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Resumen

En el marco de unainvestigacién mas amplia sobre la constitucién del campo
disciplinar del Disefio en la Argentinainiciada hace algunos afios, el trabajo toma alarevista
Summa (1963-1993) como una de las fuentes explicativas de dicho proceso. Asi, Summa se
convierte en el corpus principal de lainvestigacion en tanto le asigno un doble valor: € de haber
sido testigo de los procesos de consolidacion de los disefios en la Argentina (en tanto disciplinas
académicas) durante las tres décadas de aparicion; y e de haberse constituido, simultaneamente,
en uno de los actores fundamental es de esa historia disciplinar. Summa no sélo difunde lo que
acontece en el campo del Disefio sino que participa en su configuracion.

Por esta doble condicidn, me propongo interrogar alarevista Summa a partir de
multiples perspectivas de andlisis y persiguiendo distintos objetivos. Desde unateoriade los
camposy las practicas (Bourdieu, Foucault), y analizando |os discursos verbal es que aparecen
dentro de la publicacién, busco dar cuenta de |os debates sobre el saber y € hacer del DG

! Este trabajo forma parte de mi tesis de Maestria en Comunicacion y Cultura (FSOC-UBA) que se encuentra
actualmente en elaboracion. Teniendo en cuenta la extension requerida para esta presentacion, nos limitaremos a
plantear aqui, y de forma sintética, el tema, los objetivos, el marco tedrico, |as hipétesis, la propuesta de andlisisy
algunas conclusiones preliminares de lainvestigacion.

2 Proyecto Ubacyt A 003 (programacién 2004-2007) “ Documentos del Disefio Gréfico (DG) en Buenos Airesy La
Plata. Un estudio sobre la consolidacion de ladisciplinaen € periodo 1949-1985". Directora: Dra. VerénicaDevalle.
IAA-FADU-UBA.



durante agquellos afios. Desde una perspectiva socio-semiética (Lotman, Williams, Mitchell,
Geertz, Maquet), y tomando como objeto de estudio aquellos articulos en donde los discursos
aparecen consagrando y legitimando ciertas producciones del Disefio, me interesa trabajar con
las tensiones que, ami entender, aparecen entre los modos del decir (enunciados verbales) y del
mostrar (enunciados visuales), es decir, entre los argumentos esgrimidos por |as voces
autorizadas del campo y los argumentos que desde su propio régimen visual construyen las
imégenes. Traducidas, esas tensiones se convierten en una serie de interrogantes a responder:
¢Cudles son los argumentos de validacién de las obras y qué de esas obras —en tanto imagenes—
se escapa a esa argumentacion? ¢Qué tradi ciones tedricas —saberes— recuperan | os discursos
sobre las imagenes aparecidos en Summa? ¢Qué tradiciones iconogréficas — model os—
recuperan dichas imégenes? ¢Responden estos distintos tipos de enunciados a las mismas
modalidades enunciativas y condiciones de posibilidad de apariciéon?

Estas preguntas me llevan a cruzar, desde el andlisis, los limites de un campo especifico
y me sittan en €l terreno mas vasto de la llamada cultura visual, obligandome a pensar €l
vinculo que sostienen algunos campos como los del Disefio, la Arquitectura, €l Arteo la
Artesania dentro del sistemageneral de la culturavisua de una época. Pensar, entonces, en el
valor cultural de esas imagenes me conduce a estudio de nuevas cuestiones vinculadas con €l
problema de las convenciones representativas vigentes en distintos momentos histéricos -y €
modo en que dichas convenciones son apropiadas por el Disefio—, asi como también, con los
modos de circulacion y recepcién de las iméagenes —que instituyen modos particulares de
contacto con su publico—, y con los tipos de sensibilidad y gusto estético alos que laimagen
apela.

Uno de los desafios que me propongo, entonces, es el de poder sortear la dicotomia
entre dos model os de historizacion de la disciplina: uno concentrado exclusivamente en la
catalogacion y clasificacion de los productos del Disefio, y el otro enfocado Unicamente en €l
andlisis de los discursos, las instituciones y los agentes ligados a los procesos de consolidacion
del campo disciplinar. Creo que un analisis que se sitlie en la interseccién de estos dos model os,
puede arrojar nuevas claves parainterpretar el modo en que las disciplinas proyectuales se
configuran como campos diferenciados, €l como se piensan asi mismasy e como construyen,
desde €l relato, su propia historia disciplinar.

Estado del arte

Hasta hace una década, eran muy pocos los escritos académicos que podian encontrarse
acercadelahistoriadel Disefio como disciplinaen nuestro pais. Al dia de hoy, la produccién se
hizo més vastay dentro de estos estudios podemos encontrar distintas lineas tedricasy
metodol 6gicas como, por ejemplo, los trabajos de Devalle (2009), Fernandez et a (2008),
Blanco (2005), Bonsiepe et al (2004) y Heiner et a (2002). También se pueden encontrar
compilacionesy catélogos de producciones de Disefio -argentino y latinoamericano- asi como
nuevos espacios de discusion en foros y redes sociales de la Internet. Pero la carencia que
encontramos dentro de la produccion tedrica en torno ala practica del Disefio es un andlisis que
articule de manera critica el aparato tedrico y metodol égico del campo con su produccion visual
y lainsercion de ésta en el sistemageneral de la culturavisual de una época.



Planteo del problema

Al comenzar mi trabajo como becaria de maestria dentro del proyecto “ Documentos del
Disefio Gréfico (DG) en Buenos Airesy La Plata. Un estudio sobre la consolidacion de la
disciplinaen e periodo 1949-1985” °, me propusieron como tarea el andlisis de larevista
Summa’* —fuente principal de lainvestigacion junto con las revistas Nueva Visiony
Tipogréfica—, con el objetivo de indagar sobre |as tramas de sentido que se articulaban en los
discursos de dicha publicacion y que iban definiendo la especificidad del DG como disciplina
en nuestro pais. Se trat6 de una trabajo que concentraba sus esfuerzos en el intento de
construccién de una historia disciplinar del Disefio en la Argentinay, por tanto, €l abordaje
tedrico y metodol 6gico se fundé ineludiblemente en la teoria de los campos de Bourdieu y en
concepciones del saber, de la historia, de la culturay de las préacticas disciplinares afiliadas al
pensamiento de autores como J. Lotman, R. Williamsy M. Foucault, entre otros. Asi, inicié €l
camino de lainvestigacién en ciencias sociales y el descubrimiento de un mundo de problemas
y discusiones que se presenté como novedoso frente a ese otro mundo en cual me formé
profesionalmente, el del Disefio Gréfico.

En el marco de aquel proyecto, la primera tarea consistio en el relevamiento del corpus,
268 niimeros de |la Revista Summa aparecidos durante e periodo 1963-1993°, y en la seleccion
de aguellas notas referidas al Disefio, directa o tangencialmente. Asimismo, me detuve en la
lectura de las notas editoriales por ser, alavez, € sitio donde aparece claramente una
concepcion estratégica sobre los movimientos, oficios, disciplinasy profesiones, como también
un espacio privilegiado paradirimir lalegitimidad de las definiciones disciplinarias.

Unavez hecha la seleccion comenzo el andlisisy clasificacion del material. Como
primer acercamiento “macro” a corpus, estableci una periodizacién dentro de la publicacion
que da cuenta, por unalado, de lamayor o menor importancia otorgada al Disefio dentro de la
misma en |os distintos momentos y, por €l otro, de los diferentes modos en que es concebido, en
el orden del discurso, € significante Disefio. De esaforma, me fue posible observar |os cambios
y tensiones que atraviesan |os discursos sobre € Disefio Gréafico y que contribuyen a su intento
de definicion como campo disciplinar especifico, diferenciandose asi de la Arquitecturay del
Disefio Industrial (campo, este Ultimo, a que el DG permaneci6 subordinado durante |0s afios
60y del que comenzo a desprenderse poco a poco en las sucesivas etapas).

A este primer abordaje anivel “macro” del corpus seleccionado, le siguié el andlisis
particular de ciertos gjes temédticos que aparecen de forma reiterada dentro de la publicacién y
gue dan cuenta del vinculo del DG con latecnologia, las instituciones académicas, las fuerzas
productivas dentro de ambitos publicosy privados, |os referentes tedricos nacionales e
internacionales, entre los mas significativos. El objetivo planteado en esta etapa fue claro:

% Proyecto Ubacyt A 003 (programacion 2004-2007) dirigido por la Dr. Verénica Devalle, con sedeen el Ingtituto de
Arte Americano. Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, UBA. Este proyecto fue la continuacion de otro anterior:
“Archivos del Disefio Grafico en la Argentina. Un andlisis socio-semi6tico de sus publicaciones en € periodo 1951/1989”,
bajo lamismadirecciony con similar sede.

4 Publicacion de arquitectura, tecnologiay disefio editada en nuestro pais entre los afios 1963 y 1993 y fundada por e
Arq. Carlos Méndez Mosquera. La eleccién de Summa se debid alaimportancia que tuvo como difusora de
actividades profesionales y académicas dentro y fuera del pais, asi como también, a su vinculacién con nuevas
entidades del Disefio nacionales e internacionalesy, en menor medida, con centros educativos universitarios de
Américay Europa. A ellas nos dedicaremos en extenso en el Capitulo 2 del presente trabajo.

® Para la concrecion de ese relevamiento, conté con la colaboracion y trabajo inestimable de la disefiadora
gréfica Vanina Farias, en aguel momento pasante y asistente del equipo.



concentrarse en los debates y discusiones que contribuyeron a intento de definicion del DG
como disciplinadel &rea proyectual.

De esamanera, alo largo de aquella etapa, mi mirada se concentré en los discursos
verbales de la publicacion, dejando fuera del andlisis alasimégenes que alli aparecian.® Pero
esta decision, sin embargo, no logro invisibilizar el material visual que acompafiaba a los textos
sino todo lo contrario. A lo largo de mi recorrido através de las paginas de la revista, comencé a
percibir unatension entre aquellas piezas productos del Disefio y los discursos verbales objeto
demi andlisis. Aln sin poder justificar esatensién, pero convencida de que era en ese entre de
laimagen y los textos donde surgia mi inquietud, consideré necesario la ampliacion de mi
corpus de andlisis tomando, conjuntamente con |os discursos verbales, |as producciones del
Disefio que son consagradas dentro de la publicacién como ejemplos del buen hacer del Disefio
y legitimadas por aquellas voces autorizadas dentro del campo. Realicé, entonces, €l
relevamiento de las producciones gréficas (DG) y objetuales (D) aparecidas en larevistaalo
largo de los 30 afios de publicacion.

Junto a ese movimiento y transformacion del corpus aparecieron nuevos interrogantes
vinculados con las producciones del Disefio y su especificidad: ¢De qué maneralos saberes
propios del campo se vinculan con los modos del hacer profesional y, consecuentemente, con
las valoraciones de | as obras o productos del Disefio?’ ¢Cuéles son |os argumentos de validacion
delas obrasy qué de esas obras —en tanto imégenes— se escapa a esa argumentacion? ¢;De qué
manera se articulan los argumentos sobre laimagen que se construyen desde e discurso verbal
y los argumentos que desde su propio régimen visual construye laimagen? ¢Qué tradiciones
teoricas —saberes— recuperan los discursos sobre las imégenes? ¢Qué tradiciones iconograficas —
model os- recuperan las imégenes?

Estos nuevos interrogantes no solo abrieron otras lineas de andlisis, sino que supusieron
nuevos desafios ala hora de pensar en el marco analitico adecuado para abordarlos. Las teorias
y autores trabajados en la primera etapa de la investigacion podian echar luz sobre aquellos
andlisis concentrados en las producciones discursivo verbales del corpus —explicativas de
procesos—, pero encontraban su limite ahi donde €l objeto cambiaba su materialidad —en las
imégenes/productos del Disefio—. ¢Como abordar un estudio del material visual que acompafia a
esos textos sin caer en un andlisis inmanentista de laimagen? ¢Cémo trabajar con esas imagenes
sin subsumirlas a un modelo verbal de andlisis e interpretacion que eclipsara la especificidad de
sus lenguajes? El nuevo desafio para el andlisis que emergia entonces, frente al corpus ampliado,
era€l de poder sortear la dicotomia entre un modelo de historizacion concentrado,
exclusivamente, en la catalogacion y clasificacion de los productos del Disefio y otro enfocado
en el estudio de los procesos de consolidacion de un campo disciplinar, abocado a los discursos,
lasinstituciones y agentes ligados a dichos procesos. Asi, superar esa dicotomia supuso centrar
mi andlisis en las tensiones que aparecen, a interior de los modos de produccion discursiva del
campo del Disefio, entre las dimensiones del hacer con palabrasy el hacer con imagenes’y,

® Esta decision metodol dgica de tomar como objeto de andlisis |os discursos verbales, a expensas de los visuales, se
sustent6 en la premisa de que la historia de un campo disciplinar no se reduce s6lo ala historia de sus productos sino,
y por sobre todo, alos debatesy précticas diferenciadoras que en €l interior del mismo intentaran delimitarlo y
diferenciarlo de otros campos.

" A lolargo del escrito referiré al saber como e conjunto de conocimientos y axiomas que constituyen la teoria
especificade un campo y lo diferenciaré del hacer como el espacio referente ala préctica o la accion profesional
(Cirvini, 2004).

® En esta pregunta aparece también una premisa o hipétesisimplicita, la de |a capacidad argumentativa de las
imagenes (Gauthier, 1992 y Buchanan, 1985)

® Aqui hacemos clara referencia alateoria de Austin (1990) sobre la performatividad del lenguaje.



consecuentemente, preguntarme: ¢Responden estos distintos tipos de enunciados a las mismas
modalidades enunciativas y condiciones de posibilidad de aparicion?

Objetivos

En vistas de lo desarrollado anteriormente, me propuse una serie de objetivos para
[levar adelante mi investigacion:

1) Dar cuentade los debates sobre el saber y el hacer del Disefio que van apareciendo alo
largo de las tres décadas de publicacion de larevista para poder explicar |os procesos de
constitucion del campo del Disefio, a partir del andlisis del material relevado dela
revista Summa (1963-1993).

2) Andizar € rol que tuvo Summa como agente activo en la constitucion del campo de los
Disefios (Industrial y Gréfico) en el paisy en laconformacion de unaidentidad
profesional (lade los disefiadores).

3) Indagar de qué manera las transformaciones sobre ciertos saberes propios del campo se
vinculan con los modos del hacer profesional y, consecuentemente, con las
valoraciones de las obras o productos del Disefio.

4) Andlizar, en aquellos articulos donde se presentan productos/piezas del Disefio Gréafico
elndustrial, las tensiones que aparecen, a interior de los modos de produccién
discursiva, entre las dimensiones del hacer con palabrasy el hacer con iméagenes,
poniendo especial énfasis en sus especificidades y modalidades enunciativas y,
asimismo, en las condiciones histérico-sociales de aparicion.

Mar co analitico

En funcidn de los tres primeros objetivos planteados anteriormente, €l andlisis intentara
dar cuenta de los procesos y agentes que hacen ala consolidacion y funcionamiento interno del
campo disciplinar del Disefio. Desde un comienzo, este trabajo postula alarevista Summa, en
tanto superficie discursiva, como unade las fuentes explicativas del proceso de constitucién de
un campo disciplinar, €l del Disefio. Y esta premisa solo puede ser tomada como validaen €
marco de un estudio sociosemi6tico del discurso, que al construir a Disefio como practica
significante (Williams, 1994), obliga arealizar un estudio del mismo como parte de un sistema
cultural del que forma parte. Asi, la perspectiva culturalista nos da la posibilidad de entender al
Disefio, ya no tanto como instrumento creador de mensajes visuales, sino como practica
cultural significante (Williams, 1994), que produce y es producida por sentidos instalados
socialmente. Por otra parte, este andlisis sociosemiodtico nos permite entender ala cultura como
sistema significante (Lotman, 1979) y supone un abordaje de nuestro problema a partir de un
trabgjo intertextual de cruzamiento de fuentes'y corpus diversos.

Asimismo, encontramos provechosa la definicion de discurso dada por Benveniste (1989)
gue permite tomar a enunciado como unidad discursiva, y alavez centrarnos en € contexto
extralingliistico paradar cuenta de lainstancia de enunciacion. Esto supone, entonces, €l reenvio
del materia discursivo a su contexto de produccion paraanalizar e modo en que irrumpen en su



épocay su relacion con instancias extra-discursivas (econdémicas, politicas, culturales). Enla
mismadireccion, e andisis bajtiniano de la comunicacién discursivanos permite considerar la
produccion de sentidos de |os discursos como construcciones histérico-sociaes. Asi, podemos
hablar de una historicidad de los enunciados y de marcas que ellos traen consigo. Esta perspectiva
hace hincapié en laimportancia de la modelizacion de los enunciados 'y de los géneros discursivos
en laconstruccién de la puesta en sentido del discurso, y permite, ademés, pensar la
intertextualidad -l didogo entre textos como |o entiende Bajtin (1981) - que conforma la trama de
los discursos sociales.

Siguiendo con lo anterior, pensamos que el Disefio —en tanto précticay disciplina—se
constituye como unidad de sentido en el discurso y que, en el interior de la semiosis social
(Veron, 1987), ese sentido se verd afectado por sus condiciones de produccion (generacion) y
reconoci miento (recepcidn). Son estas condiciones las que definen un campo de efectos de
sentido posible y conforman instancias enunciativas particul ares, estableciendo asi aquello que
puede ser dicho o representado. A través del concepto de gramaticas de producciony de
reconocimiento —en tanto reglas de generacion y de lectura respectivamente— podemos explicar
las operaciones de asignaci én de sentido, siempre subyacentes en |as materias significantes. Asi,
al afirmar que un discurso se encuentra relacionado con su condicion discursiva, podemos
superar |o que Verdn considera un falso antagonismo entre los andlisis internos y externos de
los textos. Un texto no puede ser analizado desde |a purainmanencia, asi como tampoco, se
puede estudiar una “realidad objetiva’ por fueradel discurso, ya que éste no reflgja
mecanicamente hada sino que es un punto de pasaje del sentido. De ahi que lo real se construya
en el discurso.

Por otro lado, parala construccion de una historia disciplinar como la del Disefio no
sblo realizaremos un abordaje con herramientas tedricas y metodol 4gicas provenientes del
campo de la semictica, de lateoria del discurso y de la historia—con su interpretacion de los
cambios y transformaciones en su dimension diacronica— sino, también, de la teoria sociol dgica,
especialmente lateoriade laaccién y de los campos de Bourdieu (1995).

Siguiendo al autor, aceptamos como premisa que todo campo disciplinar se constituye
en ladiferenciacion con otros campos a través de debates y précticas que en el interior del
mismo intentaran delimitarlo y especificarlo. Este proceso implica, entre otras cosas, construir
un nNosotros —en nuestro caso |os disefiadores— asi como ciertos mecanismos de legitimacion y
reconocimiento de lapractica. Asi, dar cuentade la constitucion del campo del Disefio, supone
responder algunas preguntas tales como: ¢Cuéles son los debates y las practicas diferenciadoras
del campo del Disefio? o ¢Como se configura el nosotros, disefiadores, dentro de la publicacién?
Pero por sobre todos |os interrogantes aparece uno gque encierra en su cuestionamiento el
problema que mas nos inquieta aqui: ¢COmo se construye lo que Bourdieu denomina el
monopolio del poder de consagracién de los productoresy, por sobre todo, de los productos de
un campo? Es en este punto donde comienza a ponerse en juego la cuestion del valor de la obra
-0 € delapieza de disefio-y, consecuentemente |os problemas que atafien al vinculo entre el
orden de lo discursivo, en términos de Idgica e inteligibilidad—y el orden de lo visible —terreno
delasformasy lo sensible—.

Desde la perspectiva de Bourdieu, €l valor de la obra de arte no es producido por €l
artista sino por €l campo de produccién como universo que “produce la obra como fetiche al
producir la creencia en el poder creador del artista’. La obra como objeto simbdlico adquiere
valor si esconociday reconocida, “si esta socialmente instituida como obra por espectadores
dotados de la competencia estética necesaria para conocerlay reconocerla’. (Bourdieu, 1997)



Asi, un estudio sobre €l Disefio y su historia -en tanto disciplina- tendrd como objeto no sdlo la
produccion material de las obras dentro del campo sino, también, la produccion del valor dela
obrao, mejor, de lacreenciaen €l valor de laobra. Por tanto, un andlisis que marche en esa
direccion deberd estudiar al conjunto de agentes e instituciones que participan en la produccion
de ese valor de laobra—en este caso, €l valor diseflistico—: criticos, historiadores, editores,
academias, museos, jurados, concursos, escuelas, etc. (Bourdieu, 1997)

Si volvemos a poner en foco uno de los interrogantes central es de este trabajo —de qué
manera se articulan dentro de la publicacion €l orden del discurso verbal y el de los productos o
piezas de disefio— y consideramos |os preceptos de la teoria de Bourdieu que acabamos de
sintetizar, podemos entender el enorme aporte que dicha teoria puede realizar a nuestra empresa.
En principio, porque nos permite entender el problema de lalegitimacion y regulacion de la
précticay €l delaconsagracion y puestaen valor de las obras, como un problema estructural y
propio del campo en cuestion. Y, como consecuencia de ello, nos permite alejarnos de la
tentacion de buscar en la singularidad y materializacion de la obra la explicacion de dicha
consagracion. Pero al mismo tiempo, lateoria de los campos parece encontrar su limite como
herramienta analitica ahi donde no puede dar cuenta de la especificidad discursiva de aguellos
productos u obras que se producen dentro del campo.

Si bien creemos, como ya hemos dicho, que el valor disefiistico de una pieza remite en
gran parte a poder argumentativo de |os discursos que sobre ella se construyen, ¢no seria
posible preguntarse por € modo argumentativo que, desde su propio régimen visual, construye
laimagen sobre si misma? Y, en todo caso, ¢tendrian las producciones del Disefio consagradas
un modo especifico de argumentacion en relacidn con otras producciones visual es de su época?
Creemos que responder a estos interrogantes permite abrir nuevos caminos de indagacion sobre
laarticulacion del régimen verbal y el visual en la produccién de sentido. Pero paraello
necesitaremos recurrir a otros marcos tedricos que puedan brindarnos nuevas lineas
interpretativas para abordar € problema de laimagen.

Sera entonces a enfrentarnos al cuarto objetivo —el que requiere del estudio de las
producciones del Disefio aparecidas en Summa— donde el andlisis desbordaré |os limites de un
campo especifico y nos situara en €l terreno mas vasto de la llamada cultura visual (W. J. T.
Mitchell), obligandonos a pensar el vinculo que sostienen algunos campos ligados ala
produccion de lo visual —Disefio, Arquitectura, Arte, Artesania— dentro del sistema genera dela
cultura de una época. De la misma manera que, en el orden del discurso verbal, todo enunciado
seinserta en unared intertextual (Bajtin), entiendo que las imégenes del Disefio en su
dimensién discursiva no pueden escapar de esa otrared constituida por latradicion de las
imégenesy los modos de entender |a visualidad de una sociedad. Pensar, entonces, en el valor
cultural™® (Geertz, Maguet) de esas imégenes me condujo a estudio de nuevas cuestiones
vinculadas con e problema de las convenciones representativas vigentes en distintos momentos
historicos —y €l modo en que dichas convenciones son apropiadas por el Disefio—, asi como
también, con los modos de circulacidn y recepcion de las imagenes —que instituyen modos
particulares de contacto con su publico—, y con los tipos de sensibilidad y gusto estético alos
que laimagen apela.

Por tanto, tomaremos a la revista Summa como dispositivo enunciativo (Verén, 1997)
en € cual se articulan discursos tanto de caracter verbal como visual. Analizaremos las

10 v/alor que aparece por larelacion diferencial que sostienen los productos del Disefio con otras producciones
visuales dentro de una cultura.



imégenes que acomparian |os articul os pensandolas como cuer pos significantes y por tanto,
como soportes de operaciones iconicas, indicialesy simbdlicas (Peirce). Asi, nos interesara no
sblo el estudio de las imagenes en su configuracién formal (estéticay estilistica) sino también
en relacion a su funcidn dentro de la revista—que en muchos de los casos difiere de lafuncion
paralacual ese objeto o pieza comunicaciona fue pensada.

Serén de mucha utilidad para el analisis |as herramientas conceptual es aportadas por
Jacques Maquet (1999) para el estudio de objetos estéticos en tanto nos permite pensar la
cualidad de la forma como consecuencia de un relacion entre el componente humano, el cultural
y el singular; y distinguir dentro de una cultura, €l nivel productivo (vinculado a materiadlesy
procesos de produccion), el societal (relacionado con redes de profesionales e instituciones) y el
ideacional (concerniente alas organizaciones formalesy los estilos).

Hipétesis

En el marco de esos planteos, comenzaron a surgir una serie de hip6tesis de trabajo. La
primerade ellas, postulalo siguiente:

Lanocion de saber proyectual (Maldonado, 1993), entendido como método racional de
trabajo paralaresolucion de un problema de disefio, aparece alo largo de la historiadel campo,
no sélo como concepto legitimador de la transformacion de las practicas disefiisticas en
disciplinas académicas (Devalle, 2009) sino, también, como uno de |os principios esgrimido ala
hora de validar las piezas del Disefio. Aparece la creencia de que es el dominio de una buena
técnica o método proyectual 10 que constituye el valor disefiistico de la pieza. Ese valor surgiria
de la contrastacion de los modos procesuales del Disefio con |os procedimientos adoptados por
otros campos vinculados a la produccién de objetosy comunicacion visual dentro de la sociedad.
De estamanera, y asi planteado, |os productos consagrados dentro de la publicacién en tanto
referentes del buen disefio,— se piensan como resultantes naturales de ese hacer proyectual , y
las nuevas formas que dichos productos encarnan se justificarian desde ese propio saber hacer.

Si bien entendemos que la aparicién del valor disefiistico, y €l énfasis puesto en €,
forma parte de |os procesos necesarios para la constitucion de la especificidad del campo del
Disefio, creemos que lafalta de unareflexion sobre e vinculo que sus producciones sostienen,
en tanto material significante de una cultura, con productos provenientes de otros campos,
reduce la posibilidad de pensar en las piezas del Disefio como partes conformadoras de la
cultura visual de una época.**

Desde la propiateoria del campo, las piezas surgen como consecuencia de un problema
0 necesidad aresolver, pero unavez puestas a circular socialmente, esas imégenes comienzan a
investirse de nuevas funciones y sentidos, no controlables —ni imaginables de antemano— por
sus propios productores (Arfuch, 1997). Es esta Ultima dimension, a nuestro parecer, la que se
dejaaun lado en lamayoriade los discursos y debates a interior del campo, perdiendo de vista

™ Debemos aclarar aqui que alo largo de su constitucién como campo disciplinar, y de un modo més fuerte en su
etapa fundacional, el Disefio aparece asociado con el significante cultura visual y con €l proyecto de construccién de
una nueva visualidad —arevista Nueva Vison puede dar cuenta de ello—. Sin embargo, y basada en el testimonio que
presentalarevista Summaalo largo de tres décadas, creo que laimposibilidad de concrecion de esa utopiainicial
hizo que los discursos del Disefio se cerraran sobre si mismos desestimando |os |azos que sostiene €l campo con esa
culturavisua que no logré transformar.



-y aqui una nueva hipotesis— que es el reconocimiento de una herenciavisua por parte de los
lectores, lo que hace posible, en Ultimainstanciay de manera méas completa, lalegibilidad de
esas piezas. Condicion, lade lalegibilidad, que se presenta como fundamental paralas piezas
del Disefio Gréfico en tanto la puesta en forma del mensaje —y siguiendo |0s preceptos
disciplinares— persigue, entre otras cosas, un ideal de claridad formal y transparencia
comunicacional asociado con dicha condicion.

Otro de los problemas que surgieron tras el primer acercamiento al corpus se vincula
con |lo que denominaré las modalidades del mostrar de los discursos visuales, y 1os modos de
decir de los discursos verbales. La hipétesis que planteo aqui es la que sostiene la existenciade
un desfase entre el desarrollo de las teorias y axiomas constituyentes de |os saberes propios del
campo, y el desarrollo de sus producciones. Observamos que las producciones del Disefio —en
su configuracién formal— sostienen transformaciones, que no pueden explicarse desde, o que
desbordan, los discursos tedricos del campo. Considero que ese desfase puede explicarse si nos
posicionamos, desde el andlisis, en el cruce de la historiadisciplinar del campo del Disefio —una
historiainternay asumida como propia— con esa otra historia, méas general y menos especifica,
gue esladelavisualidad de una cultura. De esa manera, un andlisis diacrénico del corpus,
apelando ala clasica distincion saussureana, nos permitira describir las transformaciones de los
discursos sobre la précticay sus productos dentro del campo y comparar, durante las tres
décadas que recorre la publicacion, las producciones del Disefio que aparecen ali legitimadas.
Pero sera en el abordaje de tipo sincrénico del corpus donde trataremos de explicar las
relaciones gque las piezas consagradas sostienen con lo que podriamos denominar el estado de la
cultura visual de su época. Ahi uno de nuestros intereses centrales.

Presentacion del corpus.
Perfil editorial.

Fundada por € Arg. Carlos A. Méndez Mosguera en abril de 1963, Summa nace, segin
sus propias palabras, con laintencién primordial de suplir lacarencia, anivel nacional y
latinoamericano, de un “medio de comunicacién entre todas las personas interesadas en lograr
un alto nivel de calidad en los temas de arquitectura, tecnologia y disefio” . Este postulado, que
Se presenta casi como manifiesto fundacional en la primeray varias veces evocada nota editorial,
es reconocido por |os propios actores s6lo como un medio para acanzar un fin ain mas
significativo: “la concrecién de un mundo futuro mejor” *2. De esta manera, Summa pretende
mostrar €l quehacer y realidad latinoamericana a resto del mundo, sin dejar de lado por ello
material y discursos gestados por fueradel continente. Este primer nimero parte entonces de un
supuesto, la certeza de que “ existe una Latinoamérica pensante y constructora” donde habita
“todo un grupo de técnicos que construyen un mundo futuro” .

Otro de los objetivos que persigue larevistaes €l de estimular la participacion de los
lectores mediante envio de articul os, trabajos y, aunque en menor medida, de opinionesy
“sanas criticas’ . Desde un comienzo se esperan “aportes progresistas y actuales que
signifiquen una justa utilizacién de los medios contemporaneos’ . De esta manera, Summa, se

12 Se hace muy evidente durante e primer periodo de vida de la publicacién (afios '60), la presencia de un discurso
dominante con una fe ciega en la adopcién de buenas técnicas de comunicacion y de correctos procesos de
produccién como medio més eficiente para alcanzar aquel suefio de un mundo mas igualitario.



declara“en contra detodo lo regresivo y pasatista” , dejando bien en claro una postura
ideol 6gica que marcard en |o sucesivo su posicionamiento dentro de los campos disciplinares
que pretende abarcar.

Si bien alo largo de la historia de la revista pueden observarse cambios en la
organizacion de los contenidos en forma de secciones editoriales', existe una constante
significativa que refiere al lugar preponderante que ocupa la arquitectura en relacién con sus
otros dos compafieros de triada tematica: latecnologiay el disefio. No obstante este
protagonismo es indiscutido, existen tensiones permanentes entre estas areas que se traducen no
s6lo en una mayor 0 menor atencién por parte de los editores a alguna de ellas, sino también, en
unamayor 0 menor intension de cruce interdisciplinar anivel tedrico. Se hace evidente asi, que
esas tensiones vinculadas a una busgueda de legitimacionesy de limites de incumbencia de los
distintos campos, no sdlo tiene que ver con las diferencias temporales en o que respectaala
consolidacion de las disciplinas sino, también, y por sobre todo, por las relaciones que estas
précticas guardan con larealidad socio-politicay econémica nacional e internacional.

Asimismo, las transformaciones a nivel temético se vinculan, a nuestro entender, con
los cambios de directores y colaboradores editoriales.* Se puede decir, en relacion con los
contenidos generales, que alo largo de sus paginas siempre estuvieron presentes obras'y
proyectos de arquitectos argentinos y extranjeros considerados figuras relevantes parala épocay
gue, en lamayoria de los casos, eran identificados como creadores o seguidores del movimiento
moderno internacional (MM). Estafidelidad incondicional al MM hizo que se dejara de lado
con frecuencialatarea de profesionales “medios’ autores de la mayoria de la arquitectura
anonimadel pais (Aliatay Liernur, 2004). Este mismo criterio de seleccion de trabgjosy
profesionales para ser incluidos o excluidos del corpus, aunque siguiendo otro tipo de origenes
legitimantes, puede apreciarse en |o concerniente a otras préacticas como ladel disefio industrial
y gréfico.

También, debemos destacar laimportancia que tuvo Summa como difusora de
actividades profesionales y académicas dentro y fueradel pais. En sus paginas encontramos
referencias constantes a congresos, seminarios, cursos, exposiciones, [lamados a concursosy
hasta campafias publicas propugnadas por la misma editorial.*> No menos significativaesla
vinculacion de larevista con nuevas entidades del disefio nacionales e internacionales como el
CIDI (Centro de Investigacion del Disefio Industrial), la ADIA (Asociacion de Disefiadores
Industriales de la Argentina), la ADG (Asociacion de Disefiadores Gréficos), y € ICSID
(Consgio Internaciona de Asociaciones de Disefio Industrial); asi como, aunque en menos
medida, con centro educativos universitarios de Américay Europa.

En relacién ala construccion de sus lectores, Summa comienza dirigiendo su empresa a
arquitectos, ingenieros, técnicos, disefiadores gréficos e industriales, siguiendo con su propésito
de generar un nexo interdisciplinar, no solo entre profesionales argentinos, sino también,
latinoamericanos. Es [lamativa, en un comienzo, la falta de apelacion a un pablico estudiantil

3 En medio de esos cambios, podemos encontrar ciertas secciones estables a lo largo de los 27 afios analizados: la
clésica Arquitrama (a partir de octubre del 69), Noticias, Comentarios bibliogréficosy €l lugar otorgado a Empresasy
Productos nacionales.

4 Dentro de las colaboraciones més importantes podemos mencionar a Leonardo Aizenberg, Gui Bonsiepe, Julio
Cacciatore, Jorge Goldemberg, Alcira Gonzdlez Maleville, Guillermo Gonzélez Ruiz, Ernesto Katzenstein, José A.
Le Pera, Luis Morea, Alberto Petrina, |os hermanos Shakespear y Marina Waisman.

15 Entre esas campafias podemos destacar: “ Summa invita a la preservacién del patrimonio arquitecténico, artistico y
urbanistico” (1977), “Campafia en pro de la recuperacién de las costas y los rios para uso del hombre” (1980) y
“Preservacion del patrimonio” (1988).
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universitario —no asi a sector docente—, que sdlo comienza a esbozarse en la Ultima etapa de la
publicacion, coincidiendo con lallegada de lademocraciaal paisy con la creacion de las
carreras de disefio en laFADU. Durante ladécada del 60 y principios de los ‘ 70, es inminente
el llamado a empresarios, industriales, centros educativos y organismo gubernamental es,
quienes se convierten en alguno de los interlocutores més significativos del periodo. No es
fortuito que esta apelacion se realice en medio de un contexto econémico favorable al desarrollo
industrial en el paisy que coincida con la construccion de un discurso que fomentala
integracion de profesionales y propietarios de los medios de produccién en pos de un fin dltimo:
la busgueda de unaidentidad y estilo nacional.

Otra de | as preocupaciones constantes por parte de los realizadores de la publicacion, es
la coherencia editorial que se observaa nivel tematico y argumentativo en el armado de cada
uno de los nimeros. Esa cohesién, a su vez, forma parte del compromiso asumido por sus
directores y se pone de manifiesto en cada una de las notas editoriales que encabezan los
gjemplares’®.

Periodizacion del cor pus.

El criterio que se encuentra sustentando el corte por etapas que haremos a continuacion,
no presupone la blsqueda de instancias superadoras y constitutivas de un proceso evolutivo que
concluye en la consolidacion del DG como disciplina, sino que responde ala necesidad —
provocada en parte por la densidad del corpus analizado— de distinguir ciertos discursos
dominantes que se imponen en determinados periodosy que dan cuenta de la constitucion de las
tramas de sentido que tratan de definir la especificidad del DG. Esta periodizacion transluce asi,
laimportancia que se le otorga al disefio dentro de la publicacién en distintos momentosy los
diferentes modos de construccion que se hace, anivel discursivo, de nuestro objeto de estudio.

1963-1968: Aparicionesinter mitentes, discur sos continuados.

Esta primera demarcacién corresponde al periodo inicia de apariciones intermitentes de
larevista—solo se publican uno, dos o tres nimeros por afio— que comienza con la direccion de
Carlos A. Méndez Mosquera, hasta diciembre de 1965, y que luego quedara definitivamente en
manos de la arquitecta Lala Méndez Mosquera. Vale aclarar que este traspaso de mando no
significo una desvinculacién de Carlos A. Méndez Mosguera del flamante emprendimiento, ya
gue seguira participando durante todo este periodo, y hastajulio de 1968, como editor del
mismo; pero puede percibirse un cambio de espiritu en la sel eccidn de contenidos que nos lleva
pensar que el cambio de funciones tuvo incidencias concretas. Asi como |os primeros cuatro
numeros se proclaman como fieles sucesores de debates ya clésicos dentro del campo de la
arquitecturay el disefio —internacionalismo/nacionalismo, arte/artesania/disefio, forma/funcién,
legitimacion de précticas através de afiliaciones a teorias e instituciones educativas extranjeras,
entre otros—, |os nimeros siguientes, sin abandonar del todo aquellas primeras inquietudes,
parecen encaminarse hacia el centro de nuevos debates que comenzaran a perfilarse anivel

18 Nos ha interesado € editorial como un género discursivo en la medida en que retoma y articula elementos que
oscilan entre la revision critica'y el manifiesto. Son, a la vez, €l sitio donde aparece claramente una concepcion
estratégica sobre los movimientos, oficios, disciplinas y profesiones, como también un espacio privilegiado para
dirimir lalegitimidad de las definiciones disciplinarias.
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internacional como dominantes de una época: el problema del medio ambiente humano, la
busqueda de cientificidad de los procesos productivos, la revolucion tecnoldgicay su impacto
en las distintas esferas de | as précticas sociales, la cultura de masas y los medios de
comunicacion, entre otros.

Como dato curioso, puede marcarse que a partir del octavo nimero —abril de 1967—y
hasta |a edicion 14 —diciembre de 1968- hay un intento por separar bajo la forma de dos
secciones editoriales independientes, las notas vinculadas ala arquitecturay al disefio. El
criterio de clasificacion de los articul os que componen esta Ultima seccion pareceria estar
vinculado con otorgar un nuevo espacio a aquellas actividades * proyectuales’ que, lejos de
definirse positivamente como campos disciplinares consolidados, se definirian por no ser
arquitectura. Asi en esta seccion aparecen temas relacionados al Disefio Industria (DI), al
Disefio Gréfico, a Disefio Textil pero siempre bajo laidea de que todos ellos en conjunto —y
aqui se suma también la arquitectura— obedecen a un “plan organico” que tendria como fin
ultimo “la concrecion de un mundo mejor”. Yaen una de las notas editoriales de 1966 se hace
una advertencia sobre |os peligros de una especializacion extrema del campo profesional y ala
necesidad de construir puentes interdisciplinarios.

Durante este periodo el DG aparece como actividad subordinada o complementaria al
desarrollo del DI. Se pone énfasis en el poder comunicacional de un buen disefio gréfico, donde
los interlocutores quedan restringidos, casi con exclusividad, alaempresay e mercado. No
aparecen delineados, por otra parte, limites precisos de incumbenciadel campo del DG, pero
aparecen intentos por hablar de actividades diferenciales como la publicidad, el desarrollo de
marcay la gréafica para exposiciones, entre otras.

Analisis del materia visual correspondiente al periodo’

En este apartado me ocuparé, especificamente, de aquellos articulos en donde los
discursos aparecen consagrando y legitimando ciertas producciones del Disefio. Es aqui donde
me interesatrabgjar la tensién entre los argumentos esgrimidos por las voces autorizadas del
campo Yy los argumentos que desde su propio régimen visual construyen las imagenes.

Imagenes
1/2/3

Y Por e carécter acotado que el presente trabajo requiere, sdlo presentaré aqui unos pocos casos de los
tomados en latesis para dar cuenta del tipo de andlisis que realizo del corpus.
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Lamisma contundenciay solidez de la portada, en donde una estricta economiade
recursos planta en negro sobre blanco €l nombre de la publicacion, se verificaluego en su nota
editorial. Esta tiene tono de manifiesto. Cada pérrafo es una declaracion de principios. El mundo,
sus continentes, sus realidades y conflictos, son evocados en € texto. Laimagen trae a ese mundo
ante nuestros ojos. Fotografias de distintas ciudades conforman la primer notaintitulada
“Imégenes de laciudad”. Londres, Estocolmo, Buenos Aires aparecen montadas en una cadena sin
solucion de continuidad. Quiza el modo singular del titulo ya augurabalasintesis: las distancias
geogréficas se borran y las ciudades terminan siendo una, la metropolis. (Imégenes 1, 2y 3).

Imdgenes
4/5

En la pagina 62 una mujer con tapado, levemente inclinada del otro lado del vidrio,
clava su mirada sobre un pequefio objeto que permanece inmdvil. La fotografia se repite, pero
esta vez con un zoom que encuadra el rostro de la sefiorita, deja fuera de campo a objeto de
deseo y se concentraen el acto de expectacion. En el margen izquierdo, €l titulo del articulo
relevalaimagen y agrega: “Buenos Aires abre sus vidrieras a buen disefio”, y € eco delafrase
sereplicaprimero en inglésy luego en francés. Es un eco cosmopolita. (Imégenes4y 5).

Desde €l texto, laimagen se piensa como evidencia de un hecho nuevo en laciudad: e
publico, por fin, comienza a mostrar su interés por objetos de buen disefio. Y algo mas, ese
publico yano se corresponde con una pequefia elite portefia sino con “todo un mercado”. Segln
los editores, ese fendmeno se explica como consecuencia de un “ asentamiento de un proceso
cultural” que no tiene nada de azaroso, sino, por €l contrario, causas légicas e identificables.

Uno de los factores que se presentan como puntapié inicial para dicho proceso fue la
labor realizada por larevista nueva visiéon (1951-1957) que, através de sus paginas, realizo la
difusion de objetos de buen disefio y articul os vinculados con el tema, contribuyendo asi ala
formacion de un publico especializado. Asimismo, otros dos hecho fundamentales, siguiendo
los argumentos de la nota, fueron las exposiciones de artesanias finlandesas y suecas llevadas a
cabo en laciudad € afio anterior ala aparicién de Summa. La gran afluencia de publico a dichas
muestras es tomada como indice del interés puesto en los objetos de buen disefio:

“La gente concurre desde tempranas horas de la mafiana, hace filas hasta la apertura
dela exposicién y venta, y lucha a brazo partido, en una verdadera batalla campal
paralograr la posesién de los objetos exhibidos en Nordiska”

Laimagen descrita se vuelve graciosa de tan grotesca. Si omitiéramos lareferencia
espacial, la actitud de la horda bien podria representar |a histeria colectiva de los jévenes
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beattle-maniacos que por aquel tiempo se agol paban en |as disquerias para conseguir €l Ultimo
LP de labanda. La met&forade labatalla, |os cuerpos luchando por posesiones —o poseidos por
un ansia de consumo— parecen contrastar con la actitud serena—¢civilizada? — de la mujer
perplgjafrente a jarron. Quiza porque, pasadala“novedad” del desembarque de los objetos, la
mujer sabe que el disefio Ilegd para quedarse. Y Ilegd, como casi todo en Buenos Aires, desde €l
otro lado del Atléntico.™

Mientras que el consumo y €l interés masivo se muestran, en si mismos, como
indicadores suficientes para hablar de lainstauracion del disefio en laciudad, el articulo decide
dejar de lado, explicitamente, la pregunta por las motivaciones del publico hacia ese tipo de
objetos asi como el andlisis o reflexion sobre [o que se entiende por buen disefio. Puesto asi, no
importatanto el por qué ni el qué de ese consumo sino el hecho de que esa demanda tendra un
efecto concreto en los valores del mercado. La nota concluye entonces con una apelacion directa
auno delos actores y socios necesarios para el desarrollo local del disefio de objetos: los
industriales.

El articulo pone €l foco, de maneraclara, en el consumo de los productosy en €l
fendmeno de circulacion de los mismos. Los objetos/artesanias quedan relegados a la categoria
de objetos de contemplacion, mercancias que circulan por |os espacios de exhibicion propios del
sistema de las bellas artes. Nada se dice sobre su funcién, nada se dice sobre su forma. Pareciera
Importar mas la posibilidad de acceso a*“lo nuevo” por parte del plblicoy las referencias
autorales en la medida de que son dichas autorias la que otorgan prestigio alas obras. “Piezas
de Tapio Wirkkala, muebles de Alvar Aalto, telas, tapicerias, todo un conjunto inédito para €l
publico de Buenos Aires fue visto, revisto y admirado.”

Esinteresante ver como se articulan en este primer momento de la publicacién, una
serie de conceptos y temas que, para ese entonces, todavia podian convivir dentro de un mismo
campo de sentidos: la artesania, €l arte, el disefio, el objeto bello, e museo, laindustria.

Serarecién en el segundo nimero de la revista aparecida en octubre de ese mismo afio
donde el tema del Disefio Industrial adquiere un caréacter local y més protagonico. Con los
articulos “Disefio Industrial, Argentina 1963” y “ Primera Exposicién Internacional de Disefio
Industrial” (Imégenes 6 y 7) comienzan a presentarse las figuras e instituciones que, ajuicio de
la publicacion, hacen posible la aparicién del buen disefio en Argentina. Asi, aparece en escena
laflamante institucion creada por el INTI (Instituto Industrial de Tecnologia Industrial) y
dirigida por el Ing. Basilio Uribe: e CIDI (Centro de Investigaciones del Disefio Industrial), que
sera responsabl e, entre otras cosas, de la organizacién de esa primera exposicion llevada a cabo
en e Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Buenos Aires en mayo de ese afio. Desde € texto,
se vuelve a acentuar € “éxito sin precedentes’ de publico que tuvo la muestra, remarcando €l
aspecto didactico de lamisma gracias ala conformacién de un catalogo con notas de los Ing.
Tedeschi y Uribe. Pero d referirse alas fotografias que acompafian el texto —que constituyen el
ochenta por ciento del articulo— éste las piensa con caracter ilustrativo. Asi, segin los mismos
epigrafes, las fotografias estaria presentando “ aspectos parciales’ o “vistas parciales’ de dicha
exposicion, destancandose, entre la multiplicidad de objetos exhibidos, algunos que son

18 |_os referentes y modelos del disefio que aparecen a lo largo de todo e niimero son extranjeros: Finlandia, Itaia,
Suecia, Francia, Alemania, entre otros. La apertura del mercado de bienes culturales durante la década del '60
aparece como contexto propicio paralallegada de objetos de disefio de otras partes del mundo. No sdlo objetos, sino
también libros, revistas, musica, cine. Asi los portefios podian acceder alas “nuevas formas’ pensadas por europeosy
norteamericanos.
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identificados con sus autores desde |os epigrafes que acompafian las imégenes. Las fotografias
estan agqui funcionando en términos de un registro testimonial, pero esta vez, poniendo el énfasis
en los objetos y en la disposicion espacial del &ambito de exhibicion. Lamultitud y los
espectadores no son registrados pero |os productos siguen siendo el objeto de contemplacién,
estavez, de un observador andnimo que se encarnard en cada lector delarevista (Iméagenes6y 7).

Imagenes
6/7

Otra de las notas que acompaiia | as precedentes se denomina “ Aspectos del disefio” y
reproduce una conferencia del Arg. Leonardo Aizenberg pronunciada en el Museo de Arte
Moderno con motivo de la Exposicion Harpa de Muebles Argentinos Contemporaneos en
diciembre de 1962. Lo interesante de este articulo es el andlisis hecho por el autor sobre €l
concepto de disefio, sus procesos y metodologias. Mas allade lariquezay profundidad del
andlisis que hace Aizenberg —en el que no nos detendremos aqui— nos interesa remarcar la
presencia, por primeravez en la publicacion, de dibujos de cortes que no refieren a un proyecto
arquitectonico sino auno de los tipos de mobiliario alos que alude la nota: lasilla. Esta serie de
dibujos cumplen unafuncién claray yaexplicitada desde el texto: ilustrar el proceso de disefio,
realizar una clasificacion de tipos formalesy materiales y presentar ejemplos de sillas ya
existentes en el mercado. Asi, adiferenciade las fotografias de objetos y mobiliario presentadas
anteriormente, estas imagenes no estan representando a los productos, ni a sus modos de
circulacién o exhibicion (el museo), sino que hacen visible un modo de pensar y proceder que
convierte a estas imagenes en herramientas tanto cognitivas como didacticas (Imagen 8). Al
mismo tiempo, la seleccion y presentacion de un repertorio de sillas como referentes de distintas
tipologias, cumple, anuestro entender, una doble funcion: la de otorgarle historicidad ala
préactica reconociendo una“herencia’ y tradicion en el campo, y alanecesidad construir
modelos de referencia (anivel formal, funcional y estilistico) que permitan hacer legiblesy
legitimen las nuevas producciones desarrolladas en €l campo local.

Otro g emplo interesante sobre lailustracion de procesos de disefio, aparece en el mismo
nimero de larevista en otro texto dedicado ala presentacion de un nuevo modelo de plancha
fabricado por lafirma Siam Di Tella. Lo interesante de este caso es que presenta €l redisefio
global de un producto —desde €l objeto hasta el envase y la marca— convirtiéndose en uno de los
primeros gjemplos en donde comienza a pensarse al disefio grafico y empresarial trabajando en
conjunto con el disefio industrial (Imagenes 9y 10). Asi, se utilizala fotografia para presentar €l
producto en primeros planos que captan al detalle los atributos formalesy materiales. Se elige
presentar también, fotografias del model o anterior para ponerlos en contraste y realzar sus
diferencias que en el texto se ven expresadas de esta manera:

“encarar también un redisefio externo, por entenderse que la forma clasica (los
barrocos mangos “ funcionales’ , reaccion a su vez ellos a la época de |os mangos torneados en
madera) habia cumplido su ciclo, y comenzaba a desubicarse en € entorno actual.”

15



Imagen

Imagenes
9/10

Ese “entorno actual”, el entorno domeéstico al que alude la nota, no se representa.
L os objetos aparecen flotando en un fondo neutro que carece de coordenadas espaciales
y temporales. Sin embargo, el conjunto de las iméagenes que conforman € nimero de la
revista, incluidas las publicidades graficas, podria funcionar en términos de entorno para
ese nueva plancha. Todo ese material visual aparece dialogando entre si sobre la base de
las mismas matrices conceptuales y formales. Lagrilla, e modulo, la serie, lasintesisy
economiaformal, asi como la necesidad de vincular los procesos de disefio con los
productos y productores industriales (Imagenes 11 a 16).
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Asimismo, en relacion con € envase y lamarca, |as imagenes presentan una
serie de fotografias que dan cuenta del cambio en €l disefio del envasey su “linea
grafica’ producidos por Di Stéfano (Imagen 10). Aparecen también una serie de
esguemas de armado del envase que muestran €l paso del viejo modelo al nuevoy la
reelaboracion de éste Ultimo para poder ser producido industrialmente. Asi, € esquema
da cuentade un “estudio racional” de laforma en la busqueda de una economiaformal y
de produccion (costos).

El resto delos periodos

Si bien no desarrollaré agui €l andlisisdel resto del corpus, o presentaré de
manera muy sintética para dar cuenta de las transformaciones que la publicacion fue
teniendo alo largo de su historia.

17



1969-1978: Lafundacion de un origen disciplinar y sus protagonistas.

A partir de febrero de 1969, y con el ya mitico nimero 15 dedicado alos 20 afios
de Disefio en la Argentina, Summa comienza a aparecer con regularidad mensual. En
sus paginas aumenta |la cantidad de espacio dedicado a obras de arquitectura nacional y,
para poder sobrevivir dentro de un medio de produccion inestable propio de la época, se
ven obligados a desarrollar una estrategia de expansion de la of erta de publicaciones.
Asi, el nombre de larevista se convierte en el de una editorial y salen al mercado los
Cuadernos Summa - Nueva Vision, dirigidos por Ernesto Katzenstein, y la coleccion
Summarios a cargo de Marina Waisman. Ambas publicaciones se dedicaron a suplir la
falta de material en larevistamadre en lo referido a producciones internacionales.

Un cambio importante que marca unainflexidn con respecto al periodo
precedente, es el algjamiento a mediados del afio 1968 de Carlos A. Méndez M osguera
y su reemplazo, en primer término, por el arquitecto Leonardo Aizenberg quien se
desempefiara como editor responsable hasta abril de 1971, y luego, por la arquitecta
Alcira Gonzalez Malleville que ocupara ese mismo cargo hasta noviembre de 1979. Lo
gue puede parecer a simple vista una cambio de nombres dentro de la secretaria de
redaccién de larevista, se traduce en un evidente giro editorial que llevdé aSummaa
destinar el noventa por ciento de sus paginas atemas vinculados con lavivienda, la
planificacion urbana, laindustrializacion de la construccion, el patrimonio histéricoy,
en general, a problemas relacionados con la arquitectura nacional y su entorno.

Como incorporacion importante a staff durante este periodo, se destacala
participacion de Gui Bonsiepe como asesor de la publicacion —a partir del nimero 79 de
agosto del 1974—, quien se encargara en gran medida de ocupar, aungue no de manera
sistematica, €l lugar destinado al Disefio —-mayormente el DI—. Su primer articulo
aparece en mayo de 1970 con € titulo “Disefio Industrial, funcionalismo y tercer
mundo” y es un fiel exponente de las tematicas sobre las que teorizardy escribiraalo
largo de esta década.

Si bien durante este periodo no existio una seccién destinada especificamente a
disefio gréfico o industrial, aparecen algunos articul os que atienden a estos campos a
través de la participacion esporadica de Guillermo Gonzalez Ruiz y Carlos A. Méndez
Mosquera. En dichos articul os |las tematicas se centrardn en el problemade la
comunicacion, lapublicidad y €l disefio de marcas.

1979-1983: Primer os intentos de emancipacion: nuevas secciones, nuevas fronteras
disciplinares.

Esta etapa en |a vida de Summa se presenta como muy significativaen lo que
atafie a nuestro centro de interés, ya que es a partir de este momento —diciembre de
1978— donde aparece por vez primera una seccién editorial llamada Disefio Industrial y
Grafico acargo de Bonsiepe. La misma se mantendra hasta junio de 1981 —afio en que
Bonsiepe se adejade la publicacién-y serd sustituida por otra denominada, sin mas,
Disefio Gréfico, estavez a cargo de los hermanos Shakespear —hasta septiembre de
1983-. Podria decirse que es a partir de este periodo cuando la revista reconoce, no
tanto laimportancia del DG como préactica, sino mas bien, una cierta autonomia del
mismo en relacion aotras esferas del &rea proyectual. Este espacio diferenciado que se
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abre dentro de larevista coincide con la reincorporacion de Carlos A. Méndez

M osquera como asesor editorial §unto con Jorge Goldenberg—y con un nuevo cambio
en la secretaria de redaccion —se algja Alcira Gonzalez Malevilley entra Julio
Cacciatore-. Las tematicas del campo empiezan a concentrarse en cuestiones vincul adas
con la ensefianaza del disefio, sus aspectos metodol 6gicos, € perfil de la profesion, asi
como también, su vinculacion con €l campo de la semiética.

1984-1993: Aperturas.

El dltimo tramo de Summa comienza con lallegada de lademocracia al paisy €
surgimiento de las carreras de disefio en la UBA. Aparece la seccion Disefio y
Comunicacién a cargo de Jorge Canale —desde mayo de 1986 a mayo de 1987—y la
seccion Disefio y Tecnol ogia —desde noviembre de 1986—. Consideramos importante,
durante este periodo, losdiscursos entorno alarelacion DG/ DI que se dan sobre todo
en ladécada del ' 90 —por laimportante irrupcién tecnol gica que se produce en la
Argentina en ese momento—, teniendo en cuenta que el estudio hecho en torno alos
intentos de definicién/diferenciacion de estos dos campos del Disefio en las 3 décadas
anteriores, muestra una compleja relacion entre los conceptos de
tecnologial/forma/funcion vinculada al campo objetual (D1) y los de identidad/forma
vinculadas a campo comunicacional (DG), ambos cruzados, por supuesto, por €
significante “ proyectua”.

Conclusiones preliminares

Summa muestra una constante preocupacion por ir construyendo discursivamente, bajo
laforma del género editorial, un perfil coherente como publicacién que pueda legitimar através
de su trayectoria las distintas teorias sobre el Disefio que ird sosteniendo. Pero esta coherencia
en el relato de si misma aparece en muchas ocasiones puesta en entredicho por |os distintos
articulos que van conformando cada nimero alo largo de su historia. Es ahi donde la estabilidad
de las definiciones se ve amenazada por un desajuste y desdibujamiento de las certezas, delos
limites de incumbencia de | as disciplinas o del acance de sentido de un término.

Tanto los discursos verbales como visual es aparecidos en larevista Summa tendrian la
intencién, por parte de sus enunciadores, no solo de difundir o divulgar acontecimientos,
personajes, trayectoriasy producciones, si no, también, de sumarse ala elaboracion de un
discurso disciplinar que fuera delineando € perfil y configurando las incumbencias de un
“campo proyectua” no del todo definido en los comienzos de la publicacion. Fuertes
indicadores de este proceso o constituyen las notas editoriales de larevista que tienden a
subsumir bajo el denominador comin de o proyectual (en oposicién alo artistico, lo cientifico
o lo tecnol6gico) a Disefio Gréfico, a Disefio Industrial, a Disefio Textil y alapropia
Arquitectura.

Lalegitimacion de los productos del DG, y el valor otorgado por Summa alas piezas
graficas dentro del campo, se ven sustentados, dentro de los discursos verbales, desde una
creencia casi absoluta en las buenas técnicas 0 métodos proyectual es —en tanto elementos 'y
procedimientos compositivos propios de la disciplina. El acento puesto en una racionalidad
instrumental (desde los procesos) y en formas nuevas, verdaderasy por tanto autosuficientes
(desde las producciones), omite, en lamayoria de los casos, el componente cultura de dichas
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produccionesy su vinculo con otras producciones y dispositivos visuales construidos fuera del
campo especifico del disefio.

Como dispositivo enunciativo, y en su dimension visual, Summa construye modos de
mostrar —desde su puesta en pagina, la seleccion del material, los distintos tipos de sistemas de
representacion que pone a funcionar— que aparecen como novedosos y se fundamentan en
“modos de ver” (Berger, 1992) y de leer propios del campo disciplinar, pero que, a nuestro
entender, encuentran su matriz en el campo més extendido de la cultura visual de su época.
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