo, la
Bauhaus se baso en la idea de un retorno a los origenes con la esperanza de descubrir
una unidad perdida. El programa de la escuela, escrito por Walter Gropius en 1919,
proclamaba la mision recuperadora de la escuela: “Hoy, las artes existen en un
aislamiento del que solo pueden ser rescatadas por el esfuerzo consciente y coope-
rativo de todos los artesanos [...]. El objetivo ultimo, aunque distante, de la Bauhaus
es la obra de arte unificada...™ Una talla en madera de una catedral gotica adorna la
cubierta del manifiesto de Gropius, evocando el momento historico en que sinti6
que esa previa unidad, plenitud y armonia se habia logrado en otro tiempo.

Disefio de un simbolo
para las ediciones de la
Bauvhaus; Laszle
Moholy-Nagy, 1923.
La marca combina el
circulo, el cuadrado y el
triangulo en una forma
de tipo flecha, El disefio
se empled en el material
de papeleria y en la
publicidad de las
publicaciones de la
Bauhaus.

1 Wassily Kandinsky,
Puntay linea sole ol
plano (Barral
Editores, Barcelona,
1986 58 ed. ).

2 Ulrich Conracls,
ed., Programas y
manifiestos de la
arquitecturea del siglo X3
(Editorial Lumen,

Barcelona, 197%)



1 Lainfluencia del
kindergarten ha sido
senialada por diversos
autores: Reyvner
Banham, Teoria y
diserio en la primera era
de la miguina (Paidos
Ibérica, Barcelona,
1985); Frederick
Logan,
“Kindergarten and
Bauhaus”, College Art
_f(r!mmf. Vol. 10, Na. 1
(otono de 1950);
Marcel Franciscono,
Walter Gropius and the
Creation of the
Bawhaus in Wetmar:
The Ideals and Artistic
Theories of its Founding
Years {(University of
Illinois Press,
Chicago, 1971);
Tomas Maldonado,
“Nuevos avances en
Taindustriay en la
formacion del
disenador”, Ulm, No.
2 (octubre de 1958);
Gillian Naylor, The
Bauhaus Reassessed
(E.P. Dutton, Nueva
York, 1985).
2. Robert D. Downs,
Friedrich Froebw!
(G.K. Hall, Boston,
1978).

Para Gropius, esta unidad se recuperaria por medio de un adiestramiento que desarro-
llara en los estudiantes una aptitud generalizada en las artesanias que formase una
“base indispensable para toda produccion art istica”. Este proposito adquirio forma ins-
titucional en el Vorkurs, o Curso Bésico, que se apartaba de las academias tradicionales
por borrar las fronteras entre la instruccion artesana y el adiestramiento en las bellas
artes. El Curso Basico era una introduccion general a la composicion, el color, los
materiales v la forma tridimensional que familiarizaban a los estudiantes con técnicas,
conceptos y relaciones formales cor isideradas fundamentales para toda expresion visual,
va fuese escultura, forja, pintura o rotulacion. El Curso Basico desarrollo un lenguaje
visual abstracto y abstrayenie para proporcionar una base tedricay practica para cualgquier
empresa artistica. Dado que se lo consideraba como la base para todo desarrollo poste-
rior, el Curso se orientaba a descartar particularidades en beneficio del descubrimien-
to de verdades fundamentales operantes en el mundo visual. Asi, + W @ fue paradig-
matico de las leyes formales consideradas subyacentes a t¢ »da expresion visual.

Si bien el concepto de un curso basico es uno de los grandes legados de la Bauhaus, éste
era una nocion con muchos precedentes en las reformas educativas progresistas del
siglo XIX, en especial en el kindergarten ' tal como lo desarrollo su fundador, Friedrich
Froebel (1782-1852).° Froebel estaba influido sobre todo por el pedagogo suizo Hein-
rich Pestalozzi (1746-1827), cuyo concepto de educacion sensorial fue una aplicacion
de losideales de la Ilustracién propuestos por Jean-Jacques Rousseau (1712-1778). Emile
(1762) de Rousseau argumentaba que la educacion es el cultivo de facultades innatas
mas que la imposicion de conocimientos. Siguiendo este camino, Pestalozzi rehizo la
figura del maestro como una figura protectora que supervisa y estimula la inteligencia
inherente del nino. Pestalozzi buscod un modelo de educacion basado en el desenvolvi-
miento del dominio de conceptosy aptitudes. Los reformadores de la educacion utiliza-
ron a menudo la metifora del nino como “semilla™ la educacion tenia el papel de
fomentar la fructificacion de la semilla. El “jardin de infancia” (kindergarten) era tan
metaforico como literal: a comienzos de su carrera como maestro, Froebel descubrio la
importancia del juego en la educacion e hizo de la jardineria una parte central de su
pedagogia. Priorizo también el dibujo como un modo especial de conocimiento.

Diagrama del plan de
estudios de la Bauhaus,
1923. El diagrama
muestra el Curso Basico
come requisito previo
para el estudio
especializado. La
posicion de la
“construccion” en el
centro hace eco al
manifiesto fundacional
de Gropius, donde dice
que el “Gltimo fin de
todas las artes visuales
es la construccion
completa”.

A Do,

skaITas Of

3 591

P
a 4 -
Doy ormai

e
lerigs en €

e




El dibujo en el siglo xix

El dibujo ha sido un aspecto central de la reforma educativa desde la publicacion de
la muy influyente ABC del Anschauung,' escrita por Pestalozzi junto con Christoph
Buss en 1803. Este manual instituia el dibujo (que tenia connotaciones de ocupacion
ociosa y aristocratica) como area legitima de la educacion de los ninos. Pestalozzi,
Froebel y otros, en la Europa germanoparlante de la época, defendieron el dibujo
como una forma de eseritura paralela a la alfabética. EI ABC de Pestalozzi inicio el
interes del siglo XIxX por el “dibujo pedagogico”, diferenciado del dibujo que se ense-
naba en la tradicion académica, por el hecho de empezar a muy temprana edad v
canalizarse en ejercicios asignados simultineamente a un grupo.” El método de dibu-
Jo de Pestalozzi se basaba en su creencia de que “el cuadrado era el fundamento de
todas las formas, y el dibujo deberia basarse en la division en partes de cuadrados v
curvas” (Ashwin 56). Mediante una serie de ejercicios sincronizados v repetitivos, el
maestro llevaria al dibujo y a la denominacion de la figura v luego preguntaria al
nino sobre su forma. Después de dibujar la forma, se pedia al nino que la localizase
en su entorno. El repertorio de formas se basaba en una austera gramatica de rectas,
diagonales y curvas. Como senala el historiador Clive Ashwin, Pestalozzi buscaba
“descomponer la complejidad de la naturaleza en sus formas constituyentes [ ...| para
identificar v ‘elementalizar’ la geometria subyacente al mundo visual de tal modo
que se hiciera asimilable para el nino”™ (16).
Otro método de dibujo basado en la idea de crear un codigo grafico reductivo. un
“alfabeto™ del dibujo, lo publico en 1821 Johannes Ramsauer, uno de los colegas de
Pestalozzi. E1 Manual de dibujo de Ramsauer parte de la idea de las Hauptformen (for-
mas principales) que “representan la esencia abstracta de los objetos fisicos™ (Ashwin
13). Su tipologia consiste en tres formas principales: objetos de reposo (subdivididos
en erguidos y yacentes), objetos de movimiento (incluyendo las formas direccionales
de las flechas, objetos giratorios como las ruedas, v objetos cambiantes como una
humareda), y objetos que combinan el movimiento y el reposo (incluyendo formas
flotantes como un bote en el agua v formas colgantes como una rama de arbol). Cada
“forma principal” recibe un equivalente lineal, un signo abstracto que describe un
caracter “esencial” de un objeto.

! Robert Eduard Kukowka, Dibujo analitico de primer curso
‘ con esquema, 1926, Realizado por un estudiante en la
I clase de dibujo analitico de Wassily Kandinsky. El dibujo
| yuxtapone dos representaciones de la misma naturaleza
muerta, compuesta de una serie de abrazaderas de
distintos tamafios. Arriba a la izquierda, la composicion
estd representada por un simbolo reductivo que expresa la
forma esencial de la naturaleza muerta. En la imagen
mayor, las siluetas indican la superposicion de formas.
Como las “formas primordiales” de Ramsaver, el enfoque
de Kandinsky ensefia las habilidades analiticas que
elementarizan la forma, llegandose a un signo
esquemdtico que describe los atributos méas destacados de
un objeto o una escena. Como en el Manual de dibujo de
Ramsaver, Punio y linea sobre el planc, de Kandinsky,
ofrece “traslaciones” esencializadas, lineales, de las
formas. Kandinsky, sin embargo, extiende el concepto al
: reino psicolégico y proclama: “todo fenémeno del mundo
| exterior y del interior puede adquirir una expresién lineal”.

Detalle de una lémina
Manual de (‘J'u'bujo

21) de Johannes

Romsauer. El métode
de dibujo de Romsauer

dea una laquigratia

gra »ara

f ’.‘.[:l&‘:’:‘.’ll’

esencia -'JI!T |U5

Los rsbierm

dos en reposo

estan representados
por una linea vertical
en lo base,

ensanc

¥ una for

a colgante

yresentaria por

ina linea ensanchada

1 Anschauung es un
sustantivo aleman
derivado del verbo
anschauen (ver o
percibir). Clive
Ashwin, Drawing and
Educatiom in German-
speaking Europe, 1800
9N (Ann Arbor,
U'MI Research Press,
1981)

2 Michael Heafford,
Pestalozzi (Methuen,

Londres, 1967),

1 Clark V. Poling,
Kandinsky's Teaching
at the Bauhaws: Color
Fheory and Analytical
Drawing (Rizzoli,
Nueva York, 1986)
113



EuE|

- L s —
IIIII.r ."l \ I|l -II ' II:
//\ IIII, \‘ I."II I"'.I .'III ".II IIII
.f"f \ { \ flll \ .'III II" |II

Figura de Punto y linea sobre el plano, de Wassily
Kandinsky, publicado en 1926. Elinterés por los métodos
pedagégicos de dibujo de comienzos del siglo xix revivio
en los afios 1870: muches manuales caidos en el olvido
fueron reeditados en las tres Ultimas décadas del siglo,
Estos textos enfendian el dibujo como una disciplina
normativa, operativa para la socializacién de los nifios.
Si bien apuntaben hacia la representacion realista,
empleaban estrategias analiticas que fendrian eco en la
obra de Klee, Kandinsky e Itten. Kandinsky, por ejemplo,
aisla los “elementos” de la construccion pictérica (punto,
linea, plano), identificandolos como las partes
constitutivas de un habla pictérica. A semejanza del ABC
del Anschauung, Punto y linea sobre el plano, de
Kandinsky, identifica una gramatica de lineas (derecha),
pero él les asigna una fuerza abstracta, emotiva, mas que
una funcién estrictamente descriptiva.




El método de dibujo pedagogico adoptado por Froebel se inspiraba en dos métodos
anteriores llamados Stygmographie (dibujo de puntos) y Netzzeichnen (dibujo de redes).
El dibujo de puntos consistia en una reticula de puntos en el papel del alumno correla-
cionado con otro similar en la pizarra del maestro. El dibujo de redes extendia
los puntos para formar una reticula continua en toda la pagina. La adicion de una
numeracion para los puntos o ejes de la reticula permitia al maestro dictar los dibujos.
El dibujo de puntos se basaba en la practica de aprender a escribir juntando puntos,
cosa que indica hasta qué punto los educadores consideraban la escritura y el dibujo
como disciplinas paralelas. A diferencia de las reticulas empleadas por los artistas del
siglo xv1, las utilizadas en los métodos de dibujo pedagogico servian mas para la transpo-
sicion de disenios planos que para objetos tridimensionales, Las formas y tramas que eran
objeto de ejercicios de dibujo pedagogico se atenian ya a la planicie del area reticulada.
Se los consideraba ejercicios disciplinarios (ensenados a menudo con la ayuda de un
canto ritmico) que desarrollaban la destreza v las aptitudes analiticas que servirian al

alumno en todas las actividades, no solo en la representacion visual (Ashwin 127-132).

Hannes Beckmann, Los diversos estadios del andlisis
(1929). Este s el tercero de una serie de cuatro dibujos de
un estudiante en la clase de dibujo analitico de Kandinsky
Los dibujos generalizan una naturaleza muerta |escalera,
mesa, cesta, colgadura) en formas cada vez mas
abstractas. Los dibujos desarrollan lo que Kandinsky
describio como la “red estructural” que clarifica las
“tensiones descubiertas en la estructura” (Poling 14). Esta
trama reticular filtra las particularidades para llegar a un
esquema geometrizado. Los métodos pedagégicos de dibujo
del siglo 11x utilizaban lo reficula como un suplemento para
las aptitudes perceptivas y manuales no desarrolladas. Los
disefios geoméricas planos que los estudiantes transterian
pizarras reficuladas eran ejercicios encaminados hacia una
representacian naturalista. El método de Kandinsky opera

la inversa: la reticula permite ol estudiante exiraer la

geometria de la forma natural.




La utilizacion por parte de Froebel de la cuadriculacion o “reticula™ en el dibujo es
una extension de su creencia de que el proceso de percepcion depende de los con-
ceptos de horizontalidad y verticalidad. Froebel creia que hay una correspondencia
natural entre la su};wrli(il—' cuadriculada (Netzflache) de la reiicula v el modo en que
recibimos imagenes en la retina (Netzhaut). El método de ensenanza de Froebel con-
sistia en dibujar figuras geométricas en una pizarra grande reticulada delante de toda
la clase, mientras sus alumnos reproducian esas formas en papeles o pizarras reticula-

das. La representacion naturalista o “auténtica™ era el fin ultimo; asi, los ejercicios de
reticula eran un modo de reducir la complejidad del mundo visual en componentes
simplificados. A medida que los alumnos iban dominando la forma, las reticulas y ele-
mentos geomeétricos utilizados para el analisis cedian el paso al naturalismo. El méto-
do de dibujo de Froebel ejemplificaba su programa de aislar los elementos fundamen-
tales, constructivos, de un objeto y avanzar sucesivamente con cada nueva habilidad
adquirida. La reticula de su método de dibujo se convirtio en el paradigma visual y

teorico de su contribucion mas influyente a la pedagogia: sus “Dones y Ocupaciones”.

Paul Klee, dibujos de El ojo pensante. La reticula abunda

! en los escritos pedagégicos de Klee, y también en su arfe.

1 En el Péadagogisches Skizzenbuch (Libro de apuntes
pedagégice), describe una reticula de intervalos

1 regulares, semejante a las utilizadas en los ejercicios de

1 dibujo pedagogico del siglo x1x, como poseedora de un
“ritmo estructural muy primitive” Tales ejercicios de

) T U dibujo contemplan la reticula como una “red” en la que el

contenido podia transferirse con seguridad de un sitio a
otro. Como instrumento de réplica, la reticula se concibe
como pasiva y transparente: su reqularidad es condicién
previa para su adecuado funcionamiento. Los escritos
pedagégicos de Klee reconsideran la reticula como activa
més que como pasiva. A la izquierda, se introduce lo
variacién en la forma tipicamente estable y estatica de la
reticula. En la obra de Klee, las reticulas se reconfiguran
| . como campos estructurales que moldean activamente la
L - J representacion. El fondo de la imagen es llevado a primer
- plano.

1 Paul Kle

Padaeoosches

Skizzenbuch { Bauhaus

3uch 2, 1925).
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Los Dones y Ocupaciones de Froebel

Entre 1835 y 1850, Froebel trabajé en sus “Dones y Ocupaciones™ un conjunto de
bloques geométricos (dones) y actividades artesanales bisicas (ocupaciones) que se
convertirian en la pieza central de su teoria pedagogica. Los donesy ocupaciones se
introducian en una secuencia muy ordenada que empezaba en el segundo mes del
nifo y terminaba en el ultimo ano de kindergarten, cuando tenia seis anos. Se pre-
tendia que la secuencia reflejase el desarrollo fisico y mental del nino: las esferas
maleables v fuertemente coloreadas del primer don van seguidas por una esfera
dura, de madera, en el segundo don, que vehicula una “progresion” tactil, material;
el tercer don de la esfera, el cubo y el cilindro de madera alienta la comprension del
cilindro como una combinacién de esfera (movimiento) y cubo (estabilidad). Fl
cuarto don, un cubo dividido en ocho bloques menores, ensena la relacion del todo
con sus partes. Dones de tres hasta seis dividen el cubo en geometrias cada vez meno-
res y crecientemente complejas que forman un vocabulario de elementos progresiva-
mente afinado. Este vocabulario, segtin el plan de Froebel, seria lo bastante rico y
variado para permitir al nino formarse representaciones del mundo circundante.

See how many a firetty thing

[ always from the cube can bring:
Chair and sofa, bench and table,
Desk to write at when I'm able,
All the household furniture,
FEven baby’s bed I'm sure;

Not a few such things I see;
Stove and sideboard here can be.
Many things, both old and new,

A— |

- "‘” P
i —

My dear cube brings into view;

So my cube much pleases me,

Because through is so much I see.
It is a little world (Downs 16).

Walter Gropius y Fred Forbat, “Suburbic de la Bauhaus
en Am Horn”, 1922. Detalle de un dibujo a tinta de Farkas
Molnér que muestra un plan para componentes de
construccién prefabricades, varicbles. Lo aplicacién de
Gropius de los principios del “cubo de construccién” a la
urgente tarea de la construccién de olojomientos barales
buscaba explotar la prefabricacion y al mismo fiempo
conseguir una maxima variacion de formas. Gropius
escribe: “La prefabricacién masiva de casas deberia
intentarse como unidades almacenadas que no se
fabricarian en el sitio mismo sino en talleres permanentes

para luege ser ensambladas. Eso incluiria fechos, tejados,
y paredes. Seria como la caja de cubos deunninoa
mayor escala, y la base para la estandarizacién y

produccion de fipos.” El plan sélo se puso en practica
parcialmente: un prototipo de casa experimental,
disefiado por el estudiante Georg Muche con el
colaborador de Gropius, Adolf Meyer, se construyé para
la exposicion de la Bauhcus en 1923.
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Izquierda: Don nomero
uno, segun esta
represenludu en (;“
Educational Directory
de E. Steiger de 1878

Arriba: Don nimero dos,
c. 1896. 28 centimetros
dealtura, 25 de largo y
8 de ancho. Fabricado
por la empresa
americana de juguetes
Milton Bradley

Coleccién de Norman
Brosterman Fotcgruflc

de Joanne Savio
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“El empezar ‘jugando’
desarrolla el valor, lleva
de modo natural a una
via inventiva y alienta
la[...] facilidad del

descubrimiento.”

Josef Albers

“El objetivo de mi
trabajo con nifios es
llegar a la pulsién
primitiva, [...] [evidente
en] el dibujo.”

Helene Nonne-Schmidt

“Froebel proporciona
lo basico a los nifos:
esferas, cubos y formas
interrelacionadas. Todo
nifio hace una pelota la
primera vez que tiene
un material maleable
en las manos

1 Paul Klee: Das
bildnerische Denken (ed.
Jitrg Spiller, Verlag
Benno Schwabe & Co.
Basilea y Stuttgart,
1956y 1971)

“Los mas torpes [dibujos
de nifios] son el ejemplo
més instructivo que nos
ofrecen.”

Paul Klee

“aprender[...] por la
experimentacion lleva
mas tiempo [...].

El andar empieza por
el gatear, y el habla
por los balbuceos
infantiles.”

Josef Albers

“Las escuelas deberian
contemplar los dibujos
de los nifios [...] y dejar
que coexistieran con la
escritura alfabética.”

Helene Nonne-Schmidt

La Bauhaus deberia
estudiar eso [...]. 3Por
qué la Bauhaus? Porque
buscamos las razones
béasicas de la formay el
color

Helene Nonne-Schmidt

2 Josef Albers, de una
conferencia en Praga en
1928, en Hans Wingler,
La Bauhaus (Editorial
Gustavo Gili, S.A.,

Barcelona, 1975) 173,

“Hay que estar dispuesto
al desarrollo, abierto al
cambio, y en la propia
vida hay que ser un nific
grcmde, un hijo de la
creacion, del Creador.”

Paul Klee

“una composicion
espacial moderna no
es [...] especificamente
la construccion de
hileras de bloques de
igudles o diferentes
tamanos.

3 Moholy-Nagy, La
nueva vision (Infinito,

Buenos Aires, 1963).

“Una pared [del estudio
de la Bauhaus] tenia
alineados [...] estudios
experimentales [...]
Parecian hibridos entre
juguetes y el arte de los
salvajes.”

Paul Klee

Los materiales de
construccién sélo son
un medio a emplear

[...] en la expresion del
[...] espacio creado y
dividido.”
Moholy-Nagy

1 Helene Nonne-Schmidt,
“Kinderzeichnungen”,
Bauhaus Zeitschrift fiir
Gestaltung, Vol. 3, N. 3
(julio-septiembre de 1929)
13, 16.
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Ejercicio con carton acanalado, del Curso Basico de
Albers, 1927-1928. La experimentacion con las
propiedades de diferentes materiales era una parte
integrante del Curso Basico que empezaba con los
estudios de textura de Itten, unos planos que comparaban
distintos tejides, madera y motivos impresos. Josef Albers
que llevo posteriormente el curso de materiales, lo
describia como una forma de juego tanto como de
experimentacion: “En vez de pegar [papel], lo
ensamblamos cosiéndolo, abotonandolo, clavandolo,
grabandolo o grapandolo; en ofras palabras, lo
juntamos de muchos modos. Probamos las posibilidades
de su fuerza de tension y de resistencia a la comprensién
[.-.] construimos con paja, cartén acanalado, alambre
celofan, efiquetas adhesivas, papel de periddico o de
empapelado, caucho, cajas de cerillas, confeti. agujas de
fonégrafo, hojas de afeitar... Con eso, no siempre

creamos ‘obras de arte’; nuestra intencién no es llenar

museos: cosechamos ‘experiencia’.” (W\ngler 173)

__
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Detalle de una construccion con palitos de madera y I Beeke Sell Tower

hojas de afeitar, 1928, realizada por un estudiante del Klee and Kandinsky ir
curso de materiales de Josef Albers. La construccion, en Munich and at the

su sentido arquitectdnico, subyace al enfoque de muchas Bauhaus (UMI

de las composiciones escultéricas y pictéricas de la Research Press, Ann
Bauhaus. Tanto Klee como Kandinsky aislan “elementos” Arbor, 1981) 142

formales histéricamente anteriores y subyacentes a foda
expresion visual. Sus escritos tedricos se ocupan de las
leyes que gobiernan la distribucién e interaccién de estos
elementos. En la obra de Klee, el sentido de la
composicién como disposicion de “elementos” es
evidente en el uso de formas discretas, a menudo
repetitivas, que ponen de relieve “la existencia auténoma
de los elementos pictéricos como formas separadas”

Este en’oque aditivo y constructivo se remite a formas
elementales de elaboracion de pinturas, como las
actividades artesanales basicas, que quedan fuera

de la alta tradicion de las bellas artes




Detalle de elementos de
The Cork Model Maker
A Scientific Toy for
Constructing
Architectural,
Mathematical, and
Mechanical Models

c. 1860. El conjunto que
se presenta en una caja
mide 24 x 17 cm
Coleccién de Norman
Brosterman

|
|

The Cork Model Maker

es una variacion

britanica de la actividad
de “trabajo con
guisantes” de Froebel,
que utilizaba guisantes
mojados para conectar
cables. La etiqueta
acredita a Thomas
Edward Keen como
inventor.



Monumento a Friedrich

Froebel. Esta
representacién de un
monumento a Froebel
en 1882 en Schweina
Alemania, esta en una
tarjeta publicitaria o
punto de libro de la
Milton Bradley
Company, que empezé a
fabricar los juguetes de
Froebel en 1896
Bradley adapté el juego
de Froebel de
consiruccion con pcﬁltos
y guisantes mojados al

T‘nf(erfoy

Escuela Froebel en
Providence, Rhode

Island, c. 1890. Los
dones y ocupaciones de
Froebel estan dispuestos
en las mesas. Lo fachada
de la escuela destacaba
el nombre de Froebel y la
palabra Kindergarten
Fotografia cedida por

Norman Brosterman

Acogida de los kindergarten

La notoriedad de los “Dones y Ocupaciones” de Froebel se debio, en parte, a que el
gobierno prusiano proscribié los kindergarten en 1851 por sus presuntas intenciones
ateas y socialistas, dando inadvertidamente a la pedagogia froebeliana una reputacion
anadida. El gobierno negé haber confundido a Friedrich Froebel (cuyos escritos y
teorias son profundamente panteistas) con su sobrino Karl (un destacado ateo y socia-
lista). La defensa de los kindergarten se convirtio en un tema favorito entre los libera-
les: como observé uno de sus primeros defensores: “la causa de la nueva educacion
esta mas o menos asociada, en la opinion publica, con el radicalismo...” (Downs 83).
La proscripcion se enmarcé en una fuerte oleada de reaccion consec utiva a la revolu-
cion de 1848, La Reglamentacion de Prusia de 1854 sometio la formacion de maestros y
los planes de estudio de las escuelas primarias a un absoluto control estatal: la antes
activa tradicion del dibujo pedagogico cayo en la oscuridad. El periodo estable, aun-
que represivo que siguio, fue testigo del ascenso financiero, industrial y militar de Ale-
mania, que culminé en la proclamacion del Reich en 1871. Interesado en forjar una
nueva identidad nacional y cultural, el Reich relajo el control sobre el sistema educati-
vo. liberalizando las escuelas v los colegios estatales. Fue con este clima que se levanto
la proscripcion de los kindergarten.

Los kindergarten se propagaron rapidamente por Europa, América y el Japon. La
popularidad de los “Dones y Ocupaciones” genero un mer ado sustancial de consu-
midores, convirtiéndose en un expansionista “lenguaje visual” de formas elementales
y colores basicos.' Los integrantes del temprano vanguardismo se educaron en el pe-
riodo de mayor influencia de los kindergarten: es sabido que Frank Lloyd Wright,
Kandinsky y Le Corbusier fueron educados con los métodos de Froebel, v el programa
de la Bauhaus atestigua su impacto.

La liberalizacion de la educacion resucité la tradicion del dibujo pedagogico y devolvio
a la circulacion métodos mas antiguos (Ashwin 138). Pero se formaron facciones entre
los educadores partidarios de las técnicas de copia de libros pautados y los que antepo-
nian la creatividad y la expresion propia. La obra de Georg Hirth, en 1887, Ideas sobre la
ensenianza del dibujo, atacaba los métodos tradicionales y marcaba el comienzo de un

influyente movimiento reformacdor en la educacion artistica (Ashwin 19).

1 Yaen 1872, ¢l
Kindergarten formaba
parte del sistema
educativo nacional de
Austria. En 1909 habia
35 kindergarten en
Berlin, 11 en Breslau,
32 en Wurtemburg,

9 en Colonia, 19 en
Dresden, 27 en
Dusseldorf, 30 en
Frankfurt-am-Main,
13 en Leipzig, 23 en
Munich, 65 en Zurich
73 en Basilea, 72 en
Viena, 11 en Graz,

50 en Copenhague
191 en Holanda, 30 en
Finlandia, 10 en Paris,
1 en Roma, 254 en
Japon, v 2 en Rusia.

En 1904 habia 2.997
kindergarten en los
EE.UU., donde se
desarrollaron con
ayuda publica. M.G.
May, “The Provision
Made in Germany and
Switzerland for the
Care of Children
Under the Compulsory
School Age™y
“Appendix”, Special
Reports on F ducational
Subjects, Vol. 22 (1909),

137-251




1 Los dibujos de ninos
e compararon
reiteradamente con las
producciones visuales
de culturas antiguas,
no industrializadas y no
occidentales. La idea
del nifo como artista
coincidio con la
publicacion, en
Europa, de numerosos
libros de antropologos
yarqueologos que
registraban la cultura
visual de los egipcios,
los indios del noroeste
del Brasil v los
bosquimanos
sudafricanos. Stuart
MacDonald, The History
and Philosophy of Art
Education (University
of London Press,
Londres, 1970) 329,
330,

2 Parala critica sobre
la “falta de gusto” en
Alemania, véase
Ashwin, 145.

3 Carl Schorske, Viena
Fin-de-siécle (Editorial
Gustavo Gili, S.A.,
Barcelona, 1981).

La infancia del arte

Una corriente influyente en el movimiento reformador fue la del concepto del
nino como artista. La primera exposicion, llamada £l nirio como artista, se celebro
en el Museo de Hamburgo en 1898. La muestra era de dibujos v pinturas de cole-
giales locales, dibujos de ninos indios y una coleccion de arte esquimal.' La liberali-
zacion gradual de la ensenanza del dibujo y el fomento del nino como artista esta-
ban vinculados entre si, pero, lo mas importante era que estaban vinculados a las
aspiraciones de los educadores e intelectuales que veian la formacion de una cultu-
ra artistica como un medio eficaz de renovacion para el futuro social y econémico
del pais. EI movimiento reformador y la invencion del nino como artista estaban
motivados en gran medida por el interés por alentar una identidad cultural-artisti-
ca nacional. Esta renovacion cultural tenia como fin especifico la renovacion de la
reputacion que tenia Alemania en las industrias artisticas, en la ostentacion vy la
sobredecoracion. Esta mision cultural se cumplio, en parte, para afirmar la existen-
cia de un potencial artistico en cada nino, y para atribuir a los productos de la
infancia, antes irrelevantes, una funcion cultural .”

La produccion visual de los ninos vy los objetos producidos por adultos en culturas
no industrializadas, no occidentales, entraron de igual pie en el nuevo siglo. Unos
v otros se consideraron registros de una experiencia de vision originaria, primaria.
Los artistas se volvieron hacia el nino y lo “primitivo” como fuentes de expresion
fidedigna y no mediatizada: como ventanas a la “infancia del arte”. Artistas y antro-
pologos hicieron comparaciones entre los dibujos infantiles v la obra de los “primi-
tivos” adultos bajo el estandarte de la “teoria de la recapitulacion™ la idea de que el
arte del nino “recapitula atavisticamente la infancia de los pueblos y la infancia del
arte”.” Este fendmeno aparece en la obra de Gustav Klimt, Oskar Kokoschka y otros
miembros de la Secesion vienesa que, como ha observado Carl Schorske, proyecta-
ban “a la infancia la ideologia de la liberacion estética” (327). Toda una sala de la
influyente exposicion de la Secesion, Kuntschau, de 1908, estaba dedicada a dibujos
y pinturas de ninos, inclusion ésta que afirmaba la posicion antiacadémica de la

Secesion y apuntalaba su llamada a un renacer artistico.
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rtista destaca ae
manera impactante
sobre el telon de fondo
del empeoramiento de
as condiciones sociales
os ninos eran una
porcion importante de
0s millares de personas
sin casa en los primeros
anos de la Repiblica de
Weimar, El sistema
escolor alentaba a los
ninos de lo clase obrero

y de las clases bajas a

wgresar en la fuerza de

trabajo a los doce arfos
En cambio, los alumnos
de clase media iban a
escuelas que les
permitian continuar
hasta el nivel

niversitario. Lo
desilusion de muchos
nifos les lleve a
participar en la
Revolucién de
Noviembre de 1918

on la subsiguiente
formacion ae
movimientos juveniles

s. Véase Jack

v Tales and
Fables from Weimar
Days [University Press of
New England, Hanover

989

20

el nino como

Expresionismo y racionalismo en la Bauhaus

Antes de impartir el Curso Basico en la Bauhaus, Johannes Itten habia fundado su pro-
pia escuela de arte en Viena, en 1916. Los métodos de ensenanza de Itten emergieron
de circulos artisticos en los que ya estaban bien implantados los conceptos romanticos
del “nifo como artista” v de “la infancia del arte”.' La adaptacion por parte de Itten de
técnicas basadas en la ninez para la formacion de estudiantes de arte profesional esta-
ba también influida por su anterior experiencia como maestro de escuela primaria.
Itten buscaba liberar la creatividad de los estudiantes mediante un retorno a la infan-
cia, mediante la introduccion de exploraciones elementales de formas y materiales, el
automatismo, el dibujo a ciegas, movimientos ritmicos de dibujo y un enfoque intuiti-
vo y mistico.” Aunque este retorno a los origenes y a los impulsos primitivos fue la for-
midable contribucion de Itten a la Bauhaus, también fue la razon de su partida. Ya a
mediados de diciembre de 1919 se celebraron reuniones publicas en las que airados
ciudadanos, profesores académicos y artistas manifestaron quejas contra la escuela.” El
efecto de esta critica a las actitudes favorables a las influencias “expresionistas” se reve-
la en el desarrollo de la forma elemental, geométrica, en la Bauhaus.

La obra de los alumnos de Itten, con sus circulos sesgados, cuadrados pintados y trian-
gulos esquematicos, revela que, en la Bauhaus, el interés inic ial por la forma elemental
respondia al espiritu de una exploracion primaria. La u ansformacion de la forma geo-
métrica en las precisas siluetas de la cultura de la maquina fue un desarrollo posterior
en la escuela, atribuido frecuentemente a una conciencia creciente del papel social
del artista. El giro hacia una geometria mas sobria v angulosa se ha descrito como una
“racionalizacion” progresiva de la pedagogia de la Bauhaus. Sin embargo, también
podria verse esta racionalizacion de la forma como un intento de liberar el elementa-
rismo de sus asociaciones con el “expresionismo”, dado, en espec ial, que los adversa-
rios conservadores de la escuela equiparaban reiteradamente el expresionismo con el
comunismo, la bohemia v las influencias “extranjeras” (Miller-Lane 74). La marcha
hacia un vocabulario mas racional, industrial, de la forma contrarresto la critica de
que la escuela habia ignorado su mandato de unir el arte y la industria. A finales de la
década de los veinte, la utilizacion, por parte de la escuela, de la forma geométrica abs-
tracta se vinculo cada vez mas a la produccion de maquinasy se distancio de la concep-
cion expresionista de una “infancia del arte™.

Ejercicio de proporcion y
valor, ¢. 1920, de Max
PFeiHer-WureonuhL del
Curso Bésico de Johannes
Itten. Carbén sobre papel,
37,3 x 24,8 em. Cedido
por el Busch-Reisinger
Museum, Universidad

de Harvard

1 El empleo de una
instruccion elemental y
antiacadémica con los
estudiantes de arte
tenia precedentes en la
ensenanza de
Hermann Obrist, que

impartio clases en

Munich a finales de
siglo; Adolf Hotzel, que
impartio clases en la
Universidad de
Stuttgart; v Franz Cizek
que impartia clases en
la Kunstgewerbeschule de
Viena cuando [ten
fundao alli su propia
€5 \lll;l
2 Laensenanza de
[tten estaba influida
por la nocion
contemporanea de
"empatia”, gu
entendia el gesto v el
movimiento en forma
pictorica como
expresiones de
emociones
Franciscono 189)
3 Barbara Miller
Lane, Architecture and
Politics in Germany
1918-1945 (Harvard
University Press,

Cambnidge, 1985) 7
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1 Jean Laplanche y

J.B. Pontalis,

Diccionario de
Psicoanalisis (Editorial
Labor, Barcelona,
1987).

Acogida de la Bauhaus

Itten, Klee y Kandinsky pretendian desvelar los origenes del “lenguaje visual™; bus-
caban este origen en geometrias basicas, colores puros, v en la abstraccion. Su prac-
ticay su pedagogia tienen el caracter tanto de ciencia como de fantasia. Por una par-
te, constituyen un analisis de formas, colores y materiales orientado hacia una
Kunstwissenschaft (ciencia del arte); por otra parte, son construcciones teoricas
sobre las leyes primordiales de la forma visual que presuntamente operan fuera de
la historia y la cultura. Estas respuestas especulativas a los problemas del origen son
paralelas a las fantasias del origen excavadas por el psicoanalisis: el origen de la
sexualidad en la seduccion, el origen de la diferencia sexual en la castracion, y el ori-
gen del sujeto en la escena primaria. La obra de Freud sobre estas fantasias primarias
se elaboré mediante una investigacion de los escenarios imaginarios en la vida psi-
quica de sus pacientes, asi como por medio de las teorias sexuales presentadas por
ninos. “Como los mitos colectivos [las fantasias primarias|, pretenden proporcionar
una representacion y una ‘solucion’ de todo aquello que para el nino constituye un
gran enigma.”

Para Klee, Kandinsky e Itten, 4 Wy @ servian como una escritura con la que podria
analizarse, teorizarse y representarse la prehistoria de lo visible. Pese a su diversidad, la
produccion de la Bauhaus esta unificada por la conciencia de su separacion de la his-
toria, de su anhelo por encontrar un punto de origen. Con la asimilacion de sus for-
mas y métodos en la educacion moderna del diseno, la propia Bauhaus se convirtio en
un punto de origen. Asi como Kandinsky, Klee e Itten articulaban un lenguaje visual
mediante el concepto de una infancia del arte, la Bauhaus se ha convertido en la infan-
cia del diseno. Se han resaltado la forma geométrica, el espacio reticulado v el uso
racionalista de la tipografia como las lecciones primordiales del legado de la Bauhaus.
El potencial lingtiistico de la teoria de la Bauhaus (evidente en las frecuentes analogias
entre la escrituray el dibujo) fue ignorado: el proyecto de un “lenguaje visual” se inter-
preto aislado del lenguaje verbal mas que emparejado con €l. 4 B @ se convirtio en
un vocabulario formal estatico mas que en unos estimulantes primeros pasos. La sinte-
sis, en el diseno grifico, de palabras e imagenes la hace un punto de referencia impor-
tante para reabrir el intento del temprano Movimiento Moderno de hacer discursiva
la forma: para reabrirla a la dimension social y cultural del lenguaje visual.

' . Detalle de ilustraciones en Recetario de diseio grafico,
de Leonard Koren y R. Wippo Meckler (Editorial
Gustavo Gili, S.A., Barcelona, 1992). El Recetario

eiemphﬁco los textos de disefio gr:’ﬁico posteriores a la

Segunda Guerra Mundial que adoptan la idea del
disefio grafico como la manipulacién de un vocabulario
Hio de "elementos” grc‘:ﬁcos‘ SegUn sus autores, el
Recetario “ofrece una ruta estimulante y econémica por
medio de cientos de recursos arquetipicos del disefio
gréfico, estilos de reflexién y soluciones espaciales”. La
actitud resueltamente pragmatica del Recetario lo
distingue de textos sobre disefio similares, mas
impregncdos de teoria, come La sintaxis de la imagen,
de Donis Dondis, o Fundamentos del disefio

bi- y ri- dimensional, de Wucius Wong.

1 prehistoria
de lo visible.
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Diccionario visual

Ellen Lupton

1 La Bauhaus fue un lugar donde se juntaron
diversas corrientes vanguardistas v se dedicaron a
la produccion de tipogr: ifia, publicidad, produc-
tos, pintura y arquitectura. [.as actividades de
la escuela recibieron amplia publicidad en los
EE.UU. a finales de los anos treinta, cuando
muchos de sus miembros emigraron a este pais.
La Bauhaus fue equiparada al pensamiento avan-
zado en el diseno. Una parte del legado de la
Bauhaus es el intento de identificar un lenguaje de
la vision, un codigo de formas abstractas dirigido a
la percepcion inmediata, biologica, antes que al
intelecto culturalmente condicionado. Los teori-
cos de la Bauhaus describieron este lenguaje
como un sistema analogo al lenguaje visual, pero
fundamentalmente aislado de ¢l. La forma visual
se considero como una escritura universal v trans
historica que hablaba directamente con la mega-
nica del ojo v el cerebro.

En 1923, Kandinsky proclamé que hay una correspondencia universal entre las tres formas basicas y los tres ¢

2 La palabra “grifico” se refiere tanto a la eseritura
como al dibujo, dos medios diferentes que emplean
instrumentos similares. La palabra “grafico” se refie-
re también a una convencion empleada en las cien-
cias, el grifico, que representa una lista de numeros
como una linea continua trazada en un espacio reti-
culado: el trazado de un grafico se percibe como
una Gestalt, una forma o imagen simple. En los
libros de texto de Kandinsky, Klee, Moholy-Nagy y
otros, los grificos informativos funcionan como
modelos para una nueva estetica, un arte a la vez
didictico y poético. Las reticulas cientificas, los gra-
ficos v diagramas constituyen una rama privilegiada
del signo v son vistos como la base de una escritura
visual antiilusionistica pero universalmente com-
prensible, un lenguaje grifico que evita las conven-
ciones del realismo de la perspectiva pero que esta
vinculado objetivamente a la factualidad material.

Este provecto empezo siendo un documento para un curso
impartido por Rosemarie Bletter en el Graduate Center, City
University de Nueva York. Mi concepcion de la forma visual como
“lenguaje” estructurado sistematicamente esta en deuda con la obra
de Rosalind Krauss

3 El Pidagogisches Skizzenbuch (Libro de apuntes
pedagogico) (1925), de Paul Klee, y Punto y linea
sobre el plano (1926), de Wassily I\.m(lm\]\\ ambos
publicados por la Bauhaus, son introducciones a la
gramatica de la escritura visual. Language of vision
(1944), de Gyorgy Kepes, y Vision in Motion (1947),
de Laszlo Moholy-Nagy, utilizan la psicologia de la
Gestalt para aportar una racionalidad cientifica al
“lenguaje de la vision”; ambos libros fueron escritos
en la Escuela de Diseno de Chicago, fundada como
la “Nueva Bauhaus™ en 1937." La psicologia de la Ges-
talt ha sido desde entonces una fuente teorica domi-
nante en la ensenanza basica del diseno. Después de
la Segunda Guerra Mundial se han public .uln nume-

] -

diseno como un “vocabulario” de elen

rosos libros de texto que describen el ©

o, linea, plano, color, textura) order
una “gramatica” de contrastes formales
ro, estatico/dinamico, positivo/ negative

4 Estos texios reflejan el concepto
“basico” o fundacional, hoy un rasgo
formacion en el arte y en el diseno e
Europa. Un programa fundacional ¢
estudiantes principios fundamentales'de
un lenguaje general de formas y materiales subya-
cente al discurso particular de las profesiones
especializadas. El primer profesor del Curso Basi-
co en la Bauhaus® fue Johannes ltten, cuyo misti-
cismo v llamativa excentricidad disonaban de los
planes practicos de Walter Gropius para la escue-
la. Después de la dimision de Itten en 1923, Kan-
dinsky dio clases sobre color y los “elementos basi-
cos de la forma™ Klee dio lecciones en la clase de
formas basicas desde 1924, Josef Albers empezo
en 1923 a llevar la parte de materiales, mientras
Moholy-Nagy se encargaba del curso en su con-
junto.

1 Paul Klee, Pidagogisches Skizzenbuch (Libro de apuntes
pedagogicos, Bauhaus Buch 2, 1925); Wassily Kandinsky, Puntoy
linea sobre el plano (Barral Editores, Barcelona, 1986 8%): Gvorgy
Kepes, Language of Viston (Paul Theobold, Chicago, 1944, 1967),
Laszlo Moholy-Nagy, Vision in Motion (Paul Theobold, Chicago
1947, 1969).

2 Sobre el Curso Bisico de la Bauhaus, véase Marcel Franciscono
Walter Gropius and the Creation of the Bauhaus in Weimar (University of

Hlinois Press, Urbana, 1971).




ntes 5 Una diferencia clave entre el lenguaje verbal y el
linea ideal moderno de un lenguaje “visual” es la arbitra-
mbos riedad del signo verbal, que no tiene ninguna rela-
sala cion natural, inherente, con el concepto que
rision representa. El sonido de la palabra “caballo”, por
947), ejemplo, no se asemeja de forma innata al concepto
de la de un caballo. Ferdinand de Saussure senalaba
ca al esta arbitrariedad como el rasgo fundamental del
Titos signo verbal. El significado de un signo lo genera
0mo su relacion con otros signos del lenguaje: la legibi-
1 Ges- lidad del signo reside en su diferencia de otros sig-
omi- nos. Saussure proponia cl estudio de una nueva
es de rama de la lingtistica: la semiologia, una teoria
1me- general de los signos que abarcase tanto los siste-

»

bales como los verbales. Saussure predijo

costumbres con un signiticado ap;
tural, inherente (por ejempl
o cocina “sabrosa”), son, e

a frio, de claro a oscuro

proyecto de la semiologi
ultural de los signos, los
erno han buscado un sistems:
riversal, garantizado por facult
biologicamente estables. Por ejemplo,

bya- en su Graphic Design Manual, de 1966, Armin Hof-
nes mann escribe: “La pintura [...] contiene un mensa-
asi- je inherente. Aunque nos cueste un esfuerzo |[...]
isti- ‘leer’ sus formas externas [...], con todo nos habla
los directamente. A diferencia de la escritura alfabéti-
ue- ca, la pintura irradia movimientos, valores tonales
an- y formas como fuerzas que conjuran una respuesta
asi- inmediata.”™ Para Hofmann, las pinturas tienen
de un significado universal porque sus “fuerzas”™ abs-
ez0 tractas subyacentes responden a la facultad de per-
Tas cepcion “inmediata” y natural antes que a la con-
on- vencion cultural; la respuesta que provocan es

sensual y emocional antes que intelectual.

I Ferdinand de Saussure, Curso de Lingiiistica General (Alianza

y Editorial, Madrid, 1990 3%).

2 Armin Hofmann, Graphic Design Manual: Principles and Practice
¥ (Reinhold, Nueva York, 1966). Entre los textos similares estd La
sintaxis de la imagen, de Donis Dondis (Editorial Gustavo Gili, S.A.,
Barcelona, 1990 9) .

0,

v of

7 En Punto y {inea sobre el /J/rmu. Kandinsky descri-
be un “diccionario” capaz de transponer numero-
sos modos de expresion en una sola escritura
grafica: “El progreso logrado con un trabajo siste-
matico creara un diccionario que, en su desarro-
llo posterior, llevara a una ‘gramatica’ vy, final-
mente, a una teoria de la composicion que
traspasara las fronteras de las expresiones artisti-
cas individuales y se hara aplicable al *Arte’” en su
totalidad.”
Mi ensayo es una respuesta a la llamada de Kan-
dinsky en favor de un “diccionario” visual. Los tér-
minos compilados en este diccionario son técni-
cas o estrategias para organizar el material textual
y pictorico: grdfico, reticula, traslaciony figura. Estas
ategias fueron propuestas como la base de una
a1 visual cuyos signos fuesen abstractos en
universales en su contenido, un codigo
hdo directamente a la percepcion.

rata de revelar la interconexion de la
isual v la verbal; no su separacion. La
artistica moderna, a menudo desalienta
senadores graficos a entrar activamente en
¢l proceso de escritura: al contrario, suele ensenar-
se a los estudiantes a actuar como “resolvedores”
de “problemas™ predeterminados cuya funcion se
ha establecido de antemano. Pero el disenador
grafico podria concebirse como un trabajador del
lenguaje preparado para iniciar provectos activa-
mente, yva mediante la autoria directa de los textos,
va elaborandolos, orientando o quebrantando su
significado. El disenador grafico “escribe”™ docu-
mentos verbales/visuales adaptandolos, dandoles
tamano y estructura, y editando imagenes v textos.
Las estrategias visuales del diseno no son absolutos
universales; generan, explotan v reflejan conven-
ciones culturales.’

3 Jacques Derrida ofrece una definicion ampliada de la escritura

en De la gramatologia (Siglo Veintiuno, Buenos Aires, 1971).

a frase elemental en el “lenguaje” de la vision.
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Gréﬁco Un gréfico ordena datos en un espacio reticulado cuyos ejes representan varia-
bles tales como el tiempo, la temperatura o la cantidad. Muchos gréficos describen
el cambio en el tiempo con una marca lineal, como en una sinusoide o en un grifico
de fiebre. El gréafico pertenece a la categoria de signos llamada indice, que tiene una
relacion causal con su referente. Por ejemplo, una fotografia, una huella de pie o
una sombra son indices porque resultan del contacto fisico con un objeto. Una fle-
cha es un indice porque su significado, en cualquier caso dado, depende de su apro-
ximacion a un objeto. Los signos indicativos aparecen en todos los libros de texto de
Klee, Kandinsky v Moholy-Nagy; sirven como caracteres potenciales de una escritura
universal que se vincularia directamente con el mundo fisico o espiritual.
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En los libros de texto basicos de diseno de Klee y Kandinsky, el grafico es un modelo
de expresion pictorica. Mientras la geometria euclidiana define una linea como una
acumulacion infinita de puntes estiticos, los manuales de disenio de Klee v Kan-
dinsky describen la linea como un solo punto arrastrado a través de una pagina: la
linea es un rastro del movimiento del artista, un indice espacial o gréfico de un
hecho temporal. Similarmente, un plane es el registro dejado por una linea en
movimiento. El diagrama de abajo, del Libro de apuntes pedagogico de Klee, cartogra-
fia esta narrativa temporal; Klee emplea una metafora lingtistica: compara fases en
lavida de un punto con la “voz activa v pasiva” en el habla. El lenguaje de la vision se
escribe con signos indicativos,

y’gﬁt

%menvemﬁwfurz

Figura 2

Figura 1
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Figura 1 Figura 2 Figura 3
Signos visuales La correspondencia ideal de Ejercicio de dibujo analitico, Hanns
Kandinsky entre colores y formas Beckmann, 1929

1 El término traslacién aparece en el libro de texto de Kandinsky para la Bauhaus, Punto y linea sobre el plano, donde alude al acto de
trazar correspondencias entre marcas graficas, lineales, v una serie de experiencias no grificas, como el color, la miisica, la intui-
cion espiritual o la percepcion visual: “todo fendmeno del mundo exterior y del interior puede adquirir una expresion lineal, una
especie de traslacion” (68). Kandinsky esperaba que algtin dia todos los modos de e xpresion pudiesen trasladarse a traves de esa
escritura visual, con sus elementos cartografiados en una gran “tabla sintética™ o “diccionario elemental”. © W @ es un ejemplo central
de traslacién. La serie + W @representa el intento de Kandinsky de probar una correlacion universal entre el color v la geometria;
se ha convertido en uno de los iconos mas famosos de la Bauhaus. Kandinsky concebia estos colores y formas como una serie de
oposiciones: el amarillo y el azul representan los extremos de calido/frio, claro/oscuro, y activo/ pasivo, mientras que el rojo les es
intermediario. El triangulo, el cuadrado y el circulo son equivalentes graficos de las mismas polaridades. Aunque hoy pocos disena-
dores aceptan la validez universal de la ecuacion + B @, el modelo del *lenguaje” visual como una gramatica de oposiciones per-
ceptivas sigue siendo la base de numerosos libros de texto de diseno basico.
2 Laseriec + B @ de Kandinsky propone la geometria como una eseritura cuyo significado o
“contenido” son los colores primarios, sirviendo cada forma como recipiente grafico que
envuelve un campo tonal. En 1923, Kandinsky hizo circular un cuestionario por la Bauhaus,
pidiendo a cada participante que asociase intuitivamente /, [1 y O con los tres colores prima-
rios. Esta prospeccion, etiquetada como “fest psicologico”, trataba de validar cientificamente la
ecuacion 4 W @. Frase elemental escrita en el lenguaje de la vision, © B @ inspiro numerosos
objetos v proyectos en la Bauhaus en la época del cuestionario de Kandinsky; llego a simbolizar
la posibilidad de un “lenguaje” visual que se comunicase directamente con los mecanismos del
ojoy el cerebro, operando independientemente de las convenciones culturales y lingtisticas,
3 El término traslacién aparece también asociado a uno de
los ejercicios de dibujo de Kandinsky en el que los estudian-
tes representan una naturaleza muerta dispuesta en un dia-
grama lineal: la imagen queda “completamente trasladada a
tensiones de energia [...] con el esquema general hecho visi-
ble por medio de lineas quebradas”™ (Wingler 146). Kan-
dinsky concebia la composicion pictorica como un sistema de
“fuerzas™; todo trazo o color tiene relacion con oposiciones
geométricas o psicologicas como vertical/horizontal, rec-
to/curvo, calido/frio o activo/pasivo. Mediante la traslacién,
Kandinsky buscaba expresar esta trama de fuerzas mediante
un codigo grafico; laserie © B @ encarna, pues, la teoria del
“lenguaje” visual como sistema de oposiciones perceptivas.
Un problema de dibujo similar a los estudios lineales de obje-
tos de Kandinsky se emplea hoy en muchos cursos basicos de
diseno: los estudiantes representan un objeto en valores
puramente blancos y negros. Estos dibujos, a menudo llama-
dos traslaciones graficas, combinan la aparente objetividad
de una fotografia con la claridad de una forma de letra.
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Saussure: el lenguaije adquiere forma Reticula del lenguaije verbal: relaciones Reticula del lenguaije visual: relaciones verticales Signos visuales

enire dos masas informes verticales y horizontales y horizontales
tode § 4 Eltérmino traslacién se utiliza también en geometria, referido al movimiento uniforme de una figura en una tinica direccion,
intui- £ Endebates sobre lenguaje, traslacién se refiere al acto de cambiar simbolos de un sistema por simbolos de otro. :Qué correspon-
l,una ¥ dencias (y diferencias) pueden sacarse entre el “lenguaje” de la vision de Kandinsky y el lenguaje verbal? :Como podria trasla-
le esa darse l signo visual + M @ al reino de la lingtiistica? Segiin la teoria del signo verbal propuesta por el lingtiista Ferdinand de
:ntral Saussure a principios de siglo, el lenguaje consiste en dos planos distintos pero inseparables: sonidos y conceplos, o significantesy
etria;  Significados. Para que la masa cadtica e indiferenciada de los sonidos potenciales se convierta en el material fonico del lenguaje,
e de debe articularse en unidades distintas y repetibles; similarmente, el plano del pensamiento debe descomponerse en conceptos
les es distintos antes de poderlos vincular a sonidos materiales. El reino del “pensamiento” no consiste en ideas prefabricadas, autono-
senia- = mas, con una existencia independiente de sonidos prefabricados: ambos planos son informes antes de perfilarse en relacion
5 per- entre si por medio de la reticula del lenguaje.

' 5 Saussure diagrama la reticula del lenguaje como una serie de relaciones verticales v horizon-
ido o tales. La relacion entre sonido y concepto, o significante y significado, es vertical: el sonido
rque “caballo” esta vinculado al concepto de un caballo. Horizontalmente, cada signo esta vincula-
1aus, do a todos los otros signos en contraposicion a los cuales se define: la palabra “caballo” se opo-
[ima- ne fonéticamente a cabello o cebolla; y se opone conceptualmente a “asno”, “vaca” o “mula”. El
ie la 3 vinculo entre significante y significado no es una cualidad inherente del signo, sino mas bien
‘0sos una funcion del sistema global. Un signo no es, pues, un recipiente de significado autéonomo;
lizar no esta contenido en si mismo sino que sélo tiene valoren relacion con otros signos. La + B @
sdel de Kandinsky es andloga, en algunos aspectos, a un sistema de signos lingiiisticos. La serie
as. representa vinculos verticales entre los planos de la forma y el color; horizontalmente, cada plano
o de ] esta estructurado por las oposiciones calido/frio, claro/oscuro o activo/pasivo. Similarmente,
lian- | el ejercicio de dibujo de traslacién de Kandinsky es un intento de encontrar un equivalente

dia- grafico para un tramado de oposiciones perceptivas, geométricas v espirituales, una red lineal
daa que interprete los objetos de la experiencia.

visi- ‘ 6 la diferencia central entre el signo verbal y el ideal de signo
Lan- visual simbolizado por & B @ es la arbitrariedad del vinculo
ade entre forma y concepto, significante y significado, en el signo
mes verbal. Saussure argtiia que el lenguaje es fundamentalmente
rec- o social y su supervivencia depende de un acuerdo cultural com-
tién, partido; en cambio, la serie # B @ simbolizaba la busqueda de
mte ~ un lenguaje basado en las leyes naturales de la percepcion. Con
.del todo, la pmpiu serie . M @ conlleva asociaciones culturales. Su
vas. parentesco con juguetes infantiles implica la promesa de gene-
bje- racion, mientras que su geometria y pureza espectral asocian la
sde verdad de la intuicion con la de la ciencia. Cuando las formas y
res : colores de # M @ aparecen en el diseno de hov, funcionan
ma- como signos transitorios que comportan significados tan diver-
dad sos como “arte”, “los elementos basicos” o “modernidad™; estin

ligados al significado cultural por el acto de ser citados.




Una reticula organiza el espacio segiin unos ¢jes xe y.

La reticula, una forma estructural que invade el arte v el diseno de la Bauhaus,
articula el espacio segtin un tramado de oposiciones: vertical y horizontal, arriba
v abajo, ortogonal y diagonal, e izquierda'y

Otra oposicion implicada en la reticula cs la oposicion entre la continuidad v la

Por una parte, los ejes de la reticula sugieren la extension infinita, continua, del
plano en cuatro direcciones; al mismo tiempo, la retieula divide el plano en

La reticula es la estructura subyacente del plane o gréfico, que organiza los datos
segtn unos ejes x e y. Los datos en un plano pueden disponerse como una linea
continua, o pueden encontrarse

_ en la reticula en columnas v filas de

La figura 1 es un ejercicio del Curso Basico de Johannes Itten, en el que los
estudiantes debian ensamblar

de materiales en una reticula libre: muchos de los p opios materiales estan
estructurados como reticulas: ropas, alambres y cesteria;

evoca la extension del area o tejido de donde fue

Kandinsky denominaba una reticula de cuatro cuadrados “el prototipo de la

expresion lineal”; es un diagrama elemental del espacio bidimensional [Figura 2
Similarmente, el movimiento holandés De Stijl, encabezado por Theo van
Doesburg, identificaba la reticula como el origen fundamental del arte. La reticula de
De Stijl sugiere tanto la extension infinita de un objeto mas alla de sus limites como el

de su vasto continuo en

La escrituray la tipografia occidentales convencionales se organizan en una
reticula: una pagina genérica consiste en hileras horizontales de tipos dispuestas en
un bloque rectangular. Van Doesburg destaco la reticula de la tipografia
convencional mediante la

de areas de tipos con filetes gruesos. También aplicé la reticula al alfabeto,
transponiendo sus formas tradicionalmente organicas, continuas, individualizadas, en

Aunque Van Doesburg no fue invitado a ensenar en la Bauhaus, influyo en la
escuela mediante seminarios informales en Weimar. Los principios de De Stijl son

evidentes en la tipografia elaborada en la Bauhaus por Laszlo Moholy-Nagy, Josef
Albers, Herbert Baver y Joost Schmidt.

Segtin lo describe Saussure, el lenguaje también es una especie de reticula: el
lenguaje articula la “nebulosa no trazada” del pensamiento prelingtiistico en

que rompen el continuo de infinitas gradaciones de la experiencia en

El lenguaje es una reticula,

derecha.

discontinuidad.

secciones distintas.

dispersos

distinto tamanao.

retazos

cada fragmento

recortado.

recorte P

areas distintamente configuradas.

composicion

elementos discontinuos, repetitivos.

elementos distintos,
signos repetibles.

y una reticula es un lenguaje.

a2

b 4
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“Sin el lenguaije, el pensamiento es una
nebulosa no trazada |[...]. El
pensamiento, caético por naturaleza,
debe ordenarse en el proceso de su
descomposicion. El lenguaje elabora sus
unidades mientras adquiere forma entre
dos masas informes.”
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Un lenguaje consiste en un vocabulario de signos
combinados segtin normas gramaticales. Una estra-
tegia reiterada de la pedagogia del diseno moderno
es la disposicion y redisposicion repetitivas de una
coleccion de signos segun unas determinadas reglas
de combinacion. Las composiciones de arriba, copia-
das del ejercicio anénimo de un estudiante en 1930,
se parecen a numerosas exploraciones pe steriores
del lenguaje de la vision que figuran en libros de tex-
to posvanguardistas como el Graphic Design Manual
de Armin Hofman o el Manual de diseno tipografi-
code Emil Ruder.' La tarea predominante de la teo-
ria moderna del diseno ha sido desvelar la sintaxis
del lenguaje de la vision: es decir, modos de organi-
zar elementos geométricos y tipograficos en rela-
cion con oposiciones formales tales como ortogo-
nal/diagonal, estitico/dindmico, figura/fondo,
lineal/plano o regular/irregular.

1 Emil Ruder, Manual de dise m-h;w-_«m,’mnlninul|.\ll.m:.nnf-n|1 SA

Barcelona, 1983)

Verwenden Verwenden Siedas
Siedas
Qualitatspapier
Hard-Mill
Feldmann, Dutli & Co. Zurich
Qualitatspapier
Feldmann,
Dutli & Co.
Zurich Hard-Mill
Verwenden Sie Verwenden Si
das Qualitatspapier Hard - Mill das
Feldmann, Qualitatspapi
Dutli & Co.
Zurich
Hard-Mill
Feldmann
Dutli & Co. Zuri

Suiza se erigio como el centro ideologico de la teori
moderna del diseno en los anos cincuenta v sesent
la locucion “diseno suizo” se equiparo al desarrollg

sistematico de elementos tipograficos en un espaci

reticulado. como en los estudios de arriba, extraido
de una serie en el Manual de diserio tipografico (1981) @
Emil Ruder. Aunque lo moderno en Suiza se ASOCii
comtinmente con el antindividualismo, la intuicio
es un elemento clave en ecuaciones racionalista
como esta afirmacion en Disenar programas (1963), de
Karl Gerstner: “Cuanto mas exactos y completos sol
los criterios, tanto mas creativa es la obra. El acto cred

F.

tivo se reduce a un acto de seleccion.™ Asi, seg

Gerstner, una serie de normas funciona como una ma

quina de producir decisiones que presenta una vast
serie de opciones para el acto final del juicio del dis
nador; el proceso es racional, pero solo hasta st
momento decisivo de la intuicion personal.

2 Karl Gersiner, Diseriar programas (Editorial Gustavo Gili, S.A

Jarcelona, 1979)
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‘A comienzos de los anos setenta, la union aparente-
mente contradictoria de sistema racional y eleccion
intuitiva se convirtio en una preocupacion central
para algunos disenadores que trabajaban en el idio-
‘ma moderno. Desde 1968, Wolfgang Weingart, pro-
fesor en la Escuela de Diseno de Basilea, se ha ocu-
pado de la faceta intuitiva de la ecuacion moderna, y
harechazado el ideal de la objetividad en favor de la
propia expresion inventiva. Pero, si bien el disenio
Weingart parece fundamentalmente opuesto al
terior racionalismo, ¢l lo ve como la extension
ica de las ideas de Hofmann, Gerstner v Ruder,
aobraaparentemente objetiva se baso siempre, a
de cuentas, en opciones intuitivas.' Weingart ha
ido una enorme influencia en el refinado forma-
0 de los anos setenta y ochenta, que prioriza el
tencial decorativo de la sintaxis moderna antes
e su utilizacion como envoltorio neutro.

=, wclfgang Weingart, “How Can One Make Swiss Typography:", Octavo
87.4 (1987).
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El ¢jercicio de arriba, del programa de diseno gra-
fico de Cranbrook, introduce la tipografia verna-
cula en el sistematico estudio reticular de Ruder:
su fin es “construir una mitologia personal”.*

¢Queé alternativas hay al proyecto neomoderno de
personalizar los lenguajes modernos, aparte de un
retorno al ideal insostenible de una comunicacion
universal libre de valores? Los limitados vocabula-
rios formales de De Stijl y del constructivismo, los
ready-made de Marcel Duchamp, o los montajes
politicos de John Heartfield pueden contemplarse
como intentos de exponer un orden lingiiistico,
cultural o psicologico que regule el acto creativo
individual. Mas que personalizar lo moderno,
podriamos priorizar el poder y la capacidad pene-
trante de los lenguajes que utilizamos: el visual y
el verbal, el privado y el piblico, el abstracto y el
convencional.

2 Katherine vy Michael McCoy, Cranbrook Design: The New Discourse
(Rizzoli, Nueva York, 1990) 38,
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Tori Egherman

“Alemania no quiere el
liberalismo de Prusia
sino su poder [...]. Las
grandes cuestiones del
dia no se decidiran con
discursos ni decisiones
mayoritarias [...] sino
por el hierro y la
sangre.” Bismarck,
llevando a Alemenia o
la guerra en 1871.2

En el siglo xx, Gran
Bretaiia imperaba como
el mayor exportador de
hierro del mundo. En los
anos 1870, Inglaterra
produjo 4,5 veces mas
hierro que Alemania.
En 1914, en cambio, la
produccion de hierro de
Alemania igualaba a
las de Francia, Gran
Bretafia y Rusia
sumadas.

A

-

En sus quince afios, la
Republica de Weimar
tuvo diecisiete
gobiernos. La
revolucion nunca
terminaba.

El nacimiento de Weimar

Esto es mas que una
guerra perdida. Un
mundo ha llegado a su
fin. Debemos buscar una
solucién radical o
nuesiros problemas.”
Walter Gropius, 1918

En visperas de la derrota en la Primera Guerra Mundial, el Kaiser abdico y se formo
una republica con la capital en Weimar. La joven republica tuvo que negociar la paz
con sus enemigos de fuera y de dentro. La desilusion con el Kaiser y la insistencia en
mantener una guerra sin esperanza de victoria provocaron el amotinamiento de las
tropas. Los alemanes, que habian ido a los campos de batalla confiados e imbuidos de
una superioridad moral, volvieron de ellos vencidos y traicionados.

En una ceremonia pensada para humillar a los franceses, en 1871 Guillermo I, rey
de Prusia, se proclamé kaiser de Alemania en Versalles. Los cuarenta y siete anos que
siguieron a la unificacion de la nacion alemana presenciaron su desarrollo desde un
“ensamblaje geogrifico” hasta la nacion mis industrializada y militarizada de Europa.
Segiin Modris Eksteins, eso fue posible gracias a la vinculacion que los alemanes sen-
tian con la produccion. En The Rites of Spring, afirma que “la eficiencia se convirtio en
un fin, no en un medio. Y la propia Alemania se convirtio en la expresion de una
‘fuerza vital’ elemental. Esa fue la materia del idealismo aleman™.

Con la rapidez de su urbanizacion e industrializacion, Alemania compartia mas
caracteristicas con América que con el resto de Europa; los viajeros solian comparar
Berlin y Chicago por el veloz crecimiento, la nueva arquitectura y un espiritu juvenil
compartido. Las artes prosperaban en Alemania. Diaghilev, cuyas producciones ha-
bian topado con la animosidad de otras capitales europeas, fue bienvenido en Berlin.
El mayor partido socialista de Europa tenia su hogar en Alemania. En todo el pais
habia grupos activos por los derechos de las mujeres y los homosexuales. Las modas
dietéticas eran populares, y se frecuentaban los campamentos nudistas.

La confianza alemana se habia agriado al final de la guerra. Aunque habia nacido
una republica de la insatisfaccion alemana, era una republica que nunca se gano el
espiritu aleman. Ya en 1920, los partidarios del régimen de Weimar sufrieron grandes
pérdidas en las elecciones al Reichstag, y el gobierno fue llamado “una republica sin
republicanos”.* Unos socialistas luchaban contra otros; los comunistas se negaban a
los compromisos. No habia ningun partido central que guiase al pais a través de las
crisis que le esperaban. Muchos funcionarios e industriales seguian simpatizando con
el viejo régimen y trabajaban para minar el nuevo.

En 1871, la poblacién
de Berlin no llegaba a
100.000 habitantes,
pero en pocos anos
crecid a mas de un
millén.

“Un bis para Faune.
Diez llamadas a
escena. Sin profestas.
Todo Berlin presente.
Strauss, Hofmannsthal,
Reinhardt, Nikisch, todo
el grupo secesionista, el
rey de Portugal,
embajadores y corfe...
La prensa, entusiasta...”
Diaghilev en Berlin,
19123

En 1910, Berlin tenia
mas de cuarenta bares
de guys 4
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1 En Peter Gay, Weimar
Culture: the Insider as
Outsider (Harper &
Row, Nueva York,
1970) 9.

2 En Donald Kagan e

al., The Western Heritage,

Vol. Il (Macmillan,
Nueva York, 1987)
771.

3 Modris Eksteins, The
Rites of Spming: The Great
War and the Birth of the

Modern Age (Houghton

Mifflin, Boston, 1989) 76.

4 Véase lan Kershaw,
ed., Weimar: Why Did
German Demoeracy Fail?
(St. Martin's Press,
Nueva York, 1990) 20.




La hiperinflacién fue
bienvenida por los
detractores de la
Repiblica, que
esperaban que la
desestabilizara

Hugo Stinnes, el
magnate minero
renano, alenté al
Reichsbank a imprimir
mdas papel moneda. En
1923, 300 fabricas de
papel y 2.000
imprentas, trabajando
veinticuatro horas
diarias, no daban
abasto para mantener
la emisién de papel
moneda al ritmo de la

inflacién

En noviembre de 1923,
un panecillo costaba
veinte mil millones de
marcos, un periédico
cincuenta mil millones
El marco estaba a una
clen m|| m\“onesmu
parte de su valor de

antes de la guerra
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Herbert Bayer disend
frenéticamente, en 1923
billetes del Reichsbank
de dos y tres millones de
marcos. Se pusieron en
circulacién antes de que
la finta hubiese podido
secarse. Fotografia
cedida por el Denver Art

Museum

El Tratado de Versalles
costé a los alemanes el
13 % de su territorio de
antes de la guerra, y esto
conllevé la pérdida del
15 % de su tierra
cultivable y del 75% de
sus depositos de ganga
de hierro. En 1919, la
capacidad industrial
alcanzaba sélo el 42 %
de su nivel de 1913.

El Kaiser habia
financiado la guerra
con créditos, previendo
arrancar el pago de
indemnizaciones

de guerra de las fuerzas
aliadas derrotadas. Karl
Hardach escribe que
“en fecha tan tardia
como mayo de 1917,

el Kaiser sofiaba
despierto en treinta mil
millones de délares de
los EE.UU., otros tantos
del R.U. y unos siete mil

o |

millones de Francia”.
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El tipo Universal
de Herbert Bayer
en su contexto histérico
Mike Mills
Con laderrota del imperio aleman en la Primera Gue-
rra Mundial, la legitimidad de la cultura del siglo Xi1x
parecia en bancarrota. Muchos alemanes sentian que
se debia volver a empezar. Los disenadores progresis-
tas, como los asociados a la Bauhaus, impulsaron un
nuevo modo de pensar sobre la » ‘ 1
vision v la funcion del entorno " W
visual. Argiiian que el diseno no  idea sino un sintoma de
debia seguir utilizandose para  alguna ofra cosa?
o reflejar y reforzar una sociedad Frederic Jameson
jerarquica. Sibyl Moholy-Nagy,
portavoz del enfoque de la Bauhaus, afirmé que
debia crearse “un nuevo codigo de valores visuales”
que “escupiese a la cara de la imagen armoniosa que
habia encubierto la decadencia, el engano y la explo-
tacion ™. Muchos miembros de la Bauhaus creian que
el futuro dependia de unas leyes “universales” de la
i razom desvinculadas de las limitaciones de la cultura
o tradicional.
{ Herbert Baver fue estudiante en la Bauhaus
i de 1921 a 1923; en 1925, Walter Gropius le invito a
' dirigir el taller de tipografia e imprenta. Bayer
' desempend un gran papel en el desarrollo de una Eai
! “nueva tipografia” que utilizaba tipos de palo seco, filetes gruesos y reticulas sistemati- b
‘ Citas del ensayo d zadas para conseguir composiciones limpias y logicas. Bayer esperaba trascender los el organ
h Bayer de 1938, “hacia caprichos pasajeros de la cultura, basando sus disenos en leves intemporales, objetivas, R k=
b in fipo universal Las consideraciones de estilo y expresion propia se subordinaron a la “pureza” de la :
oeometria v a las exigencias de funcionalidad. Este método culminé en el intento de
Baver de disefiar una tipografia con formas de letra tan “esenciales” que se entendie- nferrumpa
ran como universales. progresion linea
El tipo “universal”, disenado por . "
Bayer en 1925, representa una reduccion a b C d e f q h l
de las formas de letra romanas a simples .
formas geométricas. Segun Bayer, los I K I m n o p q r
caracteres romanos eran las formas tipo-
graficas basicas a partir de las cuales se s * U v w x q z
| desarrollaron todos los estilos subsi-
guientes. La preferencia de Bayer por ¢l Y _ Izquierda:
tipo romano antes que por el estilo “goti- e ;-‘E""': 4 ‘T“_‘H’ b .f'i‘ i El Universal no fue solc |
co”, mas aleman, es indicativo en su verstnledener Sel 1N Wels
intento de crear un tipo legible, interna- en RarTon o pel
cional. Con todo, Bayer intuia que la =
reduccion geométrica “refinaria” las for- aa bt ced eelf gy y fe e |
mas de letra romanas. Loz Kk Cowm ooy ) Mano
7o s W TX o

1 Herbert Bayer, “towards a universal type”, PM 6.2 (diciembrte 1939-cnero 1940): 1-32

2 Frederic Jameson, “Progress Versus Utopia; or Can We Imagine the Future?”, Brian Willis
cd.., Art After Modernism (The New Muscum of Contemporary Art, Nueva York, 1989) 239
38 3 Sibyl Moholy-Nagy, Experiment in Totality (Harper & Brothers, Nueva York, 1950) 2




Dado que la mayor parte de los tipos

Q_A A a eran producidos por maquinas, Bayer
Q a. O- o o argliia que era innecesario imitar la

! 2 3 4 3 ¢ 7 ' linea incisa del cincel o el trazo fino
hacia arriba y grueso hacia abajo de la

En este diagrama de pluma. Las formas de letra Universal las componen lineas
1938, Bayer delines la geométricamente definidas de anchura uniforme; la © es un
progresidn histérica y la circulo perfecto, la b, d y  consisten en un circulo y un palo

"racionalizacién” final

vertical, y la X se obtiene conectando semicirculos. Bayer

de la forma de lefra. El L :
reemplazo el gesto de la mano por el control y la regularidad

diagrama muestra que

la @ distintiva del de su tipo “racionalizado”.
Universal se remite a la Para entender mejor cémo estas cualidades formales se
agriega, y refleja la definieron como “universales” hay que reconcer el contexto

intencién de Bayer de W& ’ i . . .
Y historico en que fueron creadas. Stuart Ewen, un historiador
desvelar los cimientos

S de la cultura, describe como el siglo En los afios 1830, el
letras occidentales mas XIX pl‘t‘.S(‘l‘l(‘l() una creciente separa- término disefio iba

que de inventar nuevas cion entre el tratamiento de la Ju!}p)ﬁ- adquiriendo una definicién
formas ciev la estructura de los objetos disena- moderna; describia la

aplicacién superficial de la
dos.! P A

P . L. decoracién a la forma y
[a produccion en masay una economia movil de mercado alenta-

superficie de un producto. La
ban la produccion de productos muy ornamentados pero de fabri- idea de decoracién se hacia
cacion barata. La manufactura asequible permitia a la retonante cada vez mas distinta del

clase media comprar “objetos de lujo” que imitaban a los objetos plast Qaierirl db
que antes quedaban reservados para una determinada elite.

L.a separacion entre superficie y estructura se refleja en el
r Y < 7 . : diseno que se disfraza de referencias historicas y estilos aris-
mg&ﬁﬁa tocraticos. Los progresos técnicos en la litografia y en los
tipos de madera permitieron el disenio de letras ornamenta-
das de forma extravagante. Fun-
diciones como la Melons, la Mar- 3 qp 3G YparE v
bleized o la Delighting, utilizadas DELI@HOIQIN@
en los anos 1880, muestran co6mo
la estructura de las formas de letras podian recubrirse de

MA_RBLEIZED ornamentacion, en respuesta a la demanda de una publici-
AL ol Ll dad que atrajera mas la mirada. La fascinacion del siglo XI1x
por la ilusion y la artificialidad se refleja en aquellos alfabe-
tos que imitan el marmol, la fruta, la madera u otros materiales.
Hacia finales de siglo aparecieron tipos que reaccionaban contra la superficialidad y
la “pobreza” artesanal de esta tipografia decorada. El tipo Chaucer, disenado por
William Morris en 1891, refleja el

Ch deseo de volver a la mano experta eexmﬂnn
au cer del artesano individual. Sus formas

caligraficas derivaban de las letras

goticas y marcaban el valor simbélico de los artefactos goticos para el movimiento
de Morris de las Arts and Crafts. El tipo Eckmann-Schmuck, de Otto Eckmann, en
1901, muestra la influencia del Art Nouveau y el Jugendstil. Estos tipos recurrian a
un “organicismo” abstracto que no mimetizaba objetos naturales, como el tipo
ornamental Melons, sino que trataba de encarnar las cualidades espontaneas, flui-
das, de los procesos naturales. Los contornos sensuales e idiosincrasicos del Eck-
mann-Schmuck simbolizan un rechazo de un mundo de forma creciente mecaniza-
do y urbano.

produccién.” (Ewen 33)

| Stuart Ewen, All Consuming Images: The Politics of Style in Contemporary Culture (Harper &
Brothers, Nueva York, 1988).




Aunque Bayer rechazo la pretencio-
- - sa ornamentacion del diseno del siglo
XIX, no le satisfacia un retorno a una tra-
dicion artesana “anticuada”™ ni a una
concepcion “‘romantica” de la natura-
leza. El tipo Universal abarcaba la
industria y la tecnologia; adoptaba las
técnicas de produccion en masa y los
meétodos racionalizados del ingenicro.
El tipo Universal forma parte del pro-
vecto mas amplio de la Bauhaus de
unir al artista con la industria. Gro-
pius, fundador de la Bauhaus, proclamaba que solo esta
union generaria productos asequiblesy “esenciales™.

disefiadores europeos estuvieron Esta fe en la tecnologia refleja la influencia del "america-
muy influidos por el lenguaje )

Gropius y muchos ofros

visual de la industria americana
Gropius colecciond fotografias
de silos de cereales americanos
y otras estructuras que creia
libres de la influencia del
pasado. Gropius deseaba ser
“el Ford del alojamiento”;2 su
modo estetizado e idealizado de
entender la industria americana
enfocaba selectivamente las
cualidades que hacian eco a sus
propias ideas sobre la estéfica
del futuro

nismo”, movimiento que se expandio
por Europa después de la Primera
Guerra Mundial y que estimulo a
disenadores modernos como Bayer,
Gropius o Le Corbusier. El america-
nismo, representado por las técnicas
de produccion de Henry Ford y las
teorias de “gestion cientifica” de Fre-
derick Taylor, prometia un nuevo
modo de vivir y de producir carac-
terizado por la “racionalizacion” y

Mientras muchos europeos, a
comienzos del siglo x, creian
que América “carecia de
tradicién” y la veian separada
de su cultura, Antonio
Gramsci argliio, en cambio,
que la cultura de los Estados
Unidos era “una extension
orgdnica y una infensificacién
de la civilizacion europea, que
simplemente ha adquirido un

nuevo revestimiento en el clima

la ausencia de tradiciones “esclaviza- americano”.3
doras”.
Las imaginaciones de los europeos progresistas fueron
incitadas con libros como Der Tunnel (1913), que describia la construccion de un
tunel bajo el océano Atlantico que conectaba el Nuevo y el Viejo mundo gracias a las

BT e

| El ingeniero
¥ inspirado por la ley maravillas de la ingenieria americana. Der Tunnel encarna la creencia moderna de
que el progreso era sinonimo de una cultura crecientemente homogénea v univer-
sal moldeada por la eficiencia del ingeniero. América era, para muchos europeos,
un vivo ejemplo del futuro.

La gramatica visual y tedrica del tipo Universal se desarrollé en este contexto cul-
tural e historico. Como los automoviles fabricados en las cadenas de Henry Ford, las
formas de letra del Universal se idearon segtun un plan “racionalizado”™. Cada caréc-

de la economia y
regido por el
calculo matematico
nos pone de
acverdo con la ley
universal.” Le

Corbusier!

. ter se elabord en base a una “arma-
zon” que consistia en unos pocos cir-
culos y arcos, -tres angulos y lineas
horizontales y verticales. Estos rasgos
formales reflejan la posicion tedrica
de Baver: se suponia que la tecnolo-
gia, segtin lo expreso Sibyl Moholy-Nagy, “estaba inadulterada por el hombre y su
pervertido simbolismo” (3). El fundamento cientifico de la mecanizacion purifica-
ria a la tipografia de estilos culturales superfluos. Bayer eludio toda sugerencia de
caligrafia, trazando las lineas con el compas y la escuadra. En palabras de Bayer, la
libertad de que disfrutaba tradicionalmente el disenador de tipos era la “responsa-
ble de tantos errores” (Bayer, “hacia un tipo universal”, 29).

La limpia armadura
geométrica de Bayer apuntaba

a racionalizar el disefio de las

formas de letras.

1 Walter Gropius, “Programa para la fundacion Americanism to the New World", Walter Gropius (Gebr.

de una sociedad general de construcciones con Mann Verlag, Berlin, 1985) 16.
una base artistica unitaria™ 1910, Hans M. 3 Antonio Gramsci, “Americanism and Fordism”,
Wingler, ed., La Bauhaus (Editorial Gustavo Gili, Prison Notebook (International, Nueva York, 1971) 318,
S.A., 1975) 28,

40 2 Wilfred Nerdinger, “Walter Gropius-From

4 Le Corbusier, Hacia una nueva arquitectur (Poseidon,

Buenos Aires, 1978).
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Uno de los varios
disefios experimentales

dela G de la Futura.

o
\

Elfipo Universal
de Jan Tschichold,
1926-1929.

r Albers y Paul Renner compartian la defen-
\‘ ' [ 4 ‘ A I . “ I . sa de Bayer de una construccion tipografica
-~ “racionalizada”. El “tipo estarcido™ (1925)

de Albers esta “construido” con unas pocas
formas que dan al tipo una regularidad y simplicidad conside-
radas por Albers como el niucleo “esencial” de la forma de
letra, purificada de intenciones subjetivas. El diseno original

Disenadores contemporaneos como Josef

Abaijo: Uno de los
dibujos de Renner para
la Futura, y la version
producida por la

compaiia de Bayer

del tipo Futura (1928) de Renner se basa en formas creadas F U t U '.ol
con el compas, la escuadra v el triangulo. La G ejemplifica la

traslacion de una forma de letra convencional a un lenguaje

geométrico. Los caracteres esquematicos de la Futura recha- F U f U rG
zaban los matices de los métodos tradicionales de diseno de

tipos en favor de la rigidez de la construccion mecanica.
La influencia del americanismo se refleja también en el intento de
Bayer de crear una tipografia mas eficiente. el tipo universal se

A +Aa=a diseno solo en el alfabeto en caja baja. bayer argiiia que. si el habla

no reconoce las mayusculas, éstas va no son necesarias en la tipo-
grafia. un alfabeto con una sola caja seria mas ficil para el aprendizaje de los ninos v
para una escritura mas eficiente. la ausencia de letras en caja alta reduciria el espa-
cio de almacenaje del impresor, el tiempo de composicion y los costes generales. la
preocupacion de bayer por la eficiencia de su diseno refleja las preocupaciones del
movimiento de “gestion cientifica” conocido también como “taylorismo”. frederick
taylor, un teérico empresarial americano conocido como el “ingeniero de la eficien-
cia”, cronometraba los movimientos de los trabajadores y analizaba su relacion con
las herramientas con el objeto de establecer un orden de operaciones universal-
mente eficiente. el proyecto de taylor se basaba, como el tipo universal, en la creen-
cia en una ley objetiva y universal existente en la base de cualquier problema.

Aunque otros disenadores compartian el intento de Bayer de racionalizar la
tipografia con un alfabeto en una sola caja, llegaron a menudo a resultados con-

tradictorios que revelaban

la subjetividad dentro de
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tipo Universal de Jan Tschi-

chold, de 1926-1929, se hace F G H IJ K

eco del tipo de Bayer, pero combina elementos en caja altay

baja para crear un alfabeto de una sola caja. Tschichold expe- L]l] l] O P

riment6 también con el reemplazo de grupos de sonido por

simbolos tipograficos v con la estandarizacion del deletreo Q R S F I ¥ I ]

para una correspondencia consistente con los sonidos del
abla. El tipo Peignot (1937) de A.M. Cassandre y el Bifur
habla. El tipo Peignot (1937) de AM. ( Ire y el Bif

(1929) contradicen directamente el experimento de Bayer V W X Y Z

con la creacion de un alfabeto de una sola caja en maytscu-
las. El espécimen original del tipo Peignot postulaba que las formas de letra en caja
baja “pareceran pronto tan arcaicas como las formas de los caracteres goticos™.
Bradbury Thompson continué el experimento de Bayer con su monoalfabeto
(1940), que utiliza solo letras en caja baja, aumentando su tamano para indicar el
comienzo de frases y los nombres propios. El Alfabeto 26 (1950) de Thompson fue
un intento de crear un alfabeto de una sola caja combinando las siete letras que tie-
nen el mismo simbolo en ambas cajas (ilustradas a la derecha en letras azules) con
cuatro letras en caja baja (en rojo) v quince en caja alta (en negro).

El Alfabeto 26, de Bradbury
Thompson, 1950



Baver afirmaba que la “revolucion tipografica no era un hecho aislado sino que iba
de la mano con una nueva conciencia social y politica y, consiguientemente, con la
construccion de nuevos cimientos culturales” Muchos disenadores modernos
veian la industria como un nivelador potencial de las desigualdades de la heren-

Aunque Moholy-Nagy y otros
maestros de la Bauhaus
entendian la tecnologia come un
agente de progreso, muchos de
sus contemporaneos veian la
maquina como una monstruosa
amenaza para la sociedad y el
individuo. Para los
expresionistas, por ejemplo, el
recuerdo de las tecnologias
militares de la Primera Guerra
Mundial inspiraba séle miedo a
la sociedad industrializada. Este
fotograma de Metrépolis (1928),
de Fritz Lang, muestra la maquina como un medio de

cia feudal de Europa.
Laszlo Moholy-Nagy
dijo: “todo el mundo
es igual ante la maqui-
na [...], no hay ningu-
na tradicion en la tec-
nologia, ninguna con-
ciencia de clase” (S.
Moholy-Nagy 19). La
fe de Bayer en la tecno-
logia se basa en la cre-
encia de que la cultura
es “artificial”, mientras que la razon y la

produccién devorador, deshumanizador y antidemocrético. Estas
concepciones opuestas de la tecnologia son intrinsecas a la era
de Weimar, y ambas estaban representadas en la Bauhaus. La
fomosa afirmacién de Gropius: “Arte y tecnologia, una nueva
unidad”, tuvo muchas criticas desde dentro de la escuela. Para un
andlisis de las connotaciones de la maquina en la era de Weimar
y su expresion en Metrépolis, véase Andreas Huyssen, “The
Vamp and the Machine” 2

ciencia son “puras”. Consideraba so-
cialmente liberadoras a las formas de
letra simples, geométricas, porque no
se escondian detras de una estilizacion
ilusionista o aristocratica. Se penso que
el tipo Universal, como la maquina,
estaba “desnudo” de embellecimientos
yvacio de ideologia cultural.

Pero mientras desarrollaba este lenguaje visual “desnudo”, Baver fue también
capaz de trabajar en un método mas estilizado. En 1933, la empresa de fundicio-
nes Berthold encargo a Bayer el diseno de un tipo para uso comercial. El resulta-
do, el tipo Bayer, se asemeja al Universal pero esta adornado con remates y se con-
vierte en algo mas a la moda por medio de fuertes contrastes entre los trazos
gruesos y los delgados de las formas de las letras, Este diseno era declaradamente
estilizado, mientras que el experimento “racional” se suponia libre de tal decora-
cion “superficial”, El contraste de estos dos tipos revela que la definicion de Bayer
de la forma de letra esencial era también una repudiacion del “estilo” y la influen-
cia de la cultura.

Inicialmente, el diseno “moderno” Aungque tanto el
encontro pocos clientes disp.ucstos a :g;:;’tg;‘:l’
poner en practica sus experimentos.
El éxito comercial del diseno de la
Bauhaus a finales de los anos veinte y
treinta jalona el amortiguamiento (mas
que la aceptacion) de su filo politica-
mente radical. Asi como la Segunda
Guerra Mundial hizo de Nueva York el
nuevo hogar del Movimiento Moder-
no, las preocupaciones a menudo mas
pragmaticas de los americanos trans-
formaron las implicaciones sociales y
politicas del movimiento original.

estan hechos
geometricamente
se concibe al
Universal
“desnudo”
mientras que el
Bayer va
“vestido”

I Herbert Bayer, *On Typography”, Arthur Cohen, ed., Herbert Bayer (MIT Press,
Cambridge, 1984) 350.

2 Andreas Huyssen, “The Vamp and the Machine: Fritz Lang's Metropolis”™, After the
Great Divide: Modernism, Mass Culture, Postmodernism (University of Indiana Press,
Indianapolis, 1986) 65-81.



928, Bayer apunto

Nueva Tipografia

quedado reducida

M.F. Agha, director artistico de Voguey colaborador habitual
3 : N y 2 P % apariencia externa”. Bayer cita
en publicaciones de diseno, afirmé, en un articulo de 1931,

el libro de pedidos de ur

que los europeos eran aceptados en el “templo de las artes mpresor de Frankfurt: “ca

graficas americanas” porque eran “tan capaces de atraer la
atencion”. Agha pinta un cuadro pesimista de la aceptacion
de los disenadores europeos; dice que se les utilizaba porque
podian producir “valor de atencion, estruendo y revolcones;
mientras que en su tiempo libre se les permitia entretenerse
en inocentes discusiones sobre la era de la maquina, la educa-
cion a la funcion y la objetividad en el arte™.!

I'ras dejar la Bauhaus en 1928, Bayver fue contratado por M.F. Agha como direc-
tor artistico de la Vogue alemana. Gracias a este trabajo, Bayer se convirtio en di-
rector artistico de los prestigiosos Estudios Dorland en Berlin. En 1938, Bayer emi-
gro a Nueva York, donde fue asesor de
J. Walter Thompson en 1944, v direc-

Si bien el tema de este

ensayo, el ipo

Universal, representa

una metodologia

racionalizada y

un disenador
pragmahico y
experimenté diversos
eshilos y recursos. Este

anuncio, disefiado po

Bayer en los Dorland
Studios, revela que no

se limité a un solo

disciplinada, Bayer era

tor artistico de Dorland Internatonal
de 1944 a 1946. Por sus éxitos comer-
ciales en estas firmas, Bayer paso a ser
asesor de diseno de la Container Cor-
poration of America, y en 1956 se con-
virtio en director del departamento de
diseno de la CCA?

El trabajo de Bayer para la CCA
ejemplifica el éxito de la integracion
del enfoque del “Universal” en la ideo-

logia corporativa. La CCA fue pionera
en la creacion de identidades corpora-
tivas coherentes. Los caracteres del
tipo Universal se regularizaron por la

enfoque dogmatico de

diserio sino que

en dishnic

como en este fotomontaje surrealista (1935). Esta contradicciér

no era problema para Bayer; dijo que “es aceptable el método armadura en la que se construian, y

que mejor resuelve un problema especitico la identidad corporativa seguia un
plan centralizado.
La arquitectura y el amueblamiento de oficinas, la pintura de paredes y de camio-
nes, la tipografia de cheques, membretes de cartas, informes anuales, facturas y
anuncios, se planificaron como un cuerpo coherente. El ensayo de Bayer de 1952,
“El diseno como expresion de la industria”, describe la identidad de la CCA como
una “funcion de gestion” utilizada para el control de la opi-
nion de los empleados, los clientes y el pablico.®
El programa del logotipo de la

En 1966, Bayer asumio el cargo
CCA (derecha) fue desarrollado

de director artistico de la Atlantic
Richfield Corporation (ARCO). Bayer
diseno y selecciond la arquitectura, los

por Egbert Jacobson en 1931. Su
lenguaje visual homogeneizaba las
diversas culturas con que se

encuentra una multinacional en su disenos de alfombras v de los murales

expansion v senalizaciones, de las esculturas

publicas, la tipografia y la publicidad,
y también colecciono arte para la corporacion. Como con la
CCA, Bayer utilizo su enfoque racionalizado de “diseno total”
para dotar a la ARCO del aura de una regularidad trascen-
dente: una cualidad que expresaba visualmente la autoridad
de una corporacion multinacional.

1 MLF. Agha, “Graphic Arts in Advertising”, American Union of Decorative Artists and
Craftsmen, ed. R.L. Leonard ¢t al. (Ives Washburn, Nueva York, 1931) 139
2 Herbert Bayer, “Tipografia y grafismo publicitario”, publicado originalmente en

Bauhaus Journal, Vol. 2, n" 1 (1928), reimpreso en Wingler, 166,

3 Véase Gwen F. Chanzit, Herbert Bayer: The Collection and Archive at the Denver Art
Museum (University of Washington Press, Seattle, 1988).
1 Bayer, "un discurso de aceptacion” (1969), en Cohen, 359

5 Bayer, “El diseno como expresion de la industria®, Gebrauchsgraphik 9 (1952) 57-60.




Aunque nunca se realizaron, las instalaciones de Bayer para el

embellecimiento de los bordes de las calzadas para ARCO
ilustran cémo Bayer se responsabilizé de la gestion de la imagen
visual de la corporacién. Irénicamente, este proyecto revela
también que, mientras el Movimiento Moderno se inspiraba en
una imagen estetizada de lo industria americana (véase la
fetografia de Gropius de un silo de cereales), el disefio moderno
se utilizaria posteriormente para “embellecer” la auténtica

realidad, sin romanticisme, de la industria americana.!

Aunque el diseno “estilo Bauhaus” de
Bayer represento durante un tiempo
una alternativa critica a los valores
establecidos, se ha convertido, en su
uso corporativo, en un lenguaje buro-
cratico oficial. El trabajo de Baver en
la ARCO y en la CCA revela las contra-
dicciones inherentes en la politica de
la teoria del diseno de Bayer. Bayer
aspiraba a disipar las distinciones de
clase y las iniquidades sociales en la
cultura europea tradicional por medio
de la homogeneizacion del lenguaje
visual. Bayer no admitié que la homo-
geneizacion del lenguaje homogenei-
zara también la experiencia y la cultu-

ra. La amplia nivelacion de diferencias de clase que Bayer esperaba conseguir con
el diseno racionalizado alienta la eliminacion de las voces autéctonas e individuales
en beneficio de un vocabulario visual centralizado.

El tipo de Bayer ha sido empleado en lo que Roland Barthes llamaria las “mitolo-
gias” de la corporacion: su significado se ha convertido en una “riqueza domestica-

An AlfAbet ko-ordingtn fonetiks
And visin wi| be & moR efektiv
tul of komunikstin

Durante su permanencia en la direccién del departamento de
disefio de la CCA, Bayer reanudé su experimentacion con

el lenguaie, esta vez con el Basic Alphabet. Mientras el tipo
Universal era una revision de formas de letras preexistentes
el Basic Alphabet trataba de
reorganizar la escritura misma
Bayer ided simbolos fonéficos
para reemplazar los sonidos de

da” que la corporacion “tiene a su dis-
posicion”. Mientras los disenadores de
los anos veinte se centraban en el poten-
cial politicamente liberador del nuevo
lenguaje visual, los disenadores corpo-
rativos desviaron la atencion hacia la
regularidad formal v la estabilidad con
objeto de sustantivar visualmente su
autoridad. Este “cambio” de enfoque
no “oblitera”, como diria Barthes, los
significados anteriores asignados al
diseno, sino que mas bien los “distorsio-
na” para hacerlos operativos en bien de

la ideologia de la corporacion.” Aquello que en otro tiempo
simbolizaba el cambio hoy simboliza la permanencia.

letras dobles como ch, tho sh, y
para sustituir “grupos de
sonido” como -ed, -en, -ion, -ng,
y -ory. El Basic Alphabet omite
las letras no pronunciadas
("cer‘lom'y" se convierte en
“sertnly”) y crea formas de letras
pUrG expresar jo Voriedod de |05
sonidos asignados
convencionalmente a una misma
lefra. El Basic Alphabet refleja
las infencicnes que habia detras
del disefio del fipo Universal: la
reduccién y simplificacion de

El logotipo de Paul Rand, en 1962,
para la American Broadcast Corpo-
ration ejemplifica el uso del diseno
moderno por parte de una gran corpo-
racion. Rand empled una variante del
tipo Universal para crear un logotipo
que se distingue por su refinamiento
geometrico y por la repeticion del cir-
culo. Las formas limpias y regulares de
las letras traducen la autoridad regu-
lar, unificada y estable de la corpora-

la escritura darian un lenguaje
mas eficiente, progresivo y
democratico.3

cion. Mientras que el disefio geométrico estuvo en otro tiems-
po asociado a una puesta en duda de la sociedad, en el
logotipo de la ABC se emplea para reafirmar la estabilidad
de la organizacion.

I Véase Arthur Cohen, Herbert Bayer (MIT Press, Cambridge, 1984).
2 Roland Barthes, “Mvth Todav”, A Barthes Reader, Susan Sontag, ed. (Noonday Press,

Nueva York, 1982) 73-150.

3 Herbert Bayer, “Basic Alphabet”, Print (mayo-junio de 1964) 16-20,



En contra de las proclamaciones de los disenadores modernos originales, el signifi-
cado de un tipo de letra cambia con cada contexto historico o cultural en que apa-
rece. Una variante del tipo Futura, radical en otro tiempo, fue elegantemente utili-
zado por Chermayeff v Geismar Associates en su logotipo para la Mobil
Corporation. El distintivo del Futura, o, destacado en rojo,
= representa el producto de la Mobil (petroleo) con una per-
Obll feccion geométrica. El logotipo de la Mobil simboliza un
giro en el significado de la letra Futura: la racionalidad pro-
gresista que en otro tiempo simbolizo un desafio a la autori-
dad pasa a simbolizar la autoridad de
la corporacion. |
Los significados del tipo Universal b'@mlﬂ do'els
de Bayer no fluctiian tan solo entre las 9
connotaciones “radical” y “corporati-
va”. Una version del Universal aparece en el logotipo de Vignelli Associates para
Bloomingdale’s, donde las formas de letras adquieren una opulencia y una extrava-
gancia que contradice las antiguas intenciones puritanas del diseno. La finura de
lineas v las Oes entrelazadas contribuyen a poner énfasis en los aspectos mas decora-
tivos del tipo. Estos rasgos “estilizados™ complementan las connotaciones del ir de
tiendas, de los bienes de consumo
de fantasia y de la fachada de prestigio

descada por la empresa.
En 1974, la International Typeface

Corporation redisend el Universal y lo

nc

rebautizo como Bauhaus. Aunque esta
version se utiliza mucho, no encarna el rigor geométrico o la simplicidad del disenio
original.

Cuando se usa en el contexto de la cultura popular, como en los créditos de la
serie de éxito televisivo Roseanne, el tipo adquiere otros significados, todavia mas
alejados de las intenciones originales
de Bayer. La geometria v la pesadez de
las letras se entretejen con el humor
audaz y franco de esta mujer gruesa y
divertida.

Bayer no admitio que su concep-
cion de la universalidad fuese produc-
to de su propia cultura e historia. Cre-
ia que el diseno era el resultado de
leyes naturales v no de leyes construi-
das culturalmente. Esto nubla la
influencia real de los factores sociales, econémicos y politicos que envolvieron y
moldearon el modo de Bayer de entender un tipo “universal”. ;El diseno es una
manifestacion de leyes universales del lenguaje visual, o mas bien la visualizacion

T e

de una idea de universalidad especifica de la Alemania de Weimar? La historia del
tipo Universal revela que este tipo fue “sintoma” de una fisura historica: reflejaba
el colapso de los valores culturales del siglo XIX y el nacimiento de un mundo nue-
voy mas “racionalizado”. La historia revela también que el significado del tipo no
es intrinseco a su forma sino que es recreado continuamente. Las corporaciones
posteriores a la Segunda Guerra Mundial, por ejemplo, han utilizado variantes
del tipo Universal y del método de diseno racionalizado de Bayer para que la
autoridad culturalmente forjada de la corporacion parezca natural, “una realidad”.
El significado del tipo Universal queda mediatizado por la gente vy las institucio-
nes que lo utilizan.



Apéndice: El género del alfabeto Universal

Mike Mills

La cultura occidental ha establecido una dicotomia entre lo que efiqueta como la cualidad “objetiva” de o
masculinidad y la cualidad “subjetiva” de la feminidad. Esta definicion mutuamente excluyente del géne-
ro tiene una analogia con el intento de Bayer de crear un disefio puramente obiefivo que pretende excluir,
y negar, la presencia de la subjetividad. Este apéndice relaciona la teoria de Sigmund Freud sobre las
relaciones familiares de poder con la metodologia de disefio de Bayer, para mostrar cémo se desarrollan
estas creencias culturales sobre el significado de lo masculino y lo femenino y para desvelar que Bayer y
Freud situaban la razén y el progreso en la disciplina y el orden personificados por la figura del padre.

Madre: Freud creia que la madre “absorbe” la identi-
dad creciente del nifio con su crianza. La completa
dependencia del nifio respecto a la madre en los prime-
ros anos de vida lo incapacita para diferenciar la fron-
tera entre el “yo” y la “madre”. El nifio es incapaz de
distinguir su mundo interior del exterior. Freud argiiia
que el nifio, especialmente el nifio varén, debia “repu-
diar” a la madre para hacerse auténomo y autodepen-
diente: “la crianza de la madre amenaza con reabsor-
berle, recordandole el desamparo y la dependencia;
esto debe corregirse por su ofirmacién de diferencia y
superioridad”." Freud etique-
t6 @ la madre como regresiva:
el nifio que permanece vincu-
lado a ella queda atrapado
en un mundo cerrado y narci-
sista.

Historia: Asi como Freud
creia que el progreso del nifio
depende del rechazo de la
madre, Bayer creia que el
progreso en el disefio sélo
podria lograrse con el recha-
zo de la historia opresiva y
“materna” de la cultura euro-
pea. El disefioc moderno reac-
ciond contra el disefio jactancioso y sobreornamentado
del siglo xix: era una tradicién que Bayer consideraba
enganosa y (como el nifio no individualizado respecto
a su madre) narcisista. Las costumbres del pasado de-
bian racicnalizarse. La necesidad de diferenciacion
respecto a la madre, que Freud creia integrante del ego
masculino, se escenifica en el rechazo moderno del
pasado y la diferenciacién respecto a él: el nifo (el
disefio moderno) rechaza a la madre (la historia euro-
pea) y se identifica con el padre (la industria america-
na).

1 Jessica Benjamin, The Bonds of Love (Pantheon, Nueva York, 1988),

Padre: Freud alenta la creencia cultural comin que eti-
queta a la madre como subjetiva y al padre como objeti-
vo. Freud creia que el padre personifica la objetividad
porque aporta normas externas, sociales, a la relacién
privada, simbiética, entre la madre y el nifio. El padre
confiere al nifio una “via de entrada al mundo”, trazando
fronteras entre el nifio y la madre e introduciendo normas
sociales que el nifio debe seguir. El padre encarna la
autoridad que Freud entendia como racional y progresi-
va, y que el nifio teme y admira al mismo tiempo. El nifio
inferioriza esa “ley del padre” en forma de “superego”:
ésta es la agencia que rige al
ego, forzando al nifio a renun-
ciar al deseo de permanecer
unido a la madre y capacitén-
dole para hacerse autodepen-
diente.?

Progreso: Las exigencias de
lo funcién operan como un
superego en el disefio de Bayer
del tipo Universal. Asi como el
nifio se hace maduro y respon-
sable por la interiorizacién de
la ley del padre, Bayer creia
que las formas de letra se hacen
socialmente responsables y pro-
gresivas cuando el disefio interioriza las exigencias de la
funcién. Freud creia que el nifio sélo podia individuali-
zarse respecto a la madre haciéndose objetivo, y, de
modo similar, Bayer creia que el progreso tipogréfico
dependia del hallazgo de leyes objetivas, transculturales,
que guiasen al disefio fuera de los brazos maternos de la
tradicién y lo llevasen al mundo racional de las leyes
intemporales. La dicotomia de padre y madre en la teo-
ria freudiana tiene su eco en la dicotomia de Bayer de la
ley “obijetiva” del progreso y las costumbres “subjetivas”
del pasado.

2 Véase Sigmund Freud, Civilization and its Discontents (W. W, Norton,
Nueva York, 1961).



Femenino: En 1896, el critico social Gus-
tav Le Bon reflejé un prejuicio popular
cuande dijo que la multitud moderna es
irracional, volétil, y, “como las mujeres,
pasa enseguida a los extremos”.! De modo
similar, el auge de las mercancias hechas a
maquina y de modos de entretenimiento
masivo como la ficcion folletinesca, la
publicidad y el cine fueron etiquetados por los defenso-
res de la “alta” cultura como una amenaza espireaq,
materialista y “femenina” a las formas de cultura de elite
tanto tradicionales como modernas. “La ciénaga de la
vida de la gran ciudad”... “El desparrame del fango de
la masificacién”, amenazaban con “absorber” la alta
cultura masculina.? La ansiedad del nifio ante su anula-
cién por la madre se reescenifi-
ca en el miedo de que la alta
cultura se pierda en los “falsos
suefios” de la cultura de masa.

Subijetividad: El pensamiento
dicotémico ejercido por Bayer y
Freud asociaba la dependencia
con la irracionalidad. Depender
o estar influido por los gustos fluctuantes y “caprichosos”
de la cultura popular significaba debilitar las fronteras que
le hacen a uno auténomo y contaminar la pureza de la
razén libre. La sobreabundancia de los valores fluctuantes
de la cultura popular se veia como una amenaza a la
autoridad estable e intemporal de la alta cultura y el dise-
fio racional. El disefio engranado con el apetito indiscipli-
nado de las masas més que con el gusto refi-
nado de la alta cultura se consideraba
encenagado en un onirico mundo materia-
lista que reflejaba la subjetividad y el narci-
sismo del nifio que permanece vinculado a
sumadre.

Figura 1

Masculino: Aunque el tipo Universal fue
disefiado para las masas, su recurrir a la
funcién (masculina) més que a la forma
(femenina) representa una correccién de la
cultura de masas antes que su afirmacion.
La armadura en que se construyé el Univer-
sal funciona como el padre “racional” de
Freud: representa un regulador que discipli-
na la forma de la letra. La armadura permitia que el
disefio se basara en normas objetivas externas a la per-
sonalidad del disefiador y presuntamente desvinculadas
al reino subjetivo y “femenino” de la cultura popular. Es
esta desvinculacién la que Freud creia encarnada por el
padre, y la cultura occidental la asigna a la masculini-
dad. Aunque esta desvinculacién se entiende como neu-
tra, requiere la repudiacion
activa de la subjetividad.
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Objetividad: Las fronteras
del ego que el nifio traza en
la fase edipica lo hacen auté-
nomo respecto a la madre.
Estas fronteras tienen un eco en la dicotomia de Bayer
entre la cultura popular y el disefio “funcional”, entre una
historia (regresiva) y un futuro (progresivo), y entre el
estilo (femenino) y el rechazo (masculino) del estilo. La
objetividad “neutra” que Bayer perseguia puede reinter-
pretarse como una reafirmacién de las fronteras estables
del ego masculino y de las pautas del “buen” disefio en
un mundo de répidos cambios de valores.
Freud y Bayer concedian su fe a una ciencia
“basada en una dicotomia radical entre
sujeto y objeto, en la que todas las demas
experiencias reciban un ‘estatus femenino’
secundario”.3

Figur

Figura 3

1 Gustave Le Bon, The Crowd (Penguin, Nueva York, 1981) 50. Figura 1 De Le Corbusier, Hacia una nueva arquitectura, Poseidén,
Buenos Aires, 1978.

Figura 2 De Herbert Bayer, “towards a universal type”, 1939-1940.
Figura 3 Autorretrato de la mano de Herbert Bayer.

Figura 4 De Herbert Bayer, “towards a universal type”, 1939-1940.

2 Andreas Huyssen, After the Great Divide, 52.
3 Evelyn Fox Keller, Reflections on Gender and Science (Yale University
Press, New Haven, 1985) 87.




M ®: Un test psicoloégico

En 1923, Kandinsky hizo circular un
cuestionario en la Bauhaus, pidiendo a
los participantes que rellenaran A\, [,
v O con los colores primarios. Espera-
ba descubrir una correspondencia uni-
versal entre la forma y el color, encar-
nada en la ecuacion + B @

Kandinsky logré un consenso nota-
ble con su cuestionario, debido quizis,
en parte, a que otros en la escuela com-
partian su ideal teérico. La ecuacion

B @ inspiré numerosos proyectos
en la Bauhaus a comienzos de los anos
veinte, entre ellos una cuna, obra de
Peter Keler, y la propuesta de un mural
por parte de Herbert Bayer, aunque en
anos posteriores algunos miembros de
la Bauhaus descalificaron la fascina-
cion de Kandinsky por & W @ como
un esteticismo utopico.

Si bien hoy pocos disenadores de-
fenderian la validez universal de

B @ clintento de identificar la gra-
maticay los elementos de un “lenguaje
de lavision” de base perceptiva ha mol-
deado la educacion moderna en dise-
no desde los anos cuarenta.

En 1990 hicimos circular de nuevo el
“test psicologico”™ de Kandinsky entre
disenadores, educadores y criticos. Las
respuestas abarcan desde intentos direc-
tos de registrar una reaccion intuitiva
hasta rechazos del proyecto original de
Kandinsky como irrelevante para el mun-
do estctico y social actual. Aqui reprodu-
cimos algunas de esas respuestas.

S ARe

Cuestionario de Kandinsky, 1923

Profesion
Sexo
Nacionalidad

Con fines de investigacion, el taller de pintura de
paredes requiere soluciones para los problemas
siguientes:

1. Rellene estas tres formas con los colores amarillo,
rojo y azul. En cada caso el coloreado debe llenar
enteramente la forma.

2. Sies posible, dé una explicaciéon de su eleccién de
color.

Frances Butler
Disefiadora gréfica y escritora

Ahondando en el folklore del color y el valor, asigne
colores a estas fres formas de este modo:

1. Triangulo = Amarillo, porque es la forma més
punzante, la menos abultada, la més ligera. Esta
forma es el bailarin, el brillo.

2. Circulo = Rojo, porque es la mota, el punto, el
corazén de la materia, y los corazones son rojos. El
centro, en la cultura occidental, es el sitio de la
vitalidad, y la vitalidad es sanguinea.

3. Cuadrado = Azul, o azul auténtico; la estabilidad
de la conciencia espacializada que hemos
desarrollado desde Euclides depende del cuadrado;
el color recesivo beneficia a la forma,

que es la base, el soporte de todas las formas

e ideas posteriores.

Yo no utilizo tanto estas formas como las formas
intermedias entre ellas, que estén llenas de tension

y son va:‘iodcs, mientras que estas formas son
tranquilas y estables y, por tanto, inadecuadas para
mis proyectos de comunicacion. Todos mis proyectos
estan ideados para explotar la heteroglosia
predominante en la “comunicacién” de hoy, con
fragmentos de texto superpuestos tomados de la
historia institucional y personal, formando una
matriz estratificada de referencias parciales e ironig,
con el Gnico respiro de la claridad procedente de
algin esfuerzo ocasional de “revelar el truco” para
apuntalar la narrativa proyectada. En este enfoque
sigo las ideas de Rumelhart y McClelland, descritos
como proceso cognoscitivo paralelo en que todos los
elementos de la mente y el cuerpo contribuyen
continuamente a una indagacién a grosso modo
idénea para elaborar la memeria en su curse.

Los recuerdos no tienen un lugar, estén en las
conexiones y no en “sitios” o esquemas. Pienso, por
tanto, que su proyecto de resucitar esta idea de
comienzos del siglo xx o, en realidad, de finales del
xix es una futilidad nostélgica. Con todo, estos
anhelos son muy adecuados a nuestra cultura
anticuada en la que, entre otras cosas, los ancianos
de nuestro gobierno intentan recuperar el control
sobre los cuerpos de las mujeres jovenes.




formas significan:
no radical, disefio en statu quo (jConrans!),
fio académico (fienen un aire tan “académico”),
>/ Arte institucionalizado,
abilidad.
o, color torpe; fridngulo, forma forpe.
cuadrado parecen estables.
y circulo parecen dinamicos.

Milton Glaser

Disefiador gréfico

Rosemaria Bletter
Historiadora de la arquitectura y el disefio

Hoy, la asociacion de Kandinsky de color y forma
tiene una relevancia puramente histérica. Si bien la
preocupacion por una universalidad reductiva es
comprensible en los afios veinte como respuesta a la
invasion tecnolégica de la experiencia cotidiana,

la reduccion especifica de Kandinsky de las formas
afriangulo, cuadrado y circulo, y a los tres colores
primarios, asi como su infento de encontrar un
vinculo entre formas y colores, pueden entenderse en
términos de una fradicion occidental mas antigua

en geometria y estudios de color. En un contexto no
occidental, esas formas y colores podrian haberse
asociado diferentemente, o incluso podrian haberse
considerado desprovistas de significado.

Las formas y colores de Kandinsky no tienen un
significado ni una correspondencia universales. Si
hubiera que identificar una forma que tipificase los
finales del siglo xx en la cultura occidental, seria la
fractal, definida por Benoit Mandelbrot en 1977. Por
la apertura de su inacababilidad, su complejidad de
detalles, las fractales parecen abordar la paradoja
del orden en situaciones aparentemente caéticas. Las
fractales son cualquier cosa menos reductivas.
Lyotard, en La condicién posmoderna, ha clasificado
las fractales como posmodernas. Se alude a las
fractales (o al menos a su propiedad de autosimilitud)
en la obra mas reciente del arquitecto Peter
Eisenman. También se las aplica muche a los gréaficos
de ordenador para anuncios. En un sentide amplio,
la autosimilitud fue un recurso organizative central
en la arquitectura gética.

Dado que las fractales recuerdan vagamente la
légica ramificada de los programas de ordenador, y
que fueron descubiertas por Mandelbrot cuando
trabajaba en la IBM, sin duda dentro de cincuenta
afios se las vera anticuadas, y asociadas con la
actual cultura de los ordenadores. Como las formas
universales de Kandinsky, se convertiran en
artefactos histéricos.
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Brian Boyce

Disefiador grafico y escritor

Dasein
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‘I‘F Read 'll‘ Blew
g ‘ \\
You
are
here
Gregory Ulmer

Tebdrico literario
Proyecto pedagégico: El Cuadrado

Experimento: La invencién es cuadrada.

Las instrucciones para completar este experimento
son figurativas. Sacar una teoria del disefio por
medio de la siguiente secuencia generativa.

1. Origami (el arte de plegar papel).

#Qué propiedades del cuadrado le hacen tener la
forma mas adecuada para plegar papel? Es ol
mismo tiempo rectangulo y rombo; tiene una simetria
en espejo tanto octogonal como diagonal. Cuatro
esquinas con el angulo igual y cuatro costados de
igual longitud dan un medio muy indiferenciado.

2. Las cuatro bases fundamentales del origami son:
cometa, pez, pajaro, rana. Las esquinas o piernas de
las cuatro posiciones fundamentales del discurso de
Jacques Lacan son: Maestro, Académico, Analista,
Histérico.

Hagamos la siguiente prueba:

A. Asignar una de los posiciones del discurso o una
de las pautas del plegado.

B. Si es posible, explicar la eleccién.

3. Revisemos la historia del cuadrado como
formacién de infanteria. Observemos especialmente
su funcién en la batalla de Waterloo.

4. “Queé significa recibir. Con esta pregunta en el
formulario qué significa X, no es cuestion tanto de
meditar sobre el significado de tal o cual expresion
como de observar el PLEGADO de una dificultad
inmensa: la relacién, tan antigua, tan tradicional, tan
determinante, entre la cuestién del sentido y lo
sensible y la receptividad en general” (Jaques
Derrida).

- ARG

Mike Mills

Disefiodor gréfico y escritor

He rellenado cada forma con los tres colores,
obteniendo un fangoso color pardusco oscuro.

Mas que demostrar una correspondencia
universal y singular entre color y forma, mi prueba
demuestra que cada forma puede contener
“naturalmente” cualquiera de los colores o todos. La
relacion entre la forma y el color, o el signo y el
significado, no es una constante intemporal sinc un
“acuerdo” pactado culturalmente, discutido y en
constante cambio. La correspondencia entre las
formas y los colores (el significado del lenguaie) es
una batalla politica librada dentro de las fronteras de
un contexto histérico particular.

Validar un lenguaje universal de la vision
naturalizaria el orden fabricado que hombres como
Kandinsky crearon para obtener el dominio sobre su
mundo.*

* Ver/oir, Reina Latifah, “El mal que hacen los
hombres”.




A y @ respecto a l: Psicoanalisis y geometria

Padre

1 Psicoanadlisis y geometria
La conjuncion de psicoanalisis y geometria
puede leerse ya sea como el psicoandlisis de la
geomelria, ya como la geometria del psicoandlisis.
La primera locucion, psicoandlisis de la geome-
tria, sugiere la posibilidad de encontrar signi-
ficados sexuales esenciales para las formas
basicas: @ podria equipararse con mujer, A
con hombre, y B con la relacion entre ellos. Similar-
mente, Kandinsky esperaba descubrir significados psi-
cologicos universales (perceptivos mas que sexuales)
para esas formas basicas. Frente a esta busqueda de
significados universales, el psicoanalisis insiste en que
el significado de un signo determinado depende dela
historia personal y familiar de cada cual, historia que a
su vez esta moldeada por la cultura en que se ha for-
mado la persona.

2 La geometria del psicoandlisis

Esta locucion sugiere, en cambio, que examinemos
el papel de A, ly @ en la formacion del psicoanalisis
como una teoria particular desarrollada en los textos
especificos de una institucion especifica, en vez de
contemplar el significado de las formas “en general”.
Este articulo explora el papel de A, By @ en las teo-
rias de Sigmund Freud (1856-1939) y de Jacques
Lacan (1901-1981).

3 El A edipico

Segtin Freud, la condicion basica de la sexua-
lidad humana queda descrita por el A edipi-
co; es una condicion de rivalidad (competi-
cion con uno de los progenitores por el amor
del otro), prohibicion (imposibilidad de con-
seguir el objeto amado) y culpa (el precio de
desear lo prohibido).

Padre

Nifo en

posicion
femenina

Nifio en
posicion
masculina

Julia Reinhard Lupton y Kenneth Reinhard

Madre

Freud insistia en que la rivalidad, la prohibi-

cion y la culpa no son “emociones” o “pasio-

nes” que brotan de dentro, sino mas bien

relaciones inherentes a toda triangulacion de

tres participantes, va en la familia misma, va

en sus repeticiones en la vida adulta: como
dice el viejo proverbio: “Dos son compania,
tres son multitud.”

4 El @ de la unidad dual Segiin muchos psicoanalistas,
el complejo de Edipo va precedido por la relacion pree-
dipica entre madre y nino. Esta relacion queda mejor
descrita por @, que funciona en muchas culturas
como un simbolo de unidad. El simbolo Ying-Yang
¢jemplifica el ideal de la unidad dual, de dos mitades
interpenetrantes que se unen para formar un todo
perfecto. El nifno in utero es probablemente lo mas cer-
cano a esta unidad en la experiencia humana. En la
cultura americana se ha organizado la infancia de
modo que se preserve esta unidad, cubriendo las
necesidades del nino lo antes posible y valorando muy
alto el cuidado del nifio por parte de su madre biolo-
gica. Y el matrimonio se entiende a menudo como un
retorno a ese estado: la pareja es completa, compren-
dida dentro de si misma y autosuficiente, vinculada
por el O del anillo de boda.

El psicoanalisis, con todo, insiste en que la “unidad
dual”, el @ preedipico de dos, es mas imagi-
nado desde el punto de vista de la ansiedad
y los celos edipicos que desde un estado de
hecho con duracién y consistencia. E1 @
preedipico comparte la estructura y el
impulso del cuento de hadas: “Erase una
vez, yo tenia una mama toda para mi

solo...”

Madre



5 El grafismo de Edipo: el esquema L de Lacan Jacques Lacan, el mas influyente segui-
dor frances de Freud, combind la ensenanza del psicoanalisis con la de la lingtistica
estructural, recurriendo a menudo a modelos ofrecidos por la geometria. Sus grificos
v formulas redibujan conceptos psicoanaliticos tradicionales, como el A edipico, en
términos del papel del lenguaje en la experiencia humana.

Lacan dividia la experiencia en tres ordenes o registros bisicos: el Simbélico, el Ima-
ginario v el Real. Los dos primeros pueden verse en el esquema L de Lacan, una estruc-
tura diagramatica desarrollada a comienzos de su carrera.

El eje o0 [ego/otro] delinea lo Imaginarie. Como el concepto de la unidad dual, lo
Imaginario supone una relacion entre dos partes basada en una fantasia de unicidad.

La relacion preedipica entre madre e hijo puede cartografiarse asi:

El eje § - O (sujeto/Owro) delinea lo

Simbélico que, como ¢l A edipico de

Freud, supone la intervencion de un

tercero en una relacion a dos partes Sujeto otro
idealizada. El papel del padre queda del Bon o
cartografiado asi: Otre (con la O
mavuscula): he ahi la voz prohibitiva
del padre que interrumpe la unidad
de madre y nino. Lacan asocia al Otro
también con el lenguaje, entendido
como la estructura de las relaciones
simbdlicas y culturales que preceden y ego,
alienan a cada individuo. Asi, la fun-  fermade por
cion paterna interviene siempre que
opere la ley, representada por el padre,
las obligaciones cotidianas, la iglesia,
los abuelos o la madre misma.

Sujeto: para Lacan, “sujeto” significa
siempre “sujeto del inconsciente”, distinguido del ego, que es al mismo tiempo
consciente y ficticio. Lo inconsciente se forma cuando el "No” del padre reprime el
amor por la madre, ahora prohibida. Lacan compara este proceso con la metdfora,
en la que una palabra es sustituida por otra. La afirmacion de Lacan de que o
inconsciente se estructura como un lenguaje” significa que lo inconsciente es un sistema
de sustituciones lingiiisticas desencadenadas por la prohibicion paterna que es la
base de la primera metafora. Por ejemplo, la frase “M: amor es una rosa” aporta un
sustituto simbolico para el objeto del amor humano. Segiin Lacan, el sujeto genera
estas sustituciones porque ¢l objeto original del deseo esta prohibido o es inasequi-
ble. El deseo, y mas en general el lenguaje, funciona como una cadena de cambios

inconsciente X S

S e

P AN
identificacion — (cOn O

con lmngen

de esta indole.

minGscula)

mayiscula)

Oftro (con o minuscula): la madre es el
primer otro: el primer objeto de identi-
ficacion, y una imagen de unidad. La
identificacion con esta imagen es nard-
sista al basarse en la similitud percibida
entre ¢l yo vy el otro en una relacion
espejada (“fase del espejo™).

ego: El ego es el primer sentido del yo
y se forma por medio de la identifica-
cion con la madre. El ego se identifica
con la forma del otro: el ego, podria-
mos decir, se moldea comoun @, el @
de la unidad dual. Este sentido del yo
es “imaginario” en dos sentidos: se
basa en la identificacion con una ima-
gen, y es ficticio porque la aparente
unidad del ego esta siempre en otra
parte, se toma prestada de la forma
del otro.
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6 De Ay®al Como el A edipico de Freud, el esquema L de
Lacan muestra al sujeto en relacion con dos “otros™ el Imagi-
i0, objeto materno de idealizacion y lo Simbélico, agen-
paterna de prohibicion. El esquema L, sin embargo, es un
no un A, porque representa también una division del suje-
0: Ia escision entre el ego y el inconsciente.

Freud escribié a un amigo: “Estoy habituandome a con-
mplar todo acto sexual como un proceso en que estan
plicados cuatro individuos™ (364). Para Lacan, los cuatro
mtos del esquema L representan no tanto cuatro personas,
no mas bien cuatro posiciones, cuatro relaciones con la ley,
lenguaje y la imagen.

El grafismo de lo Real: el esquema R
esquema L describe la relacion
ntre lo Imaginario (la identificacion
isista con una imagen) vy lo Simbo-
o (la escision del sujeto por el len-
aje como representacion de una
recera agencia). No explica, sin
N bargo, el tercer orden de Lacan,
Real. El esquema R cartografia la
clusion de lo Real en el esquemal L.
Lacan define lo Real como los
entros casuales, los hechos mate-
s, diferentes para cada persona,
configuran su relacion tnica con
ordenes de representacion Imagi-
0y Simbolico. Lo Real, que Lacan
ne también como “lo imposible”,
nede compararse con la teoria de Freud del trawma como el
ontecer de un placer o un dolor excesivos en torno a los cua-
les se retinen sintomas, suenos y recuerdos enmascaradores.

~ El esquema R rellena la estructura abierta del esquema Ly
o convierte en un pleno M. La franja de lo Real separa y esta-
lo Imaginario y lo Simbdlico en dos As. El esquema R
describe la intrusion estructuradora de lo Real tanto en el
eto como en el grafico, o en el sujeto como grifico. El
ema R muestra el yo como un campo de representacion
rsubjetivo que se cristaliza alrededor de encuentros acci-
dentales con lo Real.

cartas y manuscritos de los afios formativos del psicoanilisis, véase
The Complete Letters of Sigmund Freud and Wilhelm Fliess, 1887-1904, ed. y
rad. de Jeffrey Masson (Harward University Press, Cambridge, 1985).

8 ¢Psicoandlisis y disefio grafico?

En 1898, Freud escribio a su amigo: “Tengo una capacidad
infamemente baja para apreciar las relaciones espaciales, y
esto me imposibilita el estudio de la geometria y todo lo que
deriva de ella” (292). Como de costumbre, Freud convirtio
una debilidad personal en una fuerza tedrica. En vez de utili-
zar la geometria para representar la subjetividad como una
forma unificada o Gestalt, el psicoanalisis de Freud y Lacan
emplea figuras geométricas para cartografiar la psique como
un campo abierto en el que distintas modalidades de lo ajeno
interaccionan entre si para construir el sujeto o el “yo™.

El A edipico de Freud y los diagra-
mas de Lacan son fopoligicos mas que
topograficos: describen el yo en térmi-
nos de una logica estructural mas que
como una metafora geografica, espa-
cial. Por eso el psicoanalisis no es una
“psicologia™ es una teoria del yo no
como una forma unificada, un paisaje
estable, sino como un sistema de rela-
ciones. El psicoanalisis no solo hace un
grdfico del sujeto, sino que representa al
sujeto como una especie de grdfico, como
un punto o un conjunto de puntos en
una serie de relaciones que se extien-
den mas alld de él y en su interior. El
sujeto psicoanalitico es un intersujeto
que nunca se encierra en si mismo sino
que siempre se divide entre (malas)
identificaciones competidoras.

Si pensamos en un posible dialogo entre el psicoandlisis y el
diseno grafico, debemos poner el énfasis no en la busqueda de
una serie de formas o simbolos codificados, sino mas bien en
las preocupaciones tedricas compartidas por las dos discipli-
nas. &, ll, y @ pueden entenderse como signes (marcas que
adquieren un significado cultural arbitrario) v como estructu-
ras (pautas de oposicion de las que deriva el significado de los
signos). La relacion entre signosy estructura es uno de los pro-
blemas centrales de la lingtistica y del psicoanalisis: también
es una cuestion tedrica central en el diseno grafico.

Para Lacan, véase Seminario, el Libro 2. El Yo en la Teoria de Freud y en la Técnica del
Psicoandlisis (Paidos Ibérica, Barcelona, 1986 3% v Lacan, “The Mirror Stage”, en Eenits:
A Selection, trad. de Alan Sheridan (W.W. Norton, Nueva York, 1977).
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Disefio en n dimensiones

Alan Wolf

—

“El contraste entre la capacidad ideologica del

hombre de moverse al azar por el espacio material

y metafisico y sus limitaciones fisicas es el origen de

toda tragedia humana.”

Paul Klee, Pddagogisches Skizzenbuch, 1925

En este “campo de
vectores” asignamos un
vector (una flecha) a
cada vértice de una
reficula 3-D. La longitud
y angulacion de cada
fecha contienen tres
informaciones
adicionales, de modo
que estan
representadas seis
dimensiones de

informacion

Nos encaramos a problemas de proyeccién cada vez que
tratamos de mostrar un espacio de 3-D en una hoja de
papel de 2-D. Se han ideado varios métedos de
proyeccion, cada cual con sus ventajas e inconvenientes.
Arriba mostramos una proyeccion en perspectiva que
imita la distorsién perceptiva de lineas paralelas que
convergen hacia el horizonte, y una proyeccién
axonomérica que preserva al paralelismo de las lineas:

Percibimos el universo fisico como tridimensional, es decir, como contenedor de,
como maximo, tres direcciones mutuamente perpendiculares. Este ensayo conside-
ra la posibilidad de la vida y el diseno en un universo distinto del tridimensional.
Nuestra reflexiéon se limita a las dimensiones espaciales ordinarias. Un “espacio-
tiempo” tetradimensional (las tres dimensiones espaciales mas el tiempo) es util en
el trabajo matemtico formal en la teoria de la relatividad de Einstein; sin embargo, la
experiencia humana de moverse a través de la “direccion” tiempo es del todo di-
ferente de la experiencia de moverse por cualquiera de las direcciones espaciales,
Por razones similares, este ensayo descartara el espacio hexadimensional represen-
tado a la izquierda. Teorias cosmologicas recientes sugieren que durante la primera
fraccion de segundo el universo tuvo mas de tres auténticas dimensiones espaciales,
la mayor parte de las cuales se desvanecieron.

Antes de empezar nuestra gira por universos “de otras dimen-

siones”, debemos examinar dos puntos de vista diferentes (jliteralmente!) del giro
del narrador. Imaginemos que un universo unidimensional (1-D) esta enclavado
(situado) dentro de nuestro familiar universo 3-D, y supongamos que ese universo
1-D consiste en los puntos a lo largo de una simple curva. Nuestro narrador podria
ser un observador de 3-D que viviera en el universo 3-D y mirase “hacia abajo” al uni-
verso 1-D, viendo simultaneamente todas sus posicionesy constatando su curvatura.
Alternativamente, el narrador podria ser un observador de 1-D que viviera dentro
de la curva. Segtin este ser tuviese uno o dos 0jos, su percepcion se limitaria al punto
justo enfrente de €1, al punto de detras, o a ambos. Para el observador de 1-D, la cur-
vatura de su espacio no seria nivisible ni relevante.
Esta diferencia de perspectiva es nuestro primer ejemplo de
un efecto de proyeccion. Un ejemplo mas simple es la pérdida de informacion que se da
:euandorun objeto en-3-Dy-come-una-pelota, seLransporta- A. 1. medio en 2-D, como
una fotografia. Si miramos una imagen familiar en 2-D, sentimos que podemos des-
hacer la proyeccion y recuperar por completo el objeto en 3-D. Pero realmente se ha
perdido informacién en la proyeccion: podemos no ver un parche en la mitad oculta
de la pelota, o la fotografia de una fotografia de la pelota nos puede enganar. Nues-
tro narrador 3-D puede percibir superficies, curvas y puntos, pero nuestro narrador
1-D s6lo puede ver el inico punto que resulta de proyectar esos objetos a su espacio.

Un aspecto interesante de la proyeccién es que un objeto
o fenémeno “lise” en su dimension nativa puede
proyectarse en un objefo patolégico o “liado” en menos
dimensiones. La rama de las matematicas que trata de
tales efectos se llama “teoria de la catastrofe”. Aqui
mostramos una simple curva 1-D puesta en 2-D. Una
serie de flechas nos guia continuamente a lo largo de la
curva. Luego proyectamos la curva y las flechas a un
espacio 1-D. La secuencia de las flechas proyectadas
revela que la curva se ha proyectado a un segmento de

linea que se pliega dos veces sobre si mismo. Lo que

parece brusco y discontinuo en el espacio 1-D era T ——

-
— ——

gradual en el espacio eriginal 2-D. Los cientificos y
matematicos esperaban que la teoria de la catéstrofe les
ayudaria a explicar diferentes fenomenos discontinuos
(por ejemplo, la naturaleza, la economia) como procesos
més simples en dimensiones superiores. (Véase Thom en

las referencias del capitulo.)




dimensiones
Empezamos nuestro giro con un espacio cero-D encajado en un
espacio 3-D. Un espacio cero-D podria contener un niimero cualquiera de puntos ais-
lados pero, no pudiendo estos elementos comunicarse entre si, podemos muy bien
restringir el espacio cero-D a un solo punto. Observamos que un universo de un solo
punto no es lo bastante extenso para tener dos cosas cualesquicra en una oposicion
que pudiera motivar la expresion artistica. Bien esta asi, porque una entidad viviente
que ocupase este universo no tendria nada que hacer o que observar, ningiin espa-
cio en que crear, y probablemente no tendria pensamientos (que requieren presu-
dimension miblemente unas funciones biologicas diferenciadas espacialmente).
Un universo 1-D podria consistir en una o mas curvas. (Una
linea recta es una clase especial de curva.) De nuevo limitamos el espacio a una sola
curvay no a una coleccion de curvas. En el universo 1-D, un ser filiforme, con longi-
tud pero sin anchura ni peso, podria moverse hacia adelante v hacia atras, pero
nunca podria cruzar una barrera ni cruzarse con otro ser.
La vida es aburrida en el universo 1-D. Los residuos (inclu-
vendo excrementos v cadaveres) interrumpen el espacio en regiones inconexas.
Los residuos pueden empujarse, pero, :con qué objeto? El disenador 1-D sélo pue-
de percibir puntos a su derecha y a su izquierda. Observemos que el disenador 1-D
no necesariamente percibiria un punto como el objeto insignificante que nosotros
vemos: un punto llenaria (o, para el disenador con dos ojos, medio llenaria) su
“campo” visual. El como se le mostraria realmente el punto dependeria de la natu-
raleza del cerebro/mente de ese ser.
- ee—— e ———— .05 productos del disenador 1-D ofrecerian mas variedad al
observador 3-D, que percibe simultineamente ¢l contenido entero del espacio.
Colecciones de puntos v/o segmentos de lineas de diferentes longitudes, como los
de la izquierda, podrian ser interesantes. Por supuesto, un solo disenador 1-D no
podria construir una estructura asi: no podria saltar por encima de los materiales
de construccion. Otros ocupantes del espacio deberian recibir instrucciones para
empujar residuos hasta posiciones previstas, o quiza desplazarse ellos mismos, a
estas posiciones. No estamos limitados a disenos estaticos: los movimientos de estos
seres podrian coreografiarse.
El diseno 1-D puede parecer trivial, pero observemos que,
variando la longitud y el espaciado de los segmentos de linea (como en el codigo
Morse), incluso un pautado estitico puede contener tanta informacion como un
libro o una composicion musical.

codigo morse
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Puede ser y puede no ser posible para el disefiador 2-D
el construir versiones de herramientas comunes en 3-D
Por ejemplo, los engranajes parecen esencialmente 2-D,
ihasta que recordamos que se necesita un eje procedente
de una tercera dimensién para mantenerlos sujetos! Los
engranajes pueden funcionar en 2-D i estan contenidos

por piezas envolventes, como en este reloj bidimensional

universo es ahora una superficie en la que el movimiento puede darse en dos direc-
ciones perpendiculares. (Observemos que la palabra “perpendicular” no adquiere
sentido antes de llegar a un universo 2-D.) El disenador 2-D puede ahora moverse
alrededor de otros seres y materiales. Es libre de colocar materiales en muchas con-
figuraciones distintas sin quedar confinado por ellas. Un problema es la comida.
Un ser 2-D no podria tener un conducto digestivo ordinario, porque la estructura
de boca-a-estGmago-a-intestinos-a-ano se cortaria en dos. Deberia absorber la comi-
da por difusion en su cuerpo.

El disenador 2-D con uno o mas ojos podria moverse (en tras-
lacion y rotacion) para ver sus creaciones. Cualquier objeto, en su campo de vision,
pareceria s6lo un punto o un segmento de lineas. En un universo 2-D podrian per-
cibirse coloresy, con vision binocular, seria posible percibir la profundidad.

Como en el caso del universo 1-D encajado en el universo
3-D, el ser con mas dimensiones puede observar simultancamente todas las posi-
ciones del espacio de menos dimensiones. Mientras que el observador 2-D soélo
puede ver la mitad del perimetro externo de un objeto circular, el observador 3-D
ve todo el perimetro y todo el interior del circulo. Por tanto, el observador 3-D vera
la estructura interna del cuerpo del disenador 2-D ademas de su obra.

Quizas el universo 2-D posea una estrella, una fuente de gra-
vedad concentrada. En la tierra, la gravedad reduce un tanto nuestra libertad hacia
arriba y hacia abajo (aunque podemos saltar, trepar y tomar el ascensor) y limita a
dos direcciones nuestros movimientos inobstaculizados. Similarmente, en el espa-
cio 2-D la gravedad confinaria (principalmente) el movimiento a una sola direc-
cién. Ahora no se puede andar alrededor de los materiales de construccion: hay que
trepar sobre ellos. Es un estorbo, pero la gravedad (y la friccion que posibilita) es cru-
cial para muchas clases de construcciones.

Si el universo 2-D no tiene gravedad, las estructuras se move-
rian libremente por el espacio (una vez movidos, los objetos tienden a seguir
moviéndose a velocidad constante). Esto podria desconcertar (;dénde habra ido
mi casa?), de modo que postulamos uha viscosidad universal que tienda a mantener
los objetos en reposo a menos de aplicarseles un esfuerzo sostenido para moverlos.

El movimiento en un planeta

en 2-D estaria restringido
\—i por la gravedad en una de

— sus direcciones, lo mismo
que estd limitado en nuestro
T . e planeta en 3-D. El disefiador

# h de este edificio en 2-D ha
/ \ ideado pendientes en

Vflmpo“” para SC]llle de un
\ / piso a otro. Cada piso tiene
\ / longitud, pero no

\-.._ _‘_(/ z profundidad
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figuras cerradas que
revelarian
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el contenido del cubo
a un observador 3-D.
Un observador 2-D, en
cambio, sélo veria una
porcién del perimetro
de la figura. En vez de

P se
118 0 1 1l

un plano, el disefiador
2-D veria un segmento
de linea cuya longitud
podria aumentar,

disminuir, aumentar,

disminuir, y luego

desaparecer

A. Abbott, Flatland: A Romance of Many

sions by a Square (Seeley & Co., Londres, 1884).
Burger, Sphereland; A Fantasy About Curved Spaces
n Expanding Universe (Thomas Y. Crowell

ny, Nueva York, 1965).

Dewdney, The Planiverse: Computer Contact with a
ensional World (Poseidon, Nueva York, 1984).
Darlymple Henderson, The Fourth Dimension and
didian Geometry in Modern Art (Princeton

ty Press, Princeton, 1983).

Thom, Estabilidad estructural y morfogénesis

a, Barcelona, 1987).

La interseccién del cubo

con el plano consiste en

Pasemos a un universo 3-D encajado en un espacio que de
algtin modo tiene mas dimensiones. Estamos familiarizados con los fenémenos y las
percepciones de los ocupantes 3-D; entre otras cosas, se puede tener un conducto
digestivo decente. Pero, :qué hay del observador 4-D o 5-D que mira hacia abajo a
nuestro espacio 3-D? Nuestros ejemplos con menos dimensiones se extienden direc-
tamente a este caso. Imaginemos un objeto opaco 3-D complejo visto por un obser-
vador 4-D que puede ver fodas las superficies, internas y externas, simultaneamente.
Al observador 4-D le divertirian las limitaciones materiales y conceptuales del diseno
3-D, que no tiene acceso a las tecnologias de construccion 4-D.

Examinemos a la inversa la cuestion original. En vez de un
observador de un espacio con mas dimensiones, busquemos las percepciones de
un observador de menos dimensiones que mira la proyeccion procedente de un
espacio de mas dimensiones. Tomemos un objeto construido en un espacio 4-D y vis-
to desde uno 3-D. Nuestros sentidos no podrian detectar la altima dimension, pero
podriamos percibir la proyeceion 3-D del objeto a nuestro espacio.

Aqui es 1til una analogia con menos dimensiones. Pensemos
en un cubo 3-D llevado a un plano 2-D. La naturaleza de la interseccion varia mucho
segtin la orientacion del cubo en relacion con el plano y segiin hasta donde se haya
llevado el cubo. Una secuencia posible es un punto de interseccion, seguido por un
tridngulo creciente, seguido por una figura de seis costados que evoluciona en
un hexagono perfecto, y luego una vuelta a un solo punto de interseccion.

Los ordenadores son ttiles para visualizar objetos proyectados
a espacios de menos dimensiones. Un programador puede definir matematicamen-
te un cubo 4-D, asi como un método para hacerlo rotar alrededor de diversos ejes en
cuatro dimensiones. El ordenador puede entonces proyectar este objeto en su pan-
talla en 2-D, ignorando las dos altimas dimensiones. Observemos, en las figuras de
abajo, que el cubo rotante tetradimensional no parece ser un objeto solido que cam-
bia de orientacion, sino un objeto cuya estructura definitoria parece cambiar con el
tiempo. Esto no ayuda mucho, pero podemos “entender” la complejidad de esta
serie de imagenes como una incapacidad nuestra de ver nuevas clases de intercone-
xiones. (Tratemos de explicar el eje a un disenador 2-D.)
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Ahora examinemos una nube. El inte-
rior de una nube es un objeto “solido”
tridimensional: tiene longitud, anchura
v altura, Asi, el interior de una nube s
como el interior de un balon. La super-
ficie del balon (en nuestra reflexion
idealizada) es perfectamente lisa: es una
superficie bidimensional ordinaria con
un drea finita. La superficie de la nube,
en cambio, es rugosa desde sus rasgos
mas voluminosos hasta su estructura
microscopica. El drea superficial de la
nube tiende al infinito a medida que
aumenta la resolucion de la medicion.

Los matematicos han cuantificado la
rugosidad de los objetos modificando
la definicion corriente de la dimen-
sion de un objeto: el punto sigue sien-
do cero-dimensional, la curva unidi-
mensional, etcétera, pero la dimen-
sion fractal de la corteza de una nube
(segtin mediciones actuales) tiene un
valor aproximado de 2,3. Los analisis
por ordenador de una fotografia pue-
den proporcionar estas estimaciones.
El valor 2,3 sugiere que un objeto esta
tan arrugado que tiende a responder
como un objeto tridimensional.

Esta ultima observacion se malinter-
preta facilmente: no se trata de que
un papel bidimensional arrugado ocu-
pauna region espacial tridimensional
(con longitud, anchura y altura). Lo
que sz significa la afirmacion es que si
el papel esta arrugado en todas las
escalas de longitud, tiende a llenar
densamente un espacio como un objeto
solido tridimensional: un examen cui-
dadoso del papel no mostrara su
estructura como bidimensional, por-
que las arrugas no desaparecen en
ningtn nivel del escrutinio.



Reconocemos un objeto como bidimen-
I sional si los puntos que se agolpan alre-
dedor de cualquier punto del objeto lo
rodean en dos direcciones. Reconoce-
I mos un nhit‘ln como tridimensional
cuando cada punto esta rodeado de
puntos en tresdirecciones. Tomemos un
punto cualquiera de la superficie de
un balon. Veamos otros puntos cerca-
nos al primero. Estos puntos lo rodean
en dos direcciones que denominamos
arbitrariamente derecha/izquierda v
atras/delante. Si repetimos el mismo
proceder con una nube, vemos que

cerca de cualquier punto hay un
namero infinito de puntos en esas dos
direcciones, pero también un namero
infinito mas o menos arriba o abajo del
punto dado, rodeindolo menos densa-
mente. En un papel plegado en forma
de S hay unos pocos puntos arriba y aba-
jo de un punto dado, pero no bastan
I para dar una estructura fractal, de
modo que la dimension del objeto es
exactamente 2. Pero si la hoja esta infi-
I nitamente arrugada, por muy cerca de
un punto que miremos, arriba o abajo,
encontraremos a vecinos en la hoja.

1A
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Ea UNIVE BIBLIOTECA CENTRAL
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Aunque anadamos el nimero infinito
de arrugas necesario para la estructura
fractal, podemos hacer un objeto cuya
dimension fractal sea un poco mayor
que un numero integro ya que un
numero infinito de arrugas solo puede
encajar dispersamente en una direccion
dada. Vemos, abajo, unas montanas frac-
tales hechas por ordenador, con una
dimension fractal de 2,1. Las montanas
con una dimension fractal superior o
inferior tienen un aspecto mas o menos
abollado. Las cordilleras mas naturalis-

tas tenen una dimension fractal de 2,1.




Hay procesos simples que pueden
generar fractales: no hay que invocar
leyes fisicas nuevas. Estos procesos
pueden ser deterministas o azarosos:
es decir, pueden proceder ya de la sim-
plicidad v el orden, ya del desorden.
Un ejemplo de fractal simple determi-
nista es el amasamiento de la pasta del
pan. Una masa amorfa de pasta se apla-
na y enrolla alternativamente sobre su
forma original. Cada extension y ple-
gado.dobla el nimero de-capas: con
solo veinte pliegues se obtienen 2020, o
sea, mas de un millon de capas.

Cada capa de pasta es bidimensional;
un namero infinito de capas le anadiri-
an una parte fraccional. La estructura
fractal de la pasta puede representarse
por una serie de Cantor, que se obtiene
quitando el tercio medio de un seg-
mento de linea, luego el tercio medio
de cada uno de los segmentos que que-
dan, y asi ad infinitum. La serie es un
numero finito de segmentos en cada
fase hasta la ultima, que tiene una
dimension fractal de 0,6309. La alfom-
bra Sierpinski mostrada arriba a la dere-
cha se obtiene con un proceso similar.

Alfombra Sierpinski
El érea de la alfombra
se desvanece, mientras
que el perimetro fotal
=g bus orificioses

infinito

La naturaleza incluye operaciones ocul-
tas de extension y plegado que edifican
estructuras fractales. Desde el descubri-
miento de la geometria fractal en 1975,
ya no puede representarse a la naturaleza
con un Lego de principiante limitado a
formas tan simples como A, By @. Sabe-

mos que necesita- Rifeistilai
mos una serie Benoit Mandslbrot,
avanzada de blo- The Fractal Geometry

of Nature (W H.
Freeman, 1977).
Michael Barnsley,
Fractals Everywhere

ques de construc-
cion que incluya
formas fractales
de diversos tipos

|Academic Press, 1988). =



la Bauhaus es el fenémeno mas ampliamente conocido, debatido,
imitado, diseccionado y difundido del disefio moderno. Pero después
de la Segunda Guerra Mundial la educacién en el disefio ha
olvidado uno de sus legados mas importantes: la necesidad de
reflexionar sobre el disefio de un modo tedricamente introspectivo.
Este “pequefio gran libro” proporciona la oportunidad de revigorizar
el disefio grafico actual revisando las ideas de la Bauhaus y
alentando el pensamiento critico sobre los medios y los fines del

disefio.

Este libro analiza los origenes y el impacto de la Bauhaus en
relacion con el disefio basico, el disefio gréfico y la fipografia.
Mientras el fexto es una incitante bisqueda de los objetivos vy los
logros de la Bauhaus, el libro en si mismo es un manifiesto de sus
ideales, en una sintesis de concepcion editorial, tipografia y

artesania.

Eminentes colaboradores abordan diversos aspectos de la Bauhaus,
incluyendo su relacién con la cultura de Weimar, el tipo “Universal”
creado por Herbert Bayer y las implicaciones semiéticas del célebre
estudio de Kandinsky sobre las leyes fundamentales de la forma

y el color con su prueba del “friéngulo/cuadrado/circulo”. Las
ilustraciones incluyen abundantes ejemplos de disefio tipogréfico,

instructivos diagramas y simbolos.

Este excepcional manual, que ha sido disefiado por los
coordinadores de la edicion de un mado perfectamente adecuado
a las aspiraciones de la Bauhaus, serd una fuente inagotable de
inspiracién para los profesionales del disefio y una revelacién para
todos los interesados en la cultura del siglo xx.

Ellen Lupton es conservadora de disefio contemporaneo en el
CooperHewitt National Museum of Design de Nueva York

y J. Abbott Miller es director del Design Writing Research de
Nueva York.
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