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RESUMEN

El texto aborda los modos de historizacion del Disefio Grafico. Se sugiere la necesidad
de realizar una operacién tedrica que lleve de una historia de los objetos hacia una
historia de las concepciones que rigen la produccién de objetos en el Disefio.
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ABSTRACT

The article deals with different approaches to the historical analyses of Graphic Design.
The need of making a theoretical operation evolving from the history of objects toward a
history of conceptions ruling the production of objects within Design is suggested.
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Desde hace varios afios atrds ha llamado la atencion el crecimiento del Disefio
Gréfico en la Argentina. Marquesinas, folleteria, publicidad, revistas, gréafica televisiva,
cinética, animada, se fueron instalando cotidianamente al punto de desplazar en el
imaginario social la clasica referencia a la ilustracion y el dibujo por el disefio de imagen.
En el espacio académico, con posterioridad a la creacién de las carreras de Disefio
Gréfico en la Universidad de La Plata y en Cuyo —que datan de la década de los afios 60
y finales de los 50 respectivamente (pioneras sin lugar a dudas)— numerosas casas de
altos estudios en la Argentina fueron creando e incorporando el Disefio como carrera
universitaria. En dicho periodo también, la aparicibn de softwares y formas
informatizadas de produccion, circulacién y consumo de comunicacion visual dieron, en el
marco de la globalizacién de los mercados y de los productos, la posibilidad mas
contundente para la explosion de esta profesion a escala mundial, constituyendo uno de
los pilares de la venta de bienes y servicios. Estos motivos impulsaron una primera
investigacion sobre el impacto del Disefio Gréfico en la vida cotidiana y el modo en que
los jévenes en particular tomaban los dispositivos de enunciacion visual como una nueva
forma de construir identidades culturales de referencia y pertenencia. Aquel primer
trabajo derivé hacia las formas sociales de percepcion del Disefio Grafico, y lo que
resultaba mas interesante: la aparicion de formas legitimas e ilegitimas de ejercicio de
esta practica. Estabamos entonces frente a un campo disciplinario y profesional que ya
habia construido su propia normativa de trabajo y criterios internos de validacion.
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Sin embargo, al acercarnos precisamente a aquellos dispositivos discursivos que
daban cuenta del saber hacer del Disefio Gréfico o dicho en otras palabras, perfilaban el
campo y las fronteras de lo que debia entenderse por tal, llamaba la atencién la
indefinicién y poca jerarquizacién de los productos de la grafica. Aquel panorama de
alguna manera sefialaba la ausencia de un principio de clasificacion sobre el Disefio
Gréfico y el territorio donde se hacia mas evidente era precisamente el de su historia.
Coexistian y coexisten historias del Disefio Gréfico donde éste asume las formas
conceptuales mas diversas: desde un simple conteo material de productos, hasta su
presencia como una suerte de antidoto vital contra las malas practicas estilisticas del arte
decimonénico. En el interin, lo encontramos vinculado a la historia de las imagenes, el
desarrollo de la técnica y la relaciéon entre productos gréaficos y sus formas sociales de
lectura y consumo.

En la Argentina, la distincién entre lo que puede ser considerado objeto del Disefio
Gréfico y lo que no puede serlo, se remonta a un viejo debate (europeo, pero que en
América Latina asume otro tipo de connotaciones) donde aparece en juego el problema
de la formay las disciplinas o areas pertinentes para la intervencion.

Dentro la breve historia del Disefio Gréafico (DG) en la Argentina, las crénicas de los
productos de la gréfica no faltan, y coexisten contradictoriamente con hipétesis tedricas
mas puntuales acerca de su origen moderno. Desde esta Ultima perspectiva el DG
emerge como producto de un debate en el seno del campo de la plastica, desarrollado
por la vanguardia Arte Concreto y luego Arte Concreto Invencién, a mediados de la
década de los afios 40 del siglo pasado.

El hilo conductor de la argumentacion reproduce en parte la légica de surgimiento del
Disefio en Europa. Teniendo en cuenta entonces, que el DG es un subproducto del
movimiento general de constitucion del Disefio, y descontado el hecho de que éste hace
su aparicion como un nuevo dominio en el escenario europeo en el proceso que abarca y
supera la ensefianza tradicional de las Escuelas de Artes y Oficios, el legado de las
vanguardias, la experimentacion sobre los lenguajes con las que algunas de ellas
colocaron su signo distintivo (particularmente el Cubismo y el Constructivismo), y la
visibilidad de un mercado masivo con una fuerte demanda de una nueva forma de acceso
a los productos cotidianos, la hipétesis mas convincente sobre cémo se desarrolla y
despliega la profesion y disciplina del DG en la Argentina, retoma estos antecedentes e
indaga su pertinencia en el escenario del Rio de la Plata. Solo que aqui, este tipo de
acontecimientos, no coinciden con sucesos transcurridos en Europa entre principios y
mediados del siglo XX, no por ausencia de tales debates, ni de instituciones como las
Escuelas de Artes y Oficios, sino porque el horizonte de comprension social de los
mismos era otro.

Efectivamente, resulta innegable que el Arte Concreto europeo —con la figura de
Max Bill a la cabeza— constituye la primera elaboracién radicalmente critica de una
referencia y filiacion artistica tradicional para el abordaje del problema de la forma.
Desde 1936 cuando Bill retoma el concepto de “lo concreto” en oposicion a “lo abstracto”
(desarrollado por Van Doesburg) el principal propdsito de esta vanguardia fue el de
experimentar con los elementos basicos de lo puramente plastico, rompiendo con el
tradicional concepto de volumen, figura, fondo y referencia, entre otros. Asi, los artistas
concretos buscaron dar cuenta de las unidades minimas del espacio plastico, diluyendo
las barreras que separaban la pintura de la escultura y arquitectura. El posicionamiento
concreto permitia comprender que la realidad plastica debia estar definida por el punto, la
linea y el plano, el color, la forma, el espacio y el movimiento. De ahi la imposibilidad de
“reconocimiento” de figuras en las obras. Pero si bien la geometria resultaba ser uno de
los principales puntos de partida, no se trataba de “geometrizar” el mundo, sino de
constituir una mirada artistica desde los elementos propios de la plastica. La distancia
con los movimientos no figurativos descansaba precisamente en este punto: disolver la
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correspondencia referencial entre arte y mundo, al instituir la autonomia del
procedimiento artistico-plastico. Para ello, los concretos tomaron como modelo de
referencia a la ciencia, desarrollando una pronunciada fe en la tecnologia como modo de
restablecer lo que se consideraba perdido: el verdadero valor plastico, la imagen pura
interactuando con estructuras mayores, integrandose a un entorno donde la funcién y la
estructura legitimaran el dominio de las formas.

Asi se fueron marcando una serie de elementos importantes para la comprension de
la aparicion de un nuevo tratamiento de la imagen. Efectivamente, resulta interesante
constatar la coincidencia con la tradicion bauhausiana del segundo periodo, en particular
la basqueda de otros criterios que fundasen el espacio de lo perceptible, o para citar una
expresion que da cuenta de todo un universo conceptual “una nueva vision”. Percepcion,
vision, intimamente ligadas, constituyeron el horizonte de referencias del hacer de los
concretos en la medida en que el proceso artistico, de ser concebido como otra realidad
—otro punto de presentacién del mundo— presuponia una nueva disposicién de la
mirada, aquello que lejos de detenerse en el tema, pudiese ver la estructura, el principio
constructivo de un orden de las formas, la integracion de las mismas a un todo funcional y
la apertura hacia un campo de referencias donde se ponia en escena la relacién entre
hombre y entorno.

De algin modo, aparecia reeditada la tradicibn de De Stijl en su busqueda por
imponer en el territorio de la plastica una metodologia analitica que garantizara demoler
la muralla entre arte y vida. Una suerte de antesala de un método racional que,
trabajando en distintas escalas, abarcase desde una imagen hasta la planificacion de una
ciudad. Nos encontramos frente al dominio de la Buena Forma, que en los paises
angloparlantes sera denominado, no casualmente Good Design.

Siguiendo esta linea, a mediados de la década de los afios 40 del siglo pasado,
surge el Movimiento Arte Concreto en la Argentina, como un espacio desde donde
instalar no soélo las afirmaciones mas radicales del concretismo europeo, sino y
fundamentalmente como la primera aparicion de una fuerte critica local al concepto
tradicional de Bellas Artes y la actualizaciéon simultanea del legado de las vanguardias
estéticas. Si bien Arden Quinn, Gyula Kosice, Juan Melé, Rhod Rothfuss, Lidy Prati,
fueron integrantes importantes del movimiento (algunos de ellos rompieron con el
concretismo rapidamente), lo cierto es que Edgar Bayley y Tomas Maldonado fueron las
figuras clave en la medida en que construyeron el cuerpo teorico del mismo.
Particularmente, el recorrido interdisciplinario de este Ultimo, sumado a una versatilidad
gue lo lleva a asimilar todo planteo extra-artistico como argumento a favor del Arte
Concreto, y su temprano interés en el Disefio Industrial, obligan de alguna manera a
leerlo como un protagonista y uno de los principales referentes internacionales de los
origenes del Disefio como disciplina y posteriormente del campo proyectual como
dominio. Siendo una figura de tanto peso, su biografia parece encerrar los misterios del
pasaje de la plastica al Disefio.

La elaboracion del problema de la forma, la busqueda de la fusion de las artes, su
integraciéon en una unidad mayor, pueden llegar a iluminar el parentesco entre el planteo
concretista y los presupuestos constitutivos del Disefio. No obstante, existen motivos que
exceden lo biogréfico. A principios de la década de los afios 50 el mundo ya habia
cambiado y con él las concepciones vanguardista sobre el arte y la produccién de
objetos. Las novedades europeas y estadounidenses se comenzaban a conocer en la
Argentina y con ellas los planteos de Bauhaus y los debates en torno a la industria. El
mundo ya no era el mismo, y lo que en el periodo de entre guerras no dejaba de ser un
debate instalado en el seno del arte y de las Escuela de Artes y Oficios, ahora se
perfilaba como un problema que excedia la paternidad sobre el campo de la forma. Se
trataba de la industria y del desarrollo industrial en la segunda posguerra, la activacion
del mercado y el pasaje de un capitalismo que lejos de buscar nuevos mercados
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apostaba a la reconstruccion de los suyos y al pleno empleo. ElI mundo industrial
necesitaba cantidad, calidad y una linea de produccion que no se detuviera. La
tecnologia, la ciencia, la investigacion sobre los productos eran las claves que podian
garantizar una rapida recuperacion. Este es el momento en el que la problematizacién de
la forma deja de reconocer en el arte a su principal interlocutor y se desplaza hacia el
territorio de la elaboracion de productos cotidianos. Se trata de la definitiva consagracion
del Disefio, pero entendido solamente como el Disefio Industrial.

No deja de ser sorprendente que a la hora de referirse al Disefio Grafico, se siguiera
pensando en los términos de Arte Gréfico, Arte Publicitario, llustracion o en las versiones
mas elaboradas: Tipografia.

¢ Si el Disefio Gréfico nace entonces de esta gran ruptura, si ya existia el concepto de
Disefio en los afios 50 en la Argentina, por qué la gréfica no pasaba simultdneamente del
estatuto de arte u oficio al estatuto de Disefio? Dicho en otros términos: Si existe un
nacleo conceptual que funcione como constante de diversas practicas, su surgimiento
¢no supone de suyo la presencia de dicho fundamento en todas las practicas
comprometidas? Si el cuestionamiento a la referencia artistica de la forma derivé hacia la
conceptualizacion del Disefio ¢ por qué no se pensé a la grafica como Disefio Grafico? —
pocas practicas comprometen tan intimamente a la forma como el proceso de produccion
de lo visual.

Lo cierto es que, lejos de considerar al Disefio Grafico como se lo entiende hoy en
dia, la década de los afios 50 habia consolidado una versién sobre el dominio de la
forma, y la necesidad de articulacion entre lo estético y lo funcional pero con un anclaje
industrial. De ahi que al hablar de Disefio, se pensara estrictamente en el Disefio
Industrial. Lo que hoy entendemos por grafica, no era mas que un servicio, un anexo a la
presentacion de formas utiles, sintesis de los aportes de la ciencia, la técnica, la estética,
orientadas a una suerte de mercado que se podia —tranquilamente— direccionar desde
el Estado. Los tiempos, hoy por hoy, no son los mismos, desde ya.

Con estas aclaraciones quiero sefialar que —a diferencia de las lecturas mas
canénicas sobre el Disefio en el pais— entiendo que el Disefio Gréfico en particular se
inicia como profesién en la Argentina en el momento en que la lectura industrialista deja
paso a una lectura vinculada al mercado de servicios, y que este fendmeno puede ser
ubicado en la década de los afios 60. Alli, de alguna manera el significante
“comunicacion” y los medios que lo materializan (en particular la televisién) ocuparan el
lugar que en la década de los 50 tenia “la industria”. Sobre un trasfondo social, 0 méas
precisamente, sobre un nuevo imaginario social, la pregunta por la forma funcional se
trasladara de los utilitarios de la vida cotidiana a los mensajes y el poder de la
significacion visual. No es casual, entonces, el temprano interés que despierta el Disefio
en la ciudad de La Plata vinculada, como ninguna otra, a la experiencia didactica de la
HfG de la ciudad de Ulm, Alemania, con su consabida reformulacion de la pedagogia
Bauhaus y que —conjuntamente con antecedentes como los del Royal Collage—
impulsaran en personalidades pioneras (tal el caso de Almeida Curth) la necesidad de
creacion de las carreras de Disefio (Industrial y de Comunicacion Visual) tempranamente,
mas precisamente en 1963. EIl nacimiento en la década de los afios 60 de las carreras
de Disefio Industrial y de Disefio en Comunicacion Visual, como carreras separadas
(aunque compartian dos afios de cursada en comun), ya nos estd marcando la
percepcion de una franca diferencia entre ambas, y una distincién en sus objetos —no
factibles a una lectura reduccionista donde lo industrial gobernara a lo grafico o a la
inversa. También nos dice del proyecto de pais donde sus egresados debian insertarse.
Pero la tragica historia de la dictadura iniciada en marzo de 1976, ensafiada
particularmente con la poblacién de La Plata, no dejar4 de repercutir en sus jévenes
universitarios, y el silenciamiento y desaparicion de sus profesores, autoridades y
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cuadros juveniles, interrumpe el decurso de las carreras en general. Los disefios no seran
la excepcioén.

A partir de los afios 84 y 85, con la reapertura democratica, las carreras de Disefio en
la Argentina comienzan a ser creadas en otras universidades nacionales. Se inicia, el
segundo periodo de consolidacion del Disefio como disciplina universitaria, vinculado —
en la percepcién de la mayoria de su poblacion— a la creacion de las carreras en el
marco de la Universidad de Buenos Aires. Al calor de la primavera democratica, se
redisefiaron los disefios, pensandolos como herramientas de consolidacion del Estado de
Derecho, las virtudes civicas y la democratizacion de la sociedad argentina. Disefiar para
los jévenes, para las ciudades y tener una fuerte presencia en el espacio publico eran, sin
lugar a dudas, los objetivos prioritarios (basta con analizar los documentos fundacionales
de la creacion de las carreras en la mayoria de las universidades nacionales). Una etapa
idilica donde todavia no quedaba en claro todo lo que se habia perdido con las
interrupciones al orden constitucional, ni los nuevos rumbos que adquiririan nuestra
economia y politica.

Efectivamente, 1989 resulta también un afio fundacional, pero con otro sesgo. El
cambio presidencial vino acompafado de una serie de profundas reformas al Estado, uno
de cuyos pilares fue el proceso de privatizaciones de las empresas publicas. Una historia
aparentemente lejana al Disefio. Sin embargo, tenemos que recordar que uno de los
primeros gestos en el proceso de privatizaciones fue el recambio general de la imagen de
la empresa —no siempre acompafando una profunda actualizaciéon e innovacién en
infraestructura— y que alli el Disefio Gréfico en particular adquirid una importancia y
visibilidad publica inusitada. Desde ese momento, en un contexto marcado por la
ampliacion del mercado de servicios, el Disefio Grafico ira creciendo y el Disefio Industrial
ird casi extinguiéndose. Cambios que deben ser explicados por el modo en que se
articula la légica interna de la disciplina con las transformacionales estructurales del pais,
donde el imaginario juega un rol por cierto no menor. Sobre este punto en particular,
durante el mismo periodo, resulta llamativa la ausencia de una lectura critica en relacién
al modo “neutral” en que se opera en el recambio de imagen, amparado en una lectura
tecnicista de la profesién. De este periodo datan el boom de la imagen corporativa y la
cercania entre el disefio y el marketing. A partir del 2001, con otro giro operado en la
historia, los disefios emergeran en su multiplicidad, destacandose el disefio de
indumentaria, el disefio textil y recobrando protagonismo el Disefio Industrial. Por su
parte, el Disefio Grafico en la encrucijada de tener que responder a lo actuado en el
periodo anterior ha abierto un debate en torno a la ética y el rol social de la profesién.

Estos cambios, marchas y contramarchas de los disefios nos dicen algo que excede
un planteo en los términos estrictos de la ldgica interna del campo, los debates
diferenciadores y las “razones de ser” del Disefio. Hablan, por el contrario, de sus modos
de existencia que aparecen vinculados directamente a los acontecimientos macro de
nuestra historia.  Historiarlos, restituyendo especificidad pero a la vez un marco
comprensivo mas amplio, resulta todo un desafio. Efectivamente, el dar cuenta de la
dinamica interna, de los discursos que fueron sedimentando a la practica del Disefio,
como a la vez, de las razones externas que indican nortes mas lejanos en sintonia con
los grandes cambios sociales, culturales, econdmicos y politicos es todavia una tarea
pendiente.

La historia en las muestras y exhibiciones
En relacidon a este punto, las dificultades, marchas y contramarchas que supone la
historizacién de una disciplina y una profesion, quisiera relatar una anécdota que, creo,

resulta indicativa de la situacién por la que atraviesan a nivel conceptual los disefios, y
que se trasluce en las formas de su periodizacion.
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Hace algunos afios atras tuve la oportunidad de trabajar como integrante de la
Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la UBA, en el armado de la primera
exposicion sobre Disefio Argentino a realizarse en el Museo de Arte Moderno de la
ciudad de Buenos Aires. Fui convocada porque se necesitaban colaboradores y acepté
rapidamente porque el tema resultaba interesante y seria la primera experiencia en una
tarea semejante. Resultaba tentador ver desde dentro las formas de clasificacion del
material industrial y grafico (mayoritariamente grafico), las periodizaciones establecidas y
centralmente, las categorias de agrupamiento y distincion de las piezas a exhibir.

Se sabia que la muestra comprenderia las décadas de los afos 40, 50, 60, 70 y
principios de los 80. Una segunda muestra que cubriera el periodo 1980-2000 estaba
proyectada para el siguiente afio. A pesar de la envergadura del trabajo al momento de
enfrentarnos con el corpus, los criterios de clasificacion del material no estaban adn
establecidos. Sélo quedaba en claro que era necesaria una separaciéon entre lo
producido en forma “manual” y lo hecho a partir del ingreso masivo de la Mac y de
diversos programas de Disefio. De ahi que el desdoblamiento del Disefio Argentino en
un primer periodo (de 1940 a los inicios de la década de los 80) y un segundo momento
(de la década de los 80 hasta el 2000) obedecia, antes que cualquier otra cosa, a un
parametro ligado a las formas de produccién del Disefio, aunque también era coincidente
—en la Universidad de Buenos Aires en particular— con la creacion de las carreras de
Disefio Grafico y Disefio Industrial. A nivel nacional, la fecha marcaba asimismo la
reapertura democratica luego de los siete afios de la Ultima dictadura.

Sin embargo, a pesar de que mediados de la década de los afios 80 era una fecha de
separacién, una de esas fechas que los historiadores buscan a la hora de periodizar
porque permitia un barrido en las dimensiones politicas, académicas y culturales, el
criterio que primé era el profesional. En este caso, la distincion pasaba por la
incorporacion a las formas de produccion y proyectacion del software y la llegada de los
procesos de digitalizacion.

Pero bien mirado el asunto, se abria una nueva dimension al problema porque si a
primera vista era indudable que se respondia a un parametro dictado por el modus
operandi del trabajo del disefio, no menos cierto es que éste se encontraba a su vez
reglado por un discurso que no era estrictamente disciplinario aunque se encontraba
“naturalmente” vinculado al imaginario de la disciplina. En pocas palabras, el corte que
separaba ambas exposiciones era tecnolégico. Si esto era asi, como lo era, se
sobrentendia que la tecnologia resultaba constitutiva del hecho del Disefio. La pregunta
gue nos seguimos haciendo es ¢por qué? (Es la tecnologia constitutiva del Disefio?
¢En qué grado lo es? En forma paralela a esta conceptualizacion del Disefio, se sumaba
el hecho de que en los términos de la mas pura constatacion empirica, la frontera elegida
era inapelable, pues resultaba y resulta facilmente reconocible —para todos los que
tienen minimamente entrenado el ojo— distinguir un trabajo realizado bajo el parametro
de un boceto manual o de un programa informatico. Rechazar estos pardmetros implica
discutir casi en los términos de un absurdo. Es claro, evidente y no necesita demasiadas
explicaciones. Pero, ¢lo es?

Quisiera que no se me malinterprete. Mas alla del grado de provocacion que tienen
estas preguntas, mas alla de la molestia que puede provocar el volver a tocar temas harto
trillados, como resultan ser las identidades e incumbencias del Disefio (ser proyectual,
ser cientifico, ser artistico, ser tecnoldgico), me parece que la pregunta es pertinente y
legitima. Indica, antes que un pueril desafio, una inquietud por analizar el modo de
sedimentacion de los sentidos que construyen al “universo del Disefio”. Y las formas en
que se operd y se opera esa sedimentacion.

Interesa sefialar que el trabajar desconociendo la sedimentacion y tomandola como
una formacién habitual —en nuestro caso del Disefio— encierra algunos peligros, entre
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otros la ausencia de una historia que escape a la cronologia y taxonomia de las “cosas
dadas”. Algo de esto sucedié en la muestra, en la medida en que no se eligié una forma
particular de considerar al Disefio y a partir de alli dar cuenta de sus momentos e hitos
emblematicos. Se tomo, por el contrario, al Disefio como un ente dado y se dividi6 el
material por décadas y especies (folleteria, manuales institucionales, afiches, revistas,
sefialética, etc.)

Los cortes resultaban entonces y paraddjicamente, naturales y absurdos. Naturales,
porque respondian a la natural visién y division de las “cosas del Disefio”, absurdos
porque se sospechaba de la arbitrariedad del corte. La primera pregunta, pendiente en
este caso, era: ¢Cudl es el criterio de demarcacion? ¢Las décadas son un testimonio
visible de la ampliacion y transformacion del Disefio? ¢ Los objetos estan correctamente
agrupados? ¢ Es posible establecer otros criterios mas vinculados a la légica interna de
los Disefios que a la periodizacion convencional o a la clasificacion en especies, géneros
y subgéneros? De ser asi quedaba pendiente una teoria de los géneros, de las “cosas
del Disefio” y del factor tiempo actuando al interior de la disciplina.

Este primer diagnostico, la falta de una teoria del Disefio, permitia responder a las
razones del caos taxondémico e impulsaba en los corazones activos, el desafio por
proveer teoria. Algo, que muchos sentenciamos como una necesidad. Sin embargo,
mirado desde otra perspectiva, en realidad no nos encontramos frente a practicas sin
historia, sin teoria y sin conceptos. Creo, antes bien, que nos encontramos frente a una
sélida historia y teoria del Disefio que ha sido naturalizada y por lo tanto se presenta
como natural y sin conceptos.

En esto debemos notar la herencia de un pensamiento binario, que suele asociarse a
la perduracion del platonismo y su separacion entre el mundo de la cosa y el mundo de
las ideas. Vivimos el dia a dia en las cosas, y las ideas parecen si no vacantes,
minoritarias (tramitadas por los pocos que se reunen a discutir, pensar y dialogar
mientras los demas “hacen”).

Lo interesante, como sucede con la mayoria de las disciplinas regladas por procesos
de institucionalizacién, es que las bases conceptuales se encuentran tanto en los
discursos inherentes al Disefio —precisamente en las mesas redondas, las jornadas de
debate, los congresos, seminarios, materias, libros, documentos fundacionales,
publicaciones generales— como también en estos pequefios gestos —en nuestro
ejemplo—, en las formas de clasificacion del material. No es que no haya teoria ni
concepciones sobre la practica del Disefio, como sostienen algunos. Hay teoria de la
reconocible y también hay teoria de la diaria —podriamos llamarla asi—. En relaciéon a
esta Ultima —que es la que aqui nos interesa, es decir una “teoria sin teoria”— los
conceptos sobre lo pertinente y lo no pertinente, lo ajustado a los parametros de la
disciplina y lo externo estan, sélo que —como la carta robada— muchas veces no estan
donde se los busca. Cuando se los busca en los debates, en las mesas de discusion, en
las investigaciones, los podemos encontrar pero de una manera débil y en todo caso,
siempre sujeta a discusion.

Lo que no se discute, sin embargo, es lo evidente. Y la evidencia esta en los lugares
mas a la vista, en los gestos, en los programas, en las divisiones por areas, en las
clasificaciones de las muestras, en la distribucion de los espacios. Ellos muestran y
documentan jerarquias, niveles de importancia, razones de ser y existir, proximidades y
lejanias. Ellos dicen desde el sentido comun que se sabe es el menos comun y por
cierto, el mas ideoldgico.

Un criterio andlogo al que encontramos en los manuales de historia del Disefio

Gréfico. En sus paginas descubrimos no sin cierta inquietud, que la Comunicacion Visual
tiene una historia que coincide con la de la humanidad. En las sociedades agrafas habia
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Comunicacion Visual. Los egipcios aportaron el papiro, los chinos los ideogramas,
Gutenberg la imprenta, etc. Y efectivamente resulté ser asi. Es innegable, tan innegable
como que este tipo de historias reproducen el modelo binario, el que bien sentenci6
Foucault en Las palabras y las cosas. Por un lado las ideas, por el otro los objetos. Y a
la hora de clasificar, el universo de lo datable, fechable y separable esta del lado de la
cosa.

Resulta entonces sorprendente la ausencia de un modo de historiar que permita
reconstruir el proceso de constitucion del Disefio, ya ho como una practica grafica o
industrial, sino antes bien como una disciplina. Existen diferencias enormes en las
formas de conceptualizacién entre lo producido en las cuevas de Altamira o en los
escritos medievales y las actuales formas de manifestacion del universo visual dominado
bajo la logica del Disefio. Efectivamente, y al modo del ejemplo, en el intervalo entre las
primeras Biblias impresas (con sus editores, artesanos y el saber del oficio) y sus
actuales ediciones, faltan los criterios disciplinarios que existen hoy en dia y que son
propios del Disefio como una profesion institucionalizada. Entre una y otra, en otros
términos, se instala como diferencia constitutiva el saber proyectual.

Retomar una historia de las cosas sin mas, significa entonces desconocer una
historia de las concepciones sobre las cosas, tarea que ya fuera realizada por la historia
del arte, y que —dada la rica transformaciéon y el protagonismo del Disefio como
disciplina en los cincuenta afios que cuenta en su haber en la Argentina— acontece con
cierta urgencia.
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