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Titulo del trabajo: El proyecto cultural de la revista Nueva Vision.

La revista Nueva Vision (NV)' resulta, al dia de hoy, un capitulo ineludible para la
formulacién de preguntas en torno a la constitucion de la proyectualidad como disciplina en
el pais en la medida en que —desde mi perspectiva- alli aparece el primer discurso
habilitante del Disefio como problemaética general pero a la vez especifica en la Argentina.
En este sentido, entendemos que en ese espacio editorial -donde confluyen desde la pléstica
moderna hasta la musica dodecafonica- se evidencia un intento real por construir sobre
fundamentos tedricos y filoséficos, la proclamada sintesis de las artes. De ahi que la
“cultura visual” sea, ademas del subtitulo de la publicacién, un programa a seguir y —
centralmente- un campo a definir. Me interesa en particular subrayar que no entiendo a NV
solamente como un paso mds -dado en el mundo editorial- por imponer una lectura legitima
de la Arquitectura Moderna, como tampoco tratarla como un novedoso intento por poner de
manifiesto las proyecciones y limites de la produccion moderna local. Esta ha sido, de
alguna forma, la comprensién mayoritaria de la publicacion: un énfasis en la apertura de la
Arquitectura Moderna hacia espacios transversales y de algun modo cercanos. Una lectura
que —repitiendo el efecto de “captura del objeto”- toma como nuevo la puesta gréfica de la
revista y alli ve, entre otras cosas, la consolidacién del Disefio Grafico (entendiendo, desde
ya que el DG es la continuacién biplanar de los postulados constituyentes de la
Arquitectura Moderna). Como ya sefialamos, de tomar esa comprension del DG su
distincion transitaria inicamente por la actualizacion técnica y el purismo formal, y
abonaria consecuentemente la tesis que afirma que cada época tiene su propio Disefio,
confundiendo asi el estilo con la disciplina. Este no es el caso, en la medida en que lo que
intentamos hacer es una reconstruccion de las concepciones que constituyen al DG como
disciplina, y no el “natural” catdlogo de objetos que —encubriendo una taxonomia
operativa- constituirian hipotéticamente el universo del Disefio. Por estos motivos y, desde

ya, reconociendo la novedad grafica de NV donde la composicién de pagina y la tipografia

! Fue fundada por Maldonado, Hlito y Méndez Mosquera en 1951, y dirigida por el primero hasta 1954. El
Comité de Redaccién estuvo integrado por Borthagaray, Bullrich, Grisetti, Goldemberg, sumandose luego
Baliero, Hlito, Bayley.



son protagonistas, queremos ir mds alld y analizar los textos que constituyen el cuerpo

conceptual y el aparato discursivo del incipiente dominio del Disefio.

Efectivamente, NV es antes que una revista de Arquitectura, un texto abierto a la
problematica de la forma, que encuentra en el arte concreto —en una primera instancia- un
pivote desde donde indagar un horizonte de produccién que se sabe nuevo y que se intuye
como potente. En ella encontramos una nueva concepcion del espacio, una
problematizacién de aquello que hoy considerariamos lenguaje visual (Ilamado alli “cultura
visual”) y la inquietante pregunta por la forma hecha sentido. Por estos motivos, desde

nuestro trabajo, es considerada el primer discurso habilitante del Disefio en la Argentina.

Es justo también sefalar que s6lo podemos llegar a esta afirmacion si partimos de un
enfoque tedrico que se detiene en los conceptos antes que en los objetos, y que cuando se
detiene en estos dltimos es para reconstruir el proceso que permitié su gestacion. Por todo
ello, lo que preguntaremos a NV es como es abordada la forma, qué dominios comprende,
en qué términos es concebida la utilidad, cudl es el alcance de la pureza formal y qué rol
juegan la racionalidad y el sustrato cientifico-técnico que al participar de la 16gica moderna
resultan ser uno de los sesgos mds marcados en la produccion de objetos cotidianos. No
preguntaremos, por el contrario, como fue armada la pagina, qué tipografia fue empleada,
como se penso un isologotipo. Estas cuestiones ya fueron abordadas en la serie de articulos
que trabajan sobre la publicacidn, en particular el minucioso texto de Carlos Méndez

2
Mosquera”.

Para poder dar respuesta a las preguntas que nos hemos formulado, es necesario tomar
algunos de los articulos emblematicos de la publicacién que, dada la hipétesis de nuestro
trabajo, irdn perfilando el incipiente dominio del Disefio generado a la par de un
cuestionamiento radical al modo mads tradicional de considerar la forma en el arte. No
resulta casual entonces que los articulos mds sustantivos y conceptuales provengan de

artistas y criticos de arte, tal el caso de Aldo Pellegrini, Alfredo Hlito, Jorge Romero Brest

? Méndez Mosquera, C. “Retrospectiva del Disefio Grafico” en revista Contextos nimero 1. Buenos Aires,
FADU, UBA, 1997. pag. 51-52.



y Tomés Maldonado, y que —de alguna manera- el espesor tedrico de la Arquitectura resulte
eclipsado por cuestiones vinculadas a la estética, la experimentacion y el desarrollo de los
lenguajes visuales. Y es que, retrospectivamente, Nueva Vision resulta una suerte de
implosién en el universo de las visualidades con coletazos dificiles de prever en el
momento en que estaba siendo gestada y desarrollada. Por estas razones, un andlisis en los
términos en los que Eliseo Verdn desdobla la instancia de la produccion de textos
(gramaticas de produccion) y la instancia de la recepcion (graméticas del reconocimiento)
resulta mas que pertinente3. Nos permite ver que el sentido de las précticas —en este caso
del Disefio como préctica cultural- se define en la interaccién con un universo discursivo
del que resulta un producto a la vez que un elemento constituyente. En el planteo de Ver6n
se diluye lo unitario del texto en una visidn que repone la sintonia con un conjunto de
textos mayores con los cuales el texto en cuestion estd dialogando, y asimismo establece un
espacio de redefinicion del sentido del discurso sujeto a las fuerzas (discursivas, o sea
sociales) que le vieron nacer y a las fuerzas que lo actualizan en cada lectura. De ahi lo
acertado para manejarnos con un corpus como son los nueve nimeros de NV salidos entre

1951 y 1957.

Efectivamente, reponer una lectura en produccion supone, entre otras cuestiones, analizar la
produccioén discursiva en un horizonte de inteligibilidad —o si se quiere en una matriz
1deoldgica- que si daba cuenta del funcionalismo como teoria y método, del racionalismo
como voluntad integradora en la produccién de formas y de una critica positiva de la
cultura de la mano del marxismo mds convencional, pero que desconocia el componente

proyectual supuestamente ya presente en estos planteos. En la instancia del reconocimiento,

3 La distinci6n entre reglas de generacion y reglas de lectura o, mds precisamente, entre graméticas de
produccidn y gramaticas de reconocimiento constituye uno de los aportes mas significativos de la obra de
Eliseo Verdn. Efectivamente, como pocas veces antes, en La semiosis social surge claramente la dislocacion
entre dos instancias de asignacién de sentido. Por un lado, el modo de produccién de un discurso y su vinculo
con las condiciones sociales que lo ven emerger. Por el otro, las operaciones de “reconstruccién” del sentido,
que son -a la sazén- nuevas instancias de produccién del mismo, pero desde las condiciones de lectura. A
partir de lo dicho, queda claro que el sentido no reside en el texto, como tampoco éste resulta unitario ni
homogéneo; por el contrario, siempre depende de la semiosis social, del indisoluble vinculo entre lo
discursivo y lo social. Esta nocién de semiosis es coincidente —en muchos aspectos- con el concepto de
“intertextualidad” derivado del enfoque bajtiniano y se inscribe, precisamente en la tradicién de las teorias
sobre el discurso que enfatizan el aspecto histdrico-social e ideoldgico de los mismos. Al respecto: Eliseo
Veron La semiosis social. Buenos Aires, Gedisa, 1987.



es decir nuestra lectura hoy en dia, los articulos de NV son —indudablemente- fundacionales
del corpus discursivo del Disefio. Hechas estas aclaraciones, sélo nos queda retomar

algunos de los articulos mas significativos de la revista.

Una empresa cultural

Nueva Vision es, al decir de Méndez Mosquera, un viejo proyecto de Tomas Maldonado
que intentaba suplir el vacio que habia dejado el cese editorial de Ciclo y el Boletin CEA.
Mis cercana a Ciclo que a cualquier otra publicacién la revista, desde una primera
instancia, retoma la retdrica concretista y da cuenta simultdneamente de la maduracion
conceptual de la vanguardia rioplatense. El primer nimero abre la apuesta con una editorial

breve, pero significativa:

“NV tiene un propdsito ambicioso en un dominio limitado: busca propiciar la sintesis

de todas las artes visuales en un sentido de objetividad y funcionalidad.

NV es entonces la revista de los arquitectos, urbanistas, pintores y escultores que
luchan por una desmitificacion de sus respectivos elementos expresivos, por la

invencion de formas visuales liberadas de toda estética ilusoria.

NV difunde los esfuerzos tedricos y practicos encaminados a equiparar la vida
cotidiana con formas sanas y eficientes; a superar la distincién convencional entre

“bellas artes” y “artes aplicadas”; a vincular a los artistas a la produccion en serie.

Por lo tanto, NV es, al mismo tiempo, la revista de los disefiadores industriales, de los
ingenieros, de los cineastas, de los artistas graficos, de todos aquellos que, directa o

indirectamente, colaboran en la tarea de lograr una nueva cultura visual.”*

El texto, de evidente pluma maldoniana, es una invitacién a conformar una suerte de

laboratorio de ideas sobre un doble programa. Por un lado, constituirse como un espacio

* Editorial ndmero 1. Diciembre 1951. pag. 2



abierto de critica en un sentido marxista, es decir como operacién de revelacion de los
mecanismos ideolégicos. Por el otro, siendo quizds el aspecto mds evidente, construir un
proyecto fundacional para las diversas manifestaciones en las que emerge la conciencia
moderna. Semejante empresa no dejard de presentar una serie de contradicciones, algunas
propias de los cambios que inciden en el transcurso de los niimeros, el recorrido de sus
colaboradores, y lo que més me interesa: las contradicciones inherentes a este planteo que
conjuga, adelantémoslo, pretensiones de universalismo conviviendo con la irreductibilidad

y por lo tanto, la singularidad de los lenguajes convocados.

El nimero 1, cuya tapa fuera diseflada por Hlito y fuera observada criticamente por Max
Bill, nos introduce ya en un mundo distinto a las clasicas formulaciones de las revistas de
Arquitectura. Los proyectos de Antonio Bonet son presentados aqui, pero no ocupan un
lugar protagénico. Por el contrario, la médula de este primer ejemplar lo constituyen el
articulo de Maldonado “Actualidad y porvenir del arte concreto”, el articulo de Juan Carlos
Paz “;Qué es la nueva musica?” y el de Edgar Bayley “Sobre la invencidn poética”. Tefiida
del debate en torno de las nuevas formas, las tres notas rinden cuenta del estado de la
discusion sobre la condicion artistica y la creacion —sea en pintura, musica o poesia-
retomando la herencia de las vanguardias constructivas. En otras palabras, se trataba de dar
cuenta de la instancia artistica y de su legitimacién haciendo énfasis en los procedimientos
formales. Asi, el método en Paz y Maldonado y la exploracion sobre la palabra en Bayley
confieren una nueva fuente de justificacion a las elecciones invencionistas y
dodecafonistas. Planteo sumamente interesante, que adquiere otro vuelo en la pluma del
poeta “Porque no es el objeto descripto sino la palabra la experiencia fundamental del
poema’™. Efectivamente, la ruptura del espacio representativo en pintura, de la armonia en
musica y de la descripcion en poesia, eran profundamente seductores. Pero quienes lo
venian ejerciendo conocian de antemano que uno de los peligros en ciernes era la caida en
el formalismo. Un militante marxista, tal el caso de Maldonado, no podia permitir
semejante retroceso. Por esas razones, en Maldonado en particular, la finalidad social se
transforma en el antidoto a la acusacion formalista, y las ideas de verdad y de transparencia

en la relaciéon hombre-mundo adquieren la densidad de una afirmacién ontolégica.

> Bayley, E. NV niimero 1, pag. 14.



Las nuevas visiones son entonces nuevas y verdaderas realidades, remedio de la alienacién
y el fetichismo, obtencion de la libertad. Bayley y Paz, mds cautos, legitiman su accion en
funcidn de las necesidades propias de sus respectivas dreas de trabajo. La prudencia de Paz
y su exquisito estudio sobre la mudsica contempordnea lejos del tono del manifiesto
entienden a la nueva musica como una consecuencia légica en el decurso de la historia de la
musica. Bayley por su parte, declamando su ser invencionista, retoma a Huidobro para
hacer una exaltacion sin tapujos de la artisticidad del poema que transita por su condicion
constructiva. Se trataba de nuevas visiones, lo que viniera después no podia construirse s6lo
con la poesia (la posibilidad de pasar a la conciencia para si). Entonces, si el método era el
garante de la destruccion del tradicional espacio artistico, revelando otras visiones ;Qué
método era viable? ;La autorreferencialidad, la bisqueda de mecanismos constructivos al
interior de los lenguajes artisticos? ; O, por el contrario, habia que hallar un método que,
atin siendo formal, pudiese ser ademds universal? Esa serd precisamente la respuesta de
Maldonado inspirado por el trabajo de Max Bill. Las matematicas resultaran entonces, el
método universal -factible de ser apropiado por los distintos lenguajes- que permitira
liquidar las viejas antinomias entre arte y arte aplicado, uso y forma, forma y funcién,

representacion y vision.

Una vez iniciado este planteo, nos resta ver el modo en que aparecen problematizados los
lenguajes, las estructuras formales, el trabajo artistico y su relacidn con instancias extra-
artisticas. El andlisis de los nueve nimeros presentard todas estas tematicas, no
desarrolladas hasta aquel entonces por una revista técnica, y anticiparé las lineas de
conceptuales y las contradicciones sobre las que se teje al dia de hoy el cuerpo tedrico del
Disefio. Debemos adelantar que, por razones de espacio, s6lo retomaremos los articulos

mds significativos, particularmente aquellos de los nimeros 1,4y 7.

Volviendo a nuestro caso puntual, este primer nimero ya presenta una nota sobre el Disefio
Industrial en San Pablo, por cierto bastante a contrapelo de lo que resultardn sus actuales

modos de denominacidn.



“Estamos llevando a cabo en Sao Paulo una experiencia de no escaso interés en el
dominio del llamado “disefio industrial”, expresién no muy acertada si se pretende
definir asi el gusto y cardcter contemporaneo de la forma en la produccién
manufacturada o fabricada en serie. El lugar de esta experiencia es el "Museu de arte”
0, mas exactamente, el “Instituto de arte contemporaneo’, dependiente de aquel. Se
trata de una escuela experimental donde veinticinco alumnos siguen cursos de disefio,
materiales, técnicas, con el fin de forjarse una mentalidad, un fervor racional por la

‘buena forma”®

El nimero 1, inscripto en el comin denominador de la primera etapa de la revista, plantea
la posibilidad de definir los horizontes de accion de la Buena Forma, por el momento ligada
a la plastica, al Disefio (industrial) y al disefio tipogréfico. La Arquitectura asimismo
resultard la plataforma de sostén del programa, pero sélo a titulo enunciativo. Al hablar de
Arquitectura, los arquitectos preferirdn retomar las consideraciones propias del campo, que
en esa instancia pasaban por el tributo a los maestros de la Arquitectura Moderna y la

presentacion de proyectos argentinos en idéntica tonica.

El nimero 4 (1953) es, desde mi perspectiva, uno de los ejemplares mds acabados de la
revista y quizas el que mejor responde al precepto de la sintesis de las artes. Si bien, no
existe un trabajo especifico sobre este punto, lo cierto es que cubre —tomando como tema el
homenaje a Gropius- el espectro que lleva del arte al Disefio, pasando por el cine y la
comunicacion. Cabe también destacar que, con excepcion de la reproduccién del proyecto
de Miés van der Rohe para el Teatro Nacional de Mannheim, no aparece en ningtin
momento la problemdtica arquitectonica. Y en el caso referido, se trata simplemente de las

caracteristicas técnicas del proyecto —emplazamiento, materiales, capacidad del teatro, etc.

El nimero abre con una nota sobre la presencia del Buen Disefio en el MART de Chicago,
como respuesta quizds al anterior planteo de Nelson. Cabe recordar que, para aquel
entonces, el MART resultaba ser la sala de exposiciones y ventas mas grande del mundo.

Desde aqui, el ambiente norteamericano favorecia iniciativas que en Europa podian ser

® Bardi, P. M. “Disefio industrial en Sao Paulo”. NV nimero 1, pig. 9



resistidas en nombre de una tradicién artistica y habilitaba, en cierta forma, el aval a las

tendencias provenientes del mercado.

Y es que las muestras sobre Buen Disefio ya existian desde 1950, con criterios de curacion
por demds significativos, dado que —a contrapelo de los postulados tedricos y europeos de
Buen Disefio- no dejaban de responder en ultima instancia a la demanda del gran publico,
destino final de la muestra. Ahora, se entiende por qué Nelson no ve contradiccion alguna
en la convivencia entre el Buen Disefio y la 16gica mercantil. Para reforzar mas el cardcter
instrumental y estilistico del Buen Disefio a la americana, se afirmaba que “Disefiadores y
fabricantes tienen muy en cuenta la exposicion, puesto que no solo les brinda nuevas ideas
sino que evidencia las tendencias del afio y auin insintia las venideras”. Efectivamente, el
Disefio, bueno o malo, aqui funciona bajo la légica del campo de la moda. Precisamente en
este sentido se destaca, como rasgo distinto de esta muestra en particular, la creacion de la
etiqueta (todavia no comprendida como marca) “Good Design” que venia a consolidar la

tendencia del “estilo Buen Disefio” -paradéjicamente nacido como critica al styling.

Un planteo absolutamente contrario es el que proviene de Max Bill en su “Educacién y

creacion”’

. Lo anima el convencimiento de que la naturaleza de las elecciones del piblico
en relacion a los objetos se encuentra regida por la propaganda, al servicio del mercado. Por
ello, la atraccion por las formas bellas no resultaria un fendmeno masivo sino antes bien
concentrado en un pequefio y reducido circuito de personas -que si sabrian apreciar el valor

distintivo de la buena forma.

Pero como no se trata de hacer productos industriales s6lo para una é€lite, la solucion
maxbilliana resulta ser correcta pero a la vez interesada. Efectivamente, el antidoto al
despliegue de los estilemas mercantiles es, ni mds ni menos, la educacién en el Buen

Disefio, solamente posible -en aquel entonces- en la proyectada Escuela de Ulm.

El nimero despliega asimismo una ultima seccion destinada a la reflexion sobre el lenguaje

visual. Alli, el articulo de Tomas Maldonado “Problemas actuales de la comunicacion”

7 También en NV nimero 4.



parte de una interesante hipdtesis: la comunicacion estd en crisis y resulta amenazada por el
avance de lo que él denomina “charla”. Lo que diferenciaria a ambas es que mientras la
comunicacion supone “la explosion del lenguaje” (en los términos de Bachelard citados por
Maldonado), la charla repite niicleos pseudo-comunicativos, pseudo-significativos, como

consigna, nicleos vacios de una expresiéon dramatica.

(Qué interés tiene esta diferenciacion? Centralmente la posibilidad de establecer visiones
abiertas y cerradas del mundo, instancias de transparencia y opacidad, de conexion real con
el mundo o de su mistificacidon. Y alli es hacia donde va, al considerar la charla como
modus operandi de la ideologia. Tras haber realizado un andlisis histérico sobre el modo en
que el pensamiento moderno generd —por ejemplo a través de figuras como Lutero, Voltaire
y Marx- una conciencia critica de la relacion entre hombre y mundo, Maldonado anticipa
de algin modo uno de los debates centrales en la constitucion del DG como comunicacion
visual. Esto es, la relacion ética (y por cierto metafisica) entre verdad y discurso, la

responsabilidad social de los comunicadores.

La comprobacién de que, efectivamente, en el terreno del arte la significacién cumple un
papel sumamente importante lleva a considerarlo como un laboratorio privilegiado de los
sentidos inscriptos en el mundo, y por lo tanto el impulso del verdadero hecho

comunicativo, en la version que aqui se presenta de la comunicacion.

En el mismo espacio se encuentran los primeros articulos sobre el cine y la cinemadtica, que
aparecen directamente vinculados al proyecto de la nueva vision. El texto de Rafael Iglesia
(quien a posteriori trabajard en Nuestra Arquitectura) sobre la cinematografia de Norman
McLaren resultard una magistral sintesis de lo que supone el programa tedrico y editorial de
la revista. Efectivamente, Iglesia -que para esa altura habia trabajado como tipégrafo en el
ambito cinematografico- se introducia en un universo poco explorado pero esencial para
comprender la importancia que a posteriori tuvo NV en el despliegue del Disefio en el pais.
El trabajo de McLaren es utilizado entonces para reponer los problemas centrales del
proyecto editorial: la posibilidad de obtencién de una forma (cinematografica), la

constatacion de la irreductibilidad del hecho cinematografico que asi resultaba la



superacion de las instancias fotograficas, méviles, Opticas, luminosas, sonoras y cromaticas
en una articulacién que era, ni mas ni menos, que temporal —siendo el tiempo uno de los

elementos irreductibles del dispositivo cinematografico.

Desde aqui surgen afirmaciones que anticipan el problema que estamos analizando: la
aparicion de un conjunto de valores especificos de la obra que no responden a la categoria
clasica de belleza pero que, simultdneamente, no renuncian a su inscripcion en el dominio
de la estética. Una estética ahora que, tras haber desandado el derrotero romantico de lo
sublime, apuesta por otro tipo de legalidad, sustentada en dos principios: la irreductibilidad
del valor presente en la obra y la posibilidad de que la obra sea una experiencia que permita

una apertura sensorial, una exploracion por los sentidos, una nueva vision del mundo.

Sélo que aqui, el hacer ver no cumple con las premisas maldonianas®, no implica correr el
velo de la ideologia, sino construir otra realidad sensorial, a través de la experimentacion
con los soportes propios de las distintas artes, trabajar el movimiento y el tiempo en cine, el
plano y el color en pléstica, el espacio en la arquitectura. La nueva vision es también una
nueva poética, pues de alli nacerd una reformulacion del concepto de artisticidad,
fuertemente ligado al repliegue de cada lenguaje sobre si mismo. Y lo que hard la pieza sera
precisamente evidenciar dicho procedimiento compositivo. Premisas que, indudablemente,
se encuentran en amplia sintonfa con los postulados tedricos del formalismo ruso, en

particular el concepto de valor estético.

El ndmero 7 (1955) presenta la misma riqueza conceptual que el ndmero 4. Luego del
editorial un extenso conjunto de articulos describen la implementacion de la HfG
(Hochschule fiir Gestaltung) de Ulm. La primera nota, de Max Bill, da cuenta del espiritu
fundacional de la escuela al considerar que de alguna manera serd la encargada de restituir
la vocacién humanista en la construccion de formas industriales con el propésito de
contrarrestar el efecto nocivo que la 16gica mercantil habia impreso en la produccion

industrial.

¥ De hecho, Iglesia recuerda que Maldonado criticé fuertemente el articulo sobre Mc. Laren porque lo
consider6 viciado de expresionismo, espiritualismo y formalismo. Al respecto entrevista realizada a Rafael
Iglesia, 1998.



Lo secunda Tomds Maldonado, ya residente en Alemania, en su “La educacién social del
creador en la Escuela Superior de Disefio”. La comparacion con Bauhaus cae por peso
propio y, con el objetivo de distinguir los perfiles de ambas escuelas y las modificaciones
que traia la HfG se realiza una aclaracion capital para nuestro relato. Efectivamente, el
término Gestaltung es, en el texto, asumido como sinénimo del Disefio. No escapa al autor
la diferencia conceptual entre uno y otro. S6lo que la dificultad se cierne sobre la historia y
las connotaciones que cada uno de los términos conlleva y el modo en que, como desafio,
pueden iluminar un nuevo dominio. Efectivamente, Gestaltung no tiene una clara
traduccion al espaiol y el término propuesto para su reemplazo (Diseflo) trae aparejadas
serias consecuencias que atentan contra el espiritu mismo de las actividades que la HfG
intentaba desarrollar. Por estas razones, la aclaracion resulta de suma importancia, y —no
casualmente- serd recuperada treinta afios después, al momento de creacion de las carreras

de DIy DG en la UBA.

“Escuela Superior de Disefio no es, por cierto, una traduccion muy exacta de
"Hochschule fiir Gestaltung”. En los paises de habla inglesa se dispone de la palabra
“design” para traducir no pocas de las acepciones posibles de la alemana “Gestaltung”:
creacion, formacion, estructuracion, trazado, delineacién, dibujo, configuracion,
desarrollo, desenvolvimiento, realizacion, organizacion, aprovechamiento, confeccion
("Worterbuch der spanischen und deutschen Sprache’, Rudolf J Slaby y Rudolf

Grossmann).

En espafiol, por desgracia, carecemos de esta posibilidad. No obstante, a falta de otra
mejor, la revista NV adoptard la palabra “disefio”, aunque dédndole un nuevo sentido,

precisamente el sentido de Gestaltung o design.”

Se comenzaba a delinear asi el contorno de una definicion disciplinaria a caballo entre el

dominio de las formas, la creacidn, organizacion, racionalizacién y lo que Maldonado

? Maldonado, T. “de Ulm. Primera etapa” en NV ntmero 7, pag. 7



enuncia en su recurrente estilo proposicional. Mds que definir los objetivos de la ensefianza
del design desde el punto de vista meramente formal, el intento apuntaba a la recuperacién
del contenido moral de la Modernidad, vacante desde ya en la Alemania post nazismo. En
otros términos, el propdsito que el texto trasluce es el de construir formas que merecieran
ser creadas desde el punto de vista de la ética. El enemigo era, nuevamente, el styling y la

forma en que “lo moderno” en los EEUU -en particular- se iba transformando en un estilo.

La Escuela aparece entonces como una suerte de sitio de resistencia cultural, a contrapelo
de las tendencias propias del capitalismo industrialista impulsado en la posguerra y el
despliegue indiscriminado de dispositivos de venta, que —para aquel entonces- comenzaban
a entrever al Disefio como un claro factor de aumento del valor simbdlico de las
mercancias. Las formas creadas por el artista o el diseiiador debian entonces ser
moralmente legitimas, sanas y eficientes, recuperando no ya la utopia productivista pero si
la linea conceptual del funcionalismo, la austeridad y despojamiento de las vanguardias

constructivas, en sintonia con una vision evolucionista del despliegue de lo humano.

En relacion a la definicion del programa de accion del Disefio, otro es el tono y sentido del
articulo de Alexander Dorner sobre Laszlo Moholy-Nagy en la medida en que recuerda,
con bastante precision, el haz de problemas que encierra el pensamiento moholyniano y que
constituyen el programa inicial de NV. Efectivamente, al margen del homenaje que como
amigo le tributa, Dorner inscribe la obra de Moholy-Nagy en un contexto histérico cuyo
epicentro es el debate sobre arte y cultura mecanizada. Desde aqui, Dorner considera que la
Modernidad y el consecuente proceso de industrializacion creciente, cristalizaron dos
modalidades de concepcidn sobre la forma. Aquella tributaria de una lectura técnica y
mecanizada que buscaba antes que nada la eficiencia, la racionalidad en el proceso y la
expansion de la industria, y aquella otra —propia de los artistas- que rechazando la ortodoxia
de la Academia y su preceptiva sobre la belleza y el estilo, habilitaba una comprensién de
la creacion artistica como voluntad de autor. Para Dorner el Disefio nace recusando ambos
caminos: el cuestionamiento a la pervivencia de la voluntad de autor, y la critica a la
posibilidad de una produccién formal meramente ligada al despliegue técnico productivo.

En la hipétesis de este texto, las ensefianzas de Moholy-Nagy van en este sentido y



habilitan un salto cualitativo a partir del cual el Disefio resulta un proceso dindmico y no un
resultado estilistico. Esta seria, en un sentido heuristico, la base de la teoria sobre la nueva
vision y la experimentacion: un proceso, un recorrido que permite construir —y no

encontrar- multiples soluciones para un determinado problema.

La urgencia por aquello que hoy podriamos llamar “transferencia social” recorria éste y
otros articulos similares publicados en NV. Y es asi dado que —debemos recordarlo- la base
filosofica desde la que se partia era el materialismo y la fe en el posible establecimiento de
una relacién transparente del hombre con el mundo. Con este presupuesto bajo el brazo, el
nuevo lenguaje visual, las nuevas formas y la nueva visién son la resultante de una relacion
dialéctica de intervencion y superacion de las condiciones materiales de vida. También es
cierto que semejante posibilidad de transformacion requeria una conciencia ética a la altura
de la responsabilidad social que se postulaba. Las buenas intenciones aqui, mejor dicho, el
compromiso social no eran un agregado cosmético sino la actitud desde la que se partia
para hacer Disefio. Las soluciones eran respuestas a necesidades existenciales y no ya su

reduccion al utilitarismo y el confort.

En Dorner entonces, la multiplicidad de actividades de Moholy-Nagy descansa en una
actitud de profundo compromiso con la superacién de la vida material, que constituye la
base para el crecimiento de la vida espiritual. Asi su produccion tedrica apunta a evitar la
reproduccion de la division entre expresion visual propia del arte, en particular de la
plastica, y argumentacion verbal que hace uso del dispositivo del pensamiento racional. Se

trata, en otras palabras, de construir un camino dindmico entre pensamiento y percepcion.

En sintesis, la nueva vision era a la vez producto de las transformaciones del hombre
moderno, en particular, el espacio sensorio motor abierto tras la revolucién industrial y la
crisis tradicional de los sentidos, y de las nuevas visiones que el artista, arquitecto,
tipégrafo, escendgrafo, fotégrafo, etc. estaban llamados a generar. El fin era, ni més ni
menos, que el de generar un nuevo tipo de individuo, acorde con la conviccién de un nexo

entre percepcion y conciencia.



El cine experimental y abstracto aparecia entonces como una modalidad privilegiada para
generar un nuevo tipo de vida, una nueva subjetividad capaz de modificar las condiciones
perceptivas, y por tanto valorativas y éticas del mundo. Dentro de esta misma concepcion,
la desaparicion de la divisoria entre pintura y escultura, entre escultura y Arquitectura
configuraba un programa de accion. Las tres dejaban su especificidad para transformarse en
una suerte de “engranaje del espacio”; en el caso de la Arquitectura propiamente dicha la
idea era que abandonara la solidez estética para transformarse en un dispositivo de

integracion del movimiento.

En cuanto a la grafica, el articulo hace una explicita referencia a la labor tipografica
Moholy-Nagy, cuya puesta en pdgina evidenciaba la articulacion entre figuras graficas y
espacios en blanco. Un trabajo que apuntaba claramente al juego sobre la tipografia —en el
didlogo forma/contenido- y recusaba la cldsica concepcidn de los tipos entendidos como

simples transportes impresos del significado (de las palabras).

Cierran el nimero dos extensas secciones sobre Bibliografia y Exposiciones. En la primera
encontramos criticas bibliogréficas a libros como Historia de la Arquitectura Moderna de
Bruno Zevi'® aparecido en espafiol en 1954; Problemdtica del arte contempordneo de
Wilhelm Worringer, editado en 1955 en espaiiol; Como se mira un cuadro de Lionello
Venturi, de 1954; El significado del arte de Herbert Read editado en espafiol en 1954;
Survival through design de Richard Neutra (edicién en inglés de 1954) y Como ver un
cuadro de Cérdova Iturburu también de 1954. Textos que al dia de hoy resultan clésicos en
el campo del arte, la Arquitectura y el Disefio. Si bien las diferencias teméaticas permiten
inscribir a cada uno de ellos en un drea particular de las producciones estéticas, lo cierto es
que -en todos- el rigor del andlisis permite deslindar criterios para analizar el meridiano de
comprension de lo artistico, de lo moderno en Arquitectura y pardmetros para evaluar las
producciones del Disefio. Son, en su mayoria, textos tedrico-metodolégicos que apuntan a
desarmar categorias como las de gusto, intuicion y belleza —en su sentido mas lato- y

buscan desplegar criterios rigurosos, en algunos casos con pretensiones cientificas (como

"% Libro muy difundido y publicitado en NV con motivo de las conferencias que Zevi diera afios antes en la
FAU (UBA). En su auditorio se encontraban algunos de los estudiantes que luego devendrian editores de NV.



en el texto de Neutra) en pos de construir otra vision del arte y, lo que a nosotros nos

interesa, fundamentos sélidos para la consideracion de las piezas de Disefio.

Otras visiones, otras realidades

A diferencia de la mayoria de las revistas sobre Arquitectura mas conocidas y consagradas
del momento, Nueva Vision -con su programa de sintesis de las artes- escapa a una lectura
técnica o profesional para pensarse primero como un manifiesto fundacional, y luego como
un extenso corpus tedrico que vincula forma y sentido. Por esos motivos, no puede ser
pensada solamente como la llegada del pensamiento moderno al mundo de la Arquitectura'’
—Este ya se encontraba presente en las revistas mds organicas de la profesion, tanto Nuestra
Arquitectura como La Revista de Arquitectura-, ni como la ampliacion de la escala de

problemas arquitecténicos hacia el Disefo.

En realidad, aquello que viene a enunciar y discutir NV por primera vez en nuestro territorio
es, en términos generales, la relacion entre produccion (del arte) e intervencion en el mundo
y, mds acotadamente, los alcances de un nuevo tipo de arte cuyo propdsito central serd la
modificacién de las formas perceptivas como etapa necesaria para la creacién de un nuevo
hombre y una nueva sociedad. Asi y todo, esta resulta ser antes que nada, la inflexién que
Maldonado le da al proyecto editorial. La lectura de otros articulos permite ver que en la
revista no faltaron posiciones antagénicas que condujeron a las palpables contradicciones
en el programa tedrico y editorial. Ya lo hemos visto en el caso de Alfredo Hlito y Tomds

Maldonado, en Max Bill y George Nelson.

Mis alla de estas aclaraciones, hasta aqui hemos intentado describir el tono y contenido de
los articulos que, a nuestro entender, resultan los mas significativos de toda la edicién de
NV. Términos como “nueva vision”, “percepcion”, “conciencia”, “sintesis”, “realidad”,
entre otros, fueron recuperados para marcar el horizonte del debate sobre la forma en los

anos “50. Solo nos resta hacer unos ultimos comentarios vinculados a la distancia

' Se trata, en parte, de la lectura que hace el Arq. Carlos Méndez Mosquera.



conceptual que separard a Tomas Maldonado del resto de los tedricos de NV, y que explican
en parte el decurso que a posteriori asumio el Disefio en su busqueda de un sustrato
cientifico tecnolégico —presente en los planes de estudio de las carreras universitarias, tanto

en Cuyo, en la UNLP y en la UBA.

En términos generales, en Maldonado —y a diferencia de otros enfoques- la necesidad de la
objetividad que opera en el proyecto fundacional de la revista, asume las caracteristicas de
una busqueda de verdad, el establecimiento de un vinculo transparente del hombre con el
mundo. No podia ser de otra manera, dada su formacién materialista. Formacion que, por
otra parte, también poseia Hlito, s6lo que lo que en uno era conviccién en el otro se
insinuaba como sospecha. Efectivamente, tanto Alfredo Hlito, como Jorge Romero Brest e
incluso Aldo Pellegrini, los tres mejores criticos de arte que posee NV no dudan en entender
a la objetividad como exteriorizacion de la interioridad, en un sentido por cierto no
materialista sino incluso idealista. Objetivar es, desde aqui, la posibilidad de que un aspecto
del sujeto se vuelva objeto externo. Sobre este planteo, el error no proviene de la accién de
la ideologia, sino antes bien de la ceguera de las formulaciones artisticas al interior del
campo estético. Dicho de otra manera, el error descansa en una impropia comprension del
arte. A partir de aqui, la premisa fundacional de NV, el poder ver de otro modo, el volver
visible lo invisible transitara por un doble carril. Por un lado quienes, en particular hasta la
partida de Maldonado, creen que ver de otro modo acontece como la busqueda de la verdad
objetiva del mundo, por el otro los que confian al arte el poder de creacion de otras
realidades (en particular Hlito, Brest y Pellegrini). En este tltimo caso, ver con otros 0jos,
es construir otra realidad, misidon que protagoniza la labor plastica. No se trata de revelar el

verdadero mundo, sino de construir otra praxis estética con alcance a los objetos cotidianos.

De alguna manera, y veladamente, NV mostr6 dos concepciones en ciernes en lo relativo al
dominio de la forma y las disciplinas y practicas que le eran afines. Una forma entendida
como construccion proveniente de la mayoria de los artistas y criticos de arte, y otra —que
resultard triunfante en el largo recorrido del Disefio- que inicia su camino en buisqueda de la
verdad —materialismo mediante. Esta tltima, con el correr de los afios se despojara del

componente 6ntico y de los presupuestos en torno a la relacién transparente entre



conciencia (creacién) y mundo (praxis), para desplegar una comprension mds instrumental
y teleoldgica de la forma (forma para algo, forma para alguien), y devendra antes que un
producto de una concepcidn cientifico racional, un instrumento de la planificaciéon muy
cercana a la idea de herramienta proveniente de las acepciones técnicas de factura
positivista'>. En el caso del Disefio Gréfico, el desplazamiento se orientard a una
comprension instrumental de la forma grafica entendida como “forma comunicante” de un
—aparentemente- estable contenido de lo comunicado, descuidando precisamente aquello
que si era muy atendible en los tempranos anos “50: el vinculo entre forma y sentido. El
desconocimiento de la importancia de los dispositivos de enunciacién visual como también
de las instancias de modelizacién de los enunciados es, al dia de hoy, un claro indicador de
esto mismo. De todas maneras, no nos desviemos y volvamos a las razones por las cuales

NV es considerada el primer discurso habilitante del Disefio en el pais.

Al inicio hicimos referencia a la potencialidad que encierra un enfoque como el propuesto
por Eliseo Verdn para analizar los discursos fundacionales de una determinada disciplina.
Quisiera retomarlo precisamente para trabajar sobre los textos de Maldonado publicados en
la revista y asi marcar la distancia que separa una lectura en produccién -esto es, en el
intervalo que comprende los afios 1951-1957- de la lectura en reconocimiento -la

. ., . . L. 3 » . .
consideracion, surgida en la primavera democratica’ , del caracter fundacional de la revista.

Efectivamente, en produccién los textos de Maldonado traslucen:

- Una fundamentacién histérica del arte, que deviene conciencia —una conciencia para
si- del arte. Es decir, la conviccion de que el arte se encuentra en una relacion
dialéctica con el tiempo en el que se inscribe.

- La postulacion del arte como conciencia objetiva.

- Una profunda critica a toda concepcién roméantica del arte.

12 A raiz de su consideracién como herramienta, y la subsiguiente “adaptabilidad”, es que el DG en los afios
“90 se acercard a la l6gica proveniente del management.

3 . . ~ . . ~ e
" Precisamente cuando se creaban las carreras de Disefio Industrial y Disefio Grafico en la UBA.



- Como consecuencia de esto ultimo, el rechazo de la comprension de la forma como
expresion de la interioridad o del espiritu, para analizarla como resultante de la
relacion —dialéctica- entre arte y naturaleza.

- La problematizacidn, en los términos del pensamiento moderno, de la relacién
forma/ contenido.

- Lacerteza de que los artistas lo son en la medida en que participan del decurso de la
cultura visual.

- La conviccién de que el método moderno de composicion debe responder a las
leyes de la mecanica.

- Lacerteza de que la sintesis de las artes supone romper con la jerarquia —falsa y
anacronica- entre artes mayores, artes menores y oficios.

- Lapuesta en valor de la versatilidad de los artistas concretos (pintores, escultores,
tipégrafos) en la medida en que contribuyen a la expansién de la cultura visual.

- El desarrollo de un programa iniciatico para el concretismo como posibilidad de
ampliacién de la visibilidad en el mundo. En otros términos, el arte concreto

permite acercarse a la verdad y ver lo que antes no podia ser visible.

Los mismos textos en reconocimiento, cambian su valencia. Ahora si, podemos comprender
el cardcter fundacional de Nueva Vision y los planteos maldonianos. Efectivamente, alli nos

encontramos con:

- Lapérdida de la concepcion dialéctica de las formas.

- Larenovacién de la dicotomia que entiende al arte como interioridad y expresividad
(més precisamente la equivalencia entre arte y subjetividad) y al Disefio como
objetividad, lo que conlleva a:

- El olvido de la comprension del arte como conciencia objetiva.

- El abandono de la conviccidén que sostenia una conexion vital y dialéctica entre arte
y naturaleza en pos de una vision instrumental de la intervencion del Disefo.

- La apropiacion del debate en torno a la relacién entre forma y contenido, como

piedra angular y giro inicidtico del pensamiento en torno al Disefio.



- La anterior polivalencia de lo artistico (su presencia tanto en la pldstica como en la
Arquitectura e incluso en lo tipografico) deviene un mecanismo de jerarquizacion
entre disciplinas. Desde aqui, existen disciplinas mas completas y competentes para
el trabajo holistico —caso de la Arquitectura- y otras desprovistas de esta cualidad —
caso Disefio Grafico, y en menor medida Disefio Industrial.

- Las formas de visibilidad de lo no visible no son ahora dominio del arte, sino de una

historia cultural de las formas de percepcion y representacion.

El tipo de ejercicio que hemos propuesto constituye una manera diferente de trabajar sobre
un corpus de textos, en particular las revistas culturales, reponiendo categorias cldsicas de
la socio-semidtica para analizar el modo de constitucion de un discurso disciplinario en
torno al Disefio. El trabajo sobre la dimension discursiva permite des- ontologizar los
atributos del objeto de estudio y mostrarlo como lo que es: es decir, como objeto
plenamente construido. Dicho en otras palabras: el cardcter fundacional de un texto no
reside en propiedades intrinsecas al mismo, sino en la relacion que establece con las
instancias de produccion y de reconocimiento. Leccidn, por otra parte, que ya nos recordara
Borges de una forma magistral, al reponer los contextos de produccion de sentido del

Quijote de Pierre Menard'.

14 Borges, Jorge Luis “Pierre Ménard, autor del Quijote” en [1974] Obras completas. Buenos Aires, Emecé
Editores, 1990.



