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...el juicio sano aborrece sobremanera una
pintura hecha sin conocimiento técnico, aun-
gue sea hecha con mucho cuidado y diligen-
cia. La principal razdn de gue los pintores de
este género no sean capaces de distin-
guir su error es porgue no saben Geome-
trfa, sin la cual nadie puede considerarse
verdaderamente un artista; pero la culpa es,
sin duda, de los maestros, quienes a su vez
ignoran este arte.

ALBRECHT DURER
Sobre la forma correcta
de las letras (1535)

- La Geometria es el lenguaje del hom-
bre... él ha descubierto los ritmos, ritmos
que se manifiestan ante el ojo y muestran
las relaciones entre uno y otro. Y estos rit-
mos son el fundamento de las actividades
humanas. Ellos resuenan en el hombre por
la inevitabilidad organica, la fina inevi-
tabilidad misma que permite el trazado de
la seccion dorada tanto por nings, ancianos,
salvajes y educados. -

Le CORBUSIER
Hacia una nueva arquitectura

(1931)

Yo soy de la opinion de que es posible
desarrollar un arte basado principalmente
en las bases del pensamiento matematico.

Max BiLL
citado en los escritos de Max Bill en 1949,
Comunicaciones tipograficas de hoy (1989)

...las proporciones de los elementos for-
males v sus espacios intermedios estan casi
siempre relacionados con cierto nimero de
progresiones légicamente desarrolladas.

JOSEF MULLER-BROCKMANN
El artista gréfico y sus problemas
de disefio (1968)

Con frecuencia como disenador profe-
sional y educador he visto excelentes ideas
conceptuales que sufren durante su proce-
so de realizacion, en gran parte porgue el
disenador no entiende los principios visua-
les de la composicién geométrica. Estos
principios incluyen el dominio de los siste-
mas clasicos de las proporciones, como la
seccion dorada v las raices rectangulares,
y de las razones y proporciones, la interre-
lacion de las formas vy la regulacion de las
lineas. Este trabajo busca explicar visual-




mente [os principios de la composiciéon geo-
metrica y ofrece una amplia seleccién de
carteles profesionales, productos y cons-
trucciones que son analizadas con base en
estos principios.

Los trabajos seleccionados para este
analisis fueron elegidos porgue han resis-
tido la prueba del tiempo, y muchos de
ellos son considerados disefios clasicos.
Los trabajos se presentan en orden crono-
l6gico y guardan una relacién con el estilo
y la tecnologia de su tiempo, asi como la
atemporalidad del diseno clasico. A pesar
de las diferencias de la época en gue fue-
ron creados y las diferencias de forma,
desde las pequefas graficas bidimensio-
nales hasta las estructuras arquitectoni-
cas, existe una gran similitud en el conoci-

miento de la planeacion vy la organizaciéon
a través de la Geometria.

El propésito de GEOMETRIA DEL DISERO NO
es calificar la estética a través de la Geo-
metria, sino mas bien revelar las relaciones
estéticas que se fundamentan en las cua-
lidades esenciales de la vida, como los pa-
trones de la proporcién y el crecimiento, y
las matematicas. Su proposito es brindar
la vision del proceso de diseno y dar cohe-
rencia visual al disefio mediante la estruc-
tura visual. Al adquirir esta vision, el artista
o disenfador podré encontrar la relevancia
y el valor para €l y su trabajo.

KIMBERLY ELAM
Escuela Ringling de Arte y Diseno
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Preferencias de la
proporcion cognoscitiva

Dentro del entorno creado por el hom-
bre y el mundo natural existe una prefe-
rencia cognoscitiva por las proporciones
de la seccién dorada a través de la histo-
ria. Las primeras evidencias del uso del
rectangulo de la secciéon dorada, con una
proporcion de 1:1.618, se encuentran do-
cumentadas en la arguitectura de Stone-
henge de los siglos xx y xvi a. C. Una ma-
yor evidencia se encuentra en la escritura,
arte y arquitectura de la antigua Grecia en
el siglo v a. C. Posteriormente, los artistas
y arquitectos del Renacimiento estudiaron
y emplearon las proporciones del rectan-
gulo dorado en importantes trabajos de
escultura, pintura y arguitectura. Ademas
de encontrarse en trabajos hechos por la
mano del hombre, la seccién del rectan-
gulo dorado también puede encontrarse
en el mundo natural, a través de las pro-
porciones humanas y los patrones de cre-
cimiento de muchas plantas, animales y
también insectos.

Intrigado por la seccién dorada, el psi-
cologo aleman Gustav Fechner, a fines del
siglo xix investigd la respuesta humana a
las cualidades estéticas especiales del rec-

tangulo de la seccidon dorada. La curiosi-
dad de Fechner se debié a la evidencia do-
cumentada de preferencias estéticas
arquetipicas interculturales para las pro-
porciones de la seccion dorada.

Fechner limitd su experimento al mundo
hecho por el hombre y empezé a medir mi-
les de objetos rectangulares, como libros,
cajas, edificios, cajetillas de cerillos, perio-
dicos, etc., y encontré que la razén prome-
dio de un rectangulo era muy cercana a la
razon de la seccion dorada, 1:1.618 y que
la mayorfa de la gente prefiere aquellos rec-
tAngulos cuyas proporciones se acercan a
la proporciéon dorada. Los extensos, aunque
casuales, experimentos de Fechner fueron
repetidos después por Lalo en 1908, con
resultados similares (véanse tabla 1.1y gra-
fica 1.1).

Proporcion y naturaleza

El poder de la seccion dorada para crear
armonia parte de la capacidad para unir di-
ferentes partes de un todo conservando su
propia identidad, mezclando ademas dentro
de un todo.

Gyodray Doczl
El poder de los limites (1994)




~Tabla 1.1. Preferencias de la proporcion rectangul

Razon: Rectangulo menos
ancho/largo Rectangulo preferido preferido
Fechner (%) Lalo (%) Fechner (%) Lalo (%)
1:1 30 11.7 278 225 Cuadrado
5:6 0.2 1.0 19.7 16.6
4:5 2:0 1.3 9.4 9.1
3:4 2.5 9.5 2.5 9.1
7:10 2 5.6 1.2 25
2:3 20.6 11.0 0.4 0.6
5.8 35.0 30.3 0.0 0.0 Proporcién de
seccion dorada
13:23 20.0 6.3 0.8 0.6
1.2 #5 8.0 2.5 12.5 Cuadrado doble
5 1.6 15.3 38,7 26.6
Totales 100.0 100.0 100.0 100.1

[+ 5:6 4.5 34 A0
Cuadrado

243 5:8 13:23 [:2 25

Seccidn dorada Cuadrado doble
/{T}@\
: 1 ~
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Grdéfica de Fechner de la mejor preferencia rectangular, 1876, @

Gréfica de Lalo, 1908, m

50 %

45 %

40 %

35%

30 %

25 %

20 %

5%

10 %

5%

0%
Razén 1:1
Cuadrado

5:6

5:8

Seccion dorada

[ 3:23 1:2
Cuadrado doble

23

Fig. 1.1. Comparacion grafica de la preferencia rectangular.

Las preferencias de la seccién dorada
no se limitan a la estética humana, son
también parte importante de las relacio-
nes entre las proporciones y patrones de
crecimiento de seres vivos, como plan-
tas y animales.

El contorno espiral de las conchas re-
vela un patrén acumulativo de crecimien-
to que ha sido tema de muchos estudios
cientificos y artisticos. Los patrones de
crecimiento de las conchas constituyen
espirales logaritmicas de las proporciones
de la seccion dorada, lo gue se conoce
como la teoria del patron perfecto de cre-
cimiento (figs. 1.2 a 1.5). Theodore Andreas

Cook, en su libro Las curvas de la vida des-
cribe estos patrones de crecimiento como
"los procesos esenciales de la vida...”.
En cada fase de crecimiento, caracteriza-
da por una espiral, la nueva espiral es muy
cercana a la proporciéon de una mayor sec-
cién dorada a la previa. Los patrones de
crecimiento del nautilus y otras conchas
nunca son proporciones exactas a la sec-
cién dorada, sino un intento en el patréon
de crecimiento biolégico proporcional que
se acerca, pero gue no alcanza las propor-
ciones exactas de la seccion dorada.

b)

/

Fig. 1.2. Camara de Nautilus. a) Corte transversal
de la espiral del patron de crecimiento del nautilus, b)
Espiral de seccién dorada, diagrama de construccién

del rectangulo de seccion dorada y espiral resultante.




La estrella del pentagono y el pentagra-
ma comparten también proporciones de
la seccion dorada, asimismo, puede ob-
servarse en organismos vivos como el do-
lar de arena. Las subdivisiones internas
del pentadgono crean la estrella del penta-
grama v la razén entre cada par de lineas
dentro de una estrella del pentagrama es
la dimension de la seccién dorada en una
proporcién de 1:1.618 (fig. 1.6).

Fig. 1.3. Concha solar atlantica.
Patron de crecimiento.

Fig. 1.5. Comparacién de la espiral de la concha de
una tibia, patrén de crecimiento y proporcion de
seccién dorada.

Los patrones de crecimiento en espira
de la conifera de un pino y del girasol com-
parten patrones similares de crecimiento.
Las semillas de cada uno crecen a lo largo
de dos espirales en interseccion movién-
dose en direcciones opuestas, y cada se-
milla pertenece a ambos juegos de espira-
les intersectadas. Al examinar las espirales
de la semilla de una conifera, ocho de las es-
pirales se mueven en direccion de las ma-

Fig. 1.4. Concha de
caracol lunar. Patron de
crecimiento.

Fig. 1.6. Patron del
pentagono. El pentdgono v la
estrella del pentagrama tienen
proporciones de seccion

- dorada, como las razones de
los triangulos laterales en una
estrella del pentagrama de
I:1.618. Las mismas relaciones

~ pentagono/pentagrama pueden
encontrarse en el délar de
arena y los copos de nieve.




necillas del reloj y 13 en direccion opuesta
2 estas, acercandose a las proporciones de
'a seccién dorada (fig. 1.7). En el caso de
'as espirales del girasol hay 21 espirales en
direccion de las manegcillas del reloj y 34 es-
pirales en contra, que nuevamente se apro-
ximan a las proporciones de la seccion do-
rada (fig. 1.8).

Los nimeros 8 y 13, como se encuen-
ran en la espiral de una conifera, y las 21
v 34 encontradas en la espiral del girasol,
son muy familiares para los matematicos.
Zllas son pares adyacentes de la progre-
=:on matematica denominada de Fibonacci.

LT

Cada nimero en la progresion esta deter-
minado por la suma de los dos anteriores:
0,1, 12,3, 5.8 13,21, 34, 55...Larazén
de los numeros adyacentes en la progre-
sion se aproxima a las proporciones de la
seccion dorada de 1:1.618.

Muchos peces comparten también las
relaciones de la seccién dorada. Tres sec-
ciones doradas colocadas sabre el cuerpo
de la trucha arco iris muestran las relacio-
nes del ojo y la cola en la reciproca de los
rectangulos y cuadrado de la seccidon dora-
da (fig. 1.9). Ademas, las aletas individua-
les tienen también proporciones de la sec-

Fig. 1.7. Patrones de crecimiento de los conos (pifias) de pino. Cada
semilla en la pifia de pino pertenece a ambos juegos de espirales, ocho de las
espirales se mueven a favor de las manecillas del reloj y 13 de las espirales se
mueven en contra de las manecillas. La proporcién 8:13 es 1:1.625, que es
muy cercana a la proporcion de la seccién dorada de 1:1.618.

Fig. 1.8. Patrones de crecimiento espiral de
los girasoles. Similar a los conos de los pinos,
cada semilla de girasol pertenece a ambos juegos de
espirales: 2| espirales se mueven a favor de las
manecillas del reloj y 34 espirales se mueven contra
reloj. La proporcién de 21:34 es 1:1.619, que es
muy cercana a la seccién dorada [:1.618.



Rectangulo de la reciproca
de seccién dorada

 / :Cuadrado |

w3
Rectdngulo de la seccién dorada  Rectdngulo de la s

eccién dorada Rectangulo de la seccidn dorada

Fig. 1.9. Anélisis de seccién dorada de una trucha. El cuerpo de la trucha
est4 enmarcado en tres rectangulos de la seccién dorada. El ojo estd al nivel del
rectangulo de la reciproca de la seccién dorada y la aleta de la cola esta definida por
un rectdngulo dorado reciproco.

cion dorada. El pez azul de angulo encaja
perfectamente en un rectangulo de la sec-
cién dorada, v la boca y las agallas son la
reciproca de la seccién dorada, respecto a
la altura de su cuerpo (fig. 1.10)

Quiza una parte de la fascinacion huma-
na con el ambiente natural y los seres vi-
vos, como conchas, flores y peces, se deba

Fig. 1.10. Andlisis de seccién dorada de un
pez azul de angulo. El cuerpo entero del pez
cabe en un rectangulo de la seccion dorada. La
posicién de la boca y las agallas son un rectangulo
recfproco de la seccién dorada.

a nuestra preferencia subconsciente por los
patrones y perfiles de la seccién dorada.

Proporciones del cuerpo
humano en la escultura clasica

Asi como muchas plantas y animales
comparten las proporciones de la seccion
dorada, los humanos también. Quiza otra
razén por la preferencia cognoscitiva por
las proporciones de la seccion dorada es
que la cara y el cuerpo humanos compar-
ten relaciones proporcionales similares
matematicamente a las encontradas
en todos los organismaos vivos.

Algunas de las primeras investiga-
ciones escritas que sobreviven acer-
ca de la proporciéon humana y en la
arquitectura se encuentran en los es-
critos del arquitecto griego Marcus
Vitruvius Pollio, conocido como Vitru-
vius, quien recomendd que la arqui-
tectura de los templos debia basarse
en la similitud de las proporciones
perfectas del cuerpo humano, donde
la armonia existe como en otras
partes. Vitruvius describié esta pro-
porcion y explicd que la altura de un




hombre bien proporcionado es igual al lar-
go de sus brazos extendidos. La altura del
cuerpo y la longitud de los brazos exten-
didos crean un cuadrado que encierra al
cuerpo humano, mientras que las ma-
nos y pies cierran un circulo con el ombligo
2! centro. Dentro de este sistema, la for-
ma humana se divide a la mitad en la zona
de la ingle y por la seccion dorada en el
ombligo. Las estatuas del Portador de ar-
opon y de Zeus pertenecen al siglo v a. C.
Lungue creadas por diferentes escultores,
‘== proporciones de estas obras estéan ba-
szdas en el canon de Vitruvius y el anali-
= s de las proporciones es casi idéntico
ihgs. 1.11 vy 1.12).

Proporciones del cuerpo
humano en el dibujo clasico

El canon de Vitruvius fue usado también
por los artistas del Renacimiento, como
Leonardo da Vinci y Albrecht Direr, a fina-
les del siglo xv e inicios del xvi. Ambos fue-
ron estudiantes y profesores de los siste-
mas proporcionales de la forma humana.
Direr experimentd con un nimero de sis-
temas que fueron ilustrados en sus Cuatro
libros sobre las proporciones humanas, en
1528. Da Vinci ilustrd el libro del matema-
tico Luca Pacioli, Divina Proportione, en
1609.

Individualmente, Da Vinci y Durer con-
formaron en sus dibujos el sistema de pro-
porciones de Vitruvius. Ademas, una com-
paracion superpuesta de las proporciones
de los dibujos de éstos revela que ambos

Fig. 1.11. Proporciones de la seccién dorada de la escultura griega.
a) Doryphoros, el Portador de arpon, b) Estatua de Zeus desde el cabo de
Artemision. Cada rectangulo de seccién dorada esta representado por un
rectangulo con una diagonal punteada. Mditiples rectdngulos con seccion
dorada comparten la diagonal punteada. Las proporciones de ambas
figuras son casi idénticas.
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Fig. 1.12. Zeus analizado bajo el canon de Vitruvius. Un_
cuadrado encierra el cuerpo mientras manos y pies cierran un circulo
con el ombligo al centro. La figura estd dividida a la mitad por la
ingle, y por la seccion dorada y el ombligo (extremo derecho).

dibujos comparten las proporciones de Vi- Fig. 1.13. Hombre inscrito en un circulo,
truvius y que son casi idénticos. La Unica Albrecht Diirer, después de 1521.
diferencia significativa estriba en las pro-
porciones faciales (figs. 1.13 a 1.17).

Proporciones faciales

E| canon de Vitruvius incluye también las
proporciones fisonémicas asi como las del
cuerpo. La colocacion de las caracteristicas
fisonémicas procede de las proporciones
clasicas usadas en las esculturas griegas y
romanas.

Aunque, Leonardo da Vinci y Albrecht
Diirer emplearon el canon de Vitruvius para
las proporciones del cuerpo, existen gran-
des diferencias en las proporciones fisono-
micas que usaron para la cara, las cuales




Fig. 1.15. Canon de Vitruvius aplicado
al dibujo Hombre inserito en un circulo,
de Diirer. Un cuadrado encierra el cuerpo
mientras manos y pies tocan el circulo con el
ombligo al centro. La figura esté dividida a la
mitad por la ingle, y por la seccién dorada en
el ombligo.

Fig. 1.14. figura humana en un circulo.
llustracion de las proporciones, Leonardo da
Vinci, 1485-1490.
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Fig. 1.16. Canon de Vitruvius aplicado al
dibujo Hombre inserito en un circulo, de Da
Vinei. Un cuadrado encierra el cuerpo mientras
manos y pies tocan un circulo con el ombligo
como centro. La figura estd dividida a la mitad por
la ingle y por la seccién dorada en el ombligo.
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Fig. 1.17. Comparacion de las proporciones
de Diirer (a) y Da Vinci (b). Las proporciones
<z Diirer y Da Vinci son casi idénticas.
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pueden observarse en sus dibujos origina-
les de las proporciones humanas (fig. 1.18).

Sin embargo, Direr utiliza proporciones
faciales diferentes en su dibujo Hombre
inscrito en un circulo caracterizado por li-
neas bajas faciales y una frente amplia,
gue posiblemente era una preferencia es-
tética de la moda en aquella época. La cara
esta divida a la mitad con una linea por
arriba de las cejas, con los rasgos de los
ojos, nariz y boca por debajo de esta linea,
reduciendo el cuello. Las mismas propor-
ciones fisondmicas las usa en todos sus
dibujos de su libro Cuatro libros sobre las
proporciones humanas (1528). Durer expe-

rimenta también con la proporcion facial
en el dibujo Cuatro cabezas construiaas, en
éste introduce lineas oblicuas en la patrilla
del dibujo para producir variaciones (figs.
1.19y 1.20). _

Los humanos, como cualguier ser
vivo, en muy pocas ocasiones obtienen la
secciéon dorada perfecta en sus propor-
ciones fisonomicas, excepto a través de la
vision del artista en dibujos, pinturas y
esculturas. El uso de las proporciones de
la seccién dorada hecha por los artistas,
especialmente por los antiguos griegos,
fue un intento por idealizar y sistematizar
la representacion del cuerpo humano.

Fig. 1.18. Comparacion de las proporciones faciales y la seccién dorada. a) Detalle
de |a cabeza de Doryphoros, el Portador de arpén, b) Detalle de la cabeza de la Estatua de Zeus
desde el cabo de Artemision. Andlisis de las proporciones faciales acorde con el canon
de Vitruvius, las proporciones son casi idénticas. £l diagrama muestra un solo rectangulo de
seccién dorada como Gnica gufa para el largo y ancho de la cabeza. Este rectangulo
de seccion dorada se subdivide en otro recténgulo pequefio de seccion dorada para
determinar la colocacion de los demas rasgos.




Fig. 1.19. Estudios de las
proporciones faciales de Diirer.
Cuatro ejemplos de Cuatro cabezas
construidas. Estudios en fisonomia,
alrededor de 1526-1527.

Fig. 1.20. Comparacién de las proporciones faciales de los dibujos de Da Vinci
y Diirer. a) Detalle de la cabeza de Figura humana en un circulo, de Da Vinci, b) Detalle
de la cabeza del dibujo Hombre inscrito en un circulo, de Direr. Las proporciones de
Da Vinci encajan con el canon de Vitruvius, mientras que las proporciones faciales
de Durer son muy diferentes.
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Ademas de documentar las proporcio-
nes del cuerpo humano, Vitruvius era tam-
bién arquitecto, y documento las propor-
ciones arquitecténicas. El abogé porque la
arquitectura de los templos se basara en
las proporciones perfectas del cuerpo hu-
mano, en el cual existe armonia entre to-
das sus partes. A él se le acredita la intro-
duccién del concepto del moédulo, forma
en que las proporciones humanas estaban
expresadas en un modulo representando el
largo de la cabeza a los pies. Este concep-
10 se convirtié en una idea muy importan-
e a través de la historia de la arquitectura.

El Partendn en Atenas es un ejemplo del
sistema griego de proporciones. En un sim-
ple anélisis la fachada del Partendn esta
dentro de un rectangulo subdividido de la
seccién dorada. Un rectangulo reciproco
forma el alto de la arquitrabe, friso y del
frontén. El cuadrado del principal rectangu-
lo da la altura del frontén, y el méas peque-
Ao presenta la colocacion del friso y el ar-
quitrabe (figs. 2.1y 2.2).

Siglos después la “divina proporcién” o
seccion dorada, fue aplicada en la arquitec-
tura de las catedrales goticas. En Hacia una
nueva arquitectura, Le Corbusier cita el pa-

Fig. 2.1. Dibujo del Partenén |
(Atenas, ca. 447-432 a. C.) y

diagrama de construccién.

relacién arquitecténica con la Frontdn F T
secciéon dorada. Andlisis de las | ‘ ==

proporciones de la seccién dorada o e g = S o
acorde con la seccién dorada del ,E.:ﬂ_,, _'- ’ k_____T.




Fig. 2.2. Analisis armoénico de
seccion dorada. Analisis de las

acorde con el diagrama de un anélisis

%'
proporciones de la seccién dorada —

armonico de la seccion dorada. =

=

=
3

pel del cuadrado v el circulo en las propor-
ciones de la catedral de Nuestra Sefiora de
Paris. El rectangulo alrededor de la facha-
da de la catedral estd en proporcion de la
seccion dorada. El cuadrado de la seccion
dorada encierra la mayor proporcion de la
fachada, y el rectadngulo reciproco de la
seccion dorada encierra las dos torres.
Las lineas reguladoras son las diagonales
que se juntan justo arriba de la ventana
de! clerestorio, cruzando las esquinas de
las principales variaciones en la superficie
de la catedral. La puerta central también
esta en proporcion con la seccién dorada,
como se observa en la figura 2.3. La pro-
porcion de la ventana del clerestorio es un
cuarto del diametro del circulo inscrito en
el cuadrado.

Fig. 2.3. Catedral de Nuestra Sefiora de Paris
(1163-1235). a) Analisis de las proporciones y
lineas reguladoras acorde con el rectiangulo de la

seccion dorada. La fachada entera estd en
proporcion al rectangulo de seccion dorada. La
parte baja de la fachada esté dentro de un
cuadrado de seccion dorada, v las torres dentro
del rectangulo reciproco de seccién dorada.
Ademas, la parte baja de la fachada puede ser
dividida en seis unidades, formando cada una otro
rectdngulo dorado, b) La ventana del clerestorio
esta en proporcion de |:4 respecto al mayor
circulo de la fachada.
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Rectdngulo reciproco dorado
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Rectingulo dorado




Lineas reguladoras una nueva arquitectura. En él discute la

de Le Corbusier necesidad de las lineas reguladoras como

un medio para crear orden y belleza en la

Un elemento inevitable en la Arquitectura.  arquitectura y responde a la critica: “Con

La necesidad de orden. La linea reguladoraes  sus lineas reguladoras usted mata la imagi-

una garantia en contra de la premeditacion. npacion, hace de una receta un dios.” El

Aporta satisfaccion al entendtmlento._ La li- responde: " Pero el pasado ha dejado prue-

e regacrs e n modio pare un 100 bas, documentos conagrficos, eteles, o

dades de expresién dada a la misma son par- zas, piedras grab_adas, pergamlnos, el

te integral de la creacion arquitectonica. toS.., Aun los primeros y mas primitivos

_ arquitectos desarrollaron el uso de una

Le Coreusier  Unidad de regulacion como medida, como

Hacia una nueva arquitectura (1931) uUna mano, un pie o un antebrazo, con obje-

to de poner orden a su tarea. Al mismo

El interés de Le Corbusier en la aplica- tiempo las proporciones de la estructura
cién de la estructura geométrica y las ma-  corresponden a la escala humana.”

tematicas esté registrada en su libro Hacia

/ | = —
i | \ / | ‘
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—
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Fig. 2.4. Redibujo de la losa de marmol encontrada en 1882 de la Fachada del
arsenal de los Piraes. Le Corbusier, Hacia una nueva arquitectura, 1931.

Le Corbusier cita las lineas reguladoras de las divisiones simples que determinan la
proporcion del alto y ancho, y gufan la colocacion de las puertas y su proporcion dentro
de la fachada. La fachada encaja en un rectangulo de seccién dorada y Ia colocacion del alto
de la puerta a la entrada corresponde a esa proporcion.




Le Corbusier discute la linea reguladora
como “...uno de los momentos decisivos
de inspiracién, es una de las operaciones
vitales de la arquitectura” (fig. 2.5). Pos-
teriormente, en 1942, publicé El modular:
Una medida armoniosa de la escala huma-

na universalmente aplicable a la arquitectu-
ra y a la mecénica. El modular describe su
sistema de proporciones sobre las mate-
maticas de la seccién dorada y las propor-
ciones del cuerpo humano.

TR
o

g b

Fig. 2.5. Le Corbusier, 1916. Una villa, de Hacia una nueva arquitectura, 1931.
a) Este dibujo de Le Corbusier diagrama la serie de lineas reguladoras que fueron utilizadas en
la construccion del disefio. Las lineas de color colocadas sobre el dibujo muestran el rectangulo
de la seccién dorada v las diagonales de la construccion, b) Construccion de seccion dorada.
Relacion de las lineas reguladoras de Le Corbusier en dos diagramas de construccion del rectangulo
de seccion dorada.
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Construccion del rectangulo
de la seccion dorada

El rectdngulo de la seccidon dorada es
una razon de la divina proporcion, gue se
deriva de la divisién de una linea en dos o e e e T
segmentos, de manera que esa razon es S \
el todo del segmento, AB respecto a la 3
parte mas larga AC, respecto a la parte S T R
mas corta CB. Esto da una razon aproxi-
madamente de 1.61803 a 1, que se ex- i : 5

presa también como ”f (fig. 3.1). 2 2

El rectangulo de la seccidén dorada es
Unico, ya gue cuando es dividido por su
reciproca es una parte proporcional me- =._ T
nor y el drea que permanece después de k.
la subdivisién es un cuadrado, el rectangu- \ \
lo de la seccién dorada es conocido como !
el rectangulo cuadrado girante. Los cua- \ f
drados proporcionalmente decrecientes \, /
pueden producir una espiral utilizando un \ /
radio del largo de uno de los lados del cua- e Fd
drado (figs. 3.2 y 3.3). e "

Fig. 3.2. Construccion espiral de la seccion
A € B dorada. Utilizando un diagrama de la subdivision
: de seccion dorada, puede construirse una espiral.
Use el largo de los lados de las subdivisiones de

AB = AC los cuadrados como el radio de un circulo. Traze y
AC (B X conecte los arcos para cada diagrama en el
Fig. 3.1. La Divina Proporcion. cuadrado.
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Fig. 3.3. Cuadrados proporcionales. Los
cuadrados de la subdivisidn del diagrama

de seccién dorada estan en proporcion con
la seccion dorada de cada uno.

: B
|. Empiece con un cuadrado. S pees
Rectdngulo|de la \\\
secgidn dgrada \
A
!l bl
* ¥
A €

2. Dibuje una diagonal desde el punto A de uno de
los lados a una esquina opuesta B. Esta diagonal
serd el radio de un arco que se extiende mas alla

R del cuadrado C. El rectangulo menor y el
Custlro L cuadrado son un recténgulo de la seccién
(gnomon) - | Rectangulo dorada.
e reciproco
i dorade 5 -
-~ LS \ = -
L i - N
3. El rectangulo de la seccion dorada puede h
ser subdivido. Cuando el rectangulo e %
subdividido produce un rectangulo P %
menor proporcional a la seccion dorada, 22 s
el cual es su reciproco, un érea del
cuadrado permanece después de Ia 4. El proceso de subdivision puede
subdivisién. Esta &rea cuadrada se llama continuar indefinidamente,

produciendo rectangulos y cuadrados

gnomon.
proporcionales mas pequenos.




sisalpadeo 3.2, Recténgulo de seccion dorada, metoda truccion trianguiat. ...

1. Empiece con un triangulo recto cuyos

| " fodin

‘ lados estén en proporcion 1:2. Dibuje

| un arco desde D usando DA como

| radio, hasta que cruce la hipotenusa.
i A C

v

Al

/
7 /
p
|
i

2. Dibuje otro arco a lo largo de la
hipotenusa desde C usando CE
como radio para intersectar la linea
de la base.

3 Desde el punto B donde el arco
intersecta la linea de la base dibuje
una linea vertical que togue la
hipotenusa.

4. Este método produce las proporciones de
la seccion dorada mediante la definicion
del largo de los lados del rectangulo ABY \'
BC. La subdivision del triangulo da los l
lados del rectangulo en una proporcion de
la seccién dorada, debido a que la razén
AB a BC es una seccion dorada con una ez
razén 1:1.618. Ysa.




Proporciones de la
seccion dorada

| as divisiones y proporciones del méto-
do triangular para construir la seccion do-
rada produce los lados de un rectangulo de
la seccién dorada, ademas, el métado pue-
de producir una serie de circulos o cua-
drados que estén en proporcién con la
seccion dorada de cada uno, cOmo en los
ejemplos de las figuras 3.4y 3.5.

M

T Didmetro AB = BC + CD
% T Didmetro BC = CD+ DE
| ““\ Didmetro D= DE & EF

s
D
E
Cls
Rectangulo dorado + cuadrado = Rectdngulo dorado.
G
A + B =AB
E AB + C = ABC
ABC + D = ABCD
ABCD + E = ABCDE
ABCDE + F = ABCDEF
| ABCDEF + G = ABCDEFG

Fig. 3.4. Proporciones de la seccion dorada.

2N




Fig. 3.5. Seccién dorada, proporciones en circulos y cuadrados.
El método triangular para la construccién de la seccién dorada también
proporcionara una serie de circulos y cuadrados en proporcion a la
seccion dorada.

La seccion dorada y
la serie de Fibonacci

Las propiedades especiales de las pro-
porciones de la seccion dorada tienen una
relacién cercana con la progresion de nu-
meros denominada serie de Fibonacci, lla-
mada asf por Leonardo de Pisa, quien la
introdujo en Europa hace unos 800 anos
junto con el sistema decimal. Esta secuen-
cia de numeros (1, 1, 2, 3, b, 8, 13, 21,
34...) se calcula anadiendo los dos nume-
ros anteriores para producir un tercero. Por
ejemplo, 1+1=2,1+2=3,2+3=05,
etc. El patréon proporcional de este siste-
ma es muy cercano al sistema proporcio-

nal de la seccion dorada. Los primeros nu-
meros de la serie empiezan acercandose
a la seccion dorada; cualquier nimero mas
alld del quinceavo en la serie cuando es di-
vido entre el nimero siguiente se aproxi-
ma a 0.618, y cualquier nimero dividido
por el nimero anterior se aproxima a 1.618
(fig. 3.6).

Triangulo y elipse de
la seccion dorada

El triangulo de la seccion dorada es un
triangulo is6sceles, de dos lados iguales,
conocido también como el triangulo “su-

di ol bl



L 1, Z i 5, 8,
|+ 1=2,
| +2.=3,
it J=5;
2/1 = 2.0000 3+5=8,
3/2 = 15000
513 = 1.66666
8/5 = 1.60000
13/8 = 1.62500
21/13 = 1.61538
34721 = 1.61904
55/34 = 1.61764
89/55 = 1.61818
144/89 = 1.61797

233/144 = | 61805
377/233 = 1.61802
610/377 = 1.61803 Seccion dorada

5+8=13

13, 21, 34,. 55, 89, etc.

8 + 13 =21,
13+ 21 = 34,

2l +34= §5,

34 + 55 = 89,

Fig. 3.6. Serie de niimeros de Fibonacci.

blime”, ya que tiene proporciones estéti-
cas similares al rectangulo de la seccion
dorada: es el triangulo preferido por la ma-
yorfa de la gente. Se construye facilmente
a partir de un pentagonoy tendréd un angu-
lo de 36° en el vértice y angulos de 72°
en la base (fig. 3.7). Esta construccion
puede dividirse en otro triangulo dorado
si se conecta el angulo de la base al trian-
gulo mayor de un vértice del pentagono
del lado opuesto (fig. 3.8). Una conexion
continua de los vértices con las diagona-

Fig. 3.7. Triangulo de seccién dorada
construido con un pentagono. Empiece con un
pentdgono. Conecte los dngulos de la base del
pentagono con su vértice. Esto resultard en un
tridngulo con seccion dorada con dngulos en la
base de 72° y un vértice de 36°.

les resultara en la estrella del pentagrama.
El decdgono, un poligono de 10 lados,
también dara una serie de tridngulos dora-
dos mediante la conexién del punto cen-
tral con cualquier par de vértices adyacen-
tes (fig. 3.9).

La elipse dorada también ha demostra-
do poseer caracteristicas estéticas simi-
lares al rectangulo de la seccidn dorada.
Como el rectangulo, tiene la proporcion
entre el eje mayor y el menor de 1:1.61 8
(figs. 3.10 a 3.13).

/36

C e
\36° 72/

0 3ee)

Fig. 3.8. Triangulo de seccion dorada
secundaria construido a partir de un
pentéagono. La construccion del pentdagono
también dar tridngulos secundarios con seccion
dorada. Conecte el angulo de la base con un
vértice en el lado opuesto.




Fig. 3.9. Triangulo de seccién dorada
construido con un decagono. Empiece
con un decagono, poligono de diez lados.
Conecte cualquier par de vértices
adyacentes al centro para obtener un
rectangulo con la seccién dorada.

Fig. 3.10. Elipse de seccion dorada \
inscrita en un rectangulo de seccién bl
dorada. |-~

- &

*.| Eje menor

Eje mayor

T
\

Fig. 3.11. Tridngulo de seccién dorada
inscrito en una elipse de seccion
\\ dorada, inscrito en un rectdngulo de

seccidon dorada.

Fig. 3.12. Proporciones de la seccion dorada con

la estrella del pentagrama. La estrella de cinco
puntas creada por diagonales de un pentagono
rectangular es una estrella del pentagrama, cuya parte
central es parte de otro pentagono, etc. La progresion
de pentagonos y pentagramas pequenos se conoce
como el latid de Pitagoras, por la relacion con la

seccion dorada.
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Fig. 3.13. Espiral de seccién dorada creada
con tridngulos de seccién dorada. Un
tridngulo de seccion dorada puede ser
subdividido en series de menores triangulos
pulsando un nuevo dngulo de 36° desde el
angulo base. La espiral se crea al usar el largo de
los lados de los tridngulos de las subdivisiones
como el radio de un circulo.

Rectangulos dinamicos
con seccion dorada

Todos los rectdngulos pueden dividir-
se en dos categorias: rectdngulos estéati-
Cos, con razones de fracciones racionales,
como Yz, ’s, %, %, etc., y rectédngulos
dindmicos, con razones de fracciones irra-
cionales, como, v2, V3, V5, ¢ (seccién
dorada), etc. Los rectangulos estaticos no
producen series de razones visualmente
agradables de las superficies cuando se
subdividen. Las subdivisiones se antici-
pany son regulares sin mucha variacion.

TSN
< |

|
4
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g
N

Sin embargo, los rectangulos dindmicos
producen un nimero infinito de subdivi-

~ siones armonicas y razones de superfi-

cie agradables a la vista, cuando se sub-
dividen, porque sus razones son nimeros
irracionales.

El proceso para subdividir un rectangulo
dinamico en una serie de subdivisiones ar-
ménicas es muy simple. Se pulsan las dia-
gonales de esquinas opuestas y entonces
Se construye una red de lineas perpendicu-
lares y paralelas a los lados de las diagona-
les (fig. 3.14).
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Fig. 3.14. Rectangulos dinamicos con seccién dorada. Estos diagramas de La geometria
del arte y la vida, ilustran el rango de subdivisiones arménicas de los rectangulos con
seccion dorada. Los pequefios rectangulos de linea de color (izquierda) muestran Ia
construccion del rectangulo con seccion dorada. Los rectangulos grises y de color
(al centro) muestran la construccion de la seccion dorada en color con
las subdivisiones arménicas en linea gris. Los rectdngulos en lineas

. negras (derecha) muestran solamente las subdivisiones armodnicas.

41




42

5 L~/

Y ”s :
e ]
Pt

/|

\\
/ .
l’

\ -

b
—

\\I -







Construccion de rectangulos
con raiz cuadrada

Los rectangulos con raiz cuadrada po-
seen la propiedad especial de poder ser
subdivididos ilimitadamente en rectan-
gulos proporcionales menores. Esto sig-

nifica que cuando un rectangulo de raiz
cuadrada se divide a la mitad, el resultado
serdn dos rectangulos menores de raiz
cuadrada; cuando se dividen en cuartos, el
resultado sera cuatro rectangulos de raiz
cuadrada, etc. (véanse cuadros 4.1 a 4.3
y figs. 4.1 a 4.3).

... Cuadro 4.1. Construccién de un rectangulo de raiz cuadrada, metodo cuadrado.

2. Dibuje una linea diagonal dentro del cuadrado.
Use la diagonal como un arco que toque la i
linea de la base del cuadrado. Encierre el
rectangulo alrededor de la nueva figura. Este

es un cuadrado de raiz cuadrada.

1. Inicie con un cuadrado.




" El rectangulo de raiz cuadrada puede ser
subdividido en rectadngulos menores a la raiz
cuadrada. Divida el rectangulo a la mitad
mediante una diagonal creando dos rectangulos
menores. Nuevamente divida las mitades en dos
pequenos rectangulos con raiz cuadrada.

| v2 | v2 |
\\ B lg
2
e
g 2. Este proceso puede repetirse
S | ilimitadamente para crear una serie
s " infinita de rectangulos con raiz
s ‘ cuadrada.

| V2 rectangulo | V2 rectangulo l—

1. Otro método para construir un rectangulo
con raiz cuadrada es empezando con un
circulo, inscriba un cuadrado en él.

-

dro 4.3. Construccion de rectangulo con raiz cuadrada, método del circulo. ..

9. Extienda los dos lados opuestos del
cuadrado para que toquen el circulo.

El rectangulo resultante s un

rectangulo de raiz cuadrada.



Fig. 4.2. Raiz cuadrada de relaciones
proporcionales. Subdividiendo un rectangulo
de raiz cuadrada continuamente se producen
rectangulos proporcionales menores de raiz
cuadrada.

Se debe observar que la proporcion del
rectangulo de raiz cuadrada se aproxima
bastante a las proporciones de la seccion
dorada. Las proporciones de la raiz cuadra-
da son 1:1.41 y las proporciones de la sec-
cidén dorada son 1:1.618.

Sistema DIN de
proporcion del papel

Los rectangulos con raiz cuadrada po-
seen la propiedad especial de ser subdivi-
didos infinitamente en cuadrados menores
proporcionales. Por esta razén, los rectan-
gulos de raiz cuadrada son la base del Sis-
tema DIN (por sus siglas en inglés), para
tamanos de papel. Por tanto, es también
la misma proporcién de muchos carteles
examinados en este libro. Doblando la hoja
una vez produce la mitad de una hoja o
folio. Doblada la hoja cuatro veces resulta
en cuatro hojas u ocho paginas impresas,
etc. (fig. 4.3). Este sistema no es nada mas
eficiente, sino que optimiza el uso del papel
a través del sistema sin desperdicio. Las

M R o Ai\\ - | Fig. 4.1. Raiz cuadrada espiral decreciente.
5 oK Una raiz cuadrada de espiral decreciente puede
ﬁ—\’r— T N crearse pulsando y conectando diagonales en los
X N R A \ rectangulos reciprocos de raiz cuadrada.
\\ X /"(’: \
\\\.‘ g ’ \I\ -
5 ,\\ 5 )\\
- P ‘.
-~ \\ //"J "
P \\\ /,.- 3

ciudades europeas con larga tradicion de
carteles han estandarizado las areas de ex-
hibicion de los carteles en esta proporcion.
No sélo el rectadngulo de raiz cuadrada tiene
esta propiedad funcional de eliminar des-
perdicio, sino también las propiedades es-
téticas de la seccion dorada.

Rectéangulos dinamicos
de raiz cuadrada

De manera similar al rectangulo con sec-
cién dorada, los rectangulos con raiz cuadra-
da se conocen como rectangulos dinami-
cos, porque ambos producen una variedad
de subdivisiones y combinaciones armoni-
cas que estan siempre relacionadas con las
proporciones del recténgulo original.

El proceso de subdivisién armonica con-
siste en dibujar diagonales y después di-
bujar una red de lineas paralelas y perpen-
diculares. El rectangulo de raiz cuadrada
siempre se subdividira en un namero igual
de reciprocos (fig. 4.4).
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Fig. 4.3. Sistema DIN para tamafios de papel.
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Fig. 4.4. Subdivisiones arménicas de los rectingulos con raiz cuadrada.
a) Division de un rectangulo con raiz cuadrada en 16 rectdngulos menores con raiz cuadrada,
b) Divisién de un rectangulo con raiz cuadrada en cuatro columnas y angulos adyacentes,
¢) Divisién de un rectangulo con raiz cuadrada en nueve rectangulos menores con raiz cuadrada,
d) Divisién de un rectdngulo con raiz cuadrada en tres rectangulos menores con rafz cuadrada y tres
cuadrados, €) Divisién de un rectangulo con raiz cuadrada en cinco rectangulos con raiz cuadrada
y dos cuadrados, f) Division de dos rectangulos con raiz cuadrada.




Rectangulo con raiz ctbica

Asi como el rectangulo con raiz cuadra-
da puede dividirse en otros rectangulos si-
milares, también pueden dividirse los rec-
tangulos con raices clbica, cuarta'y guinta.
Estos rectangulos pueden subdividirse tan-
to horizontal como verticalmente. Los rec-
tangulos de raiz cubica pueden subdividirse
en tres rectangulos verticales de raiz cubi-

ca; y éstos, a su vez, pueden subdividirse
en tres rectangulos cubicos horizontales,
etc. (véanse cuadro 4.4 y fig. 4.5).

Los rectangulos cubicos tienen la pro-
piedad de permitir la construccion de un
prisma regular hexagonal. Este hexagono
puede encontrar su forma en los cristales
de los copos de nieve, panales y muchas
otras facetas del mundo natural (fig. 4.6).

Cuadro 4.4. Construccion de rectangulos de raiz cubica.

2. Dibuje una diagonal dentro del
rectangulo de raiz cuadrada. Use la
diagonal como un arco gue toca la
linea base del cuadrado. Este es

un rectangulo cubico.

1. Inicie con un rectangulo de raiz
o v cuadrada.

Fig. 4.5. Subdivision de raiz cubica. Un
rectangulo de raiz cibica puede subdividirse
en rectangulos menores clbicos. Se divide

el rectangulo en tercios para crear tres
rectangulos menores. Nuevamente se dividen
los tercios en rectangulos clibicos mas
pequefios. Este proceso se repite
ilimitadamente para crear una serie infinita de

rectangulos cibicos.

50




Fig. 4.6. Construccion de un hexagono. Un hexagono puede construirse
a partir de un rectangulo cubico. Esto se hace rotando por el eje del centro
para que las esquinas se encuentren.

- Cuadro 4.5. Construccion de rectangulos de raiz cuarta. ... oo

1. Inicie con un rectangulo de
raiz cubica. e

2. Dibuje una diagonal dentro del
rectangulo de raiz clbica. Use la
diagonal como un arco que toque
la linea base del cuadrado. Incluya
un rectangulo alrededor de la
nueva figura. Este es un
rectangulo de raiz cuarta.




Fig. 4.7. Subdivisién de raiz cuarta. El rectangulo
de raiz cuarta puede subdividirse en rectangulos

menores de raiz cuarta. Se divide el rectangulo en
cuartos, creando cuatro rectangulos menores.

Nuevamente se dividen los cuartos en rectangulos

1. Empiece con un
rectangulo de raiz cuarta.

2. Dibuje una linea diagonal

dentro del rectangulo de
raiz cuarta. Use la

.. Cuadro 4.6, Construccion del rectangu

menores de raiz cuarta. Este proceso puede repetirse

ilimitadamente para crear una serie infinita de
rectangulos de raiz cuarta.

lo.de raiz quinta...

diagonal como un arco
que toque la linea base
del cuadrado. Incluya un
rectangulo alrededor de
la nueva figura. Este es

un rectangulo de raiz
guinta.

Y

Fig. 4.8. Subdivision de raiz quinta.
El rectdngulo de raiz quinta puede

dividirse en rectangulos menores de raiz
quinta. Se divide el rectangulo en quintos

para crear rectangulos menores.
Nuevamente se deviden los quintos en

pequefios rectangulos de raiz quinta. Este

proceso puede repetirse ilimitadamente

para una serie infinita de rectangulos de
raiz quinta.




1. Empiece con un cuadrado. Trace un
arco desde el centro de la esquina del
fondo del cuadrado y extiéndalo para
incluir los arcos de ambos lados.

2. Los pequenos rectédngulos a cada
lado del cuadrado son rectangulos
dorados, y uno de los pequenos
rectangulos y el cuadrado central
forman otro rectéanguio dorado.
Ambos rectangulos dorados vy el
cuadrado son de la forma de una
raiz quinta.

Fig. 4.9. Comparacion de
rectangulos con raices

diferentes.
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No existe mejor manera de iniciar el ana-

lisis del disefio gréfico, ilustracion, arquitec-
tura y disefio industrial que con la introduc-
cion hecha por Le Corbusier, en E/ Modular:

Un dia, bajo una lampara de aceite en su
pequeno cuarto en Paris, algunas imagenes
postales estaban dispersas en su mesa. Su
ojo se fij6 en una pintura del Capitolio
de Miguel Angel. El tomé otra tarjeta, de
cabeza, e intuitivamente proyectd uno de
sus angulos (un angulo recto) sobre la fa-
chada del Capitolio. De repente, fue impac-
tado por una verdad comun: el angulo recto
gobierna la composicion; el lieux (lieu de
I'angle droit, lugar de angulo recto) coman-
da toda la composicion. Esto fue para él
una revelacion, una certeza. El mismo re-
sultado obtuvo con una pintura de Cézanne.
Pero, él desconfié de su propio veredicto,
diciéndose a si mismo que la composicion
en el arte estad gobernada por reglas; estas
reglas pueden ser métodos conscientes,
acentuados y sutiles, o deben ser reglas co-
munes vy trilladas. Ellos deben ser implica-
dos por el instinto creativo del artista, una
manifestacion de la armonia intuitiva, como
seguramente era el caso de Cézanne: Mi-
guel Angel era de naturaleza diferente, con
tendencia a seguir conscientemente dise-
nos preconcebidos y deliberados.

Un libro le trajo a él la certeza, algunas pa-
ginas del libro de Auguste Choisy sobre la
Historia de la Arquitectura dedicadas a los
tracé regulateur (trazos reguladores). De ma-
nera que /jexisten tales cosas como trazos
reguladores para gobernar la composicién?

En 1918 él empezd a pintar en serio. Las
primeras dos pinturas fueron compuestas
al azar. La tercera, en 1991, fue un intento
por cubrir un lienzo de manera ordenada. El
resultado fue casi bueno. Entonces vino la
cuarta pintura, reproducir la tercera de ma-
nera mejorada, con un disefo categdrico para
integrarla de manera conjunta, incluyente,
darle una estructura. Entonces vino una se-
rie de pinturas, en 1920 (exhibidas en la Ga-
leria Druet, 1921); todas éstas estan firme-
mente fundamentadas en la Geometria. Dos
expedientes matematicos fueron usados
para estas pinturas: el &ngulo recto y la me-
dia dorada.

La revelacion de Le Corbusier es de gran

valor para los artistas, disefiadores y arqui-
tectos. Entender los principios organizado-
res geométricos subyacentes otorga al tra-
bajo creativo un sentido de composicién
cohesiva, donde cada elemento del trabajo
tiene un sentido de pertenencia. Al revelar
algunas de las proporciones y sistemas
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geométricos es posible entender mejor la
intencion y el razonamiento de varios arqui-
tectos vy disefadores. Adentra al proceso
de realizacion y proporciona una explica-
cién racional sobre muchas decisiones, so-
bre si el uso organizado de la Geometria es
intuitivo o deliberado, rigidamente aplicado
o casual.

Cartel Folies-Bergere,
Jules Chéret (1877)

El cartel Folies-Bergere por Jules Che-
ret, es un trabajo acoplado y muy dinami-
co que captura el movimien-
to de un grupo de bailarines. =
A primera vista, la composi- | 4
cién parece espontanea y
sin organizacion geométri- |
ca, sin embargo un examen
minucioso revela el desarro-
llo de la cuidadosa estruc-
tura visual. Las posiciones
de los miembros de los bai-
larines corresponden casi a
un pentadgono abrazado por
un circulo.

Las subdivisiones del in-
terior del pentagono crean

Fig. 5.2. a) Cartel Folies-Bergére,
b) Las tres figuras estan envueltas
en un circulo, después por un
pentdgono, con el centro como
punto pivote desde la cadera de la
bailarina. Aun la pequenia figura
del duende en el fondo es
importante en la estructura, ya
que su cabeza toca el circulo y el
pentdgono, ¢) El tridngulo creado
por las piernas de los danzantes
es un triangulo con seccién
dorada.

5

la estrella del pentagrama, la cual, a su vez,
crea un pentagono proporcional mas pe-
guefo (fig. 5.1). La razén de los lados de
los triangulos en una estrella del penta-
grama es 1:1.618, la razdn de la seccion
dorada. El punto central del cartel es el
punto de pivote de la cadera de la baila-
rina, y las piernas de los bailarines forman
un tridngulo invertido, en el punto mas alto
de la estrella del pentagrama, que envuel-
ve a la bailarina. Cada miembro y hombro
estd cuidadosamente posicionado de
acuerdo con la geometria de la estructura
(fig. 5.2).
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Fig. 5.1. La estrella del pentagrama. Las
subdivisiones del pentdgono crean una estrella
interior cuyo centro es un pentagrama. La B &
seccion dorada estéa presente en cada uno de los \
tridngulos y tiene dos lados iguales, B o C, que A
se relacionan con un tercer lado, A, con
1:1.618, la razdn de la seccidn dorada.

b)

e

B

e o




Cartel Job, Jules Chéret (1889)

Chéret era un maestro litografico y se le
acredita la elevacion del proceso de impre-
sién de cromolitografia al nivel de arte. Su
conocimiento de la impresion de cromoli-
tografia crecié desde que empezd como
aprendiz a la edad de 13 afos. La Unica
educacion formal que recibié en arte y di-
seno fue un curso en la Ecole Nationale de
Dessin (Escuela Nacional de Disefo). Es
quizé en este curso en donde comenzod a
estudiar Geometria y los principios de com-

a)

Fig. 5.3. a) Cartel Job, b) La
estrella del pentagrama vy el
formato de proporcion.
Expandiendo la estrella del
pentagrama inscrito en un
circulo se revela que las
proporciones del cartel estan
basadas en este sistema
conocido como la “pégina del
pentagono”. La base del cartel
conforma la base del
pentagrama y estd extendida
de manera que las esquinas
superiores se encuentran con
el circulo, ¢) Un circulo con
centro en el centro de la
pagina gobierna la colocacién
de la figura y las letras “JOB”.
La diagonal que va de la parte
superior derecha hasta la
inferior izquierda organiza la
colocacién de cabeza, ojo y
mano. La diagonal que va de
la esquina superior izquierda
hasta la inferior derecha fluye
a través del hombro y detras
de la cadera.

SR R P S

posicion. Aungue su educacion formal era
limitada, a través de su carrera hizo de los
principales museos de Europa sus escue-
las personales y estudié cuidadosamente
los trabajos de los maestros.

Muchos de los carteles de Chéret fue-
ron éxitos instantédneos por el hermoso
juego del color vy la deliciosa ilustracion de
las figuras (fig. 5.3). Entendia el proceso
de impresion cromolitogréfico vy lo usaba
en su beneficio. También entendié los prin-
cipios de la composicion y los usé para
unificar muchos de sus trabajos.




it 53 e [ zrgme 5 il id vl st XHEHD b /

61




Ty re——

Cartel Bauhaus Ausstellung,
Fritz Schleifer (1922)

Fritz Schleifer celebro a los arrendatarios
del Constructivismo con su cartel de 1922,
Bauhaus Ausstellung (exhibido en la Casa
del Constructor). Debido a los ideales cons-
tructivistas de la época, el perfil humano'y
la tipograffa son abstractos, expresados en
simples formas geométricas de la era de
las méquinas mecanicas.

La cara geométrica, fue disefada origi-
nalmente como sello de la Casa del Cons-
tructor por Oscar Schlemmer, €s reducido
aun mas el original de Schlemmer a cinco
simples figuras rectangulares, eliminando
las lineas finas horizontales y verticales. El
ancho del rectangulo mas pe-
quefio, la boca, es el modulo
de medida para el ancho de
los otros rectangulos.

La tipografia esta disefiada
para ser consistente con los
mismos elementos rectangu-
lares de la cara, haciendo eco
con las rigidas formas angu-
lares. El tipo de cara es simi-
lar a la cara original disehada
por Théo van Doesburg en
1920 (fig. 5.4).

. BAUHAUS
 AUSSTELLUNG

Fig. 5.4. a) Sello de la Casa del Constructor,
Oscar Schlemmer (1922) y cartel, b) Tipo de
disefio. El tipo de estructura estd basado en un
cuadrado de cinco por cinco unidades, lo que
permite a los caracteres mas anchos, My W,
ocupar un cuadrado completo con cada trazo y
contraforma ocupando una unidad. Los caracteres
mas delgados ocupan una porcién de 5 X 4 de la
porcidn del cuadrado, nuevamente con cada trazo
ocupando una unidad y las contraformas alargadas
en dos unidades. La B y la R se desvian con una
concesién de unidad para redondear las formas y
distinguir la R de la A y la B del ndmero 8, ) El
ojo se alinea a lo largo del eje vertical. Los otros
elementos fisondémicos estdn colocados de manera
asimétrica en relacion a este eje. El tipo alinea la
tapa y el fondo con el rectangulo del cuello.




Proporcién del ancho
del rectdngulo
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Boca,
Cabeza, Nard
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Cartel L'Intransigéant,
A. M. Cassandre (1925)

El médulo mateméticamente expresado
solo puede actuar para confirmar la inspira-
cion espontanea. La regla de oro sélo define
la proporcién ideal previamente intuida por el
artista: es una manera de verificar, no un sis-
tema (estaria condenado [si asi fuese], como
cada sistema).

Diario de ApoLPHE MouURON, 1960

El cartel L'Intransigéant, disenado en
1925 por Adolphe Mouron, guien fue mas
conocido como A. M. Cassandre, es tanto
un triunfo conceptual como un estudio en
la construccién geométrica. El cartel fue
para el periddico parisino L'Intransigeant,
y el triunfo conceptual es la traslacion de
la forma representativa de la cabeza de
una mujer en el simbolo visual de Maria-
na, la voz de Francia.

Cassandre fue educado como artista y

Fig. 5.5. a) Cartel L'Intransigéant, b) El formato del cartel estd organizado en una serie
de médulos de 6 X 8, formando un total de 48 campos visuales. Todos los elementos
del cartel corresponden a este plan en términos de colocacién y proporcién. El oido
interno esta en la interseccion de estos campos visuales, como también lo estd el centro
de la boca. La esquina de la “L” aterriza en el centro exacto del cartel. La barba de la
figura encaja en el campo visual, como también lo hace el poste del telégrafo. El angulo
de 45° del cuello va de esquina a esquina del cuadrado de los cuatro campos visuales.
Los cables de telégrafo empiezan en el centro del oido y se dividen en incrementos de
1 5° formando nuevamente angulos de 45° por arriba y debajo del plano horizontal.
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estudio pintura en varios estudios de Paris.
De hecho, tomo el seudénimo de Cassan-
dre (Casandra), con la idea de que cuando
retornase a la pintura lo harfa bajo su nom-
bre original, Adolphe Mouron. Sin embar-
go, muy pronto quedo fascinado con el arte
del cartel y encontré que éste tenfa, para él,
mayor potencial para la experimentacion
dinamica que la pintura. La idea de la co-
municacién masiva era tan atractiva como el
arte que cruzaba las atrincheradas barre-
ras tradicionales de la distincion de clases.

Debido a su interés en la pintura Cassan-
dre estaba profundamente influido por el
Cubismo. En una entrevista en 1920 des-
cribio al Cubismo como: “...Es una I6gi-
ca implacable y tarea del artista para cons-
truir su trabajo geométricamente sacando
el elemento eterno e impersonal mas alla
de cualquier contingencia y complejidades

b)

individuales.” El reconocié que su trabajo
era “esencialmente geométrico y monu-
mental”, v que los elementos de la cons-
truccion geométrica pueden encontrarse
en casi todos sus carteles. En particular, Ca-
ssandre estaba consciente de la poderosa
fuerza visual del circulo empleado en este
cartel y en muchos otros para dirigir y en-
focar la atencion del observador (fig. 5.5).

En adicion al fino arte cubista, el movi-
miento de carteles llamado Sach Plakat, o
el cartel del hecho, influencié el trabajo de
Cassandre. De hecho, el movimiento del
cartel parti¢ de la forma expresiva, y embe-
lleci6 el trabajo de la época con objetividad
y funcién como sus principales metas. Esta
filosofia fue apoyada por Bauhaus (la Casa
del Constructor) en la década de 1920 y
puede verse repetidamente en los carte-
les de Cassandre a lo largo de su carrera.
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El nombre del periddico (L'Intrans) es redu- Yy sobrepuesto a un simbolo més poderoso,
cido a una proporcion justa de encabezado Mariana, la voz de Francia (fig. 5.6 y 5.7).

Fig. 5.6. Angulos y raiz cuadrada. El formato del cartel es un rectangulo de raiz cuadrada.
El ojo es bisecado por la diagonal de un rectangulo de raiz cuadrada, mostrado con una
linea punteada. La diagonal biseca también el centro del cartel en la esquina inferior izquierda
de la “L”. La linea base de la palabra L'Intrans, es una diagonal a 45° del centro del cartel.
Los cables de las lineas telegraficas estan colocados aproximadamente en incrementos
de 15° formando un médulo de 45° que se repite en la nariz y los angulos del cuello.
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Fig. 5.7. Proporciones y diametros del circulo. Los circulos del oido y
la boca son del diametro de un campo visual. Los circulos pequenos del ojo,
oido interno, I6bulo del oido y de los aislantes tienen un didmetro de ¥s de
un campo visual. El circulo mayor, la cabeza, tiene un didmetro de cuatro
campos visuales. La colocacion de los circulos estd organizada de manera
que los puntos centrales de la cabeza estdn alineados en diagonales de 45°.
Los circulos de los aislantes estan todos alineados en diagonales con
incrementos de aproximadamente |5°. Tres de estos incrementos de 15°
forman un médulo de 45°.




Diametros del circule:

Circulo de la cabeza = 4 circulos de la boca

Circulo de la boca = circulo del oido externo

Circulo de la boca = 21/2 circulos pequefios
del oido

Circulo del oido interno = circulo del ojo
Circulo del oido interno = circulos de los aislantes
Circulo del oido interno = circulo del Iébulo del oido
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Cartel East Coast, por
LNER, Tom Purvis (1925)

El cartel de Tom Purvis de 1925, East
Coast, por LNER, es una invitacion al ob-
servador para un viaje de vacaciones en el
Ferrocarril del Noreste de Londres (LNER).
Més de 25 afos antes dos disenadores
que se llamaban asi mismos los Begars-
taffs experimentaron con el aguel entonces
enfoque radical de desarrollar una compo-
sicion poderosa con dreas planas de color
definiendo siluetas gréficas simplificadas.
El cartel de Purvis usa una técnica similar
de simplificaciéon y juega con el espacio,
color y patron (fig. 5.8a).

La elipse de la sombrilla es la méas po-
derosa vy llamativa fuerza visual en el car-
tel, no sélo por su vibrante color, sino tam-
bién por su forma y colocacién diagonal.
El naranja brillante es un contraste com-
plementario ante el azul del cielo y el
agua. La forma eliptica es una forma cer-
cana al circulo, la de mayor atraccion vi-
sual de todas las formas geométricas. La
direccién diagonal es la més provocativa
direccion visual debido a su inestabilidad y
mavimiento implicado. La elipse es repeti-
da dos 0 mas veces en la estructura inte-
rior de la sombrilla y en el soporte negro
de apoyo (fig. 5.8b).

Todas las formas son simples perfiles de

- EASTCOAST
 BYLNER

Fig. 5.8. a) El cartel puede analizarse rapidamente mediante una parrilla de 6 X 6, b) La
linea del horizonte del cielo y el agua divide el cartel y ocupa dos tercios de la parte
superior. El eje de la elipse menor de la sombrilla naranja pasa a través del centro del cartel
y equilibra la composicién. Las figuras descansan a la izquierda y la derecha de este eje,
proporcionando un balance entre el color y la figura.
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siluetas creadas con gran economia de de-
talle. La textura rayada y el arreglo casual
de las toallas proveen un cambio de textu-
ra mediante formas simples.

Silla Barcelona, Mies van
der Rohe (1929)

La Silla Barcelona fue disenada en 1929
para el pabellén aleman en la Feria Interna-
cional en Barcelona, Espafa. Este se dife-
rencid de todos los demas porgue no tenia
ninguna exhibicién, el mismo edificio era la
exhibicion. Elegante, espacioso y hecho de
marmol traventino, vidrio gris, columnas
de cromo y marmol verde oscuro, los Uni-
cos muebles del edificio eran sillas y oto-
manos de Barcelona tapizados con piel
blanca, y Mesas Barcelona. Los otomanos
y las mesas utilizaban un soporte en forma
de “X" similares a los de la silla. Mies van

der Rohe disend el edificio y los muebles,
y ambos fueron considerados éxitos en el
disefo, asi como el maximo logro de su
carrera en Europa.

Es dificil creer que dicha pieza haya sido
concebida hace mas de 70 anos. La Silla
Barcelona es una sinfonia de proporciones
meticulosas basada en un simple cuadra-
do. El alto de la silla es igual a la profundi-
dad, por ejemplo, ésta encaja perfecta-
mente en un cubo. Los rectangulos de los
cojines de piel estadn en proporcion de un
cuadrado de raiz cuadrada adjunto a la es-
tructura de acero. Los mismos rectangu-
los fueron disenados para que cuando la
silla fuera tapizada ellos permanecieran
como rectangulos perfectos, a pesar de la
presion y la tensidon del proceso de tapiza-
do. La construccién de las patas en forma
de “"X" constituyen una elegante estruc-
tura y dan un sello caracteristico a la silla
(figs. 5.9 y 5.10).
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Fig. 5.9. Proporciones de la silla,

ay b) La vista de lado de la silla,

¢) La vista de frente encaja perfectamente en un
cuadrado. Las divisiones del cojin trasero se
aproximan a dos pequenos rectangulos de raiz
cuadrada.

Silla alargada,
Le Corbusier (1929)

Los arquitectos educados en la tradicion
de las bellas artes generalmente son muy
conscientes de los principios de la propor-
cién clasica, y aplican estos principios tan-
to en la arquitectura como en los muebles
que disefan. Le Corbusier es uno de ellos
y la atencién al detalle y la proporcion en
su arquitectura puede encontrarse también
en su Silla alargada (Chaise Longue). Le

Corbusier fue influido en la década de
1920 por otros arquitectos, como Mies van
der Rohe, que disefiaron muebles tubula-
res para sus edificios. Ambos, Le Corbu-
sier y Mies, fueron influidos por las for-
mas geométricas de los muebles de
Thonet Bentwood y usaron formas simila-
res simplificadas en sus propios trabajos.

En 1927, Le Corbusier inicié una labor
junto con Charlotte Perriand, una disena-
dora de muebles e interiores, y su primo,
Pierre Jeanneret. El resultado fue bastan-
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Fig. 5.10. Proporciones de las
curvas. La primera curva de la parte

posterior de la silla y la pata del frente
forman un circulo con el mismo radio del

cuadrado, con el centro en el punto A. La curva
del circulo original se repite con el soporte al frente,
con un circulo similar con el centro en el punto B. Otro
circulo, con un radio a la mitad del primero, define la pata
trasera con el centro en el punto C.
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te exitoso y condujo a un sinnumero de
disefos de muebles clasicos, gue llevan el
nombre de Le Corbusier, incluyendo la Silla
alargada.

La estructura tubular cromada de la silla
es un arco corredor que descansa sobre
una simple base negra. El arco es un sis-
tema simple, elegante, que se desliza en
cualquier direccién y permite al usuario una

Fig. 5.11. a) Predecesor de la silla alargada. La
mecedora reclinada de Thonet, ca. 1870, b) Las
proporciones de la silla relacionan armoniosas
subdivisiones del rectangulo dorado. El
ancho del rectangulo se convierte en el
didmetro del arco, que es la estructura de la

silla. La base esta en relacion directa con el cuadrado

de la subdivisién armonica. La Silla alargada se

analiza mediante una descomposicién del rectangulo

de la seccion dorada.

variedad infinita de posiciones que se man-
tiene en su sitio por friccion y gravedad
con sodlo levantar la cabeza o los pies. Si-
milar al arco geomeétrico de la estructura,
la almohada también tiene una forma cilin-
drica, facil de posicionar por el usuario. El
arco de la estructura es tal que ésta pue-
de quitarse de la base y usarse como una
mecedora reclinable (fig. 5.11 ay b).
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Silla Brno, Mies van
der Rohe (1929)

Mies van der Rohe tuvo a su cargo dise-
Aar la residencia de la familia Tugendhat ba-
sada en su aclamada arquitectura del Pabe-
ll6n de Barcelona, en 1929. Ademas, se le
solicitd disenar los muebles para la residen-
cia que deberian estar acordes con el rigi-
do modernismo del edificio.

Mies habia desarrollado exitosamente
una mecedora voladiza, la silla MR, en
1926. En esa época la tecnologia de do-
blar acero tubular era nueva y presentaba
innovadoras opciones de disefo. El dise-
Ao de la silla MR estaba basado en el de
una mecedora tubular de acero de princi-
pios del siglo xix y la célebre mecedora de
Bentwood de Michael Thonet. Por la fuer-

Fig. 5.12. Predecesores de la Silla Brno. a) Mecedora
Thonet Bentwood, ca. 1860, b) Vista lateral de la silla MR,
Mies van der Rohe, 1926, ¢) La vista por arriba de la silla
encaja perfectamente en un cuadrado (arriba a la derecha).
La vista frontal de la silla (izquierda) y la vista lateral

za del acero tubular la estructura de la silla
MR constituia una repisa voladiza y un di-
sefo simplificado.

La casa Tugendhat tenia un amplio co-
medor y mesa para acomodar a 24 perso-
nas. La silla MR estaba originalmente dise-
flada para este propdsito, pero era tosca
como silla de comedor, porque los exten-
sos descansabrazos no encajaban debajo
de la mesa. Por el contrario Silla Brno, lla-
mada asi por el pueblo donde habitaban los
Tugendhats, fue disenada con este propo-
sito con descansabrazos bajos y compac-
tos que encajaran bien por debajo de la
mesa del comedor (fig. 5.12 a, b, ¢). Las si-
llas originales fueron tapizadas en piel y el
disefio de ambas versiones, acero tubular
y barra plana, proporcionaron variaciones
estructurales.

(derecha) encajan perfectamente en un rectangulo con
seccion dorada. El angulo de las patas frontales y la silla
(abajo a la derecha) son simétricos, y el radio de las curvas

estd en una proporcion |:3.
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Cartel Negerkunst,
Max Bill (1931)

Este cartel se disend para una exposi-
cién de pintura prehistérica en roca en Sud-
africa. La fiera simplicidad y la geometria
del cartel Negerkunst de Max Bill mues-
tran raices en el desarrollo del ideal de Arte
en concreto de la década de 1930. Este
movimiento exigia la construccién aritmé-
tica de elementos visuales puros. Bill adap-

td este ideal como un lenguaje visual uni-
versal de absoluta claridad. El didametro del
circulo del centro se convierte en la medida
clave de toda la figura. La medida del dia-
metro es igual a la altura que va del circu-
lo a la tapa y del circulo al fondo. La mitad
de este didmetro es la medida de ambos
lados. La vertical que perfora el centro
del circulo se convierte en el eje del bor-
de del tipo (fig. 5.13).

Fig. 5.13. a) Gran “O”,

b) Proporciones del circulo
grande. Los circulos exteriores son
dos veces el tamafio del circulo
interior, ¢) Proporciones de la raiz
cuadrada. El formato del cartel
est4 basado en un rectdngulo de
raiz cuadrada. El diagrama es una
descomposicion armoénica de un
rectangulo de raiz cuadrada. La
linea vertical se convierte en el eje

para el tipo de bloque y el centro

del circulo interior, d) Las
proporciones de la gran "O” estdn
basadas en un maédulo del circulo
interior. Los lados derecho e
izquierdo son la mitad del
didmetro del circulo interior y los
lados de la tapa y la base miden
un didmetro del circulo interior. La
diagonal de esquina a esquina que
corta el centro del circulo interior
y la vertical que pasa a través del
centro determinan el margen
izquierdo del tipo de caja.
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Cartel Wagon-Bar, A. M. que a sus detalles, al espiritu de la geome-
Cassandre (1932) : tria méas que a su refinamiento. ..

ADOLPHE MiouRoN (A. M. CASSANDRE)

La Revue de I'Union de I’Affiche Francaise
(La revista de la unién del cartel francés)
(1926)

Algunas personas llaman cubistas a mis
carteles. Ellos estan en lo correcto en el sen-
tido de que mi método es esencialmente
geométrico y monumental. La Arquitectura,
que prefiero sobre todo lo demas, me ha en- ‘
sefado a aborrecer la distorsién de idiosin-  El cartel Wagon-Bar no es una maravilla
crasias. .. Yo he sido siempre mas sensitivo menocr de interrelaciones geomeétricas, que
a las formas que a los colores, a la manera el anterior L'Intrans. Nuevamente Cassan-
como han sido organizadas las cosas, mas dre selecciona los elementos representa-

=
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Fig. 5.14. a) Wagon-Bar, b) La
colocaciéon consciente y el control de
cada elemento es evidente en los
puntos centrales de los circulos que
forman el cuenco de la copa de vino y
los hombros de la botella de sifon,
conforme se colocan en forma diagonai
que va de la esquina superior izquierda
hasta la esquina inferior derecha. De
manera similar, el centro del circulo de
la botella de vino y el centro de la
rueda se alinean en la misma vertical.
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tivos, para simplificarlos y estilizarlos en
simples formas geométricas. La botella de
sifon, la botella y copa de vino, el vaso con
agua, la pieza de pan, y los popotes estan
colocados frente a una rueda de ferrocarril.
El diametro de la rueda se convierte en
la medida del segmento del riel ferroviario
que enfatiza la palabra Restaurez-Vous (res-
taurese usted mismo) vy A peu de frais (a
bajo costo). El centro del cartel esté visual-
mente punteado por las puntas de los po-
potes en el vaso de agua. El cartel es facil-
mente dividido en tercios de la vertical.

La geometria de las imagenes dibujadas
se observa en los hombros de las botellas
y el cuenco de la copa de vino. Existe un
hermoso concepto espacial, en tanto que
el trasfondo del cartel se entremezcla con
la tapa del sifén de la botella de gaseosa.
Un cambio de espacio similar ocurre con
la pieza de pan vy la etiqueta de la botella
de vino, asi como con la boca del vasoy la
orilla del embalado de la rueda (fig. 5.14).

El cartel es relativamente complejo en el
nimero de elementos que requieren sim-
plificacion geométrica, interrelaciones es-
tructurales y control organizacional. Sin
_ embargo, después del andlisis vis-

b) &

¢ to, queda claro que existe una ra-
z6n para todas y cada una de las

decisiones.
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Cartel Konstruktivisten,
Jan Tschichold (1937)

Nosotros no sabemos por qué, pero pode-
mos demostrar gue el ser humano encuen-
tra los planos definitivos y las proporciones
intencionales mas atractivas o0 mas hermo-
sas que aquellas proporciones accidentales.

Jan TSCHICHOLD
La forma del libro (1975)

Fig. 5.15. a) Konstruktivisten, b) El
diametro del circulo se convierte en una
unidad de medida para el cartel y la
colocacion de los elementos. El circulo
por si mismo es el punto focal y el ojo
es inexorablemente jalado hacia él. El
circulo subraya el titulo de la exhibicién
asi como también la lista de los
expositores. Fl pequefio cfrculo bala
junto a la linea del texto con las fechas
de la exposicion es un elemento de
puntuacion visual haciendo eco y
contrastes en escala con el circulo
mayor. La lista de los participantes en la
exposicion inicia en el punto de
confluencia de las diagonales del
formato del cartel y la seccion
rectangular inferior. Las distancias del
texto a los principales elementos son
moédulos de la distancia de la linea
horizontal a la linea base de
“konstruktivisten” que esta centrada
dentro del cfrculo, ¢) Proporciones del
formato. El formato rectangular cerrado
es una pagina del pentagrama y se
deriva del pentagono inscrito en un
circulo. La superficie superior del
pentdgono se vuelve el ancho del
rectangulo y el punto base el fondo

del rectangulo. La linea horizontal en el
cartel esta colocada de manera que
conecta ambos vértices del pentagono,
d) Triangulo compositivo. La tipografia
del cartel forma un triangulo que sirve
para anclarlo al formato y enfatizar el
interés visual.

a)

El cartel fue creado en 1929 por Jan
Tschichold, para una exhibicion del arte
constructivista. Desde la creacion de éste,
en el momento en que el constructivismo
se estaba disipando, el circulo y la linea
pueden interpretarse como el sol al atar-
decer. El movimiento del arte constructi-
vista mecanizoé el bello arte y el diseno gréa-
fico vefa la colocacién mateméatica de
los elementos geométricos como una ex-
presion funcional de la cultura industrial.

@ vom 16 jenuar bis 14, februar 1997
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Como cartel, este trabajo utiliza los ideales
constructivistas de la abstraccién geo-
métrica, organizacién visual matematica
y tipografia asimétrica, como la plantea-
da por Tschichold en su libro Die Neue

Tvpographie (La nueva tipografia) publicado
en 1928 (fig. 5.15).
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Cartel Der Berufsphotograph,
Jan Tschichold, 1938

Este cartel fue realizado en 1338 por
Jan Tschichold para una exhibicién del tra-
bajo de fotografos profesionales, y ain des-
pués de décadas sigue siendo un clasico
en concepto y composicion. Debido al con-
tenido de la exhibicién, la imagen de la mu-
jer es representativa pero abstracta, ya que
esta retratada en una pelicula negativa. Esta
técnica enfoca la atencién del observador
en el proceso de la fotografia mas que en

a) .

e

la imagen de una mujer. El titulo principal
der berufsphotograph esta impreso como
una fuente fragmentada, en la que tres co-
lores diferentes de tintas (amarillo, rojo y
azul) son colocados en un rodillo que los
“mezcla” conforme rueda. Este arco iris en
tipografia es un raro avance expresionista
respecto a los otros trabajos de Tschichold
(fig. 5.16). Sin embargo, su amor por la ti-
pografia asimétrica y funcional son eviden-
tes en el diagrama de elementos y textu-
ras tipogréaficos cuidadosamente alineados
y relacionados.

sein werkzong
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Fig. 5.16. a) Cartel Der Berufsphotograph, b) Rectangulo de raiz cuadrada. La construccién de
un diagrama de raiz cuadrada esta colocado en la parte superior del cartel. La esquina de |a
reciproca y las diagonales bisecan el ojo de la figura en la fotografia, ¢) El negativo de la
fotografia estd justo a la derecha del centro del formato del rectangulo de raiz cuadrada. El ojo
izquierdo de la figura esta cuidadosamente colocado y la imagen puesta de manera que se vuelve
el nexo con las diagonales que regulan la colocacién de los elementos. La medida del ancho y
profundidad de la imagen se repite por los elementos tipograficos de la izquierda.
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Silla chapeada,
Charles Eames (1946)

Aungue Charles Eames tenfa una beca
completa para estudiar Arquitectura, dejo
la escuela después de dos anos en la Uni-
versidad de Washington, en St. Louis. El
curriculo estaba basado en los principios
tradicionales de la Academia de Beaux Arts

(Bellas Artes), que chocaron con su avido
interés por el modernismo vy el trabajo de
Frank Lloyd Wright. Sin embargo, él siem-
pre aprecio los fundamentos de la educa-
cion que tuvo en Beaux Arts, donde recibid
los principios clésicos de las proporciones
y la Arquitectura.

Disend la Silla chapeada para una com-
petencia de muebles orgénicos patrocina-
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da por el Museo de Arte Moderno, en 1940.
Eames v su colaborador, el arquitecto Eero
Saarinen, buscaron conjuntar las formas or-
ganicas en un todo unificado. Como resul-
tado, obtuvieron las hermosas formas curvi-
lineas que atrajeron la mirada de los jueces,
asi como las tecnologias innovadoras de
moldeado y chapeado tridimensional y una
nueva técnica autdgena de caucho que sol-
d6 el metal con el chapeado (fig. 5.17). Su
presentacion obtuvo el primer lugar.

a)

La silla actual, ain en produccién, evo-
lucioné desde el modelo ganador. Es im-
posible afirmar que las relaciones entre
las proporciones de la silla respecto al rec-
tangulo de la seccidén dorada hayan sido
planeadas conscientemente, pero el entre-
namiento clasico de Beaux Arts, asi como
la colaboracion con Eero Saarinen, hacen
posible esta suposicion.

Fig. 5.17. Silla chapeada a) Toda la versién chapeada, b) Version
chapeada y de metal. La silla fue hecha en dos versiones; una silla
baja de salén y otra versién de una silla més alta para comedor,
¢) La parte posterior de la silla encaja perfectamente en un
rectangulo de seccién dorada. Las proporciones de la silla
de comedor son aproximadas a las de la seccién dorada.

El radio de las esquinas posteriores de la silla asi como
las patas tubulares estan en proporcion entre
si 1:4:6:8.
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Cartel Konkrete Kunst,
Max Bill (1944)

Yo soy de la opinién de que es posible
desarrollar un arte ampliamente basado so-
bre la base del pensamiento matematico.

Max BILL
De una entrevista en 1949,
Comunicaciones Tipogréficas de Hoy, 1989

Max Bill se distinguié como un gran ar-
tista, arquitecto vy tipégrafo. Estudié en el
Bauhaus (La Casa del Constructor) con

Kovkrete
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Walter Gropius, Moholy-Nagy vy Josef Al-
bers, entre otros. En la Bauhaus fue influi-
do por las ideas de funcionalidad, el estilo
de De Stijl y la organizacion formal de las
matematicas. El estilo caracteristico de la
década de 1920 de De Stijl incluyeron una
divisién formal del espacio con lineas hori-
zontales y verticales. El estilo se habia
ablandado durante el periodo en que este
trabajo fue creado, en 1944. El espacio esta
dividido por un circulo y unos arcos, y las
rigidas lineas horizontales de algunas tipo-
grafias de De Stijl se transforman para in-
cluir circulos y diagonales (fig. 5.18).

a)

Fig. 5.18. a) Cartel Konkrete
Kunst, b) La construccion de raiz
cuadrada se relaciona directamente
con la colocacién de los circulos.
La diagonal parte los centros de los
circulos, mayor y menor, y el
circulo menor descansa en la linea
de construccién de un cuadrado
con raiz cuadrada. La proporcidn
de los circulos es 1:3:6, ¢) El
didmetro del circulo pequerio es s
del ancho del cartel asi como '; del
didmetro del siguiente circulo
mayor y s del diametro del circulo
mayor. El tipo menor tiene una
alineacién con el circulo mas
pequerio y el tipo mayor se alinea
con el circulo tangente y el borde
del circulo menor.
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Max Bill hizo uso de la abstraccion geo-
meétrica y, al mismo tiempo, desarrolld e
incluyé los elementos tipogréaficos. Las
formas de las letras fueron hechas a mano
y basadas en el mismo principio de la raiz
cuadrada como formato del cartel. Cada
caracter tipografico tiene una relacion geo-

Fig. 5.19. Construccién tipografica. La
construccion del cuadrado del rectdngulo es la
base y la linea media o x-altura de la
mintscula fuente. Los ascendentes y
descendentes estan definidos por el largo del
cuadrado con raiz cuadrada. Los trazos estdn
basados en la construccién geométrica con
angulos restringidos a 45°. La desviacion de
los dngulos ocurre en “s” con 30°y 60° de

métrica directa con respecto a la estructu-
ra del rectédngulo de rafz cuadrada y fue
creado en forma modular (figs. 5.19 a
5.21). La fuente fue usada para otros car-
teles y también en una exhibicion que Bill
disend en 1949.

Sl

452

construccién, y en los trazos mayores de “a”
y “v” en dngulos de 63°. Dos rectangulos de

raiz cuadrada son utilizados para crear las
formas de “m” que se repiten en “n”. Los
nimeros son creados con los mismos
métodos de construccién, utilizando un

circulo perfecto, que refleja las formas de
un circulo mayor en la composicion.
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Fig. 5.20. Forma de la letra y
tamafo de las proporciones.
Las formas de las letras son de un
solo peso y la misma proporcién de
circulos, 1:3:6.

Fig. 5.21. Pevsner,
Vantongerloo, cartel de Max
Bill (1949). El cartel fue

P —

disefado cuatro afios después del
Konkrete Kunst usando el mismo Pé\/gl/l< }/
posteriormente refind ligeramente
la forma de construir las letras,
este tipo esta actualmente ;
disponible en The Foundry (La t7'] ] l

tipo de construccién de letras. Bill
Ll \/21ToVIg<rIo0

para usarse en una exhibicion, y

Fundicion) en Londres.




Capilla del Instituto Tecnoldgico
de Illlinois, Miies van der Rohe
(1949-1952)

Mies van der Rohe es mas conocido por
su arquitectura monumental en rascacielos
de acero y vidrio. Fue un maestro de los
sistemas de proporciones y muchos de sus
rascacielos son similares en forma y pro-
porcion que pueden clasificarse en un solo
arquetipo. También fue director de la Es-
cuela de Arquitectura en el Instituto Tec-
nolégico de lllinois por 20 afos, y durante

Fig. 5.22. Capilla del Instituto Tecnolégico

de Illinais. a) Vista exterior de la fachada del

frente, b) Vista interior. Las fotograffas son de la

década de 1950. Desafortunadamente, en afios
recientes este edificio ha sufrido un remplazo

inadecuado de ventanas y malas reparaciones. Los

visitantes a este sitio no esperen encontrarlo
como se muestra.

este tiempo diseid el campus y muchos
de sus edificios.

La capilla del Instituto es un buen ejem-
plo del uso de las proporciones en menor
escala. La fachada total del edificio esté en
proporcién con la seccion dorada, 1:1.618,
o casi 3:5. El edificio.también esta perfec-
tamente subdividido en cinco columnas con
rectangulos dorados, y cuando dichos rec-
tangulos se repiten en un patrén, el edificio
es un modulo de rectangulos horizontales
de 5 X 5 (figs. 5.22 y 5.23).
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Fig. 5.23. Proporciones de la seccion dorada.
a) La proporcion de la seccion dorada puede
apreciarse facilmente, b) La fachada del frente de la
capilla puede subdividirse en una serie de
rectangulos con seccion dorada, que rodean
4 las ventanas grandes superiores y las pequenfias
ventanas de ventilacién hasta arriba. Las ventanas
grandes de la base son cuadradas, ¢) El dibujo del
interior que mira hacia el altar muestra que el
perimetro de la fachada del frente puede ser
definida por tres rectangulos con seccién dorada.
El plan del perimetro de la capilla encaja
perfectamente en un rectangulo con seccién
dorada. El cuadrado con la seccion dorada define
las dreas para la congregacién y el rectangulo
reciproco con seccién dorada define el altar y las
areas de almacenamiento de fa capilla. Estas
dos dreas estan separadas por una pequefia
elevacion del altar y un pasamanos. El plan
original de la capilla no tenia asientos, sin
embargo, después se afiadieron.

Pasamanos del|altar s

Entrada al frente




Cartel Beethoven,
Josef Miiller-Brockmann (1955)

Las proporciones de los elementos for-
males y sus espacios intermedios estan casi
siempre relacionados con ciertas progresio-
nes numéricas con una secuencia légica.

JOSEF MULLER-BROCKMANN
El artista gréfico y sus problemas
de diseno (1961)

Josef Miller-Brockmann fue uno de los
fundadores del estilo Suizo o Internacional.

beethoven

tenhalle grosser saal
dienstag, den 22, februar 1955,
2015 uhr
4. extrakonzert
der tonhalle-geselischaft

feltung carlschuricht
solist wollgang schnelderhan
beethoven ouverture zu=coriclens,op. 62

violinkenzert in d-dur,op. 61
siebente sinfonie in a-dur. op. 92

varvarkaul tonhelle-kasse, hug, jecklin,
hueni
karten zu fr.3.50 bis 8.50

N
N

Sus carteles de la Tonhalle (Sala de Con-
ciertos) durante las décadas de 1940y 1950
fueron el principio para establecer un sis-
tema de parrilla estandar para la organiza-
cién visual.

Como trabajo conceptual, los ritmos geo-
métricos de los arcos de los circulos con-
céntricos se relacionan directamente con
los sistemas matematicos y las estructu-
ras que se presentan en la musica. Como
trabajo estructurado de disefio, cada ele-
mento tiene una razdn para su tamafo, si-
tuacion y posicion. El cambio dramatico en

Fig. 5.24. a) Cartel Beethoven,

b) El centro del circulo esta en la
esquina superior izquierda del
cuerpo del texto. Todos los
angulos se extienden desde el
centro de este circulo. Los angulos
se basan en un maédulo de 45°.
Los angulos pequerios son Yy del
médulo o 11.25°, los siguientes
de 22.5 y 45°. Conforme los arcos
rotan alrededor del punto central,
éstos varfan de ancho desde una
unidad hasta 32 unidades,
duplicando su ancho en una
progresién. El bloque de texto
izquierdo rasante y el
correspondiente angulo vertical
proporcionan un €je, como
también la tapa del bloque del
texto y su correspondiente angulo
horizontal,

B 3ia



la proporcién de los arcos de los circulos mann puede analizarse geométricamente

concéntricos repite el drama de la musica de manera similar. Siempre emplea un pla-

de Beethoven (fig. 5.24). no matematico légicamente construido.
Todo el trabajo de Josef Milier-Brock-

¢) Organizacién angular. La proporcién planeada y la colocacion de los dngulos se ve facilmente cuando
se inscribe un cuadrado en el primer circulo, d) Estructura de raiz cuadrada. El formato del cartel
estd basado en un rectangulo con raiz cuadrada seg(n el diagrama de construccion de la raiz
cuadrada del recubrimiento. El centro de los circulos esta colocado en la base del fondo
del cuadrado, e) Proporcion del arco. El ancho del circulo de los arcos varfa de una unidad
a 32 unidades. Cada arco es del doble de ancho del previo I, 2, 4, &, 16, 32. El arco mds
ancho de 32 unidades es sélo aludido con un segmento de divisién en la esquina superior
derecha del cartel, f) Dibujo de la produccién original por Josef Miiller-Brockmann.
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Cartel Musica Viva,
Josef Miiller-Brockmann (1957)

Este es un cartel de la extensa serie de
la Tonhalle (Sala de Conciertos) por Josef
Miller-Brockmann. Durante la década de
1950 él estaba probando sus teorias para
el disefio gréfico, basado en elementos

Fig. 5.25. Diagrama de produccion original
para el cartel Musica Viva.

geométricos construidos, sin ilustracion
o embellecimiento. En cada cartel de la
serie usa una forma geomeétrica; como
rectédngulos, cuadrados, circulos o arcos,
como tema visual. Las composiciones son
cuidadosamente controladas, con ritmos
planeados y repeticion de los elementos
(fig. 5.25).




Cartel Musica Viva,
Josef Miiller-Brockmann (1958)

Este cartel es de la serie de la Tonhalle
(Sala de Conciertos), como todo su traba-
jo, esta basado en la planeacién geométri-
ca. Los elementos repetitivos no objetivos
son circulos y la relacion esté en los espa-
cios y la proporcion. Cada circulo es 22
veces el tamafo del siguiente circulo me-
nor (fig. 5.26b), en tanto que el siguiente
circulo pegueno ocupa un cuadrante.

dienstag,den 7.januar 1958 schweizerische erstauffithrungen
20.15 uhr groBer tonhallesaal andré jolivet

12.volkskonzert cingue danses rituelies

der tonhalle-gesellschaft ernst krenek

zidrich zweites klavierkonzert

als drittes konzert luigi nono

im zyklus «musica vivan «y SU sangre va vienne cantando»

musik fir fléte und kleines orchester
bernd aloys zimmermann
sinfonie in einem satz

leitung hans rosbaud
solisten alfred baum klavier
andreé jaunet flste

ety

musica viva

karten fr.1-,2.-und 3.-
vorverkauf tonhallekasse hug
jecklin kuoni
genossenschaftsbuchhandlung

El formato de la porcién de la imagen
estéd definido por un rectangulo con raiz
cuadrada, determinado por la cafda de un
arco desde la parte horizontal superior del
cartel. La esquina del fondo se transforma
en la linea horizontal central del circulo mas
pequeno. Las lineas verticales del centro
de los circulos se alinean con columnas, y
en el caso del circulo més grande, con el
borde del formato.

Fig. 5.26. a) Cartel Musica Viva,
b) Construccién de raiz cuadrada
y posiciones del cfrculo. El
formato del cartel estd basado en
un rectangulo con raiz cuadrada,
como por la linea negra del
diagrama de construccion. El
borde inferior del cuadrado parte
el centro del tercer circulo mayor
y es la linea base para el segundo
circulo mayor. La linea punteada
negra del diagrama de
construccién separa los dos
circulos mas grandes. Los circulos
estdn en proporcién entre si en
una razon de 2:5, ¢) La colocacion
de los circulos estd determinada
por la diagonal del cuadrado, y los
centros de los circulos estan
colocados en angulos de 90° uno
del otro. La altura-x del tipo
“musica viva” esta en proporcion
al circulo menor 1:1.41. Esta es
una proporcién de raiz cuadrada.
El ancho de las columnas esta
determinado por los bordes y los
centros de los circulos.
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Silla pedestal,
Eero Saarinen (1957)

El amor por la simplicidad y las formas
unificadas de Eero Saarinen puede obser-
varse en su arquitectura, como El Arco de
la Emigracién, en St. Louis, Missouri, 0 en
el diseno de sus muebles del grupo pedes-
tal. Saarinen colaboré con Charles Eames
en el disefio de la Silla chapeada, y su bus-
queda por una forma organica unificada dio
origen al grupo pedestal en 1957.

Saarinen simplifico los interiores y elimi-
né los que él consideraba un error en las
patas de las mesas y las sillas. Las formas
son lisas, modernas e inesperadas, y se
convirtieron en iconos del futuro.

La silla lateral del grupo pedestal (fig.
5.27) es parte de un grupo gue incluye ta-
buretes, butacas y mesas laterales. La vis-
ta frontal y lateral de la silla encajan con-
fortablemente dentro de las proporciones
de la seccion dorada y las curvas de los pe-
destales se relacionan con la elipse de la
seccion dorada.

Fig. 5.27. a) Silla pedestal, b) Elipse
dorada. Similar al rectdngulo
dorado, la razén del eje mayor al
menor de la elipse dorada es 1:1.62.
Existe evidencia de que la
preferencia cognoscitiva humana se
relaciona con una elipse de estas
proporciones, ¢) La vista frontal de
la silla encaja facilmente en las
proporciones de la seccion dorada.
La vista frontal puede ser analizada
como dos cuadrados sobrepuestos;
el cuadrado de la base contacta con
la parte alta del cojin de lasillay la
tapa del cuadrado con la junta del
pedestal de la silla. Las principales
curvas del pedestal de la silla
conforman facilmente las
proporciones de una elipse dorada
en la tapa y en la base, d) Vistas
frontal v lateral. Ambas vistas del
pedestal de la silla se ajustan
comodamente a un rectangulo con
seccién dorada. El labio frontal de la
silla est4 en el punto central del
rectangulo dorado. La base que se
ajusta al asiento de la silla es de
aproximadamente un tercio de
ancho.
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Cartel Vormgevers,
Wim Crouwel (1968)

Este cartel fue creado mucho antes de
la aparicion de la computadora personal.
En esa época sélo los bancos estaban seria-
mente involucrados con el procesamiento
electronico, v la tipografia del cartel presen-
ta una estética similar al tipo de nimeros
de computadora encontrados en las che-
queras. La tipografia del cartel es, a la vez,
reminiscente de la tipografia de las compu-
tadoras iniciales y altamente profética de
la era digital préxima. En ese entonces,
Wim Crouwel vislumbré que la pantalla y

la computadora iban a jugar un papel cada
vez mas creciente en la comunicacion ti-
pografica.

El cartel esté en un formato de raiz cua-
drada, con un patrén de parrilla cuadrada,
simplemente dividido a la mitad. El patron
de la parrilla es mas complejo, ya que cada
cuadrado se divide por una linea colocada a
s del cuadrado. La forma de las letras es
creada "digitalmente”, usando los cuadra-
dos del patrén de la parrilla. El patron de las
lineas de las rejillas compensadas determi-
na el radio de las esquinas, y ese mismo ra-
dio se emplea para el acoplamiento de los
trazos (fig. 5.28).

Fig. 5.28. a) Cartel Vormgevers, b) El
sistema de construccion de la forma
de las letras estd basado en el uso de
una rejilla mostrada en el diagrama
con linea de color. La dureza de |a
parrilla del cuadrado es suavizada
mediante el uso de un radio que
corresponde a la compensacion de las
lineas, colocadas a un quinto de la
distancia de la tapa y a la derecha del

cuadrado de la rejilla, mostradas en el
diagrama con linea gris. La parrilla
permite la creacion “digital” de los
trazos horizontal, vertical y diagonal.
El alfabeto es un solo caso y las
letras solo tienen una separacién
poco perceptible entre ellas. La
mayoria de la forma de las letras estd
creada bajo un patrén de 4 X 5. Las
letras angostas, como laiylaj,
ocupan sélo el ancho de un cuadrado
de la rejilla. El texto en lo alto del

cartel es un quinto del tamafio del

texto en la base.
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Cartel Fiirstenberg Porzellan,
Inge Druckery (1969)

Inge Druckery comunica con su cartel
la finura y la delicadeza de la porcelana de
Fiirstenberg. Las formas de las letras son
construcciones delgadas y geométricas de
un solo peso, y las de forma curvilinea, par-
ticularmente la u y la r, son composiciones
asimétricas de armonia y elegancia eternas
(fig. 5.29).

Como casi todos los carteles europeos

Fig. 5.29. a) Cartel Filrstenberg

Porzellan, b) Forma de la *ﬁ‘?
construccién de letras. El ancho g-‘“’ *:"’“’

fijado de los caracteres esta -
basado en un cuadro dividido en e
tercios. Las formas de las letras
mas delgadas ocupan un tercio,
las algo més anchas dos tercios,
y las mas anchas un cuadro
completo. Finalmente, se usan
cuatro tercios para los caracteres
mds anchos, c) Las formas
construidas de la letra para "221
JAHRE PORZELLAN
MANUFAKTUR FURSTENBERG”
tienen una altura
aproximadamente de !/, de
profundidad del cartel. El tipo de
las tres lineas del pequefio
conjunto en el tope son dos
tercios de profundidad de la
forma de construccion de las
letras. La marca de los
fabricantes de porcelana, la f
italica con corona, es dos veces
el tamario del cuadro para la
construccion de las letras.

MANU

‘102

del siglo xx, es desplegado en formato de
raiz cuadrada, y sus elementos tienen una
construccion de raiz cuadrada. Las lineas
centrales, verticales y horizontales se en-
cuentran cuando el ojo del observador
sigue el trazo vertical del nimero “1" con-
forme se acerca al dpex de la "A” ma-
yuscula.

Aussteliung der Offnungszeften:
Wamwmngdiwe Krefeld Montag-Freitag 10-18 Unhr
29.11.68 bis 4.1.68 Samstag 1013 Uhr
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Cartel Majakovskij,
Bruno Monguzzi (1975)

Bruno Monguzzi captura el espiritu de
los primeros rusos constructivistas, este
cartel se elabord para una exhibicidn del
trabajo de los artistas rusos en Milan. El
disefo refleja los ideales revolucionarios
del constructivismo ruso de la década de
1920. El uso de colores restringidos (rojo,
negro y gris) y los sélidos rectdngulos de
45° dan al cartel una sensacién de utilita-
rismo visual, sello distintivo de los cons-
tructivistas (fig. 5.30).

Monguzzi utiliza la tipografia sans serify
las técnicas utilitarias mismas de los cons-
tructivistas con un ojo clinico compositivo.
Jerarquicamente, los nombres prominen-
tes de los tres artistas de esta corriente
son, Majakovskij, Mejerchol'd, Stanislavs-
kij, son la principal fuerza visual. Las reglas
y la tipografia estan en la misma propor-
cién. Un sentido de espacio visual es co-
municado mediante la sobreposicion de las
reglas y la transparencia, creada por la re-
gla roja superponiéndose a la gris, con el
resultante cambio de color.

Fig. 5.30. a) Cartel Majakouskij,
b) Elementos proporcionales. El
ancho de las reglas, si la tipografia
se invierte, es de 2:3:4. La
tipografia estd sincronizada con
esta proporcion y es también de
2:3:4, ¢) Formato de raiz
cuadrada. El método de
construccion del circulo para un
rectangulo con raiz cuadrada
revela la “x” central que domina la
composicion, d) Las tres reglas
sobrepuestas estan en proporcion
de 2:3:4, y la altura de la
tipografia sigue el mismo sistema
de proporciones. Una esquina de
90° en cada regla se encuentra
con el borde del formato para
crear una fuerte sensacion de
tension visual.
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Batidora manual Braun (1987)

El simple y elegante disefo de los apa-
ratos electrodomésticos Braun, ha hecho
de éstos los favoritos de artistas, arquitec-
tos y disefadores. Muchas piezas estan
incluidas en la coleccion permanente del
Museo de Arte Moderno. Estos disenos
casi siempre son formas geométricamente
limpias, sencillas, en blanco o negro, y con

Fig. 5.31. a) Batidora manual Braun, b) Estructura y

proporcion. La medida del largo eje de la batidora manual
es un tercio del alto total del aparato. Los detalles de los
radios de la base y las superficies estdn acordes una con
otra. Existe una simetria con la superficie, incluso con la

colocacién del nombre corporativo, fuertemente
relacionado con los demds elementos.

controles simples. Estas lineas dan a cada
aparato la sensacién visual de una pieza
escultérica funcional (fig. 5.31).

Los disefadores industriales de estos
artisticos trabajos tridimensionales emplean
sistemas similares y desarrollan interrela-
ciones similares,; como disefio gréafico de
sus contrapartes, debido a que las cualida-
des tridimensionales de las interrelaciones
son ambas visuales y estructurales.
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Cafetera Braun Aeromaster

La cafetera Braun también tiene un sen-
tido similar de forma y “precisién” con res-
pecto a su forma. Las formas son geomé-
tricas y los cilindros acentuados por una
manija que constituye casi un circulo puro.

Fig. 5.32. a) Cafetera Braun Aeromaster,

b) Estructura y proporcion. La superficie de
esta cafetera puede dividirse en series
regulares. Cada elemento de la superficie esta
cuidadosamente planeado para estar en
armania con los demas. El logotipo, Braun,
esta ligeramente arriba del centro. La forma
cilindrica de la cafetera corresponde con la
forma del asa, que constituye un semicirculo.
La diagonal de Ia asa-se alinea con la esquina
superior. La simetria de los elementos puede
observarse en los sujetadores y el interruptor,
que se alinean con la tabla de medidas en la

jarra, asi como con la ventanilla central de la
tapa.

El nombre corporativo, Braun, posee la
misma atencién al detalle, escala y coloca-
cion de los demas elementos. La combi-
nacion de la organizacion visual de dos y
tres formas dimensionales, hace que este
aparato trascienda la forma utilitaria y cons-
tituya una escultura (fig. 5.32).




Cafetera /I Conico,
Aldo Rossi (1980-1983)

El fabricante de diseno italiano Alessi,
es ampliamente conocido por atraer y pro-
ducir el trabajo de los disefadores indus-
triales experimentales de vanguardia. Los
productos son tanto arte como diseno,
como la cafetera I Conico de Aldo Rossi.
El enfoque de Rossi es el de un artista
conceptual que crea la idea para un pro-
ducto y lo envia después a los técnicos
de produccion para que resuelvan el pro-
ceso de produccién bajo su direccion.

La cafetera representa una composicion
unificada de solidos geométricos. Su forma
principal es un cono y un triangulo equilate-
ro que permiten a la superficie de la base

a)

un maximo contacto con la fuente de calor,
permitiendo un calentado eficiente. La for-
ma de la cafetera se descompone facilmen-
te en una parrilla de 3 X 3. La tercera parte,
la més alta de la cafetera (el vértice), es una
esfera pequena y delicada. Esta permite
levantar la tapa facilmente, pero también
actla como una forma de puntuacién tridi-
mensional para el vértice de la cafetera.
El tercio medio de la cafetera consta del
pico y el asa. Esta se extiende horizontal-
mente desde la olla y después hacia aba-
jo, verticalmente. Esta forma del asa se
observa como un angulo recto invertido o
como la porcién del radio de un cuadrado.
Todas las formas geométricas forman par-
te de la composicién: cono, triangulo, circu-
lo, esfera y cuadrado (fig. 5.33).
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Fig. 5.33. a) Cafetera Il Conico, b) Forma dominante.
La forma dominante del I/ Conico es un cono derivado a
partir de un tridngulo equilatero. El asa es un triangulo
recto invertido, la mitad de un tridngulo equildtero, y
se observa también como la porcion de un cuadrado,
¢) Estructura geométrica. La cafetera puede ser
analizada facilmente mediante una rejilla de 3 X 3. El
tercio superior estd compuesto por la tapa y la manija
en forma de esfera; el tercio medio por el pico y el asa,
y la amplia base permite el maximo contacto con la
superficie calorifica.
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Volkswagen Beetle, Jay Mays,
Freeman Thomas y
Peter Schreyer (1997)

El nuevo Volkswagen Beetle (escaraba-
jo) es mas una pieza de escultura cinética
que un vehiculo, conforme se mueve en el
camino. Bastante distinto a los demas au-
tos, captura, clocuentemente, la idea de la
forma con cohesion visual. La carroceria es
ambas cosas, parte retroy parte futurista,
una fusién de geometria'y nostalgia.

| carroceria embona perfectamente
con la parte superior de una elipse dorada.
Las ventanas laterales repiten la forma de
esta elipse, con la puerta descansando en
el cuadrado de la seccion dorada del rec-
tangulo. Todos los detalles de los cambios
en las superficies son elipses 0 circulos do-
rados tangentes. Incluso la colocacion de
la antena esta en un angulo tangente con
respecto a la salpicadera de la llanta de-
lantera (fig. 5.34).

Fig. 5.34. a) Volkswagen Beetle, b) Vista frontal. El frente del auto es casi un cuadrado con todas las
superficies simétricas. Ef logo de Volkswagen en el cofre esté al centro del cuadrado, ¢) Una elipse
dorada esté inscrita dentro del diagrama de construccién de un rectangulo dorado. La carroceria embona
limpiamente en la mitad superior de la elipse dorada. El eje mayor de la elipse se alinea con la carrocerfa

por debajo del centro de las llantas, d) Una segun
elipse es también tangente 2 la salpicadera de fa |l
mayor de la elipse es tangente a ambas salpicaderas,

da elipse dorada encierra las ventanas laterales. Esta
anta del frente y tangente a la llanta trasera. El eje

'3

las del frente y las de atrds, €) Vista trasera. Como

|l vista al frente, la vista trasera puede encajar dentro de un cuadrado. Nuevamente, el logo estd cerca
del punto central del cuadrado, y todos los elementos y cambios en la superficie son simétricos, f)La
geometria de la carrocerfa se complementa con otros detalles. Los faros y las calaveras son elipticas,
pero como descansan en superficies curvas, parecen circulares. Incluso la manija de la puerta es un
circulo hundido que es bisecado por el radio de un rectdngulo con una chapa circular para la puerta,
g) Antena. El angulo de la antena es tangente al circulo de la defensa del frente y la posicion
de la base de la antena estd alineada con la defensa trasera.
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.. .Las lineas reguladoras no son, en princi-
pio, un plan preconcebido; son elegidas de
una manera particular, dependiendo de las
demandas propias de la composicién, ya
formuladas, y que existen. Las lineas no ha-
cen mas que establecer orden y claridad en
el nivel del equilibrio geométrico, alcanzan-
do o pretendiendo alcanzar una verdadera
purificacion. Las lineas reguladoras no pre-
sentan ninguna idea poética o lirica; no ins-
piran el tema del trabajo; no son creativas;
simplemente establecen un balance. Un
asunto de plasticidad, pura y simple.

LLE CORBUSIER
El Modular, 1949

Le Corbusier estaba en lo correcto. La
organizacién geométrica en y por si misma
no concede el dindmico concepto de la ins-
piracién. Lo que ofrece al arte creativo es un
proceso de composicion, un medio para in-
terrelacionar las formas y un meétodo para
lograr el equilibrio visual. Es un sistema que
permite juntar los elementos dentro de un
todo coordinado.

Aungue Le Corbusier escribe sobre la
organizacién geométrica intuitiva, mi inves-
tigacion ha demostrado que el disefio y la

arquitectura son cada vez menos intuitivas
y cada vez més el resultado de un conoci-
miento cuidadosamente aplicado. Muchos
de los artistas, disefadores y arquitectos,
cuyo trabajo se ha analizado en GEOME-
TRIA DEL DISENO, han escrito acerca de la re-
lacién de la geometria con su trabajo. Quie-
nes se han involucrado con la educacion,
como Le Corbusier, Josef Miiller-Brock-
mann y Max Bill, consideraron la organi-
zacion geométrica y el planeamiento esen-
ciales y fundamentales para el proceso de
diseno.

La Arquitectura tiene algunos de los ne-
xos educativos mas soélidos con la organi-
zacion geométrica, debido a la necesidad
de orden v eficiencia en la construccion,
aunada al deseo de crear estructuras esté-
ticamente agradables. Esto puede no ser
verdad para el arte y el disefio. En muchas
escuelas de arte y disefo el estudio de la
organizacion geométrica empieza y termi-
na con una descripcién de la seccion dora-
da v su relacion con el Partendn, en un cur-
so sobre historia del arte. Esto se debe,
en parte, a la separacion de la informacion,
que conforma la educacion. La Biologia,
la Geometria y el Arte se enseflan como
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materias separadas. El contenido de cada
una, que es congruente respecto de- la
otra, se olvida comunmente, y el estudian-
te debe hacer las conexiones por si mis-
mo. Ademas, el arte y el disefio se consi-
deran tareas intuitivas y expresiones de la
inspiracién personal. Desafortunadamente,
pocos educadores incluyen a la Biologia o

la Geometria en el estudio del arte, o el di-
sefio a las clases de ciencia 0 matemati-
cas. GEOMETRIA DEL DISENO es el resultado
de mis esfuerzos por relacionar el disefio
con la Geometria y Biologia.

KIMBERLY ELAM
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