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LA PRECARIZACIÓN DE SÍ EN EL DISEÑO
GRÁFICO

Self precariousness in Graphic Design
Self precariousness is a theoretical concept
used to define the work developed by some
graphic collectives situated in the crossroad
of design, art and politics. We will refer to a
case, the GAC (Street Art Group) in order to
study the construction of a plural enunciation
subject who produces graphic actions in the
city. The article refers to a new relational
aesthetic in which the works produce
space–time in a relational way, inter human
experiences that tray to get ride of mass
communications and generate alternative
social spaces in graphic design. Two subjects
are open to reflection: the city as space of
communication and the effects of precarious
over formal aspects of design opening the
place of the so called “bad design”.

La precarización de sí es un concepto teórico
que se emplea para definir el trabajo desarro-
llado por algunos colectivos gráficos que se
ubican en la intersección entre diseño, arte y
política. Nos referiremos a un caso, el del GAC

(Grupo de Arte Callejero) para estudiar la
construcción de un sujeto enunciativo plural
que produce situaciones de acción gráfica en
el callejeo por la ciudad. El artículo refiere a
una nueva estética relacional donde las obras
producen espacios-tiempos relacionales,
experiencias interhumanas que tratan de libe-
rarse de la comunicación de masas y generar
espacios sociales alternativos dentro del dise-
ño gráfico. En particular dos temas se abren a
la reflexión: la ciudad como espacio de comu-
nicación y el efecto de la precarización sobre
aspectos formales del diseño dando lugar a un
llamado “mal diseño”.

precarización de sí
colectivo gráfico
estética relacional
espacio-tiempo relacional

self-precariousness
graphic collective
relational aesthetic
relational space-time
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La precarización de sí en el diseño
gráfico 

A comienzos del siglo XX, las ciencias de la
comunicación estudiaron el surgimiento de
los grandes medios masivos a los que, desde
una posición crítica, denominaron “indus-
trias culturales”. La Escuela de Frankfurt,
con Adorno y Horkheimer a la cabeza, seña-
ló cómo el mercado se instala en los procesos
de producción, circulación y recepción de las
producciones culturales. Los teóricos alema-
nes argumentaban contra las producciones
masivas de comunicación, acusándolas de
producir una manipulación sistemática y
totalizadora de la información. Las produc-
ciones de diseño gráfico fueron sometidas a
la misma crítica que las industrias culturales.
La crítica negativa apuntó al funcionamiento
de algunos aspectos del diseño gráfico, sobre
todo los destinados a ordenar lo visible y
comunicar fuertemente desde la persuasión
los productos del mercado. 
En el mundo y en Argentina, a partir de las
problemáticas de la globalización, han surgi-
do algunas manifestaciones en el campo del
diseño gráfico que nos han hecho reflexio-
nar sobre las posibilidades de la comunica-
ción gráfica a partir de algunas producciones
de diseño. 1 Trabajamos en esta búsqueda de
caracterización de las nuevas producciones
gráficas con el concepto de “precariedad”.
Sobre todo, a partir del año 2001, en nuestro
país, nos llamó la atención la utilización de
los recursos del diseño gráfico para construir
discursos contrahegemónicos a la disciplina.
Este fenómeno se pudo observar en casos
como el colectivo Argentina arde, la editora
Eloisa Cartonera, el diario de una asociación
civil, Hecho en Buenos Aires, o el trabajo de
rediseño de empresas apropiadas, como el
caso de Bruckman, entre otros, todos fenó-
menos que desde el campo cultural interve-
nían con una nueva propuesta de diseño.
Para caracterizar esta situación, establecimos
un campo de significación que llamamos “la
precariedad”: teniendo en cuenta que el dis-
curso sobre lo precario se está dando en
estos años en Europa para caracterizar los
procesos laborales (Bauman 2002 [2005]),
nos pareció importante reflexionar sobre el
concepto en el campo de la comunicación,

intentando una traslación y extensión del
mismo hacia disciplinas proyectuales.
Es así como estamos trabajando para redefi-
nir el concepto de “precariedad” a partir de
estas nuevas producciones, de los roles que
se generan para el diseñador y de las pro-
puestas teóricas que sostienen un análisis
cultural de las mismas. Ya Walter Benjamín
decía en su artículo “Experiencia y pobreza”
de 1933, que las experiencias que surgían a
partir de las crisis llevaban a comenzar de
nuevo, a sobrevivir con poco, a construir
desde poquísimo y sin mirar a diestra y
siniestra. La nueva expresión estaría dada
según él no por la revolución técnica del len-
guaje, sino por su movilización al servicio de
la lucha o del trabajo. Cuando Alfons Hug,
curador principal de la 26 Bienal de San
Pablo de 2004, realiza la declaración de que
en términos generales se puede constatar en
muchos trabajos un saludable escepticismo
en relación a la sociedad industrial y al
mundo digital, está poniendo en valor la
elección de los materiales y objetos insignifi-
cantes de todo tipo, la cultura del desecho
(Morace 1990 [1993: 133-137]), elaborados
con procedimientos simples, artesanales y
sin gran despliegue técnico. Llama a esto
“poesía de lo precario” (Hug 2004). 
Por todos estos argumentos, nos parece muy
importante retomar el pensamiento de un
grupo de teóricos berlineses contemporáne-
os que están trabajando sobre la idea de la
“precarización”. En contraposición con la
crítica de la Escuela de Frankfurt, Gerald
Raunig (2007, 2007a) propone que hoy es
posible referirse a las industrias creativas
como el lugar donde los actores cuestionan
el espíritu totalizador con una actitud de
búsqueda de libertad y soberanía, haciendo
del trabajo creativo un camino para liberar-
se. Llama a esto “precarización de sí” y dife-
rencia la precarización que se articula con la
flexibilización dentro del sistema liberal de
aquella que se constituye como una práctica
de resistencia. 
El hecho de depender de relaciones laborales
precarizadas marca una tendencia que tam-
bién ha sido definida por Isabell Lorey
(2006) como “precarización de sí”, trabajan-
do con una noción de lo precario vinculada
a las formas hegemónicas de subjetividad y

1. Este tema fue objeto de 
investigación en el proyec-

to UBACyT 2003-2007, “Las
representaciones gráficas de la
crisis. Argentina 2001-2003”
dirigido por la doctora María
Ledesma (2008) en la Facultad
de Arquitectura, Diseño y
Urbanismo de la Universidad
de Buenos Aires.
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corporeidad en el capitalismo posfordista. Es
interesante pensar, como propone la autora,
cuáles son las extensiones y los límites que
este planteo permite alcanzar ya que se pre-
senta la alternativa entre una precarización
que es normalizadora de la flexibilización
propuesta por el estado en el presente y la
desviación que pueden oponer prácticas
resistentes. Gerald Raunig presenta el caso
de la Publix Theater Caravan 2 y, tomando
conceptos de la teoría política más que de la
estética, propone, como Gilles Deleuze y
Félix Guattari, el nomadismo, la máquina de
guerra y la micropolítica de frontera para
explicar la acción del colectivo. El grupo se
traslada de un lugar a otro, investigando
situaciones de fronteras conflictivas, denun-
ciando las barreras que los estados-nación
levantan para impedir el ingreso de los
extranjeros. El Publix Theater Caravan se
presenta transformando el orden de la repre-
sentación, contraponiéndose al aparato esta-
tal, y señalando nuevos territorios. Si los
centros de poder funcionan sin una centrali-
dad, es decir están en todas partes y en nin-
guna parte la conclusión es que se los puede
atacar desde cualquier contexto local.
El relato de esta experiencia de precarización
de sí nos hace pensar en algunas otras que
tuvieron lugar cerca nuestro y que se refie-
ren a la industria creativa, en los términos de
Raunig, donde los actores sociales, en este
caso diseñadores gráficos, adoptan esta acti-
tud de precarización de sí. Nos referiremos
entonces al GAC, Grupo de Arte Callejero,
que desde el 2001 viene realizando distintos
trabajos que van a definir un campo comple-
jo de producción entre el arte, el diseño y la
política. 

La precarización de sí en el GAC
(Grupo de Arte Callejero)

Este particular cruce entre arte, diseño y
política, que tiene antecedentes, merece una
consideración que lo explique en el contexto
de la época. El colectivo argentino Grupo de
Arte Callejero realizó en el año 2001 un tra-
bajo de diseño de información (DI) llamado
“Viven genocidas”, presentado en el encuen-
tro llamado “Cartografías disidentes” reali-

zado en Chile. El proyecto que implicó a
nueve ciudades de América latina y España
tuvo la intención de reflejar sus experiencias
en relación con la propuesta de “realizar un
viaje a las geografías invisibles, al interior de
las urbes en transformación” (García Cortés
2007) (Figura 1).
La propuesta, realizada en el contexto de los
nuevos escenarios de la globalización, plan-
tea un cuestionamiento al género diseño de
información y al uso de la tecnología. Lo
que se focaliza no es la eficacia que tiene el
DI para transmitir una información y ser
comprendido, sino las posibilidades de pro-
ducción, circulación y apropiación que este
tipo de texto visual puede llegar a tener. 3 Si
bien el DI tiene modalidades de uso diversas,
la privilegiada es la comunicación globaliza-
da de mercado. Sin embargo, nos interesa
referirnos a otros funcionamientos, aquellos
en los que se cruza diseño e información con
arte y activismo político. 
La crítica en este último tiempo ha estudiado
algunos colectivos tratando de teorizar sobre
el cruce entre arte y política. Sin embargo,
todavía no se ha dicho demasiado sobre la
inclusión del diseño gráfico, sobre todo
comunicando información y recuperando
una tradición del arte desde una perspectiva
política. En un momento que ha sido carac-
terizado como de “estética de emergencia”
(Laddaga 2006) y donde es frecuente que
personas formadas en diferentes tradiciones
coexistan, hay producciones en las que el
diseño tiene un rol activo, pero hasta el
momento no se ha tomado en cuenta lo
específico del diseño y se las ha considerado
casi exclusivamente desde el punto de vista
del arte. El activismo político ha usado el
diseño gráfico para producir DI que mani-
fiesta prácticas gráfico-artísticas diferentes
que hacen circular información al mundo
globalizado desde coyunturas locales.
El GAC surge sobre la base de crear un espa-
cio en donde lo artístico y lo político forma-
ran parte de un mismo mecanismo de pro-
ducción. Es por esto que, a la hora de definir
su trabajo, plantean que se desdibujan los
límites establecidos entre los conceptos de
“militancia” y “arte”, y adquieren un valor
mayor los mecanismos utilizados para la
denuncia y las posibilidades de confronta-

2. Gerald Raunig refiere a 
cómo el activismo parece

haber cambiado sus prácticas
en el sentido que las acciones
crean una transversalidad
donde se relaciona el campo
artístico con la esfera política
(2002). PublixTheatreCaravan
surgió como un proyecto
avanzado del Volxtheatre
Favoriten
(/www.volxtheater.at), el cual
había nacido a su vez en el
ambiente autónomo vienés
que floreció alrededor del
centro social Ernst-
Kirchweger-Haus (conocido
como EKH), ocupado en 1990.
El Volxtheatre Favoriten
“comenzó a practicar en 1994
un teatro amateur de tintes
anarquistas y en la tradición
brechtiana” (Rauning 2007).
La PublixTheatreCaravan pro-
fundizó en esa singular síntesis
de acción directa, teatro de
agitación, distanciamiento
brechtiano, autonomismo y
cultura punk y underground
DiY, por medio de la "forma-
caravana” (una de las inven-
ciones políticas clave del actual
ciclo de luchas: piénsese en las
caravanas zapatistas) para par-
ticipar de una manera muy
destacada en el desarrollo de
los movimientos transnaciona-
les europeos contra la trama
que conforman la globaliza-
ción neoliberal, el racismo, el
régimen de fronteras y el con-
trol de los desplazamientos
migratorios. 

3. Mara Leonardi plantea en 
“Information design ver-

sus diseño gráfico” una dife-
renciación entre ambos en la
que la organización de la
información que propugna el
primero se opondría a la esté-
tica que acompaña al segundo.
Nosotros entendemos al DI

como un género del diseño
gráfico, y a partir de esta pre-
misa, argumentamos.
Consideramos otros usos del
DI además de la claridad de la
comunicación.
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ción real que están dadas dentro de un con-
texto determinado. Desde un comienzo,
deciden buscar un espacio para comunicar
visualmente, que escape al circuito tradicio-
nal de exhibición, tomando como eje la
apropiación de espacios públicos. La mayor
parte de sus trabajos tiene un carácter anóni-
mo, fomentando la reapropiación de sus
producciones y sus metodologías por parte
de grupos o individuos con intereses afines.
Muchos de los proyectos surgen y/o se
desarrollan a partir del trabajo con otras
agrupaciones o individuos, generando una
dinámica de producción que está en perma-
nente transformación debido al intercambio
con los otros. Según manifiestan en una
entrevista, ninguno de ellos vive del “mundo
del arte”: algunos son docentes, hay un dise-
ñador semi-empleado, algunos son desocu-
pados y en general dependen de relaciones
laborales precarizadas. Raramente incluyen
la firma en las producciones. Las discusiones
son horizontales, se decide por consenso, no
por mayoría. En las decisiones pesan mucho
las consideraciones sobre la efectividad de

una estrategia empleada: si ese es el mejor
método o hay que buscar uno mejor; la ten-
dencia es aceptar la diferencia, el disenso.
Sus objetivos son: transformar el espacio
físico de tránsito cotidiano en lugares carga-
dos de significado, espacios para la memoria
y para la denuncia. También se proponen
dejar la huella histórica en el suelo de la ciu-
dad, y que los transeúntes participen en la
construcción de este espacio, impidiendo
que el olvido se adueñe de estas calles.
“Aquí viven genocidas” fue realizado en el
año 2001 con motivo de cumplirse los 25 años
del golpe militar en Argentina. Se llevaron a
cabo una serie de trabajos vinculados entre sí
con el tema “aquí viven genocidas”, denun-
ciando la convivencia de genocidas, tortura-
dores y cómplices dentro del seno de la socie-
dad, en una situación de total impunidad.
El proyecto consta de tres partes: 

> Un afiche de 120 cm. por 90 cm., con la
imagen de un mapa de la Ciudad y Gran
Buenos Aires en donde figuran resaltados
con color rojo los domicilios de los geno-

Figura 1
Infografía “Viven genocidas”.
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cidas que han sido “escrachados” y algunos
centros de detención clandestina que habían
funcionado durante la dictadura. 

> Una agenda de bolsillo plegable en la cual
figuraban los mismos datos que en el afiche.

> Un video de 12 minutos de duración,
donde se presenta un recorrido a través
de la ciudad y sus alrededores pasando
por las casas de genocidas y centros clan-
destinos, incorporando material de archi-
vo de la época de la dictadura e imágenes
de los escraches. 

Fue presentado en el Centro Cultural
Recoleta en una muestra sobre la Memoria,
en recitales y otros espacios.
El GAC siguiendo un planteo situacionista, 4

propone recuperar la ciudad desalienada. Los
situacionistas que actuaron entre 1957 y 1972
produjeron formas contraculturales de cono-
cimiento de lo urbano proponiendo alternati-
vas emergentes contra una sociedad discipli-
nada de consumo masivo. Construyeron su
teoría siguiendo la obra de Guy Debord, La
sociedad del espectáculo (1967 [1995]), y,
sobre la base de la teoría marxista del fetichis-
mo de la mercancía, plantearon la vigencia de
una nueva etapa del capitalismo en el que la
alienación va más allá de la fábrica, mercanti-
lizando el ocio, la vida cotidiana y el espacio
urbano. Desde esta perspectiva, los sujetos se
transforman en consumidores pasivos de imá-
genes en tanto todos los aspectos de la vida se
transforman en mercancía. Lo urbano aparece
como escenario de la alienación, pero también
la ciudad aparece como unidad básica para la
recuperación del conjunto de la vida. La psi-
cocartografía como cartografía de la influen-
cia de la ciudad sobre los sujetos, la deriva
como forma de reapropiación desalienada de
la ciudad, la construcción de situaciones en
las que los sujetos no sean artistas ni especta-
dores sino “vividores” de la ciudad, constitu-
yen otra forma de construir conocimiento.
Sus formas de intervención en la ciudad
influirán fuertemente en el Mayo Francés y
tendrán su continuidad en varios movimien-
tos que hoy en día actúan sobre el espacio
público, entre ellos el grupo que nos ocupa.
Cabe aclarar que “cartografía” se refiere a la
especialidad de hacer mapas de territorios.
Esto en su sentido clásico. Luego está el

concepto de “cartografías urbanas” ligado al
pensamiento situacionista que hace referen-
cia a la deriva como acción política. El DI

cartográfico se ha desarrollado como género
de diferentes maneras y ha sido utilizado
para comunicar información por las empre-
sas transnacionales como Starbucks, por
ejemplo (Figura 2). En las conclusiones de
este trabajo esta pieza nos servirá como tér-
mino de comparación.

Lo precario como intersticio

Marx usó el término “intersticio” para defi-
nir comunidades de intercambio que escapa-
ban al cuadro económico capitalista, por no
responder a la ley de la ganancia. Implicaba
trueque, ventas a pérdida. El intersticio es un
espacio para las relaciones humanas que
sugiere posibilidades de intercambio diferen-
tes a las vigentes. Una buena parte de la pro-
ducción del diseño dentro de la economía de
mercado funciona para reproducir un mode-
lo de intercambio de ganancias. Dentro de
un intersticio social toda representación
reenvía a valores que podrían trasponer en la
sociedad, pero además modeliza las relacio-
nes de la sociedad. Ciertas producciones de
diseño pueden ser consideradas críticamente
como pertenecientes a un modo de organiza-
ción perceptivo donde diseño, arte y política
se cruzan. 
Lo importante aquí, siguiendo a Jacques
Ranciére en Sobre políticas estéticas (2005),
es pensar una relación nueva entre arte, polí-
tica y diseño. La propuesta del libro fue ela-
borada después del 11 de setiembre del 2001
y señala el final de un pensamiento que
tiene, según el autor, como base una utopía
estética. La utopía era la creencia de las van-
guardias del arte en el poder transformador
del mismo. Los nuevos pensadores, según
Ranciére, plantean como postura posutópica
la existencia de un arte modesto, no sola-
mente en cuanto a su capacidad de transfor-
mar el mundo, sino también en cuanto a la
afirmación de la singularidad de sus objetos.
Esta práctica propone la redistribución de
los objetos y las imágenes que forman el
mundo común ya dado, o la creación de
situaciones dirigidas a modificar nuestra

4. Los situacionistas definen 
la “deriva” como forma de

reapropiación desalienada de
la ciudad, “el modo de com-
portamiento experimental liga-
do a las condiciones de vida de
la sociedad urbana; técnica de
paso interrumpido a través de
ambientes diversos. La deriva
se opone al simple vagabun-
deo, en tanto no es el espontá-
neo circular a la búsqueda del
placer. La deriva es lo con-
trario de la circulación del fla-
neur que describía Benjamín.
Ese será especular de la mer-
cancía, compartirá su punto de
vista. Será la experiencia de la
ciudad moderna. Y es más,
será la forma de construcción
de la subjetividad –del conjun-
to de la producción– en la
sociedad del espectáculo”
(Ivain 1958-1968 [1999: 20]).
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mirada y nuestras actitudes con respecto al
entorno colectivo. Estas microsituaciones,
apenas distinguibles de la vida ordinaria, pre-
sentadas de un modo irónico y lúdico más
que crítico y denunciador, tienden a crear o
recrear lazos entre los individuos, a suscitar
modos de confrontación y de participación
nuevos.
Frente a la estética de las vanguardias, apo-
yadas en lo sublime del arte y alejadas de la
experiencia ordinaria, esta opone las formas
modestas de una micropolítica. Ambas rea-
firman a su modo la misma función comuni-
taria del arte. La estética relacional rechaza
las pretensiones a la autosuficiencia del arte
como si fueran sueños de transformación de
la vida por el arte, pero reafirma, sin embar-
go, una idea esencial: el arte consiste en
construir espacios y relaciones para reconfi-
gurar material y simbólicamente el territorio
común. Las prácticas del arte in situ, el des-
plazamiento del cine en las formas espaciali-
zadas de la instalación museística, las formas
contemporáneas de espacialización de la
música o las prácticas actuales del teatro y la

danza van en la misma dirección: la de una
desespecificación de los instrumentos, materia-
les o dispositivos propios de las diferentes
artes, la de la convergencia hacia una misma
idea y práctica del arte como forma de ocupar
un lugar en el que se redistribuyen las relacio-
nes entre los cuerpos, las imágenes, los espa-
cios y los tiempos, propone Ranciére.
En el arte relacional, la creación de una
situación indecisa y efímera requiere un des-
plazamiento de la percepción, un cambio de
estatuto del espectador por el de actor, una
reconfiguración de los lugares. Una reconfi-
guración nueva del espacio material y sim-
bólico. Y por ahí es por donde el arte tiene
que ver con la política. Define a la política
como aquello que sobreviene cuando “los
que no tienen tiempo para erigirse en habi-
tantes de un espacio común, se toman el
tiempo y toman la palabra con un lenguaje
que habla de cosas comunes” (Ranciére
2005: 18). Esta distribución y redistribución
de espacios y de identidades, esta repartición
de lo visible e invisible, del ruido y del len-
guaje constituyen lo que él llama “división

Figura 2
Infografía Starbucks.
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arte: los toma como punto de partida y
como resultado, como los informantes prin-
cipales de su actividad. El espacio en el que
las obras se despliegan es el de la interacción,
el de apertura que inaugura el diálogo. Las
obras producen espacios-tiempo relaciona-
les, experiencias interhumanas que tratan de
liberarse de las obligaciones de la ideología
de la comunicación de masas, de los espacios
en los que se elaboran; procuran generar, en
cierta medida, esquemas sociales alternativos,
modelos críticos de las construcciones de las
relaciones amistosas. 
Se pregunta Nicolás Bourriaud (2006
[2006]), ¿cómo un arte centrado en la pro-
ducción de tales estados de convivencia
puede volver a lanzar un proyecto moderno
de emancipación? Está claro, sin duda, que el
tiempo del hombre nuevo, de los manifiestos
hacia el futuro, del llamado por un mundo
mejor asegurado, ya se ha cumplido: la uto-
pía se vive hoy en la subjetividad de lo coti-
diano, en el tiempo real de los experimentos
concretos y deliberadamente fragmentarios,
manifiesta el crítico francés. La obra se pre-
senta como un intersticio social, dentro del
cual esas experiencias, estas nuevas “posibili-
dades de vida”, se revelan posibles. Eso es
todo, pero ya es muchísimo.
El arte actual asume y retoma completamente
la herencia de las vanguardias del siglo XX,
rechazando el dogmatismo. Mientras que el
modernismo estaba inmerso en un “imagina-
rio de oposición”, que actuaba separando y
oponiendo, descalificando de buena gana el
pasado y valorando el futuro y se basaba en el
conflicto, el imaginario de nuestra época, por
el contrario, se preocupa por las negociacio-
nes, por las uniones, por lo que coexiste. Ya
no se busca hoy progresar a través de opues-
tos y conflictos, sino inventar nuevos conjun-
tos, relaciones posibles entre unidades dife-
renciadas, construcciones de alianzas entre
diferentes actores. Los contratos estéticos y
los contratos sociales son así. Nadie pretende
volver a la edad de oro de la tierra y sólo se
pretende crear modus vivendi que posibiliten
relaciones sociales más justas, modos de vida
más densos. El arte no busca representar uto-
pías sino construir espacios concretos. 
La precarización de sí tal como la hemos
venido observando en el GAC da lugar a

de lo sensible”. La política consiste en
reconfigurar la división de lo sensible, en
introducir sujetos y objetos nuevos, en hacer
visible aquello que no lo era, en escuchar
como a seres dotados de la palabra a aquellos
que no eran considerados más que animales
ruidosos. Este proceso de creación de disen-
sos constituye una estética de la política, que
no tiene nada que ver con las formas de
puesta en escena del poder y de la moviliza-
ción de masas designadas por Walter
Benjamín como “estetización de la política”.
Hay una tradición en la organización per-
ceptiva del arte y, en este sentido, el arte
tiene que ver con la división de lo sensible en
cuanto forma de experiencia autónoma. Se
trata de la autonomía de una forma sensible.
Y es esta experiencia la que constituye el
germen de una nueva forma individual y
colectiva de vida. 
Una nueva cartografía implica nuevos suje-
tos, nuevos deseos y nuevos territorios:
organización de nuevos bloques perceptivos
donde sujetos y objetos se transforman. No
definimos a este diseño como “social” en el
sentido de que represente tal o cual clase o
grupo, los pobres o los ricos. Más bien pen-
samos al diseño precario cuando es capaz de
generar nuevos bloques de sensaciones. 
Los artistas relacionales constituyen un
grupo que, por primera vez desde la apari-
ción del arte conceptual a mediados de la
década del sesenta, no parten en absoluto de
la reinterpretación de tal o cual movimiento
estético pasado; el arte relacional no es el
renacimiento de un movimiento o estilo.
Nace de la observación del presente y de una
reflexión sobre el destino de la actividad
artística. Su postulado fundamental —la
esfera de las relaciones humanas como lugar
para la obra de arte— no tiene ejemplos en la
historia del arte, aunque aparezca como el
segundo plano evidente para la práctica esté-
tica y el tema modernista por excelencia:
basta con volver a leer la conferencia de
Marcel Duchamp en 1954 sobre “proceso
creativo” para convencerse que la actividad
no es una noción nueva. Lo nuevo está en
otro lado: esta generación no considera lo
interactivo y lo intersubjetivo como juegos
teóricos de moda, ni como tratamiento
(coartada) de una práctica tradicional del
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algunos comentarios en relación al tipo de
obra que producen: si el concepto “precari-
zación de sí” surge en el contexto de la
sociología para definir unos sujetos o una
subjetividad, el analizar la obra de estos suje-
tos precarizados lleva a pensar en un mal
diseño. Y acá aparece un tema muy intere-
sante: ese aparente abandono del cuidado de
la forma, rasgo distintivo del diseño preca-
rio, produce cambios significativos en la
enunciación discursiva del texto visual.

La precarización de sí y la 
producción de un diseño precario

La denominación de “Grupo de Arte
Callejero” da para pensar. “Callejeros” se
llama también la banda de rock del conocido
caso Cromagnon, 5 el espacio que generó
tanta sensibilidad social. En la naturaleza
misma de la palabra está en parte la defini-
ción del grupo. Como señalábamos al
comienzo, la calle de la ciudad que se abre
como espacio de reflexión y el callejear tiene
diferencias con el deambular del flaneur de
Benjamín. Pero una cosa lleva a la otra,
como si pudiéramos pensar en un proceso en
el devenir de las ciudades y en las subjetivi-
dades que las habitan. No se puede conside-
rar el callejeo más que como una deriva en la
ciudad; por cierto se trata de una deriva dife-
rente, ya no anónima y solitaria, contempla-
tiva y pasiva. El sujeto que callejea es colec-
tivo y combativo. Tiene a lo social como
meta y su producto precarizado cambia el
sentido de un mal diseño por el de un diseño
precario. Aquí está el nuevo campo semánti-
co que se trata de definir.
Como término de comparación, advertimos
que mientras el caso de Starbucks plantea
universales de venta, el caso GAC plantea la
transmisión de información localizada y
oculta a partir de construir, como decíamos,
espacios concretos. Los espacios-tiempos
que se construyen a partir de la obra del GAC

tienen referencias precisas, mientras que los
de Starbucks juegan con la indefinición terri-
torial. Vemos entonces como las clásicas
categorías de análisis, tanto la del espacio
como la de la temporalidad, se someten en el
discurso gráfico a operaciones de significa-

ción. La atribución de subjetividad al tiem-
po, ya largamente analizada (Benveniste
1964 [1978: 47-69]), propone desde la pers-
pectiva de este tipo de DI la posibilidad de
tomar nuevo rumbo teórico. si consideramos
con Giorgio Agamben (1999 [2000: 143-
171]) la posibilidad de testimoniar. 
El objetivo del GAC no es la venta de un pro-
ducto o la difusión de una información, sino
que trata de producir un cambio en la mira-
da y la recuperación de una zona social sen-
sible. Recordemos que entre sus objetivos
estaba transformar el espacio físico de tránsi-
to cotidiano en lugares cargados de significa-
do, espacios para la memoria y para la
denuncia. También busca dejar la huella his-
tórica en el suelo de la ciudad, y que los
transeúntes participaran en la construcción
de ese espacio, impidiendo que el olvido se
adueñara de las calles.
En el ejemplo de Starbucks, la enunciación
del diseñador y la del enunciador no coinci-
den. Hay una empresa que encarga un traba-
jo y éste se realiza según la demanda. En el
GAC, diseñador y enunciador coinciden y
además constituyen un sujeto enunciativo
plural, un nosotros que si bien no es explíci-
to, se da de manera implícita en el texto
visual. El objetivo del GAC es producir un
cambio en la mirada, la recuperación de una
zona social sensible.
Decíamos entonces que como rasgo distinti-
vo, el diseño precario produce cambios sig-
nificativos en la enunciación discursiva del
texto visual, e insistimos en este aspecto, más
allá de la evaluación formal que se pueda
hacer del diseño. Mejor o peor diseño, la
apuesta de este diseño es a la precarización
de sí y entonces hay que afinar la escucha de
lo que ellos dicen sobre su trabajo. Solo
leyendo el enunciado que ponen en el
mundo podremos construir una mirada que
pueda reconocerlos

5. Se refiere a un evento 
sucedido en la ciudad de

Buenos Aires en el año 2006.
En una sala de conciertos de
rock tuvo lugar un incendio
que terminó con la vida de 164
personas. La banda que tocaba
esa noche se llama
“Callejeros”. Este aconteci-
miento ha dado lugar a dife-
rentes lecturas desde el punto
de vista de las responsabilida-
des. Las canciones de estos
jóvenes hablan de condiciones
sociales adversas, de protesta y
rebeldía. La zona donde estaba
ubicado el salón se ha conver-
tido en un santuario donde
aparecen todo tipo de objetos
de recordatorio popular. Es así
que en este tiempo-espacio se
ha construido un sentido
social donde se testimonia en
tiempo casi completo.
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