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Preludio al concepto de diseno

Los focos cronologicos que se citan re-
currentemente para argumentar una linea his-
torica y conceptual en el diseno suelen venir
emparentados con aspectos multidisciplina-
rios diversos, fendmeno natural propio de toda
disciplina productiva y reflexiva. La distancia
entre unos y otros, vista en perspectiva y en
razon de la historicidad que los categoriza, per-
mite visualizar su situacion como una disciplina
que, aunque bien posicionada en la practica, en
la academia y en sus afluentes institucionales y
empresariales, no logra definir sus origenes vy,
con ello, sustentar sus conceptos.

La relativa distancia entre los sucesos
historicos que dieron pauta a lo que ahora lla-
mamos diseno comparten simetria con formas
de expresion comunicativa y artistica: 1a inven-
cion de la escritura, la invencion de la imprenta,
la ilustracion, la industrializacion del papel, la
prensa, la tipografia, los mass media, etc. Aun-
que el intento por definir de manera aislada al
disefio como una disciplina independiente con
su propia historia, formas de conceptualizacion
y terminologia es una manera de autentificar
una identidad gremial, depende inexorablemen-
te de otras areas.

La Bauhaus forma parte de esta conjun-
cion conceptual y productiva no solo por la re-
lativa cercania cronoldgica con su momento de
gestacion y desarrollo, sino por la relacion in-

trinseca entre semantica, estética, tecnologia,
educacion, arte y cultura visual.

Si debemos pensar sobre una influencia
de la Bauhaus en el diseno y la comunicacion
visual, deberiamos entonces interceder los an-
tecedentes y la definicion del término, pues las
diferentes areas en que se divide la disciplina
provienen de diversos aspectos historicos. Si
damos por hecho que “disefio y comunicacion
visual” representa una multidisciplina en la que
convergen ademas de modos de hacer, modos
de pensar el disefio o desde el diseno, tenemos
que considerar en primera instancia el factor
humano que lo gesta. Para Luz del Carmen Vil-
chis (2002):

La comunicacion grafica esla accion creativa que
realiza un disenador para integrar y fijar cons-
cientemente en un medio las capacidades dis-
cursivas de aquellos signos cuya manifestacion
implica la mediacion de la percepciéon visual; su
resultado, un objeto tangible: lo disefiado. (p. 9)

Sin embargo, la actividad del disefio y la
comunicacion visual, por desenvolverse en es-
pacios laborales, académicos e institucionales
con notorias divergencias entre la técnica, la
teoria y la decision de soluciones, dista mucho
de ser consciente y de ser creativa. Las capaci-
dades discursivas responden desde luego a un
nivel de percepcion visual, pero no es en la ma-
yoria de los casos una manifestacion conscien-
te porque su desempeno es laboral mas que
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profesional y porque la respuesta del disefio ante
una demanda proyectual suele ser consecutiva mas
que propositiva. Ademas, la comunicacion visual no
es labor exclusiva de un disefador.

Una definicibn para el disefio y la
comunicacion visual deberia considerar los
recursos linguisticos de que se sirve, de origen
y actuales, ¢es vigente el término? Por supuesto
que es de considerar el abanico operativo que
incluye sus vertientes o areas y las razones por
las que las incluye. Para la teoria, la distincion que
existe entre hacer el diseno y reflexionar sobre
si mismo. La academia juega en estos rubros un
papel importante, asi como su responsabilidad
formativa y productiva, en donde la aportacion de
modos de ver y de hacer el diseiio deben abarcar
un espectro mas amplio, mas universal, humano y
racional que “la camiseta de disenador”. Su gestion,
funcionalidad, repercusion cultural, adaptacion
tecnologica, estética, vinculacion con las artes,
entorno social, economico y politico nos hablan de
variantes de solucion, apreciacion y perspectivas de
reflexion propias de nuestro tiempo y de su relacion
con sus antecedentes. Considerando sus multiples
vertientes de estrategia, ejecucion, aplicacion,
desenvolvimiento en espacios diversos y relacion
con materias que la respaldan, ;es pertinente la
relacion vigente entre la disciplina y la Bauhaus?

La concepcion del espacio en el diseno
y la Bauhaus

Entre varios aspectos que definieron en la Bauhaus
como entes motivadores o consecuentes de relacio-
nes entre el hacer y el pensar, destaca el empleo
del espacio. No es de extranar que el espacio ar-
quitectonico estableciera las pautas iniciales de la
escuela. Walter Gropius (Berlin, 1883- E.U., 1969), su
fundador, fue arquitecto. Tampoco es de extranar el
porqué de la arquitectura como epicentro modula-
tivo en la concepcion del espacio en la Bauhaus. 1.os
antecedentes inmediatos y paralelos de la arquitec-
tura moderna, el funcionalismo y el racionalismo,
ya nos hablan de una sintesis de las formas, de una

austeridad en el empleo de ornamentos y de una
sustitucion de la piedra por el acero (el acero es una
aleacion de hierro y carbono variable no mayor a
2.5%. Aunque los vestigios indican el origen del ace-
ro en siglos previos a nuestra era, en 1856, 1857 y
1902 el ingeniero britanico Henry Bessemer, el ale-
man Carl Wilhen Siemens y el francés Paul Héroult
respectivamente, desarrollaron procedimientos de
produccion industrial que se mantuvieron vigentes
hasta la primera mitad del siglo XX) y el hormigon
(invencidén atribuida al francés Joseph Louis Lam-
bot, en 1848).

Respecto al rubro bidimensional, las van-
guardias artisticas de fines del XXy principios del
XX muestran ya una inquietud por replantear los
conceptos en el empleo del color y nuevos codigos
de representaciéon manifiestos en la composicion,
las formas e incluso los temas. Una influencia im-
portante de la Bauhaus radico en algunos de sus
miembros, entre ellos Paul Klee y Wassily Kandins-
ky. Si bien el término ‘disefo’ aplicado a las artes
graficas, es decir, a los materiales y procesos de
impresion, tipografia, encuadernacion y edicion de
libros, periodicos o carteles es ahora un modismo
linguistico, a principios del siglo XX fue empleado
como adjetivo o verbo para acompanar las acciones
especificas de estas tareas. La Bauhaus es en parte
responsable de la acunaciéon de “disefno” a todas las
formas productivas en soportes bidimensionales y
tridimensionales varias; la institucionalizacion de la
ensenanza del diseno en la segunda mitad del siglo
XX termino por instaurar el término.

Aunque podemos apoyar la nocion de “in-
dustrial” en el disefio como la que se refiere a la
produccion seriada de objetos utilitarios, y que esto
deviene de la segunda mitad del siglo XVIIl con la
Revolucion Industrial, el disefio de objetos es tan
antiguo como el hombre y no esta predetermina-
do como exclusivamente utilitario o exclusivamente
artistico. Para la Bauhaus, el disenio industrial refie-
re al espacio como un soporte tridimensional con
potencialidades de representacion bidimensional
e interaccion humana (ergonomia). De este ultimo
factor deviene la relacién de los objetos con el es-
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pacio por cuanto su uso y esteticidad. El “sentido”
de los objetos depende de las variables sociales y
antropoldgicas, de la anatomia humana, de su ergo-
nomia y de su conceptualizacién simbolica.

La concepcion del espacio responde a la re-
lacién materia-contencién, esta que nos habla des-
de la fisica de los objetos y del area o superficie que
ocupan Yy, con ello, de las razones que solventan el
sentido del cuerpo, movimiento, tiempo y circuns-
tancialidad; y que enlas artes y el diseno conciernen
a las manifestaciones objetuales y tridimensionales.
La concepcion del espacio bidimensional, al ser una
realidad que emula a la “realidad real”, se concibe
como una reafirmacion del espacio tridimensional.

La proporciéon, perspectiva y correspon-
dencia de las formas con su entorno, las cuales es-
tan tanto en las representaciones tridimensionales
como bidimensionales, son la matriz conceptual del
espacio, este es y se hace. Lo real es tanto palpable
como visible y concebible. Todo ser humano es ca-
paz de sentir, de ver y hacerse ver el mundo como
es, piensa que es y quiere que sea. Asi también, el
espacio es porque es y el hombre decide como es.

El aspecto que sostiene todas las vertientes
productivas referentes a la creacion e interaccion
con los objetos de todas las épocas y espacios geo-
graficos se encuentra en el ser humano mismo: sus
caracteristicas y capacidades corporales y su pen-
samiento, entendido este como lo que integra sus
potencialidades perceptivas, cognitivas e inventi-
vas. L.a naturaleza del ser en el ser humano implica
su interaccion con el mundo, por ello la percepcion
y la prelacion son premisas indelebles a las razones
de ser y de interactuar, de disenar, de “hacer un es-
pacio”.

He escuchado desde el disefio, como una re-
afirmacion identitaria mas que reflexiva, mas emo-
cional que racional, que la concepcion de ideas y ob-
jetos debe responder a una utilidad, cifendo de esa
manera el rubro productivo e ideolégico a un tipo
de funcién que resuelve la percepcion del mundo en
necesidades y en acciones de desempeno cotidiano.
Los objetos dejan de ser objetos para convertirse
en funciones. Las necesidades de interaccion con

los objetos y su entorno son asi, bajo este esquema,
parte de una estructura isomorfa, de un espejo que
se refleja a si mismo. El ser humano ve y se ve en
el espacio desde su propio epicentro. ;Puede ser de
otra manera?

La historiografia nos muestra que en las ar-
tes y en el diseno, la produccion de objetos bi y tri-
dimensionales ha formado parte de la concepcion
del espacio desde los albores del hombre: instru-
mentos y espacios con multiples “funciones”. Las
concepciones del hombre no son desde luego las
mismas en todas las épocas y sitios geograficos;
tampoco son iguales las mentalidades y las creen-
cias. Las vertientes productivas que concibieron
objetos y espacios, concernientes y convenientes
a nuestro modo de ver actual deben reconocer un
racimo de épocas, areas geograficas y mentalidades
especificas llamadas “pensamiento occidental”.

Si bien la concepciéon occidental de los obje-
tos y del espacio proviene de 10s antiguos griegos y
romanos, se consolida en el Renacimiento. Las le-
yes que suministran la manera en que percibimos
el mundo parten de las premisas examinadas y ex-
puestas en los tratados antiguos y en las obras mis-
mas. En el tratado de arquitectura de Marco Vitru-
vio Polion (De architectura libri decem del siglo | a.
de C.) ya se mencionaba sobre las proporciones del
cuerpo humano en relacion con el espacio arquitec-
tonico. En los tratados de Leon Battista Alberti (De
Pictura de 1436, De reaedificatoria de 1452 y De
statua de 1464), de Leonardo Da Vinci (Divina pro-
portione de 1509 y Tratado de pintura de 1680) y de
Alberto Durero (Los cuatro libros de la simetria de
las partes del cuerpo humano de 1528 y L os cuatro
libros sobre medicion. Instrucciones de medicion
con compdas y regla de 1525), se examinan las pro-
porciones del cuerpo humano, la geometria, la pers-
pectiva, la observacion de la naturaleza como di-
rectriz perceptiva, la constitucion de los materiales,
los fenomenos opticos, 1a morfologia de los objetos,
etc. En el Renacimiento, 1a produccion de objetos y
la instauracion de la idea del productor-artista, asi
como la polifacetia productiva y epistémica en un
mismo hombre, propiciaron la idea del genio. Debe-
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mos reconocer que esta idea del artista-artesano,
polifacético y multidisciplinario de la Bauhaus, fue
primero una idea renacentista.

La linea de tiempo como interlocutor entre
la permanencia y la vigencia del pensamiento oc-
cidental parece ser el factor mas importante que
justifica por qué percibimos, pensamos y represen-
tamos el mundo en gran medida como lo hacia el
hombre del pasado.

Lo mas fresco por ser mas reciente en este
sentido, refiriéndome a la produccion de objetos
en diseno, pese a cien anos de su gestacion, son
los movimientos de vanguardia del siglo XX Y,
especificamente, la Bauhaus (Weimar, Alemania,
1919-1933). Esta “frescura” se nutre en la actualidad
de la constante referencia, de una terminologia
polisémica y de un intento persistente por definir
qué es el diseno.

El cumulo conceptual de la Bauhaus, de-
cantado en los objetos “diseniados”, principalmente
en la arquitectura y el diseno industrial, se nutrio
de multiples vertientes productivas. De los ante-
cedentes tecnologicos y culturales del siglo XIX
por supuesto, y de las inquietudes ideoldgicas de
las vanguardias de la primera mitad del XX. Pero
debemos mirar los fragmentos cronologicos como
enlaces codependientes. En la Edad Media, l1a pro-
duccion de objetos estuvo cefiida a las “artes viles”
Yy, con ello, a un consorcio gremial multiforme al que
debemos agradecer la nobleza del trabajo de taller
y las virtudes del oficio. Alemania (cuna de la Bau-
haus) posee en lo particular un antecedente de esos
tiempos que propicié una aportacion inexorable al
mundo occidental a través de la orfebreria, tradi-
cion artesanal surgida en el siglo lll, practicada por
los pueblos barbaros: godos, visigodos, ostrogodos
y lombardos; y tiene también dentro de la historia
del arte un lugar prominente en el Renacimiento. A
ellos les debemos la invencion de la imprenta de ti-
pos moviles y del grabado calcografico.

La aportacion mas sistematica de la Bau-
haus radica en la realimentacion de la multidiscipli-
na productiva. El siglo XIX y los principios del XX
definieron la produccion industrial en serie como

una pauta del progreso que sentd sus bases des-
de la Revolucion Industrial (fines del siglo XVIL).
El fordismo vy el taylorismo establecieron canones
conceptuales aplicados a las labores del trabajo,
mismas que se vieron sobrepuestas a la exclusivi-
dad del producto artesanal o artistico.

En el manifiesto de Walter Gropius, la exal-
tacion de las labores manuales remite a la funcion
de los objetos utilitarios desde la manera en que se
configura la interrelacion de disciplinas: “Architek-
ten, Bildhauer, Maler, wir alle missen wieder Han-
darbeit machen! Da” professionelle Kunst “nicht
existiert, gibt es keinen wesentlichen Unterschied
zwischen dem Kunstler und dem Handwerker”'.

Al disponer del funcionalismo como el prin-
cipal rubro disenistico del espacio arquitectonico,
la Bauhaus deviene en construcciones que contra-
dicen los disefios tradicionales: nuevos materiales,
propuestas geométricas elementales, carentes de
ornamentos innecesarios, techos horizontales, te-
Trazas, accesos Yy escaleras compartidas, asi como
una concepcion basica sobre la relacion del entor-
no con el conjunto arquitecténico. La funcionalidad
se reafirma hipotéticamente con un estudio social:
los modos de vida de las personas que habitaran los
espacios, el tipo de convivencia, estatus social, las
tradiciones y el folklore.

La influencia de la Bauhaus en México fue
paupérrima al principio. El tenor cultural de la pos-
revolucion, encaminado hacia una ideologia na-
cionalista, vio con cierto recelo la adopcion de los
movimientos artisticos europeos. De 1920 a 1950
el disennio mexicano persigue una identidad que se
proyecta en la incursion tipografica, la ilustracion y
el cartel. De los personajes mas representativos de
la grafica mexicana de este periodo estan Gabriel
Fernandez Ledezma y Francisco Diaz de Leon. De
esta época resalta el resurgimiento del grabado en
madera, las Escuelas de Pintura al Aire Libre (EPAL,

1) “jArquitectos, escultores, pintores, todos nosotros debe-
mos regresar al trabajo manual! Puesto que el arte profesio-
nal no existe. No hay diferencia esencial entre el artista y el
artesano”.
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1920), el Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores,
Escultores y Grabadores Revolucionarios (SOTPE-
GR, 1922), los Centros Populares de Ensefianza Ar-
tistica Urbana (CEPEAU, 1927), 30-30! (1928), el
Taller de Artes del Libro (1929), 1a Escuela de Artes
y Oficios del Libro (1932), la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios (LEAR, 1934), el Taller de
Grafica Popular (TGP, 1937), la Escuela de Artes
del Libro (EAL, 1937), 1a Escuela Nacional de Artes
Graficas (ENAG, 1938; luego CETIS 11); asi como los
grupos y movimientos Estridentismo, Fauvismo,
Cubismo, Futurismo y Surrealismo, en donde ade-
mas de técnicas plasticas, se ensefnaban y hacian
labores de tipografia, encuadernacion y grabado
(ilustracion).

En Meéxico, la influencia directa de la
Bauhaus deviene con la presencia de Hannes Meyer,
segundo director de la escuela de la Bauhaus. Meyer
encuentra en el México de 1938 unamarcada division
entre el espacio urbano y el rural. La arquitectura
de los anos 20 se disena bajo el estilo neocolonial
y la mancha urbana comienza a expandirse en los
alrededores del centro con el diserio de las colonias
Roma, Hipédromo Condesa, Industrial y Lomas de
Chapultepec, por mencionar algunas. El inicio del
término “multifamiliar” surge por esas fechas.

El manual de Ernst Neufert

Si bien el manual (retomé para los ejemplos y
paginas que cito, la edicion de Gustavo Gili de 2018)
de Ernst Neufert (Freyburg, Alemania, 1900-1986)
es una enciclopedia instructiva sobre modos de
ver y de hacer arquitectura, demuestra con dibujos
como la concepcion del espacio propiciéo modos de
ver el diseno.

Primero, la reafirmaciéon de que el cuerpo huma-
no es la medida de su espacio, 1o que en si mismo
ratifica su razon de ser y de reafirmarse en él. Se-
gundo, la disposicion de la geometria como para-
metro modulativo. Aqui la concepcion del espacio
mediante la reticula no responde a una concepcion
mitica, sino a una idealizacion estética. Tampoco se
trata de una aspiracioén a la perfeccion renacentista

o al reconocimiento de las formas de la naturale-
Za, esto es claramente visible en la representacion
de la figura humana: escueta, sencilla, austera de
elementos descriptivos y esquematica. Es mas bien
una manera de justificar que la propuesta tiene va-
lidez porque “es geométrica”; aspecto que retoma el
disenio contemporaneo.

Y tercero, la aplicacion de la hipotesis mé-
trica. Si bien las dimensiones del manual de Neufert
consideran al cuerpo humano, también determinan
consciente y arbitrariamente las resultantes métri-
cas de este en el espacio que le rodea (lo arbitrario
es en este sentido lo racionalmente funcional, y no
necesariamente lo racionalmente estético). El ar-
gumento distendido en el manual tiene que ver por
supuesto con la funcionalidad del espacio, con la
relacion de la medida del cuerpo humano, sus movi-
mientos y sus multiples actividades.

El aspecto mas nutritivo del manual radica
en la exploracion de posibilidades representadas
en multiples esquemas que categorizan posiciones,
distancias, tamanos y circunstancias “promedio”
que se adaptan a un “espacio necesario”.

En el apartado “Dimensiones basicas y pro-
porciones”, Neufert (2018) presenta una justifica-
cion escueta sobre lo que desglosa como “el hom-
bre como unidad de medida” (p. 38), “la medida de
todas las cosas” (p. 39) y “proporciones geométri-
cas” (p. 42). Escuetas no tanto por la validez de su
argumentacion y antelacion a lo que luego aplica en
la dimensionalidad y funcionalidad arquitectonica,
Sino porque es un sostén que apenas considera los
canones meétricos de los antecedentes histéricos de
la representaciéon del cuerpo humano, y porque no
explica la relacion de las variables representativas
en las variables disciplinarias.

La geometria como parametro modulativo
de las proporciones del cuerpo humano es una rea-
firmacion de los canones representativos: la figura
humana de pie y de frente con el (los) brazo(s) ex-
tendido(s), su inscripcion en un circulo y un cua-
drado (le agrega un triangulo que cumple la misma
funcién que el circulo de delimitar las maximas ex-
tremas izquierda y derecha en la extensiéon de los
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brazos), la consideracion del numero de oro como
matriz métrica, la relacion de tamano de la figu-
ra de pie con siete y media cabezas y una relacion
de proporcion generalizada que retoma de Durero
para determinar las medidas y distancias entre la
cabeza y el tronco, entre el tobillo y la rodilla, entre
el ombligo y el menton, entre la coronilla y el men-
ton, entre los pezones, entre el ancho y el alto de
la cara, entre la muneca y la punta del dedo medio,
entre el ancho de la cara y la base de la nariz, y la
longitud del pie. Deja con un etcétera la relacion de
medidas entre otras partes del cuerpo, dejando con
ello pendiente la precision y, con eso, una concep-
tualizaciéon cerrada.

Hace referencia también a las proporciones
del cuerpo “ideadas” por Le Corbusier, con particu-
laridades mas o menos coincidentes con los aspec-
tos generales que cita.

Como dibujos, los esquemas anatémicos del
manual cumplen con su funcién descriptiva general
pero descuidan la estética y, en cierto grado, la for-
mal. Aunque la linea es el Unico recurso de que se
sirven los dibujos para describir los esquemas-ilus-
traciones anatomicas, no poseen en ese rubro una
interaccion lineal en sus grosores y no precisan las
“cualidades modulativas” propias de las partes que
trazan. Incluso la ilustracion del Hombre vitruviano
de Da Vinci aparece con las mismas caracteristicas.

Podriamos justificar tales menesteres dibu-
jisticos con la interseccion de la sintesis; sin em-
bargo, el manual muestra una riqueza mayor en los
esquemas-ilustraciones que tratan topicos arqui-
tectonicos como planos, escaleras, diagramas, cua-
dros sinopticos, tablas e isométricos, en donde si
vemos calidades de linea, reticulas, segmentos de li-
neas, texturas, contrastes mediante planos y ashu-
rados. Incluso en otros esquemas en donde aparece
la figura humana interactuando con animales existe
una mejor relaciéon entre el tamano de las imagenes,
Su proporcion, el tema que describen y la solucion
dibujistica.

En el apartado “Bioconstruccion, gene-
ralidades” (2018, p. 49), hay un esquema anato-
mico que parece hecho por un nino. Presenta
el torso y la cabeza de un hombre visto de per-
fil. Las proporciones del cuerpo son fallidas en
ambas partes pero sobre todo en la cabeza, en
donde presenta un rostro inverosimil.

La sintesis y la escasez de elementos es-
tético-formales no son antitéticos en el diseno.
Al contrario, la inmediatez de la sintesis ante
la proposiciéon de solvencia ilustrativa es tan o
mas exigente que la descripcion exhaustiva. La
relacion entre el arte y el disefno no radica en
las particularidades de la estética y de la fun-
cion respectivamente, sino en la adecuacion de
criterios asertivos entre las capacidades for-
males del disefio y la elocuencia estética de las
artes; y viceversa.

Cito a Juhani Pallasma (2011) para con-
cluir en esta apreciacion deconstructiva sobre
el dibujo anatomico en el manual de Neufert y
para ratificar la ponderacion sobre la mano del
artista-artesano que planteé Walter Gropius en
su manifiesto de la Bauhaus:

En mi pais, Finlandia, numerosos oficios tradi-
cionales especializados -como la construccion
de los botes de remo, la cesteria, la quema del
alquitran del pino, la restauracion de edificios
y objetos, y la pintura que imita a materiales en
edificios- estuvieron a punto de perderse en el
periodo de industrializacion euférica de las déca-
das de 1960 y 1970. Afortunadamente, un nuevo
interés por las tradiciones ha seguido a la furia
industrializadora y ha salvado estos y un inmen-
so repertorio de conocimiento no verbal en todo
el mundo incorporado en modos atemporales de
vida y de subsistencia que requieren de su con-
servacion y restauracion. Estas practicas acu-
mulativas tradicionales de 1a mano del hombre en
todo el mundo forman las verdaderas habilidades
de supervivencia de la humanidad (p. 55).
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