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Presentacion de la Coleccion Biblioteca Plural

La Udelar es una institucion compleja, que ha tenido un gran crecimiento y cambios profundos
en las ultimas décadas. En su seno no hay asuntos aislados ni independientes: su rico entramado
obliga a verla como un todo en equilibrio.

La necesidad de cambios que se reclaman y nos reclamamos permanentemente no puede negar
ni puede prescindir de los muchos aspectos positivos que por su historia, su accionar y sus resul-
tados, la Udelar tiene a nivel nacional, regional e internacional. Esos logros son de orden institu-
cional, ético, compromiso social, académico y es, justamente a partir de ellos y de la inteligencia
y voluntad de los universitarios que se debe impulsar la transformacion.

La Udelar es hoy una institucion de gran tamano (presupuesto anual de mas de 400 millones
de dolares, 100 mil estudiantes, cerca de 10 mil puestos docentes, cerca de 5 mil egresados por
afo) y en extremo heterogénea. No es posible adjudicar debilidades y fortalezas a sus servicios
académicos por igual.

En las Ultimas décadas se han dado cambios muy importantes: nuevas facultades y carreras,
multiplicacion de los posgrados y formaciones terciarias, un desarrollo impetuoso fuera del area
metropolitana, un desarrollo importante de la investigacion y de los vinculos de la extension con
la ensefanza, proyectos muy variados y exitosos con diversos organismos publicos, participacion
activa en las formas existentes de coordinacion con el resto del sistema educativo. Es natural
que en una institucion tan grande y compleja se generen visiones contrapuestas y sea vista por
muchos como una estructura que es renuente a los cambios y que, por tanto, cambia muy poco.
Por ello es necesario

a) Generar condiciones para incrementar la confianza en la seriedad y las virtudes de
la institucion, en particular mediante el firme apoyo a la creacion de conocimiento
avanzado y la ensefianza de calidad y la plena autonomia de los poderes politicos.

b) Tomar en cuenta las necesidades sociales y productivas al concebir las formaciones
terciarias y superiores y buscar para ellas soluciones superadoras que reconozcan que
la Udelar no es ni debe ser la Unica institucion a cargo de ellas.

¢) Busqueda de nuevas formas de participacion democratica, del irrestricto ejercicio de la
critica y la autocritica y del libre funcionamiento gremial.

El anterior Rector, Rodrigo Arocena, en la presentacion de esta coleccion, incluyo las siguientes
palabras que comparto enteramente y que complementan adecuadamente esta presentacion de
la coleccion Biblioteca Plural de la csic, en la que se publican trabajos de muy diversa indole y
finalidades:

La Universidad de la Republica promueve la investigacion en el conjunto de las tec-

nologias, las ciencias, las humanidades y las artes. Contribuye, asi, a la creacion de

cultura; esta se manifiesta en la vocacion por conocer, hacer y expresarse de maneras
nuevas y variadas, cultivando a la vez la originalidad, la tenacidad y el respeto por la
diversidad; ello caracteriza a la investigacion —a la mejor investigacion— que es, pues,

una de la grandes manifestaciones de la creatividad humana.

Investigacion de creciente calidad en todos los campos, ligada a la expansion de la

cultura, la mejora de la ensefianza y el uso socialmente util del conocimiento: todo

ello exige pluralismo. Bien escogido esta el titulo de la coleccion a la que este libro

hace su aporte.

Roberto Markarian
Rector de la Universidad de la Republica

Mayo, 2015






Prdlogo

Como todo empeiio de yuxtaponer campos disciplinares, este libro plantea el desafio de mirar
con otros ojos. En el encuentro entre el Disefio de Comunicacion Visual y la Danza propone como
objeto privilegiado de su atencion la articulacion entre los sistemas de notacion de la danza, el
disefio de informacion y su devenir histdrico hacia las formas contemporaneas de registro del
cuerpo en movimiento.

Lejos de toda perspectiva ocularcentrista da cuenta acabadamente de los modos en los que,
a medida que el Disefio de Comunicacion Visual se consolida como disciplina autonoma, es
mas permeable a debatir los supuestos asumidos acriticamente en metodologias excesivamente
normativas para admitir los diversos objetos de estudio que pueden construirse segun las pers-
pectivas adoptadas.

Al problematizar diversos intentos de generacion de lenguajes visuales universales a través de su
historizacion desnaturaliza la seduccion que ellos han ejercido en sus contradictorios objetivos
utopicos, éticos y al mismo tiempo normativos y dogmaticos. En nuestra cultura contemporanea
el disefio grafico y el disefio de comunicacion visual (denominacion que creemos busca ampliar
el horizonte del primero y da cuenta de las hipermediaciones como tipica operacion de la cul-
tura del disefio contemporanea) participan en practicamente todas las instancias en que se hace
publico el conocimiento, en la produccion de multiples modalidades de visualizar informacion y
por lo tanto en la configuracion del entorno desde concepciones diversas sobre /o real.

El analisis del caracter situado de esas practicas habilita la inclusion en este trabajo de un apar-
tado relativo a las experiencias locales en el uso de notaciones en la danza, las artes escénicas
y del movimiento como materia prima del disefio que auguran lineas de investigacion inéditas
en Uruguay.

En el marco arriba delineado, esta publicacion introduce un problema central e inherente a
las disciplinas proyectuales: las complejas mediaciones que intervienen en los procesos de re-
troalimentacion y mutua afectacion entre prefiguracion, formas de visualizacion, proyecto y
materializacion.

Asimismo, cabe destacar el modo en que se abordan las fuentes visuales utilizadas. Aqui /o
visual, dentro del Disefio de Comunicacion Visual, es entendido desde una nocion de visuali-
dad considerada como aquel conjunto que incluye tanto las practicas, producciones sociales y
culturales como las teorias perceptuales, estéticas, artisticas y proyectuales; es ese conjunto el
que determina el paisaje donde se mapean los conceptos y las taxonomias involucradas en la
construccion tanto de la visibilizacion como de la invisibilizacion de las fronteras disciplinares.
Si el concepto de institucion es fundamental para entender la dinamica de los campos culturales
y no solo su cristalizacion, este trabajo jerarquiza la inclusion reciente del Disefio de Comuni-
cacion Visual como carrera de la Universidad de la Republica al hacer un aporte relevante a la
reflexion e investigacion sobre las modalidades especificas en que el diserio, lo visual y las disci-
plinas proyectuales producen conocimiento.

Monica Farkas
Agosto, 2014
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Introduccion

La lectura es la puerta de entrada al conocimiento, la escritura es la herramienta del pensa-
miento. El advenimiento de un sistema de notacion de la danza prdctico, funcional ha sido
llamado una revolucion Gutemberg en la danza.

Rudolf Benesh'

El presente trabajo se propone indagar en los sistemas de notacion de la danza, con el objetivo
de poner en correlacion sus repertorios visuales con los repertorios del Disefio de Informacion,
campo especifico del Disefio de Comunicacion Visual.

El disefio ha elaborado a lo largo de la historia diversas estrategias de registro y «detencion» del
movimiento a través de su proyeccion o abstraccion en el plano. El siguiente trabajo tiene como
objetivo recuperar la historia de cdmo han surgido y se han implementado algunos sistemas
de notacion de la danza considerados relevantes para dar cuenta de sus articulaciones con el
Disefio y la Comunicacion Visual.

El caracter transdisciplinario de las notaciones para la danza, no necesariamente producidas por
disefadores, han despertado el interés, por diversos motivos y en diversas disciplinas. Historia-
dores del Disefio y la Comunicacion Visual (Redgen; Seymour; Tufte) los han considerado por su
caracter de sistemas y de «lenguajes» graficos. Los linglistas y filosofos del lenguaje (Goodman;
Goutman; Langer; Silvestri) han reflexionado sobre las notaciones por tratarse de codificaciones
de lo no verbal. Mientras que los antropdlogos valoran este tipo de registros como herramientas
para la tarea etnografica, mas si se trata de una Antropologia de y desde las danzas (Citro, 2012).
Mas alla de que el objeto de estudio en cuestion, las notaciones del movimiento en el plano,
han sido un tema de interés para todas las mencionadas disciplinas, se considera una tematica
vacante desde la perspectiva de profundizar las articulaciones entre los sistemas de notacion
de la danza y las estrategias del Disefio de Comunicacion Visual constituidas formalmente en el
ultimo tiempo.

En este marco, el Disefio de Informacion, como especializacion del Disefio de Comunicacion
Visual, y la Danza, como forma de arte interpretativa, estan intimamente ligados como haceres
en la medida que para que una pieza coreografica, particularmente de corte clasica o moderna,
pueda volver a ejecutarse y sea bien interpretada se consideran necesarios determinados instru-
mentos que actlen como interfases.

El abordaje a continuacion tiene como objetivo, describir, analizar, interpretar y explicar las
codificaciones graficas y visuales que han elaborado codificaciones visuales y que han sido utiles
tanto para creaciones escénicas como para otro tipo de implementacion en el campo del Disefio
y la Comunicacién Visual. Justamente, esta perspectiva busca poner el foco sobre las estrategias
de visualizacion de informacion que se han ido consolidando como Disefio de Informacion, un
area que se ha ganado espacio en las practicas profesionales contemporaneas.

Hacer un recorrido historico por las notaciones de la danza relativiza la posibilidad de existencia
de un lenguaje universal y abre a la conciencia de las dimensiones espaciales y temporales en las
disposiciones visuales, algo que en el Disefio Grafico parece haberse perdido, por haber quedado
asociado a todo aquello impreso, con fuerte tendencia a la bidimensionalidad y al pensamiento

1- Rudolf Benesh (1916-1975) inglés. Junto a su esposa Joan, bailarina de ballet de Sadler Wells a finales de 1940, idearon
un sistema de notacion de danza que se basara en la estructura logica de la percepcidn visual del movimiento.
En: Hutchinson Guest, 1984: 98.
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lineal. Si el disefio es capaz de imaginar nuevos mundos posibles por medio de sus proyectos, el
hecho de reintegrar el cuerpo, y especialmente el cuerpo en movimiento como una problematica
del Disefio, colaborara en la ampliacion de la idea de Disefio Grafico a secas, para comenzar a
hablar de Disefio de Comunicacion Visual.

Para llevar a cabo esta investigacion se realizo un relevo bibliografico, hemerografico y documen-
tal en bibliotecas, archivos y repositorios especializados en danza y disefo, tanto a nivel nacional
como internacional, con el objetivo de delinear un estado de la cuestion sobre la tematica aborda-
da. Esto comprometio una tarea cuidadosa de traduccion no solo para garantizar la factibilidad del
presente trabajo sino para dar cuenta con rigurosidad de la especificidad del vocabulario utilizado
por la danza. En el ambito local se consultaron los archivos del Teatro Solis, las Bibliotecas de las
facultades de Arquitectura, Humanidades y Ciencias de la Educacion, Ciencias Sociales, Instituto
Escuela Nacional de Bellas Artes, Escuela Universitaria de Musica, Escuela Universitaria de Biblio-
tecologia y Ciencias Afines, Psicologia, Medicina y del Espacio Interdisciplinario de la Universidad
de la Republica (Udelar). También se concurrié a la Biblioteca de la Facultad de Comunicacion y
Disefo de la Universidad ort Uruguay. Se recurrié a entrevistas generadas en el proyecto «La danza
moderna y contemporanea en el Uruguay. 1955-2000. iexnsa 2011-2012» y se realizaron nuevas
entrevistas con el objetivo de identificar informantes; esto permitio desarrollar un apartado a nivel
local y al mismo tiempo evidencio el caracter no sistematizado y disperso de las fuentes.

El libro consta de seis secciones de mutua afectacion y un apartado de conclusiones.

En la primera seccion se comparara la taxonomia de los sistemas de notacion para la danza pro-
puesta por Ann Hutchinson Guest con algunas desarrolladas por el Diseiio de Informacion con
el objetivo de poner en evidencia un territorio comun de problemas. Asimismo, se hara énfasis
en los sistemas de notacion como una forma de registro del cuerpo en movimiento.

En la sequnda seccion se abordara el problema de conceptualizar las notaciones de la danza
como «lenguajes» graficos con el objetivo de dimensionar las competencias implicadas en los
procesos de interpretacion de aquellas, lo cual trae aparejado una reflexion sobre la especifici-
dad con que cada disciplina produce registros a través de notaciones.

En la tercera seccion, se fundamentara la adscripcion de la tematica al campo de los Estudios
Visuales/Cultura Visual como marco tedrico epistemologico, que permite correlacionar los reper-
torios de los sistemas de notacion en la danza con los del disefio.

En la cuarta seccion, interesaran especialmente las relaciones entre las artes escénicas y la his-
toria del disefio para dar cuenta de como las multiples colaboraciones que han existido entre
distintas disciplinas artisticas y el Disefio de Comunicacion Visual han constituido gran parte de
la especificidad de este.

En el marco delineado en la seccion precedente, en la quinta y sexta seccion se trataran par-
ticularmente las aspiraciones universalistas de Otto Neurath a través de su «sistema vienés de
estadistica visual» y las de Rudolf Laban con su sistema de notacion para la danza. Estos dos
casos permitiran reconocer que han existido pretensiones de generacion de lenguajes graficos
universales pero que no han gozado de la misma legitimacion desde el disefio, a partir de la
validacion que implica su inclusion o exclusion como parte de su historia. Se desarrollara con
mayor exhaustividad el rol de Laban y su sistema de notacion por la centralidad que tiene para
el tema de investigacion.

En la séptima seccion, se introducira la relacion entre boceto y obra que surge como corolario de
caracterizar a las notaciones a modo de interfase entre el proyecto/notacion y la obra terminada.
En la octava seccion se desarrollard un apartado especifico para algunas experiencias locales
sobre las notaciones y el registro de obras coreograficas.
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En la novena seccion, se trataran ejemplos contemporaneos que muestren el impacto que tienen
los sistemas de notacion en la danza y la visualizacion cuando el disefio toma como materia
prima el movimiento.

Por ultimo, a modo de conclusion, se expondran los resultados, las limitaciones de la investiga-
cion y se explicitaran lineas de investigacion futuras surgidas de ella.

Cabe mencionar que el abordaje de las notaciones de la danza como objeto de estudio no solo
plantea los corrimientos disciplinares del Disefio de Comunicacion Visual, sino que permite con-
verger mis dos actividades profesionales, la de disefiador y la de bailarin-coreografo.
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La Infografia se supone que convierte los problemas complejos en imdgenes que son fdciles
de entender, pero, por otro lado, hay tradicionalmente una sospecha acerca de que los grdfi-
cos vhermosos» pueden decir mentiras.

Sandra Redgen (2012: 7)

Si bien la bibliografia especializada relevada no profundiza los vinculos entre las notaciones de
la danza y el disefio de informacion, las sistematizaciones producidas tanto en el ambito de la
danza como en el del disefio presentan caracteristicas llamativamente comunes. En esta seccion
se abordara la taxonomia propuesta por Ann Hutchinson Guest,? considerada una referente en
la sistematizacion de las formas de notacion de la danza asi como las propuestas desarrolladas
por Richard Wurman, Manuel Lima, Edward Tufte y Andrew Haslam.

Dada la vacancia en el abordaje metodoldgico de los sistemas de notacion de la danza vistos
como sistemas de visualizacion de informacion, el siguiente apartado se desarrollara a partir
de la clasificacion de Hutchinson Guest con aportes de autores contemporaneos del Disefio de
Informacion. Hutchinson Guest organiza los sistemas de notacion de la danza en las siguientes
tipologias: palabras y abreviaciones de palabras; dibujo de trayectorias; figura humana esque-
matizada, sistemas de notacion musical y sistemas de simbolos abstractos.®

En la clasificacion de los diferentes modos de visualizacion de informacion se agrega la comple-
jidad de la diversidad de tematicas que abordan. Hay muchos ejemplos muy diferentes segun su
expresion o tono, varian desde las cientificas hasta las humoristicas, y en general cuentan con
varias herramientas superpuestas; mientras que en la danza los modos de notacion responden a
una misma practica: la del cuerpo en movimiento en el tiempo y el espacio.

En una recopilacion reciente de casos y tipologias de disefio de informacion (Redgen, 2012) los
ejemplos se organizan en grupos segun su énfasis en la estrategia de visualizacion de informa-
cion: ubicacion, tiempo, categoria y jerarquia, a las cuales se le dedica un capitulo independien-
te. Estas categorias responden a una clasificacion que hizo Richard Saul Wurman,* para el cual
hay solo cinco formas de organizarlos, con las cuales ha creado un acronimo, en inglés tarcH: L:
location (los elementos se organizan espacialmente), A: alphabet (los elementos se organizan
alfabéticamente), T: time (los elementos se organizan en una linea de tiempo), C: category (los
elementos se dividen en clases), H: hierarchy (los elementos se organizan en orden de prioridad).
Dichas categorias son las que dan lugar a lo que él ha llamado «la arquitectura de la informa-
cion» como la construccion de estructuras de informacion que permiten entenderla de forma
rapida a otros.

Manuel Lima, otro referente en el &mbito del Disefio de Informacion, autor del blog Visual Com-
plexity, ofrece una lista de diversas topologias del género para visualizar datos: temporal, similar
a la clasificacion de tiempo de Wurman; drbol, asociado a la idea de representar jerarquias, como
en la categoria hierarchy, mencionada anteriormente; diagrama, que pone el énfasis en la re-
presentacion de redes, sistemas interconectados, que se podria relacionar con la clasificacion
location de Wurman, y por ultimo el andlisis multivalente, que se refiere al analisis del patron de
relaciones entre diversas variables, ejemplos de éste son las coordenadas paralelas, los diagramas
de dispersion, los autoglifos y las visualizaciones escalares (Lima, 2008: 44).

2- Ann Hutchinson Guest (1918) es eminentemente calificada para investigar los esfuerzos que el hombre ha hecho para
registrar la danza, para explicar las caracteristicas que un sistema de notacion eficiente debe cumplir y los problemas que
enfrentan los notadores de la danza.

3- Traduccion propia de: words and words abreviations, track drawings, stick figure (visual) systems, music note
systems y abstract symbol systems.

4- Richard Saul Wurman (1935) es arquitecto de informacion, autor de 83 libros y fundador de Tep, TEDMEX.
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La diversidad de abordajes metodoldgicos respecto a como organizar sistemas de informacion
y su estudio permite considerar a los sistemas de notacion para la danza como parte de este
campo heterogéneo. A continuacion se articulara la clasificacion de Hutchinson Guest con las
sistematizaciones contemporaneas del Disefio de Informacion.

En la primera categoria de clasificacion de los sistemas de notacion de danza que hace Ann
Hutchinson Guest, palabras y abreviaciones de palabras, se hace referencia a los sistemas de
notacion que utilizaban las iniciales de los nombres de los pasos o las abreviaciones para indicar
las secuencias de bailes. Esta estrategia bien podria entrar en la clasificacion alfabética de Wur-
man, que de hecho es la Unica categoria que no se incluye ejemplificada en (Redgen, 2012) por
escasez de ejemplos contemporaneos.®
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Figura 1. Fragmento del Libro de Danza de Margaret de Austria,1460. El original se encuentra en la Biblioteca Real en
Bruselas. Se pueden apreciar los pasos, identificados con las iniciales de sus nombres escritos debajo de las notas musicales
en las cuales debian ser ejecutados. En: Hutchinson Guest, 1984: 43.

La primera categoria realizada por Hutchinson Guest corresponde a los sistemas mas antiguos,
cuyas publicaciones, que datan de fines del siglo XV, se realizaban en materiales considerados
nobles como el oro y la plata. Este tipo de disefio, tipicos del libro del Renacimiento, eran resul-
tado del trabajo en conjunto de un impresor tipografico con un ilustrador. El rol del notador o
maestro de danza, pareceria estar muy emparentado a la del ilustrador de aquella época, desde
el punto de vista de los tipos de trazos y estilos de escritura asociada.

Un sistema mas actual resefiado brevemente en esta seccion es el Saunders System, cuya meca-
nica recuerda al juego de la «sopa de letras». A mediados del siglo XX Richard Drake Sauders cred
un Danscore que se elaboraba en hojas impresas con términos de ballet, ballroom y nombres
de pasos en listas. El proceso de escribir una danza consistia en hacer circulos a las palabras en
el orden de la accion, como se puede observar en la figura 2. Al costado de la lista de accion se
situaba un espacio para dibujar la ubicacion en el escenario y un pentagrama para hacer corres-
ponder el momento musical con el movimiento.

Una de las criticas que se le hicieron a este sistema fue que dificilmente haya sido util para
aquellos que se acercaban a una coreografia por primera vez desde su representacion grafica,
mas alla de que cumplia con una funcibn mnemotécnica para aquellos que ya habian estado en
contacto con el material de movimiento.

5- Redgen explica la razdn de no incorporar Alfabeto como un capitulo en el libro ya que: «Desde que la infografia hace
menos uso del texto, hay menos ejemplos alfabéticos, por lo que este libro no incluye una seccion titulada Alfabeto. En
muchas obras, sin embargo, los datos se organizan mediante la combinacion de varios criterios. Este es el caso, por ejem-
plo, cuando se afiaden lineas de tiempo y datos meteoroldgicos a los mapasy.
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Figura 2. Fragmentos de una hoja del sistema Saunders. A la izquierda se muestran las columnas: Musica, un espacio para
la notacion musical; Escenario, un espacio para el disefio sobre el escenario y Accion, en donde se indica la secuencia de
partes del cuerpo que se mueven (detalle a la derecha). En: Hutchinson Guest, 1989: 43.

La sequnda categoria, los dibujos de trayectoria, son quizas, dentro de los mas antiguos, los mas
atractivos visualmente. Dado que el foco esta puesto en las trayectorias espaciales, se los podria
asociar a la clasificacion de locacion de Wurman, en donde se agrupan ejemplos de mapas to-
pograficos, y mas alla de ellos, mapas mentales, mapas del cuerpo, y ejemplos de la geometria,
como la rama de las matematicas que se ocupa de los arreglos espaciales, cuya materia es la
proyeccion de estructuras tridimensionales en una superficie bidimensional.

Las trayectorias de los bailarines se registraban por medio de patrones en el suelo. Estos modos
de registro se desarrollaron gracias al florecimiento de las danzas en las cortes de Francia e Italia
del siglo XVII. Los disefios en el piso, ademas de indicar la geometria del movimiento en el suelo,
tenian significados relacionados a ideas metafisicas.

Como caso particular de estos se puede ver el patréon de rosa del contrapasso. El esquema de
la figura 3 sugiere el movimiento en direcciones opuestas de los bailarines por medio de una
trayectoria circular y ondulante adentro-afuera.

Figura 3. La primera forma de trayectoria se publicé en el Libro de Caroso en Venecia en 1600. Nobilita di Dame. El
famoso patron de rosa del contrapasso, segun las verdaderas matematicas de los versos de Ovidio. Richardson Collection,
Academia Real de Danza. En: Hutchinson Guest, 1984: 49.
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El sistema de trayectoria mas desarrollado de la época, traducido y resefiado posteriormente
es el que se le adjudica a Raoul Feuillet, publicado en 1700, y que hoy se conoce como sistema
Beauchamp-Feuillet, ya que hay evidencia de que fue iniciado por Pierre Beauchamp. Dicho sis-
tema se expandio rapidamente entre las academias y profesores de danza europeos e incluso se
hicieron llegar quejas acerca de su extendida difusion, ya que las sefioras tenias libros de danza
en sus mesas de luz en lugar de la biblia (Hutchinson Guest, 1989: 14).

Coreografiar fue, originalmente, trazar o anotar la danza. Este es el sentido que Feui-
llet, el inventor de la palabra, le asignara en el afio 1700. Desde la época de Feuillet, la
acepcion del término ha experimentado una evolucion singular, y actualmente «coreo-
grafian se refiere, no a la actividad de la notacion, sino mas bien a la creacion de la danza,
0 «composiciény, como se refiere también en la palabra anglosajona (Louppe, 1994: 14).

Diferenciacion de géneros Posiciones de los pies

Pie Punta

S N N

2a 3a 4a 5a

Figura 4. Indicaciones basicas de hombre, mujer y las posiciones de los pies en el sistema Beauchamp-Feuillet.
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Figura 5 (izg). Caligrama de Guillaume Apollinaire (1918). En: Meggs; Purvis, 2009: 254.
Figura 6 (der). Pierre Rameau, Le Maitre d danser (1725). En Biblioteca de la Opera de Paris.

Otras composiciones, contemporaneas a Feuillet, son las del Maestro de Baile Rameau en 1725
(figura 6). En estas notaciones se produce una integracion entre palabra y texto muy novedosa.
Segun Tufte (1990: 116), «tales innovaciones, restringidas por la horizontalidad exigente de cua-
driculas tipograficas tradicionales son ahora facilmente logradas en los programas de compo-
sicion tipografica computarizadan. La innovacion, por lo tanto, reside en el uso informativo, en
lugar del exclusivamente ornamental. Rameau le da uso a las palabras arremolinadas, dibujando
el nombre de los pasos de baile en las trayectorias de los bailarines. Este recurso recuerda a los
caligramas de Apollinaire (figura 5). Mas adelante se retomara la relacion de las notaciones de la
danza con las Vanguardias Historicas del siglo XX.

La tercera clasificacion que hace Hutchinson Guest es la de figura humana esquematizada. Esta
clasificacion es especifica para las notaciones de danza, ya que hace referencia a las «figuras de
palitos» (stick figures en inglés), que indican esquematicamente el disefio de los movimientos
del cuerpo, los cuales se colocaban asociados a las notaciones musicales en algunos casos. Con
animo transdisciplinar se podria vincular las imagenes de «fosforitos» con los pictogramas del
disefio grafico para sefalizacion, cuyo antecedente estaria situado en los disefios de Gerd Arntz
para Otto Neurath en su sistema vienés de estadistica visual. Un indicio de esta relacion esta
dada por las referencias visuales de las secciones de humor de los periodicos que consumia Otto
Neurath en su infancia (figura 7), de las cuales él rescata una ilustracion hecha de «fosforitos» y
dice que de ahi en mas aprendidé como unas pocas lineas rectas bien combinadas son suficientes
para dar la sensacion de un ser humano en accion (Neurath, 2010: 65).

Figura 7. De L'llllustration, 6 de febrero de 1892, p.118. Firmado por Emile Cohl. En: Neurath, 2010: 65.
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Figura 8. Arthur Saint-Léon (1821-1870). Su método se describe como Sténochorégraphie, o el arte de la escritura bailar
con prontitud, publicado en 1852 en Francia. Para mas informacion ver: Hutchinson Guest, 1989: 28.

Historicamente, uno de los primeros sistemas que utilizaron la figura humana esquematizada fue
el de Arthur Saint-Léon a mediados de siglo XIX, el sistema se llamd Sténochorégraphie (figura 8).
La idea de la figura esquematizada no volvio a aparecer hasta mediados de siglo XX, con Walter
Arndt con su libro Danza y escritura del movimiento en el cual se escribian las figuras sobre las
notas musicales. La danza era completamente subsidiaria de la musica para esta concepcion del
cuerpo en movimiento. Arndt experimento con este sistema en la Escuela de Palucca.®

Otro sistema de este tipo fue el impulsado por Friedrich Albert Zorn en su Gramdtica del Arte
de la Danza, en la cual se ocupaba de describir en detalle la correcta ejecucion de la técnica de
la danza del momento.

En 1955 en Nueva York, Letitia Jay, elabord un sistema al cual llamo Pictogrdfico, entendiendo
que el sistema de notacion creado por Rudolf Laban era muy complejo e incomodo, desarrollo
un sistema de representacion pictorica del bailarin con flechas y otras indicaciones de movi-
miento, pero no tuvo mucho éxito. Se apoyaba en la representacionalidad de la figura humana
como medio de entendimiento del movimiento, ya que la forma abstracta requiere mas estudio.
Las diferencias entre figuracion y abstraccion recuerdan una discusion historica en las artes
visuales, pero en este caso interesara poner foco sobre el poder de lo escrito en el sentido del
poder de lo dibujado, como dice Jean Martin:

El dibujo, en efecto, ofrece la posibilidad de integrar en un conjunto de signos una
cantidad de informacion infinitamente superior a la que podria facilitar un texto equi-
valente. Y, a diferencia de la musica, para la que se ha creado un numero limitado
de notaciones, el dibujo ha suscitado tantos sistemas de escritura como dominios de
conocimiento para explorar, analizar y describir han existido. Se inserta, en relacion
con la escritura lineal, en un mundo de dos dimensiones, e incluso en tres, y ofrece asi
posibilidades inigualables de integracion de informaciones (Jean Martin, 1999: 439).

6- Palucca fue una bailarina retratada y autorretratada como una intérprete de vanguardia y una estrella mediatica. En el
ascenso de su carrera, Palucca se acerco a los artistas visuales, especialmente a aquellos de la Bauhaus. Durante sus visitas
a la escuela Palucca actuo en eventos formales e informales, poso para fotografias y socializd con artistas como Wassily
Kandisky, Paul Klee y Laszlo Moholy-Nagy (Funkenstein, 2012: 45).
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Figura 9. Montown 191 Number one hits, 2009. Linea de tiempo circular, los afios aumentan en sentido horario y los meses
estan indicados por los radios. Cortesia: Alvaro Valifio.

Esta descripcion que hace Jean Martin sobre el poder del dibujo recuerda al valor que se le da
actualmente al Disefio de Informacién y a la comunicacion a través de la imagen, en este caso,
a través de los sistemas de notacion.

Andrew Haslam’ reflexiona sobre los sistemas de notacion comenzando con la tipografia

[..] que es el codigo de notacion formal para registrar el lenguaje; la notacion del so-
nido se registra a través de las notas musicales, la notacion topografica se encuentra
en los atlas; las matematicas vy la fisica tienen su notacion en el algebra; la quimica en
las formulas, la arquitectura en el dibujo ortogonal (Haslam, 2007: 139).

Siguiendo el argumento de Haslam podemos decir que la danza tiene la notacion coreografica,
y actualmente el registro audiovisual como herramienta de preservacion e incluso de prefigu-
racion. Es interesante destacar la enumeracion que hace Haslam de las caracteristicas comunes
a todos los sistemas de notacion, que son en si mismos abordajes metodoldgicos distintos para
cada uno de ellos:

- Documentan una experiencia, un objeto o una relacion abstracta.

- Codifican y miniaturizan una experiencia tridimensional por medio de un codigo
simbodlico bidimensional.

- Hacen permanente lo que podria ser efimero.

- Se pueden leer y hacen posible recrear la experiencia original.

- Se pueden emplear como mecanismo para planificar o imaginar el futuro.
(Haslam, 2007: 139)

Retomando la clasificacién de Hutchinson Guest, la cuarta categoria que propone son los siste-
mas de notacion musical. Aqui se podria abrir un nuevo capitulo con relacion a las notaciones
de la danzay las partituras en la musica, casi del mismo modo que se podria hablar de la relacion
entre el arte y el disefo.

7- Andrew Haslam ha sido director del programa de Undergraduate Typography en el London College of Printing y del
master en Communication Design del Central Saint Martins College of Art and Design. Actualmente dirige el programa de
Graphic Design, lllustration and Digital Arts en la Universidad de Brighton.



9 Coreo-grafias: arquitecturas del movimiento y la informacion

\\\H
‘ i/

| wA
HW TR (S 3 L = m,wmm\

Figura 10. Cosmic140 Art for Geeks, 2010. La distancia respecto del centro indica el aumento de tiempo.
Cortesia de: Information Architects <http:/fia.net>.

En la comparacion con las categorias de Hutchinson Guest con las categorias de Wurman, es
coherente vincular los sistemas de notacion musical con la dimension temporal. En la cultura
occidental se considera la representacion del tiempo como algo lineal y que va dirigida hacia
el futuro, sin embargo, la representacion del tiempo no es necesariamente una linea recta, de
hecho, puede ser curva o circular como se puede apreciar en los ejemplos de visualizacion de
informacion (ver figuras 9 y 10).

Desde el supuesto de que la danza y la musica comparten la dimension tiempo como variable
constitutiva es inevitable que hayan existido muchos intentos de sistematizacion de la danza
basados en los sistemas de notacion musical. Hay algunos en donde las notas musicales se adap-
tan a las necesidades de la danza, algo bastante «contemporaneon, en el sentido de que tanto la
danza moderna como la danza clasica ponen a la musica como condicion de su existencia. Con
los medios de visualizacion de informacion que se tienen hoy en dia se podria ampliar con creces
las posibilidades de representacion del tiempo en el plano.

Un sistema a mencionar aqui, dentro de esta categoria, la de los sistemas de notacion musical,
es el creado por Alwin Nikolais, Ilamado Choroscript (figura 11), que fue ensefiado por primera
vez en 1939 en su estudio de Connecticut, Estados Unidos. El sistema nunca se publico, pero
aparecio en articulos de revistas a principios de los afios cincuenta.

Nikolais consideraba que las notas musicales eran mas practicas que los simbolos en bloque del
sistema creado por Rudolf Laban en la sequnda década del siglo XX en Alemania. Es posible que
gracias a su conocimiento del sistema Laban y su formacion como musico haya confluido para
generar un sistema de notacion basado en la escritura musical. El diagrama que propone Niko-
lais para la descripcion del movimiento por partes es derivado del usado en el sistema Laban
(figura 12), que se detallara mas adelante.

Nikolais define la danza «en su sentido mas puro» como el movimiento de un cuerpo neuroldgica
y cinéticamente dotado en el que el proposito, el significado, o el valor de ese movimiento es
inherente al movimiento mismo. El caracter unico de la danza es que el movimiento en si mis-
mo es el fin; la razon esta dentro de ella en lugar de estar mas alla de ella. Nikolais sintetiza su
perspectiva afirmando: «La danza es el arte del movimiento, no de la emocion».?

8- «Dance is the art of motion, not emotion» (Nikolais & Louis, 2005: 6). Traduccion aportada por el autor.
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Figura 11. Choroscript se asocia inmediatamente con las creaciones coreograficas de Alwin Nikolais, en las que mezclaba
movimiento, sonido, color, luz, y una inventiva manipulacion de objetos. Alwin Nikolais. Choroscript. 1948. Alwin Nikolais
y Murray Louis Dance Collection. Mahn Center for Archives and Special Collections, Ohio University Libraries.
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Figura 12. Ref. n.°: L/E[44/5. Manuscrito de Labanotation para la Allgemeiner Tanz (Danza general), coreografia de Laban,
para Fiirst Igor (Principe lgor), sin fechar. From the Rudolf Laban Archive. © National Resource Centre for Dance Archive.
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La quinta y ultima clasificacion de Hutchinson Guest, denominada sistemas de simbolos abstrac-
tos, introduce en el tema de las codificaciones de aquellos sistemas que han sustituido partes del
cuerpo, movimientos, ubicaciones en el espacio, entre otros, por simbolos abstractos para confor-
man un sistema interpretable. El esfuerzo de aprendizaje necesario para entender estos sistemas es
similar al que se requiere para el aprendizaje de solfeo. Incluso mas, ya que en su mayoria parten
de la base del sistema de notacion musical para agregarle informacion sobre el movimiento. Estos
sistemas son los que han ido mas lejos en la conformacion de «lenguajes» graficos, algo que se
tratara en el proximo apartado.

Uno de los sistemas de simbolos abstractos mas antiguos data del siglo XIX, de 1831, cuando
Théleur publicd Cartas sobre el baile. Dicho sistema constaba de simbolos que representaban
pasos y se concatenaban de manera de formar «frases» de movimiento.

Con el avance de la tecnologia en el siglo XX, el uso de simbolos abstractos y los dispositivos ma-
tematicos se desarrollaron intensamente. En 1928 se publico en Viena el libro Schrifttanz (Danza
escrita) de Rudolf Laban, que fue la primera presentacion del sistema que hoy se conoce como
Labanotation. Es interesante mencionar en este punto la herencia del sistema de notacion mu-
sical en el Labanotation. La notacion se lee en sentido vertical, sin embargo, en el ejemplo de la
figura 12, esta fue puesta en horizontal para hacer mas claro el paralelismo con el pentagrama.
Para concluir, Hutchinson Guest reflexiona sobre el caso de los sistemas de simbolos abstractos,
argumentando que los signos en si mismos constituyen un lenguaje que debe ser aprendido, en
contraposicion con los sistemas de representacion visual mas figurativos. No obstante, cuanto
mas detallada se pretenda la representacion del movimiento en el plano, mas va a requerir de
algun tipo de simbologia.

U U~ 0d ol

Figura 13. El tiempo en el sistema de notacion Laban esta indicado por la longitud de los simbolos de movimiento, se
puede hacer la analogia con los tiempos en musica.
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Notaciones y «lenguajes» graficos

Luego de relevar las anteriormente descritas categorias de los sistemas de notacion de la danza,
es posible preguntarse: iqué es lo relevante de cada uno de los sistemas resefiados con relacion
a su capacidad referencial?

En una vision panoramica de los diferentes intentos de registro del movimiento en el plano a
lo largo de la historia, es sintomatico que ninguno haya gozado de perdurabilidad. Aun asi se
reconoce que el sistema creado por Rudolf Laban a principios de siglo XX, que luego se conocera
como Labanotation en Estados Unidos y Kinetografia en Europa, ha sido reconocido y reinven-
tado internacionalmente como el sistema de notacion para la danza por antonomasia.
Retomando las funciones de la notacion planteadas por Haslam, se considerara especialmente
relevante para esta seccion aquella que «documenta una experiencia, un objeto o una relacion
abstractan, ya que abarca funciones del disefio bien distintas que se encuentran en las notacio-
nes de la danza. A saber: documentan una experiencia: la del bailarin o grupo de bailarines; un
objeto, el movimiento; y una relacion, o relaciones abstractas, la del movimiento con relacion al
tiempo y al espacio.

Existen muchas maneras de percibir los objetos de estudio y las proyecciones de estos sobre el
papel a partir del caracter variable de lo que Michael Baxandall ha llamado estilo cognoscitivo,
como la «capacidad interpretativa que se posea, de las categorias, de los dibujos basicos y de las
costumbres de inferencia y de analogia: es decir, de lo que se puede llamar estilo cognoscitivo
de la persona» (Baxandall, 1981: 46). Mas alla de los objetos en si mismos, la manera de abordar
el estudio sobre estos ellos también estara atravesada por una suerte de estilo cognoscitivo del
investigador. Y mas aun si intentamos congeniar la experiencia del cuerpo en movimiento dis-
puesto a la danza y otro cuerpo en movimiento dispuesto a escribir lo que sucede.

Cabria preguntarse: ;qué competencias (culturales) adquiridas se ponen en juego al leer una
pieza de danza escrita a diferencia de una pieza de danza escénica? Asociado a lo que dice
Baxandall, hay competencias que forman parte del aprendizaje comun y otras del aprendizaje
especializado; el conocimiento sobre las notaciones de la danza formaria parte del conoci-
miento especializado. Los especialistas de la danza del Renacimiento, entre los cuales encon-
tramos al tratadista Guiglielmo Ebreo,® expresan su preocupacion por las multiples cualidades
del movimiento en la danza:

La virtud de la danza es una accion demostrativa de movimiento espiritual, confor-
mandose a las consonancias medidas y perfectas de una armonia que desciende pla-
centeramente a través de nuestro sentido del oido hasta las partes intelectuales de
nuestros sentidos cordiales; alli genera ciertos dulces movimientos que, como si fueran
retenidos contra su propia naturaleza, se esfuerzan por escapar y manifestarse en el
movimiento activo (Ebreo en Baxandall, 1981: 82).

Hutchinson Guest menciona a Guglielmo Ebreo como alguien que registrd su conocimiento de
la danza de la época. Para los estandares actuales, se podria decir que los bailes populares de
la corte eran simples. Conocidos como Bassa Danza (bailes bajos), debido a que los bailarines
no dejaban el suelo, contenian cinco movimientos basicos principales o patrones de pasos que
fueron dispuestos en diferentes secuencias para formar una variedad de danzas, cada baile tenia
un nombre distintivo. Dado que cada movimiento basico tenia un nombre, se llegaba a explicar

9- Guglielmo Ebreo da Pesarese (1420-1484) fue un maestro de danza, coredgrafo, tedrico de la danza y compositor del
Renacimiento italiano. De confesion judia, se convirtio al catolicismo en 1460 y cambid su nombre por el de Giovanni
Ambrosio, aunque ha pasado a la historia con su nombre anterior, con el que firmo sus obras.
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muy facilmente una secuencia de baile en particular haciendo una lista con las letras iniciales
de cada movimiento, como se ha visto en la figura 1, en la primera clasificacion de Hutchinson
Guest de palabras y abreviaciones de palabras.

Respecto a las competencias culturales necesarias para la decodificacion de los «lenguajes» gra-
ficos que emergen de los sistemas de notacion para la danza, su vinculacion con las ciencias hu-
manas, y especificamente con los estudios del lenguaje, se podria relacionar con la definicion de
gramatica generativa de Noam Chomsky. Esta corriente caracteriza la «competencia lingtistica»
como el sistema lingiistico interiorizado por el sujeto (un hablante-oyente ideal). Se trata de
dar cuenta de los estados de la mente. Al estudiar la lengua se debe distinguir «competencian:
el conocimiento de la lengua, de «actuacion»: como el uso real de la lengua en situaciones con-
cretas. El caso de la escritura se acercaria a una situacion ideal, en la cual la actuacion es reflejo
de la competencia.

Mas alla de las analogias que se puedan hacer entre los estudios de la lengua y los de la escri-
tura, no seria conveniente hablar de un lenguaje en sentido estricto. El universo simbdlico de
las notaciones de la danza es limitado, ya que cumplen funciones en un determinado campo
especifico.

Las notaciones para la danza, si se quiere, se encuentran dentro del grupo de las partituras en
general, Ana Goutman, linglista argentina, aclara al respecto:

Un sistema notacional debe llenar ciertas condiciones, no ser ambiguo ni distinto sin-
tactica y semanticamente, a fin de satisfacer una funcion esencial: preservar la iden-
tidad de la obra en cada eslabon de una cadena aceptable que va de la partitura a la
ejecucion y de la ejecucion a la partitura. Un sistema que viole estas exigencias no ga-
rantiza que todas las ejecuciones sean iguales. Es justamente desde la calidad de la eje-
cucion que un sistema notacional preserva la identidad de la obra (Goutman, 2000: 45).

El punto de vista de Goutman toma como referencia a Nelson Goodman, semiologo que dedico
parte de su estudio a las notaciones en el arte, y se preocupd por la especificidad de cada area
artistica preguntandose hasta qué punto es posible realizar un registro a traves de notaciones
en disciplinas como la musica, la pintura y la arquitectura, entre otras, cuyas materialidades y
medios de expresion son tan diversas.

Algunos autores mantuvieron que un simbolo lingiistico (o «discursivo») difiere de un
simbolo representacional (o «presentacional») en que una descripcion Gnicamente es
resoluble en particulas tales como palabras o letras, mientras que un cuadro es un todo
indivisible (Goodman,1976: 232).

Y para complementar esta vision irreconciliable entre el mundo de la imagen y el de la lengua
David Olson (1998) recuerda que:

Si bien puede considerarse que un dispositivo grafico dice «lo mismo» en todas las
oraciones de lectura, no habra conscientes nociones linglisticas como «palabra», o «las
mismas palabras», dado que no hay nada en la forma grafica que pueda tomarse como
modelo de tales constituyentes lingiiisticos; el dibujo de un perro es simultaneamente
el dibujo de un cuadrupedo doméstico, un collie, una mascota, el mejor amigo del
hombre, etc. No hay una correspondencia exacta entre elemento lingtistico y signo»
(Olson, 1998: 248).

A partir de la diferenciacion que hace Goodman entre el lenguaje verbal y el «lenguaje» artisti-
co cabe retomar la diferenciacion entre el aprendizaje comun y aprendizaje especializado que
se mencionaba con Baxandall, con relacion a las presentaciones escénicas, si se trataran de un
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«todo indivisible» ;qué aportan las notaciones del movimiento escénico si no es posible segmen-
tar el hecho que representa en partes?

Pareceria ser que el tema de las notaciones para las artes interpretativas, y en este caso para la
danza, compromete el desarrollo de un sistema de representacion que cumple fines practicos e
instrumentales. De todas formas, no seria util si agotara su praxis en el escribir para recordar y
luego presentar una danza. Olson nos aporta una reflexion al respecto:

Crear representaciones no es meramente registrar discursos o construir mnemotec-
nias, es construir artefactos visuales con cierto grado de autonomia de su autor y con
propiedades especiales para controlar su interpretacion. Los nuevos textos fueron de-
sarrollados sobre la base de una nueva actitud hacia los signos. Recuérdese el epigrafe
de Gilson: hasta Giotto, las pinturas eran cosas; después de Giotto y hasta Cézanne,
fueron representaciones de cosas. La ciencia se convirtié en un actividad de manipu-
lacién de signos (Olson, 1998: 222).

Hay autores que afirman que en algunos sistemas de comunicacion elaborados por la huma-
nidad, las imagenes han precedido a la escritura y muchas formas de escritura antiguas han
surgido de las imagenes. Si se piensa en las notaciones, bien podriamos considerarlas como
proto-lenguajes escritos, sobre todo aquellas notaciones que son construidas a partir de simbo-
los abstractos y seguin la concepcion de Susanne K. Langer:

El lenguaje constituye el mas asombroso y perfeccionado artificio simbolico que haya
desarrollado la humanidad. Mediante el lenguaje podemos concebir esas cosas intan-
gibles e incorpdreas que denominamos nuestras ideas y los elementos igualmente poco
ostensibles de nuestro mundo perceptual que llamamos hechos (Langer,1966: 29).

Hay un aspecto que ni una notacion ni un registro audiovisual podra captar en el afan de con-
servacion de una pieza coreografica, que es la representacion corporal que hace el intérprete o
performer en el momento de su performance, por mas esfuerzo que haga el Disefio de Informa-
cion a través de las nuevas tecnologias de la realidad virtual o aumentada, aun no ha llegado a
igualar las capacidades del cerebro humano.

Como sefala Kesselmann:

La representacion corporal se configura por una asociacion estructurada de sensacio-
nes que provienen de los sentidos. Por intermedio de esta representacion, esquema o
imagen son integrados en la conducta, en el movimiento, en la postura, pasando por
los diferentes centros nerviosos que aportan diferentes calidades, o distintas experien-
cias emocionales.

Las sensaciones que alimentan la representacion provienen de los sentidos mas orto-
doxos —vista, oido, tacto, gusto, olfato— pero también desde otros menos conocidos.
Hay una sensibilidad superficial y otra profunda. La sensibilidad superficial abarca sen-
saciones térmicas, tactiles dolorosas. La profunda, con denominaciones especificas, se
refiere a la sensibilidad con relacion con sensaciones vinculadas a la presion, al peso,
vibratorias, al sentido del movimiento, al sentido de la posicion, a las sensaciones do-
lorosas profundas, viscerales. Sensaciones que llegan desde el interior del cuerpo, de lo
receptores, de las articulaciones (Kesselmann, 1990: 47).
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No hay duda de que los estudios del lenguaje, la Pragmatica y la Proxémica sobre todo, aportan
variables de estudio para los fenomenos del cuerpo en movimiento y su presentacion escénica y
escrita sobre el papel, sin embargo, el hecho fisico-psiquico-corporal del movimiento desborda
ampliamente las ciencias del lenguaje y abarca un amplio conjunto de disciplinas, al igual que
el Disefio de Comunicacion Visual.

Para culminar esta seccion sobre los «lenguajes» graficos, se plantea la duda de llamarlos lengua-
jes o no, tanto sea desde la danza, el Disefio de Informacion como del Disefio de Comunicacion
Visual en general, ya que los modelos de analisis lingliisticos, herederos de los estudios semioti-
cos, no son la unica via de estudio de los artefactos visuales. Por tanto, se abriria la posibilidad
de un abordaje desde la Cultura Visual como forma especifica y actualizada de aproximacion a
este tipo de objetos de estudio: las notaciones de la danza.
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Actualmente el universo visual cotidiano y circundante esta constituido mas por objetos disefa-
dos que por objetos artisticos, es un hecho, la vida contemporanea propone un relacionamiento
permanente con la visualidad del disefio mas que con la del arte. Esta idea se desprende de la
consideracion que hace James Elkins, teorico destacado de los Estudios Visuales,™ sobre las ima-
genes privilegiadas para describir la etiqueta «arten.

La Cultura Visual, como campo tedrico epistemologico de estudio de artefactos visuales, incor-
pora objetos de estudio que se encontraban por fuera del canon de estudio de los ejemplos de la
historia del arte mas tradicional (Elkins, 1999: 9). Dicho abordaje metodoldgico es el que se ha
elegido para desarrollar el presente trabajo.

La Cultura Visual es una tactica para estudiar la genealogia, la definicion y las funcio-
nes de la vida cotidiana posmoderna desde la perspectiva del consumidor, mas que de
la del productor (Mirzoeff, 2003: 20).

Mirzoeff, mas interesado en las funciones sociales y politicas de la imagen, a diferencia de Elkins,
que tiende mas hacia la naturaleza fisica de los objetos, considera que:

La Cultura Visual se interesa por los acontecimientos visuales en los que el consumidor
busca la informacion, el significado o el placer conectados con la tecnologia visual. Por
tecnologia visual entiendo cualquier forma de cosa disefiada, ya sea para ser observada
o0 para aumentar la vision natural (Mirzoeff, 2003: 19).

Por otro lado, Malcolm Barnard, plantea una version fuerte y una version débil de Cultura Visual.
La fuerte estaria asociada a la palabra «cultura», con sus significaciones sociales, etc., y la débil
con la palabra «visual». De todas formas, la version débil, mantiene una vision inclusiva, «que
hace posible la incorporacion de todas las formas de arte y diserio y de fendmenos visuales re-
lacionados con el cuerpo tradicionalmente ignorados por los historiadores del arte y del disefio»
(Guasch, 2003: 14).

Interesa especialmente esta concepcion de la cultura visual «débil», como si se hablara de las
ciencias «blandas» en contraposicion a las ciencias «duras», es decir que las notaciones de la
danza, incluso como expresiones del Disefio de Informacion serian objetos de estudio bastante
marginales dentro del campo de la Cultura Visual.

Desde la vertiente alemana de la Cultura Visual (Boehm, Bredekamp, Belting) se han realizado
cuestionamientos epistemoldgicos acerca de la primacia de lo lingliistico. Boehm sostiene que
las palabras no son mas medio de certeza epistemoldgica que las imagenes y dice que las ima-
genes son parte integrante de todas las operaciones linguisticas, argumentando que el lenguaje
depende de metaforas visuales para pasar el significado de un registro a otro (Boehm, 1994: 13).
Se considerara al Disefio de Informacion desbordando su funcion de «informar», como podriamos
pensar en la Arquitectura como algo mas que la forma que acaba de construir, o como una coreo-
grafia en movimiento, tanto fisica como social.

Es sabido que la cultura occidental ha privilegiado el mundo de la lengua por sobre las imagenes,
y mas aun sobre lo corporal, considerandola «la mas alta forma de practica intelectual» y ha cali-
ficado a las formas visuales como ilustraciones de ideas de segunda mano.

10- Estudios Visuales es otra forma de denominacion de la Cultura Visual.
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Segun Bredekamp, «las imagenes no son ilustraciones, sino universos que ofrecen una semanti-
ca creada de acuerdo a sus propias leyes que esta materializada de modo extraordinariamente
expresivor (Bredekamp, 2004: 21). Dicha posicion, que entiende que los fenomenos de la vision
no pueden explicarse por completo desde el modelo textual, desafia la nocion de mundo como
texto escrito, que dominaba y sigue dominando con mucho énfasis el debate intelectual luego
de los movimientos lingliisticos como el estructuralismo y el posestructuralismo.

Uno de los primeros tedricos que se intereso en el campo de los Estudios Visuales fue W. J. T.
Mitchell, quien considero la Cultura Visual como campo interdisciplinar, como «un lugar de con-
vergencia y conversacion a través de distintas lineas disciplinarias» (Guasch, 2003: 9).

Mitchell propuso su propio giro, el giro pictdrico, que lo llevd a comenzar a hablar de historia de
las imagenes en lugar de Historia del Arte.

Para este trabajo se abordara el Disefio de Comunicacion Visual entendiendo que su especifi-
cidad se encuentra cimentada en un caracter transdisciplinar (Devalle, 2009: 36), desde una
perspectiva asimilable a los Estudios Visuales.

La consolidacion de un area de estudio dentro del Disefio de Comunicacion Visual como la vi-
sualizacion de informacion hizo posible que se recuperaran objetos que estaban por fuera del
canon de estudio, algo similar a lo que ha sucedido en el pasaje de Historia del Arte a historia
de las imagenes.

Si se piensa en el lugar que tiene la cartografia como campo milenario, hasta el disefio de todo
tipo de diagramas y los sistemas de escritura ideografica, sin considerar la escritura alfabética de
este ejemplo, se notara que se trata de un vasto campo en donde la organizacion de los «lengua-
jes» graficos han acompafado los procesos de generacion de nuevos conocimientos. En general,
las descripciones histdricas del Disefio estan ilustradas siempre con los mismos ejemplos, que
forman parte de grandes tipologias:" carteles, cubiertas de libros, sistemas de sefalizacion, etc.
Aaron Seymour, disefador australiano, invitado por la editorial Phaidon a incluir ejemplos de
diseiio para The Phaidon Archive of Graphic Design, publicado en 2012, en la tarjeta E047 inclu-
yo el Labanotation, ademas del mapa del colera de John Snow como ejemplos relevantes para
ampliar la idea de lo que se entiende por comunicacion grafica, aprovechando la validacion que
puede dar una editorial como Phaidon."?

Se entiende que la Comunicacion Visual comprende un universo mas amplio que el de los ejem-
plos clasicos del Disefio Grafico, como se decia mas arriba, su métier es intrinsecamente trans-
disciplinar, y mas aun cuando la cultura actual se torna cada vez mas orientada a lo visual y
difumina sus limites disciplinares. Los artefactos visuales y los objetos de estudio de la Comuni-
cacion Visual pueden ser practicamente cualquiera del universo de lo visual, siempre y cuando
su estudio se enfoque a las configuraciones historico-estéticas, si pensamos en los Estudios
Visuales, a su configuracion significacional, si se los ve desde los estudios semidticos o desde sus
estrategias, y si se trabaja desde las Teorias de la Comunicacion.

La historia del encuentro visual deberia tomar en cuenta el fracaso del lenguaje
que estd implicito cuando dos grupos se encuentran sin conocerse (Mirzoeff en
Dussel, 2008: 70).

11- Las tipologias «mezclan» sus criterios y las «piezasy resultan definidas intuitivamente por una suerte de «unidad» hecha
de soporte y funcion: por ejemplo, el afiche se define por su aspecto persuasivo pero también por caracteristicas «cons-
tructivas» del soporte (Ledesma, 2010: 90).

12- Contacto via correo electronico con Aaron Seymour, 21/10/2013.
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Cuando se recorren algunas historias del diseio (Meggs, Satué, Miiller-Brockmann, Biirdek) las
vanguardias historicas del siglo XX ocupan un lugar relevante por su produccion asociada a la
difusion y distribucion de movimientos artisticos de vanguardia, cuya entidad misma se encon-
traba en crisis. La oportunidad de ampliar el abanico de produccion (y critica) artistica posibilitd
la renovacion de variantes de la disciplina del disefio «que la demanda industrial o social habia
contribuido a engendrar (Satué, 2006) y otra serie de aproximaciones a las artes aplicadas
que borraron con matices las fronteras entre arte y disefio. A proposito de esta relacion arte-
produccion industrial Adorno aclara: «Cualquier obra, al ser una unidad destinada a muchos, es
ya en su misma idea una reproduccion de si misman.'

Desde el punto de vista del objeto de estudio en cuestion, las notaciones de la danza, las vanguar-
dias histdricas del siglo XX permiten conectar Historia del Arte con Historia del Disefio.

Si se tuviese que enumerar las disciplinas que circunscriben las artes escénicas, a lo largo de su
historia y hasta el presente, no tendria sentido restringirlas a una lista cerrada, ya que las artes
escénicas como el teatro, la danza y la 6pera son intrinsecamente transdisciplinares. Como artes
escénicas siempre estuvieron vinculadas con varias especializaciones del disefio, dado que es in-
dispensable un vestuario, una escenografia, una musica, un programa de mano, entre otras cosas,
para la representacion escénica. La reflexion sobre estas vinculaciones son escasas y en general
tienden a considerar estas actividades conexas a la danza o al teatro como artes aplicadas.

En esta seccion, interesaran especialmente las relaciones entre las artes visuales y la danza
como grandes campos, para dar cuenta de las multiples colaboraciones que han existido entre
distintas disciplinas artisticas, que dejan sembrado el campo para nuevas experimentaciones. El
Disefio de Comunicacion Visual ha constituido gran parte de su especificidad a partir de estas
interrelaciones y en reiteradas ocasiones se ha apropiado de corrientes artisticas a modo de ins-
piracion para la formalizacidn de sus propuestas. Si se piensa en el disefador de comunicacion
visual disefiando para la tridimensionalidad, como por ejemplo en el disefio de personajes para
la animacion de videojuegos, su corporalidad, sus gestos, sus movimientos, ;estaria muy lejos de
la tarea de un coreografo?

El pintor y el coredgrafo estan tan unidos como el coreografo y el compositor; el pintor
y el compositor se hallan relacionados a través de la coreografia y asi mismo por el
tema. Solamente teniendo en cuenta una concepcion basica de esta naturaleza inter-
disciplinar, se puede abordar de forma integra la puesta en escena de una coreografia.
El proyecto escénico de Diaghilev se gesto con esta filosofia y el resultado fueron obras
totales en las que trabajaba de forma conjunta pintor, poeta, musico, bailarin y coreo-
grafo. El proyecto de artes escénicas promovido por Oskar Schlemmer en el seno de la
escuela de la Bauhaus toma también este mismo criterio como punto de partida para
la concepcion de sus trabajos (Castro Ceron, 2009: 203).

En la historia de las artes escénicas Los Ballets Russes' de Sergéi Diagilev, marcaron un hito,
sobre todo porque se constituyeron a partir de la confluencia de muchos artistas destacados
de la época en la composicion de verdaderas «obras de artes totales» en el sentido wagneriano.
Pablo Picasso, Leon Baskt, Valsav Nijinsky, Igor Stravisnky, entre muchos otros, trabajaron para la
puesta de grandes obras escénicas que tuvieron una difusion transatlantica.

13- Adorno, Theodor W., (1971) Teoria Estética. En Satué, 2006: 134.

14- Los Ballets Rusos (en francés: Ballets Russes) fue una célebre compania de ballet creada en 1907 por el empresario
ruso Sergéi Diagilev, con los mejores integrantes del Ballet Imperial del Teatro Mariinsky de San Petersburgo, dirigidos por
el gran coredgrafo Marius Petipa. Desde 1909, la compafia comienza sus giras internacionales y en 1911 se independiza
de los Ballets Imperiales. Se convierte en una compania independiente, residente primero en el Thédtre Mogador de Paris,
luego en Montecarlo, Paris y Londres.
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Figura14. Léon Bakst. Costume design for Ephebe in Narcisse 1916. National Gallery of Australia, Canberra.

Diagilev tuvo la capacidad de lograr una significativa renovacion del ballet mediante la inclusion
de dichos artistas, que tenian una concepcion completamente nueva de la musica, de la coreo-
grafia, de la presentacion tematica y de la puesta en escena. P. Borodin, Modest Mussorgsky,
Nikolai A. Rimsky-Korsakov e Igor Stravinsky inauguraron con sus creaciones la posibilidad de
revolucionar las formas, los movimientos, la coreografia, la escenografia y los vestuarios de la
danza. También Béla Bartok y Zoltan Kodaly formaron parte de la renovacion musical.

Por otro lado, el proyecto de Oskar Schlemmer™ en la Bauhaus se dirigia hacia un programa
respaldado en una matematica metafisica. Schlemmer esboza a continuacion las lineas funda-
mentales de su concepcion del ballet, y por lo tanto también de los intentos del teatro de la
Bauhaus dirigido por él.

iNo lamentemos la mecanizacion, gocemos de las matematicas! No de las matematicas
sudadas en los pupitres de las escuelas, sino de las matematicas metafisicas artisticas
que necesariamente se utilizan donde, como en el arte, el sentimiento existe en prin-
cipio y se concreta en la forma, y en donde el subconsciente y lo inconsciente afloran
a la claridad de la conciencia. «Las matematicas son religion» (Novalis) porque son la
realidad ultima, la mas sutil, la mas delicada. Solo existe peligro cuando las matemati-
cas matan el sentimiento y sofocan lo inconsciente en su forma germinal. Por lo tanto,
las matematicas no son una presuncion de maestro de escuela, sino sabiduria artistica
(Schlemmer, 1926).

La tradicion que desarrollara Rudolf Laban en su Kinetografia, de corte mas racionalista, vera a
las matematicas como herramienta geométrica de representacion del espacio antes que nada.
David Olson, mencionado en el apartado sobre notaciones y «lenguajes» graficos, cuando habla
sobre Galileo, dice que «la representacion del movimiento fisico es notacion en matematicas, lo
cual hace pensar en que la geometria, con sus leyes y reglas, se sirve como modelo para repre-
sentar las propiedades del movimiento. La naturaleza, en fin, puede ser vista en términos de este
modelo matematico sobre el papel.

15- «Una manifestacion de importancia singular la constituyo el teatro de la Bauhaus. El escultor, pintor y bailarin Os-
kar Schlemmer presento sus Ballets, que en un cierto sentido pueden denominarse abstractos, puesto que los bailarines
servian principalmente como «motores» de formas abstractas. En la escena de la Bauhaus se experimento con luz, teatro
mecanico y con los «sistemas dindmico-constructivos» de Moholy-Nagy» En: Blok, 1999: 62.
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Figura 15. Oskar Schlemmer: Triadisches Ballett. Museum of Modern Art, Nueva York 1938. Bauhaus-Archiv Berlin.

Representar las propiedades del movimiento en forma de pruebas geométricas y ecua-
ciones algebraicas no era meramente poner por escrito lo ya sabido. Mas bien era re-
construir esas propiedades en términos de estructuras disponibles en lenguajes escritos
formalizados. El pensamiento esta hecho por medio de representaciones; el producto
de esos calculos es luego comparado con los hechos observados. El mundo pensado
ya no es simplemente el mundo, sino el mirad tal como se lo representa en el papel
(Olson, 1998: 248).

Es interesante rescatar aqui la expresion original de Schlemmer, Mensch et Raum, ya que pone
en juego la idea de que el ser humano en el espacio significa mucho mas que un cuerpo.

Para la «<nueva vida», que se debe sintetizar como un moderno sentimiento del mundo
y de la vida, es indispensable el conocimiento del hombre como ser cosmico. Sus con-
diciones existenciales, sus relaciones con el entorno natural y artistico, su mecanismo
y organismo, su manifestacion material, espiritual e intelectual: el hombre, como ser
corporal y espiritual, es necesario y significativo como area de ensefianza (Schlemmer
en Wick, 2007: 257).

Es de destacar hasta qué punto la desconfianza por el ser humano y su psicologia podia llegar
en pos de la confianza por la mecanizacion. Este pensamiento acompaio en gran medida al
Constructivismo ruso y se expandio a través del Futurismo italiano. Las palabras muy elocuentes
de Dziga Vertov'® respiran este espiritu:

La psicologia —escribe Vertov— impide al hombre ser exacto como un cronometro,
frustra sus ambiciones de parecerse a las maquinas. No hay ninguna razon, desde
nuestro punto de vista, para que el arte del movimiento no consagre toda su atencion
al hombre futuro mas que al hombre actual. Es vergonzoso que contrariamente a las
maquinas, los hombres no sepan comportarse. Pero qué hacer, si el comportamiento
impecable de la electricidad nos conmueve mas que el desorden de la gente activa o el
pedante ocio de la gente pasiva. Por el momento nosotros excluimos al hombre como

16- Dziga Vertov, Noi (1922). Manifiesto publicado en Kinophot n.° 1 Trad. francesaen Cahiers du Cinéma, pp. 7-8. En: Ton,
Salvadd: 1994. Vertov se destaco en el ambito cinematografico desarrollando una tendencia a la que llamo cine-ojo en
respuesta al cine de ficcion que llamaban cine-mentira. En sus propias palabras buscaba capturar «la vida de improvisto» y
«explorar el caos de los fendmenos visuales que llenan el espacion.
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Figura 16. Curvas sobre la danza de Palucca, Kandinsky, 1926, Berlin, Bauhaus-Archiv.

objeto de filmacion, pues es incapaz de coordinar sus propios movimientos. Nuestro
camino parte del pretendido ciudadano para llegar al hombre eléctrico realizado, a
través de la poesia de las maquinas (Vertov en Ton, 1994: 280).

Si se proyectara este espiritu a las artes visuales y los oficios del Constructivismo ruso, se encon-
traria a Alexander Rodchenko, en franca oposicion al compromiso por la expresion de Kandinsky
diciéndonos que:

La linea dibujada por la mano, temblorosa e inexacta, no puede compararse con la
linea recta y precisa trazada con la regla, que reproduce el disefio exacto. El trabajo
artesanal tendra que intentar ser mas industrial. El dibujo tal como era concebido en
el pasado pierde valor y se transforma en una proyeccion esquematica o geométrica
(Rodchenko en Ton, 1994: 294).

Como marca general del Constructivismo, se puede identificar la aversion a la subjetividad in-
dividual, como algo en contra de lo colectivo, no obstante, Piet Mondrian, decia que la pintura
moderna estaba signada por «un empefio continuo en la liberacion de lo individual, y que al
expresar lo universal, como opuesto a lo individual, el Neoplasticismo era una imagen de la
época de hoy»™.

Dicha perspectiva de Mondrian es destacable, ya que no polariza entre constructivo/artesanal,
colectivo/individual, universal/local, sino que intenta mediar entre las posiciones. Desde esta
actitud moderna y metaférica, Mondrian habla de las actividades de la vida social en corres-
pondencia con la metafora de la linea recta y ortogonal; habld de la maquina, la metrépolis y la
moda, y también, de las formas populares de baile: «En los pasos de los bailes modernos (boston,
tango, etc.) se advierte la misma tension: la linea curva de los viejos bailes (vals, etc.) habia ce-
dido la palabra a la linea recta...» (Mondrian,1918: 64).

Oskar Schlemmer reconocid el poder de la linea recta y lo llego a plasmar tridimensionalmente
en los vestuarios del Ballet Triadico de la Bauhaus. El vestuario, en este caso, cuando es bien
pensado, esta estrechamente ligado a los disefios coreograficos, ya que constituye fisicamente

17- Mondrian, Piet (1993) From the natural to the abstract. ed. esp.: «De lo natural a lo abstracto; es decir, de lo indefini-
do a lo definido (Il)». En: La nueva imagen de la pintura, Murcia, p. 68.
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Figura 17. Rodchenko, Alexander (1891-1956): The Stairway, 1930. Private Coll. © 2015. Photo Scala, Florence.

una parte del bailarin. Ademas, tanto el vestuario como las notaciones son fuentes primarias
para la investigacion historica.

Rudolf Laban reflexiono sobre este punto en particular con relacion a las danzas barrocas, que se
registraban en las antiguas formas de notacion del movimiento, en el sistema Beauchamp-Feuillet
antes mencionado. Laban consideraba que los trajes eran una guia para entender los movimientos
de la época barroca en este caso, no obstante, entendia que la caracteristica esencial de la expre-
sion de movimiento, los ritmos de esfuerzo, solo podian ser adivinados. Recomendaba al estudiante
de movimiento familiarizarse con ilustraciones de los trajes de diferentes épocas histdricas, para
imaginarse el uso de ellos y adaptar su movimiento a los mismos (Laban, 1950: 129).

En 1922, Liubov Popova'® diseiio los trajes y decorados para la produccion de E/ cornudo magnd-
nimo, del director Vsevolod Meyerhold," a partir de elementos geométricos basicos y de colores.
Al igual que en el Ballet Triddico de Schlemmer, el cuerpo se tratd como una unidad, como una
parte mecanica.

Los movimientos de los actores, a partir de las técnicas de Meyerhold, se desplegaban en una
serie de gestos basicos, despojados de todo tipo de movimiento superfluo. Es decir, que desde «la
coreografia» de la obra, se aplicaban los lineamientos del programa constructivista.

La mencion sobre el vestuario y la indumentaria en la escena no es fortuita en este trabajo.
El conocimiento de las proporciones del cuerpo y las relaciones que se podrian trazar entre el
boceto coreografico y el boceto de vestuario son muy significativas en el trabajo colaborativo
entre disefadores y artistas, algo que se puede observar en los bocetos de vestuario de los Ballet
Russes (figura 14).

18- Liubov Popova (1889-1924) es reconocida, junto a Kasimir Malevich, Alexander Rodchenko y Vladimir Tatlin, como una
de las artistas mas importantes y originales de la Vanguardia rusa.

19- Vsévolod Meyerhold (1874-1940), creador de la biomecénica, diferencio el trabajo de los obreros en: a) la ausencia de

movimientos superfluos y productivos, b) la ritmica, c) el aislamiento del centro de gravedad del propio cuerpo, d) la resis-

tencia. Los movimientos fundados sobre esta base se distinguen por su caracter «de danza, el trabajo de un experto obrero
siempre recuerda la danza.» En: Meyerhol, V. (2000) E/ actor del futuro.
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Figura 18. Otto Neurath. Grafico Mdchte der Erde (1935) (fragmento). Otto and Marie Neurath Isotype Collection,
University of Reading.
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Como caso particular de analisis sobre los «lenguajes» graficos y ejemplo de un «mecanismo para
planificar o imaginar el futuro» como mencionaba Haslam, se encuentra el proyecto de Otto
Neurath. Ubicado en la época del Constructivismo ruso y personaje clave de la Escuela de Viena®
creo el 1somipo (que deriva del International System of Typographic Picture Education: isorvpe) el
«método vienés de la estadistica visual». Su proposito era disponer de un eficaz instrumento de
largo alcance para la educacion popular, para lo cual convoco a cientificos, artistas y disefadores
graficos del Constructivismo, entre los que sobresale Gerd Arntz.

Entre 1931y 1935, Neurath participo del Congreso Internacional de Arquitectura Moderna (ciam)
y encabezo el primer intento transnacional y sistematico de normalizacion del lenguaje huma-
no. Desde que Neurath fue invitado por primera vez por Cornelis van Eesteren, quien estaba
planeando el cuarto ciam, que se celebraria en Moscu bajo el nombre de Funcional City, sus
miembros, admitieron que el mayor obstaculo que enfrentarian para articular su vision de la
ciudad moderna era comunicacional, y vieron en el sistema de Neurath una forma de superar
esa deficiencia (Vossoughian, 2006: 51).%'

«Las palabras nos dividen, las imagenes nos unen» decia Neurath, mientras pensaba en desarro-
llar un lenguaje universal, a la manera de un «esperanto visual», una lengua fabricada y entendi-
ble en multiples contextos culturales. La funcion de la escritura alfabética, mas alla de preservar
el habla en el tiempo y el espacio, transforma aquello a preservar en abstracciones, de tal forma
que la comunicacion visual tiene una potencialidad cognitiva para los seres humanos diferente
que la comunicacion verbal.

Esto mismo sucede con las notaciones para los movimientos, pasar de un movimiento abstracto
en una danza a una codificacion escrita, también abstracta, supone una doble traduccion, del
cuerpo al movimiento y del movimiento al plano.

Mas alla de la desconfianza de Neurath respecto al lenguaje verbal, continu¢ escribiendo desde
el convencimiento del poder de la palabra hasta sus ultimos dias y de hecho, dejo varios libros
inconclusos. Neurath nunca sucumbid a la actitud desesperada de su colega del Circulo de Viena,
el matematico Kurt Godel, a quien se le adjudico la frase: «cuanto mas pienso sobre el lenguaje,

20- Otto Neurath fue director del Museo Aleman de la Economia de Guerra en Leipzig, a la par que participa en la sec-
cion de Economia de la Guerra en el Ministerio de Defensa de Viena. Desarrolla con intensidad su teoria y practica de la
representacion visual (bildhafte Darstellung) de las relaciones socioecondmicas, lo mismo que sus modelos econdmico-
naturales. Otros representantes de la Escuela de Viena, que derivaron de la Universidad de Viena, fueron Fritz Saxl, director
del Instituto Warburg (trasladado a Londres), y Ernst Gombrich, quien trabajo alli desde1936. Todos eran de ascendencia
judia, por lo cual no es sorprendente que compartieran algunas referencias visuales (Neurath, 2010: 13).

21- En: Farkas, Monica et al., 2013.
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Figura 19. Simbolos del periodo vienés (1928-1934) dibujados bajo la influencia de Gerd Arntz e impresos en lincleo.
Otto and Marie Neurath Isotype Collection, University of Reading.

mas me sorprende que la gente nunca se haya entendido». La pretension universalista y positi-
vista de Neurath lo condujo a trabajar en dispositivos para que la gente se entienda en lugar de
pensar en por qué no se entiende.

Seria impensable en la actualidad plantear la universalidad de un codigo visual, las diversas cultu-
ras tienen codigos de lectura muy distantes y sus grados de iconicidad® varian seguin a qué cultura
nos estemos refiriendo. Por mas globalizacion que exista, sera dificil asumir la homogeneidad de
un codigo universal. En general, los intentos de «universalidad de codigo» se han elaborado desde
una vision occidental y eurocentrista.

No obstante, la relevancia del trabajo de Neurath radica en el trabajo de sintesis visual que realizd
mediante el sistema de pictogramas con fines educativo-sociales. El objetivo era lograr un orden
social mas justo, y debia alcanzarse por la via de una economia planificada, una reforma social,
concepcion «sociotécnica» del mundo y por medio de un lenguaje visual, que es lo que en este
caso interesa. En pos de realizar dichos objetivos, Neurath optd por un proyecto enfocado en la
ilustracion y la comunicacion visual. Su trabajo de organizacion, cientifico y de figurativa popular
fue una manifestacion palpable de sus intenciones (Stadler, 2011: 512).

Uno de los objetivos era poder cuantificar los fendmenos sociales, es por esta razon que se
homogeneizan los referentes en signos carentes de perspectiva, se plasman sobre el plano para
poder visualizar mas claramente su cantidad.

Parece que los simbolos del isorvpe tienen menos asociacion positiva o negativa que las
palabras de un idioma. Uno no puede escribir de manera neutral sin ser aburrido, pero
se puede presentar una imagen neutral y a la vez atractiva. No solo el 1sorvee puede
ser mas comprendido en todo el mundo, sino que también es mucho mas aceptable
para el publico que las palabras escritas o habladas. [...] El isorvpe puede ser de utilidad
para las personas entre las edades de cuatro y cien, para los europeos y los africanos,
americanos y rusos, indios y chinos (Neurath 2010: 126).

Otto Neurath dejo sentadas las bases de la comunicacién por medio de pictogramas, desde
una sintesis visual, inspirada en los «dibujos de palitos», que se pueden ver en la figura 7, de

22- «Durante la produccion de un significante que mantiene con el referente una relacion de cotipia, estos estimulos
sufren una modificacion, ya sea en su naturaleza (valor, color, luminosidad...), ya en sus relaciones (proporciones, contras-
tes, orientaciones...). La idea de escala da a entender que seria posible situar todas las transformaciones en funcion de un
tamano cuantificable de "iconicidad". En: Groupe y, 1993: 160.
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la seccion Coreo-grafias. Crey6 esta comunicacion mas universal que el alfabeto, apoyado en
un programa con fines de cambio economico y social.

Por lo dicho hasta aqui podemos afirmar sin dudar que si algo en comun tuvieron los intentos
de «lenguajes» graficos, tanto el que se mencionara a continuacion, de Rudolf Laban y de otros
sistemas de notacion mencionados en el capitulo Coreo-grafias, fue la busqueda de «lenguajes»
universales, desde el convencimiento moderno de que el movimiento era aprehensible y crista-
lizable por medio de la disposicion de formas geomeétricas sobre el plano.

Piet Mondrian, con objetivos mas utdpicos y desde las artes visuales en si mismas, también na-
vego profundamente por los caminos de la abstraccion con fines mas espirituales, la decision de
no usar curvas cumplia funciones mas trascendentales que instrumentales, al igual que en Kan-
dinsky, quien trabajo muchas veces en las traducciones de formas musicales a formas pictoricas,
pero sin aspiracion a universalizar su propuesta.

Este recorrido nos permite reconocer que existieron multiples y diversas pretensiones de generar
«lenguajes» graficos universales, cuyos fines han sido también muy diferentes, incluso hoy en
dia, evitando caer en el relativismo cultural, tampoco se podria considerar un «disefio para todos
por igual» en el cual los mensajes fueran todos transparentes.

Labanotation

De sus estudios tempranos de arquitectura Laban desarrolld una conciencia del es-
pacio que los arquitectos tardiamente redescubrieron, que la construccion debe ser
disefiada para incluir espacios de diferentes formas y tamarios, se podria decir algo
similar del «espacio en blanco» que rodea el texto y los dibujos en la pagina de un libro
o en un cartel. [...] Laban anadio una nueva dimension a los conceptos de movimiento
y fomento el deseo de traducir esos conceptos, asi como otros modos de analisis del
movimiento en la notacion (Hutchinson Guest, 1984: 86).

En esta seccion se tratara particularmente el sistema de notacion para la danza creado por
Rudolf Laban,” llamado por él Kinetografia, y que mas tarde se conocerd como Labanotation.
Desde la perspectiva del Diseio de Comunicacion Visual interesa no solo por su caracter de
«lenguajer grafico para la danza sino por las multiples dimensiones en las que se articula con
la historia del disefio, particularmente con los movimientos de vanguardia de las dos primeras
décadas del siglo XX, con el Dadaismo, por su contacto con el Cabaret Voltaire en Zurich y por
su empatia formal con el Constructivismo y la representacion del cuerpo que los artistas de este
movimiento hacian. A su vez, el Labanotation puede ser considerado un testimonio de la época
moderna por su confianza en la racionalidad, entre otras cosas, también porque creia posible
abstraer los cuerpos en movimiento y convertirlos en una notacion. Si bien el Labanotation ha
sido el sistema de escritura de la danza mas perdurable en el tiempo, lo cual se evidencia en la
existencia de institutos especializados de Estados Unidos y Europa que aun lo enseian, ha caido
en desuso, al igual que otros sistemas, como resultado de los avances tecnoldgicos; no obstante,
resulta interesante contrastar el Labanotation con otros sistemas desde el punto de vista de las
estrategias de visualizacion de informacion que pone en juego.

Indagar en los elementos visuales del sistema de notacion de Rudolf Laban y las justificaciones
de por qué se ha mantenido, se ha reinventado y se sigue ensefiando hoy dia es una pregunta

23- Rudolf von Laban (1879, Bratislava-1958, Weybridge, Surrey) fue un maestro de danza moderna hungaro. Estudio en
Niza e inaugurd en 1925 su Instituto Coreografico en Zurich, con varias sucursales en Europa Central, Italia y Francia. Entre
1919y 1937 trabajo en Alemania, donde durante los afios 1930 fue director de ballet en la Staatsoper Unter den Linden.
En1928 publico su método de notacion matematica, donde documentd todas las poses del movimiento humano y que po-
sibilito a los coredgrafos el poder registrar los pasos de los bailarines y otros desplazamientos corporales, asi como también
su ritmo. Inicialmente Laban estudio arquitectura en la Ecole des Beaux-Arts en Paris.
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que quedara abierta. Para los objetivos de este trabajo, interesa realizar una aproximacion a
algunas posibles lineas de analisis, a saber: comparacion del Labanotation con otras figuracio-
nes pictoricas de la época, de algunas vanguardias historicas fundamentalmente y una breve
descripcion y visualizacion de las estrategias de representacion del espacio de Laban y su corres-
pondiente sistema de referencias (ver anexo).

Paul Virilio,* en una entrevista con Laurence Louppe, demuestra interés por la notacion coreo-
grafica, preguntandose si tal vez no haya, en el Labanotation, por ejemplo, un tipo de espacio
de clasificacion que complemente los planos del arquitecto y las secciones, que son cosas abso-
lutamente groseras para medir el espacio y que no pueden medir el tiempo (Louppe, 1994: 35).
El hecho de prestar atencion al eje del tiempo comienza a ser una preocupacion en artistas y
arquitectos. Paul Virilio, tedrico cultural, arquitecto y urbanista, con interés en ampliar el campo
de las representaciones visuales del espacio para comprenderlo mas cabalmente, lo investiga
mas alla de las clasicas coordenadas espaciales x-y-z, y se pregunta por las posibilidades de mo-
vimiento que da el espacio y los intervalos de tiempo que llevaria atravesarlo.

En uno de sus ultimos escritos, en 1966, reeditado en 2011 en Inglaterra, Laban establece rela-
ciones entre formas geométricas y sentimientos:

La simetria de movimiento es menos apasionada que la asimetria; la simetria oculta
mientras que la asimetria revela emocion personal. El caracter formal y consolidado de
las posiciones simétricas y las trayectoria del movimiento recuerda la belleza arquitec-
tonica y solemne de un templo griego. La mayoria de los movimientos expresivos de
la dignidad religiosa o ceremonial se realizan en forma simétrica (Laban, 2011a: 129).

Precisamente, el sistema creado por Laban para la representacion del movimiento en el plano se
llamo primeramente Kinetography (figura 21), como resultado de la inclusion del bailarin dentro
de la figura geométrica del icosaedro, que da lugar a la Kinesphere, esfera alrededor del cuerpo
cuya periferia puede ser alcanzada simplemente con extender las extremidades sin alejarse del
lugar, siendo capaz de delinear los limites de esta esfera imaginaria con los pies y con las manos.
Laban consideraba que cuando nos movemos fuera de los limites de nuestra Kinesphere original,
creamos una nueva postura, y transportamos la Kinesphere a un nuevo lugar y nunca se aban-
dona la esfera movimiento, se lleva siempre consigo, como un aura (Laban, 2011b: 10).

Laban consideraba que nuestro lenguaje verbal no es lo suficientemente rico como para detallar
matices en las dinamicas de movimiento humano, lo cual lo conecta con Neurath en su descon-
fianza del lenguaje verbal. Laban considerd necesario crear un sistema de notacion que pudiera
dar cuenta de estas variedades en el movimiento y lo llam6 Dinamosphere, cuya funcién se
circunscribe a las relaciones de flujo de movimiento en la Kinesphere.

Laban consideraba que un estudio intensivo de la relacion entre la arquitectura del cuerpo
humano y sus trayectorias en el espacio facilitaba el hallazgo de patrones armoniosos. Incluso,
pensaba que dado el conocimiento de las reglas que hacen a las relaciones armonicas en el
espacio se podia controlar y hacer fluir la motricidad del cuerpo. Por lo tanto, la relacion entre
el movimiento y las relaciones geométricas con el espacio son la base de todo el sistema de
notacion para el movimiento creado por Rudolf Laban. Su analogia entre escritura y baile da
cuenta de este espiritu:

24~ Paul Virilio (Paris, 1932) es conocido por sus escritos acerca de la tecnologia y como ha sido desarrollada en relacion
con la velocidad y el poder. También he sefialado su interés en la danza como dmbito de estudio fundamental para explo-
rar el nexo entre hombre y espacio.
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Figura 20. Laban ensefiando su sistema de notacion.1928. Cortesia: Estate of Suzanne Perrottet.
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Figura 21. Ref. n.%: L/E[44/35_p9. Manuscrito de Labanotation, anotado por Susanne Ivers, de la coreografia de Laban para
la 6pera Furst Igor (Principe Igor) en Berlin - primera pagina. Ffrom the Rudolf Laban Archive. © National Resource Centre for
Dance Archive.

25- En 1913 Laban migro a Suiza, donde establecio una escuela de danza experimental unida a Monte Verita, un pin-
toresco santuario vegetariano en una colina cerca de la aldea alpina de Ascona que ofrecia «luz y bafios de aire» y otros
remedios naturales. En su libro de Montafia de la Verdad, el historiador Martin Greend escribe Ascona, en la orilla norte del
lago Maggiore, como «un complejo de cura natural; el trimestre de un artista; un centro internacional del anarquismo; una
fuente de Dada; [y] la casa de la danza modernan. Carl Jung, Otto Gross, DH Lawrence, HG Wells, Herman Hesse, Isadora
Duncan, Magnus Hirschfeld, y Franz Kafka pasaron un tiempo alli, junto con una multitud inconformista de nudistas,
pacifistas, feministas, y filosofos libertinos. En: <http://cabinetmagazine.org/issues/36/turner2.php>.
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Figura 22. Popova, Liubov Sergeievna (1889-1924): Sketch for fabric, 1923-24. Moscow, Private Coll. © 2015. Photo Scala, Florence

Se puede observar como las direcciones cambian cuando se dibuja un simbolo bien
conocido, tal como una letra del alfabeto o un numero. El mismo simbolo se puede di-
bujar no solo en el papel, sino también de forma plastica en el espacio tridimensional.
Los simbolos, tanto conocidos como desconocidos, constituyen las melodias espaciales
del baile (Laban, 2011a: 115).

Su predileccion por los movimientos simétricos, «que recuerdan la belleza arquitectonica y so-
lemne de un templo griego» y la idea de la Kinesphere recuerdan al dibujo del hombre de
Vitruvio de Leonardo da Vinci. No obstante, el marco en donde se situaba su metodologia de
ensefanza de la danza y sus ballets fue la danza libre, tanz ferie en aleman, pasada la segunda
década del siglo XX. He aqui un hecho aparentemente paradojal: su afan universalista de voca-
cion modernista, por el hecho de considerar a la danza como arte autonomo, capaz de registrar-
se a si mismo mediante un sistema de notacion, a primera vista colisionaria con sus experiencias
naturistas y de danza libre en el Monte Verita.”

En este marco, se podria interpretar su posicion mediadora entre un conocimiento cientifico y
otro artistico, que se evidencia en su insistencia por aunar ambos:

Es obvio que el procedimiento del artista en la observacion y el analisis de movimiento,
y luego en la aplicacion de sus conocimientos, difiere en varios aspectos del cientifico.
Pero una sintesis de la observacion cientifica y artistica del movimiento es altamente
deseable (Laban, 2011a: 115).

Sus primeras incursiones en la creacion de un sistema de notacion consistieron en formas que son en
parte una reminiscencia de los vectores en geometria, de acuerdo con Jeffrey Longstaff, analista de
movimiento Laban en Gran Bretania.

Si bien en el momento en el que el sistema de notacion de Laban se desarrollo era una representacion
grafica mucho mas estatica y simple de las cualidades de movimiento, las actitudes y las direcciones,
autores como Bradley consideraban que con lo que Laban estaba jugando en la primera década del
siglo XX y principios de los veinte se parecia mas a un disefio de estampado que a otra cosa (Bradley,
2009: 12).
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Figura 23. Fragmentos de Labanotation de figura 12.

Esta apreciacion que hace Bradley abre el juego de asociaciones posibles; se podria asociar el
Labanotation con los disefios textiles suprematistas de Popova, Stepanova y Exter por la simi-
litud compositiva con la notacion Laban, asociados en forma y distribucion (figuras 22, 26 y
27). La eleccion de oblicuidad en 45 grados en las lineas que rematan las formas es algo muy
caracteristico de los disefio textiles de Popova, mientras que en Laban caracterizan al plano ho-
rizontal en su sistema de notacion. Ademas, la eleccion de Laban por el rayado a 45 grados para
los signos que identifican al plano superior no es fortuita; sin duda que la educacion visual y
plastica de Laban en la Arquitectura y en sus intercambios con la escuela de la Bauhaus dejo im-
presos resabios en su Kinetografia. Se desconoce si Laban y Popova tuvieron algun contacto, si
es conocido el hecho de que Sophie Taeuber-Arp? participd de sus circulos personales. Personaje
polifacético —pintora, bailarina, escendgrafa, dibujante, diseiiadora, disfrazada, surrealizante,
dadaista, arquitecta, profesora..— Hans Richter comenta sobre ella: «Sophie no era solo bailarina
y profesora, sino ante todo una pintora abstracta moderna en una época en la que la pintura
abstracta estaba aun en sus primeros balbuceos». Sophie, al igual que Liubov Popova, también
dedico parte de su carrera a realizar textiles y vestuarios, incluso se vestia a ella misma. Como
dato curioso se trata de la unica mujer representada en un billete de marco suizo.

La danza moderna, en sus inicios a fines del siglo XIX, se presentaba, en palabras de Mallarmé,
en forma de poemas inmateriales, sin accesorios escritos, capaz de acceder a las zonas mas os-
curas del pensamiento a través del movimiento. Esta era una preocupacion del Expresionismo
aleman cuya mayor referente en el campo de la danza fue Mary Wigman, discipula directa de
Laban. Cabe preguntarse en qué medida se continuo con los esfuerzos de Laban inmediatamente
después de su muerte, ;o fue un hecho retroactivo varias generaciones mas tarde?

La danza, y sobre todo la danza contemporanea, no produce disefios exactos. Provoca
actos. Sabemos que el analisis y la transmision de actos no se produce a través del
signo, sino a traves de la contaminacion de los «estados», cuyo movimiento desarrolla
los grados y cualidades de la energia, sus tonalidades. La lectura, la captura de tales
impulsos solo puede ser inmediata. No experimenta demora, ni ninglin pasaje a través
de una grilla de traduccion. El movimiento es ciertamente facil de leer, pero sus frases
tienden a aferrarse al tejido organico que les dio origen (Louppe, 1994: 12).

26- Cuando Laban estuvo ensefiando en Zurich y Munich, se encontro los dadaistas del Cabaret Voltaire y comenzo a ha-
cer obras de danza de camara. Alli fue en donde conocié a Sophie Taeuber, quien formaria parte de sus circulos posteriores
(Bradley, 2009: 17).
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Las conexiones tendidas entre danza y arquitectura son evidentes en los escritos y en la notacion
que creo Laban; funcionan como metaforas de relacion del cuerpo en el espacio. Sin embargo,
no es su unico punto de interés. Laban investigd sobre lo fisioldgico del movimiento, llegando a
decir que las funciones mentales emplean simbolos geométricos para expresar la orientacion en
el espacio y las distingue de los sentimientos, que no comprenden el movimiento de la misma
manera que la plasticidad geométrica:

El hombre puede acostumbrarse a ver y sentir los dos puntos de vista diferentes del
cuerpo y la mente al mismo tiempo. Esta percepcion unida exige entrenamiento, por lo
que mentalmente podemos sequir la nueva concepcion del tiempo y comprender mas
claramente las conexiones entre la Dinamosferay la Kinesfera, mientras que podemos
hacer uso de este conocimiento en lo corporal cuando nos ocupemos del movimiento
expresivo (Laban, 2011b: 89).

En este mismo sentido es notable la analogia que utiliza de los solidos cristalinos para referirse al
movimiento humano, como signo de su fascinacion por lo geométrico, a la vez que no desdefa
la carga emocional y somatica.

Los movimientos de nuestro cuerpo siguen las reglas correspondientes a los de las
cristalizaciones y estructuras de compuestos organicos minerales. La forma que po-
siblemente ofrece las pistas mas naturales y armoniosos para nuestros movimientos
es el icosaedro. Contiene una rica serie de lineas internas y externas combinadas con
conexiones dimensionales provocando movimientos desequilibrantes. Los trayectos de
los movimientos no son, sin embargo, de cristal y con patrones completos, pero la con-
ciencia de un flujo armonioso resultado de tendencias cristalinas aumenta el placer de
la habilidad (Laban, 2011b: 89).

La decision de Laban de que su sistema se lea en sentido vertical tiene su antecedente en Beau-
champ-Feuillet, cuyo sistema se describio en la seccion Coreo-grafias, a quien admiraba. Esta
disposicion permitia identificar rapidamente el lado derecho e izquierdo desde el punto de vista del
bailarin. Esto cobra relevancia si se tiene en cuenta que el Labanotation fue uno de los primeros
sistemas en representar el movimiento desde el punto de vista del intérprete y no del publico ni
de las trayectorias dibujadas sobre el escenario vistas desde arriba. Cada parte del cuerpo tiene su
signo, los cuales pueden ser utilizados en o fuera de contexto (ver anexo).

Una ventaja observable del sistema Laban es el mantenimiento del orden simétrico de nuestro
cuerpo llevado al papel. La analogia entre la duracion en tiempo del movimiento y la extension del
grafico hace bastante legible la extension y proporcion entre las duraciones de los movimientos.

Las sensaciones de movimiento que dan experiencias psicosomaticas se pueden observar
en las acciones corporales. No tienen propiedades objetivamente medibles y solo se pue-
den clasificar respecto a su calidad, su intensidad y su ritmo de desarrollo. Son estados de
animo que dan un color particular a las acciones corporales (Laban: 2011a: 75).

No obstante esta afirmacion de Laban, €l se propuso, ademas del sistema de notacion, un sistema
grafico de representacion del «esfuerzon (effort en inglés) de los movimientos. Se podria decir que
este es un sistema basico de disefio de informacion construido a partir de una figuracion similar
a los ejes cartesianos, pero cuya instrumentacion es bien diferente, ya que representa a los cuatro
factores de movimiento: Peso (P), Tiempo (T), Espacio (E), Fluidez (F), como se muestra en la figura
25,y que a partir de ella se despliega un sistema de simbolos.
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Figura 24 (arriba). Ref. n.°: L/F/4/88. Fotografia de una bailarina arrodillada en una estructura geodésica. 1950. From the
Rudolf Laban Archive. © National Resource Centre for Dance Archive.
Figura 25 (abajo). Representacion del Effort.
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Figura 26. Costume design for the play The Death of Tarelkin by A. Digitale Sukhovo-Kobylin, 1922. Found in the collection
of the Russian State Library, Moscow. Artist: Stepanova, Varvara Fyodorovna (1894-1958). © 2015. Photo Fine Art Images/
Heritage Images/Scala, Florence,
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Figura 27. Exter, Alexandra (1882-1949): Costume design for a female character in Aelita: Queen of Mars. 1924. San
Antonio (TX), McNay Art Museum. Gouache, ink, and graphite on paper, Gift of The Tobin Endowment, TL2001.61© 2015.
McNay Art Museum/Art Resource, NY/Scala, Florence.
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Mas alla de los intentos de sistematizar el registro coreografico, cuyos ejemplos se detallaron de
manera panoramica al principio, existen los registros personales de coreografos. Las formas de
notacion elaboradas de manera individual por Merce Cunningham, Trisha Brown, William Forsythe,
los coredgrafos de la Judson Church, y del musico y compositor John Cage, entre muchos otros,
han sido considerados a mitad de camino entre obra artistica y boceto (Carrie Lambert, 2011;
Louppe, 1994).

Si se busca encontrar una terminologia especifica para las escrituras previas o posteriores al acto
de la danza, se concluiria que son «prestadas» de otras disciplinas. No hay, por lo menos en espafol,
una forma léxica especifica para hablar del boceto de la danza o del «manual de instrucciones»
para el bailarin. Se toman prestadas las ideas de guion, partitura, diagrama, y podria, en todo caso
tratarse de una notacion de movimiento o de un registro de video en caso de que la obra ya exista.

Figura 28. Ref. n.: L/C/5/86. Dibujo de Rudolf Laban de una mujer dentro de una linea roja que traza una trayectoria conti-
nua entre algunos puntos del Icosaedro, 1940. From the Rudolf Laban Archive. © National Resource Centre for Dance Archive.
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De todas formas, hoy en dia se esta lejos de concebir «coreografia» en su sequnda acepcion del
diccionario de la Real Academia Espafiola, como el «arte de representar en el papel un baile por
medio de signos» ¢Sera porque la danza, como arte vivo y efimero, inhibe el registro documental
de la obra en si?

Para ampliar el tema de los sistemas de notacion coreografica estrictamente, se considera re-
levante mencionar aspectos de la relacion entre el boceto y la obra. Interesan las posibles rela-
ciones entre estas dos etapas en el desarrollo de un proyecto, ya sea de disefio de comunicacion
visual como de arte. Las diversas manifestaciones en las que la relacion entre el boceto o nota-
cion y la obra realizada se vuelven significativas es un tema ampliamente expandido en las artes
plasticas y la arquitectura. Se podrian concebir tantas funciones para los bocetos como boce-
tistas. No obstante, a lo largo de la historia, como se ha comentado, se han intentado muchas
estrategias de escritura sistematizada de la danza, intentando normalizar el boceto.

Hugo Garcia Robles, arquitecto uruguayo aborda el tema de manera bastante transversal:

A poco que reflexionemos sobre la mano anotando lo que luego se convertird en un
entidad fisica mucho mas palpable y compleja que las lineas trazadas sobre un papel,
advertimos que un principio basico subyace. Y este principio puede definirse como la
idea de «texton. Es decir, la «escritura» que, consustancial al lenguaje, nace como una
necesidad de permanencia que supere la dimension temporal [...]

La carga virtual de realizacion que todo boceto o notacion conlleva no disminuye el
dato primario que lo convierte en intermediario y protagonista de un dato ‘factico’
preponderante. El boceto, la notacion, son la obra, en la medida que la lectura permite
decodificar su contenido. La diferencia entre boceto y obra no es solo la que va de un
‘proyecto’ a su 'realizacion’ La relacion es mas compleja (Robles, 1993: 74).

Sin duda que la relacion entre obra y notacion es mas compleja de lo inicialmente esbozado en
lo anteriormente dicho, y es interesante notar que para una pieza de movimiento, como lo es
la coreografia, esto se complejiza aln mas, ya que la arquitectura es realidad material estati-
ca, mientras que una pieza coreografica es realidad material en movimiento y efimera, por lo
cual sus bocetos seran el comienzo del proyecto creativo, mientras que su registro posterior en
bocetos escritos cobraran mas valor de pieza artistica derivada de la pieza original mas que de
partitura de movimiento, tal como sucedia previo a la aparicion del registro filmico.

Esto se puede observar gracias a la cantidad de exposiciones celebradas en los ultimos afios
respecto a este tipo de piezas, véase (Carrie Lambert, 2011), en donde se presenta los bocetos de
muchos coredgrafos asignandoles el estatuto de objeto artistico.

Seria deseable investigar también las relaciones que se establecen entre la informacion y el disefio
de informacion, proceso bien distinto al de una obra artistica, que supone que a partir de datos
brutos el disefio se encargue de organizarlos y también generar cierto conocimiento nuevo.

De todas formas, el Disefio de Informacion en determinadas ocasiones se resignifica en exposicio-
nes, cuando se muestra en codigo de obra artistica.

Se ha decidido no abordar la relacion entre el boceto y la obra desde el Diserio de Informacion
dado que ya existe bibliografia muy actualizada sobre la tematica (Redgen, 2012; Cairo, 2012;
Knight, 2011; Klanten, 2010, Premios Malofiej) y ademas porque el objetivo era ampliar los re-
pertorios visuales que aparecen desplazados de la Historia del Disefio Grafico y la Comunicacion
Visual, como las formas de notacion de la danza y que justamente no es el caso del Disefio de
Informacion, consolidado como un area del disefio en si misma.
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Con el objetivo de articular el tema de estudio a nivel local, se tomé la decision de indagar en el
legado de Rudolf Laban en Uruguay, con el conocimiento previo de que Inx Bayerthal, alemana
radicada en Uruguay en 1936, fue la fundadora de una escuela de gimnasia consciente y de un
grupo de artes escénicas, habiendo tenido contacto directo con Laban. En la busqueda de la fuente
original se tomd contacto con exalumnos para forzar al encuentro con alguna fuente primaria,
partitura coreografica, bocetos de proceso o similar, pero lo que se pudo rescatar fueron testimo-
nios, un programa de mano y un articulo académico escrito por un ex-integrante del grupo.

Hay pleno conocimiento de que existen mas fuentes dispersas; no obstante, como es un tema en
el que se continuara ahondando, el hecho de hacer publica la investigacion abre puertas para
la recoleccion de futuras fuentes, y se buscara instalarlo como tema relevante de investigacion.
A nivel regional existe investigacion al respecto. Se ha estudiado y se ha implementado el andli-
sis del movimiento Laban para la educacion del actor, con énfasis en los «modos» del movimiento
(Gonzalez, 2004: 163; Fernandes, 2006).

A continuacion se hara una breve resefia de las fuentes recolectadas que tienen vinculacion con
las resonancias de la escuela de Laban y sus resignificaciones en Uruguay y ademas una actuali-
zacion del valor de las notas para la coredgrafa uruguaya Carolina Besuievsky.

Inx Bayerthal nacio en Quackenbrunk, Alemania, en 1905 y se radico en nuestro pais en 1936.
Bayerthal se formo en la disciplina de la danza expresionista alemana, y en corrientes artisticas
como la Bauhaus y el Dadaismo. Fue fundamentalmente autodidacta, en una busqueda original
de trabajo corporal centrado en la concientizacion, a mitad de camino entre el teatro y la danza,
como la musica visible de un unico instrumento: el cuerpo.

El trabajo de Bayerthal, al igual que el de otras técnicas somaticas, como la de Alexander y Fel-
denkrais, son trabajos que apuntan a despertar los sentidos conocidos, pero también aquellos
que estan en nuestros musculos y tendones que nos dan cuenta de nuestra posicion en el espa-
cio, para reencontrarse con posturas perdidas, movimientos olvidados y sobre todo con el tan
olvidado homo erectusy su propio andar en el universo animal.

Robert Calabria,?’ filosofo uruguayo, integrante del grupo Bayerthal en los afios setenta sefialo:

Lo que propone la escuela Bayerthal es la educacion de nosotros mismos en y por el
cuerpo, ampliando el campo de la consciencia, volviendo la atencion hacia esa base
que constituye lo que nosotros somos, pues el cuerpo es presa de el (y expresa el) gran
olvido ontologico (Calabria, 1979: 85).

El recurso de buscar imagenes inspiradoras en las artes visuales recuerda mucho a las meto-
dologias del Disefio de Comunicacién Visual, al igual que en la Arquitectura. Bayerthal se va a
alimentar de todo ese material artistico, que le es muy conocido pero también desde lo filosofico
para poder devolverle al hombre su lugar en el espacio y en el tiempo.

Calabria, se pregunta con relacion al trabajo que realizaban en el Grupo Bayerthal:

¢Qué conciencia tenemos de lo que hace nuestro cuerpo con el espacio en sus mo-
vimientos parciales? ;Qué intuicion tenemos de las formas espaciales que el cuerpo
determina en la propia dinamica?

27- Robert Calabria (Seccion de Filosofia Tedrica, Instituto de Filosofia, Facultad de Humanidades, Udelar).
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El trabajo orientado por estas ideas que continta planteando Calabria permite descubrir que la
fascinacion por la plastica proviene de la oscura intuicion de las formas que se pueden engen-
drar con nuestro cuerpo como materia. Sucede como si la contemplacion del hecho plastico no
fuera mas que la vivencia presentida de nuestro cuerpo en el acto de generacion de una forma.

También lo geométrico se nos manifiesta como la culminacion de las maximas in-
tensidades de las energias psicosomaticas en armonia o en contraposicion. El rigor
geométrico, corporalmente sensibilizado, aparece no como el resultado de la abstrac-
cion empobrecedora sino como la forma necesaria de manifestacion en las energias
plenamente liberadas. El trabajo de corporeizacion plena de la intuicion espacial nos
convierte, de contempladores de formas, en creadores de formas (Calabria, 1979: 87).

Pareceria que Calabria intenta conectar el trabajo de Bayerthal con el de la «conciencia geomé-
trica» y de cdmo esta conciencia en lugar de empobrecer, libera las energias y nos coloca en
lugar de creadores, algo de esto se respira al leer a Laban.

Se podria pensar en la posibilidad de crear coreografias inéditas desde el papel a partir de su
sistema de notacion, como si fueran disefios delimitados a una grilla y un sistema de referencias.
Si se tiene un manejo formal de la escritura de la danza, se podra componer desde el proyecto de
disefio coreografico nuevas obras antes de tomar contacto con la realidad fisica de los bailarines
en la escena. De esta forma se concebira la pieza desde un sistema signico de materialidad com-
pletamente diferente al resultante. Esta metodologia, basada en la confianza en la abstraccion
formal de realidades fisicas, se aleja bastante de las empleadas contemporaneamente, mucho
mas recostadas en lo performativoy la accion de los intérpretes en escena.

Carolina Besuievsky,”® coredgrafa uruguaya contemporanea, frente a la pregunta respecto a
para qué nos sirven las notaciones hoy destaco la doble funcion que considera que tienen:
la escritura como motor creativo y la funcion de partenaire (compaiiero), que acompafian de
manera afectiva el proceso creativo. En referencia al momento mismo del registro del proceso
creativo coreografico, o de una obra de danza contemporanea, Carolina diferencia las notas de
los intérpretes-bailarines de las del director-coreografo y reconoce la dificultad de congeniar la
experiencia misma de estar en escena con la de tomar notas, sobre todo en aquellas piezas en
donde ha participado como directora y bailarina al mismo tiempo.

Cuando el trabajo «coreografico» esta dirigido a lo sensorial, al trabajo con estados fisicos y
emocionales, cabrian las pregunta: ;hasta qué punto necesitamos de las notaciones?, jexiste un
artefacto, de cualquier indole, que registre los estados fisicos y emocionales?

La preservacion de las creaciones artisticas de danza en una forma que permita a la
posteridad para estudiarlos y también para reproducirlos es una de las principales
consideraciones que llevaron al estudio de Choreutics y la invencion de la nota-
cion de la danza, pero el problema tiene otro lado también. Cuando escribimos una
idea, ya sea en palabras o en notacion de la danza, nos vemos obligados a aclarar y
simplificar nuestra primera concepcion vaga. El analisis requerido por el proceso de
grabacion desvela el interior, asi como la naturaleza hacia afuera del movimiento
(Laban, 2011b: 122).

28- Bailarina, docente y coredgrafa. Psicdloga egresada de la Facultad de Psicologia (Udelar). Desde 1982 desarrolla su
actividad profesional en danza en Uruguay y en el exterior. Se focalizo en el estudio de la Improvisacion Escénica como
camino de creacion. De familia de arquitectos, habito desde nifia la Facultad de Arquitectura. En su trabajo tiene especial
interés en las diferentes logicas que se dan cuando se trabaja desde el cuerpo y su relacion al espacio que habita.
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Si se piensa en las notaciones de la danza hoy, ipara qué serviria hacer un registro por escrito
de lo coreografico?, ino nos bastaria con capturar el movimiento en una fotografia o extraer un
still de un video? No hay duda de que las notas en cualquier proceso creativo son insustituibles,
como mencionaba Garcia Robles, «la mano anotando lo que luego se convertird en un entidad
fisica mucho mas palpable y compleja» podra ser una mano mecanica comandada por un orde-
nador, pero siempre detras de esta habra una mano humana.

Los sistemas visuales de notacion de la danza estan basados en la idea de que la danza es visual,
puntualiza Hutchinson Guest, que los movimientos estan disefiados para «hacer fotos». Esto es
mas claro para la danza clasica, cuyas figuras estan predefinidas, pero no toda forma de movi-
miento produce figuras como fotografias.

Este problema de capturar el movimiento a partir de imagenes fijas tiene larga data en la his-
toria de la fotografia y el cine. Por nombrar solo dos casos significativos se encuentra Etienne
Jules Marey, médico, fotografo e investigador francés (1830-1904) que se destaco por sus inves-
tigaciones en el estudio fotografico del movimiento, también fue fisidlogo. Inventd, en 1888, un
método de producir una serie de imagenes sucesivas de un cuerpo en movimiento en el mismo
negativo con el fin de poder estudiar su posicion exacta en el espacio en momentos determina-
dos, que llamd chronophotographie. Entre sus discipulos se encuentra Eadweard Muybridge
(1830-1904), contemporaneo a Marey, cuyos experimentos, que simulaban el movimiento
como resultado de la concatenacion de figuras en un cilindro giratorio, que Ilamaria «zoo-
tropoy, sirvieron de base para la creacion del cinematografo.

Si bien las tecnologias han cambiado considerablemente respecto al siglo XX, y ni decir del siglo
XIX, no parece haberse modificado tanto la visualidad, o mejor dicho, las metaforas visuales que
acomparian a la idea de capturar el movimiento. Se considera un hallazgo inicial para el presente
trabajo, el haber encontrado un proyecto de investigacion universitario sobre la escritura de una
obra de danza del coredgrafo estadounidense William Forsythe en bibliografia especifica de Di-
sefio de Informacion (Redgen, 2012: 295). El propio coredgrafo recurrio a la Ohio State Univesity
para disefar un sistema de visualizacion resultado de su pieza coreografica, lo cual devino en un
proyecto de largo alcance.

Se puede apreciar como a partir de los movimientos de los bailarines se tomé informacién cua-
litativa sobre las trayectorias de sus movimientos (figura 30) y se disefio una partitura grafica de
las alineaciones entre los bailarines a lo largo del tiempo de la coreografia (figura 32).

Otro ejemplo que vale la pena destacar es el de una serie de videos institucionales para una
cadena de television asiatica ccrv (figuras 31 y 33). En este caso se toma el movimiento como
motor de formas escultoricas, algo que Loie Fuller o los Futuristas italianos hubieran deseado
hacer a principios de siglo XX y pareceria ser que la historia les ha dado la razon.

De las ultimas décadas, estos son apenas algunos ejemplos de lo que se puede hacer con el
movimiento como materia prima del disefio. Los paradigmas de la revolucion tecnoldgica han
modificado de manera sustantiva los procesos de registro de obras coreograficas y por ende los
procesos de creacion y recuperacion de las mismas. La holografia, el modelado 3D, la animacion,
la realidad aumentada, entre muchas otras herramientas de reciente aparicion provocan mu-
chas preguntas sin vislumbrar destinos muy claros. /Cuanto ha cambiado la manera en la que se
percibe el movimiento? ;Como se vuelve a vivir, a presentar, a representar? ;Tiene sentido sequir
representando el movimiento de manera bidimensional? ;Cudles son los limites de la represen-
tacion bidimensional del cuerpo en movimiento?
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En la época contemporanea son muchas las tecnologias que se pueden aplicar a la hora de
registrar movimientos, o sobreimprimir informacion sobre una realidad en movimiento, como
es el caso de la realidad aumentada. Los renders, los personajes virtuales, el procesamiento de
informacion en tiempo real, las trayectorias de movimiento materializadas son algunas de las
herramientas a las que se puede recurrir. La eclosion de los transmedia en la elaboracion de
proyectos de Disefio de Comunicacion Visual ha multiplicado las posibilidades, hoy dia los dis-
positivos maoviles proveen sensores de temperatura, movimiento y otros.

Figura 29. Montaje de EJ Marey. Bandes Chronophotographiques (1890) EJ Marey en Georges Demeny, Coleccion
de la Cinemateca francesa.
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Figura 30. Fotografia intervenida con trayectorias de bailarines. Para ampliar: <http://synchronousobjects.osu.edu>

Figura 31. Capturas de videos institucionales para la cadena de television asiatica ccv9 desarrollados por la casa de disefio

JL Design de Taiwan y KoRrs.
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Figura 32. Fragmento de partitura grafica de las sefiales y las alineaciones entre los bailarines a lo largo del tiempo de la
coreografia. En: Redgen, 2012: 296. Para ampliar: <http://synchronousobjects.osu.edu>

Figura 33. Capturas de videos institucionales para la cadena de television asiatica ccrv9 desarrollados por la casa de disefio
JL Design de Taiwan y KoRrs.



Conclusiones

Conclusiones

En funcion de las estrategias metodologicas empleadas para desarrollar la investigacion, a saber:
el relevo bibliografico, la traducciones de Laban, Hutchinson Guest, Louppe, entre otros, la bus-
queda de fuentes en archivos especializados, la realizacion de entrevistas, la puesta en didlogo de
los autores, los conceptos teoricos y la yuxtaposicion de imagenes sincronica y diacronicamente,
se ha transformado el corpus inicial considerablemente. El abordaje de las notaciones de la danza
y su relacion con el Disefio desde la perspectiva de la Cultura Visual permitio la relativizacion de
las fronteras disciplinares, al volver mas permeable los contextos de produccion que en muchos
casos la Historia del Disefio ha omitido, y ha permitido que conversen entre si, fruto del caracter
interdisciplinar del abordaje.

Otro aspecto en el que ha impactado el abordaje desde la Cultura Visual es la organizacion en las
secciones propuestas. Como resultado de la afectacion entre ellas se puede concluir que el objeto
de estudio en cuestion, las notaciones de la danza, sobrepasan las barreras disciplinares que le
han sido impuestas, y vuelve factible su analisis desde multiples perspectivas; instrumental, con
relacion a las estrategias de registro que se han mencionado en Coreo-grafias; como «lenguajes
graficos»; morfoldgica, con relacion a las analogias formales con otras areas de lo visual; historica-
contextual, con relacion a sus vinculaciones con Escuelas de Arte y Disefio y a las experiencias
locales; y tecnoldgica, con relacion a la actualizacion de sus funciones.

Los casos de notacion para la danza relevados en el apartado Coreo-grafias del presente trabajo
han sido revisados, recopilados y criticados fundamentalmente por Hutchinson Guest respecto a
las practicas de la danza a las que se correspondian, siendo cruciales para entender su propia his-
toria. En ocasion de referirse al Disefio de Informacion, categoria de por si mucho mas amplia que
las notaciones de la danza, se concluye que no seria muy conveniente forzar una interpretacion
sobre sus logicas de instrumentacion en la misma clave que los sistemas de notacion para la danza,
ya que no se corresponden con la misma practica, por mas que existan similitudes en las clasifica-
ciones, como se mencionaba al comienzo del apartado Coreo-grafias. Si bien para los alcances de
esta investigacion la comparacion de las taxonomias resulto pertinente, seria interesante realizar a
futuro un recorte dentro del Disefio de Informacion centrado en la problematica del movimiento,
para comparar y contrastar con los sistemas de notacion de la danza y poder profundizar en sus
instrumentos mas en detalle.

Respecto al intento de registrar la danza como «lenguaje grafico», se concluye que el abordaje de
la Semiotica tiende a trasponer modelos lingiisticos al ambito de lo visual cuyo régimen admite
unicamente la segmentacion propia de lo lingliistico y no amplia hacia nuevos horizontes.

La revision de la historia de algunos casos de aspiracion de «lenguajes» universales da cuenta de las
diferencias entre Neurath y Laban, primero que nada por estar instalados en disciplinas distintas, y
ademas porque corrian con fines diferentes, el primero asociado a un cambio socioeconomico y el
segundo a la compresion universal del cuerpo en movimiento. Esto da la pauta de la diversidad de
dicha vocacion universalista. El breve recorrido por los intentos de registro escrito de la danza y sus
cotextos, también echa por tierra la posibilidad de existencia de un unico sistema universalmente
interpretable, ensefiable y expandible.

Dicha conclusion es abonada por Hutchinson Guest cuando evalua ventajas y desventajas de cada
uno de los sistemas, ya que los ha podido contrastar en sus estrategias de representacion uno a
uno. Aunque dicho trabajo exhaustivo devenga en que el Labanotation ha sido el sistema con mas
relieve y resignificacion, incluso este ha caido en desuso hace tiempo debido a los avances tecnolo-
gicos. Es decir, ni siquiera el Labanotation, que ha perdurado mas, puede pensarse como «lenguaje»
universalmente compartido. La cuestion de la perdurabilidad del Labanotation hasta casi fines del
siglo XX es también un tema para futuras investigaciones.
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Tanto Laban como Neurath dan herramientas para identificar los resabios de intentos universalis-
tas en cualquier proyecto de disefio actual y mediante su estudio colocan al disefiador en situacion
de conciencia critica, sobre todo a la hora de realizar proyectos configurados a traves de procedi-
mientos que jerarquicen el caracter intersubjetivo de la profesion.

Desde el punto de vista de las «analogias visuales» entre el sistema de notacion de Laban y algunas
obras de artistas como Popova, Stepanova, Exter o Taeuber-Arp, pertenecientes a diferentes van-
guardias histdricas, la intencion fue destacar la obra de artistas menos presentes en las historias
del disefio, en oposicion al caso de Kandinsky, Mondrian o Rothchenko. Si bien se han incluido a
todos los anteriores, la intencion fue poner foco sobre aquellos repertorios mas bien desplazados
de las historias del arte y del disefio. Cabe destacar que las artistas en cuestion eran en su mayoria
mujeres, esto no es meramente anecddtico, ya que desde la perspectiva de la Cultura Visual asu-
mida, el area de los Estudios de género aporta una vision menos corriente sobre las historias del
arte y el disefo.

Desde el punto de vista de la presencia de la notacion de Laban en la actualidad, es evidente que
esta cumple una funcion de fuente primaria para la investigacion historica, en caso de que se trate
de partituras escritas por un coreografo o por un notador involucrado en la representacion escé-
nica, pero mas alla de esto, las resignificaciones de Laban han tenido impacto en varios campos.
Desde aplicaciones en el disefio de interfaces hasta el registro de movimientos en contextos extra-
artisticos, como son las tareas etnograficas o para mejorar la eficiencia de procesos productivos.
Ademas de que no existe una forma Iéxica para referirse a los bocetos de la danza, algo a sefalar
como relevante para futuras investigaciones es la amplitud Iéxica de la palabra «arquitectura» en
este trabajo, tanto se trate de la «arquitectura de la informacion», como la llama Wurman, o la «ar-
quitectura del movimienton para referirse a las formas que dibujan los movimientos en el espacio.
A su vez, las multiples metaforas que realiza Laban con relacion a la arquitectura como disefiadora
de espacios, de los sdlidos cristalinos circundantes al cuerpo, de la belleza de las formas, etc., evi-
dencia el hincapi¢ en dicha disciplina, que pareceria muy funcional para continuar investigando
con relacion a las representaciones del espacio sobre todo y para superponer las representaciones
del tiempo.

Otro campo posible de investigacion que se abre a partir de este trabajo es el del Disefio de In-
formacion en Uruguay y su vinculacion a las artes escénicas. Desde una perspectiva sincronica
en el tiempo presente, mediante la observacion y recoleccion de herramientas provenientes del
Disefio de Informacion puestas en escena o a sus alrededores, en programas de mano, afiches,
publicidades, etc. Como conclusion del relevo bibliografico y documental se evidencia la ampli-
tud de fuentes primarias para nuevas investigaciones, a nivel local: programas de mano, afiches,
bocetos de disefios de escenografia y vestuario y el vestuario mismo, fotografias, etc., que ha-
bian sido realizados por disefiadores no profesionalizados. Hay alli una historia de la profesion
no contada.

El caracter instrumental de las notaciones, y su inscripcion dentro del mundo de las partituras y
bocetos para la creacion y prefiguracion de nuevos proyectos, hace que puedan ser comparados
con las instancias de anteproyecto de disefio, sin embargo, los condicionantes son diferentes.
Por mas que se han reconocido vinculos entre los sistemas de notacion o las partituras de la
danza, con el Disefio de Informacion, es posible concluir que las notaciones de la danza forman
parte de un repertorio especializado, mientras que los disefios de informacion son repertorios
mucho mas generales, que no exigen un aprendizaje especifico ni la realizacion de una practica
determinada. Por lo tanto, dichos repertorios cumplen roles bien distintos, lo cual tampoco in-
valida la idea de analizar y reconstruir las codificaciones de los modos especializados en clave
de modos mas generales.

Si bien nos hemos acercado a formular algunas respuestas para las preguntas iniciales de la in-
vestigacion sobre los sistemas de notacion en la danza, como las formas en las que se han estruc-
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turado, los datos que aportan, las metaforas que sugieren, las relaciones con la notacion musical,
los correlatos con las tradiciones de las artes plasticas. También se han explicitado algunas de sus
estrategias y formas instrumentales y los limites en la consideracion de éstos como «lenguajesn.
Sin embargo, de las preguntas inicialmente planteadas, quedan otras que merecerian investiga-
ciones mas especificas, a saber: iqué nivel de detalle resiste la descripcion de un movimiento en el
espacio? /Hasta donde puede la representacion bidimensional traer de nuevo al mundo un hecho
somatico? ;Su codificacion grafica esta en relacion con lo que trae consigo al mundo? Y vinculadas
a la trasmision del conocimiento: iqué potencialidades tienen las notaciones para que los movi-
mientos puedan ser aprendidos? ;Tienen capacidad cognitiva?

Quizas, el hecho de vincular Disefio de Informacion con las notaciones de la danza ha ayudado
a la comprension conjunta de ambos dispositivos, y las zonas compartidas se vuelven intersticios
relevantes para ser investigados. Tal es el caso de una infografia cuando tiende a ser «subjetivar y
su informacion es de tipo cualitativa o un sistema de notacion de danza que intenta cuantificar su
informacion previa, como fueron algunos de los casos vistos.

El espacio de retroalimentacion entre los sistemas de visualizacion de informacion, las notaciones,
los bocetos, las técnicas y las tacticas de registro de informacion que permitan disefiar nuevas info-
grafias esta abierto a que aparezcan nuevas zonas hibridas en donde buscar nuevos problemas de
investigacion. En caracter efimero de la danza, los avances tecnoldgicos, las nuevas materialidades,
digitales, intangibles, parecerian plantearnos nuevos y atractivos desafios, para el registro, com-
paracion, documentacion o directamente para la prefiguracion de nuevos artefactos visuales.
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Figura 34. Imagen del sistema de notacion del movimento Eshkol Wachman. Es un sistema para papel o computadora.
Fue creado en Israel por la tedrica de la danza Noa Eshkol y el profesor de Arquitectura de Technion Avraham Wachman.
Se utiliza para varios campos, como la danza, la terapia, comportamiento animal y el diagnostico de autismo. Dibujos por
Avraham Wachman, Cortesia de la Noa Eshkol Foundation for Movement Notation, Israel.
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Figura 35: Identificacion de los planos en la representacion del sistema de notacion para el movimiento Laban. Verde: lateral;
amarillo: sagital; rojo: horizontal.
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Figura 36. Sistema de referencias de las direcciones en el espacio del sistema de notacion para el movimiento Laban.
Lleno: plano inferior; Punto: plano medio; Rayado: plano superior
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Figura 37. Sistema de referencias para la identificacion de las distintas partes del cuerpo del sistema de notacion para el movi-
miento Laban. En: Hutchinson Guest, 1989: 122.
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Figura 38. Esquema de distribucion de las partes del cuerpo en el eje horizontal del sistema de notacion para el movimiento
Laban. En: Hutchinson Guest, 1989: 121.



«Cuerpos escritos y diseflados» se propone indagar en los sistemas de notacidn de la danza, con el objeti-
vo de poner en correlacion sus repertorios visuales con los repertorios del Disefio de Informacién, campo
especifico del Disefio de Comunicacion Visual.

El abordaje propuesto tiene como objetivo describir, analizar, interpretar y explicar algunas codifica-
ciones visuales que han sido y tienen potencialidad de ser utiles tanto para creaciones escénicas como
para otro tipo de implementacién en el campo del Disefio.

Si el Disefio es capaz de imaginar y elaborar nuevos mundos posibles por medio de sus proyectos, el
hecho de reintegrar el cuerpo, y especialmente el cuerpo en movimiento como una problematica del
mismo, consideramos que es un aporte a la expansion del campo del Disefio Grafico al del Disefio de
Comunicacion Visual.
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