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HORACIO WAINHAUS



En el corazén de la forma se encuentra una tristeza,
una huella de la pérdida.
La talla es la muerte de la piedra.

George Steiner!

En los primeros tiempos de la revolucién digital,
cuando ésta invadia territorios anteriormente veda-
dos al universo del chip (scanner y photoshop me-
diante), surgieron con fuerza visiones apocalipticas
acerca del destino del dibujo manual, (y de la escri-
tura, que, de hecho, no habia desaparecido cinco si-
glos atrds con Gutenberg y sus “hordas tipografi-
cas”). Se afirmaba que el cddigo binario, mucho
mids potente, rdpido y eficaz que la televisién en el
tratamiento de la informacién, nos permitirfa exte-
riorizar materialmente las mds complejas creaciones
de nuestra imaginacién, otorgdndonos mayor liber-
tad en la toma de decisiones a la hora de proyectar.
Y surgieron también, claro, quienes se oponfan al
uso de los nuevos medios bajo los argumentos més
disimiles. El de la “falta de libertad” que imponfa el
universo digital era el mds frecuente.2

Pero, ya se la considere oprimente o necesaria, toda
“falta de libertad” implica alguna forma de hetero-
nomia. Es decir, la “falta de libertad” funciona con
la condicién de cumplir las reglas o los mandatos
de otro (via hardware, software, o como quiera lla-
mirsele): lo que Zygmunt Bauman3 llama una con -
dicidén agencial: aquella en la que una persona es
agente de la voluntad de otra. Los agentes son no-
auténomos: no crean las reglas que gufan su propio
comportamiento ni establecen el espectro de alter-
nativas que tendrdn que sopesar para tomar sus de-

cisiones.

Desde el Renacimiento —y sobre todo a partir del

MORFOLOGIA | LECTURAS

LA HUELLA DEL AGORA

HORACIO WAINHAUS

siglo XVIII— el ser humano ha ido adquiriendo
una mayor conciencia sobre el hecho de que la ra-
z6n auténoma estd condenada a una situacion de
creacién permanente. no poseemos recetas. Al respec-
to, Cornelius Castoriadis sostiene que en toda ge-
nuina autonomia se impone la idea de que “ningtin
problema se resuelve sin abordarlo” y, sobre todo,
que “el proyecto de autonomfa es fin y gufa, y no
nos resuelve situaciones reales y concretas.”

Ademis, desarrollar la idea de autonomia es, tam-
bién, establecer una muy vaga distincién entre pa-
sado y futuro. El primero es incierto, incompleto,
siempre susceptible de ser reexaminado3, tanto co-
mo las consecuencias de los proyectos que, en el
presente, afectan la identidad imaginaria de la pro-
pia sociedad.

2.

“Entonces podria resultar que el retroceso fuera una
manera de avanzar.”

Marshall Bermant

Muchos siglos antes de este proceso, un numeroso
ejército de caligrafos, iluminadores, miniaturistas y
encuadernadores medievales desarrollaron una mo-
dalidad de trabajo lento y laborioso que se mantu-
vo casi sin cambios hasta mediados del siglo XV e
integraba progresivamente el mundo de la imagen
y el de la escritura.

Los contempordneos de Gutenberg no imaginaban
el impacto social desencadenado por la aparicién de
la imprenta de tipos mdviles, pues, en sus inicios,
ésta fue concebida mds como una prolongacién de
la escritura manual —buscando imitar la calidad
conseguida por el escriba— que como el desarrollo

de un sistema de produccién de espacios cognitivos



destinado a sacudir los cimientos de un estructura
cultural forjada durante siglos.

Sin embargo, la maquinaria técnico-econémica se
puso en funcionamiento con bastante rapidez: a co-
mienzos del siglo XVI, con la alianza de grabadores,
fundidores y tipdgrafos, ya habfan surgido en Eu-
ropa las primeras dinastfas de impresores-editores,
que contribuyeron a desarrollar la autonomia cate-

gorial del libro.

Una de las consecuencias importantes del nuevo
mapa de situacién derivé en el hecho de que el li-
bro —y, especialmente, el posterior desarrollo de la
novela como género— permitié proyectar progresi-
vamente la vida intima de los hombres al espacio
publico. Este hecho resulta destacable porque a me-
diados del siglo XX, la televisién ha hecho exacta-
mente lo contrario, al introducir una visién general
en la intimidad del individuo. Al repecto, ha escri-
to Marshall Mc Luhan: “La pantalla televisiva nos
conecta con una forma de pensamiento colectivo.
No necesito ya formarme mi propia idea sobre un
hecho: la informacién que me suministra la televi-
sién ha pasado ya por el tamiz de una opinién més
global de la que soy parte integrante.””

Esta nueva ola de tensiones entre oikos (el hogar,
aquello relativo al universo privado) y ecclessia (el
universo publico de la politica) estd presente en la
totalidad de las significaciones imaginarias que ca-
da sociedad puede formular. El hecho de que mu-
chas no se formulen no se relaciona con el hecho de
que “estén prohibidas” —en ese sentido, en nuestra
sociedad rodo es pornogrifico—, sino con que resul-
tan mental y psiquicamente imposibles de soportar
para los miembros de la misma sociedad.8

El campo de la percepcién y los sistemas de repre-
sentacién constituyen dos de las dreas més afectadas
por los condicionamientos que imponen los nuevos
medios. En este proceso, los Estudios sobre la For-
ma? se localizan en la primera linea de la batalla
conceptual.

3.

“Si deseamos tener una clara nocién acerca de la ma -
quina, debemos pensar en sus origenes tanto psicoldgi -
cos y prdcticos; y de manera andloga, debemos valorar
sus resultados estéticos y éticos.”

Lewis Mumjford\0

Unos 15 afios atrds, la computadora personal —de-
venida simultdnemente un medio de expresién per-
sonal y un drgano de comunicacién de masas—,
comienza a desplazar el interés de toda una genera-
cién desde los encantos de la televisién hacia un
universo participativo mucho més complejo. Su pe-
so cultural influencia profundamente todos las
dreas de conocimiento y redimensiona las redes de
poder. Mds atin: quizds el momento en que la opi-
nién publica se forjaba fundamentalmente en la te-
levisién pertenezca al pasado. Por lo menos tres fac-
tores técnicos —la interactividad, la numerizacién

y las redes— amenazan su hegemonia.

Sefala Derrick de Kerckhove en relacién a la inte-
ractividad,: “La televisién empezd a disgregarse a
mediados del decenio de 1970 con la aparicién del
mando a distancia. Al recurrir al zapping para li-
brarse de la publicidad, el telespectador dio un pri-
mer paso hacia la libertad. La generalizacién de las
videograbadoras le ha permitido dar el segundo:
grabar un programa mientras ve otro o se dedica a
una actividad diferente lo ha liberado de las impo-
siciones, de horario o de contenido, de la progra-
macién. El éito fulminante de las microcomputa-

doras ha significado un tercer paso.”11

La interactividad aumenta sustancialmente gracias
a elementos que mejoran la performance, como el
teclado y el mouse —que ofrecen al usuario la im-
presién de controlar la pantalla—. Y es cierto que
la fabricacién y el perfeccionamiento continuo de
las cdmaras de video marcan un avance significati-
vo en esa direccién. En los afios noventa, las peque-
fias cdmaras de mano y el l4piz electrénico transfor-
man a un nimero cada vez mayor de telespectado-
res en productores. A fin de cuentas: un modo de
respuesta frente a la sumisién que tenfamos frente

a la pantalla poco tiempo atrés.

En las autopistas electrénicas, la televisién tiende a
abandonar su estatuto de érgano de difusién masi-
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va para adquirir un cardcter similar al del teléfono,
un medio individualizado con miles de millones de
canales interactivos, que es, en opinién de Marshall
Mc Luhan, el mis formidable y el mds subestima-

do de los medios de comunicacién.

“Cualquiera que no sea como todo el mundo, que no
piense como todo el mundo, corre el riesgo de quedar
eliminado.”

José Ortega y Gasset 12

El dibujo, en tanto instancia modal de representa-
cidn, expresala complejidad ideoldgica de cada mo-
mento histérico. Esta complejidad se sustenta me-
diante las relaciones entre las estructuras técnicas de
transmisién de la informacién y las funciones socia-
les superiores (la religién y la politica, por ejemplo),
e interesa especialmente en cuanto a su eficacia sim-
boélica para llegar a comprender cémo, en una deter-
minada sociedad, palabras, escritos o figuras llegan a
producir efectos concretos y se transforman en fuer-

zas materiales.

Aquello que llamamos comunicacién —en el sen-
tido moderno que le damos a esta palabra—, 4mbi-
to en el que podriamos inscribir el acto de dibujar,
es para autores como Régis Debray una respuesta
especial tardfa a una cuestién mucho mds seria y
permanente. Para expresatlo en otros términos: to-
do modo de interaccién entre técnica y cultura, in-
cluso la mds insignificante y modesta —y con mis
razén una prictica grafica que acompana la historia
del desarrollo humano— podria estudiarse bajo la
perspectiva de una teorfa de la mediacién.13

Nuestra sociedad impone la difusién de los mensa-
jes antes de la formacién de las mentes: construi-
mos un edificio en terreno anegadizo. Es un grave
error creer que una cultura basada en la imagen
pueda eludir el rigor del pensamiento discursivo-
abstracto. Porque, en realidad, lo da por desconta-
do. Por ejemplo: la fotografia aérea dice muy poco
a quien no tiene ciertas nociones bésicas de urba-
nismo. Del mismo modo, si no ensefiamos a leer de
modo critico a los nifios —y también a los adoles-
centes y adultos—, nunca se les podra enseriar a ver.

Los hacemos débiles frente a la voracidad medidti-
ca, que se alimenta de la falta de conciencia acerca
de la tensién expresada no tanto entre “lo real” y
“lo virtual”, sino entre la informacién global —un
territorio que no implica todavia colectividad— y

la formacién de un ideario personal.

5.

“El arte trabaja en la transformacion del lenguaje dis
cursivo en otro mimético.”

Theodor Adornol4

Es cierto que en la dicotomia real-virtual, lo real in-
volucra la dimension del cuerpo: existe un goce
corporal en el propio acto de dibujar y numerosas
artistas, arquitectos y disefiadores han dado testi-
monio sobre este proceso. De Ucellol5 a Max
Beckmann y de Rembrandt a Joseph Beuys.

Roland Barthes evoca claramente a esta dimension
al describir el placer fisico que encuentra en lo que
tiene de graphein el acto de escribir, que constituye
no sélo una instancia de reflexién sobre cada tema
de escritura, sino la posibilidad de “sentir a mi ma-
no actuar, trazar ligazones, hundirse, elevarse [...]
construyendo as, a partir de pequefios trazos apa-
rentemente funcionales, un espacio que es sencilla-
mente el espacio del arte: soy artista, no porque re-
presente un objeto sino porque en la escritura mi
cuerpo goza al hacer trazos e incisiones...”16

Estas palabras despliegan el rasgo catdrtico de toda
accién artistica, que muchos autores han estudia-
do.17 Pero, al mismo tiempo, demarcan el territo-
rio de un tipo de préctica al que no parece posible
arribar por via digital. También, implicitamente,
sostienen la idea de un tiempo “otro”, tiempo con-
centrado en un sélo acto, que contrasta con la di-
visién en multiples operaciones sucesivas —una se-
cuencia tipica: scanning-vectorizacién-retoque-in-
corporacién de color-incorporacién de relieve-im-
presiéon— que impone el universo digital. Este
principio es vélido tanto para esa prictica que sue-
le llamarse dibujo “expresivo”, como para el desa-
rrollo de los esquemas “racionales” que se ponen en

juego en toda actividad proyectual.

De hecho, la ensefianza clésica de la pintura define
una secuencia temporal que debe cumplirse: dibu-
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jar primero (realizar el esquema espacial del obje-
to), colorear luego (“rellenar”). Pero un pensador-
hacedor moderno como Paul Cézanne sostiene
otro principio: “a medida que se pinta, se dibuja”18.
Palabras que Maurice Merleau-Ponty interpreta fe-
nomenolégicamente: “lo que Cézanne dice es que
ni en el mundo percibido ni sobre el cuadro que lo
expresa, el contorno y la forma del objeto son es-
trictamente distintos de la cesacién o la alteracién
de los colores, de la modulacién coloreada que de-
be contenerlo todo: forma, color propio, fisonomia
del objeto, relacién con los objetos vecinos”™—. Y
més adelante: “Cézanne quiere engendrar el con-
torno y la forma de los objetos como la naturaleza
los engendra bajo nuestra mirada: mediante la dis-
posicién de los colores. Y de ahi proviene que la
manzana que pinta, estudiada con una paciencia
infinita en su textura coloreada, termina por hin-
charse, por estallar fuera de los limites que le im-
pondria el dibujo juicioso.” 19 Es que en el esfuerzo
por recuperar el mundo tal y como lo captamos en
la experiencia vivida, todas las precauciones del ar-

te cldsico vuelan en pedazos.

Una segunda afirmacién de Cézanne articula la
condicién temporal con el acto reflexivo que su-
pone toda accién grafica, sostenida ante todo por
su valor heuristico: “pensar antes y después de
pintar, nunca durante...” palabras que contribu-
yen a desmontar muchas criticas que suelen hacer-
se a las diversas instancias de representacién tradi-
cional —basadas en un supuesto cardcter no cog-

noscitivo—.

Por eso es relevante que un autor como Gui Bon-
siepe —ya no un artista “puro”, sino un militante
de la Design cultureligado a la tradicién ulmiana—
sostenga que “los procedimientos de codificacién
biy tridimensional de las ideas proyectuales y de los
resultados proyectuales deben continuar siendo un
instrumento indispensable para el disefiador
[...]7.20 Entre las técnicas bidimensionales, Bonsie-
pe enumera esbozos —cuya finalidad es la visuali-
zacién de una idea proyectual—, diagramas estruc-
turales y funcionales, diagramas del movimiento y
ergondémicos, a las que agrega técnicas tridimensio-
nales de modelacién “tradicional®, cuya existencia
fisica permite visualizar el cardcter formal general
de un proyecto.

Es posible observar que un planteo de este tipo se

refiere tanto a una pragmdtica como a la voluntad
educativa que la sostiene: la busqueda de un dibu-
jo “esencial”, préctica recurrente en los constructi-
vistas rusos, la Bauhaus y otras vanguardias, conce-
bida como forma de constituir un modo de expre-
sién visual de un ideario que expone el espiritu de
la modernidad de manera més plena y vivida. en
comparacién con cualquier hecho politico —en-
frentado a las complejas y confusas realidades del

mantenimiento del orden—.

Podemos ejemplificar este posicionamiento con la
utilizacién de métodos de ensefianza nada conven-
cionales, por parte de Itten, con la esperanza de
“desensefiar” a los estudiantes y devolverles a un es-
tado de inocencia, quue tenfa como objetivo llegar
a un “punto de origen” en que pudiese empezar la
“verdadera ensefianza”. Ideas correspondientes, en
referencia a las funciones concretas del dibujo, es-
tdn desarrolladas por Wassily Kandinsky, que sos-
tiene en Punto y linea sobre el plano: “Debemos, de
entrada, distinguir los elementos basicos del dibujo
de otros elementos, a saber: elementos sin los cua-
les una obra [...] no puede ni siquiera llegar a la

existencia.”21

Esta voluntad educativa estd cimentada sobre un
aparato discursivo derivado de las ideas que tenian
sobre el dibujo pedagogos como Pestalozzi, Froebel
y Ramsauer, ideas suficientemente difundidas y
consolidadas para la época en la que se educaron los
militantes de las vanguardias.

El ABC del Anschauung??2 de Heinrich Pestalozzi
(1746-1827), por ejemplo, inicié el interés por el
“dibujo pedagégico”, diferencidndolo del dibujo
que se ensefiaba en la tradicién académica. El mé-
todo de dibujo de Pestalozzi —que comenzaba a
muy temprana edad y se desarrollaba en ejercicios
asignados simultdneamente a un grupo— se basaba
en la creencia de que “el cuadrado es el fundamen-
to de todas las formas, y el dibujo deberia basarse
en la divisién en partes de cuadrados y curvas”.

Un segundo caso digno de mencionar lo constitu-
ye el Manual de dibujo de Johannes Ramsauer, que
parte de la idea de las Hauptformen (formas princi-
pales) que “representan la esencia abstracta de los
objetos fisicos”. De esta idea se derivan tres tipolo-
gfas principales: objetos en reposo (subdivididos en
erguidos y yacentes), objetos en movimiento (in-
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cluyendo las formas direccionales de las flechas, ob-
jetos giratorios como las ruedas, y objetos cambian-
tes como una humareda), y objetos que combinan
el movimiento y el reposo (incluyendo formas flo-
tantes como un bote en el agua y formas colgantes
como una rama de drbol).23

El cardcter abstracto inscripto en la raiz de la misma
dindmica del proceso sembrd, sin embargo, la semi-
lla de la discordia y el enfrentamiento entre pensa-
miento y prdctica. Para un historiador como Eric
Hobsbawn, atin compartiendo el entusiasmo y el
jubilo de una época “heroica” del arte, se hace ne-
cesario sostener dcidamente que mds que ejercicios
de forma significativa, lo que el lenguaje gréfico
contempordneo —y la nueva funcién del dibujo,
por lo tanto—, impone, es la necesidad de subtitu-
los y comentaristas.24 Posicién encontrada con la de
Bauman para quien “el coraje de los artistas moder-
nos fue la impracticidad de los politicos; la solidez
de los artistas fue la levedad e irresponsabilidad de
los politicos.” Y ese distanciamiento, en el partici-
paron muchos intelectuales modernos —arquitec-
tos, artistas, novelistas y poetas de vanguardia—
“radicalizaron el moderno suefio del orden”.25

6.

“El suefio de la razén produce monstruos’.

Goya

Pero, jacaso no nos han ensefiado, hasta el cansan-
cio, que el dibujo cumple la funcién de ordenar los
suefios? La préctica del dibujo en las escuelas de ar-
quitectura y disefio estuvo marcada histéricamente
por la mdxima de Leonardo acerca del arte como
cosa mentale, ligada al conocimiento de las cosas en
general —en particular, del mundo objetual—, y al
de los medios de representacién y comunicacidn.
Los medios constituyen instrumentos para hacer
visible lo que el cerebro recibe de los estimulos ex-
teriores, percepto mediante. Pero se trata de com-
prender tanto los nuevos modos de percibir como
la dimensién mediadora del dibujo, ya que cada re-
presentacién se vincula con sus propios condicio-

namientos.

Entre el condicionamiento propio del creador y el
condicionamiento mediolégico, debemos valorizar

el espacio privado-publico del pensamiento critico.
Entre oikos (el hogar de las ideas) y ecclesia (el espa-
cio publico de evaluacién), debemos posicionar,
como los griegos, una esfera intermedia —el ago -
ra—. Una interfase, si queremos utilizar un térmi-
no actual, considerando la pérdida de eficacia sim-
bélica que se produce en la migracién terminolégi-
ca. En la antigua Grecia, el agora desempenaba un
papel clave en el mantenimiento de la capacidad
verdaderamente auténoma del individuo en el ejer-
cicio de su identidad. Es fundamentalmente en es-
te sentido que el pensamiento-accién del dibujo es
agdrico. Siempre lo ha sido. Pero en estos tiempos,
constituye un territorio muy frgil, porque suele ser
atacado con frecuencia, poniendo en peligro su in-
tegridad o distorsionando el papel que desempena.

Escribe Bruno Munari: “Si se admite que desde que
el hombre de las cavernas pintaba con los dedos,
hasta hoy, época en que el artista no solamente ya
no se hace él mismo los pinceles, ni siquiera los co-
lores, que los escultores utilizan el martillo autom3-
tico, al igual que los obreros de las carreteras, se ha
producido una evolucién de la técnica, spor qué
hemos de oponernos a que esta evolucién conti-
nte? ;Por qué hemos de ignorar todo el instrumen-
tal que actualmente puede usar un operario visual,
para obtener el médximo resultado con el minimo
esfuerzo? Esto es pereza del cerebro. Prepararemos
un programa [...] en el que se especifiquen los pro-
blemas de hoy y no los de ayer, y en el que se ha-
gan investigaciones sobre el mafana, ya por la via
de los medios de comunicacién visual, ya por la de
los métodos de trabajo. Y en donde se ensesie con una
tnica finalidad cultural y no operativa.

Perdemos valores? No, estamos adquiriendo otros

nuevos.”26
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