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IDA - MALBA

introduccion

Marco temporal de un mundo agitado, los 60 fueron
anos de profundos cambios en la maneras sociales

de habitar, comunicar, expresarse y entretenerse.
Multiples acontecimientos alrededor del globo daban
cuenta de una ebullicion que a nadie le era indiferente.
Como una sucesion acelerada de fotografias, los mass-
media ingresaban a los hogares acompanados por una
bateria de publicidades que empujaban a consumir mas
y mas; Andy Warhol retrataba al “Che” Guevara y el pop
se aduenaba de los elementos de la cotidianidad y los
simbolos de las masas para concebir su arte despre-
juiciado; la Guerra Fria llegaba hasta el espacio, en una
carrera que desplegaba satélites artificiales, cohetes 'y
astronautas para plantar bandera en la Luna; se levan-
taba el Muro de Berlin, China asistia a la Revolucion
Culturaly, en Francia, la juventud se alzaba contra el
sistema heredado y clamaba por llevar la imaginacion
al poder; en Europa estallaba el boom latinoamericano;
The Velvet Underground cantaba sobre la transexua-
lidad y las drogas sintéticas, el Festival de Woodstock
reunia a medio millén de personas en Nueva York y se
formaba en Lima la primera banda de punk del planeta.
Los 60 fueron afos en los que las minifaldas, los acrili-
cos transparentes y los ensayos multimedia convivieron
con individualidades y colectivos pensantes, despiertos
y politizados.

En Argentina, este periodo tuvo una relevancia significa-
tiva en los campos mas diversos. Pese a los vaivenes de
la democracia y a una militarizacion en escalada, la efer-
vescencia invadio un sinfin de areas, en especial donde
reinaba la creatividad. La presencia en Buenos Aires de
nodos como el Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) —epi-
centro de la “manzana loca’- fue clave para el impulso
de la experimentacion artistica e intelectual, mediante

la fusion de patrones internacionales y contenidos
locales. En el aspecto productivo, el plan econémico

gubernamental estimulaba la inversion y la innovacion
por parte de las empresas, condiciones Optimas para la
profesionalizacion y la expansion del disefio; mientras
que, en la academia, aparecian los primeros planes

de estudio especificos de la disciplina por iniciativa de
intelectuales empapados de la reformulacion tedrica
iniciada en Europa y Estados Unidos. Habian pasado dos
décadas de la creacion del asiento BKF y aun quedaba
mucho por hacer.

Coeditado por Malba (Museo de Arte Latinoamericano
de Buenos Aires) y Fundacion IDA (Investigacion en
Disefio Argentino), Ideas materiales: arte y disefio
argentino en la década del 60 revisa los puentes cons-
truidos en Argentina entre estas disciplinas, retomando
ciertos antecedentes de los 50 y aquellas manifestacio-
nes extendidas en los 70. El libro surge como registro,
compilacion y ampliacion de las jornadas que, con el
mismo titulo, fueron programadas en el museo por
Lucrecia Palacios y Wustavo Quiroga en 2015, como
actividad paralela de la exposicion Polesello joven 1958-
1974, curada por Mercedes Casanegra.

Durante dos dias de octubre de ese afio, y de la mano de
artistas, publicistas, disenadores, tedricos e investigado-
res, se emprendio un intenso recorrido por las agencias
de publicidad, los centros de investigacion, las universi-
dades, las fabricas, los locales comerciales, los bares 'y
las discotecas que marcaron el ritmo de aquella década.
Con presentaciones visuales guionadas por IDA, en las
disertaciones se estudiaron casos de disefio, artes plas-
ticas, musica y cine desde perspectivas sociologicas,
historiograficas y culturales.

Al mismo tiempo, otras areas del Malba albergaron
acciones complementarias. En las escalinatas, Nicolas
Levin leyo la conferencia “Arquitectura y disefio



industrial en un mundo en cambio” (1964) de Tomas
Maldonado, con curaduria del colectivo Archivo Oral de
Arte Latinoamericano conformado por Federico Baeza
y Fernanda Pinta. El disefiador Santiago Pozzi ejecuto,
en Malba Tienda, una edicion limitada de serigrafias

de su autoria que condensaban el espiritu de la época
tratada. Y, en el cine del museo, se proyectaron el corto-
metraje Buenos Aires (1958), de David José Kohon, y la
pelicula Mosaico (1970), de Néstor Paternostro.

De acuerdo con la estructura de las jornadas, el libro
esta dividido en cuatro modulos: “Ciudad”, “Experi-
mentalismo, psicodelia y pop”, “Formas, materiales e
industrias” y “Disefio y narrativa”. Cada uno inicia con un
acercamiento contextual y continua con tres casos que
amplian la tematica en la voz de sus protagonistas.

La ciudad como inspiracion, como soporte habitacional,
como objeto de estudio y como mapa de tensiones: el
primer capitulo irrumpe en ese escenario transitado,
vivenciado y narrado, en vias de modernizacion.

Para empezar, la condicion semantica de las construc-
ciones como “objeto comunicativo” es desglosada por
el arquitecto, escritor y exintegrante del grupo Onda,
Rafael Iglesia, que analiza los pabellones y monumentos
de la exposicion-feria organizada por los 150 afios de la
Revolucion de Mayo, un festejo destinado a mostrar los
avances tecnologicos y comerciales alcanzados por el
pais bajo el ideario desarrollista.

Interesado por la experiencia de Olivetti en Argentina'y
su arquitectura corporativa, el arquitecto Silvio Plotquin
describe un proyecto modelo que promovio la cultura

y resolvio, con exhaustiva coherencia y los mejores
profesionales, desde el disefio de objetos y la identidad
grafica hasta el patron edilicio para sus sucursales. Por
su parte, la disefadora Fanny Fingermann recuerda su
emblematico invento: el sistema de carteleria Fototrama,
pionero en el ambito de la comunicacion urbana de ca-
racter industrial y componente ineludible de las calles y
las rutas del pais, de Latinoamérica, de Europa y de Asia.

Finalmente, el escritor y critico Anibal Jarkowski ense-
fa las disimiles representaciones del espacio urbano
plasmadas en la literatura y la cancion popular, a través
de una relectura de las obras literarias de Julio Cortazar
y Haroldo Conti, los tangos de Horacio Ferrery Astor
Piazzollay las letras de bandas de un naciente rock
nacional como Manal.

En el segundo capitulo, el experimentalismo, la psicode-
liay el pop sirven de coordenadas inmateriales para su-
mergirnos en las formas de vida, los circuitos urbanos y
las expresiones de vanguardia emergentes en la época.

A modo de aproximacion, Susana Saulquin indaga
desde la sociologia los estimulos, fenomenos y facto-
res aglutinantes de una cultura local ligada estrecha-
mente con lo que transcurria en el exterior, en tiempos
en los que la rebeldia arremetio contra los canones
tradicionales.

Como reflejo de la vigencia internacional del comicy la
reivindicacion de la historieta, el afiche y la ilustracion
periodistica y publicitaria, en 1968 se llevaba a cabo

la “Primera Bienal Mundial de la Historieta” en el ITDT.

El semidlogo Oscar Steimberg profundiza sobre las
implicancias de este evento, dirigido por Oscar Masotta
y organizado por la Escuela Panamericana de Arte (EPA),
la primera institucion en impartir la ensefanza del
Disefio Grafico en Buenos Aires.

Puesto que no todo era Beatlemania, Francisco Kropfl,
el compositor, pedagogo e impulsor de la musica
electronica en el continente americano, detalla su
intervencion en las tres instituciones que posibilitaron
la investigacion y el desarrollo de la musica experi-
mental y la tecnologia sonora en Argentina: el Estudio
de Fonologia Musical de la Universidad de Buenos
Aires (EFM-UBA), el Laboratorio de Musica electronica
del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musica-
les (CLAEM) del ITDT y el Laboratorio de Investigacion
y Produccién Musical (LIPM) del Centro Cultural
Buenos Aires.

A su vez, la periodista Cristina Civale nos lleva de gira
por la noche portefa de la época y sus rincones, con los
recuerdos de José Lata Liste —uno de los artifices de la
legendaria discoteca Mau Mau, por donde pasaron las
mas notables figuras del jet set- y de Mario Salcedo
—duefo del bar de la Galeria del Este-.

El tercer capitulo indaga sobre la relacion que establecio
la industria con el arte, el disefio y la publicidad, cuan-
do la fuerza productiva parecia imparable. Novedosos
materiales, formas y tecnologias dieron pie a las mas
heterogéneas creaciones. Autos, lanchas, electrodo-
meésticos, muebles, textiles: todo industria nacional.

Fiel difusora del universo pop y de sus pasajes, Felisa
Pinto expone la vinculacion intima entre arte, disefno

y moda que domino la atmédsfera de la Galeria del

Este, vidriera comercial y pasarela de los representantes
del ITDT.

Susi Aczel y Jorge Ciaglia, fundadores de las firmas de
mobiliario Interieur Formay Coleccion, hablan con la
periodista Carolina Muzi sobre sus particularidades,
su actuacion como licenciatarias de Knoll Interna-
tional y Herman Miller para toda Latinoaméricay la



trascendencia del Centro de Investigacion del Disefio
Industrial (CIDI) en el fomento del area.

Abanderadas del “buen disefio”, las empresas de
equipamiento Stilka y Buro, de Reinaldo Leiro y Celina
Castro, también son analizadas, junto con el papel de-
terminante que tuvo en su comunicacion corporativa la

agencia Cicero Publicidad, de Carlos Méndez Mosquera.

En tanto, Rubén Fontana, Martin Mazzeiy José Maria
Heredia, integrantes de Agens, relatan la trayectoria

de la agencia cautiva de Siam Di Tella, una experiencia
capital para el desarrollo del disefio como disciplina
en el pais. Moderados por el disefiador Alan Neumarkt,
repasan el funcionamiento de la oficina que resolvia
integralmente proyectos de disefio industrial y grafico,
arte, publicidad, investigacion y estrategia de mercado.

El ultimo capitulo releva casos que la historiografia dejo
de lado y descompone el modo en que se construyo la
narrativa del disefio en Argentina.

En consonancia, el disefiador e investigador Javier de
Ponti emprende una revision critica de los personajes,
los centros educativos, las dependencias estatales y las
empresas que colaboraron con la institucionalizacion y
la profesionalizacion de la disciplina.

Con foco en la investigacion como movil para la inter-
pelacion del diseno, Veronica Devalle transparenta el
entramado de proyectos, agentes de difusion, ideasy
bibliografia que lo nutrieron en la region.

El publicista e historiador Raul Manrupe, por su parte,
analiza los inicios y los entretelones del binomio
publicidad-disefo grafico a través de memorables
campanas y piezas que aunaban imagen y concepto,
ejecutadas por los artistas y los disefiadores mas consa-
grados del periodo.

Finalmente, la disefiadora, escritora y editora especia-
lizada Silvia Fernandez echa luz sobre la vital injerencia
de aquellas mujeres disefadoras que quedaron relega-
das del relato.

Las jornadas recogidas en esta publicacion abordan una
disciplina poco estudiada y representada en los museos
argentinos, para la que faltan curadores, criticos e inves-
tigadores. Hasta 2008, Malba cont6 con un area dedi-
cada exclusivamente al disefio —a cargo del arquitecto
Arturo Grimaldi—, que produjo diferentes programas,
publicaciones y exhibiciones, ademas de colaboracio-
nes internacionales, en torno a la moda, la joyeria y el
disefo industrial. En la actualidad, el area tiene continui-
dad desde la tienda del museo.

En el caso de Ideas materiales, Malba decidioé poten-
ciar el proyecto asociandose con Fundacion IDA, el
mayor acervo patrimonial de archivos y colecciones
de disefio argentino, cuyos fondos documentales

y piezas tanto de residentes como de aquellos que
migraron abarcan casi un siglo de historia. Esta institu-
cion nacida en 2013 planea la creacion de un espacio
museistico especificamente dedicado al disefo, a fin
de contenery divulgar un legado imprescindible para
la cultura local.

El completo repertorio de aspectos considerados 'y

sus diversos formatos y perspectivas le otorgan a Ideas
materiales: arte y disefio argentino en la década del

60 un dinamismo cautivante. Ademas de una publica-
cion de referencia con cientos de imagenes unicas,
relatos en primera persona y analisis de reconocidos
especialistas y tedricos sobre una tematica apenas exa-
minada, esta es una invitacion a sumergirse de lleno

en las estéticas, los comportamientos, los objetos y los
actores de aquellos afos en los que el arte y el disefio
salieron de sus circulos para infiltrarse en el entorno
con una energia inusitada.
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RAFAEL IGLESIA

un futuro maquetado,
la feria del sesquicentenario

argentino

En 1960, durante la presidencia de Arturo Frondizi se
decidio festejar los 150 afnos de las Jornadas de Mayo
de 1810. En ese momento el pais estaba bastante
esperanzado con el desarrollismo, que era una nueva
cara del radicalismo, y la celebracion de la Revolucion
de Mayo era la excusa perfecta para comunicar la nueva
etapa. Luego de derrocar al gobierno justicialista, el
poder militar conservaba su fuerza y continuaba con
su funcion de celador del sistema politico, prevenido
sobre todo contra la temida expansion del comunismo
de ese entonces.

El predio donde se hizo la Feria estaba ubicado entre
la Avenida Figueroa Alcorta y las vias del ferrocarril.
Frondizi inauguro la exposicion con la idea de revitali-
zar la imagen de un pais que, se consideraba, tenia
que recuperar el dinamismo que habia tenido en 1810.
Recordemos que el ascenso de Frondizi se dio me-
diante un pacto con Juan Domingo Peron. El pais, en
realidad, estaba tensionado entre esta presencia del
desarrollismo y la ausencia del Partido Justicialista,
que habia sido proscripto y que pasé mucho tiempo
sin volver a estar en el gobierno. Frondizi hizo una
cantidad de maniobras politicas —algunas inteligen-
tes y otras que salieron mal-, por lo cual también fue
derrocado por los militares. A nivel internacional se
planteaba una division entre dos grandes potencias:
Estados Unidos y Rusia. Asimismo se sumaba la situa-
cion politica de Cuba.

En este caso, Argentina, que intentaba incorporarse a
este mundo, tenia una posicion muy periférica, muy
alejada, muy poco importante; eso era lo que preocu-
paba, justamente, al gobierno desarrollista. Argentina
seguia siendo un pais agricola-ganadero y pugnaba por
un lugar por lo menos respetable en este duro enfrenta-
miento que esos dos imperios.

Frondizi puso en marcha varios planes para reanimar
un pais sometido al imperialismo y la corrupcion interna
que habian mantenido siempre los conservadores y, con
algunos de estos planes, busco revivir el entusiasmo
patriotico a través de la celebracion de los 150 afios

de la Revolucion de Mayo. Se descontaba que aquel
lejano grito de libertad tendria algunos ecos potentes
en la imaginacion popular. Esta evocacion del espectro
del pasado pretendia golpear las puertas de la historia
para encontrar nuevos animos para seguir adelante, y
fue saludada con alegria por los distintos medios. En un
aviso publicado en el diario Clarin, se decia: “j150 afios,
argentinos!”, mientras que otras marcas se adherian a
festejar el Sesquicentenario de la Revolucion de Mayo
para publicitar sus productos y servicios. Un comentario
de Maria Estela Spinelli describia:

Porque la Revolucion de Mayo no solo se celebraba
como una fiesta patria, sino que en la curricula formaba
parte de un reencuentro con la tradicion liberal demo-
cratica luego de la experiencia del peronismo. Del mismo
modo, la proyeccion internacional programada para el
evento quedaba asociada también a esa misma tradicion
internacional y a volver a integrar ese conjunto de nacio-
nesy ser un pais de oportunidades abierto al mundo. *

Asi nacio la idea de la Feria, que fue recibida con mucho
entusiasmo. Incluso habia avisos de Coca-Cola que de-
cian: “Festejamos la Revolucion de Mayo” como si fuera
un renacimiento del pais. Es importante entender que
las ferias constituyen, dentro de las diferentes tipolo-
gias arquitectonicas, una tipologia particular. Nacen te-
niendo como objetivo final el comercio, o sea, la compra
y venta. En la Edad Media, muchisimas ferias concentra-
ban los productos de distintos paises europeos como

la unica manera de poder mostrar y vender sus pro-
ductos. En el caso de la Feria del Sesquicentenario hay
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1
Plano-guia de la Exposicion Feria del
150° Aniversario de la Revolucion de
Mayo. Buenos Aires, 1960. Durante los
festejos de la popularmente llamada
“Feria del Sesquicentenario”, es
impreso en vivo por Grafex SA en el
Pabellon de Metalurgia Liviana. Disefio
grafico: EPI — Estudio de Perspectivas
Industriales SRL.

2
Propuesta de afiche "La Argentina
en el tiempoy en el Mundo".
La diagramacion, que superpone tres
elementos distintivos —un sol, un reloj
y el planeta—, contempla la repeticion
horizontal de las piezas para que
al unirse sus semicirculos generen
un patron continuo. Disefio grafico:
Rémulo Maccio.
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un nuevo aporte: esta feria no se hace solamente para
comprary vender productos, sino también para elevar
la moral y la confianza del pueblo y crear una imagen de
una Argentina desarrollada y modernizada. Este es un
proposito que no tenian, por supuesto, las ferias de la
Edad Media. A partir de la Revolucion Industrial comien-
za la gran produccion de bienes de consumo en forma
seriada; las ferias se convierten en vidrieras para mos-
trar no solamente los productos de los distintos paises
sino también su importancia politica. En ese momento,
fundamentalmente la del gran imperio britanico. No
interesaba tanto vender productos ingleses al resto del
mundo, que ya los estaba comprando, sino sobre todo
mostrar quién manejaba los grandes problemas mun-
diales. Ademas, como deja sentado el Palacio de Cristal,
la primera Exposicion Universal celebrada en Londres
en 1851, estas grandes ferias se inauguran no sola-
mente para mostrar la importancia politica, comercial y
tecnologica de los paises, sino también la tecnologica
en términos de arquitectura: para reproducir, en aquel
caso, por ejemplo, un edificio de partes prefabricadas de
cristal en un espacio totalmente nuevo.

La gente que asistia a esa exposicion podia experimentar
una arquitectura completamente nueva desde el punto
de vista espacial, que ademas va a aparecer después co-
tidianamente en las estaciones de ferrocarril. Esta arqui-
tectura cambiaba una condicion histéricamente basica
de la disciplina, que era la permanencia. El Partenon, que
seria el ejemplo paradigmatico de la arquitectura, estaba
pensado —como después escribe Vitruvio— para ser bello,
eficiente, funcional, y para ser estable, permanente. La
tendencia de la arquitectura, desde los origenes en Gre-
cia hasta el siglo XIX, va a ser permanecer. El problema
era mantenerse. Sin embargo, en ese caso, lo que hace la
Feria es justamente incorporar un edificio que se cons-
truya y des-construya rapidamente. La permanencia no
es importante. Aqui se trata de una arquitectura efimera,
que va a demostrar lo que se puede hacer arquitectoni-
camente a pesar de que estas construcciones no estén
destinadas a permanecer. Un caso anecdotico es la Torre
Eiffel. Alexandre Gustave Eiffel la realiza con el propo-

sito de demostrar que se podia superar la altura de las
Piramides de Egipto con una construccion nueva que no
tenia ninguna funcion especifica. Por esta proeza técnica
que se introduce en la Feria de Paris de 1889, Eiffel va a
ser criticado duramente por la mayoria de la inteligen-
cia del momento. Por ejemplo, Chesterton o Alejandro
Dumas. Se le solicitaba que la torre fuera levantada, que
cumpliera con su caracter de construccion efimeray que
desapareciera, porque arruinaba el skyline de Paris. Pero
permanecio, y hoy es el simbolo de la ciudad.

Por otra parte, estas ferias exaltan otra caracteristica de
la arquitectura: lo que en la Academia Francesa se llamo

16

el “caracter”. Para los academicistas franceses —Charles
Blanc lo escribié en su Gramatica de las artes del dibu-
jo— el edificio tenia que exhibir lo que era, su caracter.
Una carcel tenia que tener pinta de carcel. Un hospital
tenia que tener pinta de hospital. En nuestro pais pode-
mos ver, en la obra de Francisco Salamone en la provin-
cia de Buenos Aires, en Laprida, como un cementerio
tiene que cantar, decir, expresar que es un cementerio.
Las series tenian como proposito también decir algo

de lo que albergaban, expresar algo de lo que exhibian.
En este caso, la diferencia es que no buscan el caracter
a partir de una funcidon inmediata, sino de una funcion
mediata, semantica. Se refieren a otra cosa que no es

la arquitectura. El cementerio de Salamone dice “soy un
cementerio” claramente; los edificios de la Feria no van
a decir “soy un stand”, van a intentar decir, por ejemplo,
“soy el stand de IKA, soy el stand de esta empresa”. Van
a referir a algo inexistente.

En el caso de la Feria del Sesquicentenario, el stand

de Citroén Argentina, que tenia una cubierta de ma-
deray doble curvatura, sorprendio a los visitantes por

la novedad de la forma. Eran formas que no se podian
experimentar cotidianamente. Para una persona que
salia a caminar por la calle Florida o por la Avenida Santa
Fe no era comun encontrarse con superficies regladas
de doble curvatura. Era sorprendente, pero ¢como se
relacionaba esto con la empresa? {Qué vinculo podia
establecer un lector curioso entre la doble curvaturay lo
que era Citroén? En realidad, los espectadores podian
leer distintas cosas segun sus intereses. Quiza un inge-
niero, o un arquitecto, pensaba: “Qué interesante es esta
forma, {como se podria hacer?”. Pero seguramente los
visitantes tenian otras lecturas. Quiza, al ver el automovil,
pensaban: “Ese Citroén esta barbaro”. Quienes forma-
bamos parte del proceso de realizacion del evento nos
planteabamos la relacion entre el disefio del stand y la
marca que lo auspiciaba. Muchos semiologos ya habian
desarrollado teorias al respecto, evidenciando que cada
lector lee lo que puede leer o lo que quiere leer en lo que
mira. Por ejemplo, cuando Wellington invito a Bllicher
—el general aleman que le permitié ganar Waterloo- a
conocer Londres, le mostro la ciudad y le dijo: “Mire, mi
general, aca esta Londres”. Y la idea de Blicher fue: “Qué
linda ciudad para saquear”. Es decir, cada uno ve lo que
esta leyendo y lo que, segun dice Umberto Eco, sale de
nuestra propia enciclopedia que es la experiencia. Ve

lo que quiere o puede ver. Este es un fenomeno que se
produce en la arquitectura de la Feria. No solamente el
comitente, sino también el que expone, el que hace la
arquitectura, tiene que tener en cuenta esta “multi-lectu-
ra”’y tiene que tener en cuenta que “el mensaje siempre
se completa con un receptor”. Es el receptor quien, en
ultima instancia, construye el mensaje. En este sentido,
la arquitectura parlante esta en su esplendor en la Feria.
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3
Vista del Gran Pabelldn de Exposicion
y del Auditorio, la obra mas grande.
Con sus 80 m de ancho, la zona
de la platea esta destinada a 3900
espectadores. Su materializacion
demanda un significativo movimiento
de tierra, necesario para generar
el declive sobre el que se asientan las
escalinatas de madera. El escenario
—con una boca de 22 m de ancho,
11 m de alto y una profundidad de
15 m- esta cubierto por paraboloides
hiperbdlicas y tiene capacidad para
100 musicos. Proyecto arquitectonico
del Gran Pabellon: César Jannello,
Eudaldo Vidal y Dante Calderaro.
Proyecto arquitectonico del Auditorio:
Eudaldo Vidal, Fernando Saladrigas
y Miguel Carreras. Asesoria: César
Jannello y Hernan Lavalle Cobo.
Calculo: Atilio Gallo.

4
Vista del Pabellon IKA (Industria Kaiser
Argentina) y de los juegos infantiles
del ltalpark. La cupula geodésica

esta resuelta con perfiles metalicos
desmontables y moédulos de aluminio.
Su construccion esta a cargo de

IKA, que comercializa parte de esos
elementos. Al terminar el evento, la
construccion es desmontaday en
1962 instalada en la provincia de
Cordoba para albergar el Instituto de
Culturay Deporte de IKA. Proyecto
arquitectonico: Richard Buckminster
Fuller (Estados Unidos). Direcciony
montaje: Oficina Técnica IKA.

5
Vista de la Exposicion Feria Nacional
del Sesquicentenario de la Revolucion
de Mayo. Conjunto de construcciones
efimeras situado entre las vias del
ferrocarril y el edificio de la Facultad de
Derecho de la Universidad de Buenos
Aires (UBA), en el barrio de Recoleta.
Direccion de la Oficina de Planificacion
y Arquitectura: César Jannello.
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La organizacion de la Feria del Sesquicentenario estuvo a
cargo, parcialmente, del arquitecto César Jannello. Egre-
sado de la Universidad de Buenos Aires, se caracterizo
por su inteligencia, su virtud de creador y su caracter poli-
facético, pero ademas se distinguia por poseer una moral
a prueba de tiros. Jannello incorporo los conceptos de la
semiologia en la ensefianza de la arquitectura. ;Qué era la
semiologia? En ese momento no existia ni como palabra
para nosotros los arquitectos. Jannello habia trabajado en
la Feria de América, una feria interamericana realizada en
Mendoza en la época de Peron. Para la feria de 1960 re-
unio a tres jovenes arquitectos: Silvio Grichener, Eduardo
Joselevich y Gonzalo Arias. Los tres se destacaban por
ser muy inteligentes, activos y buenos disefiadores.

La feria estaba conformada por distintos stands. Uno
de ellos correspondia a la Asociacion de Bancos de la
Republica Argentina y habia sido realizado por Alberto
Alvarez junto con Roberto Migliore y con el ingeniero
Atilio Gallo, quien fue uno los protagonistas importantes
de la estructura de la Feria.

Por otro lado, un monumento con monedas en el aire
sostenidas por una estructura de delgados tensores
metalicos expresaba una sinécdoque iconica del capi-
talismo. Se mostraban las monedas como parte para
hablar del todo, en referencia al capitalismo. Era una co-
municacion bastante compleja porque en este momen-
to la moneda en el uso diario era casi inexistente y era
el billete el que simbolizaba el dinero. Mas que una obra
de arquitectura, la construccion era un monumento con
un mensaje retorico, relativamente facil de leer, porque
la moneda en el imaginario colectivo estaba instaurada
como simbolo del dinero. El valor en este caso radicaba
en su simplicidad. Era muy claro y directo: “He aqui el
dinero”. Ademas, un lector malintencionado, de mala fe,
podia pensar, como después lo penso Maria Elena
Walsh, que aca se hablaba de tener la sartén por el
mango y el mango también. Por otro lado, un periodista
considero este monumento como el “curioso monumen-
to al dinero o, mejor dicho, al flujo monetario”.

La estructura estaba conformada por cuatro monedas
de metal de una tonelada y media cada una, que se
erguian hasta una altura de doce metros, dispuestas una
sobre la otra pero sin tocarse entre si. La intencion era
dar la impresion del movimiento en pleno vuelo, lo que,
lamentablemente, a partir de 1960 pudimos experi-
mentar en los sucesivos movimientos inflacionarios que
hemos sufrido. Las monedas volaron por el aire.

Otro caso para destacar es el Pabellon de Cristal Plano,
una fabrica de cristales que recién estaba empezando
a desarrollarse y que le encargo el proyecto a Antonio
Bonet, un arquitecto catalan que fue sorprendido por la
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Guerra Civil espafiola estando en Paris. Bonet se vino

a la Argentina junto con Jorge Ferrari Hardoy y Juan
Kurchan, porque por republicano no podia volver a la
Espana franquista. Fue uno de los protagonistas del
desarrollo de la arquitectura renovadora en la Argentina.
En este pabelldn, Bonet busco la esencia del cristal, la
transparencia y los reflejos, y construyo un recorrido a
través de paneles (algunos de colores, otros transpa-
rentes) que expresaban una especie de sinfonia de la
transparenciay del reflejo de lo cristalino. La sensacion
que producia en el visitante era muy curiosa. Esto de
una sensacion exquisita dada por la arquitectura puede
remitirnos al pabellén que realizé Le Corbusier en la
Exposicion Universal de Bruselas, en 1958. Aquel era
un pabelldn del angulo recto, donde al espectador se le
brindaba una experiencia muy parecida a la musical, una
sensacion de ritmo estrechamente vinculada a la pro-
puesta de Bonet con la produccion de los cristales de
Cristal Plano. Si Goethe pudo decir, frente a la catedral
de Estrasburgo: “La arquitectura es musica congelada’,
casi podriamos decir lo mismo para el caso que esta-
mos describiendo. Se trata de una especie de musica
congelada con formas arquitectonicas.

El otro pabellén relevante de la Feria es el de la Co-
mision Nacional de Energia Atdmica de los Estados
Unidos, que hizo varios aportes. Uno de ellos tenia
relacion con los ultimos hallazgos sobre el atomo, que
se exhibian mediante un espectaculo audiovisual. Otro
aporte significativo fue el disefio del pabellon, a cargo
del arquitecto norteamericano Victor Lundy. Su es-
tructura consistia en dos capas de tela de vinilo inflada
que se levantaban gracias a la fuerza del aire soplado.
En este punto reconocemos otra inversion de un viejo
asunto de la arquitectura, que siempre tuvo como pro-
blema encontrar la manera de transportar el peso de las
cargas al suelo resistente. En el disefio de Lundy esto
se revierte. No hay cargas que transportar. El aire infla

el stand como si fuera un globo y el globo, entonces,

no tiene nada que apoyar en el suelo. Simplemente hay
que afirmarlo al suelo para que no se vuele. Esta fue una
de las contribuciones mas interesantes, que después
continuo desarrollando en la Argentina el ingeniero Emil
Taboada con las estructuras inflables, que en ese mo-
mento comenzaban a ser una novedad arquitectonica.

El pabellén de la Comisiéon Nacional de la Cultura, luego
transformado en una secretaria, tuvo su lugar en el es-
pacio que hoy conocemos como el pabellon de exposi-
ciones temporarias del Museo Nacional de Bellas Artes,
erigido junto al museo. Fue disefado siguiedo las lineas
de la arquitectura de Mies van der Rohe, que ademas
eran las lineas que sugeria Jannello. Mies van der Rohe
habia dicho: “Dios esta en los detalles.” Habia realizado
toda su arquitectura sobre una base geométrica muy



6-7
Monumento al Dinero. El simbolo de la
Asociacion de Bancos de la Republica,
de 12 m de alto, esta compuesto por
enormes monedas sostenidas por
cables de acero. Disefio escultérico:
Mario Roberto Alvarez. Calculo:
Roberto Migliaro y Atilio Gallo.

8
Pabellon de Citroén Argentina.
Estructura de hormigdn armado cuyos
vértices acompanan la marca aplicada
en el techo. Se exhiben los vehiculos
2CV ensamblados en el pais, iconos
de la década. Proyecto arquitecténico:
Ignacio Ramos y Hernan Alvarez Forn.
Célculo: César Baldas y Carlos Dodds.
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simple, una base prismatica, como la de los rascacielos
que hizo en Estados Unidos, usando perfiles y estruc-
turas de hierro. En ese momento, esto en Argentina

era, hasta cierto punto, no una novedad pero si algo
bastante inusitado. Por falta de produccion basica de
acero, lo que aqui se usaba siempre era el hormigon
armado. En el caso que mencionamos, se hizo con la
misma austeridad y la misma prescripcion formal que se
podia comparar, en la feria, con la innovacion formal del
globo inflado de Victor Lundy en el pabellon de Estados
Unidos.

En ese momento, en los afnos 60, ese edificio simboli-
zaba una polémica que estaba vigente desde la década
de 1950. Se debatia sobre dos tendencias fuertes de la
arquitectura: la europea funcionalista-racionalista —de la
cual algunos de los protagonistas importantes eran Mies
van der Rohe y Le Corbusier- y la tendencia norteame-
ricana que Wright habia denominado organicismo. Esta
pugna de tendencias, en Argentina termind consagran-
do al racionalismo por encima del organicismo. Esa linea
racional, platonica, era la que aqui predominaba, con
excepcion de otros casos mencionados como los pabe-
llones de Citroén o el de Estados Unidos, que rompian
con esta vieja tradicion estética en la que el prisma es
considerado lo mas bello.

Un stand que se presentaba muy innovador era el de
IKA (Industrias Kaiser Argentina), la primera fabrica que
construy6 automoviles seriados en nuestro pais.

Su estructura era la cupula geodésica, que habia sido
inventada por Buckminster Fuller, un gran inventor nor-
teamericano. Las cupulas geodésicas constituian una
construccion con elementos prefabricados que permitia
cubrir grandes superficies. Fuller incluso sofi¢ con cubrir
con una cupula geodésica el sur de Manhattan, para
asegurarle asi un clima estable. Este principio basico de
las construcciones geodésicas fue el que se aplico en el
stand de IKA.

El stand de Shell fue pensado por el arquitecto Oscar
Molino, el director del producto. Estaba conformado por
un dodecaedro que poseia una serie de pantallas donde
se iban a describir los beneficios de los productos de
Shell, que en ese momento abarcaban desde plagui-
cidas hasta todos los derivados del petroleo, pasando
por la gasolina. Trabajamos en la arquitectura, el disefio
industrial y el disefio grafico, y Federico Ortiz, uno de
los dirigentes de la empresa publicitaria de Shell, nos
encargo un disefio grafico para las paredes interiores.
La gente entraba y veia las distintas paredes del do-
decaedro con los anuncios de Shell. Era una solucién
bastante estatica del asunto. En aquel momento fuimos
muy soberbios y dijimos: “No, el disefio grafico no nos
interesa a menos que se haga algo parecido al pabellon
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de Philips en Bruselas, de Le Corbusier. Algo que sea
dinamico, que tenga musica, comunicacion. Un hiper-
texto.” A Federico Ortiz la idea le parecio excelente, y la
resolvimos con una grabacion multipantalla, multisono-
ra, que explicaba los adelantos que traia Shell al mun-
do moderno. Para eso le pedimos un texto a Roberto
Villanueva, actor y director teatral, y muy buen escritor
ademas, y le pedimos a Jorge Petraglia —en aquel en-
tonces un director de teatro muy afamado— que dirigiera
la narracion. No estaba narrada por un locutor, sino que
era coral. Los distintos textos se iban leyendo con dis-
tintos tonos de voces. Le pedimos a Lorenzo Gigli que
hiciera las estatuas como de seis metros de altura. Estas
estatuas se ubicarian dentro del stand. Ademas, una se-
rie de proyecciones de cine y de pantalla fija sobre otras
pantallas generaban un multitexto que, junto con el que
habia presentado Sarah Jensen en el stand de Estados
Unidos, eran los unicos multi-espectaculos que habia
en la Feria.

En ese momento era muy dificil controlar este mare-
magnum de voces, de musica, de proyecciones. Habia
dos posibilidades: se podia manejar sobre una cinta
perforada o una cinta grabada. Se hizo sobre una cinta
grabada. El ingeniero Alberto Raul Inzua y Fernando
von Reichenbach llevaron adelante la grabacion y lo-
gramos que todo eso se convirtiera en un espectaculo
multimedia bastante interesante. La gente ingresabay
subia a una especie de balcén, donde era bombardea-
da desde todos lados por las imagenes, la musicay la
locucion. Nuestra idea era dar un mensaje que fuera
sorprendente. No incomprensible porque tenia que
tener un sentido, pero si sorprendente para el espec-
tador que tenia que estar mirando para todos lados al
mismo tiempo.

Otros stands, como el de la Municipalidad o el del
Instituto del Cemento Portland Argentino, mostraban
estructuras nuevas, estructuras posibles; no se habia
hecho ninguna en la Argentina hasta ese momento.
Jannello habia disefiado el Auditorium, un anfiteatro
que lamentablemente se incendio, desaparecio, pero su
gran obra maestra de la ingenieria, que realizé junto con
Silvio Grichener y Atilio Gallo, fue el puente de Figueroa
Alcorta. Inicialmente se habian pensado tres puentes
que cruzaran la avenida, pero por razones presupues-
tarias se construyo uno solo. Este puente tuvo una vida
azarosa. En la época de Isabelita, Lopez Rega lo demolio
para poder construir en su lugar un monumento, el Altar
de la Patria. Por suerte después fue reconstruido respe-
tando la idea original, partiendo de los mismos planos.
Ahora se puede ver arreglado de una manera inusitada
—que Jannello no habia pensado- a partir de la interven-
cion artistica que hicieron dos pintores suizos. Esta es
una obra maestra de la arquitectura en hormigon armado,



9
Pabellon de Cristalplano SAICI.
La construccion metalica se emplaza
sobre un espejo de aguay se integra
a los espacios abiertos circundantes a
través de pasarelas y amplios pafios
de cristal transparentes y coloreados.
Proyecto arquitectonico: Antonio
Bonet y Nélida Gurevich.

10
Pabellén de la Comision Nacional
de la Cultura. El prisma tiene dos
niveles y esta resuelto con perfiles de
hierro y vigas reticuladas, con grandes
superficies de vidrio y parasoles
metalicos como cerramientos.
En la actualidad pertenece al Museo
Nacional de Bellas Artes. Proyecto
arquitectonico: Rubén Fraile y Jorge
Gomez Alais. Asesoria: César Jannello
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11
Demostracion sobre los alcances
de la energia atdomica dentro
del Pabellon de la Comision de
Energia Atémica de los Estados
Unidos. El stand contiene un reactor
atomico y una muestra que explica
los diferentes usos de esta energia.

12
Pabellon de la Comision de Energia
Atémica de los Estados Unidos.
La estructura inflable de morfologia
organica se mantiene erguida con
un sistema de bombeo de aire
permanente. Proyecto arquitectonico:
Victor Lundy. Colaboracion: Comision
Nacional de Energia Atomica.
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13
Pabellon de Shell Argentina Ltd.
Poliedro de caras pentagonales
apoyado sobre el terreno, rodeado
por zonas verdes y un estanque de
agua con una rampa para el acceso.
Proyecto arquitectonico: SEPRA -
Federico Peralta Ramos, Santiago
Sanchez Elia, Alfredo Agostini, Héctor
Coppolay Juan Molinos.

14
Cortes secuenciales del Pabellon de
Shell Argentina Ltd. En su interior se
lleva a cabo el espectaculo multimedial
El camino, hecho con dos proyectores
de 16 mm, cuatro proyectores Rollei de
diapositivas de 6 x 6 cm sincronizados,
20 fuentes luminosas y dos esculturas
—una figura femenina y otra masculina—
en dialogo. Proyeccion multimedia:
Estudio Onda - Miguel Asencio,
Carlos Fracchia, Jorge Garat, Lorenzo
Gigli (h) y Rafael Iglesia. Esculturas:
Lorenzo Gigli. Texto: Roberto Villanueva.
Musica: Leda Valladares. Ingenieria
en sonido electronico: Fernando von
Reichenbach.
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muy comparable con las obras de Norberto Maillart
en Suiza.

Finalmente, estaba el monumento simbolo de la Feria.
Jannello y Grichener querian mostrar como habia sido
la historia de la Argentina.. En aquel momento, redacte
un articulo para la revista Nuestra Arquitectura, don-

de criticaba el resultado pese a la brillante idea de los
autores. En realidad, |a feria tuvo una historia desastrosa
desde el punto de vista burocratico. No se le dieron los
fondos suficientes y Jannello renuncio; decidio parar las
obras y muchas cosas tuvieron que reducirse. Perdio
brillantez por culpa del proceso burocratico. Original-
mente, este monumento estaba pensado como tres
hileras de postes que convergian en el centro. Cada una
de estas hileras iba a contener cincuenta postes. Las
tres sumaban los 150 afnos que se estaban festejando.
En cada poste, en la base, habia una imagen grafica
iconica de algun suceso historico argentino. El visitan-
te realizaba un recorrido que iba desde 1810 hasta el
presente viendo los hechos ocurridos en el pais, desde
los indios querandies hasta la Revolucion de Mayo,
pasando por la guerra de Independencia, hasta llegar al
centro. En el centro, el paseante se encontraba con un
espejo. El mensaje era clarisimo: “Todo esto que viste
sos vos. Esta historia es tu historia”. La idea era brillan-
te, pero, cuando le quitaron los fondos, los cincuenta
postes se transformaron en cinco. Entonces, los 150
afos de la historia argentina pasaron a representarse
en décadas. No se podian poner todas las ilustraciones,
y el monumento quedo practicamente mudo. La idea
de los autores habia sido reducida a pocos elementos.
En aquel momento, sefialé: “Los creadores del pabelldn
estaban, quisieran o no, enraizados en un momento,
entre cierta gente, en un pais y en un medio pesantes

y determinantes. Asi, gran parte de los esfuerzos del
equipo se gastaron tratando de ordenar o de superar el
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desconcierto imperante entre los organismos oficiales
interesados en el problema; desconcierto que termino
en algo muy parecido a la anarquia. Con esta tarea extra
sobre los hombros se desarrollo el proceso creador,

y aqui entro a jugar la carga de propias experiencias y
anhelos, la vision y la interpretacion propia del mundo.
El grupo arquitectonico luché contra muchas de estas
circunstancias externas e internas y aprovecho las ener-
gias de otras muchas”. La idea general, que —considero—
coincidia mucho con la manera de pensar de Jannello,
era un arte puro, de formas puras, como las de Mies

van der Rohe. El objetivo era formar una imagen de la
Argentina en el tiempo y en el mundo, imagen que tenia
que llegar a las masas.

La psicologiay la sociologia aplicadas a la propaganda ya
habian descubierto y promovido el problema que vendria
a preocupar a los artistas contemporaneos: la comunica-
cion de masas. La arquitectura siempre habia jugado con
la comunicacion, con el problema del caracter, pero ahora
estaba decididamente entregada a ver como se podia
efectuar una comunicacion de masas, cosa que ya habia
estudiado Renato de Fusco en el libro Arquitectura como
mass medium. En un aviso publicitario se leia: “Estamos
golpeando en la puerta de la historia con esta feria”. Ese
golpeteo para que la puerta de la historia se abrieray nos
orientara en un camino nuevo no se cumplio. La historia,
en realidad, no llego a ser comprendida como se pre-
tendia. La Feria no logro abrir las puertas de la historia ni
altero el rumbo de aquel presente. En este sentido, fue

un experimento con mucha buena voluntad y muchas
buenas ideas, pero fallido.

1. El Sesquicentenario de la Revolucion de Mayo. Crisis politica

e historiografia. Paper presentado en las V Jornadas de Historia
Politica “Las provincias en perspectiva comparada’, Universidad
Nacional de Mar del Plata, octubre, 2010.
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Revista Nuestra Arquitectura n° 378.
Buenos Aires, 1961. Numero especial
dedicado a la Exposicién Feria
Nacional del Sesquicentenario de
la Revolucion de Mayo. Analiza y
describe los pabellones, instalaciones
y simbolos del evento. “Estructuras
tubulares”, “El puente para peatones”
y “Auditorio al aire libre” son algunas
de sus notas. Direccion editorial: Raul
Julian Birabén.

16
Revista de Arquitectura n® 379-380.
Buenos Aires, 1962. Numero especial
dedicado a la Exposicién Feria
Nacional del Sesquicentenario de la
Revolucion de Mayo. Escribe Federico
Ortiz y contiene testimonios de
Héctor Ezcurra (h), Atilio Gallo, Silvio
Grichener, César Jannello, Eduardo
Joselevich, Juan Mario Molina y Vedia,
Mario Pozzo, Jorge Romero Bresty
Marcelo Trabucco.

17
Revista Parabola n° 2. Buenos Aires,
1961. Publicacion bimensual sobre
formasy estructuras patrocinada por la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo
de la Universidad de Buenos Aires
(FAU-UBA). Entre sus notas figuran
“Estatica intuitiva y experimental”,
“Valor plastico de las estructuras”y
“Nuestro Festival de las Estructuras’,
en alusion a la feria. Direccion editorial:
Atilio Gallo.
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Primera computadora IBM 305
RAMAC en el Pabellén de International
Business Machines. Estudiantes
de escuelas publicas observan el
ordenador creado en 1956 en Estados
Unidos. Proyecto arquitectonico:
Armando D’Asn, Alberto Mendoncga
Paz y Federico San Martin.
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19
Vista del puente peatonal y del simbolo
alegorico. La morfologia de la pasarela,
una delgada membrana de hormigon
armado levemente ondulada, le otorga
plasticidad a la pieza y enfatiza su
dialogo organico con el entorno.

20
Simbolo de la feria. Las décadas
transitadas por el pais desde
la Revolucién de Mayo estan
representadas por 15 columnas con
fotografias de personas en tamafo
natural dispuestas en sus bases.
Originariamente, los autores proponen
150 columnas —una por cada afio-
pero no se concretan por obstaculos
burocraticos y falta de fondos. Disefio
escultérico: Gonzalo Arias, Silvio
Grichenery César Jannello. Célculo:
Atilio Gallo.
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Construccion del puente peatonal.
Se proyectan tres puentes de
hormigén armado, pero solo se
construye uno. Este se emplaza en la
Avenida Figueroa Alcorta a la altura
de la calle Aglero y, posteriormente,
es demolido. En 1978 se reconstruye
frente a la Facultad de Derecho de la
UBA. Proyecto arquitecténico: Silvio
Grichenery César Jannello. Calculo:
Atilio Gallo.
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SILVIO PLOTQUIN

cimientos solidos, proyeccion audaz:;
espacios y objetos en el diseino
corporativo de olivetti argentina’

Entre las consecuencias de las primeras estrategias

del incentivo a la industria moderna —en las ramas de
produccion de energia, siderurgia pesada y de precision,
propias de las politicas del desarrollismo de la segunda
mitad del siglo pasado- se cuenta la consolidacion del
habitat completo para el “terciario”, los cuadros adminis-
trativos y ejecutivos que pasaron a considerarse también
ambitos de produccion. A juzgar por los logrados ejem-
plos de Ludwig Mies van der Rohe o Gordon Bunshaft, la
arquitectura moderna parece no haber fracasado en el
intento de alojar a las burocracias privadas.

La fabricacion de herramientas mecanicas y elec-
tromecanicas de escritorio emprendida por Adriano
Olivetti hacia fines de la década de 1920 dio lugar a
una estandarizacion de los procedimientos administra-
tivos y gerenciales que fue paralela a la normalizacion
del disefo y el equipamiento de los espacios de oficina
donde esos procesos se desarrollaban. El presente
acercamiento busca contrastar las demandas espe-
cificas que guiaron los disefios de los productos del
sello Olivetti con las que luego fueron plasmadas en su
arquitectura. La posibilidad de la identidad institucional
y formal de un proyecto reconoce la condicion efimera
de los bienes de consumo que produce, la naturale-

za cambiante de los signos y las marcas y, al mismo
tiempo, la condicion del espacio arquitectonico, dual y
fronteriza, entre la permanenciay la adaptacion a los
cambios que la dinamica del mercado les impone.

El paradigma de la Olivetti aporta un caso de interés
general para advertir de modo sistémico los agen-
ciamientos, las articulaciones, los actores y las ideas
involucradas entre 1950 y 1970. En ese periodo, la firma
asumio, con estética y disefio, su destino mundial en el
mercado de la industria de precision y organizo rela-
ciones en red, donde las filiales argentinas participaron

en la composicion de la estrategia espacial corporativa.
El caso presenta a su vez una oportunidad para enten-
der el estado de las representaciones en Argentina en
cuestiones de tecnologia y transnacionalidad como
resultado de las politicas de radicacion de capitales
extranjeros, que ya reconoce un antecedente en la par-
ticipacion de empresas contratistas, precisamente de
origen italiano, en el ambito de la obra publica, durante
la segunda presidencia de Juan Perén (1952-1955).

En el contexto del caos de la posguerra, en pleno
Risorgimento italiano, Adriano Olivetti reunié a arquitec-
tos y disefiadores de larga experiencia modernista en
Italia en la construccion del habitat material, doméstico
y laboral de sus ciudadanos, aquellos héroes civiles que
habian determinado la derrota del fascismo y habian
sido parte del triunfo Aliado en Europa. Para las obras
de reconstruccion y modernizacion de la vieja sede
familiar de Ivrea, en el Piamonte, entre Turin y Biella
—los polos industriales que potenciaron el surgimiento
italiano después de la Segunda Guerra Mundial-, se
convoco a expertos disenadores como Luigi Figiniy
Gino Pollini, pero también a Ignazio Gardella, Ludovi-
co Quaroniy Mario Ridolfi, renombrados profesores y
formadores universitarios entre cuyos discipulos puede
citarse a Manfredo Tafuri, el critico e historiador de
mayor impacto en el ambito de la cultura arquitectonica
y urbana del siglo XX.

Las ideas urbanisticas y organizacionales de la renova-
da planta de Ivrea provendrian de una matriz sensible
a los alcances del fordismo y al naturalismo organico
de Lewis Mumford, que Adriano Olivetti habia conocido
en los Estados Unidos antes de la guerra. Los ideales
del arquitecto de Chicago, Frank Lloyd Wright —sobre
todo la planificacion urbana en 1930y 1940-,y los
proyectos humanistas-naturalistas de Richard Neutra
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1
Serie de libros de Ediciones
Culturales Olivetti. Merlo, Buenos
Aires, 1967-1971. Conferencias
pronunciadas en la Escuela n® 38
Ingenieros Camilo y Adriano Olivetti
(Merlo) por referentes como Cayetano
Cordova lturburu, Eduardo Mallea,
Abelardo Arias, Silvina Bullrich,
Bernardo Canal Feijoo, Eduardo
Gonzalez Lanuza, Jorge Romero Brest,
Horacio Armani, Miguel Angel Bustos y
Maria Elena Walsh.

inspirarian los rasgos generales de los edificios de esa
planta emblematica para la firma: ambiente humano
en las fabricas, higienismo y reformismo en las vivien-
das, habitat moderno y naturaleza para dar lugar a un
paisaje de textura compleja, con industria, terciario,
servicios (escuela, salud, esparcimiento), acceso y
logistica. En términos generales, el planteo de Ivrea
incorporo las grandes naves de produccion para com-
ponerlas con el paisaje aserrado del norte de ltalia, los
grupos residenciales, los edificios administrativos, los
servicios generales de infraestructura y los servicios
sociales y culturales, que rapidamente se constituyeron
en modelos para su tipo y destino, en objetos para la
critica y punta del nuevo derrotero de la arquitectura
contemporanea.

Contra la impronta rotunda de los primitivos edificios
industriales de 1908 destacan la huella innovadora del
Centro Residencial Oeste de Gabetti e Isola, el edificio
de Oficinas 1 de Nizzoli y Fiocchi, la Mensa de Ignazio
Gardellay el Centro de Estudios y Formacion de Vittoria,
el Centro Sanitario y el Asilo Nido, todos de Figiniy Pollini.
Si bien las ideas principales plasmadas en los grupos
residenciales recuerdan los debates del campo de fines
del XIX, las obras mencionadas son innovadoras y experi-
mentales, e incorporan las ideas de Wright, cuya difusion
en ltalia era reciente: el neobrutalismo o el regionalismo,
segun los nombres dados editorialmente a los debates
contemporaneos sobre la crisis de una modernidad cuyo
ideal sucumbié con la Segunda Guerra, y que pasaria a
responder a los reclamos de expresion espacial y arqui-
tectonica del nuevo capitalismo en ascenso y a su joven
héroe: el ejecutivo profesional urbano.

El nuevo sujeto de la metropolis, “el ejecutivo”, arribaba

al “sillon” no por herencia sino por mérito profesio-
nal, forma de relevo caracteristica de las burocracias
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corporativas de la posguerra. Este recambio del puesto
gerencial y ejecutivo de acuerdo con los ciclos o manda-
tos estipulados en contratos se refleja en el tipo moder-
no de los edificios de despachos, que imita la neutralidad
de lo intercambiable. Entre 1950 y 1970, este nuevo actor
social complemento el confort de su departamento con
el cosmopolitismo electronico de la oficinay con el bal-
con ala calle, signo de estatus hogarefio, con su curtain
wall cristalino y “maravilloso”. Ese vidriado transparente,
indiferente, plasmaba de un modo contundente la
fragmentacion y racionalizacion del espacio de trabajo,
organizado con el mobiliario —brillante, acerado- en
nodos intercambiables del ciclo productivo. La distri-
bucion se confid a un calculo cientifico que estimaba la
cantidad de personal necesario en relacion al rendimien-
to por metro cuadrado y en funcién de las dimensiones
requeridas por cada puesto de trabajo. Circulan y caben
dentro de este espacio objetos de disefo industrial de
excelente factura y calidad, que se lucen en él perfecta-
mente, como los que desarrollaron Knoll o Herman Miller,
las firmas de mobiliario predilectas en ese momento a la
hora de equipary distinguir jerarquias.

El sistema de arquitectura y equipamiento para el
trabajo se habia convertido asi en un producto similar
al concepto de prét-a-porter en la moda, pero con la
distincion de un sastre de haute couture. Este mundo
de consumo identificaba —y aun lo hace— a quienes
participaban de él, y contribuy6 a la consolidacion de
los codigos internos de su representacion. Esta nueva
modernidad de elite se resumia en pocos objetos que
eran consumidos por entendidos y se integraba de
manera sofisticada al pop, en boga en la cultura urbana,
a través de los sectores medios y altos de la sociedad,
que de dia estaban en esas oficinas y de noche par-
ticipaban de los happenings o asistian a los primeros
recitales de rock.



La practica del espacio institucional empresario

Conforme a la diversificacion y el desarrollo de la pro-
duccion industrial en Argentina desde fines de los afos
50,2 el disefio pudo ser comprendido como una discipli-
na comun a la arquitectura, el espacio, los objetos,
laimageny la grafica. Muchas veces la arquitectura
reemplazo al producto, y ése llego a ser el caso de
Olivetti, en cuyas campanfias graficas, arquitectura,
objetos y locaciones fueron intercambiables. El consu-
mo de objetos calificados por el disefio concurre a
establecer cierta cultura relativa a la exclusividad,

aun en la seleccion de bienes de produccion masiva.
Los nuevos capitales y sus modos profesionales de
gerenciamiento, que conllevaron la aparicion de los
cargos ejecutivos, conformaron una capa propia dentro
de la estructura social y el esquema de remunera-
ciones caracterizada por la capacidad de auto reco-
nocimiento y acceso a bienes de consumo modernos

y sofisticados que simplificaban las tareas, como las
maquinas de Olivetti.

Elincentivo a la radicacion industrial de la segunda
mitad del siglo XX en la Argentina no parece haber
condicionado las iniciativas de Olivetti, cuya primera
obra relevante, la fabrica en Merlo, Provincia de Buenos
Aires, de 1954, transfiere las estrategias espaciales de
la empresa a la subsidiaria local, ajustando los alcances
segun su destino. La propia estrategia de posguerra
para la expansion internacional del modelo de produc-
cion y ensamblaje de los componentes de cada arte-
facto —se producia un tornillo en Argentina, una carcasa
en México, una tecla en la India— se complementa con
el interés por el desarrollo de la Argentina en el final del
peronismo y del frondizismo. Esto se da en un ambito
productivo comprometido con la circunstancia social
de operarios, técnicos y empleados, y con las politicas

argentinas de fortalecimiento de la economia mediante
el fomento de la industria pesada y de precision. El plan
de afincamiento de Olivetti distingue dos momentos
marcadamente diferenciados. El primero consiste en

la produccion de determinados espacios —modelo de
trabajo-y sus anexos, y corresponde al golpe de timon
que dio Adriano Olivetti al aumentar la competitividad
internacional de productos distinguidos por altisima ca-
lidad, capaces de atraer al mercado norteamericano, y
aportar expertise a este mercado desde ltalia entre 1950
y 1960. A este primer momento pertenece el empren-
dimiento de una primera planta construida por Marco
Zanussi, un arquitecto italiano contratado por Adriano
Olivetti, en Merlo, provincia de Buenos Aires. El periodo
se cierra con el local de Gae Aulenti, de 1968, en la es-
quina de la Avenida Santa Fe y Suipacha, en uno de los
sectores mas chic de la ciudad de Buenos Aires, punto
de encuentro de las vanguardias artisticas, el disefoy la
moda, y que se corresponde con iniciativas internacio-
nales similares. El segundo momento incluye la contra-
tacion de profesionales argentinos para la construccion
de una cadena de locales y oficinas administrativas en
los afos 70. Esta fue la politica desarrollada por la firma
en diversas ciudades del mundo.

Cada momento permite clasificar las relaciones entre
los sujetos y el espacio en torno de los objetos que
consumen. La pax norteamericana, la recirculacion e
implementacion civil de las tecnologias desarrolladas
a propdsito de la Segunda Guerra, subrayo el acerca-
miento lujoso, apacible y grandilocuente del individuo
a maquinas de altisima precision, gran disefo visual y
buen gusto que garantizaban con eficiencia y confor-
tabilidad las tareas administrativas y burocraticas. La
conciencia colectiva entre los civiles que resistieron y
sobrevivieron a los avatares de la conflagracion encon-
tro en ellos a potenciales destinatarios de las nuevas
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2-3
Bocetos para carteleria y vidrieras
de sucursales de Olivetti realizados
con sistema Fototrama. Buenos Aires,
1969. El estudio recibe, luego de
este trabajo, el encargo para ejecutar
el cartel de la firma en el edificio
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Brunetta, ubicado en la esquina

de Avenida Santa Fe y Suipacha de
Buenos Aires. Estudio: Fototrama SA.
Direccion: Fanny Fingermanny
Eduardo Joselevich. Disefio: Fanny
Fingermann y Pino Milas.
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4

Publicidad de Olivetti Argentina.
Buenos Aires, 1966. La mayoria

de los anuncios hacen foco en el
compromiso de la firma con el pais.
La estrategia comunicacional apela
a los paralelismos entre el devenir
de una empresay el de una nacion,
articulando términos como solidez,
produccidn, progreso y desarrollo.

tecnologias, resignificando su valor comunitario. En esta
resignificacion, las iniciativas de Olivetti en el marco del
Risorgimento italiano profundizaron la raigambre social
y cultural de sus emprendimientos. Por otro lado, la
adopcion de los modos norteamericanos de gerencia-
miento fue acompafada por el interés postergado

pero definitivo de las experiencias organicistas y
sistémicas de Frank Lloyd Wright, o de Richard

Neutra en la Peninsula.

El nuevo burdcrata civil, profesional especializado en la
administracion privada y surgido de esta nueva condi-
cion financiera, el ejecutivo, fue el destinatario publicoy
particular de estos objetos de alta calificacion material
y visual. La arquitectura contribuyo a la figuracion de su
habitat en la representacion de un escenario finamente
disefado, distante y enriquecido con piezas de arte, en
una composicion sofisticada con alusiones al acervo
cultural de la Humanidad. Se trata de espacios metafisi-
cos en su realismo cultural exacerbado, a medio cami-
no entre el nihilismo y la idealizacion por sus delicados
lineamientos, como los disefios de BBPR y Franco Albini
en Nueva York y Paris.

En este mismo mundo, las criticas contraculturales
iniciadas en las universidades norteamericanasy
francesas dieron lugar, en los afos 60, a los movimien-
tos hippies y el pop. Con la cooptacion publicitaria que
los grandes capitales industriales hicieron de aquellas
consignas contestatarias, las maquinas facilitadoras de
la parsimoniosa burocracia administrativa privada que
imperaba desde la posguerra se convirtieron en herra-
mientas liberadoras, es decir revolucionarias.

La adopcion de los productos de Olivetti ya no signifi-

caba, como en la década anterior, una decision razo-
nable para acomodar los calculos y la administracion
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5
Publicidad de Olivetti Argentina.
Buenos Aires, 1963. El aviso
institucional muestra las fachadas
de los trece establecimientos de la
firma ubicados en el mundo, a las
que se suma la perteneciente a la
nueva fabrica dedicada al campo de
la mecanica de precision en la ciudad
bonaerense de Merlo.

domeéstica y profesional, sino, sobre todo, una clara
decision revolucionaria. La adopcion de calculadoras y
maquinas de escribir electronicas no solo era un gesto
sofisticado y util, sino también inteligente.

A las practicas compensatorias del heroismo de la
resistencia corresponden edificios como el estableci-
miento de Merlo proyectado por Marco Zanuso, con

la impronta del compromiso social de Olivetti. A las
practicas liberadoras de los contraculturales de los 60
corresponden el local de Gae Aulenti en Buenos Aires y,
por qué no, el ludico proyecto de Clorindo Testa para el
edificio sede de Olivetti en Rosario.

Italianos del mundo

La integracion de disefio industrial y disefio de espacio
caracteristica de Adriano Olivetti fue objeto del interés
difusory promotor del Museum of Modern Art of New York
(MoMA), catalizador del arte y del disefio del siglo XX.

Alli se realizaron dos muestras sucesivas: Olivetti:
Design in Industry (1952), que consolidé un reperto-
rio canonico de imagenes de grafica, exposiciones,
manuales, el complejo de lvrea con sus viviendas y sus
servicios sociales, los showrooms en las diferentes
metropolis del mundo, entre las que ya se mencionaba
a Buenos Aires, y The Modern Movement in Italy, cuyo
catalogo constituy6 una herramienta de fijacion tedrica
(1954). Un afio mas tarde se inauguré el local en Nueva
York, disefiado por la oficina BBPR, un “gabinete de los
milagros” donde los productos de Olivetti se exhibian
como maravillas junto a antiguas invenciones, ma-
quinas y piezas artisticas revolucionarias del periodo
victoriano, refiriendo a la ecuacion cultura-disefio-for-
ma que la industria inglesa habia desarrollado en el
siglo XIX, con la que Olivetti comparte un aura impal-
pable.® Este local sent6 el estandar de los showrooms
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6
Vista de la fabrica Olivetti Argentina.
Merlo, Buenos Aires, 1966. Se visualiza
el amplio corredor central, la torre
del tanque de agua con capacidad
para 300.000 litros y, a la izquierda,
el extenso depdsito. Proyecto
arquitectonico: Marco Zanuso.
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7
Vista del estacionamiento de la
fabrica Olivetti Argentina. Merlo,
Buenos Aires, 1966. El proyecto
esta resuelto con una estructura de
elementos premoldeados de hormigon,
carpinteria metalica y cerramientos de
vidrio. Ademas de distribuir las cargas,
las vigas de seccion hueca funcionan
como conductos para la climatizacion.
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8
Vista aérea de la fabrica Olivetti
Argentina. Merlo, Buenos Aires, 1966.
En su planta unica de 31.200 m?
cubiertos, posee un taller de produccion,
un area de montaje, un deposito
de materias primas, un bloque
administrativo, una escuela para
aprendices —con aulas y biblioteca-
y hasta un jardin de infantes.



internacionales: la sofisticada “sintesis de las artes”
italiana, que incorporaba el disefio de Olivetti.

Para el disefio de un showroom en Paris, en 1957 Olivetti
designo a Franco Albini (1905-1977) y a Franca Helg
(1920-1989). El hexagono y el triangulo equilatero con-
formaron el esquema de organizacion principal, y a pri-
mera vista dan cuenta del impacto de Frank Lloyd Wright
en la segunda posguerra italiana y, en rasgos generales,
del impacto mas profundo de la american way of life, por
un lado, y la creciente apreciacion del disefo italiano en
los Estados Unidos, por el otro. A la par que las calcu-
ladoras y las maquinas de escribir, el local exhibia obra
plastica moderna de altisimo valor de mercado. Gae
Aulenti y Giorgio Soavi fueron contratados para su
remodelacion en 1967 partiendo de cero, con una pro-
puesta “figurativa” que interpretaba la situacion metro-
politana del local y el rol de Olivetti.* El interior ponia en
escena una piazza, signo de la cultura urbana clasica,

un tétem africano y una estructura “moderna” que re-
presentaba el futuro: una capsula espacial en el centro
elemental, lugar del fuego “semperiano”. La propuesta
conservaba como premisa el estandar de concertar ele-
mentos heterogéneos del acervo cultural en un ambito
auratico que, dentro del vértigo urbano, resulta onirico y
metafisico. Los materiales y las paletas coloristicas refe-
rian por primera vez a la materialidad de las maquinas y
las calculadoras.

“La determinacion de promover nuevamente el
pensamiento a partir de cero”®

Al final de la Segunda Guerra Mundial, la Argentina ofre-
cio a los italianos una “tierra de promision”. Una oleada
inmigratoria alcanzaba, hacia 1950, el millon y medio de
personas. Las condiciones dadas para la obra publica
durante el peronismo y, luego, el fomento a la radcacion

9
Showroom de Olivetti. Avenida Santa
Fe y Suipacha, Buenos Aires, 1968.
Local para exhibicion de las lineas de
maquinas de escribiry calculadoras.
La configuracion espacial de la vidriera
posee una impronta sofisticada,
efectuada con gradas triangulares
donde se alinean los productos.
Proyecto arquitectonico y
disefio expositivo: Gae Aulenti.
Fotografia: E. del Busto

industrial, privilegiaron el arraigo de capitales italianos
dedicados a la ingenieriay a la industria de la construc-
cion. De esta presencia dan cuenta companias como
Techint, Roggio y, eventualmente, Siam.

Las obras emprendidas entre 1950 y 1970 correspon-
den a adjudicaciones directas de Olivetti a profesiona-
les italianos como Zanuso (1954) o Aulenti (1968),0 a
constructoras como Brunetta, que estuvo a cargo de

la sede del consorcio que llevo el nombre de Olivetti
(1960), préoxima a la Estacion Retiro, con proyecto de
Pantoff y Fracchia. Completa el cuadro —sobre todo
después de la muerte de Adriano en un accidente auto-
movilistico— la contratacion de los profesionales argen-
tinos Irene van der Poll y Clorindo Testa para la realiza-
cion de instalaciones de la firma en el interior del pais:
obra tardia, plasticamente desarrollada, con elaborada
interpretacion de su insercion urbana y arquitectonica,
cronoldgicamente la ultima de las relevadas.

El edificio construido por Zanuso en Merlo muestra
aspectos que refieren tanto al disefio de la planta como
a la colonizacion productiva de los sellos industriales.
Las decisiones se fundaron en las posibilidades del
proyecto para determinar los dispositivos arquitectoni-
cos —cubiertas y sobrecubiertas, claristorios, exutorios,
sistemas de guarecimiento y proteccion solar-y en la
liberacion formal que el desarrollo de las técnicas del
acondicionamiento artificial termomecanico represento
para el disenador respecto de los argumentos tecto-
nico, técnico, tecnologico o regionalista, sin resignar la
experiencia en el campo social y personal acufiada en
Ivrea. En Merlo, las premisas de Olivetti aplican el confort
interior al disefio de los edificios productivos en tanto
que habitats. La distribucion de los servicios resulta en
una forma final concreta ni mimética ni abstracta: la
I6gica objetivista del disefio aplicada a la arquitectura.
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10
Vista de la sucursal de Olivetti. Boulevard
Orofo y Cérdoba, Rosario, 1969-1970.
El edificio brutalista de hormigéon armado
tiene una superficie cubierta de 3.100 m2.
Proyecto arquitectonico: Clorindo Testa.
Socios: Miguel Angel Césari, Héctor
Lacarray Manuel Ignacio Net.

11
Croquis de la sucursal de Olivetti.
Independencia 1551, Mar del Plata, 1971.
Su planta libre contempla un uso con
proyeccion a diez afios. Repite los criterios
estructurales y el encofrado metalico
utilizados en la sede de Resistencia, Chaco.
Proyecto arquitectonico y direccion: Luis
Hevia Paul e Irene van der Poll.

A juzgar por los resultados de los edificios represen-
tados, el marco de factibilidad del disefio italiano, las
posibilidades materiales argentinas y la disposicion del
conocimiento desarrollado en el pais para responder a
tal demanda no pueden ser subestimados.

El proyecto se descompone en un vector ultramoderno,

el aire tratado, y en otro cultural: la naturaleza, el jardin o el
patio. La l6gica sistémica remeda el ensamble mecanico
industrial de precision. Las piezas disefiadas por Zanuso
podrian reorganizarse en un conjunto todavia mas efi-
ciente. La versatilidad para optimizar el conjunto revisan-
do el partido y para reorganizar las partes sin descartarlas
configura la determinacion de promover nuevamente, a
partir de cero, el pensamiento —arquitectonico, en este
caso—, que publicitaban los productos Olivetti.

Dar enlatecla

Para Gae Aulenti, las referencias culturales o histéricas
de Buenos Aires —la ciudad del “Che™-¢ no fueron rele-
vantes como lo fueron en Paris. El showroom de Buenos
Aires, una personificacion expresionista, un ataque (for-
ma, color) perpetuado en el equipamiento de exhibicion,
representaba la irrupcion de la marca

en el centro portefo, en una de sus esquinas elegan-
tes: el basement de la Torre Olivetti. Un torbellino pop
azul, blanco y anaranjado de 1968 que representaba

los “tiempos que corren”. Este proyecto, contratado por
Adriano Olivetti, fue uno de los primeros en la carrera

de Aulenti. Al compararlo con el proyecto de Amancio
Williams para el mismo local (1966), queda expuesta

la estrategia ludicay liberadora de la arquitecta italiana.
Para Williams queda la arquitectura en exhibicion, pero
Olivetti requiere otra cosa: un espacio al servicio del pro-
ducto que importe en el sujeto un reflejo de la experien-
cia que comporta el uso de los artefactos que produce.
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En Resistencia (1969) y en Mar del Plata (1971), Olivetti
recurrio a arquitectos locales con requisitos menos
ambiciosos. Irene van der Poll desarroll6 una pro-
puesta sistematica, basada en elementos plasticos y
ejecutivos, repetibles. El edificio en Chaco propone la
hipotesis de maxima: una torre mediana, elevada sobre
un basamento con cocheras y con ingresos diferen-
ciados para local comercial, servicio técnico y oficinas
administrativas y de marketing. La torre formaba parte
de un emprendimiento de renta inmobiliaria. Tanto por
la zonificacion como por los criterios de ocupaciony
desarrollo de las planta bajas, los proyectos locales
refieren al que BBPR realizara en el centro de Barcelona
para la Hispano Olivetti en los afios 60.

El dltimo de estos encargos pertenece a Clorindo Testa,
en Rosario. La propuesta no se aleja de la ya descrita,

y responde a otros proyectos contemporaneos del
maestro argentino de raiz italiana. Comparte con la
sede portefia del Banco de Londres y América del Sur,
inaugurada en esos anos, el tratamiento de exteriores y
espacios semicubiertos. Se ha dado total cabida al im-
pacto, en el nivel de la calle, de los conductos de tomay
expulsion de aire. El pasadizo de ascensores y los tubos
ascendentes de las instalaciones de acondicionamiento
determinaron el caracter de las fachadas. El prisma, en
elevacion, con aristas vivas y definidas, pertenece a los
concursos de Testa para diversos hospitales provincia-
les contemporaneos. Toda capacidad de empatia entre
el usuario y los productos Olivetti resulta en una com-
pleja figuracion de la condicion urbana del edificio
ceéntrico y de las convenciones publicas que ello com-
portaria. Por la exposicion de sus sistemas sirvientes, el
propio proyecto se convierte en arquitectura-maquina,
edificio-clima elocuente de la domesticacion técnicay
la reconversion de su capacidad expresiva, representa-
tiva del modo en que el arquitecto toma las riendas del

11
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12-14
Ingreso a la sucursal de Olivetti.
Antartida Argentina 26, Resistencia,
Chaco, 1966. El inmueble de 2.200 m?
de superficie cubierta exhibe una
doble volumetria de hormigén armado.
El bloque frontal, pensado para
conservar la escala urbana, alberga
la recepcion; detras de este, una torre
de nueve pisos concentra el resto de
las funciones. El subsuelo, la planta
bajay el primer piso estan destinados
ala atencion al publico; los siguientes
niveles, a las oficinas. La plaza seca de
la entrada posee una fuente-escultura
hidrocinética de Gyula Kosice.
Proyecto arquitectonico y direccion:
Irene van der Poll, Victor Pelliy Luis
Hevia Paul.
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15
Publicidad de Olivetti Argentina.
Buenos Aires, 1970. La filial alcanza
una produccion anual de 270.000
unidades y exporta a varios
continentes. Agencia: Publiart.
Direccion: Agustin Jacobs y Olmo
Neval Lauria. Direccion creativa:

Angel Vazquez Uria. Direccion de arte:

José Luis Raggi y Rubén Rey. Jefe de

16-17
Publicidades de calculadora Logos
328 para Olivetti Argentina. Buenos
Aires, 1970. Ademas de desenvolverse
como artista abstracto y 6ptico, el
autor del disefio comienza su labor
publicitaria en International Advertising
y luego trabaja en la editorial Abril.
Agencia: Publiart. Disefio gréfico:
Rogelio Polesello.

Redaccion: Jorge Pantano.

impacto de los servicios en la composicion del edificio
cuando éste depende del clima artificial. Por el caracter
y el humor exaltado de esta expresion, el edificio com-
parte el pop descarado de Aulenti.

El presente de aquel futuro

La solida logica y la razén de ser de los showrooms y de
las filiales nacionales que amojonaron la presencia de la
Olivetti en América del Sur se ha desvanecido en el aire,
ala par que la IBM o la Microsoft volvieron obsoletos
sus pertrechos liberadores. Mientras que éste pare-

ce ser el destino efimero que el futuro —por no decir

la modernidad- impone a sus maquinas, el artefacto
arquitectonico de Zanuso paso de la Olivetti a la manu-
facturera Massalin Particulares - Phillip Morris. El edificio
se mantiene casi intacto, sin ninguna intervencion fisica;
la maquina demuestra su eficiencia, dispuesta en el pre-
sente como una fortaleza impermeable a causa de una
coyuntura y una politica empresarial diametralmente
alejadas de la iniciativa naturalista y organica de Olivetti.
No obstante, conserva eso que Aldo Rossi denominaba
su “valor civil”. No ha bajado la guardia de la vida util, aun
cuando el modelado de sus piezas segun el algebra de
la termomecanicay el humanismo fabril sea obsoletoy,
por las mismas razones, su geometria, fosil. La industria
del tabaco habra de juzgarse eterna como el aguayy el
aire o esbozara, quiza, la migracion de su futuro em-
pleo. En pie, la fabrica de Merlo pertenece al acervo de

la arquitectura del siglo XX en la Argentina y como tal
habra de ser inventariada.

La opinion de que la agenda ha de ocuparse de la vida
civil de los edificios y no de la subsistencia melancolica
de su estructura se ve favorecida en el caso de la obra de
Marco Zanuso. Su conservacion ha sido realizada con
fondos propios y sin cargo publico, a salvo de una re-
semantizacion contingentemente ideologica. La par-
ticipacion de otras fuerzas dentro de la dinamica civil
metropolitana —como la puja inmobiliaria y la rentabili-
dad- garantizan el grado cero de la historicidad de las
acciones concurrentes a sostener al patrimonio en vida.

1. El presente texto corresponde al proyecto de investigacion
“Fomento y Vanguardia: multinacionales en la arquitectura
argentina. Los casos de Olivetti y Fiat”, UADE (Universidad
Argentina de la Empresa), INSOD (Instituto de Ciencias Sociales
y Disciplinas Proyectuales).

2. Portantiero, Juan Carlos. Revista Mexicana de Sociologia,
Vol. 39, n° 2, abril - junio, 1977), pp. 531-565.

3. Tafuri, Manfredo. Storia dell’Architettura Italiana 1944-1985.
Turin, Giulio Einaudi Editore, 1997, p.38.

4.“ll nuovo negozio Olivetti a Parigi”, en Revista Domus n°® 452,
luglio, 1967, s/a.

5. “Desarrollo Econdémico”, en Agricultura y Desarrollo (abril -
junio, 1967), vol 7, n° 25.

6. “L'architettura & un mestiere da uomini ma ho sempre fatto
finta di nulla”. Gae Aulenti, “Il sacrificio? Una parola che non
conosco’, en Corriere Della Sera, 21 de febrero, 2011.
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FANNY FINGERMANN

fototrama,

sistema de construccion
de imagenes publicas

En el disefio industrial argentino hay pocos casos que
hayan trascendido al mundo; Fototrama es uno de ellos.
Se trata de un mosaico luminoso que puede reprodu-
cirimagenes a escala urbana. Son moédulos plasticos
colocados sobre una reticula metalica que reproducen
una imagen que, al estar cerca parece absolutamente
abstractay, al alejarse, puede ser reconocida gestaltica-
mente por su espectador.

La historia comienza en el afio 1959. Yo tenia entonces
una formacion en artes visuales de mas de una década.
Desde los siete hasta los diecisiete afos asisti al taller
de Guillermo Thiemer y Annie Warnes, donde aprendi
dibujo, pintura, esculturay grabado. Luego, como
estudiante en la Facultad de Arquitectura de la Univer-
sidad de Buenos Aires, me inscribi en el taller de César
Jannello. Alli conoci a Eduardo Joselevich, quien era
jefe de trabajos practicos. El inicio de nuestra relacion
no fue muy buena por culpa de una pequena discusion
(yo habia llegado diez minutos tarde y él me dijo que me
pondria media falta; le dije: “entonces me voy al cine
Lorraine a ver la pelicula de Bergman”), pero mas
adelante todo tuvo un giro inesperado: nos casamos,
tuvimos hijos y produjimos Fototrama.

Me inscribi en el taller de Jannello porque me fascinaban
los temas que se trataban, él traia siempre temas muy
novedosos. Trabajaban con cubrimiento del espacioy
tramas planas, la simetria de rotacion, todo tipo de tra-
bajos vinculados con la percepcion visual. En la catedra
inclusive habia un semidlogo, Oscar Masotta, y un filésofo,
Rubén Masera. Esto nos da una idea de cuan amplios
eran su pensamiento y su ensefianza.

En esta época estaban en auge los temas relaciona-
dos con la prefabricacion, que me interesaban mucho.
Explorabamos el principio que rige los sistemas y como

poder dar solucion, con un minimo de elementos, a una
gran cantidad de necesidades. En esos tres afios en
que hicimos los estudios teoricos, el trabajo no abunda-
ba, asi que comenzamos haciendo trabajos freelance
para estudios de arquitectura. Los llamabamos en
broma “Proyecto y Direccion de Sobras”. No eran so-
bras, en realidad, sino proyectos bastante interesantes.
Teniamos que resolver cuestiones de disefio industrial,
aunque entonces no las llamabamos asi.

Un caso significativo fue el que desarrollamos para
MAP (Muebles Armables Practicos). El conjunto de
disefio de muebles constaba de cuatro sillas, una mesa,
dos sillones, dos banquetas —con sus respectivos al-
mohadones- y una mesa ratona. Estaba pensado para
poder ser transportado en el baul de un auto. La revista
Claudia, de Editorial Abril, comercializé el sistema que
habiamos disefiado mediante la venta por correo y tuvo
mucho éxito. Mas adelante, la misma publicacion co-
mercializé un kit en una caja rigida de carton, dirigido al
usuario final, que contenia todos los planos de obra de
una casa. Se la denominé Casa Paquete, haciendo alu-
sion a la propuesta. Aflos mas tarde, la silla del sistema
MAP fue invitada a incorporarse a la coleccion estable
de disefo del Museo de Arte Moderno de Nueva York,
por el curador Emilio Ambasz. No la enviamos por el alto
costo del traslado.

Por otra parte, seguiamos explorando la construccion
de imagenes. Nos encargaron un mural que todavia
existe en una galeria de San Juan y Boedo. Alli habia

un friso sobre el cual se nos ocurrio aplicar el principio
que estdbamos estudiando. La metodologia era colocar
sobre una imagen un calco cuadriculado y redibujar la
misma con cuadrados de pequefio tamafo en cuatro
tonos: blanco, negro y dos grises intermedios. Cons-
truimos asi el primer mural en venecitas con un numero
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1
Magqueta de estudio de texturas
para la materia Vision de la Facultad
de Arquitectura y Urbanismo de
la Universidad de Buenos Aires
(FAU-UBA), 1958. Fototrama surge
como resultado de los analisis de
cubrimiento del plano y del espacio
tridimensional realizados dentro
del Laboratorio de Investigacion
de la percepcion visual dirigido
por César Jannello. Disefio: César
Jannello. Construccion: atribuida a
Eduardo Joselevich.

2
MAP-Muebles Armables Practicos.
Buenos Aires, 1966. El juego para
living-comedor consta de cuatro
sillas, dos sillones individuales, una
banqueta, una mesa baja con soporte
para revistas y una mesa alta. Es
comercializado por la revista Claudia
Decoraciony enviado a todo el pais
por correo contrarreembolso. Por
sus dimensiones, cabe en el baul de
un auto. Disefio de producto: Fanny
Fingermann y Eduardo Joselevich.
Produccion: Héctor Merino.

limitado de grises. Eso sirvio para convencernos de lo
atractivo que era reconstruir una fotografia.

A partir de alli, y después de muchos estudios tedricos
sobre el tema de cOmo se percibia y construia una
imagen, hicimos grandes cantidades de maquetas.

La primera imagen que desarrollamos fue un rostro
hecho con cartulina. Mientras trabajabamos, no veia-
mos lo que era. Teniamos unas pequefas cruces mar-
cadas que habiamos analizado con los puntos que nos
daba la trama. De repente nos dimos cuenta de que ahi
habia algo novedoso. Nos produjo un gran efecto y mu-
cha emocion. A partir de esto, comenzamos a desarro-
llar el sistema para analizar una imagen a través de una
trama con solo dos elementos, el cuadrado y el circulo.
El cuadrado quedaba siempre del mismo tamafo, a di-
ferencia del fotograbado, donde el punto cambiaba de
tamano para dar los grises. Nosotros debiamos analizar
cada punto de la trama, linea por linea, y asignarle un
valor. El circulo abarcaba el 33% del cuadrado. Y tenia-
mos parametros, como por ejemplo: si en la trama el
cuadrado era mas de 50% negro, el punto seria blanco.
Hoy podriamos pensar que funcionaba como el pixel de
una computadora manual.

En este sistema de organizacion visual, nos interesaba
llegar al punto minimo de informacion que podiamos
darle al espectador para que pudiera construir la ima-
gen. Ese momento en que el espectador hace “clic”’ es
clave en la memoria porque hay algo emocional en él.
El uso de este recurso se contrapone a la utilizacion de
la alta tecnologia. Fototrama es de bajisima tecnolo-
gia comparada con los LED de hoy en dia, que tienen
muchisima informacion, donde las imagenes entran y
salen constantemente y muchas veces no se las retiene
en la memoria.
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A mediados de la década de 1960, el CIDI (Centro

de Investigacion de Disefio Industrial), dependiente
del INTI, organizé un concurso de proyectos de disefio
industrial. Ese concurso fue expuesto en el Instituto

Di Tella en 1964 y nosotros fuimos distinguidos con el
Premio Koppers en la categoria Industria Plastica.
Esto nos dio la oportunidad de llegar a los medios, por
la gran difusion que tuvo este hito. Fue entonces que
pensamos que debiamos entrar en la etapa de fabri-
cacion. Por una cuestion de pensamiento comercial

y practico (y como modo de subsistencia), decidimos
aplicarlo a publicidad. Nos interesaba comunicar a es-
cala urbana, estar en la calle como fuera, con murales,
arquitectura y publicidad.

La primera empresa que se animoé a comprar un cartel
fue IKA (Industrias Kaiser Argentina), que después fue
IKA-Renault. En el lanzamiento de un coche de lujo, el
Ambassador, se instalé un cartel de 100 m? en la Aveni-
da del Libertador y General Paz. En ese momento que-
rian que les alquilaramos el espacio, que hiciéramos la
estructura, que fuera un servicio todo incluido. Nosotros
no teniamos matrices para la inyeccion del plastico, ni
una empresa consolidada. En realidad, el estudio era el
living de nuestro departamento y asumimos el desafio
de comprometernos, con seis meses de plazo —con
multas y demas—, a hacer matrices, pigmentar colores,
experimentar. No entiendo como lo hicimos, pero suce-
dié. Ese primer trabajo trajo mucha repercusion en los
medios. También proveyo el dinero suficiente para que
nos estableciéramos.

Alli constituimos Fototrama S.A.y crecimos muchisi-
mo en muy poco tiempo, mas de lo que queriamos, de
alguna manera. Sentiamos que la situacion nos sobre-
pasaba, aunque eso fuera muy bueno. El vernissage del
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3-4
La casita de Claudia, Buenos Aires,
Editorial Abril, c. 1967. Conjunto de
planos para construir una vivienda
de manera rapida y econémica.
El modelo base, destinado a un
terreno de 86 m?, puede ampliarse
anexando una o dos habitaciones.
“Con mucho menos de la mitad de lo
que vale un automovil barato, usted
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podra construir una casita con todas
las comodidades: un refugio para sus
vacaciones, la realizacion de su suefio,
la demostracion de su ingeniosidad

y buen gusto”, dice el anuncio de

la “Casa paquete” o “Casita de la
felicidad”. Disefio: Fanny Fingermanny
Eduardo Joselevich. Comercializacion:
Mina Civita.




5

Pruebas de aplicaciones de Fototrama.

Buenos Aires, 1964. Es uno de los
primeros bocetos realizados para
comprender el alcance formal y
utilitario del sistema de carteleria.
Sirve para vender la propuesta a la
empresa Industrias Kaiser Argentina
(IKA). Estudio: Fototrama SA.
Direccion: Fanny Fingermanny
Eduardo Joselevich.

6
Isotipo de Fototrama, con sistema
Fototrama. Buenos Aires, 1965-1966.
La eleccion de un ojo alude a los
principios gestalticos del sistema de
comunicacion. La marca representa
a la firma en todos sus periodos, con
aplicaciones en papeleria, folleteria y
stands. Estudio: Fototrama SA.
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7
Taller de Fototrama. Sarmiento al 4400,
Buenos Aires, 1965. Los arquitectos
Fanny Fingermann y Eduardo
Joselevich posan junto a su invento
para el lanzamiento de prensa de la
agencia Ricardo De Luca Publicidad.
Al ensamblarse, los paneles de
1 m? conformaran un cartel de
grandes dimensiones.
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8
Identidad para el ITDT con sistema
Fototrama. Buenos Aires, 1964.
Se expone como proyecto en la
muestra del Primero y Segundo
Concurso de Disefio Industrial,
organizada por el Centro de
Investigacion del Disefio Industrial
(CIDI) en el ITDT, y es editada como
cartel en 2016. Estudio: Fototrama SA.



cartel para IKA se llevo a cabo en el Plaza Hotel, frente
a la plaza San Martin. A una cuadra de alli instalamos
nuestra empresa. Luego de tres anos, la redimensio-
namos y nos fuimos a un lugar mas acorde a nuestros
deseos en Avenida del Libertador y Esmeralda. Hicimos
otros trabajos para IKAy llegd también un gran encar-
go: el cartel de hora y temperatura para la terraza del
Mercado del Plata (hoy Banco Ciudad), en la avenida

9 de Julio. Encargamos e incorporamos equipos de
Estados Unidos para dar la hora y la temperatura,
reemplazamos cuadraditos con lamparas e instala-
mos un sistema mecanico; no era digital, por supuesto.
Cuando la temperatura no era correcta, nos llamaban
para preguntar qué pasaba y debiamos explicarles que
el medidor se encontraba en Aeroparque. Después de
ese trabajo, hicimos la totalidad de la sefaléticay los
murales integrados a la arquitectura de las sucursales
del Banco Ciudad para el estudio de arquitectura de
Justo Jorge Solsona. Trabajamos muchos afios con ese
estudio (hoy llamado MSGSSS).

Ademas de estos grandes clientes, nos gustaba mucho
atender pequenos trabajos porque nos daban una
mayor posibilidad creativa. Un ejemplo fue el frente lu-
minoso para una peluqueria llamada Eros en la avenida
Callao, aprovechando las mismas cajas de luz para que
el mural fuera de doble faz, es decir, frente luminoso
hacia la calle y mural decorativo luminoso hacia el inte-
rior. Ese trabajo, aunque pequefo, fue muy querido por
nosotros porque reproducia la primera imagen que ha-
biamos hecho. Otro trabajo fue un mural en las oficinas
del diario Clarin, que en ese momento estaba sobre la
avenida Corrientes. Realizamos numerosos proyectos,
en algunos casos combindbamos Fototrama con otros
materiales. Otro desarrollo muy querido fue la repro-
duccion mediante el sistema Fototrama de un cuadro

de Johannes Vermeer, La encajera, que estaba en el
frente de una casa de estampados manuales en la
esquina de las calles Maipu y Charcas. Realizamos
varios trabajos reproduciendo cuadros de pintores
clasicos, especialmente, pintores holandeses, porque
trabajaban con el claroscuro, que es lo que gustaba

a Fototrama. Incluso habiamos empleado el uso del
verbo “fototramar” para referirnos al proceso de pro-
duccion por el cual convertiamos una imagen en

un boceto cuadriculado que servia como esquema
para la construccion de la imagen mural. Soliamos
decir “Hay que fototramar este cuadro de Vermeer”,
“Por favor, necesito que fototrames esta imagen”,
“¢Ya le presentaste al cliente el disefio fototramado?”.
Lo hicimos verbo. Nos habiamos apropiado y encarifia-
do de nuestro proyecto.

En 1969 el disefiador Pino Milas colaboré con nosotros
realizando la primera papeleria corporativa de Foto-
tramay algunos disefios para Olivetti que después se
fototramaron. Para esta firma icono de aquel periodo
realizamos la comunicacion exterior, carteles de loca-
les y fachadas, entre otros trabajos. En una ocasion,
necesitaban poner su logo en la cima del edificio Bru-
netta, de 33 pisos, que se acababa de construir en la
esquina de Suipacha y Avenida Santa Fe. Hicimos una
prueba de Fototrama'y les encantd. Sobre todo porque
el montaje era muy sencillo y practico. Las placas se
subieron por ascensor, no hubo que construir ninguna
estructura in situ.

Otro aspecto de Fototrama que nos hizo tener mucho
éxito fue que podia alquilarse. Los fototramas son reci-
clables. Hicimos cientos de carteles para YPF en todo el
pais. Fue el encargo mas grande que tuvimos en Argen-
tina. Incluso se montaron en Ushuaia, en la Patagonia.
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9-10
Publicidad del automovil Ambassador
990 con sistema Fototrama para
Industrias Kaiser Argentina (IKA).
Avenidas Libertador y General Paz,
Buenos Aires, 1965. Proceso de
montaje de la primera gigantografia
retroiluminada, de 96 m?, instalada en la
via publica. Comparte su entorno con
carteles-murales pintados. Estudios:
Fototrama SAy De Luca Publicidad.
Disefio grafico: Oscar Smoje.

11
Senalética del Banco Municipal de la
Ciudad de Buenos Aires con sistema
Fototrama. Florida y Sarmiento,
Buenos Aires, 1969. Sistema de
comunicacion espacial constituido por
paneles amurados y autoportantes.
Proyecto arquitectonico: M/P/
SG/S/S/V: Flora Manteola, Ignacio
Petchersky, Javier Sanchez Gomez,
Josefina Santos, Justo Solsonay
Rafael Vifioly. Estudio: Fototrama SA.
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Nunca tuvimos reclamos por fichas caidas, a pesar de
que fueran puestas a presion de manera manual. La po-
sibilidad de alquilarse posibilitd muchisimos trabajos en
stands y entradas a las exposiciones en la Rural, donde
armabamos grandes paneles en un solo dia.

Afinales de los 70, decidimos emigrar a Barcelona. Alli,
en cierto modo, tuvimos que empezar todo de nuevo.
Pero valio la pena porque, desde alli, era mucho mas
facil llegar al mundo que desde Argentina. En aquel
entonces no existian tantas facilidades en las comunica-
ciones como hay ahora. En Barcelona tuvimos encar-
gos de otros paises. Bajo el nombre de Fototrama S.A.
produciamos la carteleria fototrama pero, mas tarde,
cuando nuestros servicios de disefo se diversificaron,
el nombre de la empresa paso6 a denominarse Meta-
Design. Comercializabamos servicios y licencias por
regalias por la produccion y uso de Fototrama en otros
paises como Francia, México, Brasil y Japon. Este ultimo
caso fue un ejemplo inusual de una patente de tecnolo-
gia argentina licenciada en aquel pais. Ahi ya se puede
decir que cumplimos el “sueno del pibe”.

Nos encargaron, para la inauguracion de los vuelos

del Concorde, un cartel de veintisiete metros para las
oficinas de Air France en los Champs-Elysées, cerca

del Arco de Triunfo, lo cual requirié un permiso muy
especial de las autoridades. Eso fue bastante extraor-
dinario. Después el cartel se traslado al aeropuerto de
Niza, donde estuvo muchos afios. Luego realizamos un
cuadro luminoso gigante de Carlos lll para la entrada
de la exposicion Espana: 200 afios de tecnologia en el
Parque del Retiro de Madrid y recibimos un premio en el
Concurso de Disefio Industrial Delta '79 por el Fototrama
montado en la Fundacion Mir6 de Barcelona.

Otros trabajos realizados fueron para la linea aérea
Iberia, la Caja de Ahorros de Valencia, El Corte Inglés,
Peugeot, Cinzano, JB y Philips, entre otros. Para no-
sotros, el disefio mas destacado fue el Pabellon de

la Republica de la India en la Exposicion Universal de
Sevilla de 1992. Los arquitectos Julio Pellicer Zamoray
Cristina Garcia Rosales se inspiraron en la cola del pavo
real para simbolizar la identidad nacional de la India.
Nosotros estuvimos a cargo la realizacion de la cubierta
luminosa constituida por un mosaico luminoso cuya
superficie era de 400 m? y cuyo diametro de 26 metros.
La majestuosa cola poseia 129.600 fichas que fueron
colocadas con gran rapidez y lograron lucirse en la
noche al ser iluminadas en su cara posterior por tubos
fluorescentes. Aquella imagen del pabellon se convir-
tio, de alguna manera, en el simbolo de la Expo '92 'y
significo un hito para la historia de Fototrama. La prensa
internacional la difundio convirtiéndola en un icono

de la exposicion. Revistas como Time, Paris Match,
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Newsweek, Design, The European e Identity destacaron
el trabajo realizado.

Para ese entonces el sistema Fototrama tenia un gran
reconocimiento a nivel mundial. Fue patentado en
Argentina, Espafa, Estados Unidos, México y Canada.
En Japon se distribuyd con el nombre de Digi-Lite® a
través de la firma Letraset. Era una version de Fototra-
ma de pequeia escala para realizar carteles pequefnos
y casi como un juego. Los usuarios podian construir sus
propios letreros domésticos como un “Lego visual”. Se
hicieron kits para el cliente final que contenian bases,
fichas y modelos para armary cumplian la finalidad de
ser un juguete, souvenir o regalo empresarial.

La versatilidad del sistema ofrecia una amplia gama de
colores para combinar. En Argentina disponiamos de una
variedad de tonos para las fichas que luego ampliamos
en Espafa incorporando colores fluorescentes sensi-
bles a la luz ultravioleta que se aplicaron principalmente
en murales luminosos para discotecas y exposiciones.
En cuanto al disefio de las fichas plasticas, éste perma-
necio inalterado, mientras que las rejillas de aluminio
fueron redisefadas en tres oportunidades. En nuestro
pais eran armadas con perfileria de aluminio, mientras
que en Espana usabamos modulos de aluminio inyec-
tado de seis por tres cuadrados de lado, unidos entre
si con tornillos para componer bandejas de Fototrama
—en general de 1 0 1,50 m?-. El tercer redisefo de la
rejilla consistio en bandejas de chapa galvanizada con
perforaciones cuadradas realizadas por punzonado,
que permiten la insercion a presion de las fichas.

En este momento, junto a Fundacion IDA, estamos en
proceso de inyeccion de las fichas plasticas para recu-
perar carteles historicos. Con esta institucion recupera-
mos todo nuestro patrimonio, tanto el archivo como las
piezas de coleccion, para que sea consultado y promo-
vido por las nuevas generaciones.

Fototrama condensa nuestro esfuerzo por vincular

el disefo grafico al disefio industrial en un momento
donde la renovacioén de la comunicacion visual esta-
ba en auge y requeria un giro innovador. Nos gratifica
haber formado parte de las exposiciones curadas por
Ricardo Blanco como Siglo XX Argentina Arte y Cultura
en el Centro Cultural Recoleta, 1999; Iconos de Disefio
Francia - Argentina en el Museo de Arquitectura y Dise-
Ao, 2008 y Disefio Contemporaneo Vision Argentina en
el Museum fir Angewandte Kunst, Frankfurt, Alemania,
2011, donde tuvimos un espacio protagonico. Ademas,
que un cartel de Fototrama integre la coleccion per-
manente del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires,
2001. Esto nos permite reconocer que cuando un pro-
yecto excede sus alcances iniciales puede convertirse
en un icono de la cultura material.
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Fachada de Eros Peinados realizada
con sistema Fototrama. Avenida Callao
1703, Buenos Aires, 1968. Mural
luminoso con imagenes de la actriz
estadounidense Natalie Wood.
La conformacion doble faz de la
carteleria posibilita su uso como
vidriera hacia la calle y como
decoracion interna. Estudio: Meta
SA. Direccion: Fanny Fingermann
y Eduardo Joselevich. Fotografia:
Humberto Rivas.

13
Sefalizacion vial para YPF realizada
con sistema Fototrama. 1974.
Se instalan mas de 2.000 carteles
en todo el territorio argentino.
La tecnologia resiste climas
muy diferentes y adversos.
Estudio: Fototrama SA. 13
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14-15
Maquetas para retrato de Marta
Minujin con sistema Fototrama.
Buenos Aires, 1965. Ese mismo
afo, la artista realiza junto a Rubén
Santantonin La Menesunda, una
instalacion interactiva presentada en
el Centro de Artes Visuales del ITDT.
Estudio: Fototrama SA.
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16
Fachada de la tienda Manufacta
con sistema Fototrama. Maipu al
900, Buenos Aires, 1968. [dentidad
comercial basada en la obra
La encajera, de Johannes Vermeer,
aplicada secuencialmente con
diferentes tonos para la casa de
estampados manuales dirigida por

el publicista Joaquin Pichon Riviere.

Estudio: Fototrama SA. Fotografia:
Humberto Rivas.

17
Cubierta luminosa del Pabellon
de la India con sistema Fototrama
para la Expo Sevilla'92. El motivo
ornamental, con una superficie de
400 m?y un diametro de 26 m,
representa la cola de un pavo real y
es el principal atractivo con vistas
desde el teleférico. Estudio:
MetaDesign. Direccion: Fanny
Fingermann y Eduardo Joselevich.
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18
Cartel de ingreso a la exposicion
Espana: 200 anos de Tecnologia
en el Parque del Retiro con sistema
Fototrama. Madrid, 1989. Como
recurso compositivo, la figura del
rey Carlos Il se encuentra sobre
una grilla de bandejas parcialmente
descubiertas y es alumbrada por spots
focalizados. Estudio: MetaDesign.

19
Mural de Marilyn Monroe con sistema
Fototrama para la Fundacion Miro.
Barcelona, 1979. La obra cuenta con
una lente ojo de pez que permite al
usuario tener una adecuada distancia
opticay percibir el retrato de la actriz
con mayor definicién. Galardonada con
el Premio de la Critica en el Concurso
de Disefo Industrial Delta — ADI-FAD
‘79. Estudio: MetaDesign.
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20
Montaje del sistema Fototrama.
Barcelona, década del 80. Las pastillas
plasticas se calzan a presion sobre las
parrillas metdlicas, que se yuxtaponen
para conformar la macroimagen.
El motivo se disefia previamente
con un mapa de tonalidades en una
grilla de papel. Estudio: MetaDesign.
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ANIBAL JARKOWSKI

canciones urbanas:
representacion de la ciudad

en la literatura

Los que nos dedicamos a la literatura siempre pres-
tamos atencion a las maneras de representacion del
espacio. Esa representacion algunas veces es celebra-
toria, es decir, como si se produjeran acuerdos entre los
escritores y el espacio. En este caso vamos a cefirnos
al espacio urbano y entonces podemos decir que, en las
décadas de 1920y 1930, por ejemplo, hay obras como
la de Oliverio Girondo, donde se puede ver un acuerdo
entre la representacion poética de la ciudad y las trans-
formaciones que se producian en Buenos Aires durante
ese periodo. Su libro més conocido, Veinte poemas
para ser leidos en el tranvia (1922) es un registro de esa
sincronia entre la modernizacion efectiva de la ciudad y
su celebracion en los poemas.

Una novela no tan conocida de Roberto Arlt, la ultima
de las cuatro que escribio, El amor brujo, también pue-
de leerse como un cuidadoso registro de los cambios
urbanos. La novela es de 1932 y tenemos un perso-
naje que se desplaza desde la Estacion Retiro hacia

un suburbio como Tigre. La historia que se narra esta
tensionada por la representacion espacial, tanto de
Tigre como de Buenos Aires, y en el caso de esta ulti-
ma hay una particular sensibilidad hacia la construc-
cion de rascacielos y la incorporacion de la velocidad a
los recorridos urbanos. Por ejemplo, una gran cantidad
de pasajes de la novela registran lo que el personaje ve
por las ventanillas mientras el tranvia recorre las calles
del centro.

De todos modos, asi como hay perspectivas celebra-
torias, en otros casos la perspectiva es fuertemente
critica respecto de las renovaciones urbanas. Un caso
representativo y de la misma época es el de la poesia

y los ensayos de Borges de la década de 1920, donde
aparece una mirada condenatoria al proceso de moder-
nizacion, cuyas razones son bastante complejas tanto

por su dimension estética como por su componente
ideologico.

Tengo la impresion de que en la literatura argentina
predomina una relacion critica con el espacio urbano
que se va modificando, como si los escritores y escrito-
ras se hubiesen reservado la funcion de censores de las
transformaciones que el urbanismo va introduciendo.
Probablemente eso se deba a las consecuencias sobre
el componente humano que aparece representado, es
decir, al impacto que la ciudad que se modifica pro-
duce en los sujetos que viven en ella. Por supuesto,

esa mirada critica no es exclusiva de la esfera estética,
aunque la literatura parece atribuirse el derecho, acaso
la obligacion, de los juicios criticos sobre los procesos
de cambio y modernizacion urbana.

En el marco de estas Jornadas de disefo se hizo un re-
levamiento de casos de novedades urbanas y arquitec-
tonicas representativas de la década de 1960, publicado
en la web, lo que construye un tipo de registro de la
ciudad. Si hiciéramos algo equivalente con las novelas,
seguramente en el recuerdo de quienes habitan Buenos
Aires en esa década apareceran novelas como Sobre
héroes y tumbas (1961) de Ernesto Sabato o Rayuela
(1963) de Julio Cortazar, que son representaciones
especificas de la ciudad y, sin embargo, no registran las
novedades urbanas de esos afnos.

En Rayuela la representacion de Buenos Aires esta
asociada a la realidad urbana de la década de 1940,

los ultimos afos en que Cortazar vivio en la ciudad,
antes de radicarse en Paris, de manera que se produce
una especie de desajuste y una novela muy sensible

al presente en su estética, pero que no parece interesar-
se en los procesos de renovacion de la arquitectura

o el urbanismo.
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1
Tapa de la primera edicion de
Rayuela, de Julio Cortazar. Editorial
Sudamericana. Buenos Aires, 1963.
El escritor participa activamente de
las decisiones graficas para lograr
un planteo acorde al contenido: “Una
rayuela dibujada con tiza en una
vereda o en un patio. Todo mas bien
pobre, gris, conventillo, dia nublado,
mufa”. Sus sugerencias sobre el
motivo, la posicion de la figuray los
colores son transmitidas al editor
Francisco “Paco” Urrua. Direccion de
arte: Julio Cortazar. llustracion: Julio
Silva. Disefio grafico: Rodolfo Vanni.

2-3
Tapas de Con otra gente, de Haroldo
Conti. Series “Del encuentro” n® 23
y “Narradores de hoy” n° 12. Centro
Editor de América Latina (CEAL).
Buenos Aires, 1967y 1971.
La editorial a cargo de Boris Spivacow
(1966-1993) tiene un rol determinante
en la publicacion a bajo costo de
obras de caracter cultural, social
y politico escritas por prestigiosos
autores. Su propuesta consiste
en que los ejemplares “no cuesten
mas que un kilo de pan”. Disefio
grafico: Ignacio Corbalan (1967)y
Mario Mignone (1971).

Creo que hay una idea que recorre la literatura argentina
desde la década de 1910 hasta el presente. Seguramente
es algo obvia para ustedes, pero aun asi prefiero sefalarla.

Me refiero a la idea de que toda ciudad es al menos dos
ciudades; dos ciudades que pueden tener distintos tipos
de articulacion, de contigliidad. Lo que se percibe, sobre
todo, es que el espacio urbano nunca es homogéneo

y tiende a manifestar, a hacer evidentes las tensiones.
Ese es el punto donde la literatura lee la ciudad: en sus
espacios de tension, en sus contigliidades casi siempre
conflictivas y muy raramente armonicas.

En la representacion literaria del espacio podriamos
considerar tres niveles. Por un lado, el de la topografia,
es decir, el nivel de la descripcion del espacio, la re-
presentacion mas evidente. Luego tendriamos un nivel
toponimico, las maneras de nombrar los espacios. Y
por ultimo, el nivel topoldgico, la I6gica que organiza los
espacios y les atribuye sentidos. Serian tres niveles que
en este caso podriamos considerar en las representa-
ciones del espacio especificamente urbano.

La idea de que toda ciudad es por lo menos dos ciudades
determina las representaciones del espacio en la literatura
de la década de 1920, y asi como en el nivel topografico
se hace evidente la atencion a las modificaciones del es-
pacio urbano producto del proceso de modernizacion de
la ciudad, en el nivel topoldgico aparece una Buenos Aires
compuesta por dos ciudades que conviven en tensiony
manifestando conflictos, como podriamos ver en las obras
de Girondo, Borges, Arlt, Alfonsina Storni, Raul Gonzalez
Tufidn, Maule Galvez o Nicolas Olivari.

En la literatura de la década de 1960 diria que, frente a la

percepcion de las dos ciudades contiguas, se privilegia
la representacion de una de ellas, mientras que la otra
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aparece como una especie de horizonte de la primera.
Es un registro critico en el que la literatura elige valorar
positivamente una de esas dos ciudades y negativa-
mente la otra. Se trata de una distribucion espacial que
se corresponde con una distribucion moral e ideologica,
y en muchos casos el juicio critico se manifiesta en la
negacion misma a representar la otra parte, la otra ciu-
dad, que aparece sobreentendida.

Hay un relato de Haroldo Conti llamado “Como un leén”,
que abre el libro Con otra gente, publicado en 1967,y
resulta interesante para considerar como se representa
el espacio urbano de esos afnos.

Conti naci6 en la ciudad de Chacabuco en 1925,y desde
1976 es una de las personas desaparecidas por la dicta-
dura militar, datos que seguramente nos dicen bastante
sobre los espacios representados en su literatura y sobre
su valoracion moral e ideoldgica de esos espacios.

“Como un ledn” es un relato mas o menos sencillo des-
de el punto de vista formal; una narracion en primera
persona hecha por un nifio que esta terminando la
escuela primaria y vive con su madre en la Villa 31 de
Retiro. El relato comienza con una organizacion del es-
pacio donde, si bien las estrategias de representacion
corresponden a las de la estética realista, esa repre-
sentacion también alcanza un valor simbalico. El cuento
comienza asi:

Todas las mafianas me despierta la sirena de la
italo. Ahi empieza mi dia. El sonido atraviesa la villa
envuelta en las sombras, rebota en los galpones del
ferrocarril y por fin se pierde en la ciudad.

Regularmente, sin ninguna sorpresa, cada mafana la
sirena de la usina sefala el comienzo del dia de trabajo.
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4
La gran tentacion o La gran ilusion,

de Antonio Berni. Buenos Aires, 1962.
Las dos caras de la desigualdad social:
a la izquierda, una figura publicitaria
femenina sostiene con sus manos

un auto y un puiiado de monedas; en
contraposicion, a la derecha, aparecen
una prostituta y personajes populares
de expresion grotesca, materializados
con desechos industriales.



5
Familia frente a su vivienda.
Buenos Aires, década del 60.
Casilla situada en una trama irregular,
sin acceso a los servicios y emplazada
en un terreno urbano vacante. En otros
paises de la region, las villas reciben el
nombre de ranchos, callampas, favelas
y pueblos jovenes.

Es importante tratar de reconstruirimaginariamente ese
movimiento: el sonido de la sirena llega inmediatamente
porque la villa es contigua a la usina, luego rebota en las
chapas de los galpones de la terminal de Retiro y sigue
hacia un mas alla donde poco a poco se desvanece.

El sonido de la sirena se desplaza desde el borde fabril
junto al rio, pasa luego por los terrenos contiguos a
Retiro en los que se establecio la villay al fin se pierde
en la Avenida del Libertador, donde se disuelve en los
sonidos propios de la ciudad urbanizada. Es interesante
observar que, en el nivel de la toponimia, la Avenida del
Libetador no aparece nombrada en esta descripcion
pero si muy sobreentendida para quien conoce la ciu-
dad, y precisamente esa avenida es uno de los espacios
donde podrian sefalarse transformaciones en la arqui-
tectura de la época.

La villa pertenece a la Ciudad de Buenos Aires, esta
muy articulada con la otra ciudad, aunque tiene su
propio desarrollo, y se situa en una tension conflictiva
con esa otra ciudad. La villa es una de las dos ciudades
contiguas de las que hablabamos antes; la Avenida del
Libertador marcaria la contigliidad entre estay la ciu-
dad propiamente dicha, una contigtidad con intercam-
bios conflictivos, con légicas de desarrollo diversas e
independientes.

Evidentemente se trata de una experiencia de lo mas
normal en las grandes ciudades. En el caso del relato de
Conti, en la representacion del espacio no aparecen, por
ejemplo, los barrios portefios, que serian otra manera
de configurar la ciudad: a través de la relacion centro-
margenes. Aqui la villa no es un lugar marginal ni mucho
menos, pero tampoco es entendida en términos de
barrio, sino que se trata de una configuracion particular
y compleja.

En el relato, varias veces el nifio que vive en la villa se
representa la ciudad que esta mas alla de la Avenida del
Libertador como un horizonte espacial y de sentido.

Tomo dos citas para recuperar esa composicion de la
otra ciudad como horizonte. Por un lado, el narrador
dice: “esos malditos gallineros que se apretujan alo
lejos y trepan hasta los cielos del otro lado de las vias”.
Y otra, mas extensa y mas minuciosa, para ver coOmo se
va desplazando la mirada que organiza el espacio:

Al fondo, el livido resplandor de Retiro se desvanece
con el diay, mas atras aun, tiemblan y se encogen
las luces de la ciudad. Del lado de la costa, la espiral
encendida del edificio de Telecomunicaciones, los
focos empanados de los automoviles que bailotean
como un tropel de antorchas, los mastiles y las gruas
de la darsenay, por encima de todo, las chimeneas de
la usina que se empinan sobre la mugrienta claridad
del amanecer.t

Ambas citas dan cuenta de la posibilidad de ver un
horizonte recortado que se define particularmente por
la altura, pero también por la toponimia, es decir, por
como nombra el narrador esos edificios que tienden
hacia lo alto. Los llama “gallineros”, que es un modo no
solo de describir los edificios que estan mas alla de la
Avenida del Libertador sino también de calificar a quie-
nes los habitan.

También me parece importante sefalar que el relato

de Conti coagula la idea de la villa como el espacio de
la verdadera convivencia, de la verdadera solidaridad,
donde se fundan vinculos que se han desvanecido o
son imposibles al otro lado de la Avenida del Libertador,
donde el tipo de construcciones no habilitan la posibili-
dad de la convivencia solidaria.
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6
Vista de la Plaza Britanica (hoy Fuerza
Aérea Argentina) y de la Torre de
los Ingleses. Buenos Aires, 1963.
Su cercania con las estaciones
ferroviarias la convierte en un
importante nodo de conexion por
el que circulan miles de pasajeros
adiarioy en la primera postal que
divisan aquellos que deciden probar
suerte en la ciudad.

7
Hombres y mujeres de diferentes
lugares del pais llegan a Buenos
Aires en busca de oportunidades.
El arribo de trabajadores rurales se
intensifica a partir de los afos 40, tras
el estancamiento de la produccion
agropecuaria y el incremento de la
actividad industrial. Esta situacion
tiene su correlato con la proliferacion
de asentamientos precarios.

8
Vista aérea de la Plaza San Martin.
Buenos Aires, 1962. En el centro de
la imagen esta el edificio Kavanagh,
primer rascacielos de la ciudad y
la estructura mas alta de hormigon
armado de América Latina al momento
de su inauguracion (1936). Detras de
la silueta urbana dominada por
edificios modernos, se visualiza el
Rio de la Plata.
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Se podria decir que al otro lado de la Avenida Del
Libertador, donde la ciudad se moderniza, no hay

forma de solidaridad, de convivencia, ni de armonia
posibles. No solo por una cierta falla de orden moral en
sus habitantes, sino porque, ademas, la arquitectura'y

el disefo urbano impiden, entorpecen eso que en la villa
se da espontaneamente. De ahi que solo esa otra ciudad
que es la villa —el cuento lo registra y nosotros medio
siglo después lo seguimos escuchando- es un lugar del
cual los sujetos no quieren irse.

Los vecinos de la villa creen que es el mejor lugar
posible para vivir, muchas veces por comparacion con
el modo de vida en la otra ciudad. Por ejemplo, para
dar cuenta de quienes viven en la otra ciudad, el narra-
dor dice: “Los que merecen toda la lastima del mundo
son ellos y no creo que les alcance. No les envidio
nada. Mal o bien nosotros estamos vivos. Eso es algo
que ellos no saben. Mejor asi porque si no se nos
echarian encima.”

Es una manera de entender como se vive en la otra ciu-
dad y también una valoracion social y moral del espacio
de la villa —“No sé cuanto duraré aqui pero de quedar-
me quieto no cambiaria esto por nada del mundo™, lo
que supone un antagonismo que no puede resolverse
porque, desde el otro lado de la avenida, se ve a la villa
como un espacio hostil que deberia ser corregido, apro-
ximado al ideal de quienes viven mas alla de la Avenida
del Libertador.

Aquellos que viven en la villa creen que la verdadera
forma de vida radica en ese disefio urbano caatico,
regido por necesidades practicas, elementales, donde
el desecho, el descarte son la alternativa para una
arquitectura urgente, una arquitectura sin arquitecto.
La villa del relato de Conti es una composicion urbana
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9
Construccion de la Ciudad
Universitaria. Buenos Aires, 1968.
El conjunto edilicio, integrado por
pabellones de grandes volumenes,
alberga parte de las facultades de
la Universidad de Buenos Aires.
Su creacion consolida un importante
polo educativo y de transformacion
social en el norte de la ciudad.

que prescinde de urbanistas y una arquitectura que
prescinde de arquitectos.

Naturalmente el relato de Conti evoca en los lectores la
obra de Berniy en particular la serie dedicada a Juanito
Laguna, ya que son exactamente contemporaneos. Uno
y otro proponen una representacion del espacio de la
villa, pero en la obra de Berni no aparece ese horizonte
de “gallineros”, sino que se compone un cierto espacio
autonomo, donde el horizonte, en todo caso, refiere al
espacio fabril. Son dos tipos de contigliidades diferentes.

Si la literatura de la década de 1960 no mostré muchos
casos significativos respecto de lecturas sobre las mo-
dificaciones que se producian en la ciudad, si hay hallaz-
gos interesantes en otros textos parcialmente literarios
como lo son las letras de canciones.

Durante ese periodo se percibe un fendmeno de reno-
vacion de la cancion, que podemos registrar en lo que
se llamaba rock nacional o musica progresiva, en el
tango, las canciones melddicas e incluso las canciones
con tradicion folklorica.

Tomemos por ejemplo dos canciones donde la relacion
entre el sujeto y la ciudad se representa de un modo
conciliatorio. Tienen letras de Horacio Ferrer, musica de
Astor Piazzolla, y las recupero porque son estrictamente
contiguas a la produccion de la serie de Juanito Laguna
y al cuento de Conti.

En 1969 se editd un disco simple que tuvo un éxito de
ventas inmediato y extraordinario con las canciones
“Balada para un loco” y “Chiquilin de Bachin”, segura-
mente consagradas por el publico porque sintonizaron
con un clima de época, un tipo de expectativa, de nece-
sidad de renovacion.
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10
Sobre para el disco de vinilo Almendra,
de Almendra. Sello RCA Vik. Buenos
Aires, 1969. Los elementos del dibujo
—la lagrima, los ojos, la sopapa—
guardan relaciéon con cada uno
de los temas del album. llustracion:
Luis Alberto Spinetta.

11
Tapay contratapa de la partitura de
"Balada para un loco", de Horacio

Ferrer y Astor Piazzolla. Editorial Lagos.

Buenos Aires, 1969. La apuesta grafica
hace un guifio a la modernidad y

al absurdo con la incorporacion de
musicos astronautas, tematica en

boga tras la llegada del hombre
alaluna en el mismo afio.

“..Un corso de astronautas y nifos,
con un vals, me baila alrededor...
iBaila! jVeni! jVolal..”, dice el
protagonista en la cancion.

Disefio grafico: Carlos Alonso.
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12
Sobre para el disco de vinilo Manal, de
Manal. Sello Mandioca, la madre de
los chicos. Buenos Aires, 1970. Sus
temas se graban en el legendario
estudio TNT, donde también registran
sus primeros trabajos otros pioneros
del género como Almendray Vox Dei.
Desde sus inicios, la promocion grafica
del trio compuesto por Claudio Gabis,
Javier Martinez y Alejandro Medina
esta a cargo de Rodolfo Vanniy Daniel
Melgarejo. Produccién: Jorge Alvarez
y Pedro Pujol. Disefio grafico: Rodolfo
Binaghi. Fotografia: Ricardo Rodriguez.

13
Sobre para el disco de vinilo Manal,
de Manal. Sello Mandioca, la madre de
los chicos. Montevideo, c. 1970. Asi
como sucede en “Avellaneda Blues”,
en “Avenida Rivadavia”y “Una casa
con diez pinos”, la banda fundacional
del rock argentino hace un recorte de
situaciones ocurridas en la provincia
de Buenos Aires. El album se completa
con clasicos como “Jugo de tomate”
y “Todo el dia me pregunto”. El disefio
utiliza la marca realizada por Daniel
Melgarejo, junto a una ilustracion de
los rostros con efecto solarizado.

14
Sobre para el disco de vinilo Manal,
de Manal. Sello Mandioca, la madre
de los chicos. Buenos Aires, 1968.
El motivo del triptico desplegable,
dividido por “climas”y con el obelisco
en el centro, se aplica también en
piezas de los artistas Cristina Plate y
Miguel Abuelo. El logotipo de Manal
transfiere el ambiente industrial de
suburbio descrito en sus canciones.
Disefo grafico: Rafael Lopez Sanchez,
Javier Arroyuelo y Daniel Melgarejo.
llustracioén: Daniel Melgarejo.
Fotografia: Rodolfo Vanni.

Ese clima de época, por una parte, permitio que la
“Balada” reuniera lo moderno con iconos portefios y
también con la melancolia propia del tango, mientras
que por otra recupero la tradicion del elogio de la locura,
articulada con una imagen de la ciudad alejada del
barrio y del suburbio.

“Balada para un loco” obtuvo el segundo premio del
Festival de la Cancion de Buenos Aires; sin embargo,

es la cancion que todos recuerdan mientras que la ga-
nadora, un tango que seguia la linea tradicional, la de

la melancolia de un tren que se va, cayo en el olvido.

El publico, a diferencia del jurado, prefirio la nueva mira-
da sobre la ciudad, mas ajustada a la modernizacion que
se registraba en las costumbres y el espacio durante la
década de 1960.

En “Balada” la referencia espacial es un recorte del
centro de la ciudad en el que se nombran la calle
Arenales, la Avenida Callao, pero ese espacio acotado,
delimitado, preciso, se ofrece como una caracteriza-
cion que compromete a la ciudad entera; las “tardeci-
tas de Buenos Aires” son propias de toda la ciudad y no
patrimonio de algun arrabal desajustado de los cam-
bios del presente.

Para nosotros el centro nunca es algo geografico sino
mas bien simbodlico. En el caso de “Balada” es un centro
que se inclina hacia Barrio Norte, Arenales, la Avenida
Callao hacia el Bajo, aunque hay también una referencia
a Vieytes, al sur de la ciudad, porque es la sede de la
locura feliz con los hospitales neuropsiquiatricos.

Es una locura tierna, magica, sana, lo que supone una
lectura muy determinada de la enfermedad; no es la
locura siniestra ni tampoco la locura del dolor, sino la
consagracion de la locura como una alternativa de fuga

80

feliz. Un elogio que podria ser previsible en las letras de
las canciones de rock, aunque no lo era en las letras de
tango —a pesar de que, aunque “Balada” fue premiada
dentro de esa categoria en el festival, tampoco se trata
exactamente de un tango—-. Tenemos, entonces, una
primera vision celebratoria de la ciudad en el afio 1969.

La cara B del disco tenia “Chiquilin de Bachin”, donde el
espacio representado vuelve a ser el Centro, aunque en
lugar de la idealizacion de la locura aparece la idealiza-
cion de la pobreza, su estetizacion.

Nuevamente podemos establecer relaciones con el
relato de Contiy con la serie de Juanito Laguna de
Berni; también podriamos extendernos e incluir peli-
culas de la época como Cronica de un nifio solo, de
Leonardo Favio.

Concentrandonos en el caso de “Chiquilin”, aparece

el espacio del Centro otra vez, pero ahora desplazado
hacia el este, y un nifilo que viene de la otra ciudad -
podriamos imaginar la Villa 31- recorre el Centro y se va
aproximando a los boliches, a las mesas, con las rosas
que trata de vender a los que estan comiendo.

La idea de la ciudad como dos ciudades contiguas se
advierte en el sentimiento de culpa, de verglienza que
siente el yo de los versos y que se activa ante la apa-
ricion del nifio que recorre las mesas para vender las
rosas que no le comprarian en la otra ciudad, la ciudad
de la que viene. Tiene que cruzar la Avenida del Liberta-
dor, digamos, para poder venderlas.

Este nucleo compuesto por las dos canciones de Ferrer
me parece interesante para pensar una estrategia de
reconciliacion culposa de los portefos con la ciudad de
Buenos Aires durante la década de 1960.
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Vista aérea de la fabrica Siam.

Avellaneda, Buenos Aires,
década del 60.
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Para terminar, consideremos al menos brevemente dos
representaciones urbanas que pertenecen al rock.

De ningun modo fueron exitosas; de una de ellas ni si-
quiera podriamos decir que sea conocida hoy, mientras
que la otra si tuvo su reconocimiento pero a través de un
lento proceso.

La primera es “Hoy todo el hielo en la ciudad”, una
cancion de Almendra con letra de Spinetta, grabada
también en 1969, que representa la ciudad de un modo
enigmatico; es una especie de distopia urbana, o mejor,
una representacion apocaliptica, ya que no esta pro-
yectada sobre el futuro. Es la ciudad de 1969, y aqui no
aparecen las dos ciudades de las que hablabamos en
el caso del cuento de Conti, sino una ciudad uUnica, no
dividida ni fragmentada como en la “Balada”, aunque si
espectral y cubierta por el hielo.

Es, ademas, una ciudad sin luces, lo que resulta intere-
sante para comparar con el horizonte de la ciudad que

el nifio de “Como un leén” percibe a lo lejos, mas alla de

la avenida. En la letra de Spinetta aparece apenas un
resplandor que viene del sol, no de la luminaria urbana, y
que no consigue atravesar el hielo. Los versos toman dos
momentos del dia: primero el amanecer, donde se ve la
ciudad congelada, y después el mediodia, cuando a pesar
de la hora se tiene la impresion de que el sol se puso.

Aunque no hay dos ciudades en una, de todos modos
hay una division, pero no es de orden espacial, social ni
economico, sino que corresponde a la edad de los habi-
tantes: los adultos y los nifios. Mientras los adultos rezan
en medio de la desesperacion, sabiendo que es en vano,
los nifios bailan de felicidad, tal vez porque no tienen
que ir a la escuela, pero también porque los maravilla

la novedad del paisaje de la ciudad congelada. Hay una
tercera perspectiva, que es la del yo que se imagina per-
forando el hielo para remontarse al cielo, aunque no con
una intencion salvifica sino para observar desde arriba
la ciudad cubierta por el hielo.

Es una letra muy enigmatica, y cuando nos encon-
tramos con este tipo de representaciones tendemos a
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interpretarlas en términos alegoricos: en este caso,

¢la representacion de la ciudad es una alegoria de
qué? Evidentemente no tiene mucho sentido respon-
der a esa pregunta; simplemente sefalo que ese hielo
muchas veces fue interpretado en relacion a la dicta-
dura militar que se extendio entre 1966 y 1973, cuyos
efectos generales explicarian la ausencia de divisiones
en la ciudad.

Por ultimo, consideremos “Avellaneda Blues”, una can-
cion de Manal con letra de Javier Martinez. Fue grabada
en 1970 y me gustaria volver a algo que comente al
comienzo acerca de la desatencion a la renovacion,

a lo que esta cambiando en la ciudad, a los nuevos
disefos. Mientras la ciudad incorpora novedades que

la transforman, en la letra de Martinez la representacion
se desplaza hacia el sur, mas alla del limite del Riachue-
lo, hacia el suburbio industrial de Avellaneda.

Se trata de una serie de imagenes cuidadosamente
seleccionadas: una via donde no corre el tren, una calle
deteriorada, el humoy el hollin de las fabricas, la fundi-
cion de hierro, un galpon abandonado, los charcos con
agua podrida por los desechos industriales, un edificio
de hormigon. Al final la cancidn habla de la ribera del rio,
las gruas, el dock, un barco extranjero, y asi practica un
recorte urbano donde lo celebratorio esta ausente.

Por lo demas, es una representacion de la ciudad muy
diferente a las que se observan en las canciones que
Ferrer y Spinetta escriben en ese mismo momento, y
algo mas proxima a la del relato de Conti, aunque se tra-
ta de otro tipo de contiguidad. Mientras al otro lado del
Riachuelo y al otro lado de la Avenida del Libertador la
arquitectura, el disefio, el trazado urbano se transforman
en funcion de un ideal, de una aspiracion a lo moderno
incesante, los versos de Martinez y el relato de Conti
insisten en la idea de que toda gran ciudad es primor-
dialmente un compuesto de dos ciudades contiguas 'y
en tension.

1. Haroldo Conti. Cuentos completos. Buenos Aires, Emecé
Editores, 1994, p. 157 y p. 160.
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16-17
Monumento para el Primer Congreso
Mariano Interamericano. Avenidas
Sarmiento y Libertador, Buenos Aires,
1960. Su cruz metalica de 41 m
de altura y la moderna piramide
retroiluminada cubierta con laminas de
acrilico en tres tonalidades de azul dan

cuenta de la renovacion arquitectonica
por la que transita el paisaje urbano.
La construccion efimera permanece
durante seis meses montada sobre el
Monumento de los espafoles hasta

su desarme. Proyecto arquitectonicoy
direccion: Amancio Williams.
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18
Construccion del Planetario Galileo
Galilei. Avenida Sarmiento y Belisario
Roldan, Buenos Aires, c. 1965.
El edificio de cinco plantas presenta
una rigurosa composicion geomeétrica,
de la que se destaca su cupula
de 20 m de diametro recubierta
por 960 paneles prefabricados de
hormigon. Constituido como un medio
de divulgacion de la astronomia,
abre al publico en 1968. Proyecto
arquitectonico y direccion: Enrique Jan.
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experimentalismo, psicodeliay pop
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SUSANA SAULQUIN*

aceleracion y nuevas formas

de vida en los 60

En la década de 1960, llamada por algunos la época de
la creatividad anarquica, los cambios en el mundo en
general y en la Argentina en particular se multiplicaron
velozmente, impulsando una revolucion sin prece-
dentes en todos los niveles, que abarcaba desde la
politica, la ciencia, la industria, el arte, las producciones
estéticas, la literatura, la musica, hasta las costumbres
de la vida cotidiana. El ensayo y la experimentacion de
caminos inéditos pasaron a ser constantes, impulsa-
dos por las acciones y comportamientos de un activo
movimiento juvenil que surgia como un nuevo segmen-
to social y que configuraba nuevas identidades. Hasta
entonces las identidades permitian el reconocimiento
porque se forjaban en base a la repeticion de parame-
tros formales, pero al comenzar los 60 estallo, en un
nuevo contexto, el proceso creador del disefio en todas
sus variantes. Los jovenes pensaban que habian here-
dado un orden en la sociedad que no respondia a las
demandas de la época, por lo tanto, sentian el imperati-
vo de crear uno nuevo que los representara.

En ese contexto, Buenos Aires tomaba un protagonismo
que se ponia en evidencia en la llamada “manzana loca”,
que tenia como centro el Instituto Torcuato Di Tella

y la Galeria del Este de la calle Florida. Ese legendario
espacio va a imponer sus normas, ritos y nuevos persona-
jes, integrantes de los grupos vanguardistas que rompian
con los canones de la estética tradicional y dominante,
cambiando a partir de entonces y con total independen-
cia la forma de percibir los fendmenos artisticos.

Entre 1963 y 1969, el Di Tella, famoso por su Centro
experimental de Artes Visuales, llevo a cabo el proyecto
de modernizacion de la cultura local, para lo que conto
con el total apoyo de su director y mentor Jorge
Romero Brest (1905-1989). No falté sin embargo la
resistencia a su propuesta, ya que la ruptura de la

solemnidad que tanto en arte como en moda propicia-

ba a el Centro, aunque reconocida entre los conocedo-
resy la prensa extranjera, resultaba sospechosa para el
pensamiento hegemonico de la época. Su metodologia
era la fusion de modelos que circulaban en ambitos in-

ternacionales con contenidos locales, y su objetivo era

colocar la cultura argentina en el plano mundial.

Convertido en faro cultural desde su fundacion el 22 de
julio de 1958, durante el gobierno de Arturo Frondizi,

el Instituto creado en homenaje al ingeniero Torcuato

Di Tella por sus hijos Guido y Torcuato, y transformado
en Fundacion Di Tella, cumplia con el mandato de la
busqueda de excelencia en las artes y en las ciencias.
Ambos hermanos ejercian un verdadero mecenazgo, al
respaldar a intelectuales, artistas y disefiadores de las
distintas disciplinas; en ese sentido, eran continuadores
de la accion filantropica de su padre, que habia llegado
al pais a los trece afios con el sueno de transformar la
Argentina rural en una nacion industrializada. Esta moti-
vacion que lo impulsé a desarrollar la empresa Siam Di
Tella hasta convertirla en el grupo industrial metalme-
canico mas importante de América Latina. El significado
de las tres barras paralelas que la representaba, entre
otros motivos de la eleccion, era el intelecto activo que
marcaba su rumbo.

Un nuevo rumbo

Cuando se desactivo la vidriera de Florida 936, en la
que hasta 1958 se exponian los productos de la empre-
sa, y se decidio instalar en ese espacio la Fundacion,

el simbolo del cambio se hizo evidente. La produccion
diversificada de la empresa incluia desde la robus-

ta heladera Siam y otros electrodomésticos hasta la
motoneta Siambretta, lograda mediante un acuerdo
con la firma italiana Lambretta, que fue bandera de la
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movilidad para los jovenes. En 1959 se creo la Siam

Di Tella Automotores S.A., que comenzo a producir el
mitico Di Tella 1500 en su planta de Monte Chingolo de
la provincia de Buenos Aires y que se convirtio en un
gran éxito hasta 1967. En 1965, cuando comenzaron las
primeras dificultades financieras para la empresa, se
firmd un acuerdo con Industrias IKA (Industrias Kaiser
Argentina) para comprar el 65% del paquete accionario
de Siam Di Tella Automotores.

Como estaba ocurriendo en Buenos Aires, Cérdoba

—con su tradicion universitaria, actividad industrial y
compromiso en la participacion politica— tuvo en los afios
60 una destacada actuacion en los acontecimientos que
jalonaron la vida cultural de la década. En 1958, IKA con
sede en Coérdoba habia iniciado un proyecto de difusion
de arte con la creacion del Salén IKA, que se daba a
conocer en la revista Gacetika, editada por la Direccion
de Relaciones Publicas de la empresa. En 1961 se amplio
como propuesta a nivel nacional. Con el fin de promo-
cionar las actividades —que tenian como caracteristica
distintiva ser unicamente para artistas latinoamericanos, y
donde ademas tuvo un lugar destacado la musica experi-
mental-, se organizaron las Bienales Americanas de Arte
(BAA) en 1962, 1964 y 1966.

Maria Cristina Rocca destaca que esas bienales en
Cordoba fueron posibles “gracias al optimismo en la
epocay al acuerdo de cuatro actores principales:

la automotriz que propuso, organizo y financio los
eventos (IKA), la politica internacional norteamericana
de la Guerra Fria, el Estado imbuido de una ideologia
economica desarrollista y los artistas locales avidos de
ampliar horizontes y espacios para un publico nuevo
con deseos de actualizarse. Para estos cuatro actores
centrales, la modernizacion fue un imperativo y una
conviccion de avance y progreso”.!

Mientras tanto, en Buenos Aires, el protagonismo del
Instituto Torcuato Di Tella como factor aglutinante de
sus centros artisticos era cada vez mas fuerte y sus
integrantes reconocidos por su excelencia. El espacio,
que experimenté su momento de mayor auge entre
1965y 1970, tenia varios salones donde se hacian ex-
posiciones de arte y un auditorio para 244 espectadores
que aplaudian las obras de teatro donde actuaban,
entre otros intérpretes, Norman Briski y artistas como
Nacha Guevara, Alfredo Arias, Iris Scaccheri, Ana
Kamien, Marilu Marini y Les Luthiers, que dieron en
1969 su primer recital. Financiados por la Fundacion

Di Tella, también los intelectuales y académicos encon-
traban un espacio para ejercer sus actividades, distri-
buidos en “centros de investigacion especializada’, en
diferentes disciplinas como economia, ciencias socia-
les, historia, musica, fotografia y diseno grafico.
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En 1962, por iniciativa de Alberto Ginastera, se creo el
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales
(CLAEM) para promover nuevas expresiones en compo-
sicion e investigaciones sonoras, con un laboratorio de
musica electroacustica que fue pionero en Latinoame-
rica. En simultaneo se creo el departamento de disefo,
donde se ejercio profesionalmente y, por primera vez en
el pais, se produjo identidad grafica y editorial para una
institucion cultural, a cargo del artista plastico y disefa-
dor Juan Carlos Distéfano.

Algunos de los integrantes que formaban parte de los
diferentes centros fueron, en historia, José Luis Romero,
Tulio Halperin Dongui y Ezequiel Gallo; en economia,
Héctor Diéguez y Rolf Mantel; en arquitectura, Clorindo
Testa, que fue convocado en 1968 por Torcuato para
disenar su casa de Belgrano; Natalio Botana en ciencias
politicas y Juan Carlos Torre en psicologia. Hacia fines
de la década se hizo muy dificil su funcionamientoy
muchos de esos centros tuvieron que cerrar.

Alejado del Centro de Artes Visuales de la calle Florida,
en el barrio de Belgrano (Virrey del Pino 3230), en una
espaciosa y seforial casa con un gran jardin en la parte
trasera, que pertenecia a la familia Di Tella, funcionaba
el Centro de Sociologia Comparada. Por alli circulaba-
mos los alumnos de la carrera de Sociologia con un
sistema que permitia completar las materias con horas
como ayudantes de investigacion, o bien haciendo en-
cuestas o codificando. Alli, académicos e intelectuales
muy reconocidos se reunian para investigar, especial-
mente temas de economiay ciencias sociales. Desde
1965 al 1971, los escritos y resultados de esas investi-
gaciones ya se difundian en la serie de la prestigiosa
Revista Latinoamericana de Sociologia, que tenia como
caracteristica distintiva el color ocre.

La sociologa Silvia Sigal destaca: “La vida intelectual
giraba en torno a la universidad y a algunas facultades,
no se salia del entorno, por eso no se tomaba en cuenta
todo el movimiento cultural que estaba por fuera, como
por ejemplo en los teatros o en la musica y lo que pasa-
ba en el Di Tella de la calle Florida”?

Entrevistada la socidloga e investigadora Lilian De Riz,
recuerda: “Yo era investigadora junior, iba al Di Tella de
Belgrano a las nueve de la mafanay trabajaba hasta

las cinco de la tarde, desde 1964 hasta 1966; alli podia
encontrarme con Ezequiel Gallo, Ruth Sautu, el profesor
Garcia Bouza o Rosalia Cortés; las formas de trabajo
eran tranquilas y el tiempo pasaba mas lentamente. Era
una época de oro por el nivel de excelencia, la accesibi-
lidad de los recursos y la absoluta mejor calidad de vida,
habia serenidad para investigar y sin contaminacion. Al
mediodia podiamos almorzar unos especiales bifes con



1
Revista Tia Vicenta n° 34. Buenos Aires,
1958. La publicacion de humor politico
presenta un “estudio antropomarfico”
del candidato a presidente Arturo
Frondizi, posteriormente electo, en
el que asocia la fisonomia de su
rostro con sus ideas. Direccion
editorial e ilustracion: Juan Carlos
Colombres - Landru.

2
Revista Time. Latin America Edition.
Estados Unidos, 1962. El titulo
“Democracy’s Failure in Argentine”
(Fracaso de la democracia en
Argentina) encabeza la portada que
muestra a Frondizi, tras sufrir el golpe
civico-militar, delante de una grafica
politica de Juan Domingo Peron.
llustracion: Boris Chaliapin.

3
Libro Petrdleo y Nacion, de Arturo
Frondizi. Editorial Transicién. Buenos
Aires, 1963. Luego de ser derrocado, el
expresidente reitera desde su enfoque
desarrollista la importancia de los
hidrocarburos en el mapa politico y
economico internacional.
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4
Folleto del 5° Salén de Artes Visuales
de Industrias Kaiser Argentina (IKA).
Codrdoba, 1963. Este evento de alcance
nacional planeado por el area de
difusion de la automotriz da origen a la
Bienal Americana de Arte.

5
Frente y dorso de caja para el disco de
vinilo de las 1% Jornadas Americanas
de Musica Experimental de la 32 Bienal
Americana de Arte. Cérdoba, 1966.
El motivo cinético pertenece al artista
ganador del Gran Premio Bienal de
1964. Ademas de participar de la
corriente edicién con una muestra
destacada, concibe la identidad del
certamen aplicada a la sefializacion,
el catalogo y el vinilo en formato sobre
y caja. Este ultimo recopila la obras
sonoras ejecutadas en las jornadas
organizadas junto al Centro de Musica
Experimental de la Escuela de Artes de
la Universidad Nacional de Cérdoba,
de las que participan compositores
locales e internacionales, como
Gerardo Gandini, Horacio Vaggione,
Earle Brown, Christian Wolff y Gordon
Mumma. Disefio grafico: Jesus
Rafael Soto.

6
Afiche para la 22 Bienal Americana de
Arte. Cordoba, 1964. La grafica esta
resuelta con una toma fotografica
directa a la composicion de tipos
moviles de plomo y madera. El sistema
de comunicacion alcanza catalogos
en espafol y en inglés y carpetas
de prensa con diapositivas. Disefio
grafico: Rogelio Polesello.
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7
Libro Controversia sobre Latinoamérica.
Serie Ocre, Editorial del Instituto,
Centro de Investigaciones Econdmicas.
Buenos Aires, 1963. La tapa propone
un choque entre el pasado y el futuro
a través de una escultura precolonial
y letras tecnologicas. Disefio grafico:
Juan Carlos Distéfano.

8
Boutique De-De. Maipu 933, Buenos
Aires, 1967. Tienda de ropa exotica
instalada en un pequefio local con
ambientacion intraterrestre cuyos
pasillos, bovedas y nichos sirven de
vestidores y guardarropas. Proyecto
arquitectonico: Raul Rafa Veloso,
Samuel Alvarez y Roberto Forster.

ensaladas. Si bien ibamos al Di Tella de la calle Florida
para el teatro, para recorrer las exposiciones o al barcito
de la Galeria del Este, existia una total desconexion entre
el grupo que Romero Brest encarnaba en el arte y no-
sotros. Estdbamos totalmente separados por diferentes
estilos de vida y formacion, eran dos mundos aparte”.

Después de una etapa cultural y politicamente prome-
tedora para el pais durante la presidencia de Arturo
Frondizi, en 1963 asumio el poder el médico cordobés
de extraccion radical Arturo Umberto lllia. Luego de
tres afnos de compleja gestion, el 28 de junio de 1966
fue derrocado por un levantamiento militar, tras lo que
asumio el general Juan Carlos Ongania.

En mayo de 1969 se produjo la rebelion popular co-
nocida como “El Cordobazo”, y un afio mas tarde, el 29
de mayo de 1970, fue secuestrado y posteriormente
asesinado el ex presidente, Pedro Eugenio Aramburu.
A pesar del contexto politico muy violento, la actividad
cultural desarrollaba anticuerpos y se mostraba muy
activa. Desde el campo de la medicina, el 31 de mayo
de 1968, el Dr. Miguel Bellizi realizé por primera vez en
el pais un trasplante de corazon.

Nuevas maneras de actuar reflejaban la frescura e
inconsciencia de los jévenes que creian que todo era
posible, y que se daba comienzo a una época augural
donde la creatividad y la imaginacion podian trascen-
der cualquier problema. Por ejemplo, los musicos Litto
Nebbia y Tanguito supieron traducir y expresar el sentir
de los jovenes de la época cuando, el 3 julio de 1967, se
edito “La balsa” de Los Gatos, que vendié doscientas mil
copias y se convirtio en el primer éxito del rock nacional.

Se contaba con el apoyo de una de las revistas mas in-
fluyentes de la época que fomentaba el disefio argentino,

Primera Plana, y con el compromiso de periodistas de
excelencia como Ernesto Schoo y la sagaz Felisa
Pinto. Asi, en la tapa de uno de los numeros del afo
1966, ya difundian las imagenes del grupo pionero de
artistas pop.

El cono de influencia de las propuestas de vanguardia
se extendia desde la calle Florida al 900 hasta Viamonte
al 400, donde estaba la Facultad de Filosofia y Letras,
rodeada de galerias de arte, librerias como Galateay
boutiques como De-De, que habia captado el estallido
de creatividad de la moda. Estaba la Galeria del Este,
con entradas por Florida y Maipu, y con sus negocios
dedicados al arte, las artesanias, bares y librerias.

En uno de los pisos, Rosita Bailon abrio en 1968 su
tienda Madame Frou-Frou. Desligada de las formulas
conocidas, ella creaba en su peculiar estilo un universo
propio con volados y cortes al bies, la audacia de los
escotes como el llamado “super bizcocho”, los colo-
res y los materiales como el voile, el chiffon y el satén
brillante, nada habituales para los vestidos elegantes.
Las propuestas de disefos unicos se completaba con
la pintora Medora Manero, quien demostro el enriqueci-
miento que significaba para la moda la cercania de las
artes plasticas. Ademas de las gasas y sedas naturales,
a partir de 1967 comenzo a transformar los barracanes
blancos tejidos y el picote en originales abrigos.

Los cafés como el Florida Garden, el bar Moderno y

el Cotto, sobre Paraguay, se encontraban repletos de
estudiantes e intelectuales. Alli las alumnas de la nueva
carrera de sociologia creada en 1958, cuyo Instituto se
habia instalado en el segundo piso de Florida 555, iban
vestidas de negro con angostas faldas largas y poleras
de cuello alto, sentian la necesidad de ejercer su estre-
nada identidad social. “¢Sos cottense?”, era la clave de
acceso a ese universo.
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9
Revista Primera Plana n® 297.
Buenos Aires, 1968. A través de las
banderas de Estados Unidos y
Argentina pintadas sobre la silueta
de una fabrica, el dibujante revela
el debilitamiento de la industria a
causa de los planes econdémicos
liberales. Las ilustraciones del
arquitecto y disefiador Kalondi se
centran en la critica social y politica:
el consumo masivo, el vaciamiento
de significados, la desigualdad y la
opresion laboral. Direccion editorial:

Ramiro de Casasbellas. Disefio grafico:

Héctor Compaired — Kalondi.

10
Revista Primera Plana n° 158.
Buenos Aires, 1965. La tapa ilustra
un tema que acapara la atencion
mundial: la carrera entre Estados
Unidos y la Unién Soviética por
explorar el espacio y pisar por
primera vez la luna. Para hacerlo,
el autor apela a los colores propios
de la Guerra Fria. La nota contiene
un reportaje exclusivo de periodistas
argentinos a los “héroes del
espacio” de ambos paises.
Direccion editorial: Ramiro de
Casasbellas. Disefio grafico:
Héctor Compaired —Kalondi.

Mientras, Gino Germaniy Jorge Graciarena trabajaban
a comienzos de los 60 en la antologia De la sociedad
tradicional a la sociedad de masas, para lo cual selec-
cionaron y tradujeron textos de las universidades de
Harvard y de Michigan en beneficio de los alumnos.
Era frecuente tomar las clases de Eliseo Veron, Regina
Gibaja, José Luis de imaz, Gerardo Andujar y Norberto
Rodriguez Bustamante. Enrique Butelman, Oscar Cornblit
y un muy joven Manuel Mora y Araujo ensefiaban
“Metodologia de la Investigacion Social”, a la vez que
Ruth Sautu y los hermanos Guido y Torcuato Di Tella
investigaban sobre el poder econémico.

Medios de comunicacion masiva

Esta agitacion y aceleracion de los comportamientos
que ocurrian en la Buenos Aires de la década de 1960
fue acompanada por el comienzo de la circulacion de
los medios masivos de comunicacion, que permitian
que miles de personas, mas alla de su condicion social,
se sintieran incluidos a través de la radio, la television, el
ciney la prensa grafica, donde podian participar de los
eventos colectivos. Como ejemplo, un verdadero feno-
meno social fue la transmision de la obra protagonizada
por Narciso Ibafiez Menta, El fantasma de la Opera, un
éxito que paralizaba al pais.

La importancia que comenzaban a tener las transmisio-
nes televisadas se reflejaba en la cantidad de adelantos
tecnologicos que iban surgiendo y disefiaban una nueva
forma masiva de entretenimiento. El 6 de enero de 1962,
el periodista y conductor Nicolas “Pipo” Mancera inicio
una forma de hacer television que transformo para
siempre la television local y que lo convirtio en el perso-
naje mas popular del medio entre 1962 a 1974. “Saba-
dos Circulares de Mancera” estrend un nuevo formato,
fue el primer programa dmnibus que llego a durar hasta
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ocho horas. Entre las novedades presentadas, en abril
de 1962, la primera camara oculta (o sorpresa) se hacia
en tres lugares diferentes: Nueva York, Madrid y Buenos
Aires, con la idea de evaluar como reaccionaban las
personas de los diferentes paises con la misma broma.
La idea del programa, que llego a tener altos indice

de audiencia, fue importada por el conductor desde
Estados Unidos.

La ruptura de la solemnidad

El juego, el sentido del humory la ruptura de la
solemnidad se multiplicaban en todas las acciones

de la década, como esa divertida operacion de van-
guardia que se hizo en el teatro Coliseo en diciembre
de 1967, con el apoyo de la empresa de espectacu-

los Lococo. La idea de Narcisa Hirsch, Marie Louise
Alemann y Walter Mejia era protagonizar un evento en
la calle, pero una fuerte lluvia lo impidio y fue necesario
hacerlo en el interior del teatro. Armaron una gigantes-
ca mujer reclinada, rellena de frutas y verduras: “cuando
el publico rugiente cayo sobre ese cuerno de abundan-
cia, en vez de entrafas, de su cuerpo surgian palomasy
otras aves pintadas en colores brillantes que levantaban
vuelo hacia el techo, mientras los iracundos participan-
tes tiraban naranjas y bolsas de verduras por doquier.
Fatigados y perplejos, los acomodadores del teatro
vaticinaban el fin del mundo”?

En 1962 Rafael Squirru organizo, en un edificio que
estaba en construccion, la muestra El hombre antes del
Hombre, con Marta Minujin, Kenneth Kemble, Rubén
Santantonin, Charlie Squirru y Dalila Puzzovio.

Charlie present6 en 1965, dentro del Di Tella, su obra
premonitoria La piramide de Saturno, con la banda
sonora de Miguel Angel Rondano, que reproducia marchas



10

99



11
Instalaciéon Nosotros afuera, de
Federico Peralta Ramos, en el ITDT.
Buenos Aires, 1965. La obra consta
de un cuadro de gran formato, un
obelisco y un huevo gigante de yeso
y mamposteria terminado por una
cuadrilla de obreros a minutos de la
inauguracion. Las dimensiones de la
escultura impiden su traslado, por lo
que el artista la destruye a mazazos
al finalizar la muestra. Integra la
exposicion del Premio Nacional ITDT
1965, del que participan Armando
Duarte, Ledn Ferrari, Eduardo Mac
Entyre, Fernando Maza, Honorio
Morales, Pérez Celis, Rogelio Polesello,
Dalila Puzzovio, Carlos Silva, Charlie
Squirru y Luis Alberto Wells. Para el
Premio Internacional del mismo afio
son elegidos los argentinos Marta
Minujin y Emilio Renart.
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militares, sonidos de ametralladoras y llantos de bebés,
anticipando varios afos el drama de los desaparecidos
en Argentina.

Los premios nacionales e internacionales del Di Tella
se mostraban en el Instituto. Romero Brest seguia la
carrera de los jovenes artistas durante un afio y luego
invitaba a doce de ellos, con los trabajos mas originales
y logrados, a participar del premio. Conocian las salas y
se les asignaba un espacio para su obra. Al afio siguien-
te, el artista premiado pasaba a competir por el premio
internacional con los artistas de las mejores galerias
del mundo ante un jurado internacional. Asi fue como
Federico Peralta Ramos obtuvo el Premio Nacional

de 1965y compartio la sala con Luis Wells, cuya obra
consistia en una impecable realizacion que ocupaba el
techo de una misma sala. Mientras, la obra de Peralta
Ramos, el enorme huevo de yeso de cuatro metros de
altura, era materializada por los obreros de la construc-
tora SEPRA, desencadenaba un caos de yeso, aguay
alambre desplegados que merecio ser tapiado para
dejar respirar la obra de Wells sin lograrlo realmente.
De una manera diferente y dos afos antes, Dalila utilizé
el yeso como material para la obra de los corsés en
1963. También los empled en sus Cdscaras, expuestas
en la galeria Lirolay. La diferencia radicaba en la trans-
formacion de los yesos que habian sido usados por los
pacientes, como un material torturado durante cuarenta
dias al que se le quitaba el dolor para transformarlo en
un material hedonista.

Los materiales eran multiples y variados, por ejemplo

el tricot de lana, uno de sus materiales preferidos, que

se lucia con la novedosa tipologia de las prendas con
formas geométricas (linea Ay H). Dalila disefiaba los vesti-
dos con guardas precolombinas y fuertes colores que se
vendian en la tienda Madame Frou-Frou, como también
los tejidos especiales que le hacia a Federico Klemm.

Un interesante hito fue la idea de convertir la obra de arte
en una experiencia de consumo. Eso ocurrié con sus
Dobles Plataformas hechas en cuero, acero y acrilico, que
recibieron el Premio Internacional Di Tella en 1967. Con

el auspicio de Alberto Grimoldi, duefio de locales de una
tradicional zapateria, mientras se exponian en el Di Tella
como objeto de disefio eran evaluadas por un jurado que
debia recorrer los locales para verlas en la calle como una
experiencia de consumo. La simultaneidad de exposicio-
nes se completaba con la posibilidad original de comprar
la obra al mismo tiempo.

Con Marta Minujin, pionera del arte pop y artista multi-
media, la ruptura de la solemnidad se daba en diferen-
tes carriles. En 1963 su obra La destruccion ya demos-
traba su concepto de la funcién de la obra de arte como
una experiencia efimeray, en lo posible, interactiva.
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Se inspird en la cultura popular y comercial sin intere-
sarse en el arte coleccionable. De 1967 a 1969 vivio
en Nueva York, donde siguid sus experiencias con
arte mediatico. En 1969 recibio la beca Guggenheim.
En 1966 hizo la version local en el Instituto Di Tella de
Simultaneidad en Simultaneidad, como parte de una
obra que estaba ocurriendo en tres lugares diferen-
tes, con Allan Kaprow desde Nueva York y Wolf Vostell
desde Berlin. Un afio mas tarde utilizé el dinero del
premio de la beca para la construccion de una cabina
de teléfono interactiva con efectos especiales que se
activaban cuando se hacia una llamada: cambios de
luz, agua coloreada que corria por las paredes y tam-
bién deformaciones de la voz. La idea era convertir el
acto cotidiano de la llamada en un happening que ella
llamo Trip psicodélico. La importancia de la tecnologia
en la obra de Marta se plasmo en Minuphone en 1967 y
Minucode en 1969.

Como parte de la cultura inmaterial de los 60, y muy
inspirada en las teorias de Marshall McLuhan, Minujin
produjo en 1968 un experimento de perfil social. Para
ello organizé cuatro fiestas diferentes e invité a ochenta
personas que reunid segun sus afinidades sociales 'y
culturales. De esos cuatro grupos originales, eligidé ocho
integrantes de cada uno para participar en un espec-
taculo audiovisual y los expuso a diferentes experien-
cias que eran filmadas por una camara oculta. Con

las imagenes obtenidas, armo una instalacion filmica,

y convoco nuevamente a los participantes, que, en

las imagenes filmadas, podian verse al mismo tiempo
como protagonistas y como observadores. El proposito
era poder comparar codigos de sociabilidad y explorar
formas diversas de interaccion y comportamientos.

Busquedas y exploraciones en la materia

En los 60 el disefo editorial, como los restantes dise-
fos, sumaban cada vez mayor riqueza y complejidad.
Un buen ejemplo es Los cuadernos de Mr. Crusoe,
libro del que se editd un Unico numero como conse-
cuencia de su sofisticacion. Con una exorbitante
cantidad de copias (15.000) y muiltiples recursos de
impresion (tipografias, variantes de papeles, arpillera,
plastico espejado y vinilo simil madera para la tapa),
es un excelente ejemplo de la busqueda de la perfec-
cion en el disefio, sin la necesidad de considerar los
gastos, en tiempo de bonanza econdmica.

Con la idea de promocionar y comercializar el disefio
en general en todas sus variantes y materialidades, en
el primer piso de la Galeria Promenade de la Avenida
Alvear 1883, se instalo el local Fuera de Caja dirigido por
Marta Romero Bresty Raquel Edelman. Las prendas
experimentales de la dupla Cancela-Mesejean, que vivia
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Happening Simultaneidad en
Simultaneidad, de Marta Minujin,
en el ITDT. Buenos Aires, 1966.
Realizado en conjunto con los artistas
Allan Kaprow desde Nueva York y
Wolf Vostell desde Colonia, quienes
proponen una accion en el mismo
diay horario en sus paises, que es
comunicada en simultaneo a través del
satélite “Pajaro Volador”. Minujin invita

a 60 personalidades de los medios
al auditorio del ITDT, donde son

entrevistadas, fotografiadas y filmadas.

Once dias después, regresan para
enfrentarse a su propia proyeccion.
La jornada es transmitida por
television, al tiempo que se ejecutan
500 llamados telefénicos y se envian
100 telegramas a los espectadores
con el mensaje: “Usted es un creador”.
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13
Casa Azul. City Bell, Buenos Aires,
1971. Vivienda proyectada en 1969
para Marta Bontempi y Jorge Romero
Brest, un afio después de que el autor
les ambientara su departamento en
Barrio Norte. Por su caracter expresivo
y su concepcion integral, el critico
Pierre Restany la consideré una
“mezquita pop”. Disefio arquitectonico
y equipamiento: Edgardo Giménez.
Fotografia: Humberto Rivas.
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14
Afiche para Fuera de Caja. Buenos
Aires, 1970. El local vende accesorios
de Pablo Mesejean y Delia Cancela,
objetos de Edgardo Giménez, telas de
Nini Gémez, serigrafias de Lea Lublin,
tapices de cuero de Marta Minuijin, el
disco de Federico Peralta Ramos, jarros
y papel carta de Dalila Puzzovio y Charlie
Squirru, bijouterie de Susana Salgado
y lamparas de Horacio Szwarcer.
Disefio grafico: Edgardo Giménez.

15
Serie de signos zodiacales para tazas
Hartford. Buenos Aires, c. 1969-70.
La gréfica, aplicada mediante serigrafia
vitrificable sobre porcelana, incorpora
los elementos de la astrologia, la
numerologiay la simbologia estudiados
por la pareja. La diferenciacion de los
elementos agua, fuego, tierra 'y aire
se resuelve a través de un codigo
cromatico. Disefio grafico:
Dalila Puzzovio y Charlie Squirru.
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16
Sillon Cinta 5 de Estudio CH. Buenos
Aires, 1970. De caracter escultorico y
resuelta en una sola pieza envolvente,
su primera version —en madera
laminada—- data de 1968. A partir de
ese modelo se realizan adaptaciones:
una recubierta en goma espuma
tapizada y otra de acrilico. En 1970,
este asiento es incorporado al Victoria
&Albert Museum de Londres, luego de
participar de una muestra organizada
por el CIDI en la institucion,y a la
Coleccion de Disefio Industrial del
MoMA neoyorquino, por entonces a

17
Tapa del catalogo para la exposicion
Disefio contemporaneo: telas y
tapices, en el Centro de Artes Visuales
del ITDT. Buenos Aires, 1964. La
muestra presenta la produccion de
Alberto Churbay su estudio CH. Entre
los trabajos en lana tejida a manoy
telas de algodon e hilo estampado se
encuentran los modelos Suma y resta,
Infinito, Ritmo horizontal y Hexagono.
En cada creacion, el autor estudia
la recomposicion de los dibujos
planos a partir de los pliegues. Desde
Composicién circular, su primer disefio

cargo del argentino Emilio Ambasz.
Estudio CH. Direccién y disefio de
producto: Alberto Churba.

en Londres, los tapices de Marta Minujin hechos con
cueros, la papeleria para cartas y los jarritos de loza
Hartford con los signos del zodiaco de Dalila y Charlie,
las lamparas de Horacio Szwarcen realizadas con
acrilicos Paolini, junto a una exuberante produccion

de Edgardo Giménez como papeleria, vajilla, tapices,
objetos y muebles, se podian comprar en este comercio.

La fuerte creatividad de la nueva generacion se evi-
denciaba en todas las areas, desde la arquitectura, el
mobiliario, el disefio industrial, la grafica, el disefio de
prendas y textiles, hasta en las artesanias. Desde los
espejos de Le Parc hasta los transacrilicos de Polesello,
no quedo ningun rubro en la década sin transformar.

La figura multifacética de Alberto Churba, creador del
Estudio CH Centro de Arte y Disefio, ubicado en Cabildo
y Juramento de Belgrano, aparecio por entonces. Sus
disefios cubrian todos los espectros: telas para em-
presas nacionales y alemanas, vidrios decorativos y
utilitarios en Rigolleau y mobiliarios en madera, metal o
acrilico, como el famoso silléon Cinta de 1968 que revo-
luciono la estética del momento.

A comienzos de los 60, impulsado por el ingeniero
Basilio Uribe y con el apoyo del grupo Siam Di Tella
Ltda., Industrias Petroquimicas Koppers S.A., Stanley

V. Coates y Eugenio Diez SACI, se fundé el CIDI (Centro
de Investigacion en Disefio Industrial). El empuje del
centro favorecio el crecimiento de firmas dedicadas

al mobiliario a escala industrial como Interieur Forma,

o lineas exclusivas como las de Harpa o Six, textilerias
masivas como Alpargatas y productores como Visconti.

textil en 1958, sus piezas sobresalen
por la fusion entre arte y artesania.
Disefo gréafico: Juan Carlos Distéfano.

Esta ultima, dirigida por Josué “Coco” Visconti, se dedi-
co a la confeccion de tejidos para tapizados y cortina-
dos, ademas de objetos de decoracion. Alli Margarita
Marotta se ocupaba de las estampas realizadas sobre
telas de grandes dimensiones, con shablones de ma-
dera de formato pequeno, donde llegaba a trabajar ca-
torce o quince colores, y su esposo Vicente Marotta se
encargaba de los objetos que esculpia en vermiculita.
En la década de 1970, los clientes que llegaban al local
preguntando si eran piezas importadas salian dispara-
dos, horrorizados por la palabra “nacional”.

Hacia el fin de la década, fue decayendo el optimismo
y menguando el acceso a los recursos que durante los
60 habian sido muy importantes. La experiencia de la
aceleracion de los comportamientos y la explosion de
la creatividad en todas las areas del disefio comenza-
ban a atenuarse. Junto con la vuelta a la acostumbrada
secuencia de los ciclos industriales, otros intereses
motivaban a los jovenes.

* La version final de este texto contd con la revision y ampliacion
de contenidos de Sebastian Rodriguez.

1 Rocca, Maria Cristina, Arte, modernizacion y Guerra Fria,
Cordoba, Editorial Universidad Nacional de Cordoba, 2017.

2 Sigal, Silvia, “Hay que volver a Weber”, en Cuestiones de
Sociologia, Universidad Nacional de La Plata. Facultad de
Humanidades Departamento de Sociologia, n°® 9,2013.

3 “Happening en el Coliseo”, en revista Adan. Entretenimiento
para gentilhombres, Buenos Aires, editorial Abril, seccion
Gazeta, diciembre de 1967, n° 18. Aio Il, p. 61. Director:

C. Burone; jefe de redaccion: Homero Alsina Thevenet; asesor
de direccién: Miguel Brasco.
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18

Tela modelo Circulos para Estudio CH.
Buenos Aires, 1968. La incursion de
Churba en el mercado masivo se da a
partir de su coleccion para Alpargatas.
Bajo su direccion, el equipo integrado
por Antonio Ossani, Inés Lumi, Alberto
Murais y Victor Carozza desarrolla
arquitectura, interiorismo y disefio

industrial. Disefio textil: Alberto Churba.
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19
Tela modelo Papillons de Visconti.
Buenos Aires, 1967. Materializada con
fibras de lino e impresion serigrafica,
recibe el Premio Sélido de Cobre
del CIDI. Su autora realiza estampados
de hasta quince colores con pequefios
shablones sobre telas de grandes
dimensiones. Disefo textil:
Margarita Marotta.

20
Publicidad para Visconti. Buenos Aires,
1971. La campafa festeja los sucesivos
reconocimientos obtenidos por parte del
CIDI: la Etiqueta Blanca de Buen Disefio
(1967) por Magyar, el Premio Sélido de
Cobre (1970) por Irenhee y la Mencion
Honorifica (1970) por Pampa, creados
por Josué Visconti. Disefio grafico:
Jorge Sarudiansky.
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21-24
Tapa e interiores del libro-revista
Cuadernos de Mr. Crusoe n° 1. Buenos
Aires, 1967. Edicion de contenidos
culturales. Pese a su planificacion

bimensual, solo se imprime un numero.

Utiliza materiales especiales, como
vinilo simil madera y tinta dorada en
la tapa y papeles traslucidos, carton,
arpillera y acetato plateado en el
interior. Su disefio es colectivo y las
publicidades estan diagramadas
especialmente. Entre sus autores
figuran poetas, filosofos, artistas
plasticos y musicos, como Julio Le
Parc, Federico Gonzalez Frias, Jorge
de la Vega, Rogelio Polesello, Lucrecia
Platy Juan Carlos Paz. Direccion
editorial: Luis Gonzalez O'Donnell.
Direccion asociada: Juan Carlos
Martelli y Horacio Verbitsky. Direccion
de arte: Leonardo Werenkraut.
Asesoria: Luis Havas, Raul Molina,
Rogelio Polesello y Osvaldo Romberg.
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25
Vista de la exposicion Harpa: muebles
contemporaneos en el Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires,
emplazado en el Teatro Municipal
General San Martin. Buenos Aires,
1962. La firma exhibe sus productos
con motivo de su décimo aniversario.
Su nombre responde a los apellidos
de sus integrantes: Jorge Enrique
Hardoy, Eduardo Aubone, José Rey
Pastor y Leonardo Aizenberg. Luego
se incorpora al grupo Carlos Méndez
Mosquera, autor de la gréfica de
la muestra. La empresa funciona
hasta 1979, en un local compartido
inicialmente con Editorial Infinito
y Cicero Publicidad ubicado en la
esquina de Rodriguez Pefia y Juncal.
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OSCAR STEIMBERG

tiempos y espacios
en la primera bienal mundial

de la historieta

Cuando tratamos de situarnos en el tiempo y el es-
pacio en los que quedo inscripta la primera Bienal
Mundial de la Historieta nos encontramos con diversas
zonas de la cultura y también con distintas formas de
dirigirse a ellas. Habia mezclas que ya eran vistas como
uno de los componentes mas importantes de la cultura
de ese tiempo, también expectativas y diagnosticos
cambiantes acerca de cada novedad, y lo que pasa-

ba con la historieta y con la fotonovela empezaba a
considerarse tan importante como lo que ocurria en el
conjunto de los espacios artisticos. O, en el caso de la
historieta, lo que dejaba de ocurrir.

Cuando se realizo la Primera Bienal Mundial de la
Historieta, en el Instituto Di Tella, era comun pensar
que la historieta estaba muerta. Habia quienes comen-
taban que se estaba haciendo una gran bienal mundial
acerca de algo que, precisamente los historietistas,
pensaban que se estaba terminando. En aquel mo-
mento, la llegada de la television hacia suponer que

se estaba operando una sustitucion de una narrativa
para grandes publicos por otra, a partir del cambio

de soporte.

Como se sabe, la historieta no murid, y esos presagios,
esos diagnosticos, se recuerdan solamente como
sintomas de un momento de la cultura. Por entonces
ocurria también que quienes no habian solido leer
historietas empezaban a interesarse por su estudio, o
por el juego con ese elemento en transformacion que
quiza hasta entonces no habian visitado mucho, ni si-
quiera en la infancia. En mi caso, la historieta me intere-
so profundamente desde el momento en que empeceé
a estudiarla. Ese momento no es el momento en que
uno empieza a leer historietas, cosa que ocurria mas
bien en la escuela primaria (y yo, personalmente, habia
leido pocas). Pero cuando Oscar Masotta me invité a

sumarme a la Bienal, me parecio maravilloso. Diria que
desde ese momento tuve una relacion externa con la
historieta que me produjo gran satisfaccion como
tema de investigacion, aunque no hubiera disfrutado
mucho de ella como soporte de relato. Después com-
probé que eso les pasaba también a otros; entre ellos,
a algunos de los que hacian —dibujaban- historietas
del mayor interés. Una de las cosas que me parecieron
mas maravillosas fue el trabajo de quienes decian que,
si hubieran podido hacer otra cosa, no hubieran hecho
historietas. Un caso ejemplar es el de Alberto Breccia,
uno de los mayores representantes de la historieta
argentina, que no solo se desempefi6 como dibujante
sino también en la realizacion de guiones. Y lo mismo
sucedia con otros grandes historietistas, que conta-
ban: “Era lo que yo podia hacer, para otra cosa no me
llamaban, no me pagaban”. Breccia decia: “Dentro del
dibujo que sale impreso, si hubiera podido, habria sido
caricaturista, dibujante comico, pero nadie me pago
nunca una caricatura”. Breccia siempre hizo un traba-
jo de busqueda, y sus innovaciones en el disefio de
pagina, en el juego con la repeticion, en el estallido de
la secuencia, muestran que, para él, el arte que le habia
tocado en suerte era —como para todo artista— un pre-
texto para la invencion, para el recomienzo.

Para el afho 1967, cuando Masotta invento lo de la
Bienal Mundial de la Historieta, que se haria al afio
siguiente, en otros lugares del mundo ya existia interés
por esos géneros y lenguajes que —se suponia— es-
taban destinados a todo el mundo, pero que nunca
habian sido recibidos por todos de la misma manera.
En ltalia existia Linus, una revista en la que colaboro
Umberto Eco desde el comienzo y que tenia algo asi
como un caracter doble: en Linus uno se divertia con
lo que hacian esos dibujantes, esos guionistas y humo-
ristas y, al mismo tiempo, podias leer articulos donde
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1
Afiche de via publica para la
Exposicion Mundial de la Historieta
realizada en el ITDT. Buenos Aires,
15 de octubre-15 de noviembre,
1968. De arriba a abajo y de izquierda
a derecha: Aurelio, el audaz, de Joao
Mottini; Rinkel, el ballenero, de Tulio
Lovato; Sluggo, de Ernie Bushmiller;
Dick Tracy, de Chester Gould; The
Spirit, de Will Eisner; Alley Oop, de
V.T. Hamelin; Popeye, de Elzie Segar;
Superman, de Jerry Siegel y Joe
Shuster; Charlie Brown, de Charles
Schulz; Dagwood Bumstead, de Chic
Young; The Little King, de Otto Soglow;
Langostino Mayonesi, de Eduardo
Ferro; Linus y Lucy van Pelt, de Charles
Schulz; Miss Lace, de Milton Caniff;
Prince Valiant, de Harold Foster; el gato
Félix, de Pat Sullivan y Otto Messmer;
Tarzan, de Burne Hogarth; The Yellow
Kid, de Richard Outcault; Barbarella, de
Jean Claude Forest; Mafalda, de Quino;
Rip Kirby, de Alex Raymond; Li’'l Abner,
de Al Capp; Batman y Robin, de Bob
Kane y Bill Finger; Bringing up Father,
de George McManus; Cisco Kid, de
José Luis Salinas; The phantom, de
Lee Falk; Alfred E. Neuman, de la
revista MAD; Sargento Kirk, de Hugo
Pratt; Snoopy, de Charles Schulz;
The Katzenjammer Kids, de Rudolph
Dirks; Flash Gordon, de Alex Raymond;
Tex Willer, de Sergio Bonelli; Connie
de Terry and the Pirates, de Milton
Caniff; Nancy, de Ernie Bushmiller;
Aleta, de Harold Foster; Little Beaver
de Red Ryder, de Stephen Slesingery
Fred Harman; El capitan, de Rudolph
Dirks; Pogo, de Walt Kelly; y Augustus
Mutt, de Bud Fisher. Disefio grafico:
Norberto Coppola, Pino Migliazzo—
Milas (composicion de figuras) y
Ricardo Rousselot (rétulo tipografico).
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2

Retiracion de contratapa del catdlogo
La Historieta Mundial. Buenos Aires,
1968. El aviso hace un guifio al clasico
gesto de Clark Kent en el comic

de Jerry Siegel y Joe Shuster.

Disefio grafico: Ricardo Rousselot.

se hablaba de la historia de la historieta, de sus cam-
bios, donde se producia teoria. En Francia y en Estados
Unidos sucedia algo similar. Ese mismo ano se realizo,
ademas, la gran exposicion de historieta en el Louvre,
un hecho inédito hasta ese momento.!

Entre aquellos que estudiaban el tema estaba Masotta,
que contribuy6 a definir como pop a una parte de los
creadores argentinos que en ese momento exhibian
en el Instituto Di Tella y que trabajo con ese cuidado

y esa atencion al desvio que es lo que define o vuelve
interesante tanto una obra de arte como lo que pueda
decirse o escribirse acerca de ella. Cuando Masotta
pudo viajar a los Estados Unidos, descubrio que en
realidad los pop argentinos eran muy diferentes de los
pop norteamericanos y de los pop ingleses y propuso
que se los llamara de otra manera. Propuso “imagine-
ros argentinos”, porque encontraba en ellos una posi-
cion diferente frente a la imagen. Segun Masotta, en
los pop argentinos habia un perderse en laimagen, en
sus infinitudes de sentido, que era diferente del juego
con los signos del lenguaje historietistico de los pop
del hemisferio norte. Y ahi se ponia en juego, también,
un procesamiento de la historia de las vanguardias
que se estaba realizando a la vez en distintos espacios
de busqueda. Se atendia especialmente a las cons-
trucciones y recomienzos de los dadaistas, que en el
tratamiento de la relacion entre texto e imagen habian
probado variantes de ruptura y de juego que podian
compararse, ya entonces, con el juego de bordes

que se desplegaba en una parte de las historietas

del momento.

La exposicion que se hizo en el Instituto Di Tella tuvo,
en distintos aspectos, las caracteristicas de una
prueba piloto. La puesta a punto de los espacios y los
materiales implicé un gran trabajo, y especialmente el
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3
Retiracion de tapa del catalogo
La Historieta Mundial. Buenos Aires,
1968. Composicion basada en el
personaje Tarzan, de Burne Hogarth,
quien asiste al evento. Disefio gréafico:
atribuido a Pino Milas.

catalogo era, en realidad, la concrecion de un proyecto
de busqueda que por momentos empezaba a definir-
se como un libro de ensayos ademas de un catalogo.
Por otro lado, en la exposicion ocurrieron cosas que
tenian que ver con la importancia social de una zona
de la cultura todavia no reconocida como tal. Habia
gente que se enojaba y gente que lo festejaba. Podia
ocurrir, por ejemplo, que le pidieran a Masotta que no
se incluyera en el catalogo un determinado articulo
para evitar una pelea con alguna editorial. En ese caso,
Masotta invitaba al autor del texto que no se podia
incluir en el libro a que lo expusiera como conferencia,
por ejemplo, y de esta forma se aseguraba la posibili-
dad de hacer circular, de alguna manera, aquello que
no podia salirimpreso. Es decir que podia llegarse a
un nivel de confrontacion que, hasta ese momento,

en relacion con la historieta, a nadie podria habérsele
ocurrido. Y podia pensarse, entonces, que si eso pa-
saba era porque para esas personas la historieta era
algo muy importante, aunque hasta entonces se dijera
que habia muerto o que estaba agonizando, barrida
por la television.

En tanto figura referente de época, Oscar Masotta
da cuenta de los multiples recorridos de la intelectua-
lidad argentina de su tiempo. Habia empezado como
profesor de filosofia ensefiando la fenomenologia
sartreana, y habia ingresado después en la aventura
estructuralista. Es en esa segunda etapa que estudia
las corrientes artisticas iniciadas en la primera
instancia del pop, en sus distintas vertientes, hasta
llegar a incorporar criticamente su discurso y sus
practicas en el Instituto Di Tella. Después estudiara

y asumira el pensamiento y la obra de Lacan. El
objeto historieta toma la escena en aquel momento
intermedio, ultimo periodo del Instituto como
espacio artistico.
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4-7
Interiores del catalogo
La Historieta Mundial. Buenos
Aires, 1968. Cada pais participante
presenta un recorrido por sus autores
emblematicos a partir de sus tirasy
sus personajes. Argentina y Estados
Unidos despliegan un panorama
histoérico que abarca desde el siglo XIX
a 1920; luego, analizan la produccion
por décadas hasta llegar a los afios 60.
Otros, como Espana e Italia, muestran
exclusivamente el presente del género.
La seleccion esta a cargo de David
Lipszyc por Argentina; Alvaro de Moya,
Reinaldo de Olivera y Jaime Cortés
Martins por Brasil; Oscar Masotta,
junto a los delegados Jerry Robinson
y Julian Cayrol, por Estados Unidos;
Claude Moliterni, presidente de la
Socerlid, por Francia; Piero Zanotto por
Italia y Hideso Kondo, presidente de la
Asociacion Japonesa de Historietistas,
por Japon. Disefo grafico: Norberto
Coppola, Pino Milas y Ricardo
Rousselot. Fotografia: Humberto
Rivas y Roberto Alvarado.
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Los cambios de objeto en la produccion intelectual de
Masotta constituian una parte importante de su imagen
publica; también la condicion generalmente no formal
de su insercion institucional y de su formacion. No

era egresado de filosofia, ni dibujante, ni guionista de
historietas, y tampoco habia estudiado psicologia. Pero
cada vez que a Masotta se le ocurria focalizarse en una
nueva zona de la biblioteca, se lo invitaba a compartir
sus estudios en reconocidos espacios de trabajo y
produccion; se convertia pronto en un referente y en
un maestro. Asi ocurrié con el Masotta profesor de
filosofia, con el Masotta investigador y experimentador
de los lenguajes visuales y audiovisuales, y después,
también, con el Masotta lacaniano.

El catalogo de la exposicion del 68 muestra, por otra
parte, la condicion multiplemente abarcadora del
interés de Masotta por ese objeto en transicion. Ya el
nombre lo denota: “Primera Bienal Mundial de la Histo-
rieta, a realizarse en el Instituto Di Tella”. Fue la primera
y la ultima, pero sus caracteristicas y alcances dieron
cuenta de la magnitud del proyecto. Era la primera vez
que se hacia una exposicion de historieta con ese gra-
do de pretension, y con invitados que daban importan-
cia, ademas, al discurso: tedricos y criticos.

El titulo y las demas autorreferencias de la exposicion
ponian en escena un cierto componente provocativo
en la comunicacion elegida para el proyecto. El en-
cuentro se presentaba como Bienal, y podria haber
surgido una pregunta acerca de la pertinencia de la
adjudicacion de semejantes prospectivas de continui-
dad, entonces, a una bienal de historieta... que ademas
se describia como “mundial”. Aunque se conociera o
supusiera la transregionalidad de su condicion, era di-
ficil pensar la historieta como mundial. Como todo arte
“popular”, estaba marcada por sus lugares de origen.
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8
Tapa del catalogo de la Escuela
Panamericana de Arte (EPA). Buenos
Aires, década del 60. La institucion
fundada en 1954 ofrece formacion
en Arte publicitario, Decoracion de
interiores, Fotografia artistica, entre
otras, en sus sedes de Sarmiento 767,
Venezuela 842 y por correo. Disefio
grafico: Ricardo Rousselot. Fotografia:
Ricardo Sansé. Texto: Carlos Sampayo.

9
Publicidad de la EPA. Buenos Aires,
1968. La identidad de la institucion
—aplicada en folletos, carteles y
arquigrafias— tiene como motivo
principal una version pop de La
Gioconda. Disefio grafico: Pino Milas.

Desde sus nombres, signados por los azares denomi-
nativos de unos folclores multiples: segun el territorio
de circulacion, la historieta se habia llamado comic
aunque fuera seria, fumetti aunque no tuviera globos
de dialogo, tebeo aunque no saliera en una revista para
nifos, historieta aunque tuviera una historia respeta-
ble... Se podia plantear por entonces que la historieta,
como todo “arte popular”, no habia vivido en un mundo
sino en unos espacios fragmentarios que no termina-
ban de definirse como artisticos o folcloricos. Y se la
anunciaba remitiendo a valores de arte elevado y de
museo. Se inauguraba la posibilidad de una museifica-
cion de esa zona de la cultura.

Igual que en las ampliaciones de los cuadritos de his-
torieta de los pop norteamericanos —que todavia eran
recientes—, se ampliaban impresiones elegidas para
una mirada cercana. En una exposicion de historietas
no se las puede mirar de la misma forma en que se las
lee. Obligadamente hay que ponerse en una situacion
de cambio de escala. De alguna manera, en alguna
zona de esa experiencia, se tienen que mirar las histo-
rietas como si fueran cuadros. De lo contrario, no esta-
rian en la pared y no tendrian ese aumento de tamano
que logicamente tiene que tener la historieta en una
exposicion. El investigador y tedrico suizo Jacques
Geninasca dedic6 al formato un trabajo que lo define
como “un logos oculto, un productor de sentido del
que se habla poco”? Al respecto, el dibujante argen-
tino Oscar Grillo pensaba que, en sus recorridos

por los museos, se detenia a mirar determinados
cuadros porque eran de forma cuadrada. Decia que
tal vez fueran cuadros famosos, pero que a él lo
atraian por esa condicion cuadrangular (en lugar de

la rectangular, mas frecuente). Y en la historieta esta
caracteristica también se percibe cuando esté inscrip-
ta en una exposicion.
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La nueva publicacion de la obra de Geninasca quiza
tenga relacion con las recuperaciones actuales de un
tipo de dialogo entre géneros. En ese dialogo entre
lenguajes y entre formatos también se hace presente
la tecnologia: una parte del publico lee, mira historie-
tas en la pantalla, asi como se leen libros y se compran
tablets para tener todas las bibliotecas del mundo.

En la pantalla que fuere, esto tiene una vida multiple

y mixta. Uno casi podria decir que ahora no se puede
leer historietas sin leerlas desde una cierta posicion
critica, viendo como estan hechas, cuédles son sus
componentes. Y lo mismo sucede con el formato.

En aquella exposicion del Instituto Di Tella, con el
formato y con los bordes, eso tomo la escena. {Junto
a qué viene la historieta? ;Con qué? ;Sobre qué? Eso
fue un comienzo, y Masotta asumio una condicion de
precursor. Actualmente, podriamos decir, en la memo-
ria constituyente de la experiencia historietistica que
hay en tiempos de internet, esos momentos de flexion
del formato y de la historieta estan naturalizados en
los medios contemporaneos .

En la Bienal Mundial la historieta empezo a estar
acompafada -y con la misma jerarquia— de prologos,
comentarios, criticas, posfacios. El catalogo del evento
contiene gran cantidad de textos. Es un catalogo que
se podria haber titulado Historia y estado actual de la
historieta. Alli se marcaba un precomienzo, porque hoy
los libros de historieta —y una parte importante de las
historietas, como, por ejemplo, las historietas de aven-
turas— no se publican sin prologos. Incluso es raro que
no incluyan criticas internas, informaciones sobre la
historia de la circulacion de esas historietas, y también
posfacios. Podriamos decir que es como si los edito-
res, los dibujantes y los guionistas hubieran descubier-
to que la experiencia de leer historietas es una expe-
riencia también metahistorietistica. Uno lee historietas
no solo para ver aventuras, para ver chistes, para ver
caricaturas de determinados personajes. También lee
historietas para disfrutar de sus cambios de lenguaje,
de estilo... Si asi no fuera, esos libros de historietas del
Superman y el Batman de hoy, entre otros, no estarian
tan habitualmente acompanados de critica y teoria.

1 Fue la primera exposicion sobre la historieta realizada en un
museo nacional. Se titulé Bande dessinée et figuration narrative,
fue organizada por Claude Moliterniy celebrada en el Musée
des Arts Décoratifs de Paris, ubicado en el edificio del Louvre,
entre el 7 de abril y el 12 de julio de 1967.

2 Geninasca, Jacques, “El logos del formato”, en Topicos del
Seminario, N° 9, Ciudad de México, Universidad Auténoma de
Puebla, enero-junio de 2003.
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10
Burne Hogarth posa junto a la
gigantografia de su personaje Tarzan.
“Buenos Aires hospeda en estos
dias una insdlita galaxia de titanes,
heroinas supererdticas y nifios y
animales que enjuician al mundo:
la 12 Bienal Mundial de la Historieta
—la mas completa muestra habida
en su género— promete conmover,
desde el Instituto Di Tella, tanto a
especialistas como a profanos”, da
cuenta sobre el festival la revista Siete
Dias llustrados.

11
Plancha de contactos con vistas de
la exposicion en el ITDT. El sistema
de paneleria modular esté ideado
por el estudio de interiorismo Disefio
Buenos Aires. Disefio expositivo:
Rodolfo Méller, Augusto Brengio y
Antonio Gache. Direccion de la Bienal:
David Lipszyc y Oscar Masotta. Comité
ejecutivo: Jorge Romero Brest, Enrique
Oteiza, Samuel Paz y Enrique Vieytes.
Colaboracion: Oscar Steimberg, Alicia
Péaez, Olga Hernandez, Juan Risuleo,
Norma Bertol y Silvina Walger.
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12
El tedrico y cineasta brasilero Alvaro de
Moya, el ilustrador portugués Jayme
Cortezy el inventory director de la
EPA, David Lipszyc, en la inauguracion
de la exposicion.
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13
Jesus Blasco, José Luis Salinas
y Héctor German Oesterheld
—creadores de las historietas
Zarpa de Acero, Cisco Kid y El
Eternauta, respectivamente—.

14
Vifieta en la revista Primera Plana
n° 191. Buenos Aires, 1966. Bajo el titulo
de “Pop-art’, el autor problematiza la
pertinencia del comic en el ambito del
arte. llustracion: Kalondi.
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15-17
Revistas Literatura Dibujada LD-1,
LD-2y LD-3. Buenos Aires, 1968-
1969. Publicacion de la editorial
Summa-Nueva Visién orientada a la
teoria, el andlisis y la divulgacion de
la historieta. Instituida para devolverle
al género el “respeto grafico que
se merece’, se presenta como una

17

revista de biblioteca portadora de
documentacion unica y destinada a
una apropiacion lucida e inteligente de
su publico adulto. Direccion editorial:
Oscar Masotta. Edicion: Lala Méndez
Mosqueray Jorge Grisetti. Disefio de
tapa: Guido Crepax. Diagramacion:
Nicolas Jiménez y Martin Mazzei.
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CRISTINA CIVALEY MARIO SALCEDO

mau mau y el circuito nocturno portefo

Afinales de 1963y principios de 1964 se cre6 una
leyenda que marco un cambio rotundo en la circula-
cion de los espacios nocturnos de Buenos Aires.

Nos referimos a la discoteca Mau Mau. Para algunos

el origen del nombre estaba relacionado a la existencia
de un grupo guerrillero de Kenia, pero en realidad, los
gemelos Alberto y José Lata Liste —creadores de ese
espacio- lo designaron de esa forma en referencia al
tema musical de los afos 60 que estaba de moday
gritaba y aullaba la expresion Mau Mau.

Los Lata Liste querian crear un espacio completamente
diferente a lo existente previamente como circulacion de
la noche. Mau Mau no era una boite. Una boite significa
en francés “pequena cajita”, y ellos no querian armar una
pequefa cajita para ciento cincuenta personas, como
eran las boites en ese momento en nuestro pais, sino
una discoteca con una gran circulacion, donde pudieran
entrar cuatrocientas personas, donde el espacio permi-
tiese que las mujeres se lucieran con sus trajes largos
después de salir del Teatro Colon. Instalaron la disco-
teca en un lugar exclusivo, en la calle Arroyo al 800,
reformando el espacio del Edificio Bencich, obra del
arquitecto francés Eduardo Le Monnier realizada por
encargo de los hermanos Massimiliano y Miguel
Bencich. El espacio tenia inicialmente la entrada por

la calle Suipachay la trastienda por la calle Arroyo,

pero los hermanos Lata Liste invirtieron los accesos y
dejaron como ingreso principal la entrada de Arroyo y
como ingreso para proveedores la de Suipacha.

En abril de 1964, cuando hicieron la inauguracion, ingre-
saron todos los “doble apellido” de nuestra ciudad: Los
Alzaga Unzué, Krieger Vasena, Peralta Ramos, Zavaleta
Pueyrredon, Nazar Anchorena, Pereyra Iraola, Flores
Piran y Sauce Juarez, Dolores Blaquier y su marido, y

el corredor de autos Andrea Vianini, asi como también

militares y montoneros. Todos asistieron, y de alguna
manera se democratizo un lugar que era muy exclusivo.
Lo que querian construir los hermanos Lata Liste era

un lugar tematico, y fue decorado por Juanjo Saavedra.
El disefio interior remitia al universo africano, con
cabezas de animales, esculturas de madera de ébano

y mesitas y sillas totalmente tapizadas en animal print.
Este rasgo distintivo aport6 exclusividad al lugar. Por otra
parte, los hermanos Lata Liste cerraban la discotecay
no dejaban que nadie entrase aunque estuviese vacia,
lo que provocaba el deseo de poderingresary perte-
necer. La discoteca abria de lunes a sabado, y siempre
se llenaba. Efectivamente, habia cola todas las noches
para entrar a esta discoteca de cuatrocientas personas
en la que no se cobraba entrada, se regalaba café y se
bebian tragos como el cubalibre y el gin tonic, dado que
el champan era una excepcion.

Exactamente a los cuarenta dias de haber sido inau-
gurada, la discoteca se incendio. Se dio una situacion
muy graciosa —que podria haber sido muy tremenda-,
cuando se recalentoé un velador, y a partir de eso se
produjo un incendio donde se quemo todo. Entonces,
Ezequiel Lanusse, el DJ, desesperado, puso un tema
que decia: “se quemo la casa, se quemo la casa...” para
sacar a la gente. Sin embargo, la gente no se iba, seguia
bailando y tuvieron que echarla. La discoteca se quemo
totalmente y, a diferencia de lo que paso cincuenta afos
después con Cromafiodn, por suerte no hubo ningin
herido que lamentar. A los diez dias del incidente se
reconstruyo la discoteca. Se colocaron matafuegos, aire
acondicionado y se retomo la actividad. Previamente a
su reconstruccion se hizo un asado con los desechos,
como un acto festivo. La discoteca también inauguro el
dancing de musicas impensables hasta ese momento,
como el flamenco o la bossa nova. Cualquier famoso
que pasara por Buenos Aires era llevado a la discoteca
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y era feliz alli. Habia un estricto dress code: las mujeres
tenian que ir de “elegante sport”,y si era con pollera larga,
mejor; por otro lado, los hombres debian asistir con traje o
esmoquin, como minimo. No se permitian los jeans ni las
zapatillas. Todos se vestian muy elegantes, fue una bouti-
que para gente fina que cambio el concepto de discoteca
e instalo el de pertenecer. Para ese entonces, un portero
en el ingreso —el insobornable Fraga- fue el antecedente
de los patovicas. Habia que entrary pasar por ese sefior
que, ademas, también circulaba como un protector de los
invitados, ya que conocia perfectamente a los clientesy
procuraba evitar situaciones comprometidas. Por ejem-
plo, si un invitado venia con su amante y no con su mujer,
y podia llegar a quedar expuesto frente a un pariente, era
previamente avisado antes de ingresar.

Mario Salcedo, un testigo viviente de esa época, fue un
generador de escenarios desde los anos 60 hasta la ac-
tualidad. El primer espacio que gesto fue el mitico bar de
la Galeria del Este y actualmente gestiona el restaurante
Dada, en la calle San Martin. Su vida en aquella época
circulo por lo que fue la “manzana loca”, alrededor del
Instituto Di Tellay de la zona de El Bajo de Buenos Aires.

Cristina Civale: /Qué te acordas del ambiente de Mau
Mau a diferencia de otros espacios que vos recorriste en
los 607?

Mario Salcedo: Lo que pasé en Mau Mau fue algo increi-
ble, una especie de vuelta de hoja. Lo que se vivia era la
autenticidad. Ahi nadie era de mentira, porque los que
tenian billetes tenian dinero de verdad, y ellos permitian a
todo tipo de invitado que viniese guardando los modales,
la elegancia. Podia entrar cualquier persona que pasara
el filtro de Fraga. Si ibas bien vestida no le importaba

de donde vinieras ni quién fueras. Mau Mau marco una
diferencia en este sentido, ademas de la musica, que, de
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1
El “insobornable” portero Fraga
controla que los visitantes sean
mayores de edad y luzcan vestimenta
formal. Hasta 1966 es obligatorio tener
invitacion; luego es posible acceder
con una tarjeta interclubes compartida
con Le Bateau de Rio de Janeiro,
La Boite de Madrid, Jimmy’s de Paris
y Annabel’'s de Londres.

2
Frente de Mau Mau, reinaugurada tras
el incendio. Arroyo 866, Buenos Aires.
1965. A cinco meses de su apertura, un
siniestro destruye el local fundado por
los mellizos José y Alberto Lata Liste y
Federico Fernandez Bobadilla. Reabre
58 dias después.

la mano de Ezequiel Lanusse, fue algo muy importante
porque él viajaba muchisimo, entonces los equipos esta-
ban muy bien colocados. Incluso la atencion del lugar era
muy buena. Fue realmente un golpe muy grande, porque
las discotecas de esa época, que eran Gong, Flamingo y
otras, sucumbieron ante lo que fue Mau Mau. Las boites
tenian las mesas como de comedor, altas, con el velador-
cito, y bailabas cheek to cheek. En cambio, en Mau Mau
hicieron un living bajito donde todo el mundo tomabay
se divertia. Las mujeres usaban sus escotes, sus mejores
alhajas, y las que podian mostrar su fisico lo hacian. Mau
Mau cambio Buenos Aires y la coloco como protagonista
del mundo, al punto de que los Lata Liste fueron a instalar
una sede en Madrid y otra en Marbella, porque en Europa
no se conocia este tipo de lugar.

CC: Concurrio todo el mundo, desde Brigitte Bardot
hasta Geraldine Chaplin, Antonio Gades, Charles Azna-
vour, Alain Delon, el torero Dominguin y Linda Cristal.
También Rudolf Nureyev, que bailo tango y flamenco en
la pista.

MS: Es muy dificil de explicar. Yo soy un tipo de clase
media, un burguesito de clase media, educado, allegado
a las artes, y yo no tenia ningun problema en deambular
por ahi porque eso era muy interesante.

CC: En paralelo a lo que sucedia en Mau Mau, al circular
por la ciudad de Buenos Aires podiamos identificar a

los hippies, los rockeros que cantaban en espanol, Los
Naufragos, “los pinchetos”, habia distintos grupos que
circulaban por la noche portefa. ;Como se daba esa
transversalidad de distintas bandas o tribus o faunas,
como podriamos llamarlas hoy?

MS: Estaban muy bien divididos y se respetaban unos
a los otros, e inclusive se visitaban. Existian lugares
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determinados. Por ejemplo, los de izquierda paraban

en La Giralda; los de izquierda moderada paraban en

el Ramos; y asi. Entonces habia lugares para todos los
gustos y la gente interactuaba y circulaba por todos
esos espacios. Podias frecuentar todos los ambientes
y estar en el que mas te agradara, pero no habia tantos
conflictos como puede haber en la actualidad. La gente
se dedicaba mucho mas a la lectura e iba al cine con
mayor frecuencia. Era casi como una enfermedad. Para
ver El acorazado Potemkin, en los seis o siete cines de
culto donde la daban, habia una cola de media cuadra
para entrar. Lo mismo sucedia con las peliculas de
Godard, las de los italianos, las de Bergman. Era un
publico joven que estaba muy vinculado con la cultura,
la musica, el rock y, también, un poco con el folclore,

el disefioy la filosofia. En mi caso, por ejemplo, iba los
juevesy los viernes y me ponia “el azulejo”, o sea el traje
azul, de lo contrario no podias entrar. Los dias jueves iba
de gala al Teatro Colon, me ponia el esmoquin (aunque
no tenia un mango) y luego pasaba por Mau Mau.

CC: ¢ Podrias contarnos la anécdota de tu coche maravi-
llosoy la nafta?

MS: Tenia un Alfa Romeo blanco, aparte era flaquito, era
bonito, era lindo, e hice algunos comerciales, entonces
eso me daba un corte de chico interesante. Iba a la es-
tacion de servicio y le decia “dame dos litros”, “tres litros”,
porque no habia plata, pero tenia auto. Un dia pedi diez
litros y me preguntaron si me iba de viaje. Habia muchos
chicos como yo en Mau Mau, éramos una especie de

“invitados ornamentales”.
CC: ;Como lograbas entrar?

MS: Entraba porque era. No solia ir con chicas, mas bien
iba solo. Iba a la barra, donde éramos seis o siete chicos
que nos ocupabamos de estar ahi, de hacer un poco de
los Lata Liste, unos tipos fantasticos. Nos decian “veni

para aca, che”, “sentate aca”, y te llevaban a una mesa, te
sentabas y te presentaban a un duque, a un rey. Estar alli

era lindo, pero yo también tenia mi boliche.

CC: ;Como era la propuesta de tu boliche en la Galeria
del Este, donde la gente comenzaba el itinerario noctur-
no con la caida del sol, alrededor de las siete?

MS: El bar estaba en el centro de Buenos Aires. Yo abria
el local a las ocho de la mafiana sin haber dormido.
Llegaba y me ponia a hacer el café, y el lugar ya explota-
ba desde la manana. Aparecia Federico Manuel Peralta
Ramos, recitaba “La hora de los magos” de Jorge de la
Vegay ya empezaba a caer la gente del Di Tella y hasta
las ocho de la noche no paraba. Ahi pasaba todo lo que
tenia que pasar en Buenos Aires, a metros del
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Di Tella. Por cierto, el Di Tella estaba comunicado a
través de la Galeria del Este con mi boliche. Esa misma
galeria que albergaba locales muy importantes, como
el de Madame Frou Frou, y donde se exponian también
los zapatos de Dalila Puzzovio. Era tan vanguardista
que incluso Mary Quant, lider de la moda en Londres,
se llevo mercaderia argentina a su pais para venderla
como lo ultimo.

CC: También quisiera destacar otros espacios como

La Cueva, que era el sitio donde se reunian los roqueros,
en la calle Pueyrredén y Pefay, La Perla del Once, otro
sitio donde terminaba la circulacion de la noche —mas
trash-y donde se escribio la famosa cancion de Tangui-
to, que pertenecia a la tribu de los pinchetos, un grupo
de jovenes que se picaban heroina o tomaban Pervertin,
drogas un poco mas pesadas. Ellos circulaban también
por la noche y a la cabeza estaba Tanguito, nuestro lider
creador del rock cantado en espanol.

MS: También estaba un lider de la musica que se
llamaba Pinchevsky, que tocaba el violin. Pertenecia a
una tribu de chicos que le daban duro. En este sentido,
Tanguito, luego de cobrar el premio de "La balsa", agarr6
un remis y se gasto toda la plata andando durante

cinco dias. Se pinchaban con distintos farmacos que

se conseguian libremente en las farmacias. Eran un
grupo que se hacia notar pero, en realidad, la mayoria
consumia la droga de moda de esa época que era el
LSD, el acido lisérgico.

CC: Los afos 60 fueron iniciaticos, muy concentrados
y casi irrepetibles en nuestra historia desde la cons-
truccion de lo artistico, porque no hubo otra década tan
creativa hasta ahora. Se creo el Instituto Di Tella en lo
que respecta a las artes visuales, y toda la circulacion
del op arty el pop art, pero me gustaria poder conversar
de otra circulacion, de las tribus de los roqueros: Los
Naufragos, que empezaban su circuito por la pension
donde vivian Pajarito Zaguri (Alberto Ramon Garcia) y
Miguel Abuelo. ;Como era esa circulacion? ¢Te acordas
de las noches de los conciertos de rock de los 607?
¢Podemos hablar del rock and roll?

MS: Pajarito era un tipo muy talentoso, un tipo muy
especial, muy creativo, y Miguel Abuelo era otro gran
artista, otro tipo creativo. A veces asustaban con las
ideas que tenian, que eran fantasticas. Pajarito Zaguri,
junto con Moris, empezaron un grupo que se llamaba
Los Beatniks, que eran de la época de Ongania. Hacian
recitales o, mejor dicho, se subian arriba de un camion
con un generador de electricidad y tocaban. Tocaban en
Corrientes y Florida, donde paraban el camion. Obvia-
mente, esta situacion generaba escandalo. Venia la
policia, les tiraba tiros y tenian que irse con el camion.



3
La apropiacion de la palabra francesa
boite (caja) para denominar estos
salones responde a su acotada
capacidad, que en Argentina rara
vez supera las 120 personas. En el
caso de Mau Mau, sus dimensiones
le permiten albergar 400. El innovador
espacio, con sillones y mesas bajas,
conforma una nueva tipologia:
la boite-living.

4
Ringo Bonavena en Mau-Mau.

Desde personajes de la farandula

y la aristocracia argentina hasta
deportistas: todos los famosos pasan
por el salén nocturno. Graciela Borges,
Juan Manuel Bordeu, Carlos Monzén
y Guillermo Vilas son algunos de sus
clientes. Tal es la popularidad de la
boite que hasta el personaje Isidoro
Carones, el dandi creado por Dante
Quinterno en la historieta Patoruzu,

la visita con frecuencia.
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5
Afiche de The Explosion para
Mau Mau. Buenos Aires, 1972.
Agencia: Havas, Molina y Cia.
Direccion: Luis Havas y Raul Molina.
Disefio grafico: Oscar Smoje y
Agustin di Sciascio. Redaccion:
Juan Carlos Martelli.

6-7
Frente e interior del sobre para el
disco de vinilo Mau Mau. Sello MICSA
Microfon Argentina. Buenos Aires,
1977. Edicion por el 12° aniversario de
la boite. El médulo de la tapa se repite
generativamente en el interior.
Disefio grafico: Rogelio Polesello.




Entonces el rock era como una cosa prohibida pero, a
su vez, esa prohibicion le daba un estimulo para existir
cada vez con mas fuerza. La Cueva, La Perla del Once y
el Ramos, asi como también los bares en Avellaneda y
en Mataderos, eran lugares bien roqueros. Por esa razon
el rock viene de los barrios hacia el centro. Viene mucha
gente del Palomar, sobre todo de Ciudad Jardin, donde
vivia Luca Prodan. Inclusive una banda mas reciente
como Los Piojos viene de esa misma zona donde el
rock and roll era una fiesta. El rock estaba en todos
lados. Por aquel entonces, Anibal Uset se dedico hacer
festivales como “Rock hasta ponerse el sol”, que se
hacian en el velédromo, o para el dia de la primavera

en Ezeiza. Eran como Woodstock.

CC: Javier Martinez fue uno de los personajes idedlogos
de este movimiento del rock que circulaba por la noche.
Pipo Lernoud, otro testigo importante de la épocay
creador del hippismo y el movimiento rockero en
Argentina, dice que solo tomaban café, pero es mentira.
Estéa claro que la noche los convoca a desfilar conceptos
originales, capaces de amenazar las propias teorias de
Albert Einstein. Lernoud y sus amigos se proclamaban
hippies, pero no eran los unicos.

“Yo traje el hippismo a la Argentina, fui la primera hippie”,
dice una chica rubia que solia andar en patines por la
ciudad, con sus anteojos oscuros y su cuerpo espigado
deslizandose por el Bajo, en la zona de la llamada
“manzana loca”, enmarcada por las calles Florida, Char-
cas, Maipu y Paraguay, la zona del Di Tella, la Galeria del
Este, los negocios hippies de inciensos y bambulas y de
los bares transitados por artistas e intelectuales.

En el Instituto Di Tella, con toda su sofisticacion e
intelectualidad, se vinculaban también las figuras del
arte pop, el peace and love y los happenings. Marta
Minuijin (la chica rubia), trajo La Importacion/Exporta-
cion, un muy recordado happening y, por supuesto,
La Menesunda.

A cien metros del Di Tella se encontraba el Bar-O-Bar

o Barbaro. El nombre del bar se le ocurrio a Jorge de

la Vega como un juego de palabras. También lo conocie-
ron como “Baro” (por lo de Bar-Baro). Alli, Poni Michar-
vegas y Jorge de la Vega cantaban eventualmente para
los amigos. Cuando el espejismo de una revolucion cul-
tural que creyeron eterna se desvanecia en el desierto
de la dictadura, el Barbaro era un respiro. El éxito de su
época fue marcado por la coyuntura entre el fervor de
los 60, el onganiato y la censura, y reafirmo su inscrip-
cion en el recuerdo colectivo de los circuitos diurnos 'y
nocturnos la época.
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8
Federico Peralta Ramos en el local
Barbudo’s de la Galeria del Este.
Buenos Aires, 1985. Este punto de
encuentro obligado de la escena
intelectual y bohemia portefa funciona
entre 1968 y 1992. Esta ambientado
por su duefio Mario Salcedo, a partir
de recomendaciones de Peralta
Ramos y Antonio Berni. Adolfo Bioy
Casares, Jorge Luis Borges y Ernesto
Sabato son otros de sus habitués.

9
Marta Minujin en Importacion-
Exportacion, Centro de Artes
Visuales del ITDT. Buenos Aires, 1968.
La ambientacion y hapenning de
la artista consiste en importar una
representacion de la cultura hippie
norteamericanay trasponerla al
contexto argentino. Su invitacion
anunciaba “una kermesse, un
espectaculo y una apelacion a
los sentidos”.
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10
Luis Felipe Noé con el poeta, artista
y médico Martin “Poni” Micharvegas
en el frente del Barbaro. Reconquista
874, Buenos Aires, 1969. Creado
por Noé en una zona de galerias
poco cotizada, el local surge con la
idea de “reconstruir” la estética y el
ambiente informal de un bar antiguo.
Su decoracion interior es del propio
Noé, las intervenciones en los vidrios
de la fachada son de Ernesto Deiray
Jorge de la Vegay la caratula de
la carta reproduce una obra de
este ultimo.

11
Logotipo del Barbaro. El nombre,
sugerido por Jorge de la Vega, no
escapa a las confusiones: el bar “Baro”,
el bar “Barbaro” o el “Bar-o-bar” —por
su cartel- son algunas de las formas

adoptadas por el publico para llamarlo.

12
El compositor polaco Krzysztof
Penderecki en el interior del Barbaro.
Buenos Aires, 1970. En sus visitas
a Argentina, el musico acude
asiduamente. El publico del bar es
muy variado: desde intelectuales
hasta artistas plasticos y figuras del
rock nacional.
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FRANCISCO KROPFL*

antecedentes e inicios
de la musica electronica

en argentina

Dentro del ambito artistico argentino, y particularmen-
te entre los compositores de las generaciones mas
recientes, todavia se desconocen en gran parte los co-
mienzos de la aplicacion de tecnologia electronica en
la musica contemporanea. En esta presentacion voy a
referirme de manera sucinta a este temay a algunos
de sus antecedentes en Europa. En las décadas de
1920y 1930 comenzo a proliferar en Europa y Estados
Unidos la construccion de instrumentos musicales

de conciertos electronicos —como el Theremin, el
Trutonio o las Ondas Martenot, entre otros—, gracias

al invento de la valvula electronica que permitia la
generacion de sonido y la amplificacion. A ese impulso
se sumo también el perfeccionamiento del micréfono
y de los medios para grabar el sonido. En Alemaniay
Francia, muchos compositores comenzaron a crear
obras que incluian este tipo de instrumentos; entre
ellos, Paul Hindemith y Arthur Honegger. Si bien estos
instrumentos podian generar nuevos sonidos, la mu-
sica en si no se apartaba de los estilos habituales de
estos compositores. No fue sino hasta después de la
Segunda Guerra Mundial que aparecié un nuevo crite-
rio de creacion sonora, un nuevo interés por la experi-
mentacion con nuevos medios sonoros. En Francia,

el ingeniero y musico Pierre Schaeffer comenzé a
experimentar con un nuevo arte sonoro que €l llamo
“musica concreta”: sonidos de cualquier origen, toma-
dos del ambito cotidiano (ruido de pasos, voces, lluvia,
etc.), eran grabados a través de micréfonosy luego
organizados en montajes. Estos sonidos grabados se
procesaban de diversas formas: cambiando la velo-
cidad de reproduccion, invirtiendo la cinta y reprodu-
ciendo el sonido de atras hacia adelante, procedimien-
tos que podriamos denominar primitivos. Cabe asociar
esta estética con el futurismo, que ya habia realizado
Sus propias experiencias sonoras en las primeras
décadas del siglo pero con sonidos acusticos —en esa

eépoca todavia no existia la amplificacion— generados
a través de grandes cajas.

En sus inicios, la musica concreta se asociaba con la
estética dadaista. A diferencia de los nuevos instru-
mentos musicales electronicos, que se utilizaban en
el contexto de un concierto, la musica concreta se
realizaba en los laboratorios, de la Radio France, por
ejemplo, y eventualmente, mas tarde, se reproducian
en conciertos mediante parlantes. Todo esto sucedio
entre fines de la década de 1940y principios de la
de 1950. En la misma época, en la Radio Colonia de
Alemania, surgio la musica electronica, una experiencia
muy distinta y con criterios totalmente diferentes.
Sus creadores o iniciadores fueron Herbert Eimert,
un compositor aleman de avanzada edad, y luego
Karlheinz Stockhausen, que fue I'enfant terrible de la
musica electronica.

A mediados del siglo XX nos encontramos, entonces,
un universo musical donde los sonidos se generaban
electronicamente. En la etapa inicial, los sonidos se
sintetizaban a partir de materiales basicos llamados
“ondas sinusoidales” —sonidos puros— del espectro
sonoro. Los sonidos puros mezclados podian dar lugar
a una variedad de timbres, de colores sonoros que, en
general, evitaban la imitacion de los sonidos conocidos
producidos por los instrumentos convencionales, por
los sonidos o ruidos de la naturaleza y de la cotidiani-
dad. Hay que tener presente que los compositores que
iniciaron la musica electronica venian practicando las
ultimas tendencias de la musica contemporanea de

los afios 50. Sus busquedas —en el orden melddico,
armonico y ritmico— se encaminaban puntualmente a
resolver en el laboratorio problemas que eran dificiles
de solucionar por medio de la interpretacion instrumen-
tal. Particularmente el ritmo, que era muy complejo en
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el serialismo integral, por ejemplo, se resolvia en
el laboratorio mucho mas facilmente.

En Argentina, las grabaciones de estos dos universos
artisticos diferentes —concreto y electronico- las pudi-
mos escuchar el compositor Mauricio Kagel y yo, que
éramos alumnos de Juan Carlos Paz, un compositor
con mucha influencia en su momento y el iniciador de
la vanguardia en nuestro pais.

Kagel, experimentador nato, comenzo inmediatamente
a incursionar en la musica concreta en los afos 50.
Por mi parte, queria evitar la referencia al ruido coti-
diano y el conflicto musical que introducia, por lo que
espereé unos anos para poder contar con los medios
tecnologicos adecuados, generadores electronicos y
medios de procesamiento especiales, que debian ser
disefados y construidos. Evidentemente, se necesita-
ba un laboratorio destinado a la musica electronica, y
a esto me dediqué en los afios 50. Comencé a grabar
sonidos alrededor del afio 1955 con osciladores elec-
trénicos (desechaba toda grabacion por micréfono) y
aparatos que tenia un joven amigo y técnico en elec-
trénica, Fausto Maranca. El se dedicaba a la reparacién
de aparatos de audio, radios y otros elementos de la
época. Tenia tres generadores, y yo ya contaba con un
grabador de cinta magnética en mi casa.

De manera que en mi casa podia grabar en cinta los
sonidos que queria explorar, y luego cortary pegar
trozos de cinta de diferentes longitudes para crear se-
cuencias ritmicas. Imaginemos la cantidad de trabajo
que esto insume con diez sonidos, por ejemplo. Esta
experiencia la apliqué en pruebas, pero no llegué a rea-
lizar ninguna obra con ese material. En 1957, el poeta
Rodolfo Alonso, un gran amigo conocedor de mi afan
por hacer musica electronica, me propuso emprender
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1
Francisco Kropfl y su colaborador,
el estudiante de arquitectura Mario
Gandelsonas, en el Estudio de
Fonologia Musical de la UBA.
Buenos Aires, 1958. Ademas de su
fundador, el laboratorio esta integrado
en sus inicios por Fausto Maranca
y Jorge Agrest. La sala cuenta con
dispositivos que permiten, entre otras
acciones, generar sonidos en todo el
rango audible, cambiar su velocidad,
grabarlos, medirlos, analizarlos y
mezclarlos de manera estereofonica.

una investigacion desde la Universidad de Buenos
Aires, en el Departamento de Actividades Culturales.
Recorri varias facultades buscando algun laborato-

rio técnico que me pudiera proveer al menos la base
de produccion que mencioné, es decir, grabadores,
generadores de sonido, mezcladores, etc., y, finalmen-
te, en la Facultad de Ingenieria conoci a un ingeniero
que me dijo: “No, aca no tenemos nada que le pueda
servir, pero si usted va a la Facultad de Arquitectura,
donde yo estoy dando clases de acustica, le voy a
mostrar un laboratorio de mediciones acusticas que en
este momento se usa poco; creo que ahi va a encon-
trar aparatos que le pueden interesar”. Efectivamente,
un dia me reuni alli con él y lo que encontré me dejo
sin aliento. Habia aparatos disefiados en Dinamarca,
por ejemplo, que generaban sonidos en todo el rango
audible; mezcladores y dispositivos para el analisis de
sonido, todos dispositivos de ultima generacion que no
se usaban. ¢Por qué estaban alli? Porque, hacia muy
poco tiempo, el arquitecto Raul E. Castagnino, que era
el director del Instituto de Tecnologia de la Facultad de
Arquitectura, habia conseguido algo muy insoélito. En la
isla Huemul, en Bariloche, un fisico austriaco llamado
Ronald Richter habia convencido a Perdn de que podia
obtener fusion atdmica, y necesitaba también aparatos
que generaran sonido a potencias muy elevadas, entre
otros procedimientos. El proyecto fracaso. A Richter lo
echaron, porque, si bien no era un improvisado, era un
fisico un poco loco y no consiguio el objetivo que se
habia propuesto. Castagnino se entero de esta dispo-
nibilidad y finalmente consiguio que transfirieran estos
dispositivos a la Facultad de Arquitectura.

Mientras tanto, segui en contacto con la gente de la Fa-
cultad de Arquitectura, hasta que un dia me incorporaron,
junto con otros técnicos que llevé, como personal estable,
y fundé lo que llamé el Estudio de Fonologia Musical.



2
César Franchisena, pionero de la
musica electrénica en Cérdoba, es
recibido por Francisco Kropfl en el
Estudio de Fonologia Musical de la
UBA. Buenos Aires, 1962.

3-4
Equipamiento del area de Acustica
de la Facultad de Arquitecturay
Urbanismo de la UBA. Buenos Aires,
1958. Las maquinas son utilizadas
posteriormente en el Estudio de
Fonologia Musical.
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5
Céamara de reverberacion del Estudio
de Fonologia Musical de la UBA.
Buenos Aires, 1961. Las envolventes
estan tratadas con materiales lisos y
sin poros para prolongar el sonido.

6
Francisco Kropfl en el Estudio de
Fonologia Musical de la UBA. Buenos
Aires, 1962. El compositor y docente
argentino de origen rumano es
discipulo de Juan Carlos Paz, padre
de la vanguardia musical argentina.

7
Equipamiento integrado en racks en
el Estudio de Fonologia Musical de
la UBA. Buenos Aires, 1966. Si bien
algunos de los dispositivos estan
fabricados en el exterior, gran parte
de estos son construidos por los
propios técnicos tras un largo
proceso de investigacion. Ademas,
el laboratorio crea equipos para
responder a requerimientos
especificos de otras dependencias
de la institucion, como la Facultad de
Filosofiay la Facultad de Medicina.

El Estudio funciono en el viejo laboratorio de mediciones
acusticas, y al principio lo integrabamos Fausto Maranca,
Jorge Agrest y un colaborador que era un joven estudian-
te de arquitectura llamado Mario Gandelsonas. Nosotros
ibamos juntando las cosas que nos podian serviry las dis-
poniamos en una mesa larga. Ademas, conseguimos algo
de presupuesto para comprar un viejo grabador Philips
que parecia una enorme cocina a gas. Teniamos también
otro grabador estéreo, uno monoaural, que adaptamos
para lograr cambios de velocidad muy convenientes.
Entre otros aparatos del laboratorio, habia uno que
permitia analizar cualquier tipo de sonido.

Existia también un aparato llamado Sonograph, con el
que realizabamos mediciones con Fausto Maranca, técni-
co colaborador, que hoy se pueden hacer en cualquier
computadora. Pero en aquellos afos el procedimiento
consistia en grabar el sonido en un papel sensible, en

tres dimensiones: la altura de un sonido y el espectro,

el tiempo —porque ese aparato giraba-, y, finalmente, la
intensidad, que se registraba en el papel como manchas
mas oscuras o mas claras.

Afines de la década de 1950 y principios de 1960 ya ha-
biamos disefiado y construido diversos equipos especi-
ficos para la produccion de musica electronica. Para ese
entonces, obtuvimos grabadores profesionales que nos
permitian grabar con calidad profesional. El mezclador
estereofdnico, donde iban los dispositivos que tenian va-
rios canales, recibia los sonidos provenientes de distintos
osciladores o de grabadores. Los sistemas de interco-
nexion nos permitian empezar a mezclar sonidos puros,
electronicos, sin referencias a los sonidos de la realidad,
como es el caso de la musica concreta.

Mas tarde comenzamos a tener algunos colaboradores
musicales. Mi equipo técnico era un milagro, porque,
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aparte de Fausto Maranca, que estaba contratado,
contaba con jovenes técnicos desesperados por poder
involucrarse en el proceso de investigacion. Uno de
ellos, Walter Guth, era uno de los mejores técnicos de
audio que existian en ese momento. Por supuesto,
empezo a trabajar gratis, y fue quien que desarrollo y
construyo el mezclador. También contamos con Jorge
Rotter, que actualmente es un importante compository
director de orquesta en Alemania y Austria.

También construimos controladores de ritmo. Tenian
una cinta con partes oscuras y blancas, y las partes os-
curas representaban una sefal de control. Esa senal ac-
tivaba un equipo que permitia darle forma en el tiempo
a los sonidos —una envolvente dinamica-, y la utilizaba-
mos para generar una secuencia. Desde los comienzos
nos interesamos en lograr automatizar los procesos.
Evitar, en la mayor parte de las instalaciones, el corte de
cinta, que era muy trabajoso y llevaba mucho tiempo.
Entre otras cosas, con todos estos procedimientos
resolviamos la secuencia ritmica, que, por ejemplo,
despueés iba al mezclador en varias pistas.

El laboratorio colaboro con diversas facultades y
construy6 dispositivos segun las distintas necesidades.
Por ejemplo, para la Facultad de Filosofia, que tenia un
area de estudios linguisticos, grababamos fonemas de
todo tipo que fuesen analizables. También trabajamos
con los lenguajes de los indios del Chaco, y para la
Facultad de Medicina, puntualmente para el area de
investigacion, que en ese momento estaba realizando
un trabajo con ranas de esa misma provincia. Resul-
taba que todas las ranas se podian diferenciar por su
colory forma, con excepcion de una, que se parecia a
todas salvo por el sonido que emitia. De manera que,
para diferenciar analiticamente a esta rana, habia que
grabar su sonido.
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8
Construccion del primer sintetizador
controlado por voltaje en el Estudio
de Fonologia Musical de la UBA,
a cargo de los técnicos Fausto
Marancay Jorge Agrest.
Buenos Aires, 1968.
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9
Extension de un sintetizador
controlado por voltaje mediante filtros
acusticos excitados con bobinas
electromagnéticas. Buenos Aires, 1968.
El sistema es empleado en un proyecto
de musica electrénica en vivo.



10

10
Detalle del laboratorio reformulado
por Fernando von Reichenbach con
equipo y grabadores Ampex en el
Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales (CLAEM) del ITDT.
Buenos Aires, 1966.
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Hicimos trabajos muy diversos y desarrollamos equipos
inéditos para aquel entonces. Por ejemplo, desarro-
llamos un aparato unico en el mundo que consistia en
una cartulina negra de 19 cm de ancho y de cualquier
longitud, unidos el principio y el final, que podia recibir
la grabacion de cinco bandas. Es decir, cinco series de
sonidos autonomos con formas distintas en el tiempo,
segun como estuvieran recortadas en la cartulina.
Una vez que estaba recortado todo, no teniamos que
ocuparnos de la forma, y ya componiamos a cinco
pistas. En este sentido, el objetivo era automatizar los
procedimientos y evitar el corte de cinta.

Entre las cosas que construimos en el laboratorio hay
que destacar la camara de reverberacion, inédita en el
pais hasta ese momento. Mediante investigaciony un
estudio muy complejo, creamos un recinto cubierto de
azulejos para que cualquier sonido que uno enviara alli
se pudiera medir y cambiar, cubriendo todo el rango
de frecuencias.

El procedimiento era el siguiente: enviabamos un
sonido —de percusion, por ejemplo; un clic, que es un
sonido particular- a un parlante que estaba adentro del
recinto. Alli habia también un micréfono que captaba
ese sonido, pero transformado por la reverberacion de
la camara: un clic que duraba apenas un instante y, lue-
go de pasar por la camara, llegaba a la consola al cabo
de diez segundos. Mediante ese procedimiento conse-
guiamos un sonido mas largo y mas complejo.

La obra Dialogos, que grabé en el aho 1964, es una pie-
za que dura seis minutos y esta compuesta totalmente
con sonidos cortos, que se escuchan en algin momen-
to, pero, a la vez, mezclé una cantidad grande de soni-
dos que ya estaban procesados. Una de las ventajas
que vi en ese momento en esta nueva musica fue que
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11
Programa del 1°" Festival de Musica
Contemporanea para el CLAEM-
ITDT. Buenos Aires, 1962. El evento
se lleva a cabo en el Museo Nacional
de Bellas Artes con motivo de la
Exposicion Internacional de Escultura.
Departamento de Disefio del ITDT.
Direccion y disefio grafico:
Juan Carlos Distéfano.

uno no dependia de la duracion de la respiracion de un
instrumentista, asi que podia hacer sonidos muy largos,
que son la base de los sonidos de Dialogos.

En Didlogos se perciben, por un lado, los procesos
largos que parecen vientos y, por otro, los sonidos
cortitos que habian entrado al principio en la camara
de reverberacion. La curva de la intensidad en funcion
del tiempo de la pieza estaba concebida a priori.

En 1965 hicimos un gran avance en el laboratorio al re-
disefarlo segun un concepto ergonémico. El composi-
tor sentado en una banqueta podia alcanzar cualquiera
de los aparatos y manipularlos cambiando valores, por
ejemplo. De esta manera se facilitaban los procesos de
composicion cambiando las conexiones en la botonera.
Terminada la composicion, podia grabarse incluso en
tres grabadores.

Unos afnos mas tarde, en 1969, realizamos con Fausto
Maranca, Jorge Agrest y Jorge Menyhart, joven estu-
diante de mecanica, un proyecto para el Centro de Arte y
Comunicacion (CAyC), cuyo director era Jorge Glusberg.
Fue la primera experiencia con musica electronica reali-
zada en vivo y en tiempo real. Glusberg habia estado en
Japon, y alli habia presenciado una experiencia de musica
electronica en vivo. Es decir, aparatos que eran contro-
lados por musicos o técnicos sentados frente al publico.
Glusberg fue el organizador de la Décima Exposicion de
Arquitectura en Buenos Aires, que se presentoé en el Cine
Teatro Opera, y que reunio varias de esas experiencias de
la vanguardia del momento, incluida la presentacion del
aparato que habiamos disefiado. Corria el afio 1969 y ya
existia el Instituto Di Tella con su laboratorio de musica
electronica, donde se originaron muchas experiencias.
Alli yo estaba a cargo de la ensefianza de composicion
con medios electronicos. El laboratorio del Di Tella fue la



12
Afiche del Concurso de Becas
Bienio 1965-1966 del CLAEM-ITDT.
Buenos Aires, 1965. La serigrafia refiere
alas ondas sonoras representadas de
manera virtuosa con la superposicion
de tintas. Departamento de Disefio
del ITDT. Direccion y disefio grafico:
Juan Carlos Distéfano.
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13
Fernando von Reichenbach trabaja
con el convertidor grafico analégico
“Catalina” en el CLAEM-ITDT. Buenos
Aires, c. 1969. Disefiada por él en 1967,
la maquina transforma imagenes en
sefales sonoras.
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continuacion del Estudio de Fonologia, solo que muy bien
financiado. Cabe recordar que el Estudio de Fonologia
Musical fue una aventura de bolsillos vacios. Los sueldos
o las becas que obteniamos iban directamente a la cons-
truccion de los aparatos. En cambio, el Centro Latinoame-
ricano de Altos Estudios Musicales (CLAEM), que era el
area musical del Instituto Di Tella, tuvo un apoyo econo-
mico importante, financiado por la Fundacion Rockefeller.
Todos los aparatos se compraron en los Estados Unidos,
y el ingeniero Fernando von Reichenbach, jefe técnico
del laboratorio, luego les agrego inventos propios. Es
importante destacar la gran contribucion que hicieron los
becarios del CLAEM al desarrollo y difusién de la musica
electronica en Latinoameérica. Algunos de ellos participa-
ron en la experiencia del CAyC en el Teatro Opera. Para

el proyecto de la sala del Opera, por ejemplo, actuaron
simultaneamente doce musicos que ya tenian preparado
su material y podian realizar transformaciones a través de
las diversas unidades del equipo en tiempo real. El resul-
tado fue una creacion sonora conjunta de gran impacto
en el publico, con una multiplicidad de sonidos reprodu-
cidos a través de la sala del teatro. Hicimos otras cosas
muy complejas, pero no viene al caso desarrollarlas en
este contexto por las farragosas descripciones técnicas
que implican.

Para la misma época, Frank Memelsdorff, director de
Agens, departamento de publicidad integral de la em-
presa Siam-Di Tella, nos pidi6 que le resolviéramos los
problemas técnicos y sonoros de la exposicion organi-
zada por el Di Tella en la Rural.

Fausto Marancay el equipo técnico del laboratorio di-
sefaron y construyeron seis proyectores automatizados
para el evento. Este trabajo se realizé bajo un convenio
entre la UBAy Siam-Di Tella. La exposicion obtuvo el
primer premio al mejor stand de ese afio.
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14
Fernando von Reichenbach opera
el panel de centralizacién en el
CLAEM-ITDT. Buenos Aires, 1969.
Su concepcion original posibilita la
interconexion de entradas y salidas
de dispositivos.

Otro proyecto en colaboracion entre la UBAYy el Di Tella
fue un audiovisual sobre Flash Gordon, que se realizé
para la Bienal Mundial de la Historieta a partir de un
pedido de Oscar Masotta. Oscar me dio la libertad de
elegir las imagenes. Hay un parentesco entre la historie-
tay el audiovisual. Ambos se basan en imagenes fijasy
son formatos en secuencias. En el caso de la historieta,
las secuencias se leen en el tiempo, un tiempo libre, no
predeterminado. En el caso del audiovisual el problema
es que es necesario medir los tiempos de lectura de las
imagenes y los textos. La idea fue hacer un audiovisual
que tomara uno de los relatos. En este caso, “En el reino
helado”. Trabajabamos juntos con el ingeniero Fernando
von Reichenbach, que en ese momento formaba parte
del laboratorio del Di Tella y era un gran inventor y creador
de cosas increibles. Para este proyecto se armo todo un
equipo de investigacion semiotica. Intervino Juan Indart,
uno de los especialistas en semiologia en ese momento.

Habia un problema que teniamos que resolver, y tenia
que ver con lo siguiente: cuanto tiempo necesitaba

la gente para leer el texto? Con ese parametro resuelto,
podiamos tener la secuencia ritmica de la pieza.

Fue un trabajo complejo que demando conjugar la
opinidn de todos respecto a la cantidad de tiempo que
necesitaba cada imagen para ser leida por el espec-
tador. Un criterio utilizado, por ejemplo, fue dividir las
imagenes en sintéticas y analiticas. Las sintéticas eran
las que no necesitaban tiempo: solo bastaba con una
exposicion de dos segundos para comprenderlas.

En cambio, las analiticas eran aquellas imagenes que
requerian un recorrido visual para entender lo que
pasaba. De esa forma organizamos el tiempo total,
ademas de los tiempos de lectura. El audiovisual se
proyecto durante la Primera Bienal Mundial de la
Historieta con seis proyectores de diapositivas y en
tres pantallas.



15
Sobre para el disco de vinilo Musica
Argentina Contemporanea, vol. 1.
Sello Ten Records. Buenos Aires,
1968. Participan de la edicion los
compositores Antonio Tauriello,
Gerardo Gandini, Armando Krieger

y Alcides Lanza. La grafica responde
al sistema geométrico ideado para
las piezas del CLAEM. Departamento
de Disefo del ITDT. Direccion y

disefio grafico: Juan Carlos Distéfano.

Fotografia: Humberto Rivas.
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Aquellos fueron afilos muy creativos, de mucha activi-
dad, de mucho desarrollo tecnoldgico. El ingeniero von
Reichenbach desarrollo toda la tecnologia para poder
hacer ese audiovisual, que no era convencional.
Reichenbach habia trabajado anteriormente en el
Museo Nacional de Bellas Artes con un grupo de arqui-
tectos y disefiadores artistas, entre ellos, Felipe Iglesias.
También intervino en el Pabellon Philips para la Exposi-
cion del Sesquicentenario, un avanzado antecedente
de proyecto multimedia, utilizando multiples proyecto-
res, multiples emisores de sonido y otros gadgets.

Reichenbach, que merece todo un parrafo aparte, tam-

bién fue el inventor del Convertidor Analégico de Sonido.

Con este dispositivo, el compositor dibujaba su partitura
en un papel —se desplazaba a determinada velocidad,
sincronizado con la velocidad de un grabador—, lo que
permitia que lo dibujado se tradujera en sonidos y pasa-
ra directamente a la grabacion. Era extraordinario.

Cuando se cerr¢ el Instituto Di Tella, en 1972, el laborato-
rio paso a la orbita de la Municipalidad de Buenos Aires.
Se creo el CICMAT (Centro de Investigacion en Comu-
nicacién Masiva, Arte y Tecnologia), donde fui jefe del
Departamento de Musica Contemporanea entre 1972

y 1976. En 1976 tuve la oportunidad de viajar a Estados
Unidos gracias una beca Guggenheim, y ahi conoci las

16
Especializador de sonido en la cabina
de la sala del CLAEM-ITDT. Buenos
Aires, 1966. Disefio y construccion:
Fernando von Reichenbach.

17
Compositores junto a Fernando
von Reichenbach en el estudio
analdgico principal del Laboratorio de
Investigacion y Produccion Musical
del Centro Cultural Buenos Aires
(hoy Centro Cultural Recoleta).
Buenos Aires, 1984. De izquierda a
derecha: Carmelo Saitta, Diego
Losa, Gabriel Valverde, Fernando
von Reichenbach y Julio Viera.

posibilidades de la musica generada por computadora.
Cuando regresé conseguimos, mediante un tramite
muy complejo, que nos compraran una computadora
grande, profesional, con la que hicimos después un gran
audiovisual sobre la ciudad de Buenos Aires. El derro-
tero institucional continu6 en el actual Laboratorio de
Investigacion y Produccion Musical (LIPM) que funciona
en el Centro Cultural Recoleta.

En la década de 1980, mediante un convenio que logra-
mos hacer con la Fundacion Rockefeller, conseguimos
realizar un intercambio entre jovenes compositores
argentinos que viajaron a Estados Unidos y jovenes
compositores estadounidenses que vinieron a trabajar
con nosotros. Fue una época realmente importantisima,
que culmino con nuestra participacion en la Bienal de
Venecia en el afio 1986.

Todos estos hechos que he narrado aqui sintéticamente
permiten seguir la linea de continuidad historica entre el
Estudio de Fonologia Musical, el Centro Latinoamerica-
no de Altos Estudios Musicales y el actual LIPM, a través
de la cual puede seguirse la fructifera relacion que
tuvieron la musicay la tecnologia en el pais.

* La version final de este texto contd con la revisiéon y ampliacion
de contenidos de Laura Novoa.
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18
Vista cenital del laboratorio en el
CLAEM-ITDT. Buenos Aires, 1969.
Los criterios ergondmicos y de
usabilidad del espacio estan resueltos
de acuerdo a la planificacion operativa
de Fernando von Reichenbach.
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FELISA PINTO*

moda joven:

de la transgresion pop

a la etnia criolla

La manzana loca?

El sismo que se produjo en los afios 60, a partir de la
apertura del Instituto Di Tella, termino en el final de

la década, cuando el mitico centro cerro sus puertas.

Al comenzar la década de 1970, sin embargo, las revis-
tas portenas seguian asegurando que la “moda estaba
loca, loca, loca”, por su cuota de transgresion, humor e
ironia, amén del caracter efimero derivado del arte pop.
A partir de esas referencias, al inicio de ese periodo se
consolido un nuevo estilo de pensamiento, vida y vesti-
menta que tuvo su epicentro en la denominada “man-
zana loca’, mas precisamente en la Galeria del Este,
entrando por Florida al 900, hoy convertida en un no-lu-
gar. En realidad, la galeria era como la anticipacion de
un shopping, pero menos pretencioso y grandilocuente
y tan vanguardista como lo fuera su vecino inmediato, el
Di Tella. En ese reducido circuito se concentraron, hasta
1976, las mujeres de clase media ilustrada, transgreso-
ras, pensantes y elegantes a la vez. Buena parte de ellas
estaban dispuestas a expresarse vistiendo un hot-pant,
o una minifalda con un maxitapado encima, y botas con
plataforma. Este atuendo era el preferido para todas las
salidas, incluidas las marchas de protesta. La etiqueta
favorita era, entonces, la tienda Frou-Frou, de la talen-
tosa Rosa Bailon, ambientada con los deslumbrantes
dibujos de Daniel Melgarejo que decoraban el frontis-
picio. También eran objeto de culto las piezas firmadas
por los artistas del Di Tella, quienes encontraron en el
local de Etcétera el lugar ideal para exhibir y vender sus
creaciones en la era post-ditelliana. El lugar fue pionero
en una decoracion excéntrica, con paredes negrasy
muebles con patas de serpiente, concebidas gracias a
la creatividad de Juan Stoppani y Alfredo Arias.

En Etcétera también se vendio, a finales de los afios 60
y comienzos de los 70, la ropa de Pablo Mesejean

y Delia Cancela, justo antes de su partida a Paris y
Londres. Los emblematicos zapatos de doble plataforma
de Dalila Puzzovio, que fueran premiados en el Di Tellay
fabricados por la tradicional zapateria Grimoldi, definian
el eclecticismo estético del vestuario de comienzos de la
década. La papeleria delirante y fuera de serie de Edgar-
do Giménez fue adoptada por sus seguidores como la
via de comunicacion mas imaginativa y colorida, sin timi-
deces. Los huevos de acrilico transparente de Margarita
Paksa eran privilegiados, en cambio, por su interés for-
mal, casi abstracto —una novedad al despuntar los 70—,

y algunos los compraban como vehiculo para descargar
tensiones, ya que se llamaban relaxing-eggs. Entre las
vertientes opuestas existia el culto al kitsch, cultivado por
Juan Gatti, con sus gargantillas de cuero magistralmen-
te pintadas con colores psicodélicos. Era insoslayable,
por otra parte, la coleccion de tops tejidos que firmaba
Mercedes Robirosa con la etiqueta Cielo. Estos geniales
creadores, entre otros igualmente talentosos, prolifera-
ban en la Galeria del Este, que cultivd mas que nunca el
concepto de “antimoda”. En él convergian los movimien-
tos retro, kitsch y camp, impulsados en primer lugar por
Yves Saint-Laurent desde Paris. No hay que olvidar que,
por su parte, la moda étnica propuesta por Kenzo incenti-
vO a muchas seguidoras, y especialmente a las artesanas
que eran cultoras del estilo “falso Kenzo” en la Galeria del
Este. Por su parte, Mary Tapia fue una de las primeras en
exaltar el barracan del Noroeste argentino para lograr
una apelacion al folklore.

La nueva actitud de los y las habitantes de la “manzana
loca” era una forma muy sofisticada de resistencia. Por
primera vez la militancia politica, el buen viviry el buen
vestir no eran incompatibles. Esa coexistencia pacifica
fue posible solamente en ese lugar. En otros puntos de
la ciudad, como el bar La Paz, era comun la disidencia
resuelta en términos menos amables. En la Galeria del
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Este, en cambio, era usual vestir y oler con sofisticacion,
aun antes de concurrir a una marcha contestataria de
avanzada, para luego volver a discutir ideas al bar de la
Galeria o asistir a la libreria La Ciudad, donde firmaban
sus libros Manucho Mujica Lainez o Borges, habitués de
la “manzana loca”.

Los rockeros y sus cholulos correspondientes, en
cambio, frecuentaban la disqueria El Agujerito, de
Roly y Gaby Epstein, para ponerse al dia con las ulti-
mas musicas vanguardistas del mundo y de la
Argentina. Y los Rolling Stones reemplazaron a los
Beatles y a su filosofia. En los comienzos de los 70,
en El Agujerito se disputaban los pocos ejemplares
del escandaloso (para la época) album Sticky
Fingers, cuya tapa habia pergefiado Andy Warhol
con la foto de una bragueta provocativa de jeans con
cierre metalico que se podia abriry cerrar. Muchos lo
compraban para cumplir con la cuota de transgresion
que los tiempos demandaban, mas alla de su

valor musical.

También se produjo con particular fuerza la vuelta
rotunda del jean. Los que mayor venta tenian en la
ciudad, en especial en “la manzana loca”, eran los
Levi’s, los Wranglery los Fiorucci, elegidos muy
cefidos y con forma de pata de elefante, como en

la actualidad. Muchos historiadores de la moda coin-
ciden en que la fiebre del jean en los 70 fue la conse-
cuencia de la “guerra de los dobladillos”, asunto vital
para los costureros de la haute couture, segun las
longitudes fueran mini, midi o maxifalda. Esta cuestion
fue tan importante que llego a ser tapa de la revista
Time y por supuesto de Vogue, 6érgano oficial de la
costura en esos anos, cuyos editores decidieron
impulsar el jeanswear, mas igualitario y popular,
como exigian los tiempos en el mundo y decidida-
mente en Buenos Aires.
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1
De izquierda a derecha: Teresa
Borthagaray de Testa, Susana Salgado,
Felisa Pinto, mujer no identificada,
Pablo Mesejean, Marilu Marini, Facundo
Bo, Juan Stoppani, Horacio Pedrazzini,
Marucha Bo y Eduardo Polledo. Pinto
es apodada la “Sacerdotisa del pop”
por difundir las acciones del ITDT en la
revista Primera Plana.

2
Vista de la peatonal Florida. Buenos
Aires, década del 70. En 1971 se
restringe definitivamente el paso de
vehiculos, se nivelan las veredas y se
colocan canteros en todo el recorrido.

Junto con los jeans llego el unisex, y la prédica de
Angela Davis, cuyas ideas tuvieron influencia en las
cabezas (por fuera y por dentro) de varones y mujeres.
En la peluqueria unisex de Susana esperaban turno
para acceder al afro-look de la Davis tanto rockeros
como escritoras y periodistas que leian la pagina de
“La Mujer” del diario La Opinion, que pregonaba el
feminismo politico de avanzada, pero también Maria
Luisa Bemberg, feminista moderada que escribia car-
tas polémicas al director del diario, Jacobo Timerman.

Un dia lleg6 a mi escritorio de editora de la mencionada
pagina un papelito amarillo firmado por Timerman,

que nos ordenaba: “Las mujeres, a la cocina”. Con
Tununa Mercado decidimos obedecerlo, a tal punto que
publicamos, exclusivamente y durante una semana, en
dosy a veces hasta tres paginas, joyas de la literatura
gastronomica mundial, de la alta cocina de autores tan
geniales como Rossini o Alice B. Toklas, cuyo recetario
figura entre los libros de culto de mayor voltaje entre los
que saben.

Estos recuerdos reflejan una infima parte de la pasion
con que se vivia en la Galeria del Este y fuera de ella en
esa época. Las discusiones en los bares como el
Barbaro o el restaurant El Tronio, sobre Reconquista y
Tres Sargentos respectivamente, no eran precisamente
frivolas. La vida cotidiana y los comienzos de la fusion
entre la moday el arte habian llegado para quedarse.

La “manzana loca” se acabo en el afio 1976, cuando
ese mismo territorio cambid de signo y su locura ama-
ble se transformo en pesadilla.

Inolvidable Madame Frou-Frou?

La moda argentina perdio en el afio 2000 a una per-
sonalidad excepcional y figura de culto para los que
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3
Afiche para exposicion colectiva
en la Ronald Lambert Gallery.
Buenos Aires, 1966. Participan
Oscar Bony, Delia Cancela, Ricardo
Carreira, Ledn Ferrari, Edgardo
Giménez, Roberto Jacoby, Kenneth
Kemble, David Lamelas, Florencio
“Chito” Méndez Casariego, Pablo
Mesejean, Susana Grané, Margarita
Paksa, Oscar Palacio, Alfredo
Rodriguez Arias, Susana Salgado,
Juan Stoppaniy Pablo Suarez.
Disefio grafico: Pablo Mesejean.
Fotografia: Oscar Bony.

4
Sobre para el disco de vinilo
Comunicaciones, de Margarita Paksa.
Centro de Artes Visuales del ITDT.
Buenos Aires, 1969. Departamento
de Disefo del ITDT. Disefio grafico:
Rubén Fontana.

5
Afiche de la accion La siempre viva
liquida, realizada en la Galeria del
Este. Local 24, Maipu y Florida al
900, Buenos Aires, 1965. El anuncio
se imprime en negro sobre fondo
amarillo, rosa, fucsia, celeste y verde.
La campana esta ideada por el director
de la Galeria Rubbers, Natalio Jorge
Povarché, para atraer publico joven
ala Galeria del Este. Con un fin
comercial, los artistas Edgardo
Giménez, Dalila Puzzovio, Alfredo
Rodriguez Arias, Carlos Squirru 'y
Juan Stoppani intervienen mediante
collages y diferentes vestimentas
cerca de 300 mufiecas de hardboard
de la modelo y actriz inglesa
Jean Shrimpton. De la iniciativa,
también participa el musico Miguel
Angel Rondano. Disefio grafico:
Edgardo Giménez. Fotografia:
José Costa.

169



recuerden su paso por la mitica Galeria del Este: Rosa
Bailon, “Rosita” o Madame Frou-Frou, segun surjan los
recuerdos de los afios 60 y comienzos de los 70 en
Buenos Aires. En esos afos ella vistio con su gracia,
imaginacion y talento sin limites a toda la clase me-
dia ilustrada amante del cambio, el refinamiento y la
independencia en materia de moda, pero también a
musicos de vanguardia, pintores del Di Tella y literatos
jovenes y transgresores que no rechazaron la idea de
vestirse, excéntricos, en una boutique con una dosis
calculada de ropa unisex.

El local, enclavado en plena Galeria del Este, fue el
emblema del desafio que imponia su duefia desde sus
creaciones. Fue dificil resistir el estilo libertario, que
seguia mas el mandato de sus estados de animo que
el de la moda oficial. Rosita se dejaba llevar siempre
por la informacion sensible e independiente, y menos
por las tendencias en boga, que nunca siguio al pie

de la letra. Simplemente se atuvo a su pasion por la
costuray a la admiracion que profesaba por todas las
areas del disefo, desde que el mundo es mundo. En
realidad, su gesto era mas de artista que de disefado-
ra. Desde alli, manejo las tijeras con audacia y soltura,
sin mediar moldes, sobre su cuerpo, al tiempo que eli-
minaba los botones e inventaba vestidos divididos en
mitades, faldas que llegaron a contener doce metros
de género para obtener vestidos y blusas que fueron
el colmo de la femineidad en modelos inéditos en

la Argentina.

Un camino propio
Rosita nunca obedecio tendencias comerciales y tam-
poco pudo ser imitada. Su estética era atipica, como su

personalidad indomable. Por eso, nunca hizo coleccio-
nes fijas ni desfiles rutinarios. Creaba segun la urgencia
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6
Vidriera de Madame Frou-Frou.
Galeria del Este, local 26, Maipu y
Florida al 900, Buenos Aires, c. 1969.
De izquierda a derecha: Rosita Baildn,
Dante Bertini, Marcial Berro, Isabel
Uriburu y Daniel Melgarejo. El frente
estd intervenido por Melgarejo, quien
dibuja para Primera Plana, La Opinién
y el sello Mandioca hasta mediados de
los 70, cuando emigra a Barcelona.

de su inspiracion, que muchas veces le dictaba el

cine, el teatro, algun idolo pop o la literatura, cuando

no una musica de Los Beatles o Janis Joplin. También
son memorables los nombres con que bautizo a sus
creaciones. Superbizcocho (muchos volados), Bombdn
oriental (tenian cuello mao) o Romance (con espaldas y
escotes muy audaces).

Para mi, que segui hasta la mas minima huella de sus
costuras, la coleccion de verano del 73 es imborrable.
Fue inspirada por sus idolos favoritos del cine y exclu-
sivamente confeccionada en algodon blanco en tres
largos: mini, midi y maxi. Greta Garbo fue evocada por
un talle alto, imperial, estilo Ana Karenina. A Marlene
Dietrich la rememoro en la escena en que sigue
descalza a Gary Cooper, por el Sahara, con una falda
tableada y un sacon largo con mangas anchisimas,
sin duda una fantasia romantica y poco practica, pero
deslumbrante en manos de Rosita.

El modelo Gritos y susurros, inspirado en el film de
Ingmar Bergman, fue, sin embargo, su best seller de
esos anos. Tenia canesu cuadrado y tablones desde
el pecho hasta el ruedo. Se completaba con una cofia
almidonada entre severa y coqueta. La blusa Billie
Holiday con profusion de volados y la camisa Jackie
Coogan, suelta y desenfadada, fueron otros hits, a los
que siguieron tapados de piel de cordero tefidos en
tonos fuertes e insospechados.

Estos fueron algunos de sus sellos, donde se reflejo su
espiritu y su independencia de los mandatos consa-
bidos. Admiro a todos los genios de la moda grande y
también del prét-a-porter. Por eso, el tono transgresor
de Mary Quant y Biba la acompaié y fue su complice
en la Galeria del Este. Los que la hemos querido y ad-
mirado desde siempre la seguimos acompafnando.



7
La relacionista publica Sara Solberg
en el lanzamiento de la novela
Boquitas pintadas, de Manuel Puig,
en Madame Frou-Frou. Buenos
Aires, 1969. Las marcas de lapiz
labial inundan el comercio: desde
las paredes hasta las plantillas de los
zapatos con plataforma. Por su éxito,
Editorial Sudamericana reedita la obra
ese mismo afo.

8

Rosita Bailon en Madame Frou-Frou.

Buenos Aires, c. 1969. La reducida
superficie del local —apenas 15 m?-
obliga a los clientes a realizar largas
filas para ingresar y conseguir sus
eclécticas prendas. La identidad
grafica, disefiada por Edgardo
Gimeénez, tiene una flor en colores
desvaidos que es aplicada a
papeleriay bolsas.
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9
Delia Cancela y Pablo Mesejean
en Buenos Aires, c. 1968. Antes de
partir a Nueva York y Londres, ciudad
donde se instalan en 1970, los artistas
y disefiadores montan en el ITDT el
desfile performatico Ropa con riesgo.

10
Espectaculo Danse Bouquet en el
Centro de Experimentacién Audiovisual
del ITDT. Buenos Aires, 1965. De gran
impacto visual, la accion tiene como
protagonistas a Ana Kamien y Marilu
Marini, las integrantes de la dupla
disruptiva Danza Actual. Disefio de
vestuario: Delia Cancela. Utileria:
Delia Cancela, Pablo Mesejean,
Oscar Palacio y Juan Stoppani.

Disefadores argentinos se consagran.
Las creaciones de Mesejean y Cancela®

Hace siete afios [en 1969] se produjo el éxodo de gran
parte de la generacion del Di Tella hacia Europa. Entre
ellos, dos disefiadores argentinos, jovenes e inconfor-
mistas que encararon la moda como un desprendi-
miento inesperado de las artes plasticas. Delia Cancela
y Pablo Mesejean, que habian presentado en Buenos
Aires exposiciones de dibujos y pintura antes de desem-
bocar en un original desfile de ropa en los salones van-
guardistas del Instituto Di Tella, partieron entonces hacia
Nueva York, para luego establecerse en Londres durante
mas de cinco afos. Antes, habian dejado la huella de su
paso por el Di Tella en su desfile-performance: Ropa con
Riesgo. Llegaron a Londres precisamente para asistir a
los ultimos estertores del Swinging London, y cubrir un
espectro muy refinado y poco frecuente en esa capital,
un limite entre la moda y la imaginacion creadora con

un lenguaje que la pareja Cancela-Mesejean maneja a
la perfeccion: un codigo que tenia que ver mas con las
artes plasticas y la realidad poética o literaria que con la
ropa pedestre y “de moda”.

La portada de una edicion de la revista Vogue, en su
edicion inglesa, donde se veia a Jean Shrimpton vestida
con un traje de linea “naturalista”, un atuendo de pétalos
de diferentes materiales, fue el exitoso lanzamiento de
Cancela-Mesejean en el grupo lider del fashion world
londinense. A partir de alli, fueron igualmente exitosas

y publicadas las subsiguientes colecciones, inspiradas,
alternativamente, en los pierrots de muselina y los clowns
de géneros de tweed.

“Una vez que la crisis econdmica, politica y social se
apodero de Londres —dice Pablo Mesejean—, resolvimos
trasladarnos a Paris, donde la maquinaria en ese rubro

no se detiene jamas”. Alli fueron convocados, en primer
lugar, por Dorothée Bis, una de las firmas mas populares
de Francia, y después arrebatados por Kenzo, quien puso
a su disposicion un taller para que pudieran cultivar su
imaginacion durante varias colecciones.

"Trabajar para Kenzo e Yves Saint-Laurent, para quien
hicimos algunos accesorios, fue realmente una ex-
periencia nueva. La ropa que hicimos en Londres era
practicamente artesanal, y ahora nos damos cuenta
de que acometiamos el disefio y la realizacion de un
vestido con un enfoque mas acorde a los codigos de
las artes plasticas que a los de la moda, si se toma al
término en forma peyorativa", aclaré Delia Cancela,
quien, ahora justamente, considera volver a pintar cua-
dros de caballete.

Pablo Mesejean, por su parte, aclaré que si bien todavia
creen en la ropa como un desprendimiento de la creacion
plastica, hacen ropa disefiada para un publico masivo
“cuya sola preocupacion sea cubrirse sin sofisticacion, de
la manera mas simple”. Al terminar la entrevista y caminar
por la avenida Cabildo para “sentir sobre el cuerpo el sol
unico de Buenos Aires”, un quiosco de revistas exhibia

el ultimo ejemplar del mensuario francés Marie Claire,
perteneciente a diciembre, que les dedica dos paginas.
En ese momento Delia Cancela tomo consciencia de que,
en realidad, su actual postura frente a la moda es equiva-
lente a la de un escritor que ha alcanzado la gloria cuando
logra que sus textos sean editados en pocket book. Para
la revista, los modelos creados por Pablo y Delia estan
“llenos de fantasia y astucia”. En efecto, un vestido-pon-
cho de jersey de seda negro se anuda a través de los
brazos. Otro tiene forma de portafolio, ajustado debajo

de los brazos, sin breteles, y un tercero es una solera de
organza negra, con bolsillos transparentes de tul y motas
bordadas de igual color.
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11-12
Tapa e interior de la revista Yiyish para
la muestra Experiencias 68 del ITDT.
Buenos Aires, 1968. “La experiencia
fue crear una revista. Hacerla.
El material que contiene no intenta
ser la finalidad de esta experiencia,
pero igual nos interesa’, escriben los
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autores. La camisa blanca de algodon,
la falda de tela sintética, la camisa a
rayas con cuello blanco y los zapatos
acharolados con hebillas estan
ideados por la dupla. Fotografia: Oscar
Bony. llustracion y disefio gréafico:
Delia Cancela y Pablo Mesejean.
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13
Tricot precolombino de la linea
campesino-urbana en lana de colores.
Buenos Aires, c. 1970-1972. Modelo no
convencional de mangas abiertas con
pollera acampanada y referencias a la
cultura prehispanicay el arte pop.
El patrén es adaptado a tarjetas para
su tejido mecanico en jacquard.
Desde su regreso a Argentina, la
pareja presenta las colecciones de
tejidos prét-a-porter Dalila, Forestal y

Homenaje a Urano en Escorpio. Disefio:

Dalila Puzzovio y Charlie Squirru.
Comercializacion: Madame Frou-Frou.

14
Boceto de foulard Cala. Nueva York,
1969. llustracion en acuarela y tinta
para ser plasmado en seda. Con
el mismo motivo floral, la autora
desarrolla el conjunto de carteray
zapatos de doble plataforma. Durante
su estadia en Estados Unidos y con
el apoyo de The National Cotton
Council, los creativos conciben
mas de 200 patrones para estampados
de tela que son comercializados
internacionalmente y, luego, reeditados
en ltaliay Japon por la revista Vogue.
Disefio: Dalila Puzzovio.

Dalila Puzzovio: decididamente ARTY

En estos tiempos de fusion entre el arte y la moda, sefa-
lada en el vocablo arty, surge, sin dudas, Dalila Puzzovio,
pionera en explorar con éxito las fronteras del arte y la
moda. Recuerda:

Mi aproximacion a la fusion del arte con la moda
se produjo a instancias de Jorge Romero Brest,
en el ano 1965, cuando me invitd a exponer en
el Di Tella un triptico gigantesco en forma de
tres corsets de 2 por 2,5 metros cada uno

que exhibia una especie de soutien, también
gigantesco, tejido por mi en la maquina Knitax,
una herramienta mas que inesperada en aquella
época, sumada a mis pinceles y lapices. Esa
suerte de monumento alternativo fue mi homenaje
a la megamodel inglesa Jean Shrimpton, un
emblema del arte pop de ese momento en el
mundo. Y un poco el sello de toda mi obra a
partir de alli.

Lo que si habia marcado su talante hedonista y glamoro-
so fue el poster-panel de 1965, que ilustraba un retrato
de ella junto a Charlie Squirru y Edgardo Giménez, en-
tronizado en plena esquina de Viamonte y Florida, en el
que se preguntaban: “¢Por qué son tan geniales?”, ante
el asombro de peatones no acostumbrados todavia al
desenfado tipico del arte pop.

Para hacer esa obra, descubrimos que debian
existir los sponsors, algo inédito en la costumbre
de las artes plasticas. Y a partir de esa premisa, hoy
ineludible, fue posible que yo pudiera realizar mi
obra en base a cuarenta pares de zapatos de doble
plataforma, instalados en una vitrina enorme del Di
Tellay producidos por la casa Grimoldi.

Los duefios se sintieron honrados de que la obra
tuviera un merecido premio internacional 1967, otor-
gado por criticos de la talla de Pierre Restany, quien se
fascind con la obra de Puzzovio en el Instituto. Para él,
fue “una verdadera arquitectura existencial del pie, una
sefal y simbolo del vitalismo urbano de la época pop
en Buenos Aires. La doble plataforma de Dalila devino
el objeto fetiche”.

Creo que el artista se anticipa a su épocay que el
disefiador, en cambio, se alimenta de su época.
Pienso, ademas como Saint-Laurent, que la moda no
es arte, pero para hacerla, hay que ser un artista.

Después de todo, Puzzovio siempre fue, es y sera una
creadora arty.

Antropéloga de la moda*

Con una retrospectiva (1966-2006), Mary Tapia celebra
sus cuarenta afios con la moda y renueva su compromi-
so con la criollez. Sus comienzos, en 1966, se vieron en
la galeria El Laberinto, y ya entonces mezclaba audaces
texturas del noroeste argentino con encajes y puntillas
europeizadas. Los minivestidos de barracan, en cam-
bio, hechos con esa tela y liencillo de algodon, algunos
bordados por naturales del norte, fueron paseados en un
audaz desfile realizado al borde de la pileta de natacion
de los Bafios Colmegna, donde las modelos alternaban
con atléticos jovenzuelos en pafios menores. El éxito y su
destino estuvieron marcados alli en su estilo inmutable y
sensible a las texturas latinoamericanas. Para eso viajo a
Villarrica, en Paraguay, rescatando el ao po’i, tan amado
por ella como el barracan de telares nortefios argenti-
nos. Desde 1966, ninguna coleccion ha nacido sin esas
urdimbres. En el afio 1969, cuando Romero Brest la
invitd a exhibir sus “obras” en el Di Tella, Mary bautizo
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15
Patron para estampado de tela.
Nueva York, 1969. En sus creaciones,
la artista retoma y descontextualiza
elementos de la cultura objetual
domeéstica, como simples floreros.
Disefio textil: Dalila Puzzovio.

16
Patron para estampado de tela.
Nueva York, 1969. El motivo surge de
la investigacion bibliografica
emprendida por la dupla de temas
como la ecologia, los dinosaurios, el

espacio y los minerales. Disefio textil:

Dalila Puzzovio y Charlie Squirru.

17
Patron para estampado de tela.
Nueva York, 1969. El mate pop
condensa el cruce cultural entre
el sury el norte del continente.
Disefio textil: Charlie Squirru.
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esa muestra como Prét-a-porter Pachamama. La tarjeta
de invitacion reproducia reflexiones y presentacion de
Mary Tapia para ese nuevo publico:

En Buenos Aires, la ultima moda no llega nunca.
Porque recién seis meses después hay que ponerse
lo mismo que usan las europeas. En cambio, que
barbaro lo que hacen nuestras collas, o las mujeres
del Paraguay o las indias de Zuleta en barracanes,
ponchos, tapices y guardas bordadas. En esta
coleccién se mezclan esas texturas con tejidos de
otavalo y bayetas a mano, por lugarefios de Cuenca,
en Ecuador, o tapetes de Quito. Por todo eso, crear
una moda argentina se convirtid en mi obsesion.

A partir de alli, la ropa de Mary Tapia empezaba a con-
sagrarse en el ambito de las elegantes e intelectuales
chic que cruzaban la Galeria del Este a finales de los
60 y comienzos de los 70.

Un aterrizaje brusco y conservador hasta la exage-
racion fue el que sufrio Mary Tapia al alquilar una
boutique en la Galeria Promenade. Para contrarrestar
tanta burguesia, presento su coleccién con una puesta
audaz e inédita, muy informal para los 70. Era “gente
comun” lanzada a la pasarela, caminando o estando,
simplemente. Esa voluntad de espontaneidad quedo
también ratificada en la eleccion de los materiales
todavia no sacralizados en la costura y mucho menos
en la alta costura. A la gran mayoria de barracanes se
sumo la humildad de la chagua, esa red vegetal tejida y
coloreada por los indigenas en el Chaco, con la que los
y las aspirantes a hippies de los 60 y 70 nos vestimos,
ya fuera con chalecos largos o con bolsos colgando
de nuestros hombros de militantes progre y ecologis-
tas avant la lettre.

Al comenzar el siglo XXI, Mary fue premiada por los
portavoces de la moda oficial argentina. En 2001, la
Camara Argentina de la Moda la coroné con dos tije-
ras, simbolo de su premio en ese ambito. Una Tijera de
Oro, distincion maxima, y una Tijera de Plata a su tra-
yectoria. En el 2002, le dieron el Premio Konex de Pla-
tino por sus dones en el arte de la costura. En ambos
casos, agradecio y celebro a los jovenes disefiadores
que, con su trabajo y su talento, buscan contribuir a
crear una moda netamente argentina citando elemen-
tos y formas alternativas derivadas de lo criollo.

* Este texto reune cuatro articulos previamente publicados por la
autora. En las notas se indica la procedencia de cada uno de ellos.

1 Revista Debate. Buenos Aires, 2003.

2 La Nacion, Especial de Moda, septiembre de 2000.
3 La Opinion, jueves 26 de febrero, 1976, p. 16.

4 Catalogo Moda con identidad criolla, Malba, 2007.
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Programa del desfile Prét-a-porter
Pachamama, de Mary Tapia, para
el Centro de Artes Visuales del
ITDT. Buenos Aires, 1969. Con la
presentacion de su coleccidn otofio-
invierno, la “Coco Chanel criolla”
marca un antes y un después en
su prolifica carrera. Disefio grafico:
Departamento de Disefio del ITDT.
Direccion: Juan Carlos Distéfano.
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19-21
Presentacioén de la boutique Nosferatu
en la casa de bafos Colmegna.
Sarmiento 839, Buenos Aires, 1968.
Organizada por las socias de la tienda
Laura Yussen, Marta Carlisky y Mary
Tapia, se muestran conjuntos de
telar, trencillas del norte y vestidos
de terciopelo con puntillas y encajes
antiguos. El espectaculo, musicalizado
por la discoteca movil de Daniel

Armesto y Jorge Aranovich, cuenta

con gimnastas musculosos, cuatro
modelos y tres karatekas. Ademas

de artistas como Marcia Moretto y
Marta Minujin, asisten el musico Ravi
Shankar, la investigadora francesa
Christiane de Rojere Gadol y el director
del Centro de Experimentacion
Audiovisual del del ITDT, Roberto
Villanueva.
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SUSIACZELY JORGE CIAGLIA. MODERADORA: CAROLINA MUZI

Impulso cidi: industria, diseno
e imaginarios expandidos

Carolina Muzi: Es un honor estar entre dos grandes como
Susiy Jorge, dos protagonistas de la historia del disefio en
la Argentina, en Latinoameéricay, en rigor, de la historia del
disefo global, algo que quiza aun no se ha reconocido en
sus trayectorias. Pude dimensionar esa incidencia recién
cuando empecé a conocerlos personalmente, entrevis-
tandolos en diversas ocasiones a partir del resurgimiento
del disefo que trajo la pos crisis de 2001.

Para medir el grado de representatividad de sus itinera-
rios —que si aun no esta muy visibilizado es, sobre todo,
por falta de historiografia que cruce el recorrido discipli-
nar con la politica, la economia y la cultura en el pais—

es importante destacar que tienen mas de 65 afos de
construccion de la historia del disefio. Afios ininterrum-
pidos, activos, con altisimo compromiso; carreras que
empezaron como suefos, como deseos, y que, a los 84
afos en el caso de Susiy a los 86 en el de Jorge, ambos
mantienen con el mismo nivel de actividad, lucidezy
entusiasmo. Pero hay un detalle mas importante aun: lo
hacen con un humor envidiable. Y entre ellos, que son
competidores desde siempre en el rubro mobiliario de
trabajo, fluye un respeto genuino. Divulgadores de la dis-
ciplina, en el medio proyectual también son reconocidos
por su abordaje afectivo.

Podriamos reflexionar sobre el legado del CIDI (Centro de
Investigacion del Diserio Industrial) en torno a la edicion
que hice del trabajo monumental de José “Pepe” Rey para
sacar a la luz Historia del CIDI, un impulso de disefio en

la industria argentina (2009). Esa tarea titanica que Pepe
hizo silenciosa y meticulosamente durante 30 afios reune
e ilustra la actividad de aquel centro del sistema INTI, que
nacio en 1962 para integrar el disefio a las empresasy a la
industria. Me parecio entonces que, existiendo ya el libro,
seria enriquecedor escuchar en estas jornadas el testi-
monio de dos empresarios del disefio que fueron socios

activos del CIDI -y, en el caso de Susi, la Unica mujer que
integro la comision directiva del Centro-.

Por aquellos afos, Argentina se empoderaba industrial-
mente a la cabeza de la region, en el marco de las politi-
cas desarrollistas que siguieron a las etapas de industria-
lizacién por sustitucion de importaciones (ISI) que habia
emprendido el peronismo en las décadas previas. En ese
contexto, que signa el ingreso del disefio a la industria
promocionado por politicas estatales, me parecio impor-
tante tener en cuenta las empresas pequefias y media-
nas (antes de que existiera la denominacion PYME) que,
en definitiva, fueron la interfase necesaria para articular
industria y disefio. Por eso, en esta mesa hay empresarios.

Vayamos ahora a sus respectivos itinerarios. Susi trae en
su ADN la carga de los modernismos europeos, aunque
ella argumenta que solo tenia siete afos cuando llego de
Viena. Pero alli su familia, sobre todo su mamay su abue-
la, ya eran participes del pensamiento de la Secesion:

“A cada época su arte y a cada arte su libertad”. Fue ese
espiritu el que la acerco a colaborar desde muy jovencita,
a los diecisiete afos, con un compatriota austriaco: el ar-
quitecto, escenografo y musico Martin Eisler, quien habia
llegado a la Argentina en 1938 tras la entrada de Hitler
en Austria. Contemporaneo y amigo de las primeras
vanguardias proyectuales como el Grupo Austral, Eisler
también se dedico en Buenos Aires a sus dos pasiones:
la musicay el disefio. En 1947 fundé la Asociacion Ami-
gos de la Musica, que tenia su sede frente a la Plaza San
Martin, donde él también tenia su atelier de trabajo.

Pronto Susi comenzé a disefar con Eisler alli mismo,
luego particip6 del servicio de disefo integral para casas
que ofrecia el estudio y, poco después, de una empresa
que desde sus inicios se llamo Interieur y que pronto

se uni6é con Forma, la casa brasileia que Eisler habia
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fundado previamente en San Pablo, donde también intro-
dujo a Knoll Internacional. Susi formo parte de la direc-
cion de Interieur desde 1961 hasta 1994; desde entonces
se ocupa del desarrollo de productos. Hoy dirigen la
empresa su hija, Alejandra Aczel, junto con Gabriel Hackel
y Alberto Eisler, los hijos de sus socios originales, Martin
Eisler y Arnold Hackel. “Tal vez lo mas importante para
sefalar de aquellos comienzos sea la filosofia aplicada a
la intervencion de un hogar bajo los estrictos mandatos
del movimiento moderno. Asi de intensamente viviamos
la busqueda del cambio”, observa Susi.

Por su parte, Jorge, antes de ingresar al negocio del di-
sefno estuvo vinculado a las bellas artes y a su ensefianza
en colegios secundarios. En torno a los mismos intere-
ses figuran los amigos portefios ganados a través de la
plastica, que se fueron asociando en diversos grupos por
aquellos afos, segun la produccion. Existen antecedentes
de actividad grupal en torno al disefio, como un em-
prendimiento de objetos de ceramica bautizado Arganat
(“Tanagra, por la ciudad griega famosa por sus piezas de
ceramica, pero al vesre”, dice portefiamente Ciaglia), que
se vendian en locales de la calle Santa Fe. Llegaron a
hacer los mosaicos para las mesas del historico bar
Pichin de Barrio Norte, donde paraban. Oriundo de
Liniers, hijo de un contadory una ama de casa, Jorge
cuenta andanzas en la Pueyrredon y la Carcova, las que
le ha contado mil veces a su hija Veronica, que lo acom-
pana al frente de la empresa. “El CIDI represento la
primera vez que se juntaban productores de disefo.

Yo creo que era un titulo honorifico”, comenta, y recuerda
las tres solidas piramides de metal con que el CIDI premié
productos de la marca Coleccion.

Si bien Susi comenzé como disefiadora y Jorge inicié su
carrera como artista, ambos son basicamente empresa-
rios que compitieron toda la vida por el mismo sector del
mercado. Una competencia leal, que llevan con dignidad,
simpatia y una relacion amistosa, casi como de equipo
del sector. Por ejemplo, durante afos se dieron cita en
un café de Libertad y Santa Fe para dirimir asuntos del
rubro de mobiliario para oficinas, que tiene su enclave
cartografico en la Plaza Libertad, lindera con la calle

del mismo nombre, Marcelo T. de Alvear, Paraguay y

un borde de la Avenida 9 de Julio.

La dimensidn regional, y por qué no global, de sus trayec-
torias tiene que ver con que, desde Buenos Aires y para
otros paises de Latinoamerica, desde comienzos de los
60 ellos son licenciatarios de las dos grandes escuderias
del movimiento moderno, “la Ford y la Chevrolet” del mo-
biliario del siglo XX: Knoll Internacional y Herman Miller.
Fundada en 1938 por Hans y Florence Knoll en la ciu-
dad de Nueva York, Knoll Internacional fue la firma que
albergo a varios arquitectos exiliados del nazismo y ya en
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los afios 30 comenzo a producir el legado de la Bauhaus
y aincorporar a sus disefiadores. Apenas llegados a

los Estados Unidos, estos arquitectos bahausianos se
posicionaron como referentes académicos o directores
de las principales universidades: Walter Gropius al frente
de la Escuela de Disefo de Harvard; Mies van der Rohe a
cargo del Instituto de Tecnologia de lllinois, en Chicago;
Josef Albers como director del Black Mountain College
de Carolina del Norte y luego de la Universidad de Yale.

Miller inicio su actividad en 1905, en la entrafia geografi-
ca americana, a partir de una carpinteria ubicada en
Zeeland, estado de Michigan: la Star Furniture Company,
fundada por JD Dupree, quien pronto le puso el nombre
de su suegro, Herman Miller. Alli también se alistaron
emigrados europeos, pero las figuras emblematicas se-
rian estadounidenses: la pareja de Ray y Charles Eames,
y George Nelson, entre otros.

En este encuentro en torno al entramado de forma, pen-
samiento, economia y cultura que es el disefio no vamos
a hablar tanto de las empresas y sus productos, sino
fundamentalmente de las vivencias de aquella déca-
da-despertador que fueron los 60.

En sus inicios, Jorge trabajaba con sus amigos Augusto
Cuberas (colaborador técnico de Polesello), Miguel

Angel Vidal, Eduardo Mac Entyre, Héctor Buigues y Victor
Magarifios. Eso de andar en grupo —dice Jorge- los llevo
finalmente a producir objetos con las nuevas formas
extranjeras que les llamaban la atencion y les gustaban
para los habitats y los locales. Antes de ser Coleccion,

con Ricardo Sansé y W. Seggiaro crearon SC Asociados,
una plataforma empresarial desde donde comenzaron a
producir disefios europeos como la lampara espafola del
arquitecto J. A. Coderch, que gané un Gran Premio Soélido
de Plata en el Primer Concurso de Disefio industrial del
CIDI, en 1964. En ese catalogo, que disefi¢ Juan Carlos
Distéfano, el prélogo de Tomas Maldonado planteaba:

“El disefio industrial jamas se transformara en un sustituto
del arte, asi como jamas habra sustitutos para la literatura,
la filosofia o la politica”, a partir de un texto procedente de
la revista Uim.

En el siguiente concurso, el premio a la produccion fue
para la silla mas famosa de Gio Ponti: la Leggera, que se
convirtié en icono de SC Asociados y luego de Coleccion
a partir de publicidades y tarjetas de Miguel Brasco.

Jorge Ciaglia: Se nos ocurrié hacer un saludo de fin de
afno y Miguel Brasco improviso una pieza utilizando la si-
lla que estabamos haciendo en ese momento, con tal de
divulgar buen disefio. Con su tipico humor, hizo el chiste
provocativo de que el personaje saludara parado desde
la silla de Ponti.



1-2
Frente y dorso de folleto promocional
para Interieur Forma SA - Decoradores
Asociados, de Susi Aczel, Martin Eisler
y Arnold Hakel. Buenos Aires, 1959.
Mediante el juego de perspectivas
y tomas superpuestas en diferentes

colores, la composicion muestra

la primera edicion del sillén

Costilla de Eisler y una seleccion

de piezas producidas por la flamante
firma de mobiliario. Disefio grafico:
Tomas Gonda.
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3
Patio de la Quinta Los Ombues, de la
familia Beccar Varela. Adrian Beccar
Varela 774, San Isidro, Buenos Aires,
1961. Equipado por Interieur Forma SA
para una campafa, propone un dialogo
entre historia y modernidad. La antigua
residencia de Mariquita Sanchez de
Thompson recibe a figuras como José
de San Martin y Manuel Belgrano y en
esta se canta por primera vez el Himno
Nacional Argentino.
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4
Afiche de via publica para la muestra
de la coleccién de muebles Knoll

y de esculturas de Harry Bertoia

en el Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires, emplazado en el

Teatro Municipal General San Martin.

Buenos Aires, 1961. La institucion
presidida por Rafael Squirru alberga
por primera vez en Argentina nueve
esculturas del artista y disefiador
italo-estadounidense. Ademas, se

presentan productos con licencia Knoll
fabricados en el pais de los autores
Florence Knoll, Eero Saarinen, Franco
Albini, Mies van der Rohe y el propio
Bertoia. El evento se lleva a cabo

en colaboracién con el Ministerio

de Relaciones Exteriores e Interieur
Forma SA. Estudio: Catolica — Equipo
de disefio de la Municipalidad de

la Buenos Aires. Direccion: Mario
Roberto Alvarez.
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Por entonces, la Leggera italiana, la lampara de Coderch
—que fabricaba SC-y los disefilos modernos buahau-
sianos que Interieur comenzo a importar bajo licencia

de Knoll Internacional a partir de 1961 eran los primeros
disefios internacionales que se producian localmente en
pequenas series: “Al comienzo, sobre todo, trabajabamos
con talleres: carpinteros, matriceros, tapiceros, chapis-
tas”, comentaban Aczel y Ciaglia.

CM: Siempre se habla del sillén BKF como el mojon

cero del disefio moderno local. Aunque con otro lenguaje
formal bien diferenciado, podriamos considerar el sillén
Costilla de Martin Eisler y el sillén Curvas de Susi, ambos
de la primera mitad de los afios 50, como sucesores en
esa tipologia, realizados respectivamente por Eislery
Aczel desde su estudio.

Susi Aczel: Empeceé con Eisler en el afio 1952, después
segui trabajando con él en Forma San Pablo. En ese
momento la escena de disefio en Argentina era mucho
mas importante que la de Brasil; aca estaban los estudios
Six, Loos y Harpa. Realmente el desarrollo argentino en
disefio era muy importante, y la ciudad de Buenos Aires
era vigorosa. San Pablo en 1954 estaba muy por detras
nuestro. Fue una experiencia muy buena. Al poco tiempo
Eisler tuvo contacto con Knoll, tomamos la licencia para
Brasily en el afio 1961 inauguramos en Buenos Aires
nuestro showroom con una presentacion en el Museo de
Arte Moderno, dirigido por Rafael Squirru. Trajimos ocho
esculturas de Harry Bertoia, expusimos productos hechos
por nosotros en el noveno piso del Teatro San Martin,
donde funcionaba el Museo. Fue el comienzo del disefio
de Knoll en Argentina y tuvo sus afiches en la calle.

CM: Existia una gran relacion con las agencias de publi-

cidad, donde habia artistas de fuste, por caso Polesello.
A proposito, queria preguntarle a Jorge sobre la lupa que
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5
Sillén Costilla con patas en cruzy
apoyabrazos para Interieur Forma SA.
Buenos Aires, c. 1960. Con ciertas
modificaciones al sillon Costilla original
(c. 1950), esta reedicion de madera,
metal y cuero exhibe una influencia
notable de los productos Knoll. Disefio
de producto: Martin Eisler.

tenian en la puerta de entrada de Coleccion, y que tiene
tantas anécdotas detras...

JC: Eramos amigos de Polesello y de muchos artistas
del momento, siempre estabamos persiguiendo una
meta artistica. Cuando conseguimos la licencia de
Herman Miller, Rogelio (Polesello) hizo una exposicién
en la calle Florida, y se nos ocurrid que hacer la puerta
del local con una lente de gran tamafo iba a ser algo...
realmente novedoso. Lo hizo. Lo cierto es que dentro de
nuestro showroom, en el tercer piso de la calle Florida
y Paraguay, teniamos el famoso simbolo que disefid
George Nelson, la “M” de Miller, que se veia agrandado
y deformado por la lente. Solsona, que trabajaba en

el edificio, nos decia: “Muchachos, saquen esa "M"y
pongan la autdctona del Martin Fierro”. Como ustedes
saben, segun los vientos que soplan en Argentina...
Pero no le hicimos caso [risas], seguimos adelante

y pudimos superar los temporales. Luego nos muda-
mos de ese lugar donde teniamos la lupa de Rogelio
en la puerta de entrada, maximizando la M de Miller.

Y para inaugurar el nuevo local, con el mismo espiritu
de convocar artistas, le pedimos una tarjeta de invita-
cion a Luis Wells.

Medium, de Sergio Golova, era la agencia de publicidad
que nos proveia la comunicacion creativa. Estaba llena de
gente talentosa, y en ese momento ingreso el “conscripto
Rogelio”. Alli trabajaban Rémulo Maccid, Luis Llinas, Luis
Wells, y otros mas. Realmente fue muy importante, ahi se
genero la amistad con Rogelio para llegar a esta concre-
cion en 1969. Fui amigo muchos afos de Polesello,y no
pensé nunca que todo lo que vi en la muestra Polesello
Joven cupiera adentro de esa cabeza, realmente.

CM: Queria que recordaran como gravitaba en los 60 una
actividad sobre la otra: estaban todos cerca del Di Tella



6
Escritorio archivo para Interieur
Forma SA. Buenos Aires, 1967.
Posee una tapa corrediza en ambas
direcciones —resistente a las pesadas
magquinas de escribir-y un cajon
para ficheros. En 1967 recibe la
Etiqueta Blanca de Buen Disefio en
el 4° Concurso Nacional de Disefio
Industrial del CIDI. Disefio de producto:
Susi Aczel.

7
Comedor de la Editorial Abril. Paraguay
y Libertad, Buenos Aires, c. 1970.
Equipado por Interieur Forma SA con
sillas de petiribi y tapizado en tela.
La editorial presidida por César Civita
es responsable de publicaciones
como Siete Dias, Panorama,
Radiolandia 2000, TV Guia, Adan'y
Claudia. Ambientacion: Martin Eisler.
Disefio de asientos: Susi Aczel. Disefio
de individuales: Arnold Hakel.
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Afiche para la exposicion El mueble:
tradicion y vanguardia, organizada
por Interieur Forma SA en el Museo
Nacional de Arte Decorativo. Buenos
Aires, 1968. Curaduria: Martin Eisler.
Disefio expositivo: Martin Eisler y Alfred
Fellinger. Disefio grafico: Guillermo
Gonzalez Ruiz.

9
Publicidad para Interieur Forma SA.
Buenos Aires, c. 1966. “Sabe Lucy
que esta apoyada sobre una pieza del
Museo de Arte Moderno de Nueva
York?”. Anuncio para el asiento Pedestal
modelo 151 disefiado por Eero
Saarinen (Estados Unidos) para Knoll.
Agencia: Cicero Publicidad. Direccion:
Carlos Méndez Mosquera.

10
Publicidad para Interieur Forma SA.
Buenos Aires, c. 1966. El aviso,
rechazado por sus connotaciones
“obscenas” en las publicaciones
Para tiy Claudia, aparece en la revista
masculina Adan de la Editorial Abril.
Agencia: Cicero Publicidad. Idea
y disefio gréafico: Sara Torossian.
Fotografia: Migone-lzquierdo SCA.
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11
Afiche promocional para Interieur
Forma SA. Buenos Aires, 1973. Las
formas organicas insindan el ensamble
de divanes Malitté, de Roberto Matta.
Disefio grafico: Guillermo Gonzalez Ruiz
y Ronald Shakespear.

11
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de la calle Florida... Habia un intercambio que no sucedia
en Europa ni en ningun otro lugar de Latinoameérica.

SA: Nosotros estabamos en la calle Paraguay, a media
cuadra de Florida. Cuando se armaban las exposiciones,
iimaginense ustedes!, ir a ver La Menesunda al Di Te-

lla, justo enfrente, en el 935, las muestras de Rubbers,y
después ir a tomar algo al Florida Garden. Realmente la
calle estaba llena, era un festejo, un clima muy emotivo,
muy llamativo... que le hacia bien a la ciudad. Hay que
considerar que en el Di Tella estuvo Marilu Marini bailando
dentro de una bafera: fue un espectaculo inolvidable. Ese
tipo de arte lo llevamos también hacia dentro de nuestro
showroom, donde teniamos dos placas grandes de Pole-
sello. Cuando las vio Yves Vidal, el presidente de Knoll de
Francia, en su visita a Buenos Aires, se las llevo a Paris a su
showroom. Vidal es muy importante en la historia del di-
sefo: fue el responsable de la convivencia entre muebles
clasicos y antiguos de excelente calidad junto a los mue-
bles contemporaneos. El impuso esa tendencia a veinte
minutos de la Plaza de La Concordia, desde su casa, un
antiguo molino del siglo XVII: Le Moulin des Corbeaux.

Nuestra gran necesidad fue que la gente a la que le gus-
taban las cosas clasicas empezara a entender qué era el
movimiento moderno y lo contemporaneo. Para eso se
hicieron enormes esfuerzos: para que desaparecieran
todas las carpetitas de encaje debajo de los floreros, en-
cima de todas las mesas, y se tuviera un mayor conoci-
miento del movimiento contemporaneo. Creo que tanto
Jorge como yo colaboramos para eso en Buenos Aires.

CM: En ese Buenos Aires activo y efervescente de los

60 que adaptaba mobiliario y equipamiento a las nuevas
arquitecturas, uno de los imaginarios candentes era el del
psicoanalisis. Habiendo existido una aventura cultural de
un espesor como el del disefio de la BFK,y con la relacion
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12
Grupo de creativos de la firma SC
Sanso6-Ciaglia, de Ricardo Sansé y
Jorge Ciaglia. Ecuador 1381, Buenos
Aires, c. 1963. De izquierda a derecha:
Augusto Cuberas (colaborador técnico
de Polesello), Miguel Angel Vidal,
Jorge Ciaglia, hombre no identificado,
Eduardo Mac Entyre, Héctor Buigues y
Victor Magarifios.

que habia entre el grupo Austral y la APA (Asociacion de
Psicoanalisis de Argentina), uno hubiera supuesto que el
BKF seria el silléon del psicoanalisis. Sin embargo, el asien-
to icono de los psicoanalistas en la Argentina es un disefo
extranjero, mundialmente celebrado: la Lounge Chair de
los Eames para Herman Miller, que aqui comenzo a fabri-
car, bajo licencia, Coleccion. Junto con uno de los divanes
mas usados, el Barcelona de Mies, que producia Interieur
Forma. Me gustaria que contaran qué accion hubo para
captar a ese sector, porque esto no fue casual, se dio
dentro de una dinamica de época.

JC: Hay una anécdota especial: sabiamos por gente
conocida de la APA que los psicoanalistas descansaban
en febrero. Y dijimos que un psicoanalista muy importan-
te, que iba a dar su examen a Londres, nos dejaba sus
sillones durante ese periodo para que mejoraramos los
almohadones de plumas, que se iban achatando. Con

la complicidad de gente amiga difundimos esa “teoria”.
Asi conseguimos que otros psicoanalistas nos trajeran
sus Lounge para limpiarlos, lustrarlos, desempolvarlos y
sacar todas las cosas que aparecian debajo del sillon. Es
que es un sillén ideal para terapeutas, que se pasan el dia
sentados: permite desplomarse, por eso encontrabamos
de todo en los costados de los asientos, desde cajas de
fosforos y chupetes, hasta... o que se les ocurra. Fue muy
difundida la teoria y muy satisfactoria la comercializacion
entre los psicoanalistas. Cuando empezamos teniamos
los planos de Herman Miller, pero no era facil interpre-
tarlos para hacer los modelos a detalle. Conseguimos
convencer a Romulo Maccio, amigo de Guido Di Tella,
que tenia un Eames original americano, de que nos lo
entregara para lustrarlo, y asi pudimos estudiar los
detalles que en los planos no podiamos adivinar.

CM: ;Quiénes fueron sus primeros clientes y como se
daba ese vinculo, al menos en un principio, a través de
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13
Salutacion de SC Sans6-Ciaglia para
el aflo 1962. Buenos Aires, 1961.
Un péjaro saluda parado sobre la
silla Leggera, de Gio Ponti (Italia), que
en 1964 recibe la Etiqueta de Buen
Disefio del CIDI. llustracién: Miguel
Brasco.

14
Vifieta para publicidad de SC
Sanso-Ciaglia. Buenos Aires, c. 1962.
La firma recurre al humor para dar
cuenta de la variedad de disefios y
licencias que poseen, como las
sillas Plastic y Wire de Charles y Ray
Eamesy la CH23 de Hans Wegner.
llustracion: Luis Wells.
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Sistema Action Office 1 expuesto en
el showroom de Coleccion SA. Florida
890, tercer piso, Buenos Aires, 1968.
La firma representante de Herman
Miller en Argentina aprovecha la
planta libre para generar ambientes
de acuerdo a la tipologia del mobiliario.
Disefio de producto: George Nelson
y Robert Propst (Estados Unidos).
Fotografia: Ricardo Sanso.
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16
Showroom de Coleccién SA. Buenos
Aires, 1970. La sala posee un sistema
de paneles indicadores, divisores
de acrilico coloreado y un cielo raso
con canales metalicos portadores
del sistema de iluminacién y sonido.
Disefio expositivo: Estudio Onda -
Miguel Asencio, Carlos Fracchia, Jorge
Garat, Lorenzo Gigli (h) y Rafael Iglesia.
Fotografia: Ricardo Sanso.

17
Ingreso al showroom. Buenos Aires,
c. 1968. La puerta de acrilico esta
disefiada por Rogelio Polesello.
Fotografia: Ricardo Sanso.
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la relacion con los arquitectos? Quisiera que recordaran
qué se respiraba en la calle mientras ustedes intentaban
introducir este ideario moderno que abjuraba de los
historicismos.

SA: Para empezar, Florence Knoll tenia disefiadores muy
estimados por el publico, por el nivel de sus curriculums,
y esto de alguna manera fue incorporado a Buenos Aires.
Nuestro primer cliente, que practicamente inauguro en la
misma fecha que nosotros, fue Ford Motors, para el que
equipamos toda la parte ejecutiva y también la sala de
conferencias y el hall de entrada. También la financiera
de Londres, que era cliente de Carlos Méndez Mosquera,
y un sinnumero de estudios de arquitectura, como los de
Aisenson, Mario Roberto Alvarez, Pomar, Osvaldo Giesso.
En ese momento, Florence Knoll tenia un plan innovador
en Estados Unidos: un grupo especifico de gente que
hacia los proyectos de equipamiento para los estudios.
Eso lo incorporamos aca en Argentina de tal manera que
podiamos colaborar con los arquitectos, ya que no habia
un estudio especializado en interiores de oficinas ni ca-
paz de llevar el desarrollo a los sistemas de trabajo.

CM: En 1962, tras el envion de Basilio Uribe, Ricardo
Moller, César Jannello e Ignacio Pirovano, entre otros
impulsores, nace el Centro de Investigacion de Disefio
Industrial, el CIDI, que tendria su debut publico al afio
siguiente, con la Primera Muestra Internacional de Dise-
fio Industrial, que se realizé en el Teatro San Martin, aun
no habilitado como tal. EI CIDI, perteneciente a la red de
centros del INTI, fue una iniciativa a imagen de los zen-
trums europeos que quisieron poner freno después de
la Segunda Guerra Mundial a la andanada de productos
estadounidenses para proteger sus producciones.

La finalidad del CIDI era articular e incorporar el disefio a
la industria. { Qué significo para ustedes, como empresa-
rios y fabricantes, el CIDI?

JC: La inauguracion del local del CIDI en 1964, con una
ubicacion céntrica en la esquina de Maipu y Diagonal
Norte, fue muy importante: nos daba visibilidad publi-

ca. Independientemente de otras acciones como los
concursos que se hicieron y que otorgaban los famosos
premios Solidos de Plata, de Cobre, y las Etiquetas de
Buen Disefio, de color blanco o color rojo. Fue una difu-
sion directa que el Estado hizo de la disciplina, a través
de este centro. Por eso insisto en que lo mas importante,
para mi, es que nos saco a la calle. Pudimos poner los
productos en exhibicion y el publico empezo a ver buen
disefio. Los profesionales ya nos conocian, pero no asi la
sefora o el seflor que caminaban por la calle. En la esqui-
na en donde habia estado una famosa tienda de ropa de
hombre, que tenia modelos vivos, los famosos bon vivant,
sobre la calle Cangallo, fue donde tuvimos la posibili-
dad de tener los productos expuestos hacia la vereda.

Las exposiciones y la difusion de los premios como los
Solidos de Plata o Cobre, o las Etiquetas de Buen Disefio,
blancas o rojas, fueron los portales del CIDI. Los gestio-
naban Rodolfo Moller, Basilio Uribe y Julio Colmenero,
alguien a quien quiero sefalar como puntal de la divulga-
cion del disefio.

SA: Aligual que Jorge, nosotros estuvimos colaborando
mucho con el CIDI, especialmente en la época de Uribe,
asociados como empresa. Y después formando parte

de la comision directiva hasta que cerro, en el 88. Como
socios del CIDI, algo muy remarcable es que pudimos
ademas utilizar al INTI para testear nuestros productos.
Es decir, las telas que nosotros fabricamos eran testea-
das para saber cuantos afios de uso podrian tener o el
porcentaje de lana que las hacia ignifugas. También, en

la parte de los sillones se controlaba la seguridad de los
mecanismos y se estudiaba la ergonomia de cada ele-
mento. También montamos tabiques en el INTI que fueron
testeados acusticamente. Realmente el CIDI fue una
gran ayuda para nuestras industrias, lo fue y lo es todavia.

CM: Hablando de producir con nuevas tecnologias, uste-
des comentan que el aluminio fue el material de los afos
60. ;Creen que fue mas relevante incluso que el acrilico o
los plasticos?

SA: Con laindustria de la aviacién en los Estados

Unidos se empezo a utilizar el aluminio, luego se aplico
en automoviles y en muebles. Nosotros comenzamos a
trabajarlo para las sillas Tulip, de Ero Saarinen. Las bases
se hacian en moldes de tierra, después en coquillay
luego en inyeccion de aluminio. Aplicamos perfiles en
los tabiques, es decir, toda una industria que no era uti-
lizada antes de los afios 50. Fue un gran aporte para los
equipamientos.

JC: Nosotros comprobamos que no era posible la fabri-
cacion del aluminio por inyeccion, por su alto costo de
matriceria. Entonces haciamos el proceso en tierra o en
lo que se llamaba coquilla. Pudimos realizar pruebas con
el INTI, ver resultados y obtener la resistencia necesaria.
Porque la costilla de la silla Aluminum de los Eames hoy
parece simple, pero era muy dificultosa de hacer con

los medios precarios y artesanales que habia en ese
momento. El producto mas revolucionario que lanzamos
posteriormente y fue lo maximo en arquitectura de planta
libre fue el sistema para oficinas Action Office (A02). Eran
panelerias y estaciones de trabajo que rompian con la
ortodoxia de los espacios cerrados o cuadrangulares. Se
hicieron paneles abisagrados que podian trabajarse en
angulos no rectos.

CM: Habia un antecedente: el sistema de agrupamiento
de Florence Knoll.
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SA: Es importante pensar que estabamos en 1965. Todo
el trabajo de Florence Knoll para el disefio era muy ade-
lantado para su época. Es decir, cuando los escritorios
se ponian en forma libre, ella empez6 a utilizar pequenas
pantallas para dividir los lugares de trabajo. Fue el princi-
pio de agrupamiento de escritorios en la oficina.

JC: La llegada del Sistema Action Office, otro de los pre-
mios que Coleccion recibio del CIDI, fue una revolucion
que se mantiene, de algun modo, en la division de los es-
pacios laborales. Recuerdo una publicidad de Caloi, que
decia: “¢ Estuvo leyendo mi legajo? ;Como supo que yo
era colectivero al entrar aca?”. Se hacia humor como
reaccion a este cambio tan grande que implicaba el
sistema de planta libre en las oficinas.

CM: Recién en los 90, o después aun, el tipo de mobilia-
rio que vendian Coleccion e Interieur Forma comenzo a
circular de modo mas masivo para el imaginario hogare-
fo. {Como fue divulgarlo tempranamente, por fuera de la
comunidad proyectual?

SA: Queriamos que el gran publico pudiera entender lo
que era el nuevo movimiento y pudiera utilizarlo. Fue un
trabajo que se hizo acay en todo el mundo. Por su lado,
Knoll Paris también tenia sus productos en el Louvre. Fue
un trabajo conjunto de muchas empresas a nivel mundial
para lograr lo que hoy es conocido y habitual: que los
productos contemporaneos entren en las casas particu-
lares ademas de en las oficinas.

CM: De todos modos tardo bastante en llegar a los hoga-
res aqui...

SA: Empezamos en octubre 1961, con la muestra en el
Museo de Arte Moderno de la Avenida Corrientes, en el
Teatro General San Martin, donde expusimos los prime-
ros productos que se hicieron en Buenos Aires junto a
las esculturas de Harry Bertoia, que trasladamos al pais.
También ese afo realizamos una muestra en el Museo
del Arte Decorativo. Felisa Pinto escribio un fantastico
articulo para La Opinién, donde destacaba la conviven-
cia de nuestros productos con el entorno clasico del
Palacio Errazuriz.

CM: Respecto de la divulgacion, con dos modalidades
distintas ambas empresas hacian lo mismo: explotaban
ese vinculo con el arte, con el mundo de la plastica, y se
divertian con distintos tipos de publicidad. Ambas fueron
efectivas, pero marcando la diferenciay a la vez dirigién-
dose a un mismo publico.

JC: Wells realizé una caricatura publicitaria cuando,

Ricardo y yo mudamos Sanso6-Ciaglia la primera vez a
la calle Ecuador: llevabamos sillas, nada mas. Otra muy
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divertida que hicimos con la agencia de publicidad fue
la invitacion para comer pizza en el local de Florida 'y
Paraguay. Entonces Oski hizo ingeniosamente la “pizza
pitagorica” llena de frases ocurrentes. Regalabamos
esta pieza-pizza, que se podia armar como una piramide
de papel. Otra salida publicitaria genial fue un hexago-
no —por la teoria de la planta abierta— con los paneles
abisagrados, donde se veia a los personajes trabajando
ahi adentro: un gatito corriendo, alguien que espiaba a la
empleada de al lado. Fue una campana absolutamente
satisfactoria. Disfrutamos mucho de la publicidad: era
nuestra teoria de la creatividad divertida.

CM: Alexander Calder trabajo para Herman Miller como
parte de una iniciativa que se llamo The end of the plain
plane (El fin del avion plano). { Podrias contar sobre el
impacto local de aquel proyecto?

JC: Si. Miller decidi6 pintar los aviones de colores y le dio
ese trabajo al famoso escultor de moviles Alexander
Calder, que lo hizo de la manera menos convencional.
También realizo los tapizados de las naves e hizo los
muebles de los locales, que no tenian nada que ver con
la racionalidad que frecuentaban los productores de
Eames. Se hizo especificamente para la Braniff Interna-
tional Airways.

Con esa publicidad, la aerolinea instalé un local porte-
fio en la esquina de Avenida Santa Fe y Suipacha, que
tenia la atencion al publico en planta baja y, en el sexto
piso, el directorio. Nosotros hicimos el equipamiento del
local. Fue muy importante en ese momento: parecian
showrooms de disefo. Fue otra de las anécdotas diverti-
das, que a veces nos permitia la Argentina. Otras veces,
como en la 6pera, por la economia y la politica tambien
llorabamos por el pais.

CM: Siguiendo con los textiles, los de Knoll de la misma
época tenian los caracteristicos colores potentes y serios
alavez,como los de Anni Albers, que representan el le-
gado de Bauhaus. Susi, {qué importancia tiene para vos
la genealogia de mujeres del Bauhaus?

SA: Desde los inicios Knoll se ocup6 de producir texti-
les para oficinas. La produccion de telas es un sector
especial, que representa practicamente el veinte por
ciento de las ventas. Eran muy importantes las diferentes
posibilidades de tapizados que se pueden tomar, inclu-
sive anadiendo cueros. Fue una coleccion muy comple-
ta; nosotros fabricamos en Buenos Aires, al comienzo,
varias de esas telas.

CM: Este afio el sillon y la mesa Platner —disefiados en
1965 por Warren Platner para Knoll- tuvieron una edicion
gold (de oro) porque cumplen 50 ainos, al igual que La
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Publicidad de la Coleccion Herman
Miller para SC Sanso-Ciaglia. Buenos
Aires, 1963. Agencia: Medium. Disefio
grafico: Rdmulo Macci6.
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19
Vifieta en la seccion “Caloidoscopio”
del diario Clarin. Buenos Aires, 1984.
Jorge Ciaglia es retratado en una
planta libre dividida por cubiculos.
La personalizacion del lugar de trabajo
contrasta con la modulacion ascética
propuesta para las oficinas de los
edificios modernos. llustracion: Caloi.

20
Sistema de paneles AO2 Action
Office de Coleccion SA. Buenos
Aires, 1973. La variedad de elementos
estandarizados de facil montaje
posibilita una adaptacion rapida
a cada necesidad espacial.
Disefio de producto: Robert Propst

(Estados Unidos). 20

Menesunda de Marta Minujin. Este es un capitulo que
relaciono con Susi, porque entre Interieur y Marta hubo
una divulgacion y una promocion mutuas. Viene al
recuerdo la Venus de queso que Minujin hizo para los
treinta y cinco anos de la firma.

En un balance del legado y la divulgacion del ideario
moderno hay facetas desconocidas, como una conse-
cuencia inesperada de la introduccion de ese ideario
a corporaciones y, en menor medida, a casas de buen

poder adquisitivo y gusto cultivado desde la arquitectura.

En ese sentido, llama la atencion que 120 viviendas
obreras de la Patagonia, en Pico Truncado, estuvieran
equipadas con productos Knoll.

SA: Pico Truncado es una ciudad petrolera de la provin-
cia de Santa Cruz. Un lugar muy ventoso. Gas del Estado
realizd 120 casas a las que tuvieron que cambiarles las
puertas que abrian para afuera porque se volaban.

Era un lugar terrible. Por intermedio de nuestro camio-
nero (su padre era el panadero de esa localidad) nos
enteramos de la convocatoria y decidimos presentarnos
a la licitacion de muebles. No conociamos ni el lugar ni
la empresa estatal. Y ganamos.

CM: Anécdotas e historias hay muchas, y demuestran la
continuidad de la época.

JC: Creo que lo que favorecio a los 60 fue la difusion
masiva del movimiento moderno de las bellas artes.

No es que Picasso apareciera porque si haciendo gente
fea en sus retratos cubistas. Habia un movimiento muy
importante en todas las artes, en todas partes del mun-
do, que en Buenos Aires canalizo en el equipamiento, la
graficay la publicidad. Fue todo un movimiento. No era
descubrir Ameérica, no: era redescubrir Buenos Aires.

SA: Todo lo que fue disefiado en Buenos Aires en un
principio y luego fue trasladado a Forma San Pablo
demostraba el empuje que habia en Argentina en ese
momento. Estaban, sin ir mas lejos, los arquitectos del
BKF —Bonet, Kurchan y Ferrari Hardoy—, que fue el primer
modelo aceptado por Florence Knoll dentro de su linea.
Era todo un empuje de gente del disefio que realmente
ponia su esfuerzo para estar en la contemporaneidad,
alegrar la vida de la gente con colores mas vivos y luga-
res amigables.

CM: A modo de agradecimiento a Susiy a Jorge por
compartir su historia, que sigue tan activa, se hace opor-
tuna una frase de Massimo Vignelli sobre el disefio: “Si
es bueno, va a durar para siempre”. Se la podria adaptar
para el caso del espiritu con que ambos han producido
durante mas de seis décadas y media: “Si esta hecho
con amory compromiso, va a durar para siempre”.
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21-23
Tapa e interiores del catalogo para
la exposicion del 1°y 2° Concurso
Nacional de Disefio Industrial
organizada por el CIDI y el Centro de
Artes Visuales en el ITDT. Buenos Aires,
1964. En el certamen, la LAmpara
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Espafiola, disefiada por José Antonio
Coderch (Espana) y producida por SC
Sanso-Ciaglia, recibe el Gran Premio
Solido de Plata por su resolucion a los
problemas de fabricacion, transporte
y uso; y la Silla giratoria modelo 72,

creada por Eero Saarinen (Estados
Unidos) y fabricada por Interieur Forma
SA, es distinguida con el Primer Premio
Sdlido de Cobre por su comodidad.
Departamento de Disefio del ITDT.
Disefio grafico: Juan Carlos Distéfano.
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24-27
Muestra Permanente de Disefio
Industrial del CIDI. Maipu 171,
Buenos Aires, 1966. Exposicion de
los productos distinguidos en el
1°y 2° Concurso de Disefioy en el
Concurso Nacional de Productos CIDI
1965. Participan 100 productos de 26
empresas, entre ellas Perel SRL,
llum SA, Fototrama SA, Estudio CH,
Eugenio Diez SA, Harpa SRL, SC
Sanso-Ciaglia, Six SRL, Interieur
Forma SA, Stilka SRL, Stilka
Burd SA, Juvelo SA, Siam Di Tella
Electrodoméstica SAy Olivetti
Argentina SA. La creacion de la
Muestra Permanente es una de las
acciones mas importantes del CIDI
en su afan por acercar el disefio a
la sociedad y difundir su relevancia
cultural, industrial y comercial.
Ademas de exhibir los productos
distinguidos, en sus 600 m? de
superficie alberga distintas muestras
tematicas. Disefio expositivo y
montaje: Maria Luisa Facorro de
Colmenero.
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REINALDO LEIRO*

relaciones intimas:

stilka, buro y cicero publicidad

La historia de Stilka, Burd y Cicero Publicidad solo puede
ser contada teniendo en cuenta a tres personas intima-
mente ligadas: Celina (Tetela) Castro Riganelli de Seoane,
creadora de Stilka, Reinaldo (Naldo) Leiro, fundador de
Buré, y Carlos A. Méndez Mosquera, de Cicero Publici-
dad. La relacion del grupo se cultivo dentro de la Facul-
tad de Arquitectura de la Universidad de Buenos Aires,
donde se conocieron como alumnos y luego continuaron
como profesores. A ellos se sumaron, durante el cursado
universitario, Adolfina (Lala) Vilcinskas, pareja de Méndez
Mosquera, cocreadora de Cicero y Ediciones Summa;
Josefina Rodriguez Bauza, pareja de Leiro, y Arnoldo
Gaite, companfero de cursada y vecino de Leiro-Rodri-
guez Bauza, con quienes armaron el Estudio de Arquitec-
tura y Disefo. Por otra via, se sumé Jorge Seoane, pareja
de Castro y gerente de la agencia Cicero.

En contexto, Buenos Aires, la Argentina y el mundo
entero atravesaban cambios profundos. El asesinato de
Kennedy y el muro de Berlin, Los Beatles, el hombre en
la Luna, Marta Minujin y la minifalda son algunas de las
postales que retratan una época vertiginosa.

Una vez recibidos, Castro, Leiro y Chaco Finkel fundaron
un estudio de arquitectura que, a comienzo de la década
de 1960, ya habia construido edificios con importan-

tes inversiones y relevantes aportes inmobiliarios. En
1959 construyeron, en Darregueyra 2920, una obra de
propiedad horizontal con trece departamentos y, en
Cerrito 832, un edificio de oficinas y garage; en 1961,

en la esquina de Uruguay y Rivadavia, oficinas y locales
comerciales en planta bajay, en 1962, en Viamonte 723,
oficinas y una confiteria en planta baja.

En 1960 Leiro realizo un viaje de estudios, por un afo,
con motivo de una beca que gano en la Universidad
de Buenos Aires para investigar sobre el tema de la

vivienda colectiva y los sistemas constructivos que

se estaban utilizando principalmente en Sueciay en
Finlandia. Al principio del trayecto, visito la escuela de
disefio Hochschule fir Gestaltung, conocida como Ulm,
a cargo de Tomas Maldonado. El proyecto educativo se
encontraba en formacién y no gozaba del prestigio ac-
tual. Alli permanecio Leiro algunas semanas y percibio el
cambio potencial de la institucion. Segun sus palabras,

esa escuela era como un pedazo del mundo del
futuro, con ciertas reglas inclusive tan estrictas
como que los alumnos hablaban de un blanco, un
gris, un negro, que eran exactamente definidos en
una carta de colores. Todo se hacia en una mezcla
de tecnologiay disefo, de relacion con la gente y
la industria. Era un lenguaje totalmente nuevo que,
creo, hasta el dia de hoy sigue teniendo vigencia.

Durante su estadia en Europa, la economia argentina
habia decaido y el estudio Castro-Leiro-Finkel care-
cia de proyectos, el trabajo de arquitectura estaba
agotandose.

Castro le propuso a Leiro, en 1960, una nueva sociedad
vinculada al negocio de muebles y disefio de interiores,
ala que Leiro se unio meses después cuando volvio de
su viaje por Europa a Buenos Aires con todo el bagaje
de los métodos constructivos. Asi surgio la primera Sti-
Ika, nombre que Castro invento inspirandose en la deno-
minacion del movimiento holandés De Stijl y en la “K” de
la casa de muebles Nordiska. Inicié en un local alquilado
en calle Libertad 1034, entre Charcas (hoy, Marcelo T. de
Alvear) y Avenida Santa Fe. Leiro describe en su charla:

Ella plante6 un nuevo escenario para la casa, con

una vidriera que realmente en ese momento paraba
el trafico. Los autos se detenian a mirar ese espacio
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porque era totalmente distinto a lo conocido hasta
el momento.

Un afio mas tarde, Leiro creo el departamento de mue-
bles de oficina. Durante la presentacion, comenta:

Mi experiencia en Stilka fue muy intensa en materia

de disefio, pero siempre ligada a series muy chicasy
situaciones muy particulares propias del equipamiento
para el hogar. Es decir, cada cliente sentia que tenia
que tener siempre posibilidades distintas para su casa,
agregar o cambiar lo que se le ofrecia. Por esta razon,
yo le propuse en 1964 que armaramos Stilka-Buro.
Burd proviene de la palabra oficina en idioma aleman
y se diferencia de la acepcion francesa boureau,

que significa algo mas cercano a un gabinete, o un
departamento de una empresa o de un sector de
oficinas. En ese entonces, Carlos Méndez Mosquera

le puso el acento a Buro, y con eso lo argentinizé de
alguna manera.

Para delinear los disefios, se armo el departamento de
disefio integrado por Leiro y Arnoldo Gaite. En 1964 se
realizo la mecedora Pepa —una interpretacion moderna
del estilo Windsor y cuyo nombre alude a Rodriguez
Bauza-, asi como el escritorio y el sillon para el despa-
cho del presidente de Peugeot en Argentina, del que
luego se desprendio la linea A, caracterizada por su
robustez y materialidad. Para el caso, estudiaron los pro-
ductos de la empresa Interieur Forma y, especialmente,
de la de Stanley Coates, que producia y comercializaba
en forma masiva.

Leiro continva:

Cuando presentamos la silla hamaca llamada Pepa
en un concurso organizado por el CIDI, la propuesta
fue rechazada. El director, el inolvidable Basilio Uribe,
dejo en claro que el disefio implicaba una presencia
del objeto en el mercado, una produccion en serie.
Un afo mas tarde presentamos la misma silla, que
ya estaba producida en serie, y ganamos el primer
premio. Este dato poco significativo sigue conservando
vigencia en los concursos de disefio en el exterior a
los que, por alguna razon, se envian productos de los
cuales lo unico que se ha realizado es una muestra

y que, por lo tanto, no se tiene noticia de cuanto
costaria eso en el caso de tener la posibilidad de
comercializarlo. En muchos casos, esto sirve mas
para vender al disefiador, es decir, exportar un
disenador en lugar de exportar el producto.

El CIDI reconocioé una veintena de productos realizados

por Stilka, luego Stilka-Buré. Ademas, propicio la difu-
sion de los mismos mediante su presentacion en las
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exposiciones auspiciadas por el Ministerio de Relaciones
Exteriores y Culto de la Nacion, y el Fondo Nacional de
las Artes, realizadas en Montevideo, Asuncion, Rio de
Janeiro, Caracas y México DF.

A finales de 1965 Buré y Stilka se separaron y cada uno
tomo su camino: Stilka dedicada a las viviendas y Burd
volcada a las oficinas.

Acerca de Stilka

Stilka mantuvo la sede de Libertad 1034 bajo la
consigna “buen disefio, buen material y buena técnica”.
Se ocupo del desarrollo y la produccién de equipa-
miento integral especializado. Para darle coherencia al
conjunto de muebles que integraban un espacio, desa-
rrollé un programa que contemplaba las caracteristicas
arquitectonicas del ambiente, las funciones especificas,
el volumen fisico necesario para cumplir cada funcion
y el modo de vida y la personalidad de los habitantes.
La definicion de estos parametros guio el climay el
desarrollo del proyecto.

Comercializaba objetos para decoracion, mobiliario
para hogares y equipamiento de empresas. Trabajaba
asociada a otras empresas para realizar equipamientos
integrales: llum para iluminacion y El Espartano para las
alfombras. La produccion se tercerizo a talleres de car-
pinteria, tapiceria, marmoleria, estamperia, entre otros.
El armado y la terminacion (lustre y laqueado), ademas
de la produccion de disefios exclusivos, se realizaban en
el deposito de Stilka.

En apuntes de Castro se lee:

Existia el Estudio CH de Alberto Churba; Six, de

los arquitectos, urbanistas y disefiadores Jorge
Riopedre, Alfredo Guidali, Juan Kurchan, Néstor
Ugarte y José Bacigalupo; y Harpa, dirigido por

José Rey Pastor. Formabamos el grupo de empresas
que cambiamos la fisonomia de los productos

en Buenos Aires.

Desde 1964 Stilka trabajé con la arquitecta Eva Rubi
Muchnik, su principal colaboradora y encargada de las
relaciones publicas. Ricardo Blanco se incorporé como
disefiadory luego fue Jefe del Departamento de Disefio
entre 1967y 1974.

Cerca de 1965 abrio un local en Cerrito 1139, propiedad
de Clorindo Testa. La reforma duré un afo. El gran frente
estaba recubierto de acero inoxidable y los 300 m? del in-
terior tenian piso de marmol de Carrara, y se coloc6 ade-
mas un ascensor que subia al primer piso. Pocos afos
después, el inmueble fue demolido con la modificacion



1
Mesa modelo MOV y sillas modelo SH
para Stilka SRL. Buenos Aires, 1965.
Extensible, tiene patas y tapacantos
perimetrales de maderay una base
central enchapada en madera
o laminado plastico de diversos
colores. La silla de madera torneada
con respaldo envarillado posee un
almohadén independiente. El conjunto
recibe en 1965 la Etiqueta de
Buen Disefio otorgada por el CIDI.
Disefio de producto: Celina Castro y
Reinaldo Leiro.

2
Hamaca modelo Pepa HM/I con
respaldo envarillado para Stilka.
Buenos Aires, 1964-1965. Se destaca
por su calidez, expresion artesanal y
economia de obra. Integra una linea
de asientos. Disefio de producto:
Celina Castro y Reinaldo Leiro.

3
Publicidad a doble pagina para Stilka-
Buré. Buenos Aires, 1965. El anuncio
festeja la distincion de la mecedora
Pepa HM/I con el Premio Solido de
Cobre del CIDI en el 3 Concurso
Nacional de Disefo Industrial. Agencia:
Cicero Publicidad. Direccion: Carlos
Méndez Mosquera.
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de la Avenida 9 de Julio y el local se traslad¢ al edificio de
las Cinco esquinas.

El nuevo local, ubicado en Avenida Presidente Quinta-
na 2,funcionaba en planta baja, primero y segundo piso;
y en los niveles superiores, tercero y cuarto, se encon-
traba la vivienda de la familia Castro-Seoane que, por
su ambientacion y mobiliario, fue referencia para los
clientesy la prensa.

Alli se inaugur¢ la linea de Stilka Seleccion, de comple-
mentos domésticos como copas, objetos decorativos,
sabanas, acolchados y toallas.

A mediados de los 70, el grupo Montoneros ataco sitios
de Barrio Norte que eran emblemas de la oligarquia,
como el café La Biela. Sin ninguna razon, Stilka sufrid
ataques: el primero (en agosto de 1974) fue un incendio
que destruyo la planta baja y el primer piso; el segun-
do (en agosto de 1975), la planta baja, y el tercero (en
marzo de 1976), de caracter explosivo, la entrada. La
familia Castro-Seoane resolvio irse de esa vivienda y
luego del local.

Conmocionada por el critico momento, Celina mudoé
Stilka a la calle Paraguay 1462. Para el proyecto del nue-
vo local, transformo un antiguo inmueble caracteristico
de fines de 1800. Hizo retroceder el frente de la linea
municipal, se “escondid” al mismo tiempo que cred un
espacio cautivo para contemplar la vidriera. Vincul6 to-
das las habitaciones creando un salon continuo y realizo
grandes aberturas al patio en busca de luz.

Alli planteo, cerca de 1984, “Manos artesanas”, una
coleccion de productos del norte argentino, e incorporo
estos materiales a sus disefios a través, por ejemplo, de
tapizados con barracanes.
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4
Sillas apilables SAT para Stilka SRL.
Neuquén, 1968. Encargado por la
empresa Hidronor, el trabajo consta
del equipamiento de 70 viviendas
(1968) y de otros edificios generales,
como el centro civico, la hosteria,
el club, laiglesiay la escuela (1970)
para la Villa El Chocén, donde
habitan las familias de los 1.200
obreros del Complejo Hidroeléctrico
Chocon-Cerros Colorados. También
se proyectan alfombras, telas para
cortinas y vajilla que solo alcanzan
la etapa de prototipado. Proyecto
arquitectonico: estudios Antonini-
Schon-Zemborain, Llauré-Urgell y
Amaya-Devoto-Lanusse. Disefio de
producto: Ricardo Blanco.

Entre sus proyectos figuran: el complejo Villa El Cho-
con - Cerros Colorados; el Hotel Del Bosque, Pinamar
(edificio total) y Tunquelén, Bariloche (refaccion del viejo
hotel) del empresario Franco lachetti; Argentina Televi-
sora Color ATC (con equipamiento para la recepcion y
las oficinas); y la Embajada de la India en Argentina, por
destacar algunos. Luego de treinta afios durante los que
se produjeron cerca de doscientos modelos, el cierre
de Stilka se debio en parte a la debacle econémica
suscitada por la gestion de Martinez de Hoz, que puso a
competir la produccion nacional en desigualdad con la
importada y desestabilizo la economia.

Tetela apunta:

Circunstancias de distinto tipo tanto de la empresa
como personales me estaban mostrando que era
momento de cerrar el ciclo de Stilka, cuya tarea
habia mantenido durante mas de treinta anos, y abrir
un paréntesis en el que la vida me indicara cual era el
camino que debia seguir. Debia vender la empresa 'y
asilo hice.

Seoane recuerda:

El final de Stilka no fue solamente por los problemas
economicos de aquel momento del pais, que sin
duda repercutieron en la empresa, sino también

por los cambios existenciales que se produjeron

en muchas personas que tenian una vida intensa 'y
apasionada. Celina sufrio una crisis de valores por la
lucha entre lo representativo y lo real, entre lo que es
y no es, y perdio interés por el éxito, la fama, la gloria.
Se aburrié.

A mediados de la década de 1980, el empresario Fran-
cesco Barcelloni Corte, duefio de Sylvapen, adquirid



5
Cortinas modelo Hongo de la paz, de
la serie ST/PC de Stilka SRL. Buenos
Aires, 1967-1971. Integra una linea de
30 disefios y multiples combinaciones
cromaticas para aplicacion serigrafica
en telas de tapiceria y cortinado. Dos

de ellos —Disefio n° 2 coloracion 2020
y Disefio n® 1003- reciben la Etiqueta
de Buen Disefio del CIDI. En 1971 la
serie se expone en el Museo de Bellas
Artes de La Plata. La produccién, a la
que se suman trabajos de Josefina

Robirosa, Irene Saslavsky y Celina
Castro, se encara de acuerdo a la
disponibilidad de tintas y necesidades
decorativas de la firma. Disefio: Pérez
Celis. Adaptacion textil: Departamento
técnico de Stilka SRL.
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6-8
Sesion fotografica con Nacha Guevara
para la promocion de la linea joven
de muebles realizados en maderay
laminados plasticos de color. Buenos
Aires, 1968. Un afo después, la artista
estrena con Alberto Favero el musical
Anastasia querida en el ITDT. Para
Celina Castro, “entre un mueble y una
persona, es decir entre un objeto y un
individuo, siempre se crea una relacion
personal, consciente o inconsciente”.
Agencia: Cicero Publicidad.

9
Publicidad para el lanzamiento de
la linea prét-a-porter de Stilka SRL.
Buenos Aires, 1967. Como respuesta
ala baja de ventas, la firma crea un
segmento econdémico destinado a
jévenes de clase media, con entrega
rapida y envio a domicilio. Agencia:
Cicero Publicidad.
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10
Publicidad para el sillén MG Madrid
de Stilka SRL. Buenos Aires, 1967.
Asiento creado por Horacio Baliero
en 1964 en el marco del concurso de
anteproyectos para el Colegio Mayor
Argentino Nuestra Sefiora de Lujan
en la Ciudad Universitaria de Madrid,
que gana junto a Carmen Cérdova.
La pieza, cuya resolucion técnico-
productiva esta delineada por Ricardo
Blanco, tiene una estructura giratoria
de metal cromado y esta tapizada en

11
Decoracion navidefia en el local de
Stilka SRL ubicado en las iconicas
“cinco esquinas” portefias. Avenida
Presidente Quintana 2, Buenos Aires,
c.1971. La firma interviene el frente y la
vidriera del inmueble periddicamente
con puestas de alto impacto.
El edificio, proyectado por el arquitecto
italiano Luis Broggi y galardonado con
el Primer Premio del Concurso de
Fachadas de 1914, alberga la sede
de Stilka SRL hasta 1976, cuando

cuero. Agencia: Cicero Publicidad.
Direccion: Carlos Méndez Mosquera. atentados.

la propiedad de Paraguay y el setenta por ciento de la

empresa. Castro y Seoane trabajaron un tiempo hasta
el cierre del local, hacia 1985-86. Luego, Mauricio Bar-
celloni, a cargo de la firma, intenté una nueva sede en

Pasaje Bollini, que finalmente cerrd en 1990.

Como parte de su cambio de paradigmas, Castro se
aboco hasta su fallecimiento en el 2015 al estudio de
la geobiologia, la bioconstruccion y la ecologia apli-
cados a la arquitectura. De esto surgieron proyectos

focalizados en tematicas como la energia de circulacion,

la purificacion del aire en edificios para la salud, las ra-

diaciones y contaminaciones en materiales de construc-

cion, entre otras.
Acerca de Buré SAIC
Segun palabras de Reinaldo:

En ese momento en la Argentina habia dos
empresas de muebles para oficinas de calidad,
Interieur Formay Coleccion, que representaban a
Knoll Internacional y Herman Miller. Si hoy tuviera
que tomar la decision de competir con esas

empresas tan significativas, lo dudaria, pero en ese

momento, en parte por inexperiencia, en parte por
ganas de pelear o de luchar, decidi que Buro se
iba a dedicar a competir en el sector mas alto del
mercado a la par de aquellas companias lideres.

Tengo que aclarar que entre Knoll, Miller y nosotros

hubo una relacion de competencia econdmica,

de competencia comercial pero a su vez fue de
amistad. Fuimos amigos, siempre nos respetamos
sabiendo donde estaba ubicado cada uno.

En Buré disefiamos muchas cosas. A lo largo del

tiempo pude contar con un equipo de profesionales

importantes como Arnoldo Gaite (1964-1974),

debe mudarse a causa de sucesivos

11

Osvaldo Fauci (1963- c. 1970), Eduardo Simonetti
(1978-1983), Eduardo Naso (1979-1992) y
Alejandro Katkownik (1992-2013).

El disefio en ese entonces era algo novedoso pero,
en este sentido, vale reparar en su significado para
entenderlo con otra profundidad. Disefio viene de su
primera acepcion del latin antiguo, donde designare
es dar sentido. Es decir, lo que no da sentido no es
disefo. El disefio no es lo diferente, lo que es mas
grande o mas chico, o mas gordo o mas flaco. Lo
diferente, lo que cambia solamente no es disefio.
Cuando llevé a Bur¢ el escritorio TB (1970), que
obtuvo un primer premio del CIDI, los vendedores
me preguntaron si era un mueble para un hospital,
que como se me ocurria hacer esto, y lo que estaba
diciendo este mueble, el TB, es que esas curvas

del caio ya estan dando por sentado que se acabo
la época de las cajoneras. Ya no pueden entrar las
cajoneras ahi, quedan colgando, quedan fuera de
lugar. Por supuesto que las cajoneras iban a ser
reemplazadas por lo digital en el tiempo. Hay una
intuicion respecto a la cajonera, que realmente para
lo unico que servia era para guardar sandwiches,
ropa interior, cigarrillos, y cosas por el estilo. Cuando
hicimos el escritorio Equis XPS 170 tampoco tenia
cajonera, pero, ademas, la linea roja del frente
estaba indicando que ese lugar iba a ser ocupado
por otra cosa. Ese lugar iba a ser ocupado por una
cajonera nueva, que es el uso digital en la empresa,
es decir, ahi iba a estar la cajonera del futuro.

El aporte de Stilka y Buro para la historia del

disefno industrial nacional de aquel momento fue
revolucionario y distintivo. Es ineludible recordar
una anécdota del festejo de los primeros diez afios
de Buro. Carlos Méndez Mosquera habia realizado
un afiche con una grafica muy linday un mensaje
que decia: “Desde su creacion en 1964, Buro ha
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12
Ficha técnica de escritorio modelo
TB 160 para Buré SRL. Buenos Aires,
1970. Su version TB 120 obtiene en
1970 el Primer Premio Solido de Cobre
del CIDI en la categoria de Hogar
y Oficina. Ademas de ponderar su
funcionalidad, el jurado destaca su
economia de medios, la accesibilidad de
su precio y su llegada al publico masivo.
Departamento de Disefio de Burd SRL.
Direcciony disefio de producto: Arnoldo
Gaite y Reinaldo Leiro.

13
Escritorio linea Equis XPS 170 para
Buré SRL. Buenos Aires, 1970. Cambio
de tipologia del escritorio metalico de
grandes cajones por una version
contemporanea que incorpora
una sobretapa con receptaculos
portautiles de plastico termoformado
—en colores verde seco, turquesa, maiz
0 naranja-y una cajonera central.
Departamento de Disefio de Burd
SRL. Direccion y disefio de producto:
Arnoldo Gaite y Reinaldo Leiro.
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14-15
Sillén de un cuerpo y apoyapié
modelo SN/2000 de la linea Rolo
para Buro SRL. Buenos Aires, 1968.
Estan realizados en tubos de acero
cromados o esmaltados y cilindros
de espuma de poliuretano tapizados
en cuero o tela. Disefio de producto:
Arnoldo Gaite y Reinaldo Leiro.

16
Invitacion desplegable para el
lanzamiento de la coleccion Danese
Milano —con piezas de Enzo Mari,
Angelo Mangiarotti y Bruno Munari-,
la serie Up de Gaetano Pesce para
C&B ltaliay las lineas TB y Rolo de
Buré SRL. Buenos Aires, 1968.
Agencia: Cicero Publicidad.

Gaite rememora:

desarrollado la totalidad de sus productos con
tecnologia y disefios propios. Hace diez afios a poca
gente le importaba el disefio nacional, hoy le importa
al pais. Buro”.

Estabamos muy contentos y, a pesar de ello, lo

que recibimos fueron quejas: «,Como nunca me
avisaron que estos muebles eran argentinos?

Yo creia que eran importados». Varias personas
plantearon reclamos, como si los hubiéramos
estado enganando. Les mostraba los folletos donde
estaba escrito abajo quiénes los habian disefiado,
pero lamentablemente a partir de ese momento
retiramos los nombres de los disefiadores porque
nos perjudicaba. La gente estaba comprando

algo que creia que no era nacional, y en algun
sentido esto era un elogio, pero comercialmente
era un problema. Este hecho anecddtico, pero muy
significativo, no debe dejar de leerse en funcion

del contexto de época, cuando lo internacional
adquiria un significado de calidad superior en

el imaginario de la sociedad respecto de los
productos nacionales.

Acerca del Departamento
de Arquitectura y Disefio

En 1964, sobre la calle Juncal al 1200, se creo¢ el
Estudio de Arquitectura y Disefo Integral, formado por
Castro, Leiro y Gaite, agrupacion que paso por distintas
etapas, y derivo primero en Gaite, Leiro y Rodriguez
Bauza, y luego en Gaite y Leiro, sociedad que conclu-
yo a fines de 1974. Leiro se encargo de la gestiony las
ideas generales, mientras que Gaite lo hizo de la jefatu-
ra del Departamento de Disefio y el control del Estudio
de Arquitectura. Fueron responsables de los proyectos
para Stilka, luego Stilka-Buré y finalmente Buro.

En esos afios se construyo en Entre Rios la
Municipalidad de Villa Hernandarias. José Maria
Paolantonio, por entonces director de Extension de la
Universidad Nacional del Litoral, me invitd a dictar un
curso sobre arquitectura y disefio que se llevo a cabo
con muchos entusiastas interesados. Esto me motivo
a presentarme a concurso para la direccion de la
Escuela de Artes Visuales Manuel Belgrano, para lo
que propuse un plan de estudios que incorporara la
ensefanza del disefio.

Fui elegido y me trasladé en 1964 con mi familia

a Santa Fe. Para la puesta en marcha del nuevo plan,
organiceé un seminario de formacion docente e invité
a Carlos Méndez Mosquera, Reinaldo

Leiro, Rubén Tomasov, Adelaida Arribillaga y

Héctor Elena a que lo dictaran. Ademas instalé mi
estudio de arquitectura, la empresa de disefo grafico
Canon, y con la firma Tinka desarrollé el disefio

de algunos objetos. Poco después me nombraron
profesor titular de catedras de Arquitectura en

la Universidad Nacional del Nordeste, asi que

viajaba a Resistencia todas las semanas. Leiro me
convoco para formar en Buenos Aires el estudio

de arquitectura y disefo. Inicialmente trabajamos
con varios profesionales jovenes, algunos de

gran idoneidad en el disefio y otros en las obras

de arquitectura. Osvaldo Fauci sobresalié por su
actividad desde el principio de la formacion de la
empresa; Jorge Parsons, quien venia de trabajar

en Six, realizé la matriz para la cascara plastica de
asientos que corrige ergonomicamente la silla Hille;
Emilio Gomez Luengo, Jorge Tallone, Hugo Méndez,
Jorge Cortifias y algunos nombres mas fueron de la
partida en esa época.
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17
Sillones modelo 2300 para Buré SRL.
Buenos Aires, 1972. La firma innova
a través de sus materiales y sus
propuestas tipoldgicas. Los juegos de
living de espuma de poliuretano de
alta densidad y tapizado de tela rayada
estan dirigidos, principalmente, a un
publico joven. Disefio de producto:
Arnoldo Gaite y Reinaldo Leiro.

18
Sillones modelo 2400 para Buro
SRL. Buenos Aires, 1972. Mobiliario
componible de impronta ludica cuyos
almohadones triangulares pueden
usarse de respaldo, de apoyabrazos
o de apoyapiés. La empresa ofrece
amoblamiento para oficinas y, también,
para el hogar. Disefio de producto:
Arnoldo Gaite y Reinaldo Leiro.

19
Sillon modelo SN/3000 y mesa baja
MBT/60 de la linea Tatu. Buenos Aires,
1973. Al igual que el sistema Rolo,
la estructura del asiento es de acero
esmaltado o cromado con volumenes
elasticos de espuma de poliuretano
tapizados en cuero o tela. Disefio
de producto: Arnoldo Gaite y
Reinaldo Leiro.
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Una vez instalado el local de Bur6 en Libertad 1010, en
un primer piso, el estudio de proyectos se redujoy se
mudo alli. Con el nacimiento de la serie de disefios trans-
gresores que podemos llamar “nueva generacion”, sur-
gidos a partir del sillon Rolo de 1968, la empresa decidio
abrir Buro Vivienda, un local con vidriera a la calle frente
ala plaza Libertad. El estudio fue trasladado a un amplio
departamento al fondo del mismo edificio, y volvio a cre-
cer en virtud de que disponia de obras de indole propia.

De esa época trata el disefio de identidad para Austral
Lineas Aéreas y la aplicacion en todas sus sucursales.
También la remodelacion del Hotel Sol Bariloche y el
proyecto de un restaurante en el Cerro Catedral para
companias de turismo anexas.

La interaccion con Cicero fue permanente, le encarga-
ban al estudio de disefio la realizacion de aplicaciones
para la arquitectura o proyectos expositivos como
stands y arquigrafias.

El crecimiento de la empresa Burd SAIC y del estudio

de arquitectura planteo, al mismo tiempo, una serie de
problemas de organizacion y comando que no se podian
resolver con la estructura vigente. A fines de 1974, Leiro
siguio adelante con la empresa de disefio y Gaite con

el estudio de arquitectura. Desde entonces, Eduardo
Simonetti, Eduardo Naso y Alejandro Katkownik comen-

zaron a trabajar en Burd como disefiadores responsables.

A partir del 2002 la empresa cambi6 la denominacion y
razon social, de Burd a Options Design, para permitir el
ingreso a la sociedad de un grupo inversor chileno, nue-
vos productos y licencias extranjeras. En marzo de 2013
cerro definitivamente en ambos paises. Los motivos
fueron varios, pero basicamente las condiciones macro-
economicas imperantes llevaron a la empresa a trabajar
a pérdida durante un periodo prolongado hasta que los
accionistas tomaron la decision definitiva. Reinaldo,

por entonces, se encontraba abocado a la conduccion
de la carrera de posgrado que cre6 en 1998, Gestion
Estratégica de Disefio (GED), y a continuar reflexionando
sobre escritos de su autoria como “los objetivos perver-
sos del disefio”

Acerca de Cicero Publicidad

En 1954, Lala y Carlos Méndez Mosquera crearon la
agencia de disefio y publicidad Cicero. En su primera
etapa funciono en el local de muebles Harpa, situado en
Rodriguez Pefia 1320, donde trabajaban los arquitectos
Jorge Enrique Hardoy, Eduardo (Lalo) Aubone, José Rey
Pastor y Leonardo Aizenberg, que dan sentido al nombre
(al que también se suma CMM al regresar de su primer
viaje a Europa), y los integrantes de Cicero.
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El equipo inicial estaba constituido por Sara Torosian,
que ingreso6 en 1955 (con 18 afos) y Sonia Aubone,
hermana de Eduardo, que ingreso un afio después (con
la misma edad). Ambas se retiraron en 1967 para formar
como dupla un estudio independiente.

En 1958, la agencia se traslado a la calle Lavalle 534,
casi San Martin. El equipo estaba formado por Lala
Méndez Mosquera como directora de disefo; Aubone,
Torosian, Roberto Alvarado y José Maria Heredia como
disefiadores; Hugo Alvarez y Eduardo Gorga como
pasadores, y la escritora y periodista Piri Lugones
como redactora.

En enero de 1962 se incorpora Jorge Seoane como
gerente y mano derecha de Carlos Méndez Mosquera,
y en 1964 se instalan en la sede definitiva de la calle
Paraguay 610, piso 23, casi Florida.

Entre los clientes de la agencia figuraban la editorial
Paidos, la Camara de Amigos de la calle Florida, inmobi-
liarias, Cristalplano, Ducilo, Flamia, Surrey, Sylvapen, II-
ar, llum, Modulor, Fate, Koprem, La avispa sport, Estexa,
Desalvo y Cinzano —que instalé su Club en el piso 29 de
Paraguay 610—-, entre tantos otros.

Cicero, al igual que las grandes agencias norteamerica-
nas, disefiaba para empresas competidoras: Stilka, Buro,
Interieur Forma, CH Churba, Esquema para Ejecutivos
(EE). Cada una tenia un agente de cuentas y su equipo
de disefno, no se cruzaba la informacion.

En 1963, fundaron la revista Summa, dirigida por Carlos
Méndez Mosqueray, desde 1965, por Lala Méndez
Mosquera. A partir de entonces, la oficina de Summa se
independiz6 en un departamento ubicado en Viamon-
te 494, piso 7 (edificio del estudio OAM, propiedad de
Victoria Ocampo).

Paralelamente, en 1968, por iniciativa de Carlos Méndez
Mosquera se formo el estudio que él integro junto a
Shakespear y Gonzalez Ruiz. La idea era absorber los
trabajos que, por su bajo presupuesto o requerimiento
de disefo, Cicero no podia desarrollar. Fue una expe-
riencia fallida financieramente, los ingresos resultaron
insuficientes para cubrir los gastos y sueldos. El estudio
cerro y, al afio siguiente, en 1969, se cred Shakespear
(Ronald)-Gonzalez Ruiz. Otra asociacion efimera

se concreté en 1977 entre Méndez Mosquera y Gui
Bonsiepe para la realizacion de la grafica y el equipa-
miento del Campeonato Mundial de Futbol de 1978.

Con diez integrantes en el inicio y cerca de noventa en
el final, en Cicero se destacaron como jefes del Depar-
tamento de Disefio Grafico (llamado tradicionalmente
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20
Salutacion de Burd SRL para el afio
1970. Buenos Aires, 1969. Agencia:
Cicero Publicidad. Direccion de disefio
grafico: Raul Shakespear.

21
Afiche para el 10° aniversario de
Burd SRL. Buenos Aires, 1974. La
campafa, que destaca con orgullo
el caracter nacional de sus disefios y
sus tecnologias, provoca una notable
disminucion en las ventas. El motivo:
gran parte de la clientela creia, por su
calidad, que el mobiliario era importado.
Agencia: Cicero Publicidad. Direccion
de disefio grafico: Raul Shakespear.
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22
Autopromocion de Cicero Publicidad
en la revista Summa. Buenos Aires,
1963. “Disefo grafico de avanzada’, es
el primer slogan de la agencia fundada
por Carlos y Lala Méndez Mosquera,
creadores también de la revista. Disefio
gréfico: Lala Méndez Mosquera.
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de Arte) Lala Méndez Mosquera (1954-1965), Guillermo
Gonzélez Ruiz (1966-1967), Raul Shakespear (1968-
1978) y Lolo Amengual (1969-1972). En el equipo de
disefio estuvo Rubén Fontana (1964-1966), quien parti-
cipo del disefio del logotipo y sistematizacion de Fate; el
arquitecto uruguayo Rafael Vifioly (durante su ultimo afio
como estudiante, c. 1968), Angela Vassallo (1968-1976),
el arquitecto Alberto Giménez, y el disefiador Eduardo
Baulan, por nombrar algunos.

Entre los jefes o integrantes del Departamento de Crea-
tivos, encargados de escribir los guiones para radio,
avisos televisivos y cine, se encontraron el cineasta

Luis Puenzo, la periodista Cecilia Absatz de Ulanovsky,
Marcos Mundstock y Jorge Schussheim (integrantes de
Musicisti, el antecedente de Les Luthiers), el escritory
sociologo Rodolfo Fogwill, la dramaturga y

escritora de teatro Susana Torres Molina, el escritor
Julio Llinas, el cineasta Arnaldo Valsecchi, el escultor
Jorge Michel (pareja de Josefina Robirosa) y el socio-
logo Oscar Steimberg (que realizo la Bienal de His-
torieta en el ITDT mientras se desempefiaba como
creativo en Cicero).

Como colaboradores independientes participaron el
disefiador Ronald Shakespear (c. 1962), el artista y
redactor Jorge de la Vega (1971), el director de cine
publicitario Quique Dourge y Tato Bores, entre otros.

Directores de cuentas (contacto con el cliente) fueron
Jorge Seoane, Joaquin Domenech, Sacha Zajc, Michael
Vilcinskas, Miguel Muschietti y Cristina Lafiandra.

Estos departamentos estaban integramente articulados,
componian el espiritu y el estilo de las campanas.

A partir de reuniones de dos o tres horas en formato
brainstorming discutian los enfoques e ideas generales.

En 1980 Cicero se asocio a la agencia estadounidense
Ted Bates Worldwide y se reposiciono con fuerza en el
mercado nacional. Bajo la denominacién Cicero-Ted
Bates adquirié clientes como Sevel-Peugeot, Sal Dos

Anclas, Ferrum, Mars para su producto M&M, Energi-
zer, Electrolux, Villavicencio, Malaysia Airlines, etc. Se
incorporaron nuevos creativos: Daniel Suarez, Phillipe
Aleman, Luis Wells, Esteban MaclLeany, en el area de
cuentas, Miguel Muschietti y José Luis Ollé, entre otros.
La adquisicion de experiencias internacionales a través
de congresos y encuentros en el exterior le dio otro
giro a las piezas creativas ahora direccionadas princi-
palmente a la television, radio y via publica. Cristina La-
fiandra creo, entre 1981 y 1989, Studio C, una agencia
audiovisual independiente que articulé con Cicero para
la realizacion de comerciales y eventos promocionales.

A comienzos de los 90, la agencia norteamericana
incidio para determinar las lineas creativas, por lo que la
publicidad empezo a globalizarse con formatos enlata-
dos. También incorporé como socio a la agencia Dialogo,
lo que las llevd a denominarse por un breve tiempo
Cicero-Dialogo-Ted Bates.

Para Méndez Mosquera y su equipo, el interés se diluyo.

Afines de 1994 se retird Ted Bates y, en febrero de 1996,
Dialogo compro el piso de Florida y Paraguay, lo que dio

fin a la asociacion.

Méndez Mosquera habia retomado su actuacion univer-
sitaria en la FADU-UBA,; fue titular de la catedra Historia
del Disefo, secretario de Extension Universitaria, director
de la carrera de Disefio Grafico y profesor consulto. En
sus ultimos afos, desde la oficina en Puerto Madero, rea-
lizd consultorias en comunicacion y se propuso moderni-
zar, junto a Lafiandra (su socia y segunda muijer),

la mitica editorial Infinito, hasta su fallecimiento en 2009.

* Este texto se produjo a partir de la charla original de Reinaldo
Leiro, fallecido el 1 de julio de 2016, que fue complementada
con informacion de su archivo y los de Celina Castroy

Carlos Méndez Mosquera. Ademas, se realizaron entrevistas
a algunos familiares e integrantes de las empresas
mencionadas, que aportaron nuevos datos, como Mirta
Bruno, Arnoldo Gaite, Alejandro Katkownik, Cristina Lafiandra,
Marina Leiro, Sandra y Andrea Méndez Mosquera,

Eduardo Naso, Martina y Jorge Seoane.
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Salutacion de Cicero Publicidad
para el afio 1970. Buenos Aires, 1969.
Enérgico, un tarjetdn desplegable con
forma de pantalon Oxford en tamafio
natural dice: “Camina a festejar,
hombre! Camina a festejar, mujer!”.
Agencia: Cicero Publicidad. Direccién:
Carlos Méndez Mosquera. Direccion
de disefio grafico: Raul Shakespear.
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RUBEN FONTANA, JOSE MARIA HEREDIA'Y MARTIN MAZZEI. MODERADOR: ALAN NEUMARKT

agens, servicios de diseno
para industrias siam di tella

Torcuato Di Tella llego a la Argentina en barco, como
tantos inmigrantes, en 1905, y con cerca de dieciocho
afos de edad cred una compania que se convirtio en

la empresa metalurgica metalmecanica mas grande

de Sudamérica de su época. Siam significa Sociedad
Industrial de Amasadoras Mecanicas, y ese nombre re-
presenta el primer producto que desarrollaron. Torcuato
fallecio joven, pero su hijo Guido continu6 a cargo de

la empresa. Guido Di Tella, ingeniero de profesiony
quien luego seria politico y canciller, convoco en 1961
al arquitecto Prospero E. Poyard para dirigir Agens, la
agencia cautiva de la empresa, con el objetivo de aten-
der todos los temas del proyecto de disefio publicitario.
En este sentido, Rubén Fontana, Martin Mazzeiy José
Maria Heredia nos brindaran sus aportes para recons-
truir la historia de una de las agencias de publicidad
mas emblematicas de ese periodo.

Alan Neumarkt: Rubén, {como podrias describir el espi-
ritu inicial de la agencia cuando comenzaste a trabajar?

Rubén Fontana: Yo llegué de manera casual. Habia
desarrollado un oficio que en algun momento necesi-
taban cubriry entonces me convocaron. Mas alla de
esa circunstancia, Agens fue un espacio totalmente
particular para la época. Contradecia practicamente
todos los criterios de la tipica agencia de publicidad.
La sala de arte era muy grande; si no recuerdo mal,
tenia veintidos mesas: dos en el frente, donde estaban
el director, que administraba y distribuia las areas para
los disefiadores, y su secretaria. Después habia cuatro
filas de cinco mesas. Este espacio estaba ubicado en
un so6tano de la calle Sarmiento entre Maipu y Esme-
ralda. Era un lugar muy singular, no solamente por las
caracteristicas de las empresas a las que debimos
atender, sino por los participantes involucrados en el
proyecto Di Tella.

Martin Mazzei: En mi caso, me convoc6 un compafero,
Néstor Gonzalez. Anteriormente habia trabajado en otra
agencia que se llamaba Camera. Habia comenzado muy
joven, tenia apenas dieciséis anos y trabajaba medio

dia porque estaba terminando el secundario y debia
ingresar a la facultad. Aquel companiero habia entrado
en Agens y necesitaban un armador, entonces decidi
presentarme. Cuando entré, me tomo Pino Migliazzo
(también conocido como Pino Milas), el jefe de arte

de ese entonces, y cuando vi los veintidos tableros, un
laboratorio fotografico, una sala contigua de redaccion,
un departamento de diseno industrial, dije: “Esto es la
facultad”. Realmente postergué la universidad. Ingresé al
mismo tiempo que otros dos disefiadores, Martin Lobo
—luego cineasta—- y Agustin Di Sciacio. Lo primero que
descubri en Agens fue un libro que circulaba por la sala
de arte, era de Josef Muller-Brockmann y hablaba sobre
la reticula y la composicion del modulo en el espacio,
entre otros conceptos. Eso era descubrir el disefio, era
descubrir un orden. A partir de ahi se termind la polucion
visual que habia visto en otras agencias, porque empecé
a comprender que era la primera identidad corporativa
que se hacia para una empresa. Se utilizaba un mismo
tipo de letra llamada News Gothic y recortabamos a
mano los titulares, ni siquiera habia Letraset. Un estudio
fotografico nos preparaba los fotolitos y de ese forma
armaba los originales que hacian los disefiadores ya
establecidos como Rubén Fontana, José Maria Heredia,
Ameérica Sanchez, Pablo Mesejean, por citar algunos.

En el afo 1963 me quedo pendiente la facultad, pero
veinte afios después, en 1983, Guillermo Gonzalez Ruiz
me llamo para participar de la creacion de la carrera de
Disefno Grafico en la Universidad de Buenos Aires, junto
con Rubén Fontana, Gustavo Pedroza, Alfredo Saavedra
y Ronald Shakespear, entre otros. Es decir, ingresé a la
facultad veinte anos después, pero para mi Agens va a
seguir siendo la universidad.
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1
Logotipo de Agens. Buenos Aires,
1960. La agencia cautiva del grupo
Siam nace en un subsuelo de
Sarmiento 767, en el barrio portefio
de San Nicolas. Con el correr del
tiempo (c. 1965), se muda a un
primer piso de la calle Tucuman al
500 —cerca del edificio de Siam sobre
calle Florida—, en cuyo frente sitta el
departamento de disefio graficoy en
el contrafrente, el de disefio industrial.
Su labor abarca desde el delineamiento
de laimagen corporativa de la empresa
hasta la creacion de productos,
embalajes y equipamiento de locales,
edificios administrativos y plantas
fabriles. Disefio: Alberto Potenza.

2
Salutacion de Agens para el afio 1965.
Buenos Aires, 1964. Afiche desplegable
con los retratos de los integrantes y un
texto que dice: “Feliz afio nuevo. Buen
fin y mejor principio. Honradisimas
pascuas de natividad. Santa Claus son
los padres. Afio nuevo, vida nueva. Con
salud y con dinero, pase usted un afio
entero. Con alegria y bondad, pasemos
la navidad. Felices fiestas. Que se
cumplan sus deseos en el afio que
inicia. Feliz nochebuena.
(A coro)....'Noooche de paz, noooche
de amor’. El aflo que viene es nuestro.
i65 para todo el mundo!”. Direccion:
Frank Memelsdorff. Disefio grafico:
Pino Milas. Fotografia: Norberto Gandini.

AGENS .

José Maria Heredia: Yo llegué en la etapa final de Siam,
cuando las circunstancias del pais no eran favorables
para la empresa. Cuando entré en Agens estaban
Martin Mazzei, Nicolas Jiménez y Carlos Rolando
como director creativo, y el clima era realmente el que
describe Martin, el de una escuela donde todo lo que
uno planeaba pasaba, era aceptado. Una vez que la
situacion de Siam se complico, la agencia empezo a
tomar otros clientes particulares. Ahi practicamente
terminod Agens. Se podria decir que Rubén estuvo en
los inicios, Martin en el medio y yo en el final de la
historia de la agencia.

AN: En gran parte de las piezas comunicacionales se
percibe mucho ejercicio tipografico. ;Como se tomo esa
decision en ese momento?

RF: En realidad fue una circunstancia un poco casual.

Al principio yo era armador de Guillermo Gonzalez

Ruiz, que en ese entonces se encontraba estudiando

la carrera de Arquitectura, y trabajabamos un poco en
tandem. En algun momento surgio la idea de realizar
una serie de avisos institucionales a partir del logoy,
como a mi en las manualidades me iba bien, empecé

a hacer maquetas que se fotografiaban y después se
limpiaban a pincel y tiralineas, de modo de sacarles las
sombras para convertirlas en situaciones graficas. Es
una tarea que hoy en dia se realiza de forma muy rapida
por medio de la computadora, pero en aquel entonces
habia que fabricar una maqueta que recién luego se
podia fotografiar, limpiar y dejar prolija, para su posterior
reproduccion. Eran formas totalmente diferentes de pro-
duccion, por lo tanto, es casi innecesario relacionar las
épocas. En aquel momento tenian una prédica formal
bastante importante porque no era lo que aparecia en
los diarios, esas imagenes eran totalmente singulares
para la época.
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AN: Se nota mucha influencia del arte concreto y
de Juan Carlos Distéfano, {es correcto?

RF: Ahi entrariamos en otro registro. Agens publicidad
se constituyd en un momento cultural muy particular

a la par del Instituto Di Tella. En este sentido, Guido Di
Tella, al margen de cualquier consideracion politica
posterior, fue un iluminado, porque el Instituto empezo6
en una mesa en la que de un lado trabajaba Distéfano

y del otro Guido Di Tella. Guido tenia una intuicion de
como queria las cosas, de como queria comunicarlas,
y entonces lo primero que hizo fue pedirles a Distéfano,
a Romulo Maccio6 y a Rogelio Polesello que disefiaran
unos avisos que sirvieran a modo de estimulo, que
definieran algo asi como el estilo de Agens publicidad.
Encontré esos avisos en la cajonera que me habian
otorgado, para mi fue toda una sorpresa. Es decir, Guido
apunto alto de entrada, enseguida convoco a Distéfano,
que era el hombre de confianza y quien —a mi enten-
der— “saco el disefo a la calle”. Antes de Distéfano, hubo
diferentes intentos: Arte Concreto Invencion, Tomas
Maldonado, Alfredo Hlito, pero Distéfano es quien saca
el disefio a la vereda y hace que la gente lo vea y convi-
va con él. Hasta ese momento, en mi opinion, el disefio
era una cuestion de escritorio de unos pocos, era un
pensamiento. Esas imagenes indirectamente daban

un estilo y eran un estimulo para todos los chicos que
andabamos rondando por ahiy que deciamos: “Uy...
esto también se puede hacer”y “esto es lo que se llama
disefo”. A su vez, esta situacion implicaba toda una
explicacion sobre qué es el disefo.

AN: Martin, nombraste hace un rato un libro, un espiritu de
épocay una relacion con los companeros. ¢ Los trabajos
que se realizaban se discutian en términos académicos -
si podemos decirlo de esa forma- o0 en términos proyec-
tuales, o bien tenian cierta independencia?
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MM: No, la disciplina implicaba que cada uno tuviera su
parte dentro de la creacion del disefo. Es decir, estaban
los disefiadores, los pasadores de boceto y los armado-
res, entre los que me encontraba yo y donde fui apren-
diendo que se habia terminado la polucion visual, que
se habia terminado finalmente la decoracion en los avi-
s0s que hacian otras agencias. Agens se caracterizaba
por tener un plan mental, y eso es el disefio en realidad.
La creatividad siempre se discutia y se compartia, pero
una vez que estaba aprobado, habia que producir el
original. Era un proceso muy lindo porque implicaba

la transdisciplina; ingresaba la redaccion, ingresaba

la fotografia. Tengo una anécdota muy buena con
Alberto Ure, el jefe de redaccion, que siempre me

veia ir a comer con los disefadores y me decia:

“No tenés que andar siempre con los disefadores,

que son como los gladiadores romanos, se embru-
tecen. Tenés que venir un poquito a comer con los
redactores, asi te decimos qué libro hay que leer”,

eso fue muy simpatico, a mi me nutria.

AN: ;Cuales eran los libros recomendados para leer?

MM: En ese momento me dijo Cuadernos del todo y
nada, de Macedonio Fernandez, o alguno de Roberto
Arlt, entre muchos otros. Era muy interesante el inter-
cambio con todos los que trabajabamos alli porque, por
ejemplo, Walter Moore me ensefo lo que era el “menos
es mas’, el porqué del disefo. Eso que era el aprendi-
zaje y la proyeccion luego se veia y se diferenciaba de
todo lo que habia en comunicacion, porque los avisos
respiraban, tenian lo que se denominaba el “jardin
blanco”, donde se despegaban de los demas, esa era la
caracteristica de Agens y del disefio. Sin contradecir el
concepto de designare que menciona Reinaldo Leiro,
segun mi criterio, el disefio deberia escribirse con “c’,
"diceno", porque todo disefio debe “decir”, porque si
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3-4
Magqueta y publicidad para Siam.
Buenos Aires, 1962. “El hombre crece
através de las empresas del hombre;
ellas son la cienciay el esfuerzo
acumulados por la tarea en comun...,
dice el anuncio que modifica por
completo el texto inicial y cuya imagen
retoma principios del arte optico.
Agencia: Agens. Disefio grafico: Juan
Carlos Distéfano.

5
Publicidad para Siam. Buenos Aires,
c. 1962. La sugerencia de engranajes
en la composicion da cuenta de la
complementariedad existente entre las
empresas del grupo. Agencia: Agens.
Disefio gréafico: Juan Carlos Distéfano.

no dice, no comunica y si no comunica, finalmente va a
ser decoracion.

RF: Respondiendo al origen de tu pregunta, la primera
discusion sobre disefio que presencié en mivida fue
en Agens. Es decir, como era un espacio comun, un
espacio muy grande donde estaban todas las mesas
y cada cual trabajaba en su lugar, en aquel momen-

to habia una efervescencia muy particular sobre el
disefio. Cada uno de los integrantes que ocupaba un
espacio en esas mesas tenia sus inquietudes y, por lo
que recuerdo, esas discusiones en defensa de criterios
sucedian con frecuencia. Estamos hablando de los
afos 1962y 1963. Insisto en que el concepto de disefio
venia prestado desde afuera, no se habia incorporado
aca. Estaban los que defendian a Miller-Brockmann,
aquellos que defendian a Franco Grignani, y los que
defendian la linea angloamericana. Eso motivaba a
pararse en determinado momento, a disponer algunas
piezas en el piso, en el medio de la sala, y empezaban
a criticarse casi lapidariamente. Pero nunca vi una
agresion fuerte o violenta, eran criticas para tratar

de sabery entender. En ese sentido, funcionaba
parecido a una escuela en la que tratabamos de ver
como se salia del asunto con la mayor eleganciay

el mejor conocimiento.

MM: Una discusion habitual surgia alrededor de si era
serif o sans serif, en términos de familias tipograficas.
La referencia angloamericana usaba el serif y nosotros
éramos hinchas de la sans serif.

JMH: En relacion a la literatura de referencia también
nos basabamos en la publicacion Gebrauchsgrafik.

Era el pan nuestro de cada dia para los que se orienta-
ban hacia el estilo suizo: para los que se orientaban mas
al uso americano, estaba el anuario del Art Directors.
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6
Adaptacion de la publicidad
“Siam esta... en la escuela técnica”.
Buenos Aires, 1963. Destinada a la
contratapa de una revista cultural,
la pieza usa la hélice del aviso
original —pero despojada de texto—
e incorpora el color para darle
movimiento y tridimensionalidad.
Agencia: Agens. Disefio grafico:
Guillermo Gonzalez Ruiz.

7-8
Campana “Siam esta..” para Siam.
Buenos Aires, 1962. Presenta
figuras tipograficas que aluden a
los diferentes ambitos en los que
interviene la firma. El planteo visual
y su armado artesanal denotan la

influencia del italiano Franco Grignani.

Agencia: Agens. Disefio grafico:
Guillermo Gonzalez Ruiz. Armado:
Rubén Fontana.
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9
Automovil de juguete Siam Di Tella
1500. Buenos Aires, c. 1964. Como
parte de una campafa ludica basada
en la “familia argentina”, este autito de
apenas 13 cm de largo es obsequiado
con la compra de cada vehiculo.
En su caja trae las inscripciones:
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“Este es el ‘garage’ del modelo de
juguete para desarmar del Di Tella
1500. Fabricado ‘en serio’ por Siam

Di Tella Automotores”y “Mama, papa
y nosotros disfrutamos juntos el Di
Tella 1500 en sus dos tamaros: el de
juguete y el de veras”. Agencia: Agens.



En una época en la que no teniamos facultad ni universi-
dad, tuvimos que crecer mirando.

AN: José Maria, ¢ podrias contarnos sobre algun trabajo
que recuerdes con especial afecto o que sientas que
fue muy importante en ese momento?

JMH: En Agens podiamos elegir. Teniamos muchisi-
mos tipos de productos: desde planchas, amasadoras,
heladeras o cafos de un milimetro hasta cafos de dos
metros, todo lo que producia Siam. Una vez tenia que
hacer un aviso de cafos de un milimetro, los cafos que
se usan en los congeladores. El arte me lo hizo Martin
con un estilo op-art, donde muchas rayitas producian
un efecto optico que simulaban unos movimientos.

En esa época, la sala de arte era como una division de
colegio, estabamos todos juntos, nos tirabamos tiza,
por ejemplo, y haciamos una serie de chistes muy raros,
conocimos personajes inolvidables. Recuerdo que
estabamos disefiando unas cajas y de pronto quisimos
mover una caja grande de televisores. Cuando la abri-
mos vimos que un compafero se habia escondido alli
adentro. Era un clima muy cordial y de mucha creativi-
dad. Todos los avisos producidos ahi eran memorables
de alguna manera.

AN: Martin, estabas trabajando en una agencia impor-
tante, una empresa enorme, probablemente la mas
importante de Sudameérica en su rubro. ;Tenian con-
ciencia de esa situacion? ;Qué sentian al ver su trabajo
publicado en la calle y en las revistas?

MM: Por supuesto, ver como salia publicado era la gran
expectativa. Los diarios no tenian una gran tecnologia,
por lo tanto, lo que se hacia a veces era la foto quema-
da con pelicula grafica o de gran sensibilidad, de 400
ASA, para defender de alguna manera la precariedad
que habia. En el caso de los avisos a color, las editoria-
les nos mandaban una prueba sobre la que debiamos
realizar correcciones. Por lo general tenian la citocromia
de los cuatro colores e invasion de magenta o de cian.
Me acuerdo de un aviso a color del Magnette 1622 que
no se diferenciaba mucho del Di Tella 1500, entonces
para posicionarlo arriba se lo fotografiaba con luces de
colores en la Avenida 9 de Julio, después salia el en-
chastre y habia que tener mucho cuidado con los
medios. En cambio, cuando iba a una imprenta, y en
especial a las buenas imprentas, podiamos corregir

los fotocromos y tener un control un poco mas preciso
sobre la pieza.

AN: (Y cudl era la sensacion de ver tu aviso publicado?

MM: Era muy emocionante, recortabamos el aviso y lo
guardabamos.

AN: Rubén, {como era la relacion con la empresa?
¢Guido participaba de las reuniones? ¢Criticaba los
trabajos? ¢Ustedes tenian mucha autonomia?

RF: Pasé diez afos trabajando entre Agens y el instituto
Di Tella, pero a Guido lo vi una sola vez y de lejos.
Quiero decir que no estaba en lo inmediato, eviden-
temente habra puesto gente de su confianza, y muy
inteligente, a cargo de cada una de las cosas. Lo que
mas conozco es el Instituto Di Tella. Guido confiaba
profundamente en la sapiencia de Distéfanoy, a su vez,
Distéfano tenia autonomia. Nosotros decimos siempre
que nos llegaba el pedido de un catalogo, un progra-
ma, un afiche o lo que fueray el dia que tenia que estar
recibian el impreso. En medio del proceso, nadie, salvo
nosotros, tenia derecho ni se ocupaba de ver nada, solo
veian la pieza producida. Es cierto que fue algo excep-
cional, no era el caso de Agens, donde obviamente la
pieza tenia que pasar por los filtros comerciales.

En este sentido, en el ITDT la autonomia del trabajo
para mi fue total.

MM: Me gustaria agregar que también importaba
quiénes eran los que llevaban a aprobar esos avisos: los
directores de cuenta de esa época Juan Carlos Kreimer
y Juan Cosin, por ejemplo, personas muy inteligentes y
muy capacitadas. También estaba Santiago Kovadloff,
hoy un fildsofo reconocido. Eso era verdaderamente una
escuela. Cuando uno entregaba un original o un boceto
sabia que estaba en buenas manos porque lo iban a
defender con argumentos racionales. Ahi esta visible la
interdisciplina de la que hablaba anteriormente.

RF: También trabajaba Paco Urondo al lado de Ure,
entre todos formabamos un conjunto humano muy
particular y muy inquietante para lo que era habitual en
el medio.

MM: ... Oscar Steimberg, Dodi Scheuer, gente muy
talentosa.

AN: José Maria, contanos qué pasaba cuando termina-
ba el dia de trabajo. ;Seguia el disefio?

JMH: El Agens que yo conoci estaba en la calle Tucu-
man. Cuando terminaba el dia de trabajo, a veces nos
ibamos del Di Tella a 676, el boliche de Astor Piazzolla,
que estaba en frente. Yo trabajaba mucho con Roberto
Alvarado, que era fotografo en el Instituto y que por lo
tanto también vivia ahi. Me gustaria mencionar que,
ademas de Agens, que fue como una escuela, existio
un proyecto anterior llamado Cicero Publicidad.
Recuerdo haber entrado en Cicero a trabajar como
armador, como dice Martin, cuando estaba ubicada
en Lavalle. Era una oficinita de dos por dos, pero alli
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10-12
Campafa para el automovil Siam
Di Tella 1500. Buenos Aires, 1964.
Bajo los titulos “Yapa”, “¢Quién vive?”
y “¢Quién lo entiende?”, cada pieza
del sistema muestra una radiografia
de diferentes zonas del vehiculo que
invita a conocer lo que se oculta detras
del chasis: un tanque de nafta de gran
capacidad, un baul “donde cabe todo”,
un interior calido y seguro como
“un oasis de comodidad”y un motor
“tan sencillo, que se explica solo”.
Agencia: Agens.
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estaban Carlos Méndez Mosquera, Lala Méndez Mos-
queray lan Tomasov, Sara Torosian, Roberto Alvarado,
Sonia Aubone, gente fantastica. Ahi empezo6 un poco

la exigencia de disefio, la exigencia de querer decir mas,
de buscar a través de la grafica y el disefio la manera

de comunicar una idea. Cabe recordar que Méndez
Mosquera fue director de Agens durante un periodo.

AN: En 1963 Siam lanzé la plancha Futura con un
packaging muy innovador y diferente de la simple caja
que poseia la version anterior del mismo tipo de pro-
ducto. {Qué recuerdan de aquel acontecimiento?

RF: Sé que lo convocaron a Distéfano para hacer ese
packaging, que misteriosamente se cerraba con una
bandita elastica. Era muy particular. Para nosotros fue
todo un descubrimiento y un gran aprendizaje. Si pensa-
mos en aquel entonces, el hecho de haber combinado
en un mismo espacio y bajo una misma inquietud el
disefo industrial y el disefio grafico fue de avanzada.
Hoy estamos acostumbrados a que los clientes recla-
men por un disefio integral donde tenés que atender la
cuestion estratégica, el concepto, el disefio grafico, la
publicidad y el disefio industrial en simultaneo, pero ese
concepto de trabajo ya se practicaba en aquel momen-
to. En ese sentido, considero que fue un espacio de
vanguardia que, obviamente, ensefid muchisimo.

AN: Frank Memelsdorff tuvo una participacion muy
importante tanto en el producto como en el gerencia-
miento del producto, {no?

RF: El entro por el lado del producto, para sustituir a
Jorge Michel, que fue el primer gerente. Creo que lo
mas importante era la convivencia con los muchachos,
con Walter Moore, con todos ellos que estaban ahi
adentro dando vueltas, y eso significaba un estimulo,
una especie de circulo virtuoso, en el sentido de que una
cosa incentivaba a la otra.

AN: ;Siguen en contacto entre ustedes, cincuenta
afos después?

MM: Veinte aflos después de Agens me reencontré con
Rubén. Si bien nos vimos en la universidad, a la que
tuve el placer de ingresar, ahora, treinta aflos después,
estamos aca. Espero que dentro de treinta afilos mas
nos volvamos a encontrar. Muchas veces la gente me
preguntaba qué significaba Agens mas alla de lo que
representa para nosotros. En latin significa “hacer”y
agens est quiere decir “el que hace”, y creo que noso-
tros hicimos.

AN: El aviso de la plancha Futura publicado en 1963 es,
a mi criterio, un aviso muy notable porque de alguna
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forma legaliza institucionalmente la profesion. El mismo
aviso habla de disefio industrial y dice que en el principio
fue el disefio y el nombre particular del producto. Proba-
blemente sea de las primeras veces en que la conjuncion
de productos masivos, industria, publicidad, disefo,
estaba todo incorporado en la imagen.

MM: Exactamente. En cuanto al nombre, el departa-
mento creativo y, especialmente la redaccion, se
ocupaba de ponerle el nombre a los productos.

RF: Me gustaria contar una anécdota. En aquel momen-
to llegod a la mesa el pedido para hacer un aviso con un
titulo que decia algo parecido a “Siam exporta empre-
sas llave en mano”. Ese término “llave en mano” —quiza
era una idea de Frank Memelsdorff- reflejaba la mag-
nitud de la empresa en ese momento. Seguramente en
aquel entonces seria la empresa mas importante del
pais pero ademas exportaba. Exportaba la tecnologia,
la maquinaria y el know how. Argentina exportaba a
Brasil empresas “llave en mano” para que esa empresa
comenzara a funcionar al otro dia. Cémo han cambia-
do las cosas; en aquel momento nuestro pais podia
exportar empresas llave en mano y, a los pocos anos,
se destruyo esa intencion de pais industrial, de pais con
capacidad para el desarrollo del conocimiento y de la
industria. Mientras que Brasil tuvo una conducta mas
positiva en ese sentido.

AN: La industria probablemente se recupere, pero
el disefio siempre se mantuvo.

RF: Si, seguramente el disefio. Por lo menos afuera
dicen que si.

Publico: ¢El logo famoso de Siam se realizé en Agens?

RF: Lo hizo el estudio Onda y ademas ese es otro traba-
jo paradigmatico porque es el primer disefo sistema-
tizado que conoci en la Argentina. Ellos deben haberlo
hecho en el afio 60, y hasta ese momento nunca habia
conocido un manual de marca como el que presenta-
ron para Siam. Es decir, fue un trabajo pionero.

Publico: ¢,Podrian profundizar un poco mas en la postu-
ra antisuiza? ;Como se daba ese debate?

RF: No era una postura antisuiza, pero si habia diferen-
cias. En aquel momento Franco Grignani era un perso-
naje muy singular aca, todos los jovenes lo mirdbamos
muy particularmente. Nos era mas afin que los suizos
y muchisimo mas que los anglosajones, me parece
trascendente su contribucion. Por otro lado, me llama
mucho la atencion que casualmente la escuela italiana
haya perdido el rigor que tuvo en aquel momento, que
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13-15
Campana “Mas coche por mas tiempo’
para el automovil Siam Di Tella 1500.
Buenos Aires, 1965. Ir a trabajar, pasar
por la boutique, llevar la bicicleta a
arreglar, buscar a los chicos en el
colegio y cargar nafta son algunas
de las tareas cotidianas que realizan
con su vehiculo los protagonistas de
esta serie. Los textos estan escritos en
primera persona y encabezados por
la hora exacta de la accion, como si se
tratara de un diario intimo que narra
la agitada vida moderna de la clase
media. Tanto las inscripciones como
las fotografias exhiben un lenguaje
documental, una novedad en el ambito
de la comunicacion. Agencia: Agens.
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16
Publicidad para la lustradora-
aspiradora-enceradora Siam
Superplana. Buenos Aires, 1966.
Su formato alargado rompe con los
modulos publicitarios habituales.
“Recortelay vea como pasa debajo
de sus muebles’, cierra el anuncio
que muestra el producto en tamafio
real para sefalar su reducida altura.
Agencia: Agens. Direccion y disefio
grafico: Carlos Rolando.
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tenia diez o doce personajes fenomenales en el disefio
internacional, como Pintori, Munari y tantisimos disefa-
dores importantes.

Publico: Queria saber si con Agens hicieron publicida-
des para television.

MM: Si, muy pocas, y las filmé Alberto Fischerman.

Se patrocinaba el programa comico Telecataplum en
la television uruguaya donde se incorpor¢ al Di Tella
1500 como parte de los gags. Le decian el auto con
cuatro puertas a la calle y una de servicio, refiriendose
al baul. Eran pocos los anuncios porque habia un solo
canal televisivo; también se utilizo el noticiario del cine
regenteado por la productora Léwe en esa época.

Publico: Hay ciertos eventos, como el de Telecataplum,
Carmen, el poster de Shakespeare, que remitian a la
television, la 6peray el teatro, ¢se acuerdan como era
esa interaccion?

MM: Yo creo que Pepiny yo llegamos al escenario del Di
Tella con una obra que se llamaba Nosferatu, el vampiro
y ahi estaba la respuesta. Haciamos el afiche y también
lo actudbamos. En el afiche de Alphaville, el modelo era
yo con el sombrero del padre de un amigo y la pistola
de Juan Carlos Patalano, un compafiero nuestro que
estaba haciendo el servicio militar en la policia.

RF: El primer acontecimiento cultural que recuerdo es
el de Hamlet, que fue de las primeras piezas que hizo
Ronald cuando regreso del servicio militar. También fue
el primer patrocinio que hizo Siam de un acto cultural
difundido por television.

MM: El actor de la imagen del afiche de Hamlet es
Alfredo Alcon.

17
Reunion entre gerentes de Siam
e integrantes de Agens. Buenos
Aires, 1963. La agencia presenta la
nueva campafa grafica, la plancha
Siam Futuray los ventiladores de pie
ideados para la empresa. En laimagen,
Carlos Méndez Mosquera (con una
barba intervenida con tinta sobre la
foto) muestra la publicidad destinada
a usarse en la 1° Exposicion de Disefio
Industrial organizada por el CIDI en el
Teatro General San Martin.

JMH: Lo bueno del afiche esta en la firma. Hamlet
firmado por Shakespear [risas].

Publico: Queria preguntarles por la relacion con Romero
Brest y su interés por el disefio y por la television, disci-
plinas que él trabajaba, de alguna manera.

RF: Yo no tuve mucho vinculo con Romero. En realidad,
afortunadamente, Distéfano llevaba todos los vinculos
en nuestro departamento de disefio, porque era un
maestro no solamente del disefio y de la plastica nacio-
nal, sino que se movia muy bien, con mucha comodidad
y era altamente respetado, lo que le daba un plaféon muy
alto para el didlogo. Yo me llevaba mejor con Samuel
Paz que con Romero, pero por una cuestion de afinidad.
Dialogabamos con Distéfano o con Soler u oportuna-
mente con Norberto Coppola y Juan Andralis, pero no
tenia trato con Romero.

Publico: Los debates tedricos o conceptuales que uste-
des tenian sobre el disefo, ¢ procedian de alguna fuente
escrita o los elaboraban a partir de la observacion pura
de las imagenes?

RF: Si me remito a mi caso, surgia de la observacion de
las imagenes. En aquel momento no era muy comun
que se manejara un segundo idioma, como es tan habi-
tual hoy, que cualquier chico maneja el inglés con cierta
comodidad o por lo menos para leer lo basico. Todas las
publicaciones venian en inglés, en alemany, en el mejor
de los casos, en francés o italiano, que por ahi podias
deducir. Me animo a decirte que las primeras publica-
ciones llegaron en espafol en la década de 1990. Hasta
ese momento venia todo en lenguas foraneas. Por lo
tanto, aprendias a desarrollar una cultura de laimageny
a deducir a partir de lo que veias. Eso es lo que genera-
ba la base de la discusion, la lectura de la imagen y de
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Planchay envase Siam Futura.
Buenos Aires, 1963. Su caracter
compacto, que reduce los costos
materiales y de armado, responde al
contexto econémico desfavorable.
El envase triangular marca un quiebre
en su tipologia. Agencia: Agens.
Direccion de disefio industrial:
Walter Moore. Disefio industrial:
Frank Memelsdorff y Abelardo Haban.
Ingenieria: Eduardo Ayllon.

Disefio grafico: Juan Carlos Distéfano.

19
Publicidad para plancha Siam Futura.
Buenos Aires, 1963. “Nuestro tiempo
exige productos nacidos en la mesa
de trabajo del disefiador industrial’,
dice el anuncio pionero en poner el
foco en los profesionales y en utilizar
el concepto del disefio como un
diferencial. El artefacto, vinculado a la
idea de futuro por su pequefio tamafo
y su morfologia rectilinea, se asimila
a los nuevos productos de la firma.
Agencia: Agens.

alguna palabra que pescabas por ahi. Pero en espariol
no habia nada.

MM: El Gebrauchsgrafik, que mencionaba Pepin, a
veces venia con un dossier traducido. Lo comprabamos
y lo pagdbamos en cuotas con la sefiora Grunblatt, que
traia los libros.

Publico: ¢Tenian algun criterio para abordar lo que hoy
llamamos tribus urbanas o estereotipos sociales?

AN: Basicamente eran todos productos masivos para
una importante clase media que empezaba a tener un
consumo habitual, y eran temas que no se hablaban en
esa época.

RF: Pero tampoco existian como ahora situaciones de

las pintadas politicas. Lo que sucede hoy en las paredes

no es tan lejano. En aquel momento no existia. Las pin-
tadas se seguian haciendo con brochay pincel y solo
ocurrian por cuestiones politicas.

Publico: Anteriormente mencionaron a Ure y a Paco
Urondo. Les queria preguntar si habia discusion politica.

RF: Yo no me acuerdo de haber tenido discusiones
politicas, me acuerdo de hacernos bromas por lo que
leia cada uno. En el caso de Ure y Paco Urondo, eran un
duo muy singular que andaba riéndose todo el tiempo
de todo y de todo el mundo a la vez. Funcionaban en
tandem.

MM: No habia grandes diferencias, digamos. Era muy
democratico todo.

P: Me interesa saber... ,qué piensan de la carrera de
Disefio Grafico de la UBA hoy en dia?
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RF: Hace unos ocho o diez afios estaba en el posgrado
y lo que sucede alli es diferente. No conozco muy bien
como se ha desarrollado el nivel de grado en la facul-
tad. Lo que caracterizo el nivel de grado en la UBA
fue que entré con la potencia de que los que ensefa-
ban eran disefiadores, gente que hacia disefio todos
los dias. Esa fue la gran diferencia que hubo entre la
carrera de la UBAYy las de la Universidad de La Plata 'y
la Universidad de Cuyo. Yo creo que una de las carac-
teristicas positivas de la UBA es la masividad. Con-
trariamente a lo que uno puede sospechar, el hecho
de que el alumno se sienta solo hace que tenga que
reaccionar para sobrevivir porque si no, se ahoga.

Es una de las grandes virtudes de la carrera de
Disefio de la UBA.

MM: Hace treinta anos se llamaba FAU, Facultad de
Arquitectura y Urbanismo. Nosotros, los responsables,
le agregamos una “D”, Facultad de Arquitectura, Diseno
y Urbanismo, hoy FADU, eso me parece que es bastante
importante.

Publico: ¢, Por qué creen que el departamento de disefio
del Instituto Di Tella tomo tanta relevancia a nivel histori-
co y Agens quedo de alguna manera segregada o no es
tan conocida?

RF: No sé decirte por qué quedo silenciada Agens.
Quizés porque tuvo una decadencia. En realidad, el
Instituto también tuvo una decadencia, pero creo que
se cerr6 a su debido tiempo. Quiza también porque fue
mas largo y mas intenso el periodo del Di Tellay por es-
tar relacionado con hechos culturales tan importantes
y significativos, en la musica, en el teatro o en las artes
visuales. En aquel momento, sin golpearse el pecho,
uno podia decir que la Argentina estaba en la vanguar-
dia, y estaba en la vanguardia en serio.
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20-22
Publicidad para acondicionador de
aire Mobilaire Siam. Buenos Aires,

c.1966-1968. “Calor puro, calor suave,

Mobilaire Siam crea el calido clima”,
dice el anuncio publicado en tres
paginas consecutivas de una revista
para hombres, cuya idea consiste en
ilustrar con una situacion erotica

el aumento de la temperatura.
Agencia: Agens. Disefio grafico:
José Maria Heredia.

23-24
Calendario-anotador bimensual de
Siat SA. Buenos Aires, 1963. Mes
a mes, muestra fotografias de los
productos de la empresa —tubos de
luz, acero, cobre, polietileno y PVC-
intervenidas con la caricatura de un
operario en divertidas situaciones.
Agencia: Agens. Disefio grafico e
ilustracién: Juan Carlos Pérez —
Ameérica Sanchez.
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25
Folleto para Inverco SAF. Buenos Aires,
c. 1964. La superposicion de numeros
de maquina registradora alude a la
finalidad de la empresa creada en
1944 para financiar las ventas a plazo
de los concesionarios del Grupo Siam.
Agencia: Agens. Disefio grafico:
Juan Carlos Pérez — América Sanchez.
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26
Logotipo y estudio de aplicacion para
Mansfield SA. Buenos Aires, c. 1963.
La marcay la propuesta realizada
para la firma de artefactos hogarefios,
matriceria, motores eléctricos 'y
repuestos para automotores muestran
la incidencia del arte geométrico en
el autor. Por solicitud de esta misma
empresa, Quino crea un personaje

para promocionar sus productos en
una publicidad encubierta. Si bien no
sale a la luz con su objetivo inicial, el
pedido da origen a la tira argentina
mas famosa del mundo: Mafalda.
Agencia: Agens. Direccion:

Frank Memelsdorff. Direccion de
disefio grafico: Carlos Rolando.
Disefio grafico: Nicolas Jiménez.

253



254

27



27
Publicidad “La otra geografia” para
Siam. Buenos Aires, 1966. Con una
toma fotografica directa a una
maqueta de madera, la pieza muestra
la “geografia de la produccion”
determinada por los rincones a los que
llega la empresa con sus productos:
desde un lavarropas o una plancha en
una vivienda de Latinoamérica hasta
grandes generadores en una represa
de Egipto. Agencia: Agens. Direccion de
arte y disefio grafico: Carlos Rolando.
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28-30
Pabellon de Siam en la Exposicién
Comercial e Industrial anexa a la
22° Exposicion Internacional de la
Ganaderia en el predio ferial de la
Sociedad Rural Argentina. Buenos
Aires, 1964. La arquitectura efimera
—de estructura metdlica cubierta
con lona tensada- se destaca del
resto de los stands por su inusual
morfologia y emerge como un potente
canal de comunicacion. En su interior
se proyectan cinco diapositivas en
simultaneo, sincronizadas con el
sonido y el sistema luminico que
apunta a los productos. Agencia:
Agens. Direccion: Frank Memelsdorff.
Proyecto arquitectonico: Héctor
Compaired y Eduardo Joselevich.
Musicalizacion: Francisco Kropfl.
Guion: Carlos Peralta.
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JAVIER DE PONTI

la sociedad y los objetos:
fuentes para una historiografia

del diseno

El presente trabajo se centra en las narrativas que se
construyen en torno al disefo. Es sabido que se narra
para aclarar, para despejar una cuestion, para estable-
cer algunas pautas que esclarezcan los hechos que se
cuentan. Una narrativa orientada hacia la historia del
disefo nos remite a reflexionar sobre las relaciones
entre la sociedad y los objetos, a pensar al hombre en
su medio y en su propio tiempo-espacio. La perspectiva
desde la cual vamos a mirar el disefio tiene que ver con
lo tecnoldgico, porque si hablamos de pensar el mundo
material en el siglo XX deberemos pensarlo en relacion
a la tecnologia, a la produccion.

Gui Bonsiepe define el disefio desde ese lugar diciendo
que opera como una interseccion entre la industria, el mer-
cado, la tecnologia y la cultura. Es a partir de ahi que vamos
a tratar de pensar algunas narrativas existentes. Desde ese
punto nos preguntamos como contamos la historia, cuales
son los hechos que destacamos, como construimos una
semblanza sobre el devenir de la profesion.

A modo de introduccion intentaremos hacer foco sobre
las diferentes miradas que se detectan en el abordaje
de la historia del disefio, mientras que en el desarrollo
vamos a tratar de pensar algunos ejes referidos a su
evolucion en los afos 60. Finalmente, una vez planteado
el analisis, abriremos nuevos interrogantes.

¢Cudles son las miradas existentes en la historia del
disefio? En primer lugar vemos una historia que tiene
mucho que ver con la formay el estilo. Existe una tradi-
cion de libros que presentan imagenes con comentarios
sobre los objetos, casos de disefios que se describen
desde lo estilistico. Ahi hay una forma de narrar.

En segundo lugar encontramos material fundamentado
en las formas de expresion, se trata de narrativas que

tienen su anclaje en la historia del arte. No aparece alli
tanto la relacion entre necesidad y problema, necesidad
y solucion al problema, sino que se describe el objeto en
su faceta expresiva con el agregado de algun contexto
que identifica al comitente y al disefador.

En tercer lugar tenemos los testimonios de autores,

los relatos de los propios protagonistas referenciandose
y diciendo qué es lo que hicieron. Hay material que podria
ser considerado de primera fuente que tiene mucho que
ver con los anuarios, con los libros de ADG, los catalogos
de los estudios. Historias que han sido contadas a medida
que ocurren los hechos o cronicas de protagonistas que
revisan su propia trayectoria. También estan los tetimo-
nios orales, contados desde el tiempo presente. Hay que
dotarlos de sentido a partir de un analisis, ver como se
trabajan esos testimonios, como se los procesa. Esas
fuentes son indispensables.

En cuarto lugar encontramos una narrativa desde las
ciencias sociales. Es cierto que hay que contar con un
marco teorico para formalizar procesos de investigacion.
En este sentido los disefnadores sabemos hacer la prac-
tica, pero escribir es una tarea en si misma. Esos marcos
tedricos son necesarios para poder reconstruir en su
tiempo-espacio los ambitos de evolucion del diseno.

Por ultimo, hay una narrativa que tiene que ver con orde-
nar lo que llamariamos insumos para producir la historia.
Seria lo que en cine se llaman “escalas de acciones’,
“escalas de descripciones”, que algunos historiadores
llaman “cronologias”, con las que se procura ordenar

y clasificar los hechos de manera sistematizada para
después reflexionar sobre ellos.

Existen otras tipologias, pero con las cinco que hemos
mencionado estariamos en condiciones de delinear un
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estado de la cuestion. Asi, podriamos pensar en catego-
rias: algunas se basan en los discursos textuales, otras se
basan en la experiencia propia o en el trabajo de proyec-
to, y otras son referenciales y tienen que ver con el propio
sujeto, con su profesion. Hay que sefalar que en algun
momento trabajé con muchos nombres recreando tra-
mas de relaciones entre los diferentes actores que dieron
lugar al disefio en la Argentina. En esta presentacion es
probable que la mayoria quede afuera, uno siempre es
injusto con los nombres y con los actores centrales.

Pensando ya en los 60, hay un narrador fundamental
para la legitimacion social del disefo. La institucionaliza-
cion consiste en el armado de estructuras, tiene que ver
con el momento en el que el disefo deja de ser una acti-
vidad aislada para pasar a formar parte, con definiciones
y agenda propia, de entidades de distinto tipo, sean es-
tatales o privadas. Revisando quiénes las conformaron
se vislumbran tramas relacionales en las que aparece
alguien que transitd por casi todos esos ambitos, Carlos
Méndez Mosquera. Fue un actor clave, no solamente por
la revista Summa —el medio indispensable que todos
podemos revisar en algun momento, una fuente inago-
table de datos—, sino ademas porque tuvo a su cargo
proyectos concretos de grafica, participo en equipos,

los convoco, fue editor, circulo entre la universidad y la
empresa. Fue un integrador que ejercio el liderazgo en
equipos de trabajo sefalando pautas y tendencias sobre
lo que habia que proyectar, se encargo de dar a conocer
las primeras definiciones dictadas sobre la profesion.
Resulto ser una figura central para la difusion de los
postulados de la escuela de Ulm, también de las ideas
de la escuela suiza y de los principios basicos de iden-
tidad e imagen corporativa. Es decir, alguien que narro

la evolucion del disefio a medida que eso iba pasando.
Esta la emblematica Summa 15, dedicada especialmen-
te al disefio en Argentina, pero hay que destacar que ya
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desde el numero 1 aparece la disciplina como eje
tematico, porque Summa se autodefine como revista
de arquitectura, tecnologia y disefio.

Al mismo tiempo, debemos pensar qué era lo que
circulaba en los 60: la editorial Nueva Vision, la libreria
Concentra, donde se encontraba material especiali-
zado de avanzada, la editorial Eudeba, el Centro Editor
de América Latina, la revista Tecne del CIDI, ahi esta la
gente que disefa explicando como, por qué y para que,
delimitando la nueva disciplina.

Pero ¢cémo dar cuenta del contexto de los 60? Una
primera situacion que se observa es que a mediados del
siglo XX nuestra profesion se institucionaliza. Se crean
muchas agencias dentro del Estado y del ambito privado
que organizan equipos y empiezan a trabajar en disefio.
Al mismo tiempo podriamos plantear que hay una suerte
de pais dividido, dos Argentinas: la de la Capital Federal
y la del interior. Podriamos pensar en la propuesta del
gobierno de Frondizi, seguida en algunos aspectos por

el gobierno de lllia en una continuidad relativa, con
multiples rupturas dadas por los golpes de Estado,

la opresion y la proscripcion del peronismo.

La propuesta de Frondizi se oriento hacia una tenta-
tiva integradora entre las provincias y el centro, que
impulsara un intercambio favorable para el desarrollo
economico. Una integracion modernizadora implicaba
también forjar una nueva red de expertos, se necesitaba
combinar el saber existente con otros nuevos, relativos
al proceso de modernizacion. Entonces, ¢cuales eran
las apuestas que ocasionaron ese clima de época, esas
ideas vigentes en el desarrollismo? Por un lado tenemos
una afinidad con los programas a mediano y largo plazo
vinculados al modelo soviético de planificacion, que
habia sido bastante exitoso y que se impulsaba desde



1
Revistas Summa, n° 1-9.
Buenos Aires, 1963-1967. El sistema
visual recurre a la variacion cromatica
para diferenciar los nUmeros. Es la
publicacion de arquitectura, disefio
y urbanismo mas importante de la
época. Su nombre, cuya doble “m”
alude al apellido de su fundador, en
latin significa “total” o “compendio
de cosas que relnen un saber”.
Desde su creacion en 1963 hasta su
cierre en 1992, se editan 300 numeros.
Direccion editorial: Carlos Méndez
Mosquera. Direccion de Arte:
Lala Méndez Mosquera.

2
Logotipo para Industrias Kaiser
Argentina (IKA). Cérdoba, c. 1958.

3
Revista Gacetika de IKA. Cérdoba,
1964. House organ dirigida a
los trabajadores y las relaciones
institucionales. Tiene notas sobre
produccion, disefio, arte de vanguardia,
artesania, deporte y cultura y utiliza
recursos de impresion variados, como
troquelados, calados, pufio secoy
tintas plata y oro. La diagramacion, la
redaccion y la fotografia provienen de
un staff propio.
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4
Isologotipo para Olivetti Argentina SA.
Buenos Aires, c. 1963. Redisefo local
de la marca italiana creada en 1949
por Giovanni Pintori.

5
Magquina facturadora contable modelo
Mercator 5100 para Olivetti Argentina
SA. Buenos Aires, 1971. Compuesta
por una carcasa de aluminio, un
gabinete de madera con laminado
plastico y un soporte de chapa de
acero, posee un sistema de memoria
y de elaboracién logica que calcula a
velocidad electronica. Sus programas
le permiten resolver operaciones
complejas e imprimir facturas.
Disefio de producto: Olivetti Italia.



6
Logotipo para Siam. Buenos Aires,
1960. Ganada por concurso, la figura
responde al concepto del intelecto
activo representado en la Edad Media
por tres barras paralelas. La union de
estas —en una “S” girada que alcanza
mayor dinamismo- surge para facilitar
su colocacion en los automoviles.
Estudio: Onda - Miguel Asencio,
Carlos Fracchia, Jorge Garat, Lorenzo
Gigli (h) y Rafael Iglesia. Disefo grafico:
Carlos Fracchia.

7
Manual de marca para la
implementacion del logotipo Siam
en vehiculos, artefactos, locales
comerciales propios y sucursales.
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los afios 50 como un modelo orientado hacia el equipa-
miento tecnoldgico. Era una idea de crecimiento econo-
mico a largo plazo, sumamente controlado y planificado,
donde el Estado dirigia la economia. Asimismo, habian
pensado el desarrollo de la tecnologia al valorizar la idea
del tecnocrata en sentido positivo —es una palabra que
generalmente es mencionada con sentido negativo—,
como alguien que tenia la capacidad para gestionar
tecnologia, lo cual implicaba seguir el proceso desde el
origen hasta la finalizacion: el encuentro con el usuario.

En paralelo se estaba dando la reconstruccion europea.
Es un momento en el que Europa esta tratando de refor-
mularse después de la Segunda Guerra Mundial, es la
atmosfera que gira alrededor del Estado de bienestar, de
los derechos sociales. Y en América Latina, en medio de
las desigualdades, la dependenciay el espiritu de libera-
cion, se manifiesta la apuesta hacia el desarrollo entendi-
do como un modelo gradual de reformas para un nuevo
funcionamiento del Estado que entrecruce los concep-
tos de justicia social, democracia y dignidad. Esos son
también puntos coincidentes con la socialdemocracia.
Todo eso se produce en medio de la Guerra Friay de una
fuerte presencia de los organismos internacionales que
se conforman en la posguerra para promover, observary
estudiar la situacion general de las regiones.

Ahi tenemos el caso particular de la CEPAL, un organis-
mo que establece diagnosticos y sugiere lineas de de-
sarrollo econdmico capitalista. Esto instalado desde lo
potencial, en un intento de renovacion, tiene que ver con
un momento de apertura, transformacion, posibilidad de
creacion de nuevas entidades, un horizonte que vislum-
bra una modernizacion definitiva y la insercion del pais
en laregion, en el liderazgo econdmico, lo cual supone
al mismo tiempo una reestructuracion de las relacio-
nes humanas. Es decir que la gente empieza a reunirse
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8
Logotipo para Yacimientos Petroliferos
Fiscales (YPF). Buenos Aires. A través
de los colores del emblema nacional
argentino, la marca evidencia el origen
estatal de la empresa fundada en
1922 por Hipdlito Yrigoyen e ideada
y dirigida en su primera etapa por
Enrique Mosconi.

9
Logotipo para Super, una submarca
de YPF. Lugar, afo. Buenos Aires, 1968.
Redisefio de su version original, es
aplicado en surtidores de combustible
y publicidades.

acompahando esta posibilidad de creacion y apertura
de nuevas agencias. Se pueden abrir instituciones, estan
las condiciones dadas, esta el apoyo para hacerlo. Ese
era el clima de época en términos sociopoliticos, dicho
de manera muy sintética. Hay una expectativa por un
mundo nuevo y esa expectativa incorpora la tecnologia.

Este clima puede relacionarse con la muestra de
Polesello, alli se ve como aparecen la materialidad y la
preocupacion por cuestiones cientificas que hubieran
sido impensadas en nuestro pais veinte afos antes, o
al menos hubieran tenido grandes dificultades para

ser implementadas. Aparecen los nuevos materiales,
nuevos sistemas de reproduccion e impresion, aparece
una metodologia. Si miramos esos dispositivos 6pticos,
entendemos como se proyectaba. Encontramos el papel
milimetrado, las lentes, lo racional, las dimensiones, las
medidas estudiadas que necesitan cadenas de exper-
tos, un saber técnico para poder producir esos objetos.
Hay también una preocupacion por lo serial.

Entonces, en términos generales, en referencia a los
procesos de disefo, distinguimos un modo organizado
y sistematizado que tiene que ver con las instituciones,
con la idea de planificacion a la que nos referiamos an-
tes que convive con un universo absolutamente experi-
mental basado en lo tecnologico. Volvemos a encontrar
superposiciones, interacciones entre disciplinas y esto
es importante subrayarlo. Es muy interesante ver las
multiples conexiones entre cada una de estas claves
que estamos analizando. Hay un desafio que es alcanzar
un mundo nuevo, organizado, innovador. Esto incumbe a
esa institucionalidad.

Como casos de expansion y planificacion podemos
mencionar el polo industrial de Cérdoba, con su indus-
tria automotriz, principalmente IKA-Renault, el Torino, la
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10
Afiche para el Premio Nacional e
Internacional ITDT. Buenos Aires, 1965.
La tipografia utilizada es de estilo art
déco. Departamento de Disefio Grafico
del ITDT. Disefio grafico: Juan Andralis
y Juan Carlos Distéfano.

11
Tapa del catalogo Premio Di Tella 64.
Buenos Aires, 1964. La imagen
logra un gran impacto visual y una
lectura 6ptima a media distancia con
escasos recursos compositivos. Para
los propios disefadores del ITDT, se
trata de una de sus piezas iconicas.
Departamento de Disefio Grafico del
ITDT. Direccion y disefio grafico: Juan
Carlos Distéfano.

11
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12
Afiche de via publica para la exposicion
Le Parc organizada por la agrupacion
Very Estimar en el ITDT. Buenos Aires,
1967. Inicialmente, Municipalidad de
Buenos Aires cuestiona su colocacion
por tener inscripciones “en otro
idioma”; recién cuando se explica que
Le Parc es el apellido del artista, es
autorizada. Departamento de Disefio
Grafico del ITDT. Disefio grafico: Juan
Carlos Distéfano y Rubén Fontana.
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13 14

publicidad de la agencia Nucleo. El desarrollo de produc-
tos masivos acompanando el surgimiento del concepto
de marca mas o menos sistematizado. El paradigma

de Olivetti, un modelo de trabajo que tiene mucho que
ver con los principios del humanismo que tenia Adriano
Olivetti, quien buscaba una integracion absoluta en todas
las dimensiones de generacion del producto desde que
aparecia la necesidad hasta que era recibido por sus
consumidores. Tomaba en cuenta todas las problemati-
cas de la fabricacion, considerando a los obreros y a los
usuarios, lo que implico la implementacion de una solida
infraestructura arquitectonica, visual, de objetos. Hay que
entender el valor de la maquina de escribir, mediante ese
artefacto se organizaba practicamente el sistema social.
La Léxicon 80 estaba en todas las oficinas, era una herra-
mienta imprescindible para administrar cualquier ambito
minimamente organizado.

Encontramos el avance de la industria automotriz, las
maquinas de trabajo, el apogeo de los electrodomeésti-
cos, el aumento del consumo en funcion de la presencia
de objetos de la vida cotidiana. En nuestro pais, Siam
siguio el modelo de Olivetti, sistematizé sus productos,
reorganizo su identidad, sus elementos promocionales.
También YPF, empresa representativa de uno de los
temas de debate mas importantes en los 60, el petroleo,
que ocupo el discurso de Frondizi y las polémicas por la
politica implementada en materia de recursos del suelo.
YPF reestructurd su imagen, tenia ese signo basico que
es tan representativo del patrimonio del Estado, ajusto
formalmente el signo, reordeno su estructura de plantas,
de estaciones de servicio, de surtidores de combustible,
de productos para el automovil y para el hogar, se afianzo
como empresa lider, actualizo su publicidad.

Nuevamente podriamos mencionar cerca de estas
iniciativas a Méndez Mosquera, con la difusion de los
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13
Logotipo para el INTI. Buenos Aires,
c. 1960. El organismo nace en
1957 bajo la orbita del Poder
Ejecutivo nacional para llevar a cabo
investigaciones aplicadas a la industria.
Disefio grafico: Basilio Uribe.

14
Isotipo para el CIDI. Buenos Aires, 1962.
El centro dedicado a la promocion
del disefio pertenece al INTl y esta
asociado a instituciones académicas
y empresas. Organiza exposiciones y
seminarios de gran nivel y otorga
distinciones, como la Etiqueta de Buen
Disefio, muy codiciadas en el ambito de
la produccién nacional. Disefio gréfico:
Basilio Uribe. Asesoria: Carlos Fracchia

principios de identidad empresaria, Westinghouse como
modelo, la imagen corporativa de Fate. Es el momento
en el que aparecen los sistemas de comunicaciony los
sistemas de informacion, es desde donde planteamos la
notable influencia de Ulm, la idea de una sociedad que
se organiza desde los sistemas de informacion.

Como sefialamos, a su vez existe una inclinacion hacia
lo experimental. Da la sensacion de que tiene que ver
con actores que se instalan en espacios donde se pro-
fundiza la propia practica, alli estan los trabajos innova-
dores de Distéfano y de Andralis, muy vinculados al arte
opticoy a las vanguardias pop. Y podriamos pensar en
los integrantes de Tucuman Arde como una movida de
resistencia. Juan Fresan y sus experiencias en el mundo
audiovisual, quien a su vez toma obras de la literatura e
intenta traducirlas desde una novedosa puesta editorial
de imagen-texto. Por otro lado, Edgardo Giménez, su
imagen, su aporte grafico. Y no solamente se piensa
desde la grafica, también se piensan elementos que
puedan estar en el ambiente, mas o menos decorativos,
mas o menos funcionales; estan indagando en la pro-
duccion, en la instalacion en el espacio, en los nuevos
materiales. También Edgardo Vigo, que buscaba alrede-
dor de sus intervenciones, de sus artefactos y grabados
la experiencia de lo colectivo. Existe un universo insti-
tucional que convive con otro experimental, no estan
separados. Tal vez uno sea mas sistematizado que otro
porque pertenece a entidades que demandan alta or-
ganizacion, como aquellas que estan insertas dentro de
la industria, en las cuales también se empieza a definir
esta idea del disefiador, de qué hace un disefiador.

Si retomamos la expansion hacia el interior, tenemos
los polos de produccion estratégicos, se busca la
integracion economica territorial basandose en el
proceso de industrializacion. Una idea que hace al clima



15

16

15
Premios otorgados por el CIDI.
Buenos Aires, 1966. Creados en 1964,
consisten en tetraedros de plata —para
el Gran Premio-y de cobre —para los
Primeros Premios— contenidos por un
cubo de madera seccionado a 45°.
En su primera edicion, este ultimo es de
plastico. Disefio de producto: atribuido
a Basilio Uribe.

16
Tapa del catalogo Argentina en el
disero industrial. Buenos Aires, 1970.
Disefio grafico: Maria Luisa Facorro
de Colmenero.
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de época, reorganizar el pais en regiones industriales:
Buenos Aires, Santa Fe, Cérdoba, alrededor de la indus-
tria pesada; Mendoza, Salta, la Patagonia y los sistemas
de energia. Todo esto demanda nuevos saberes, por lo
tanto, todas las instituciones que pertenecen al interior
van a mostrarse predispuestas a la apertura de nuevos
centros de investigacion.

Entonces tenemos un clima favorable para que se
propague la definicion de disefio sostenida por la HfG
Ulm, que no solamente se destaco por su enfoque
cientifico sino también como un centro de ensenanza
que piensa el disefio independientemente de cualquier
otra disciplina. Es decir que aca no esta el disefo inserto
en la arquitectura, no esta el disefio como cuestion de
las bellas artes, sino que la institucion es de disefo.

Ahi tenemos una de las controversias sobre lo que va a
suceder después en la evolucion misma de las escuelas
en Argentina. Muchas de ellas toman los principios de
Ulm, pero se insertan en instituciones preexistentes y
se crean departamentos dentro de la arquitectura o

de las artes.

Ala vez, vemos una predisposicion para la apertura

de centros dedicados a la investigacion cientifica, y
que procuran definir un nuevo saber experto, tienen
como meta dar sustento a las nuevas profesiones que
demanda el proceso de modernizacion. Ahi es donde
podriamos pensar el CIDI, el Centro de Investigacion
de Diseno Industrial, cuya apertura es equiparable a la
de otros centros en otros paises. Porque gran parte de
estas cuestiones no las pensamos desde una relacion
centro-periferia, sino desde un dialogo permanente con
otras instituciones, si se quiere de la reconstruccion
europea, del contexto norteamericano o de América
Latina. Se abre una reciprocidad entre las actividades
de las personas que van y vienen, hay un beneficio
mutuo, una evolucion en paralelo.

El CIDI establece contacto con el centro de Londres,
las organizaciones de los Paises Bajos y, en general, los
integrantes del ISCID (International Council of Societies
of Industrial Design). Esos contactos se proponen uni-
ficar un concepto sobre la profesion. Asi es como en el
CIDI se fomenta el enfoque cientifico del disefio a partir
de los cursos de capacitacion. Si uno mira el tipo de
cursos que se promueven, esta la presencia de Tomas
Maldonado y también la de quienes trabajaban en esas
otras instituciones. En los diferentes centros se fomenta
un intercambio inédito de eventos, en los espacios de
formacion se tiende a discutir sobre proyectos conjun-
tos que se inserten en la cadena tecnolodgica.

También podemos entrever puntos comunes entre lo que
pasa en CIDI como organismo nacional y esas iniciativas
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en las que el interior del pais alcanza protagonismo.
Podemos entender por qué esto sucede en el interior
partiendo de esa idea de desarrollo. La predisposicion
temprana de la Universidad Nacional de Cuyo para la
apertura del departamento en 1958, el interés de la
Universidad del Litoral por la apertura de las catedras
de Visiony el IDI de 1956 a 1960, donde nuevamente
nos topamos con la circulacion de muchos profe-
sionales de la UBA que estaban buscando espacios
para ensefar, para definir lo proyectual; no encontraban
los espacios en la capital y se iban a compartir saberes
con los profesionales de las provincias del interior.

La catedra de Vision que venia trabajando en la Univer-
sidad de La Platay la apertura de la carrera de Disefio
en el 60, con una fuerte proclama de Daniel Almeida
Curth, que duro relativamente poco, porque al retirarse
se fueron modificando las practicas que él propuso. Pa-
radojicamente, a la vez se sostuvo ese plan inicial muy
fundamentado, similar al de la Escuela de Uimy a la del
Royal College of Art de Londres.

Si volvemos al enfoque cientifico del disefio, que abarca
por ejemplo investigar el universo perceptual, estudiar
los elementos de la vision, los instrumentos opticos,

se ponen en discusion la cuestion perceptiva, la ergo-
nomia, el hombre en su entorno y en su relacion con los
objetos. Los sistemas de proporcion, la incorporacion
de las matematicas, la geometria y la morfologia como
parte de los temas por investigar, la necesidad de saber
de técnica y de tecnologia para apuntalar esta idea de
un profesional que se inserte en la cadena productiva.
El conocimiento proveniente de las ciencias sociales
—teoria de la comunicacion y de la informacion,
estudios sobre las audiencias, las discusiones de la
semiatica, de la cultura- figuraba entre algunas de

las preocupaciones que habia respecto de la
formacion del nuevo profesional.

Pero ¢como se puede visualizar en la materialidad

todo lo que venimos diciendo? Se ve en la experiencia
misma, en una practica de la profesion respecto de

los disefios que interesaban y en la busqueda de una
formacion coherente con estos principios. Por ejem-
plo, disefar en funcion de curvas gaussianas, trabajar
proporciones siguiendo los fundamentos de la geome-
triay las matematicas, profundizar en los estudios de
fisica Optica. En la década de 1960 la fotografia es de
una importancia enorme. Esta la fotografia cientifica, la
artistica, la documental; es abordada como técnica pero
también desde el universo de la fisica, de la quimica, del
laboratorio, de la preimpresion, de los efectos. Y sobre
lo geométrico estan los ejercicios de la UNCuyo, o los
trabajos practicos de Héctor Cartier en su catedra de
Vision de la UNLP. Los estudios sobre la imagen a partir
de la abstraccion, el profundo analisis de los contrastes,
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17
Isotipo para el Departamento de
Disefio de la Universidad Nacional
de La Plata (UNLP). La Plata, 1970.
La triple linea representa las tres “d”
del nombre de la dependencia
creada en 1963. Su autor es artista
geomeétrico y 6ptico e incursiona
en la ambientacion de espacios.
Disefio grafico: Jorge Pereira.

18
Tarjeta para el estudio de
Jorge Pereira y Roberto Rollié
especializado en Comunicacion
Visual para empresas. La Plata, c. 1969.
La composicion, que deviene de
los experimentos con fotogramas
realizados por Pereira, articula los
conceptos de la identidad y la vision.
Disefio grafico: Jorge Pereira.
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19
Logotipo para la Universidad Nacional
de Cuyo (UNCuyo). Mendoza, 1964.
Se crea con motivo del 25° aniversario
de lainstitucion y utiliza variantes
cromaticas en azul, blanco y rojo.
Disefio grafico: Samuel Sanchez
de Bustamante.

20
Samuel Sanchez de Bustamante dicta
una clase de topologia en la materia
Vision del Departamento de Disefio
de la UNCuyo. Mendoza, c. 1964. El
miembro del grupo Austral es director
del establecimiento y docente de las
asignaturas medulares entre 1962y
1966. Instaurado en 1958, es el primer
centro educativo de su tipo en el pais.

21
Vista de la exposicion de Disefio
Industrial del Departamento de Disefio
de la UNCuyo en el Museo Municipal
de Arte Moderno. Mendoza, 1969.
Presenta trabajos de alumnos de
los diferentes afios, entre los que se
destacan sistemas de comunicacion
integral, infografias y proyectos de
alta complejidad. Organizada por el
entonces director de la carrera, Amado
Mufioz, exhibe también productos
distinguidos con la Etiqueta de Buen
Disefio del CIDI. Durante su gestion,
el exintegrante de Agens le inyecta a la
curricula un perfil desarrollista. Un afio
antes, se graduan de la institucion las
dos primeras disefiadoras industriales
de Argentina.

19

los principios de diferenciacion, de la tipografia, de la
percepcion, las formas de organizacion visual. Estos
estudios se volcaban para responder a la necesidad de
desarrollo de los nuevos productos que esa sociedad
modernizada va a demandar. Alli esta el disefo del IDI
(Instituto de Disefio Industrial) para un tractor o una
cortadora de fiambre, por mencionar un par de ejem-
plos. Estas son las iniciativas que se ven claramente en
escuelas y centros de disefo recientemente creados.

En fin, por un lado, si nos plantearamos disparadores
para contar como se define el disefio en los 60, podria-
mos remitirnos a las instituciones, alli hay explicaciones
claras sobre la profesion. Es la definicion del disenador
como un proyectista —hasta ese momento esa condi-
cion estaba asociada a los arquitectos que, justamente,
participaron de estos procesos-. El disefiador es un
proyectista entendido como un planificador. Puede ser
un disefador sin lapiz en tal caso, puede ser alguien que
piensa en todas las facetas del proceso, que dirige equi-
pos y no necesariamente es un dibujante. Es una defini-
cion muy importante para aquel momento. Es la idea de
un disefiador que, inscrito en la cadena de produccion
de objetos, tiene decision en los grupos de trabajo, que
puede formar parte de directorios tomando decisiones.

Por otro lado, respecto de los objetos materiales de
los afios 60, hay que sefalar que en esa masificacion
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productiva hay un intento de sistematizacion —a su vez
asociado con lo tecnoldgico— que se replica en la activi-
dad propia del disefio. Comienzan a aparecer sistemas
de objetos que buscan tener constantes, pautas comu-
nes. Esta preocupacion aparece potenciada bajo el ob-
jetivo comun de desarrollo, el producto ahora debe ser
un objeto competitivo que tenga una marca, una serie
de rasgos distintivos que lo identifiquen. A los usuarios
se les debe proporcionar informacion clara, por medio
de sistemas de sefales, de piezas graficas, de signos,
de manuales. Gran parte de los objetos materiales de
los 60 dan cuenta de este intento organizador, cuyo
sentido parece estar en alcanzar una sociedad mejor.
Llegados a este punto y ante el entusiasmo que des-
piertan los 60, cabe preguntarnos: itiene hoy el disefio
ese perfil anhelado? (Qué pasoé con esas iniciativas?
¢Hemos alcanzado construir un entorno mejor, tal como
se esperaba en esos afos?

Algunas respuestas abriran nuevos horizontes, otras
seran desalentadoras. Y, como alguien pregunto alguna
vez: ipara qué contar estas historias sobre el disefio?
Entonces volvemos a invocar a Hobsbawm en la bus-
queda de un modo de narracion que tienda a pensar
principios universales, que no nos resulte util solamente
a nosotros como disefadores, sino que nos ayude a
mejorarnos y a descifrarnos como hombres, que ayude
a comprender mejor la historia de los hombres.
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22
Logotipo para el Instituto de Disefio
Industrial (IDI). Rosario, 1962.
En actividad entre 1962y 2003 y
nacido bajo la 6rbita de la Facultad de
Ciencias, Ingenieria y Arquitectura de
la Universidad Nacional del Litoral, el
IDI articula la academia con la industria
local a través de proyectos que abarcan
aspectos morfoldgicos, ergonémicos,
ingenieriles y sociales.

23
Vista de la exposicion de Disefio
Industrial en el Salén Siam. Cérdoba
1248, Rosario, 1963. Se exhiben casos
practicos llevados adelante por el
IDI, como una plancha y una cortadora
de fiambre, junto a documentacion
técnicay fotografias del proceso.
Sus investigaciones aplicadas
repercuten en una mejora sustancial
de la produccion del Litoral.
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24
Reunion de los integrantes del IDI.
Rosario, 1963. Se evaluan proyectos
en curso tras consultar con el britanico
Misha Black. El equipo inicial esta
conformado por Rubén de la Colina,
Ricardo Detarsio, Enrique Fernandez
Ivern, Enzo Grivarello, Carlos Kohler,
Rogelio Martinez Zinny, Walter Moore
y Jorge Vila Ortiz. Direccion: Vila Ortiz
(hasta 1989) y Grivarello (1989-2003).
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VERONICA DEVALLE

la investigacion academica
como soporte para la difusion

del diseno

Este texto acompanio la proyeccion del documental
Disehadores argentinos, realizado entre enero de 2014 y
enero de 2015, financiado por BACUA, producido por
Rosalia Albistur y dirigido por Luis Campos. En mi caso,
hice las entrevistas en torno a los siguientes interrogan-
tes, que funcionaron como el disparador del proceso

de investigacion: ¢,Por qué puede haber disefio con una
industria en crisis? {Como se construye la relacion entre
disefo, arte e industria en paises como Argentina?
¢Cuando surge en nuestro pais y qué razones lo expli-
can? El documental proyectado en el evento, asi como su
correlato a partir de este escrito buscan dar cuenta de las
particularidades del disefio en la Argentina teniendo en
cuenta sus tempranos comienzos, hacia los afios 40 del
siglo pasado, con especial énfasis en la década de 1960.

Las caracteristicas que asumen los disefios en
aquellos afos en Argentina pueden comprenderse
mejor si se analizan los antecedentes y el contexto en
el que se desplegaron. La enumeracion de los princi-
pales rasgos que asumen los disenos a lo largo de la
década no pretende sefialar la superioridad de algunos
sobre otros. Se trata simplemente de recordar algunos
hitos de una formacion historico-social que permitio,
entre otras cosas, el crecimiento y la consolidacion

de los disefnos locales.

En términos econdmicos, el modelo desarrollista habia
buscado soluciones a problemas estructurales de la
economia —como el deterioro de los términos de inter-
cambio en el comercio internacional- al apostar a la
industrializacion de las materias primas y a la sustitucion
de las importaciones. De alguna manera, habia mante-
nido la politica peronista de industrializacion y amplia-
cion del mercado interno, aunque logro una apertura al
mercado internacional en el nuevo contexto que siguio a
la Segunda Guerra Mundial.

Politicamente, esta apertura se inscribié en un mundo
bipolar, marcado por el ritmo de una creciente Guerra
Friay por el apoyo de los paises emergentes al bloque
soviéetico o americano. En la nueva hegemonia interna-
cional, Argentina comenz0 a alinearse con los Estados
Unidos por primera vez en su historia. Esto implico
acomodarse a una economia que no era complementa-
ria sino claramente competitiva (por las caracteristicas
agricolas de ambos paises), asi como también formar
parte de un continente que buscaba encolumnarse

en el American way of life. El liderazgo politico y eco-
nomico vino asimismo acompafado de una nueva
formacion sociocultural. Esto incluia otro imaginario

de sociedad y de valores, y otro estilo de vida que iria
permeando la vida cotidiana. En la instancia mas super-
ficial, en nuestro pais la apertura hacia Estados Unidos
se hizo evidente en el ingreso de nuevos productos
culturales que se sumaban al cine hollywoodense o
aportaban nuevos referentes musicales, artisticos y de
entretenimiento. Se estaba asistiendo, en definitiva, a un
liderazgo politico diferente que inevitablemente tocaba
el plano cultural.

Las principales ciudades de Argentina renovaban sus
consumos culturales y, de la mano de la television,

se actualizaba la pregunta por los medios y los consumos
masivos. El marketing llegaba al mismo tiempo que las
corrientes norteamericanas de disefo y publicidad.

La “Escuela de Madison Avenue”, bautizada acerta-
damente por Guillermo Gonzalez Ruiz,' mostraba una
forma inédita de trabajo publicitario: la articulacion entre
imagen y concepto. En el mundo, la comunicacion visual
ganaba terreno y revistas como Life, Time y Harper’s
Bazaar, entre otras, se distribuian por toda América bajo
un programa de acercamiento politico pero fundamen-
talmente de intercambio cultural. En Argentina, referentes
como Ricardo De Luca, Hugo Casares o David Ratto
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transformaban de manera radical las formas de pro-
duccion de la publicidad.

Una parte importante del disefio grafico se nutrio de ese
imaginario modernizante y del nuevo lenguaje publicita-
rio, y durante los afos 60 crecio con un nivel de solidez
que hasta hoy resulta llamativo. Mas alla del enorme
talento grafico que se concentr6 de manera asombrosa
en esa década, Argentina tenia una serie de ventajas en
lo referente a la comunicacion visual, en particular dentro
del mercado editorial, si se compara por ejemplo con
Brasil. En primer lugar, porque gozaba de un idioma
empleado por casi todo el continente. Era evidente que

a partir del desarrollo cinematografico local, el espafiol

ya nos habia proyectado al mundo hispanoparlante.

La puesta en marcha de editoriales como Eudebay
posteriormente el Centro Editor de América Latina dieron
la posibilidad de editar en forma masiva'y econdomica
textos cientificos de autores nacionales e internacionales,
ademas de clasicos de la literatura. Eran maquinarias edi-
toriales que habian capitalizado la experiencia de un pais
con una tradicion cultural y literaria muy significativa.

Otro aspecto relevante fue la ampliacion de las redes de
distribucion en el mercado de revistas culturales y de en-
tretenimiento. A la Argentina llegaban revistas de Estados
Unidos y Europa, pero también nuestro pais producia
material que se distribuia en América Latina y en Espafa.
Es el caso de muchas publicaciones, en particular de
aquellas especializadas en arte y arquitectura modernos
y en disefio. Para el caso, cabe destacar la importancia
de la revista Nueva Vision y de la editorial Nueva Vision,
que desde los afos 50 se constituyeron como agentes
de difusion de la arquitectura y del disefio moderno.

Fue precisamente la revista Nueva Vision (1951-1957)
la que dio origen a una serie de iniciativas inéditas hasta
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1
Libro La génesis de las formas y el
disefo industrial, de Pablo Tedeschi.
Editorial Eudeba. Buenos Aires, 1962.
Es una de las primeras ediciones
universitarias del pais sobre disefio.

2
Libro Teatro: el ambito escénico,
de Gaston Breyer. Centro Editor de
América Latina (CEAL). Buenos Aires,
1968. Aborda temas de arquitectura,
disefio, escenografia, metodologia,
heuristica y semiotica.

3
Libro Happenings, de Oscar Masotta
y otros. Editorial Jorge Alvarez.
Buenos Aires, 1967. Disefio grafico:
Rubén Fontana.

aquel entonces. Pensada en primer lugar como un
organo de critica del arte moderno —en particular de la
vertiente abstracto-constructiva—, se transformo en un
canal de intercambio con Europa, mas concretamente
con Suiza y Alemania, en términos de arte, arquitectura 'y
disefo. Traducciones de textos de Max Bill, Josef Albers,
Wassily Kandinsky, Walter Gropius, Verena Loewensberg
compartian paginas con textos de Alfredo Hlito, César
Jannello, Juan Manuel Borthagaray, Francisco Bullrich o
Tomas Maldonado, entre otros. La revista fue una ver-
dadera usina conceptual de los disefos y, por las redes
que impulso, como también por el alcance regional de su
distribucion (Brasil y Chile, centralmente, pero también
México y Espania), dio contenido y lineamientos a dos ini-
ciativas clave. Por un lado, la creacion de la materia Vision
en las universidades nacionales del Litoral, Buenos Aires
y La Plata, que result6 esencial para la reorganizacion
curricular de la ensefianza de la arquitectura moderna en
Argentina desde 1958 y durante toda la década de 1960.
Por el otro, la fundacion de la editorial Nueva Vision en
1955. Cabe recordar que Héctor Cartier y César Jannello
ya repensaban la manera de abordar la imagen desde las
teorias de la percepcion visual a partir de los lineamientos
de la Gestalt a fines de la década de 1940.

La editorial Nueva Vision asumio un papel fundamental en
cuanto a la consolidacion de los disenos en el continente,
pues permitio la difusion y el intercambio de material teo-
rico y de investigacion sobre arquitectura, arte y disefio,
ademas de ampliarse simultaneamente al universo de las
ciencias sociales. No esta de mas recordar que las prime-
ras bibliotecas de las recientes escuelas y facultades de
arquitectura moderna, comunicacion y disefio de Hispa-
noameérica se nutrieron de la coleccion Nueva Vision. Esto
inevitablemente llevo a un planteo de los disefios enten-
didos como disciplinas modernas en la medida en que
todo su arsenal conceptual provenia de alli: de la teoria
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4
Publicacién Tomas Maldonado
“La formacion del disefiador”.
La Plata, 1964. La edicion reproduce
la ponencia del disefiador argentino
en la HfG de Ulm, institucion de la que
es director entre 1956 y 1966. Pionero
del disefio en la region, el también
artista plastico y tedrico es fundador
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—junto a Carlos Méndez Mosqueray
Alfredo Hlito— de Axis, la primera oficina
de comunicacién moderna del pais; y
creador de la revista Nueva Vision,

un hito de la renovacion cultural de

los afios 50 y herramienta de
divulgacion del disefio de vanguardia.
Disefio grafico: Jorge Pereira.
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de la Gestalt al funcionalismo, pasando por la composi-
cion concretista y la teoria de la buena forma, sin olvidar
la Escuela Suiza en cuanto al disefio editorial.?

Los impulsos editoriales y, en general, toda iniciativa
cultural, no nacen por generacion espontanea. La revista
y la editorial del mismo nombre contribuyeron a conso-
lidar la activa red que vinculaba a artistas abstractos en
Argentina, Brasil, Suiza y Alemania. Esta red se coroné
en 1954 con la creacion de la HfG de Ulm, en cuyo seno
participaron estudiantes y profesores latinoamerica-
nos; un intercambio que habia tenido, a nivel regional,
significativos episodios previos, como la obtencion por
parte de Max Bill del primer premio de escultura en la
Bienal de San Pablo en 1951. Este premio lo catapultd
como figura internacional de arte abstracto constructivo
y fortalecio la presencia del arte concreto suizo en

Brasil y Argentina.

Para los afos 50, la idea de una escuela de disefo so-
brevolaba el ambiente artistico y arquitectonico cariocay
paulista. De hecho, antes de su partida a Ulm, Tomas Mal-
donado habia sido invitado a dictar seminarios de verano
en las escuelas de arte de Brasil. Por estos motivos, una
vez desarrollada la primera fase de la HfG, Bill y Maldona-
do fueron convocados para colaborar en la creacion de
una escuela superior de disefio. En 1958 surgio el pro-
yecto de la ESDI (Escola Superior de Desenho Industrial),
inaugurada hacia fines de 1962. En ese periodo, varios
estudiantes latinoamericanos viajaron a Ulm, y tanto Bill
como Maldonado, y posteriormente Gui Bonsiepe, visita-
ron América Latina, en particular Brasil, Chile y Argentina.

Como puede verse, un entramado de actores, proyectos,
ideas, posiciones ideoldgicas y bibliotecas en comun fue-
ron construyendo las principales caracteristicas de los di-
sefios de la década posterior. Solo faltaba la consagracion
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5
Libro Introduccion a la cibernética, de
W. Ross Ashby. Ediciones Nueva Vision.
Buenos Aires, 1960. Aparece cuatro
afos después que la obra original,
publicada por la editorial britanica
Chapman & Hall. Su autor es un
divulgador principal de la disciplina.

6
Libro Arte e industria: principios del
disefio industrial, de Herbert Read.
Ediciones Infinito. Buenos Aires, 1961.
Publicacion doble compuesta por un
cuadernillo tedrico y otro fotografico.
Biblioteca de Disefio y Artes Visuales.
Direccion: Carlos Méndez Mosquera
y José Rey Pastor. Disefio grafico:
Lala Méndez Mosquera.

institucional, que llego con la creacion de la primera
carrera de disefo del pais, inauguarada en 1958 en la
Universidad Nacional de Cuyo, y la posterior creacion de
las carreras de Disefio Industrial y Disefio en Comunica-
cion Visual en la Universidad Nacional de La Plata en 1963.

El temprano inicio de la formacion universitaria de la pro-
fesion respondia a la conviccion de que el disefio era un
hecho integral que se ocupaba, ademas de lo industrial,
de lo visual. Por estas razones, en la ciudad de La Plata,
Daniel Almeida Curth y Roberto Rollié, tras haber anali-
zado en detalle antecedentes como el Royal College y la
HfG de Ulm, armaron el programa curricular de ambas
carreras. Gran parte de los disefiadores industriales y
graficos argentinos que se destacaron en los afios 70 y 80
se formaron alli, bajo las premisas y la herencia ulmianas,
que apuntaban a los aspectos productivos y sociales de
la profesion. En la UNLP también ejercieron la docencia
Ricardo Blanco, Silvia Fernandez, Roberto Doberti, Mario
Marifoy, en sus periddicas visitas, Tomas Maldonado y
Gui Bonsiepe.

Fuera del ambito académico, durante los afos 60 las
transformaciones tecnoldgicas de la industria permitieron
pensar en el desarrollo de piezas antes imposibles de ser
producidas. El despliegue de la linea blanca para el caso
del disefio de producto y la renovacion en la impresion

de material editorial son algunos de los tantos ejemplos
significativos.

Las instituciones de diseino

En cuanto al desarrollo de una cultura del disefo, hacia
fines de los afios 50 y comienzos de los afios 60, en
Argentina comenzo6 a imponerse el buen disefio
como sindénimo de innovacion y calidad. El enemigo era
el styling y todo lo que conllevaba: un disefio orientado



7
Revista UIm n° 6. Alemania, 1962.
Tomas Gonda es convocado por el
director de la HfG, Tomas Maldonado,
para disefar a partir de este numero.
Su relacion inicia en Buenos Aires en
los afios 50, cuando coinciden

en proyectos de vanguardia.

Por entonces, el autor trabaja para
De Luca Publicidad, la editorial
Doble P, el laboratorio Gadory

el Centro de Cultura Japonesa.
Disefio grafico: Tomas Gonda.
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8
Encendedor piezoeléctrico Magiclik
para Aurora SA. Buenos Aires,
1968. Por propuesta del autor, los
chisperos importados inicialmente
para integrarse a las cocinas pasan

a conformar un producto auténomo.

Su conjuncidn entre usabilidad,
durabilidad y estética lo convierten
en un objeto revolucionario. Con el
tiempo recibe adaptaciones formales
de Héctor Compaired y Carlos Garat.
Disefio de producto: Hugo Kogan.

9
Radio modelo Super Platino 6 B para
Tonomac SAIC. Buenos Aires, 1971.
Su creador también trabaja en Philips
Argentina y Aurora SA, firmas para las
que concibe piezas emblematicas.
Disefio de producto: Hugo Kogan.
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10

Juego de construcciones Juvelo para
Juvelo SAy Bonafide SA. Buenos
Aires, 1962. El nudo plastico permite
unir hasta tres varillas de madera en
diferentes direcciones (ejes X, Yy Z).
Un sistema similar se utiliza en la
firma Nucleo para cumplir funciones

utilitarias, en sus versiones hierroy
aluminio. Gana el Primer Premio Soélido
de Cobre en el 1 Concurso de Disefio
Industrial del CIDI en 1964, la Spiel

Gut en Alemaniay el premio Delta

1974 en Espafa. Disefio de producto:
Jacobo Glanzer.
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11

estrictamente a la demanda del mercado y la conse-
cuente “distorsion” en la forma, producto de la moda.
Esta percepcion tenia ademas dos claras referencias
geograficas: Alemania y Suiza como simbolos del buen
disefoy Estados Unidos como el epicentro del styling.
El peso —en términos de referencia y de intercambios
con la HfG de UIm (Alemania)- era muy importante y
habia permeado claramente las primeras instituciones
y 6rganos del disefio en Argentina. Es asi que, un poco
araiz de esta temprana instalacion de la problematica
del disefio en clave ulmiana, y favorecido por la imple-
mentacion de una politica econdmica de sustitucion de
importaciones y apuesta a la convergencia entre capi-
tales nacionales y extranjeros, en 1962 se creo6 el CIDI,
dependiente del INTI. Las denominaciones ya trazan
todo un enfoque de comprension de la problematica del
disefo, vinculada al desarrollo y expansion de la indus-
tria. Durante los anos 60, los concursos de buen disefio
del CIDI premiaron la innovacion, la calidad del producto
y la respuesta a variables ergondmicas, funcionales,
técnicas y estéticas. Una de las novedades que trajo el
CIDI fue el impulso por vincular el Estado con el ambito
empresarial y las universidades como actores de la dis-
ciplina. Bajo la estratégica presidencia de Basilio Uribe,
el CIDI brindé seminarios de capacitacion para empre-
sas, profesionales y publico en general y promociono
sus iniciativas a través de las Exposiciones Internacio-
nalesy los concursos nacionales. El desarrollo del sello
rojo para distinguir productos regidos por parametros
de buen disefio fue una suerte de coronacion de aquello
que organismos como el CIDI estaban impulsando. Un
modo hogarefo, cotidiano y urbano del disefio se insta-
laba en las grandes ciudades de pais.

EL CIDI en Buenos Aires, el IDI en Rosario, las carreras
de disefio en Cuyo y en La Plata, entre otros fendme-
nos, sefalaban la madurez de una matriz disciplinaria

11
Rompecabezas Exajaro para
El Cubo. Buenos Aires, 1966.
Hexagono para armar compuesto por
seis pajaros de madera. Las secciones
de tronco macizo utilizadas en el juego
corresponden a la poda de arboles
de Buenos Aires de ese afo. Durante
la década del 60, su creador integra
las empresas Stilka SRL, Rodrigo
Disefio SCAYy el estudio Emil Taboada
y Asociados. Disefio de producto:
Ricardo Blanco.

que crecia con naturalidad al ritmo de una industria en
expansion en el pais y en el exterior. Siam Di Tella era

un claro exponente de esto mismo. En Buenos Aires, en
particular, surgieron las empresas de disefio de interiores
y de mobiliario en linea con la arquitectura moderna, en
manos de arquitectos, artistas y disefiadores. Tal fue el
caso de Alberto Churba junto con Victor Carozza e Inés
Lumi en el desarrollo de una linea de alfombras, objetos
de vidrio y muebles. Otro ejemplo emblematico es el de
Stilka y Burd —a cargo de Celina Castro y Reinaldo Leiro,
orientados al disefio de muebles para el hogary equipa-
miento para oficinas—. A ellos se sumaron estudios como
los de Emil Taboada y asociados, Méller y Gache, Rodrigo
disefios —innovando en el disefio de stands y estructu-
ras en plastico Shell-y significativos aportes de Jacobo
Glanzer, Julio Billorou, Francisco Masjuan o Lucrecia
Moyano, en cuanto al desarrollo del producto.

También en los afios 60, Ricardo Blanco inicio su carrera
profesional en Stilka, donde experimento con el lamina-
do en madera. Tras haber trabajado primero en Philips
Argentina y luego en Tonomac, en 1967 Hugo Kogan

fue nombrado gerente del area de la empresa Aurora,
donde desarrollo cocinas, calefactores, televisores, ra-
diorreceptores y, probablemente, el emblema del disefio
industrial argentino: el Magiclick. En ese mismo periodo,
el joven Roberto Napoli, luego de haber desarrollado
una linea de maquinas de sumar, empezo a trabajar
como asociado en electronica de consumo en el estudio
de Emir Taboada. Pocos aflos mas tarde, le ofrecieron
ser gerente de disefio y desarrollo de producto en la
empresa Noblex, dentro de una rama de la industria

en pleno crecimiento. Por su parte, Julio Colmenero
desarrollaba el televisor Televa, mientras que Eduardo
Joselevich y Fanny Fingermann anticipaban el pixel con
el desarrollo del sistema Fototrama, destinado a la arqui-
tectura publicitaria.
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Mobiliario plastico y modular de
Rodrigo Disefio SCAy Prodix
SRL. Buenos Aires, 1970. Las
investigaciones de su autor aplicadas
al plastico reforzado lo llevan a
construir desde un barco y cubiertas
para techos hasta mobiliario.
Su silla modelo 1001 es seleccionada
por el CIDI para ser expuesta en la
32 Bienal de Disefio Industrial de
Yugoslavia. Rodrigo es egresado de
la FAU-UBA, institucion en la que ejerce
la docencia; también ensefia en el
Politécnico de Milany en el Instituto de
Disefio Industrial de Venecia. Disefio

13
Mario Marifio en el CEPAD (Centro
de Proyectos Avanzados). Buenos
Aires, 1969. Creado junto a los
ingenieros Pedro Backis y Héctor
Ferrari, el estudio tiene como objetivo
el desarrollo de equipamiento para el
Instituto Antartico Argentino.
Una de sus obras mas ambiciosas
es un hangar para helicépteros
compuesto por piezas modulares de
plastico reforzado con fibra de vidrio,
emplazado en la base Marambio
desde 1970. Con 30 m de largo, 27 m
de anchoy 11 m de alto, llega a ser la
construccion de PRFV mas grande

de producto: Ismael Rodrigo.

12

A la par de estos sucesos importantes para la historia del
disefio, la empresa Siam habia conformado dos depar-
tamentos internos dentro de su propia agencia publici-
taria, Agens: el de disefo industrial y el de disefio grafico.
Dirigida inicialmente por el arquitecto Prospero E. Poyard,
fue sucedido por un joven Carlos Méndez Mosquera

que, a pesar de su edad, ya contaba con antecedentes
academicos y profesionales muy importantes. En los afios
60, Méndez Mosquera dirigia ademas Cicero Publicidad -
creada en 1954, era la primer agencia publicitaria moder-
na que proyectaba sus anuncios bajo los parametros del
disefio—, y junto a Lala Méndez Mosquera habia iniciado
en 1963 la publicacion de la revista Summa, que hasta su
tercer numero fue producida bajo la direccion del matri-
monio Méndez Mosquera. A partir de alli,y en manos de la
talentosa Lala, Summa supo construir un universo donde
arquitectura + disefio eran los protagonistas.

Continuaria la direccion de Agens el notable Frank
Memelsdorff, quien contribuyo a instalar la cultura del
disefio en el interior de una empresa. En forma paralela,
tanto Agens como el ITDT iban incorporando a jovenes
disefiadores que se destacarian como referentes del
disefio latinoamericano en las siguientes décadas: desde
el mismo Memelsdorff hasta los hermanos Shakespear,
Juan Carlos Pérez (América Sanchez), Guillermo Gonza-
lez Ruiz, entre tantos otros.

Con la disolucién del ITDT y la caida del emporio Siam, los
integrantes de Agens y del Departamento de Disefo
Grafico del ITDT fundaron sus propios estudios. La suerte
de esta empresa, insignia de nuestra industria nacional,
sefalaba asi las debilidades de un modelo econdmico
mas abierto al comercio exterior y a una competencia que
el pais no siempre podia afrontar. Asi y todo, politicas que
apostaron al mercado interno continuaron hasta el golpe
civico militar de 1976. Desde ese momento, la matriz
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del mundo.

productiva del pais se hizo aficos y marco la suerte del
disefio industrial con un panorama profesional cada vez
mas limitado y menguante. No es una exageracion decir
que, en los afos 80 y fundamentalmente en los 90, en
Argentina el disefio industrial sobrevivia solo dentro del
ambito universitario.

La herencia de los aiios 60

En cuanto al disefio grafico, a los referentes que hicieron
escuelaen el ITDT y en Agens hay que sumar los tra-
bajos de Juan Caballero, Héctor Compaired (Kalondi),
Juan Gatti, Edgardo Giménez, Nicolas Jiménez, Gustavo
Pedroza, Jorge Sarudiansky y Oscar Smoje. Luego del
desmembramiento de Siam, Guillermo Gonzalez Ruiz se
asocio con Ronald Shakespear, continuacion del estudio
predecesor que incluia a Carlos Méndez Mosquera como
socio, y Distéfano hizo lo mismo con Rubén Fontana.

Los afios 70 muestran el disefio grafico como una
profesion ya consolidada y al servicio de las empresas

y del Estado. El plan visual para Buenos Aires del afio 71
(Gonzalez Ruiz/Shakespear) es un ejemplo de esto. Los
trabajos citados traslucen la solidez disciplinaria, el pro-
fesionalismo y la presencia de un lenguaje visual nuevo
pero a la vez clasico, preciso y estratégico. La década de
1970 fue definitivamente el momento de expansion del
disefio grafico, la consolidacion de una nueva propuesta
de comunicacion visual en la calle y también el inicio de
las tempranas emigraciones hacia Europa y Norteameé-
rica. Jorge Frascara, después profesor e investigador

de la Universidad de Alberta (Canada) y presidente de
ICOGRADA, viaj6 a Canada por aquel entonces, y disefia-
dores y comunicadores jovenes como América Sanchez,
Mario Eskenazi, Norberto Chaves, Ricardo Rousselot,
Carlos Rolando y Frank Memelsdorff viajaron hacia
Espafia, para luego transformarse en importantes
referentes del disefio europeo. No solo los impulsaron



13

14

14
Magqueta de base toroidal para el
Instituto Antartico Argentino. Buenos
Aires, 1970. Pese a no realizarse, los
aportes de la investigacion modifican
los criterios estructurales, materiales
y morfoldgicos empleados en las
construcciones antarticas hasta ese
momento. Su geometria le otorga
resistencia al conjunto y la ejecucion
en plastico reforzado facilita su
produccioén y su ensamblaje. Estudio:
CEPAD. Disefio industrial: Mario
Marifio, Pedro Backis y Héctor Ferrari.

15-16
Afiche hombre-sandwich para el
20° aniversario de la Galeria Bonino.
Buenos Aires, 1971. Este modelo
—junto a su version femenina- se
reparte al ingresar a una sala
ambientada con luz negra. Estudio:
Gonzalez Ruiz - Shakespear. Disefio
grafico: Guillermo Gonzalez Ruizy
Ronald Shakespear.
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18

razones profesionales; algunos de ellos, ante el inminen-
te o ya producido golpe militar de 1976, emigraron por
razones politicas.

En marzo de 1976, por medio de un golpe de Estado, el
autodenominado Proceso de Reorganizacion Nacional
interrumpio el orden democratico e inauguro el periodo
mas oscuro de la historia argentina: el terrorismo de Esta-
do. La dictadura arraso con todo: vidas, familias, proyecto
industrial, educacion, salud, derechos, cultura, y también
con el disefo.

En 1982, el fin de la guerra de Malvinas y la derrota ar-
gentina precipitaron la caida del régimen militar. Se hizo
un llamado a elecciones y triunfé la Union Civica Radical
con la candidatura de Raul Alfonsin. La conocida hoy en
dia como “primavera democratica” se caracterizo por

la recuperacion del Estado de derecho, el cese de las
intervenciones en los organismos publicos, particular-
mente en las universidades. Entre las asignaturas pen-
dientes estaba la creacion de las carreras de Disefo en
la Universidad de Buenos Aires, impulsadas por varios
de los actores de los disenos en los afnos 60, entre otros
Ricardo Blanco, Carlos Méndez Mosquera y Guillermo
Gonzalez Ruiz.

El proyecto se concretd y conto con la bendicion de
Tomas Maldonado, quien en 1984 dicto la historica
conferencia “El proyecto moderno” en el aula magna de la
antigua Facultad de Arquitectura y Urbanismo (FAU) de la
UBA.? El texto de la conferencia no era ingenuo. Ademas
de saludar la recuperacion de la democracia y del Estado
de derecho, Maldonado impulsaba la inscripcion de las
carreras de diseno en la modernidad, no tanto como

17-18
Folletos para la Quimica Argentia.
Buenos Aires, 1969y 1971.
La identidad corporativa acude
a colores vibrantes, iconos
cinematograficos, personajes épicos,
insectos y otros recursos inusuales
en la comunicacion de un laboratorio.
Portador de un notable talento,
su autor realiza escenografias para
teatro, publicidad y cine, gréafica
editorial y empresarial e ilustraciones.
Disefio grafico: Jorge Sarudiansky.

periodo historico, sino ante todo como un proyecto teori-
co Yy politico siguiendo en su caso a Jurgen Habermas.

En pleno debate sobre la crisis de la modernidad impul-
sada por las teorias deconstructivas de la filosofiay de

las artes, Maldonado volvia a alinear las carreras proyec-
tuales en un proyecto disciplinar que seguia sostenién-
dose en el desarrollo cientifico y tecnologico, o que en
términos sociales apostaba a idearios libertarios y, en
términos politicos, a la reconstruccion de la democracia.
Una revisita en una nueva clave internacional y nacional al
ideario que impulso su trayectoria durante los afios 50 y la
de sus colegas y discipulos durante los afios 60.

Nuevamente se instalaba un imaginario modernizante
como clave interpretativa. A la vigencia del caracter uni-
versalista de los disefios —consolidado como se ha visto
durante los afios 50 y 60— se sumaba ahora la pregunta
por la condicion de pais emergente. Durante las siguien-
tes décadas, y en particular a partir de la crisis de 2001,
los disefios se proyectaran sobre esos interrogantes, al
calor de un mundo todavia en tension entre valores sim-
bolicos regionales y la urgencia por resolver los proble-
mas sociales de un planeta globalizado.

1 ”Nace un nuevo lenguaje impulsado por la escuela de Madison
Avenue, nombre de la calle donde estaban las agencias
publicitarias lideres: Doyle Dane & Bernbach, Leo Burnett, Carl Ally
y Mary Wells”. Entrevista a Guillermo Gonzalez Ruiz, 2014.

2 Referencia hoy cuestionada por su caracter fallidamente
universalista, pero que no puede ser salteada ni negada si se
busca reconstruir en términos histéricos las bases conceptuales
de los disefios en nuestro pais.

3 Enla FADU, la “D” correspondiente a “Disefio” tuvo que esperar
un afilo mas cuando iniciaron su cursada las carreras de Disefio
Grafico y Disefio Industrial.
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Sobre para el disco de vinilo El pais de
Nomeacuerdo, de Maria Elena Walsh.
CBS. Buenos Aires, 1967. El creativo
interviene en varias obras de la autora,
como El reino del revés 'y Cuentopos

de Gulubu. Disefio grafico e ilustracion:

Juan Cavallero.
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20
Separador televisivo para el programa
Escandalo en el gallinero de Canal
10. Cordoba, c. 1969. Las tandas
publicitarias se realizan con la filmacién
de placas de carton. Departamento de
Disefio SRT. Direccion: Miguel de
Lorenzi. Disefio grafico: Raul Pascuali.

19

21
Salutacion de Norberto Coppola
para el afio 1970. Buenos Aires, 1969.
La figura —una vaca con textura
acolchonada- ilustra el inusual
deseo de tener unos “comodos y
jugosos dias”. Disefio grafico:
Norberto Coppola.



20

21

207



22
Escenografia para programa de
Canal 10. Cordoba, c. 1969.
Los grandes paneles de estética
espacial estan pintados por el
propio creativo, quien diversifica
su actividad entre el arte, el disefio
y la comunicacion. Departamento
de Disefno SRT. Direccion y disefio
escenografico: Miguel de Lorenzi.
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RAUL MANRUPE

publicidad y disefno grafico:

un dialogo inédito

Prélogo. Antecedentes de una alianza inédita.

La primera mitad del siglo XX vio en la Argentina agri-
colo-ganadera, poco o nada industrializada, el desem-
barco de filiales de grandes agencias mundiales de
publicidad.

J. Walter Thompson (hoy JWT), McCann Erickson, Leo
Burnett, Lintas (ahora Lowe Lintas), Berg y otras, abrie-
ron sus puertas en Buenos Aires entre los afios 20 y 30,
acompafando la llegada de marcas como Ford, General
Motors, Good Year, Lever, Nestlé, etc. y el crecimiento de
otras locales como YPF, Molinos, Delbene, Saint, Bagley
y Terrabusi.

La Segunda Guerra Mundial, con Argentina al margen
del frente aliado casi hasta el final del conflicto, hizo que
aquellas agencias se dedicaran a asuntos mas impor-
tantes en el hemisferio norte, desentendiéndose de
estas sucursales. Las empresas de origen anglosajon
quedaron entonces sin supervision. Con poco mas de
una década de existencia y conducidas por profesiona-
les jovenes, se hicieron fuertes en esta contingencia 'y
fueron ganando un sitio importante en el mercado que
no se alteraria luego de terminada la guerra, al regresar
las grandes empresas.

Pueyrredon Propaganda, Yuste Publicidad, Ricardo De
Luca-Tan ocuparon lugares destacados en facturacion
y creatividad, con una vigencia tal que en algunos casos
llegd hasta principios del siglo siguiente. Hasta enton-
ces, el afichista habia sido el rey, con la decisiva influen-
cia de Lucien Achille Mauzan —instalado transitoriamen-
te en la Argentina a partir de 1927—, mas los trabajos de
artistas locales como Francisco Vidal Quera y europeos
como Valerian Guillard, Otto Dura o César Amaldiy su
famoso estudio Pum el Ojo. La presencia de trabajos

argentinos en los anuarios internacionales de publici-
dad, como Modern Publicity o Gebrauchsgraphik, estuvo
limitada durante afios a envios de estos estudios o de
artistas como Durd, Alcides Gubelini, o el ya reconocido
mundialmente Florencio Molina Campos.!

En la posguerra, con la influencia de una publicidad mas
refinada y sintética, la naciente presencia del disefio
suizo y los trabajos editoriales en Estados Unidos de
maestros como Alexey Brodovitch, Joseph Bindery
otros, los afichistas devendrian artistas graficos y el uso
de la tipografia dejaria atras la época en que se dibuja-
ban hasta las letras. Las agencias, simbolo del mundo
moderno y pos atomico, se convirtieron en un vinculo
entre las nuevas tendencias, las marcas y el publico.
Entre los argentinos, Armando Paez Torres? y Segundo
Joseé Freyre fueron artistas de transicion entre fines de
los afios 40 y fines de los 60, con estilos propios y reco-
nocibles. Freyre, particularmente, fue un artista puente al
generar tanto piezas de geometrismo y sintesis de color
como el personaje de cabeza oval para Alikal, capaz de
ser reproducido tanto en afiches de via publica como en
su adaptacion escultorica en yeso exhibida en farma-
cias, junto a la cabeza de Geniol.® Los trabajos de ambos
fueron premiados nacional e internacionalmente a lo
largo de tres décadas. Freyre, ademas, dejo una impron-
ta como referente y docente en los primeros anos de la
carrera de Disefio Grafico en la UBA.

De como se encuentran las agencias
con los disefhadores

Gracias a la experiencia de un siglo y medio en las artes
graficas y de haberse convertido en la primera potencia
en produccion de material impreso en castellano, en

el comienzo de los afios 60 la Argentina era un terre-
no propicio para que floreciera la actividad creativa
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1
Campafa para Aerolineas Argentinas.
Buenos Aires, 1960. Destinadas a
periodicos, la premisa es que sus
piezas funcionen con sistemas
precarios de impresion. Agencia:
De Luca Publicidad — Tan. Disefio

3
Aviso para Medium Publicidad. Buenos
Aires, c. 1962. Maccio6 ingresa al ambito
publicitario con apenas 14 afos.
En su paso por agencias como Medium,
trabaja para Estudio CH, Sansé-Ciaglia,
Asociacion Very Estimary el Museo

grafico: Juan Carlos Distéfano.

Nacional de Bellas Artes. Durante

el Mayo francés y al igual que otros
2 artistas argentinos, incursiona en el

Afiche ganador del concurso

afichismo social con su cartel “La lucha

organizado por Cinzano. Buenos Aires, continua” en el Atelier Popular. Disefio

1960. Disefio grafico: Juan Carlos
Distéfano. Almonacid - Anzo.

comercial. A esto se le sumaba una trayectoria igual-
mente valorable en cine y radio. La television esperaba
para dar el gran salto.

La publicidad y su boom, en un momento de expansion
industrial y a la vez de gran inestabilidad politica e insti-
tucional, conto con la explosion de los medios masivos
de comunicaciony la consolidacion de una clase media
lectora e instruida que apreciaba lo ingenioso (creati-

vo, diremos después) y novedoso. Esta combinacion
permitiria una década de crecimiento, que genero iconos
de larga permanencia y sumo, a los logros en el ambito
grafico, el enorme poder de la imagen en movimiento.

En este fendmeno, las agencias cumplieron un rol impor-
tante al valerse de los disefiadores graficos* para darle
un toque de vanguardia y frescura a sus trabajos, en una
union novedosa y luego rara vez reeditada.

Ricardo De Luca, arquitecto y artista plastico, tuvo una
sensibilidad especial para contratar a buenos artistas.
Asi, en 1960 incorporoé como disefiador freelance a
Juan Carlos Distéfano. Considerado uno de los mejores
escultores argentinos de todos los tiempos, Distéfano
fue pionero del disefio grafico local. Un afiche ganador
del concurso organizado por Cinzano en 1960 —en
coincidencia con la renovacion de la marca (se adopté
el rojo y azul en dos campos diagonales por detras del
logotipo)- permitid apreciar su estilo, que combinaba
juegos tipograficos con grabados antiguos resignifica-
dosy recortes de papel. Ya en contrato con De Luca,
desarroll6 una campana para Aerolineas Argentinas
que sorprendio en los diarios con un layout que incluia
fotos, sellos de goma, etiquetas y flechas con mucho
dinamismo. Otros de sus trabajos destacados durante
el periodo en esta agencia fueron un cosaco audaz y
minimalista para vodka Smirnoff y una campafa para
mueblerias Eugenio Diez. Agencias como Publimen lo

grafico: Rémulo Macci6 y José Iranzo

convocaron. Premiado por el afiche ganador para una
exposicion de Siam Di Tella, Distéfano fue contratado
para desarrollar la imagen del naciente instituto. Alli,
durante afios, crearia piezas que figuran en la historia
del disefo grafico argentino, con aventuras cada vez
mas complejas, en las que exploro el uso de la tipografia
en experimentos audaces y ludicos —como el famoso
afiche de Olivetti (1968)—, entre otras muchas que ided
para muestras, espectaculos y catalogos del Instituto.
Con esa direccion, dejo de lado lo figurativo y anecdoti-
co para trabajar casi exclusivamente en titulos y textos.
Hacia el final de los afios 70, cuando trabajaba asociado
con Rubén Fontana, optd por abandonar la actividad del
disefio y decidio dedicarse de lleno a la escultura.

Oscar Smoje, apodado “el Oso”, de algun modo lo su-
cedio al irrumpir con su estilo pop a mediados de la
década. Con experiencia en la historieta, habia traba-
jado en la mitica revista Hora Cero junto a Hugo Praty
H. G. Oesterheld.® Fue director de arte en las agencias
Castignani y Burd, Publimen, Yuste, y finalmente director
creativo en Nucleo, donde trabajo para IKA en la comu-
nicacion de sus marcas Rambler y Torino. Luego, hacia
1968, en su paso por Havas Molina y Cia. mostro su
versatilidad a través de una grafica gestual al crear con
gruesas pinceladas un murneco de nieve para la gaseo-
sa Freskyta, campafa que incluy6 una nevada en el Ital
Park. En una serie de folletos para Aerolineas, impulso el
camino del collage que habia iniciado Distéfano al com-
binar con maestria un afiche de Alphonse Mucha con
un naipe de la edad media, una torre Eiffel y “personaje
Beatle” del tipo de los creados por Heinz Edelmann para
El submarino amarillo.

Hacia 1968, es de destacar el avance en la impresion

color en la Argentina, que abrié un nuevo panorama en
la realizacion de folleteria y via publica, y un incremento
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4-6
Campana “Pasajeros” para Austral -
ALA. Buenos Aires, 1969. Fotografias
de aeronaves, un texto delirante
adaptado al medio de publicaciény
una ilustracion psicodélica integran el
expresivo sistema de comunicacion
para la linea aérea. El disefador infiltra
en los personajes su propio retrato
y el de sus compafieros de oficina.
Agencia: Havas, Molina y Cia. Disefio
grafico: Oscar Smoje. Fotografia:
Tato Alvarez. Redaccion: Luis Havas.



305



en la cantidad de paginas color en las revistas, incluyen-
do afiches desplegables de gran tamafio.

Smoje se caracterizaba por sus personajes de pantalo-
nes anchos y lineas curvas que protagonizaron la cam-
pafha de la linea aérea Austral-ALA, en la que se repre-
sentaba con mucha sofisticacion a posibles pasajeros
con una estética psicodélica y un desenfado hoy difi-
cil de ver en anuncios de una aerolinea. Con un claro
estilo de época, Smoje fue dejando de lado la actividad
publicitaria para dedicarse al dibujo, el disefo editorial®
y, posteriormente, la gestion cultural.

Yuste Publicidad contrato frecuentemente a Edgardo
Giménez, ya convertido en el artista pop del momento.
Alli, Giménez desarrollo folletos y piezas de comunica-
cion institucional en los que empleo collages e instala-
ciones fotografiadas en colores. Incluso desarrollé una
recordada campafa al estilo de Raymond Savignac para
el whisky Old Smuggler, que mostraba la ilustracion de
un hombrecito de galera dentro de una cuba. Después
cred un aviso vivaz en el que una rubia de ojos celestes
exclamaba: “Me gusta lo que tiene de viejo”, sobre un
fondo fucsia y naranja. La comparacion con avisos de la
marca publicados tres afos antes, en los que hombres
maduros y formales bebian su whisky con toda serie-
dad, deja en evidencia el gran cambio producido en la
segunda mitad de la década. Como otros disefiadores
graficos argentinos, Giménez seria convocado para
crear afiches de cine y teatro.

En el campo de la tipografia, Ricardo Rousselot ocupé un
lugar destacado. Tras su experiencia en Estados Unidos en
Walter Thompson, disefo la tapa de la revista Playboy de
diciembre de 1967. Un afio después regreso a la Argentina
y formo con sus hermanos una empresa que ofrecia dise-
Ao y fotocomposicion. Trabajo para Gowland, Thompson

y una veintena de agencias mas. Trova y Phonogram le
encargaron tapas para sus vinilos, entre los que se recuer-
da uno de Les Luthiers (1972). Para Nobleza/De Luca, la
marquilla de los cigarrillos Master 91’s. Para Ford/Thomp-
son, el corazon tipografico que hoy resultaria polémico
pero que entonces era moda llevar como autoadhesivo en
la luneta trasera: “Castigame, maltratame, explotame, soy
todo tuyo, Falcon”. Su labor en Espafa y, ya en el siglo XXI,
nuevamente en Argentina, es prolifica y constante. Le ha
sumado la docencia como un auténtico maestro.

En cierto momento de cambio, la radio vio la profesio-
nalizacion de los musicos con influencias del jazz y la
musica pop. Eduardo Schejtman, Miguel Loubet o Ro-
dolfo Sciammarella, por nombrar tres, crearon melodias
adaptadas como cantos de tribuna en futbol, de politica
y hasta para juegos infantiles, que tuvieron una vigencia
de décadas.’
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En el area del disefio de envases, hay que mencionar a
Gino Benzay sus trabajos plenos de creatividad para
Bonafide. A partir de diferentes tematicas, como los
viajes espaciales, los animales de la selva, etc., cred
estuches para caramelos que eran realmente juguetes 'y
que se adelantaron a las “cajitas felices”®

Arquitectos al poder

Agens fue en los 60 la agencia elegida por el grupo

Di Tella para llevar la publicidad de su marca Siam.

Al adjudicarsele el permiso para producir automoviles,
la version argentina del BMC Riley paso a denominarse
Siam Di Tella. El desafiante isologotipo fue disefiado por
el Estudio Onda de los arquitectos Miguel Asencio,
Carlos Fracchia, Jorge Garat, Lorenzo Gigli (h) y Rafael
Iglesia. Sus lineas en diagonal, que tal vez remitian a una
sefal de transito, eran una “S” de dificil decodificacion

a menos que se la observara inclinada. En una jugada
audaz y decidida, el isotipo fue ubicado como cartel
saliente en el showroom de la marca en la esquina por-
tefia de Floriday Tucumany en el capot de los vehiculos.
La labor de Agens, innovadora y refinada, merece un
capitulo aparte.

Carlos Méndez Mosquera, también arquitecto, activo
desde los afos 50 hasta la década de 1990 y creador
de Cicero Publicidad, estuvo a cargo de Agens en 1963.
Rescatamos aqui su perfil publicitario, a veces olvida-
do en razon de su gran contribucion al disefio grafico.
Admirador de Paul Rand y de Max Huber, trabajo con
profesionales de la talla de Rubén Fontana, Guillermo
Gonzalez Ruiz, Raul Shakespear o Sara Torossian, direc-
tora de arte de Cicero desde los comienzos y creadora
de estilo y avisos plenos de glamour para Interieur
Formay Cinzano. En un spot con Norman Briski en el

rol de un mimo, la tipografia animada bailaba alrede-
dor de distintos actores, en un trabajo precursor del
motion-graphics.

De estilo mas racional y suizo, austero, basado mas

en lo visual que en lo conceptual y comercial, Méndez
Mosquera desarrollo para Fate, su cliente de siempre,
campahas en las que el buen gusto predomino pese a
cierta frialdad. Un estilo con blancos del que se podria
decir que hoy, décadas después, se sigue manteniendo,
tanto como el famoso isotipo de la “goma roja”, levemente
modificado con los afos pero fiel a la esencia del creado
por la agencia. Para Fate, Cicero se permitié contratar a
Luis Wells, y le encargd una escultura con neumaticos,
por ejemplo, y convoco a reconocidos artistas plasticos
para que bocetaran almanaques. En paralelo, otro cliente
le posibilitd mostrar una faceta diferente, la del humory
la picardia: Sylvapen. Ante Ladislao Biro, el inventor del
boligrafo, Chunchuna Villafafie podia susurrar un “iguau!”



7
Fotogramas del comercial (spot) para
la crema de afeitar Gillette. Buenos
Aires, 1968. En la cinta, el televidente
es sorprendido por la espuma que
brota del aparato para mejorar su

aspecto. Agencia: De Luca Publicidad.

Direccion creativa: Hugo Casares.
Produccién: Guillermo Smith'y
asociados. Direccion: Fernando
Solanas. Actor: Victor Hugo Vieyra.

8-11
Bocetos y carteles de via publica
para la exposicion La fiesta del afiche,
realizada por el 40° aniversario de la
Compania Meca en el ITDT. Buenos
Aires, 1969. La grafica adopta
recursos propios de la historieta:
colores vibrantes, globos de dialogo
y onomatopeyas. Disefio grafico:
Guillermo Gonzalez Ruiz y Ronald
Shakespear.
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12-13
Vista de la exposicion La fiesta del
afiche, realizada por el 40° aniversario
de la Compania Meca, en el ITDT.
Florida 936, Buenos Aires, 1969.
A modo de retrospectiva, se exhiben
piezas publicitarias concebidas por
estudios y creativos emblematicos
—como la agencia Pum en el ojo
y Lucien Mauzan- para las firmas
Geniol, Coca-Cola, Cinzano, Avanti,
Pebeco y Cunnington. Durante el
transcurso de la muestra, se pinta en
vivo un poster-panel de Old Smuggler
disefiado por Edgardo Giménez.



sensual. La union entre lo industrial y lo publicitario estaba
consumada, y la exclamacion de la entonces modelo se
hizo populary trascendio. La continuacion se filmé en
Roma, con la actuacion de Ugo Tognazzi, quien le pedia a
la rubia: “Fammi guau” (hazme guau), a lo que Villafarie le
contestaba un “Te hago Clic” que presentaba una innova-
cion: los boligrafos sin capuchon. Eran afios impetuosos y
de avances industriales.

Los marcadores de fibra, hoy algo comun, significaron
en 1968 una revolucion de colory textura, una herra-
mienta nueva de expresion que grandes artistas como
Antonio Berni experimentaron de inmediato, y alumnos
primarios y secundarios adoptaron con entusiasmo.
Asi, los menores pasaron a ser el target a conquistar.
Esta situacion permitié a Cicero desarrollar una serie

de avisos de gran frescura. Hoy no pasarian un analisis
previo por promover el consumo infantil de cigarrillos,
pero entonces no se los tomaba asi. Los marcadores
Sylvapen para nifios eran de pequefio tamafo y venian
en un estuche que se asemejaba a un atado de cigarri-
llos. Entonces, se los fotografio con un titulo que aludia a
las campanas vigentes de distintas marcas: “No son exa-
gerados ni infieles, ni marcan su nivel. Pero son 100 mm
largos con filtro”® Se volvieron un producto muy popular
que a lo largo de un par de décadas continuo explotan-
do esa similitud y el “juego de fumar”. Entrados los afos
80, Sylvapen lanzé un envase box cuando las tabaca-
leras adoptaron este tipo de empaque. Eran travesuras
entonces admitidas, que se permitia uno de los grandes
nombres de la publicidad, el disefio y la ensefianza.

David Ratto, el primer director creativo

La imagen del publicitario de fines de los 50 era la de
un dibujante. El redactor creativo era considerado un
anexo. La creatividad para los spots de TV se encargaba
a las companias productoras; la de radio, a los musi-
cos. Entonces David Ratto, director de arte de Gowland
Publicidad, formado en Pueyrreddn Propaganda, viajo
a Estados Unidos para conocer a Bill Bernbach, presi-
dente de la agencia BBDO y un innovador tanto por sus
campahas de Volkswagen, influidas por el disefio suizo
y transgresoras desde lo conceptual, como por cam-
biar la manera de organizar el departamento creativo
de las agencias, algo que el publico comprobé medio
siglo después en la muy bien ambientada serie de
Netflix Mad Men. Ratto observo como la antigua sala de
arte era reemplazada por boxes en los que trabajaban
equipos de dos: un director de arte y un redactor. A su
regreso de Madison Avenue trajo, por un lado, la orga-
nizacion del departamento creativo en duplas e impuso
esta modalidad para siempre; y por el otro, ese estilo
con blancos y titulos sintéticos que adapto en todas las
agencias que transito hasta tener la propia, asociada a

BBDO. Dos ejemplos en Gowland: un aviso para

Auto Union, que mostraba al DKW dado vuelta y pegado
al borde superior del cuadro y decia: “Se agarra, pero
no tanto” (1963); y otro para Coty, con dos pares de
escarpines, uno rosay otro celeste, que titulaba:

“No se sabe...” cuando no habia ecografias (1965). For-
maria mas tarde Ortiz, Scopesi, Ratto (ex Berg Hender-
son, futura Ogilvy), llevando su sintesis a un recordado
spot para audifonos Philips, dirigido por Martin Shory
premiado en el Festival de Venecia de 1970: un canario
en primer plano canta pero no lo oimos, mientras sob-
reimprime un texto en el que invita a hacerse un control
audiométrico. Al finalizar, el locutor remata: “Philips
piensa que hay cosas que vale la pena escuchar”.

Y entonces, escuchamos el canto del pajaro.

La television, su evoluciéon y Hugo Casares

Audifonos Philips marcaba la evolucion del film publi-
citario local. Aquella edicion del Festival de Venecia
supuso distinciones para Esso, por su spot “Helechito”
dirigido por Andy Bucowinski (ya habia obtenido en 1965
el primer lauro para Renault 4L), y para Salvex, una mar-
ca de cinturones de seguridad por “Doma’, dirigido por
Julio Garcia del Rio. El afio anterior, se habia obtenido el
primer Grand Prix en Cannes para Pepsiy la agencia

Mc Donald (“Nifio”, dirigida por Ricardo Becher). Se abria
el camino que ubicaria la actividad entre las mas desta-
cadas del mundo. No fue casual.

La primera mitad de la década pertenecio casi por
completo al dibujo animado. Siguiendo una tendencia
mundial, el cartoon era solicitado por anunciantes y es-
perado por el publico de todas las edades. Las compa-
fAias productoras llegaron a ser decenas. Oscar
Desplats, Catu, Zalmero y Alberto del Castillo crearon
personajes tan populares que se vendian los mufiecos
en las jugueterias, en un proto-merchandising. Eran
spots en extremo sencillos, apoyados en frases o
jingles muy pegadizos. Un creador se destaco y tras-
cendié: Manuel Garcia Ferré. Con los afios, la calidad
de los dibujos se refind y, al final de la década, en
Argentina se producian mas minutos animados que en
ningun otro pais de Europa y Oscar Grillo era el ani-
mador top de Inglaterra. El comercial filmado, en tanto,
transitaba terrenos mas rudimentarios. La gigantogra-
fia de envases era frecuente con botellas de vino o de
aceite de dos metros de alto que convivian con chicas
bonitas, las amas de casa parlantes que exclamaban de
alegria ante algun nuevo detergente, y con los locutores
mirando a camara.

Hugo Casares fue entonces el gran innovador de la

publicidad argentina en TV. Como director creativo de
Ricardo De Luca Publicidad aporto6 ideas comerciales y
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Péster-panel realizado en el taller de
la Compania Mecay colocado en la
esquina de Florida y Viamonte. Buenos
Aires, 1965. Como cita directa a sus
obras, aparecen Charlie Squirru con
una unidad de transfusion, Dalila
Puzzovio con un yeso y una corona
mortuoria y Edgardo Giménez con
la Mamushka operada. Se expone
durante 60 dias en un espacio cedido
por la empresa de via publica. [dea
y disefio grafico: Edgardo Giménez.
Titulo: Charlie Squirru. Fotografia para
collage y montaje: José Costa.

14

15
Afiche recordatorio de los tres afios de
la creacion del poster-panel. Buenos
Aires, 1968. La pieza, colocada en
diversos puntos de la ciudad, refuerza
el cruce entre el arte y la publicidad.
En consonancia con el mural, su
objetivo es que el arte salga de las
galeriasy llegue al publico masivo.
Ala pregunta “¢por qué son tan
geniales?”, Charlie Squirru responde
provocativamente: “Porque antes y
después de nosotros no hay nada”.
Ideay disefio grafico: Edgardo Giménez.
Fotografia: Rubén Santantonin.
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esloganes de impacto popular. Si la primera década

de la television local, con un solo canal y sin videotape,
fue la pruebay error de anuncios en vivo, los afios 60,
con cuatro canales mas (9, 13,11y 2), serian el gran
momento del desarrollo del film publicitario y del creci-
miento creativo ante un publico atento al fendmeno que
generaria una frase llena de ironia: “En la television lo
mejor son los avisos”.

En 1962 Casares/De Luca inici6 una relacion con Gille-
tte que se tradujo en anos de confianza mutua y éxitos,
al punto de que en los afos 70, cuando Hugo se inde-
pendizo al asociarse a la multinacional Grey, continud
atendiendo esta empresa. El primer impacto fue un spot
filmado con fondo neutro, de solo cinco segundos de
duracién,'® en el que se mostraba a una modelo con un
cartel en forma de hojita de afeitar; el locutor en off pre-
guntaba: “¢Tiene hojas de afeitar Gillette para manana?”
Fue un recordatorio simple que elevo las ventas del pro-
ducto y quedé como ejemplo de sintesis y efectividad.

Alo largo de la década, la audacia de Casares generaria
spots de pocos segundos y bajo presupuesto en los que
el impacto y la falta de solemnidad serian constantes.
Dirigidos por Fernando Solanas o Ricardo Becher, eran
de realizacion rapida. En el esquema de una television
sin zapping, todo era posible.

Algo a priori aburrido, como enumerar los beneficios

de una crema de afeitar, era resuelto sorpresivamente
por un primer plano final de Chunchuna diciendo: “...Y
tiene un perfume barbaro”. La colonia de afeitar Valet, en
una estética muy James Bond, mostraba como las mu-
jeres caian ante un macho alfa de esmoquiny la frase:
“La colonia que mata”. Esto, hoy inaceptable, pero en-
tonces tomado con gracia de acuerdo a los parametros
de la épocay explotado a lo largo de varios comerciales,
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Campafa para Cinzano. Buenos Aires,
1964. La agencia publicitaria y la filial
comercial de Cinzano comparten
el edificio de Paraguay 610. En el
29° piso, la compafiia tiene un “club”
frecuentado por creativos, modelos,
empresarios y periodistas. Agencia:
Cicero Publicidad. Direccion: Carlos
Méndez Mosquera. Disefio grafico:
Sara Torossian. Fotografia de grafica:
atribuida a Migone-lzquierdo SCA.

pudo redimirse en un ultimo spot en que las matadoras
eran las mujeres. La violencia estaba muy presente en
esos anos y era vista como algo comun.

Con el tiempo, Casares se animoé a romper la cuarta
pared: echada sobre una piel de leopardo, con un frasco
de Valet en la mano, Chunchuna hablaba a las especta-
doras advirtiendo: “Si no se la regala usted, se la regalo
yo... personalmente”. En su living, un hombre leia el
diario mientras la TV emitia un spot de crema de afeitar.
El hombre, con fastidio, bajaba el diario para mostrar-

se descreido: “Estos publicitarios... ninguna crema de
afeitar levanta una montana de espum...”. La respuesta:
espuma de afeitar saliendo por el parlante del apara-

to. Y si al afeitarse en el bano un hombre se mostraba
esceéptico con respecto a la espuma de afeitar, rezon-
gando: “Tanta propaganda, tanta propaganda, al final me
la hicieron comprar..”, la brocha generaba una cantidad
de espuma tan abundante que terminaba por impedirle
hablar, después de afirmar: “Estos publicitarios son

unos exagerados”.

Lo autorreferencial marcaba una tendencia: a esa altu-
ra, el publico, las agencias y los anunciantes ya sabian
de qué se trataba. En 1966 se filmaron mas de dos

mil spots,*! una cifra después superada. En tiempos
dificiles para el largometraje, el cine publicitario era
sostén de la industria, escuela, promocion para jovenes
directores y experimentacion para consagrados, lo que
proporcionaba fondos para sus proyectos personales.
Asi, Octavio Getino, producido por Pino Solanas, dirigid
para Penaflor un spot innovador en el que mostraba
Buenos Aires con mirada documental, mientras ambos
filmaban La hora de los hornos. Luis Puenzo rodo para
Coca-Cola, en la Republica de los Nifios, un video clip
precursor con influencias de Richard Lester a partir del
tema La extrafia de las botas rosas, del grupo La Joven



17-18
Campafa para las fibras Sylvapen.
Buenos Aires, c. 1968. La fuerte
presencia del tabaco es transversal
atodas las edades y entornos de
forma indiscriminada, por lo que
hasta las cajas plasticas de 6y 12
fibras se asocian con los atados de
cigarrillos. Fabricado en Argentina,
este producto es un elemento
insoslayable de la cultura popular.
Agencia: Cicero Publicidad.
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Guardia. Antonioni también estaba presente, en un
spot de Carlos Martin para Chesterfield estilo Blow up
o en la contratacion de la modelo de aquella pelicula,
Veruschka, para un evento de Austral/Havas.

Resignificaciones, autoparodias, juegos

Cuando una actividad artistica llega a la autoparodia

tal vez haya alcanzado un cierto grado de madurez.

La ubicacion del cartel de la empresa Atacama de
Publicidad en via publica en Florida y Viamonte fue el
elegido. Y asi Edgardo Giménez, Charlie Squirru y Delia
(luego Dalila) Puzzovio compraron la ubicacion para
situar el cartel no publicitario mas famoso de la historia
del arte argentino. El cliente pago y la empresa decoro.
Asi, una mafana cualquiera, a un par de cuadras del

Di Tella, los tres jovenes artistas y la leyenda “¢ Por qué
son tan geniales?” aparecieron ante los ojos de tran-
seuntes y del ambiente artistico de la época. El happe-
ning estaba consumado, y no en el ambiente del Di Tella
—a dos cuadras del cartel—, sino en la calle mas transita-
day comercial de la ciudad.

Néstor Paternostro, realizador de decenas de films
publicitarios, dirigia el largo Mosaico, la vida de una
modelo, con Federico Luppiy la top model Perla Caron.
Reflexion que se da de manera contemporanea en Brasil
con Bebel/Garéta Propaganda (Maurice Capovilla) y

en Espafa con Fata Morgana, de Vicente Aranda. Los
tres tienen como protagonista y victima a una modelo.
Su rostro reproducido cientos de veces es una mirada
sombria sobre los medios masivos.

La siguiente pelicula de Paternostro, Paula contra la mi-
tad mas uno, sera protagonizada por la modelo Dimma'y
mostrara una banda de asaltantes integrada por famo-
sos modelos masculinos como Juan José Camero.
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Ricardo Becher, director de decenas de spots produ-
cidos por Guillermo Smith, mostrara algo de esa fauna
en Tiro de gracia, con presencia de creativas publicita-
rias como Franca Tosato, modelos como Sergio Mulet

o Susana Giménez, cantantes de rock como Javier
Martinez, y artistas plasticos como Alfredo Plank, en una
descripcion de aquel ambiente cercano a la torre de
Paraguay 610 de Cicero,”? el Moderno, la “manzana loca”
y Galeria del Este.

Los afos 60 legitiman lo pop que sale de la etiqueta de
cultura low. Se vive un auge y reconocimiento del comic,
concretado en la Primera Bienal Mundial de la Historieta
en el Instituto Di Tella, y también es frecuente apelar a
sus iconos y lenguajes. Smoje se vale de la figura de
Mandrake, el popular mago de historieta creado por Lee
Falk, nada menos que para la invitacion de prensa del
lanzamiento del Torino de IKA.*® Incluso, la muestra en

el ITDT de los 40 afios de la Compaiia Meca (hoy, JC
Decaux) expone los vintage posters de Amaldiy Pum

en el Ojo, adoptando como logo una onomatopeya para
transmitirimpacto a la usanza de los golpes tipograficos
empleados en Batman, |la serie televisiva.

Circulo virtuoso

La publicidad nutre y se nutre de la cultura popular.

En el periodo analizado se produjo un ida y vuelta in-
tenso y nutricio de talentos. Atraidos por la buena paga
y la intencion de las agencias de contar con creativos
externos a la profesion, fueron muchos los artistas

que se dejaron tentar por una actividad que, ademas,
vieron divertida, snob y hasta buena para su estatus,
con artistas plasticos como Jorge de la Vega (redactor
en Cicero), Raul Alonso, Rémulo Maccié y Pérez Celis;
escenografos como Guillermo De La Torre y Jorge Saru-
diansky —de destacada labor como grafico—; humoristas
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como Miguel Brasco, Oski y Quino; fotégrafos como
Sara Facio y Alicia D’Amico; directores de cine consa-
grados como Manuel Antin. Como complemento de ese
ying-yang, una gran cantidad de figuras fueron pro-
movidas por la publicidad, como los citados Distéfano,
Puenzo, Solanas, Juan José Jusid, Eliseo Subiela, Alberto
Fischermany el grupo de los cinco en cine: Alberto Ure,
Jorge Schussheim, Guillermo Saccomano y Norman
Briski, entre muchos otros. El desarrollo industrial, con
nuevos productos y el avance de empresas argentinas,
permitié su crecimiento como verdadera industria cul-
tural, capaz de ofrecer trabajo, capacitacion, e ingresos
con continuidad superiores a los de otras actividades
creativas (periodismo, historieta, el mismo cine). Una “ex-
portacion” de talentos que seguiria a lo largo del tiempo.

Epilogo

Las sucesivas crisis de los afos 70, mundiales y locales,
cambiaron la forma de vivir, mirar el futuro y hacer pu-
blicidad. El marketing supero¢ el instinto y los temores de
los anunciantes se trasladaron a una pérdida de audacia
general. A esto se le sumo una dictadura salvaje, un
antes y un despues en la Argentina, con miedos, exilios,
desapariciones y muertes.

Que una agencia contratara a un disefiador grafico

se hizo cada vez menos frecuente, salvo para algunos
trabajos especificos de desarrollo de identidad visual,
pero esos trabajos eran y son generalmente encargados
por el cliente directamente, sin mediacion de la agencia.
La creatividad visual volvié entonces a ser responsabi-
lidad de los directores de arte de agencia, trabajando

in house, sin el costo de contratar a alguien externoy
consagrado. Edgardo Giménez seria convocado excep-
cionalmente, como en el recordado aviso de Publimen
para Olivetti en 1977, para el que pintd un paisaje sobre
una maquina de escribir donde grafico un titular poético:
“La escritura es la imagen del pensamiento”. A fines de
los 80y principios de los 90, ya con la carrera de Disefio
Grafico en la UBA, se comenzo a tener disefadores re-
cibidos en Buenos Aires (anteriormente se formaban en
la UNLPy la UNCuyo), que trabajaban en agencias como
directores de arte.

El disefio grafico también en esos afos se alejo de la pu-
blicidad, al punto de que trabajar en una agencia no era
muy bien visto. Algo erréneo, dado que en un pais como
Argentina, donde no hay un mercado super especializa-
do, se trata de una fuente genuina de trabajo, expresion
y experimentacion. Despues, estas dos disciplinas en

las que Argentina se destaca siguieron sus caminos
respectivos con algunos acercamientos.
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Los tan mentados afos 60 fueron unicos. Marcaron un
capitulo inédito en calidad, audacia y riqueza de nom-
bres, y muchos trabajos en su mayoria olvidados en
funcion del vértigo y la gran cantidad de piezas pro-
ducidas. Una época que, a partir de este breve texto,
creemos importante rescatar e investigar. La época en
que el diseno grafico estuvo mas cerca que nunca de la
publicidad.Y viceversa.

1 Ademas de sus trabajos para Alpargatas, Molina Campos
realiz6 piezas para Mobiloil y Panagra, y en Estados Unidos
creo incluso un personaje (el Screw-driver) para campanas
gréaficas de Shell.

2 Disefiador de las cubiertas para Editorial Hachette, de las
colecciones Naranja y Evasion de novelas policiales (1949-53)
y de cuentos infantiles, premiado por la ONU con su afiche PAX
(1948) y de frecuente tarea en Brasil.

3 La cabeza creada por Mauzan tuvo vigencia hasta fines

de los afios 60, cuando un cambio en la estrategia de
comunicacion en la empresa provoco que los objetos fueran
retirados de las farmacias y arrojados a lo que hoy es la reserva
ecoldgica en la Costanera Sur. El disefio es retomado por la
marca en la primera década del siglo XX, considerado un icono
de la cultura popular argentina.

4 Un término de oficio: las carreras de disefo existirian recién

a partir de la década de 1960, como la de la UNLP en 1963.

La primera disefiadora grafica en recibirse en el pais egreso

de la UNCuyo, en 1966. Fue Haydée Stritmatter, recibida el

24 de octubre de 1966. Conmemorando este hecho, se celebra
el Dia del Disefiador.

5 “El caso del oso creativo”, en Boletin Publicitario, afio X, n°® 65,
noviembre de 1968.

6 Es especialmente recordado el trabajo para el diario Noticias,
en 1973-74.

7 “En los estadios cantan los jingles publicitarios”, se asombré el
investigador inglés Mark Tungate en su E/ universo publicitario,
una historia global de la publicidad, trad. Mariano Peyrou,
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2009.

8 Antes de la llegada de Mc Donalds y Burger King, sera la

local Pumper Nic la primera en incorporar cajas con formas de
distintos animales, disefiadas por Luis Cedrés.

9 Referian a las camparfias de Commander (Muy exagerados...),
Master 91's (Sea infiel) y L&M (Marca su nivel).

10 Con los afios, el minimo de duracion para un comercial se
subio a diez segundos.

11 Gaceta del espectaculo, 17 de enero de 1967: “2213 fp [films
publicitarios] hechos en 1966".

12 Las oficinas vidriadas de Cicero en el piso 23 seran locacion
ocasional de spots de la agencia y del film Pajarito Gomez,

una vida feliz (Rodolfo Kuhn, 1965). Los titulos y la grafica de la
pelicula son obra de Gonzéalez Ruiz.

13 El personaje aparecia pronunciando las palabras magicas:
“Ni... Nip... An... Iraf”, deconstruccion del nombre del disefiador
del auto, Pininfarina.



19
Autoadhesivo promocional para
el Ford Falcon. Buenos Aires, 1969.
El eslogan “masoquista” para uno de
los vehiculos mas comercializados
por su resistencia y durabilidad
adquiere nuevas connotaciones a
partir de su uso durante la ultima
dictadura civico-militar. Agencia:
J. Walter Thompson. Disefiador
caligrafico: Ricardo Rousselot.

317



318



20
Rompecabezas, de Jorge de la Vega.
Buenos Aires, 1969-1970. Se presenta
en la galeria Carmen Waugh en una
“Exposicion Concert”, un espectaculo
semanal donde el artista canta temas
propios frente a su obra. Compuesto
por 30 paneles intercambiables de
acrilico sobre tela y pensado para
ser transformado por el publico, el
conjunto es manipulado por él mismo
por falta de presupuesto y recursos
técnicos. Ademas de artista plastico,
De La Vega es cantautor —edita
el disco El Gusanito-y redactor
publicitario de la agencia Cicero.
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SILVIA FERNANDEZ

mujeres en el disefo argentino

de los anos 60

Hoy se puede afirmar que el disefo argentino de los 60
fue el resultado de ideas que se gestaron en décadas
anteriores y encontraron un momento propicio en la
industria nacional, de desarrollo economico y cultural.
Si bien los distintos actores y sus vinculos estan siendo
identificados y analizados en los ultimos afios, hay te-
mas de estudio determinantes que aun estan fuera de
la constelacion. Es el caso del disefio proyectado por
mujeres, que es investigado aqui en el marco de los
estudios biograficos, como medio para explicar proce-
sos historicos y aportar informacion para la cuestion
de género pero sin ser el centro de interés, ya que para
ello se cuenta con abundante bibliografia desde las
ciencias sociales y culturales. Es facil conjeturar que

la cuestion de género es omnipresente, atraviesa toda
la investigacion y —de mas esta decirlo- tiene todo en
comun con la gestion del poder.

Las sociedades que dan “preferencia a los hombres”,
como expresan las ciencias sociales -y el colectivo
masculino de disefio es dominante—, se esfuerzan en
olvidar o postergan. El objetivo central de este trabajo
es sacar del cono de sombra a las mujeres que con
sus aportes significativos al disefio consolidaron el uni-
verso de la cultura material y simbdlica de la Argentina,
pero que hasta hoy no fueron debidamente individua-
lizadas, identificadas y reconocidas. Tampoco es esta
una historiografia que busque entronizar “heroinas” o
“grandes mujeres”, lo que solo serviria para crear
estereotipos y no permitiria rastrear las redes y los
procesos; seria también un enfoque inadecuado ante
la discrecion y la prudencia puestas de manifiesto por
las mismas protagonistas.

Esta investigacion surgio en el afio 2008, a partir de una
invitacion de la editorial Des femmes, Antoinette Fouque
de Paris, con motivo de la edicion de Le dictionnaire

universel des créatrices (2011) para el aporte de biogra-
fias de mujeres en el diseno en Ameérica Latina. La inves-
tigacion de mujeres en el disefo argentino estimulo el
relevamiento y la investigacion que hasta hoy cuenta con
un numero importante de referentes. La presentacion en
las jornadas Ideas materiales en Malba (2015) fue una
muestra del proceso de trabajo. Hay antecedentes de
estudios sobre la tematica en Estados Unidos, Inglate-
rra'y Alemania, e incluso en Italia se realizaron, en 2015,
las primeras jornadas Design e cultura di genere en el
Politécnico de Milan que coordino Valeria Bucchetti, con
la participacion de Raimonda Riccini. Hay alguna inicia-
tiva local, como una brevisima y ecléctica coleccion de
biografias en el blog “Biograficas” y bibliografia dispersa
que se ocupa de incluir el disefio de mujeres. Del mismo
modo se esté produciendo conocimiento en otras areas
del saber sobre la actividad de las mujeres en ciencias,
literatura y arquitectura, con resultados como el blog
“Un dia. Una arquitecta’, o las jornadas organizadas en el
marco de la XV Bienal de Arquitectura de Buenos Aires
en 2015, que fue considerada el primer evento sobre
esta tematica.

Se plantean cuatro principios programaticos en la
investigacion:

1. Se acufia el concepto “Mujeres en el disefio
argentino”, porque no son todas disefiadoras y no
todas son argentinas.

2. La seleccion reune a mujeres con proyectos que
fueron materializados tanto en el ambito privado
como en el publico.

3. Se centra en proyectos de disefio industrial y
grafico.

4. Con referencia a la autoria: el criterio para asignar
la autoria sobre los proyectos esta tomado de la
tradicion de los estudios de arquitectura y disefo.
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Primeramente se designa el nombre del estudio

(o de la industria); en segundo término, el profesio-
nal titular y, en la medida en que se tiene la informa-
cion, las integrantes del equipo. Se hace hincapié
en el titular o los titulares sobre los que recaen

las relaciones y las responsabilidades empre-
sariales con los comitentes y los proveedores,

la responsabilidad financiera-contable-impositi-
va-previsional del estudio, los costos de estructura
e infraestructura, los costos de divulgacion
(exposiciones, publicaciones, entre otros), la deci-
sion final sobre el proyecto, las responsabilidades
legales, entre otras. Si bien el trabajo de disefio

es un trabajo colectivo, debe entenderse desde

un orden de responsabilidades y compromisos.

En el cine el desglose tan minucioso de los cré-
ditos es un muy buen ejemplo de una produccion
colectiva reconocida.

De ninguna manera el trabajo esta completo, es provi-
sional y esta abierto. Aunque la informacion fue aten-
tamente relevada, esta disponible para la revision por
posibles errores o inconsistencias.

Una vez identificadas y estudiadas algunas referen-
tes, se definieron cinco nodos en los que convergen
los proyectos de disefo realizados por mujeres en la
década de 1960:

1. Las mujeres proyectistas que trabajaron en
agencias o estudios liderando el proyecto.

2. Disenadoras que proyectaron en instituciones.

3. Mujeres que proyectaron en la industria
(in-house designer).

4. Argentinas que fueron a estudiar a HfG Ulm.

5. Primeras estudiantes y graduadas de las carreras
de Disefio en Mendoza y en La Plata.
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1
Lidy Prati y Amancio Williams sobre
las bovedas cascara del Pabellon de
Bunge y Born en la XXIIl Exposicion
Internacional de Ganaderia, Agricultura
e Industria, en el predio ferial de la
Sociedad Rural Argentina. Buenos
Aires, 1966. Proyecto arquitectonico:
Amancio Williams. Disefio arquigrafico:
Lidy Prati.

2
Revista Artinf — Arte Informa n® 1.
Buenos Aires, 1970. La diagramacion
de la edicion cultural creada por
Lidy Prati, Germaine Derbecq,
Silvia de Ambrosini y Odile Baron
Supervielle. Disefio grafico: Lidy Prati.

Se constata que en ese periodo se desarrollo una
actividad multifocal de disefio y se dio la paradojica
circunstancia de que esos nodos no necesariamente
se vincularon. Los encuentros se daban en forma de
bypass o eran relaciones supraestructurales con la
unica coincidencia de participar del mismo contexto
socio-economico. El CIDI fue el punto de encuentro
donde circulabany se relevaban, a través de los pre-
mios y selecciones, las tendencias que marcaban los
estandares de homologacion, tanto en disefo indus-
trial como grafico. Hay documentacion que demuestra
una importante participacion de mujeres en las convo-
catorias. Hubo multiples fuentes de informacion sobre
la HfG Ulm y las posibilidades para alumnos extranjeros
de asistir a los cursos.

El Instituto Di Tella fue un lugar de apertura e innova-
cion que abria los limites del proyecto, mencionado por
varias referentes como Lala Méndez Mosquera, Maria
Luisa Colmenero, Sara Torossian y Anne Van Ditmar.
Las visitas a presentaciones les resultaban siempre
sorprendentes y estimulantes. Proponemos a Lidy Prati
como un puente con la década de 1950. Si bien no se
la puede considerar como una referente, su pertenen-
cia al grupo Arte Concreto-Invencion hace que sus
propuestas graficas sean la esencia de los principios
de la modernidad que va a dominar cierta estética de
la década que estamos analizando. Entre 1960 y hasta
mediados de 1970, hace sus ultimas intervenciones en
disefio grafico —que adopta como medio de vida—, con
trabajos en disefio editorial, catalogos y afiches para
exposiciones y stands.

En 1963 disefa el afiche —y cuadro- para la muestra
20 anos de Arte Concreto, organizada por el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires, y en 1966 colabora
con Amancio Williams en el stand de Bunge y Born
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3-6
Sistema de comunicacion integral
para el CIDI. Buenos Aires, década
del 60. La utilizacion de un elemento
circular, contenedor de ingredientes
semanticos relacionados con
el evento, es la principal marca
diferenciadora de la grafica.
La tipografia sans serify la
diagramacion despojada facilitan
la comprension del mensaje.
Disefio grafico: Maria Luisa Facorro
de Colmenero.

7
Afiche para la 32 Muestra del Entorno:
Regalos de Buen Disefio para las
fiestas de fin de afio. Buenos Aires,
1968. Disefio grafico: Maria Luisa
Facorro de Colmenero.

8
Afiche para la 72 Muestra del Entorno:
El buen disefio y laimagen de
empresa. Buenos Aires, 1969.
Disefio grafico: Maria Luisa Facorro
de Colmenero.
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9

YateO

presentado en la Exposicion Rural Argentina, con el
disefo grafico en escala arquitectonica. Uno de sus
ultimos trabajos es el disefio de la revista Artinf en
1970. Posteriormente ingresa como administrativa a la
Cancilleria Argentina.

En el primer nodo se evidencia la particularidad de

que muchas de las proyectistas trabajan en estudios
con sus maridos (o comparieros): son los casos de
Colette Boccara y César Jannello, Maria Luisa y Julio
Colmenero, Lala y Carlos Méndez Mosquera, Martha
Levisman y Gerardo Clusellas, y Fanny Fingermanny
Eduardo Joselevich. Estas “sociedades” ya son cono-
cidas en la historia del disefio en parejas como: Ainoy
Alvar Aalto, Anni y Josef Albers, Ray y Charles Eames,

o Lellay Massimo Vignelli. Hubo casos en que la rela-
cion era tan simbiotica que, por ejemplo, Maria Luisa
Colmenero, disefiadora grafica del CIDI, aceptaba como
normal que la llamaran “Julia”. O el caso de Lala Méndez
Mosquera que, divorciada —luego de un matrimonio de
veintinueve afios—, aun conserva el apellido de casada.

Dentro de este grupo, Lala Méndez Mosquera es una
de las imprescindibles de la época. En la década de
1950 inicia su relacion con el disefio grafico a través
de su trabajo en Editorial Abril; en 1954 se incorpora

a Cicero Publicidad con Carlos Méndez Mosquera,

Su esposo, y se gradua como arquitecta en 1958.

Su capital grafico se concentra en Cicero y Ediciones
Infinito desde 1954 y en la revista Summa desde

1963. El arsenal de patrones que reunen sus trabajos
se basa en los principios de sintesis, geometria, valo-
rizacion del fondo, jerarquizacion de la informaciony
claridad comunicacional. Los recursos son las tipogra-
fias modernas —en general grotescas-y el principio de
organizacion a partir de la estructuracion del espacio.
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Isologotipo para Fate. Buenos Aires,
1964-1965. Agencia: Cicero Publicidad.
Direccion: Carlos Méndez Mosquera.
Isotipo: Lala Méndez Mosquera.
Logotipo: Rubén Fontana.

10
Publicidad para Six. Buenos Aires,
1963. La autora utiliza la marca como
eje compositivo. Agencia: Cicero
Publicidad. Direccion de arte y disefio
gréafico: Lala Méndez Mosquera.

Son de gran interés tanto las campafas publicitarias
como el disefio de marcas y el trabajo editorial para
Infinito, pero es la revista Summa la que representa

el corpus ideal para el analisis de su trabajo, ya que
desde 1963 acompafi6 a Carlos Méndez Mosquera

y, desde el numero 5, publicado en 1965, |a revista
estuvo a su cargo durante trescientos numeros, hasta
1992. En 1955 se incorporaron a Cicero como dibujan-
tes Sara Torossian, muy joven, y posteriormente, con
diferencia de un afo, Sonia Aubone. Torossian desa-
rrollé una intensa actividad, y desde 1965 hasta 1969
trabajé en la revista Summa.

Ambas dejaron Cicero en 1967 para continuar asocia-
das en la actividad independiente. Por otro lado, Angela
Vassallo trabajo en 1957 en el departamento de disefo
de Agar-Cross —una empresa inglesa dedicada a la
venta de maquinaria agricola—, que estaba a cargo de
Juan Carlos Distéfano. “Alli conoci el disefo”, afirma.

En 1958 ingreso a De Luca Publicidad y luego, en 1964,
viajo a Espana y trabajo en una agencia durante un ano.
Regreso a Buenos Aires y en 1969 ingreso a Cicero
Publicidad, donde se encontré con Sara Torossian.
Continué un itinerario peculiar hasta convertirse en una
referente del disefio de packaging y de la presentacion
de productos a partir de la década de 1990.

Podemos mencionar otros casos como el de Celina
(Tetela) Castro, de Stilka; Eva Neuman, de Even Mue-
bles; Celina Arauz de Pirovano, cocreadora del Grupo
Charcas en 1963; y Susi Aczel, fundadora de Interieur
Forma, junto con Martin Eisler y Arnold Hackel, y la
Unica integrante femenina del Comité Ejecutivo del
CIDI, entre 1976 y 1985. En menor medida se cuenta
Martha Levisman, aunque muy atenta al trabajo de
Gerardo Clusellas, su esposo. En 1968 Margarita Paksa



10

11
Revista Summa n° 13. Buenos Aires,
1968. En una operacion semantica
que desafia la creencia popular, la tapa
del n° 13 —numero al que se le asigna
un significado fatidico— presenta un
gran trébol de cuatro hojas. Direccion
editorial y disefio grafico: Lala Méndez
Mosquera. Secretario de Redaccion:
Leonardo Aisenberg. Comité de
redaccion: Francisco Bullrich y
Jorge Grisetti.

12
Revista Summa n° 15. Buenos Aires,
1969. “El disefio en la Republica
Argentina” es uno de los principales
testimonios de la actividad productiva,
tedricay académica de la década
del 60. “Durante los ultimos afios se
ha ido despertando una conciencia
del disefio en distintos campos de
nuestro medio profesional, comercial
e industrial. Lo que en principio era
una caracteristica de un grupo cerrado
de especialistas paso luego a ser
patrimonio publico’, afirma el editorial.
Direccion editorial y disefio grafico:
Lala Méndez Mosquera.
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14

13
Isologotipo para Aluar. Buenos Aires,
c. 1970. Esta diagramado a partir de
una seccion del circulo de la marca
Fate, empresa del mismo grupo
corporativo y cliente de la oficina, con
aplicacion tipografica en helvética.
Agencia: Cicero Publicidad. Disefio
grafico: Angela Vassallo.
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14
Integrantes de Cicero Publicidad en
la agencia. Paraguay 610, 23° piso,
Buenos Aires, c. 1970. De izquierda a
derecha: Hugo Villar, Angela Vassallo,
Jorge Sciaca, hombre no identificado
y Alberto Giménez. Con ellos, también
trabaja la productora audiovisual
Virginia Pistiga de Cérdoba.

15
Revista-catalogo Envases Modernos
n° 14. Buenos Aires, 1968. La autora
disefa las portadas, los separadores,
las publicidades y los interiores de la
edicion promocional de la firma de
materiales plasticos Ducilo. Agencia:
Cicero Publicidad. Disefio grafico:
Angela Vassallo.
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proyectdé muebles de acrilico para MAC junto a Osmar
Cairola y Josefina Ayerza; con Federico Gonzalez Frias,
produjeron muebles inflables y en fibra de vidrio para
Spak. EI CADI (Centro de Asesoramiento y Disefio
infantil) fue creado por la arquitecta Josefina Rodriguez
Bauzd, junto a Liliana Blinder de Tomasov y Oscar N.
Lazaro, como centro del juguete, que desarrollo siste-
mas de juegos con escala y con la versatilidad ade-
cuada, como el Armamil y Megante. Muchos de estos
disefios no pasaron a la produccion industrial.

Sin embargo, Celina Castro y Reinaldo Leiro lograron
con Stilka pasar de la produccién manual a la industrial.
El especial de interés de Castro puesto en los materiales
y en la solucion de muebles de uso se ve representado
en la linea prét-a-porter, que se componia de elementos
basicos de mobiliario listo para ser utilizado. Uno de los
disefios mas reconocidos de la empresa es la hamaca
Pepa, para la que experimento con un laminado plastico
“apergaminado”. Posteriormente se dedico a la bioarqui-
tecturay, consecuente con sus intereses, desarrollo una
investigacion en el area de materiales y sus efectos en el
ambiente. Tenia una estrecha amistad con Lala Méndez
Mosquera. Fallecio en mayo de 2015.

Otra referente clave del periodo es Fanny Fingermann,
que estudio Arte y Arquitectura en la UBA en la década
de 1950. Se caso6 en 1961 con Eduardo Joselevich, con
quien tuvo dos hijos en 1962 y 1968. Su primer con-
tacto con el diseno fue en 1964, durante un curso de
disefio de comunicacion visual dictado en el CIDI por
Tomas Maldonado y Tomas Gonda. En Producciones
Meta, el estudio de la pareja, disefiaron los muebles
MAP (Muebles Armables Practicos) que se comercia-
lizaron a pedido, en 1965, mediante la revista Claudia.
En 1963 desarrollaron la idea de un sistema de cons-
truccion de imagenes que denominaron Fototrama,
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16
Sara Torossian en el estudio de la
revista Summa. Buenos Aires, c. 1970.
Integra el staff de la publicacion desde
el primer nimero. La revista se arma
manualmente; la imprenta entrega
los textos resueltos en tipos moviles
sobre una grilla para incoroporar las
imagenes reproducidas con la técnica
del grabado.

17
Publicidad para Cita SA. Buenos Aires,
1966. La disefiadora utiliza un patrén
gréafico que remite a las estanterias
modulares de su cliente. Recibe el
apodo de “La Zurich” por su estilo
suizo. Agencia: Cicero Publicidad.
Disefo grafico: Sara Torossian.

por el que ganaron el premio Koppers de Disefo
Industrial otorgado por el CIDI en 1964. Realizaron el
primer cartel para IKA Renault, que consistia en 100 m?
en Av. del Libertador y Av. General Paz. Al industrializar
y comercializar el sistema, se convirtieron en referen-
tes de la senalizacion institucional. Trabajaron para la
casa matriz y sucursales del Banco Ciudad realizadas
por el estudio M/P/SG/S/S/V (Manteola, Petchersky,
Sanchez Gémez, Santos, Solsona, Sallaberry y Vifioly),
y para Mariano Acosta, Olivetti, YPF, entre otros.

En la division de trabajo, Fingermann desarrollo siem-
pre las plantillas del sistema, determino la transferencia
de las imagenesy, a fines de la década de 1980, radi-
cados en Barcelona por un periodo de dieciséis afios,
dio forma a proyectos de disefo de identidad corpora-
tiva. Fingermann asegura que su interés se centra mas
en la grafica americana que en la europea, y entiende
el disefio como su oficio, su profesion.

En el nodo de las mujeres que trabajaron en institucio-
nes, Maria Luisa Facorro de Colmenero es otra impres-
cindible. Cursoé en la facultad de Arquitectura de la UBA
y entre 1960 y 1962 se radico en La Rioja con su espo-
so para dar apoyo a un programa de artesanias locales.
En 1967 fue nombrada “disefiadora grafica” del CIDI
—renuncio en 1972-, donde desarrollo la imagen inte-
gral del Centro: papeleria institucional, afiches y todo

el sistema de exposiciones, tanto las muestras locales
como las que fueron presentadas en Uruguay, Chile,
Peru y Bolivia, las que acompafaba para el montaje.
Las primeras piezas que proyecto fueron la papeleria

y la Etiqueta de Buen Disefio. Reconocio en su pro-
duccion la influencia de la grafica suiza, de los carteles
polacos y japoneses. Su trabajo se identifica por la aus-
teridad de recursos: formato singular de papel, tipogra-
fia Helvética, rojo-naranja en la papeleria institucional
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y negro y plata en las piezas de promocion, e image-
nes-sintesis en los afiches dieron al Centro una iden-
tidad visual homogénea y memorable, a partir de una
intervencion sistematica y personal (siempre consen-
suada con Julio, su compariero).

En 2008 Maria Luisa manifesto: “Fui una profesional
de tablero; no podia haber sido una profesional avasa-
llante, ademas siempre quise equilibrar mi vida familiar
con el trabajo”. Tuvo tres hijos y recuerda con gracia:
“Siempre me acuerdo de que cerca de casa vivia otro
disefador grafico, nos encontrabamos en el mercado
y charlabamos. Un dia yo estaba en el estudio y de
pronto miraba y decia: ‘Me cierra la pescaderia’ Y me
acordaba de él y pensaba: ‘A Gustavo [Pedroza] no

le importa si cierra la pescaderia”. Trabajo en disefio
hasta el afio 1988. Fallecio en 2011.

De los archivos del CIDI se desprende que mas de
cincuenta disefadoras participaron de los distintos
coNncursos y exposiciones en las categorias mobiliario,
vajillay cristaleria, iluminacion y componentes eléctri-
cos, equipamiento infantil y juguetes, textiles, objetos
y artesanias, indumentaria de trabajo y senalética vial.
Solo tres lograron el Sélido de Bronce: Celina Castro
(en colaboracion), con textiles para Visconti; Margarita
Marotta y Noeli Freyre en colaboracion con Enrique
Freyre. Ninguna obtuvo el Sélido de Plata y veinticuatro
disefiadoras recibieron la Etiqueta de Buen Disefio.

Por otra parte, Monica Garate y Ana Maria Aguiar desa-
rrollaron grafica en el Instituto de Disefio Industrial (IDI)
creado en 1962 dentro de la Facultad de Ciencias Exac-
tas, Ingenieria y Arquitectura de la Universidad del Litoral
en Rosario. También desarrollaron grafica para empresas
rosarinas vinculadas al IDI como Legitima Bianchi (balan-
zas) y Tauro (herramientas de electronica).
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18
Celina Arauz de Pirovano y Augusto
Badano en el estudio del Grupo
Charcas. Charcas 2383 (hoy Marcelo
T. de Alvear), Buenos Aires. Fundada
en 1963 por Arauz, la oficina dedicada
al interiorismo esta conformada por
Badano, Celinette Gilbert, Alejandro
Franco y Norberto Calello. Entre sus
trabajos se destaca la ambientacion
del Banco de Londres y del Jockey
Club de Buenos Aires.

El nodo de mujeres en la industria es tal vez el mas dificil
de recomponer, porque su trabajo se realizaba puertas
adentroy, si no lograron trascender por sus propios
nombres o mediante premios, no tomaron estado pu-
blico, a pesar —quiza— de haber intervenido en disefios
que hoy son parte del imaginario colectivo argentino. En
las memorias del CIDI, editadas por Pepe Rey y Carolina
Muzi —un valioso e indispensable compendio—, figuran
algunas y otras quedan en el anonimato bajo la formula
de Departamento de Disefo u Oficina Técnica. Se las
conoce de manera accidental, o en las industrias puede
conservarse cierta documentacion. Hay que tener en
cuenta el desguace, a partir de la década de 1970, de
miles de industrias de las que no quedo practicamente
informacion porque en muchos casos los archivos fueron
destruidos. Hemos encontrado referentes en la indus-
tria de la ceramicay la porcelana, en la del vidrio —-como
Lucrecia Moyano y Ana Maria Haro—- en Rigoleaux y, en la
industria textil, Maria Luisa Muzzo, sin mencionar el mun-
do de las editoriales, donde hubo tradicionalmente gran
aporte de mujeres en el disefio y la diagramacion.

Respecto de las colegas ya mencionadas, el caso de
Anne van Ditmar es atipico en cuanto a su origeny al
itinerario de su vida profesional. Holandesa, hija de ma-
dre austriaca y padre holandés, se radico con su familia
en Traslasierra, Cordoba. Se gradud en 1957 en la
Escuela Nacional de Ceramica de esa provincia dirigi-
da por Fernando Arranz. La institucion estaba orientada
a la produccion, por influencia del contexto industrial
de la provincia; ofrecia cursos de dibujo industrial y
matriceria, entre otros. Anne viajo con profesores y
alumnos a Buenos Aires para conocer experiencias

en el Instituto Di Tella. En 1957 se presento en la
escuela Enrique Fitting de manufacturas de porcelana
Carstens, donde solicité la recomendacion de un
egresado para incorporar a la fabrica.



19-20
Sillén Milanés del Grupo Charcas.
Buenos Aires, 1970. Destinado a
la exportacion, puede armarse y
desarmarse en simples pasos.
Su estructura tiene dos variantes,
en madera y en metal, con asiento
de cuero. Recibe la Etiqueta de
Buen Disefio del CIDI. Direccion:
Celina Arauz de Pirovano. Disefio de
producto: Celina Arauz de Pirovano,
Augusto Badano y Alejandro Franco.

21
Silla Correntina del Grupo Charcas.
Buenos Aires, 1968. Reinterpretacion
del asiento popular de madera con
refinamiento de sus terminaciones y
cambios en su materialidad. Equipa
el comedor de la Sociedad Rural
Argentina tras la reforma integral
ejecutada por el colectivo de
decoradores. Disefio de producto:
Celina Arauz de Pirovano, Augusto
Badano y Alejandro Franco.
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22-23
Sistema de mobiliario y juegos
infantiles Armamil para el Centro de
Asesoramiento para el Desarrollo
Infantil (CADI). Buenos Aires,
1966. Uso racionalizado de los
elementos, uniones por encastre y
multifuncionalidad —por ejemplo,
el auto se invierte y se transforma
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en sube y baja- forman parte de

las consignas del articulo creado

en el marco investigativo del CADI.
CADI: Josefina Rodriguez Bauza,
Liliana Blinder de Tomasov y Oscar
Lazaro. Disefio de producto: Josefina
Rodriguez Bauza. Comercializacion:
Buré SAIC.

23

22
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Su formacion con “vision internacional” se completaba
en su casa. Su padre era coleccionista de ceramica

y habia sido duefio de un periddico y editor de libros

de arte en Holanda, y todo ese material se encontraba

al alcance de Anne. Ella estaba en conocimiento de

la actualidad de la ceramica, sobre todo en Alemania,

lo que influyo en su trabajo. Recuerda que cuando se
incorporo a Carstens “casi todo era blanco o con suaves
decorados”, y sostiene: “Yo impongo colory simplicidad”.
También impuso la reduccion de piezas en contrapo-
sicion a los juegos completos. El proceso de proyecto
no se realizaba mediante dibujos técnicos; dibujaba las
formas y después trabajaba al lado del matricero y diri-
gia los cambios sobre la matriz. En aquella empresa se
desarrollo durante veinte afios como directora artistica
y disefiadora, con participacion activa en el control de

la produccion. En el CIDI, en los afios 1966, 1967y 1971
fueron expuestos juegos de mesa, de té y café, fuentes
y cacerolas térmicas, aunque no recibieron etiquetas.
Se animo a nuevos disefios y colores contrapuestos (ex-
terior diferente del interior de la pieza) y saturados en la
vajilla de mesa de uso cotidiano, con lo que quebraba la
tradicion de la vajilla blanca o discretamente decorada.
Sus disefios conforman el imaginario de las mesas fami-
liares de las décadas de 1960 y 1970. Su premio mayor,
afirma, fue constatar que: “No hay casa en Argentina que
no tenga cosas mias”.

Un caso mas estudiado por la historia del disefio es la
ceramica de la arquitecta Colette Boccara, francesa,
casada con César Jannello, con quien tuvo tres hijos.
Fueron socios de Amancio Williams. Se radicaron en
Mendoza, donde Colette cursé la carrera de ceramica
en la Universidad Nacional de Cuyo. A mediados de la
década de 1960, consiguio aportes financieros para
ampliar el taller y adquirir maquinarias, lo que dio lugar
ala creacion de Colbo Gres Ceramico SCA. En 1967 su

24
Sistema de equipamiento infantil
Megante para el CADI. Buenos Aires,
1966. Las varillas, las placas y los
elementos de union de madera se
vinculan como un meccano y permiten
organizar el espacio. Redisefio de
producto: Josefina Rodriguez Bauza.
Comercializacion: Buro SAIC.

juego de vajilla fue premiado con la Etiqueta Roja de
Buen Disefio otorgada por el CIDI. Debido a dificultades
economicas y avatares de la politica, la fabrica fue ven-
dida. Su hijo, Matias Jannello, la reactivo en la actualidad.
El disefio de Boccara es de una geometria rigurosay
sensible; resulta destacable la transicion formal que lo-
gra en algunas piezas, desde el circulo de la base al bor-
de triangular, de agradable resolucion cromatica, pasa
todos los analisis de detalle. Respecto de la dimension
de uso, es apilable, se destaca su cualidad haptica

y su robustez gracias a las propiedades del material.

Entre finales de la década de 1950 y comienzos de
1960 se divulgo la existencia de la HfG Ulm y la infor-
macion de que los cursos estaban abiertos a
estudiantes extranjeros, por vias formales como la
Embajada de Alemaniay la DAAD, e informales como
los artistas, profesores y profesionales argentinos que
tenian conocimiento de las actividades de la escuela.
Con la presencia de Tomas Maldonado como profesor
en la HfG Ulm desde 1954, sus colegas argentinos
vinculados con las corrientes modernistas fueron pri-
vilegiados a la hora de recibir informacion de primera
mano. La participacion de Maldonado en la programa-
cion del CIDI, su presencia en la Facultad de Arqui-
tectura de Buenos Aires, las conferencias que dicto
en la Escuela Superior de Bellas Artes de La Plata, su
vinculaciéon con Mendoza a través de César Jannello,
su relacion con artistas y arquitectos y la presencia de
docentes alemanes en Buenos Aires propiciaron una
fluida vinculacion. Desde Argentina, cuatro mujeres
cursaron en la HfG Ulm: Maria Fraxedas (1958-1960)
de Mendoza, Maria Luz Agriano (1967-1968) de La
Plata, y Alicia Hamm y Jeanine Meerapfel (1964-1968)
de Buenos Aires. También Renate Pfromm-Griinwald,
alemana, estudio Arquitectura en la UBAy en HfG Ulm
(1959-1964). Todas ellas se radicaron en Alemania.
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25-26
Paletas para MAC - Muebles Acrilicos.
Buenos Aires, c. 1968. El novedoso
juego de esparcimiento fabricado en
acrilico transparente o translucido de
colores es usado por famosos como el
tenista Guillermo Vilas. En la campafia,

336

la bailarina Marcia Moretto posa
dentro del local n° 17 de la Galeria
Este, donde también se comercializan
los ludicos relaxing eggs de Margarita
Paksa. Disefio de producto: Osmar
Cairolay Margarita Paksa.
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27
Mesa auxiliar con bandejas
copetineras de MAC - Muebles
Acrilicos. Galeria del Este, local 17,
Maipu y Florida al 900, Buenos Aires,
c. 1969. Dos superficies de plastico
termoformado y una estructura
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plegable de metal plastificado son
parte de la innovacion tecnoldgica
que la firma propone al mercado.
Disefio de productos: Osmar Cairola
y Margarita Paksa. Produccion:
MAC - Muebles Acrilicos.

27
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Maria Fraxedas estudié en la Escuela Superior de
Bellas Artes de la UNCuyo, egresé como profesoray
como escenografa. Fue representante de la vanguar-
dia mendocina, realizé una muestra de Arte Abstracto
en el aflo 1958 junto a su profesor Abdulio Giudici. La
presentacion resultd provocativa y su obra fue agredi-
da. Viajo a Alemania a través de una beca de la DAAD
para estudiar en HfG Ulm. Cursé comunicacion visual y
fotografia, pero no completo los estudios y luego viajo
a Londres, donde disefi6 tapas para libros escolares en
una editorial. Entre 1963 y 1964, regreso a Mendoza

y dicto cursos. Al afo siguiente volvié a Alemaniay

se radico en Hannover, sitio en el que desarrollé una
extensa labor docente y artistica. En 2010 regreso a
Mendoza para continuar su produccion. Si bien su tra-
yectoria es artistica, se conocieron catalogos disefa-
dos por Fraxedas de disefio racionalista en la definicion
de la caja tipografica y la eleccion y criterio de uso de
la tipografia.

Finalmente se presenta el nodo de las primeras estu-
diantes y egresadas de las carreras de Mendozay la
Plata. Las primeras disefiadoras industriales —titulo
que abarcaba Grafica y Productos- fueron Haydeé
Strittmatter (1966), Martha Passera y Raquel Pera-
les (1968). Aunque no contamos con informacion de
las primeras egresadas en la década de 1960 de la

28
Muebles inflables para Spak SRL.
Buenos Aires, c. 1968. Sofés, taburetes
y estantes de lona vinilica de PVC en
varios colores proponen una venta
distinta: pequefios paquetes listos
para rellenar de “vacio” en el destino.
Disefio de producto: Josefina Ayerza
y Gonzalez Frias.

Universidad Nacional de La Plata, es sabido que cursa-
ban Beatriz Galan y Cora del Castillo, disefio industrial,

y Susana Durione, disefio en comunicacion visual, entre
otras que se proyectaran profesionalmente recién en

la década siguiente. En didlogo con muchas de estas
mujeres, se confirma que miden el tiempo en relacion al
nacimiento de los hijos, los periodos escolares o la en-
fermedad de algun familiar, hechos que también marcan
el fin de la jornada laboral. Los trabajos no productivos
(no remunerativos), segun Marx, muchas veces determi-
naron el limite del esfuerzo en el ambito profesional.

La década de 1960 tuvo una fuerte dominante mascu-
lina; algunas de las mujeres manifiestan la existencia
del “modelo” y las dificultades para hacer valer sus
ideas. El recorte de este campo de interésy los traba-
jos presentados son una confirmacion de las peculia-
ridades mas positivas del hacery el gesto femenino
basado en la discrecion, la moderacion, la empatia, la
diversificacion de actividades, la procura del consenso,
e incluso las resoluciones basadas en la duday en el
trabajo metddico que parecen repetir las formas de

la actividad doméstica. Aun en aquellas profesionales
comprometidas e integradas a organizaciones mas
complejas, que pudieron haber sido mas autoritarias

y definitivas, aparecen la comprension y los modos de
evitar conflictos frente a los cuestionamientos.
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29
Colette Boccara en el taller Colbo Gres
Ceramico. Mendoza, década del 60.
La cadena productiva abarca desde
la obtencién de la materia prima a los
pies de la Cordillera de los Andes hasta
la fabricacion en serie por colado de
las piezas. Comercializadas a nivel
nacional, tienen como representante
en Buenos Aires a la firma de
equipamiento Six.
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30
Vajilla Colbo. Mendoza, c. 1960.
La arquitecta inicia la factura artesanal
de platos triangulares en su vivienda
durante los afios 50. Al aumentar
la produccion, instala una fabrica
semi-industrial y amplia la variedad de
modelos. Su principal caracteristica
es la diferenciacion entre el material
descubierto y su esmaltado interior.
Disefio de producto: Colette Boccara.

29

30

31
Jarros de cerveza de vidrio de la serie
Caballeros Antiguos para Rigopal.
Buenos Aires, c. 1968. Disefio de
producto: Ana Maria Haro.
Disefio grafico: Tulio Fornari.

32
Vajilla de loza fina para Carstens
SA. Buenos Aires, 1968. Disefio de
producto: Anne van Ditmar.
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33
Fotogramas de pelicula publicitaria
televisada para Coty. Buenos Aires,
1966. Programa de 8 minutos de
unica emision para el pais, en el que
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la modelo Maria Marta Lagarrigue se
desplaza frente a una superficie

op art, la sala de computacion de Coty
y obras luminicas de Julio Le Parc.

Disefio gréafico: Lala Méndez Mosquera.
Direccion de camara: Leén Dourge.
Grabacion: RAI. Vestuario: inspiracion
André Courréges.
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Ideas
materiales

ACZEL, SUSI

Viena, 1931. Estudioé disefio técnico con
Walter Zieg y curso Historia del Arte

en las Academias Manero y con Jorge
Romero Brest. Pionera del disefio de
productos en Argentina, entre sus
piezas se encuentran la silla Coca
(c.1953) y el sillon Curvas (1954).

Inicié su carrera como aprendiz en el
estudio de Martin Eisler, donde ejecutd
artefactos de iluminacién, mobiliario y
estampados textiles para particulares
y firmas como llum. Fue socia de

la compania Forma en Argentina
—registrada por Eisler en 1954-y,
cuando se fusiono con Interieur,
devino codirectora de Interieur

Forma junto a Eisler y Arnold Hakel.
Dos afios después, la empresa
contrajo la representacion de Knoll
International (Estados Unidos) y
comenzo a producir equipamiento
para los paises de Sudamérica.

Con una activa presencia en el ambito
de la gestion, Aczel estuvo a cargo de
la apertura del InterDesign de Viena en
1973 y propicio el ingreso del disefio
moderno en espacios como el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires, el
Museo Nacional de Arte Decorativo
(Buenos Aires) y el Palais de Glace
(Buenos Aires).

Entre 1979y 1988, pertenecio al
directorio del Centro de Investigacion
del Diserio Industrial (CIDI) y desde
1986 forma parte de Disefiadores

de Interiores Argentinos Asociados

notas biograficas

de los autores

(DArA), la primera entidad en nuclear
a decoradores y empresas a nivel
nacional. Su obra integra el acervo
patrimonial de la Fundacion IDA.

BAIMA, MARINA

Santa Fe, 1984. Es disefiadora
industrial por el Instituto Superior

de Comunicacion Visual. Tiene un
posgrado en Gestion de Ciudades

y Emprendimientos Creativos en la
Facultad de Ciencias Econdmicas de
la Universidad Nacional de Cérdoba
y es tesista de la maestria en Gestion
de Ciencia, Tecnologia y Sociedad en
la Universidad Nacional de Quilmes.
Residi6é en Barcelona, donde curso
modelismo industrial, joyeria, vitraux y
esmaltes en la Escola Massana.

En la actualidad, coordina la Fundacion
IDA, principal institucion en el pais

a cargo de la recuperacion, la
interpretacion y la puesta en valor

del disefio nacional.

Promotora del pensamiento
estratégico del disefio y de
metodologias de excelencia en
gestion, trabaja en la captacion de
fondos nacionales y extranjeros para
proyectos regionales. Dirige iniciativas
de gestion estratégica en proyectos
interdisciplinarios de cienciay
tecnologia, con impacto en

empresas y startups. Asesora a
entidades y centros publicos en
planificacion de politicas en innovacion
y fortalecimiento productivo.

Se destacan los planes para el
Instituto de la Vivienda de Buenos
Aires, los parques industriales de
Bariloche y de San Nicolas y la primera
aceleradora del Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas
(Conicet), BIO.r.

Es investigadora en disefio y en
tematicas de la disciplina aplicada

a nuevos escenarios. Indagoé sobre
ciencia abierta y bioeconomia en
proyectos del Centro Internacional de
Disefio del Conocimiento Tomas
Maldonado, el Centro Interdisciplinario
de Estudios en Ciencia, Tecnologia e
Innovacion, la Universidad de Buenos
Aires y el Fondo Nacional de las Artes.

CIAGLIA, JORGE

Buenos Aires, 1929. Es egresado de
la Escuela Nacional de Bellas Artes
Prilidiano Pueyrredon.

Tras tener un taller de ceramica
artesanal con Héctor Buigues, en 1960
decidio junto a Ricardo Sansé y un
equipo interdisciplinario producir en
Argentina piezas de disefio extranjero
—como la silla Leggera de Gio

Pontiy la ldmpara Espafiola de

José Antonio Coderch-. Esta
experiencia devino en la empresa
Coleccion SA, licenciataria desde 1962
de Herman Miller (Estados Unidos) y,
a partir de 1980, de Arflex (Italia) y

Kevi y Fritz Hansen (Dinamarca).
Fabricante y distribuidora en el pais
de piezas de George Nelson, Charles
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Eames, Robert Propst, por nombrar
algunos, la firma introdujo disefios de
vanguardia, como el sistema Action
Office para la subdivision de oficinas
en las novedosas plantas libres y la
Ergon Chair, pionera en la tendencia
de asientos ergonémicos. Entre
numerosas distinciones, recibio dos
veces el Gran Premio Sélido de
Plata, el maximo galardén del
Centro de Investigacion del Disefio
Industrial (CIDI).

En pos de la difusién disciplinaria,
Ciaglia invité a Nelson en 1981 a
disertar en el CIDI y en la Universidad
de Buenos Aires (UBA) y organizo,
entre otras, las exposiciones

Disenos sin tiempo (2007) en el
Centro Cultural Borges y la UBA,
Eames & Nelson (2008) en el Centro
Cultural Islas Malvinas (La Plata),

50 + 50 (2008) en las casas Eames
(California) y Curutchet (La Plata), y la
conmemorativa por el 50° aniversario
del vinculo Coleccién SA-Herman
Miller (2012) en el Centro Metropolitano
de Disefio (Buenos Aires).

CIVALE, CRISTINA

Buenos Aires, 1960. Es licenciada en
Comunicacion por el Circulo de la
Prensay en Letras por la Universidad
de Buenos Aires (UBA). Luego de
estudiar en la Escuela de Cine de
Avellaneday en la Escuela de Cine de
San Antonio de los Bafios, incursiond
en el mundo audiovisual como
directora, productora y guionista.
Entre 1999 y 2006, residié de manera
intermitente en diferentes ciudades de
Europa, donde llevé a cabo proyectos
de gestion cultural.

Publico libros de cuentos, novelas e
investigaciones. De estas Ultimas, se
destacan Esclavos, informe urgente
sobre la inmigracion en Espafia
(Buenos Aires, Editorial Sudamericana,
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2004) y Las mil y una noches, una
historia de la noche portena 1960-
2010 (Buenos Aires, Marea Editorial,
2011), una recreacion con testimonios
inéditos e imagenes exclusivas de
cinco décadas de la movida nocturna
de Buenos Aires. Asimismo, es autora
y coeditora de Industria Argentina,
arte contemporaneo en construccion
(Buenos Aires, JP Morgan, 2007).

Desde 2010 y hasta 2011, edito
Gazpacho (aca hay tomate), la revista
bimestral del Centro Cultural de Espafa
en Buenos Aires. Como cronista
especializada en arte, integro las
redacciones de El Periodista, Gente,
Perfil, Elle y Tres Puntos y colabord

con Il Manifesto y El Pais (Espana).

Fue columnista de los suplementos
Asterisco —de la revista Veintitrés y el
periédico Miradas al Sur-y N —del diario
Clarin—. Administré los blogs Civilizacion
y Barbarie, sobre cultura y sociedad, y
La Forastera, dedicado a la divulgacion
del arte contemporaneo internacional.
Actualmente, ademas de dirigir
jaquealarte.com, escribe en Las 12,

Soy y Radar —del diario Pagina/12-y

en el portal digital Infobae.com.

En 2017 recibio el Diploma al Mérito
de la Fundacion Konex como una de
las cinco mejores periodistas de Artes
Visuales de la década pasada.

DE PONTI, JAVIER

La Plata, 1965. Es disefiador en
Comunicacion Visual y magister en
Ciencias Sociales por la Facultad

de Humanidades y Ciencias de la
Educacion de la Universidad Nacional
de La Plata (UNLP).

Se desempefié como coordinador
y director de las carreras de Disefio
Grafico en el Instituto Superior

de Ciencias y en la Facultad de
Disefio Comunicacion de la

Universidad del Este de La Plata.

Es titular de Tecnologia de Disefio

en Comunicacion Visual de la Facultad
de Bellas Artes de la UNLP, donde
dirige la investigacion “Disefio, cultura
material y visual. Objetos y signos de
YPF (1922-1992)".

Junto al equipo de Nodo Disefo
América Latina (Nodal), escribio el

libro Historia del disefio en América
Latina y el Caribe. Industrializacion y
comunicacion visual para la autonomia
(San Pablo, Editora Bliicher, 2008),
coordinado por Silvia Fernandez y

Gui Bonsiepe. Es autor de Disefio,
identidad y sentido. Objetos y signos de
YPF (La Plata, Dicere Ediciones, 2012)

y Disefio industrial y comunicacion
visual en Argentina. Entre la Universidad
la empresa y el Estado (Rosario,
Prohistoria Ediciones, 2012).

En el presente integra el cuerpo
académico del doctorado en Disefio de
la Facultad de Disefio y Comunicacion
de la Universidad de Palermo.

DEVALLE, VERONICA

Buenos Aires, 1968. Es licenciada en
Sociologia por la Facultad de Ciencias
Sociales de la Universidad de Buenos
Aires (UBA), magister en Sociologia

de la Cultura y Analisis Cultural por el
Instituto de Altos Estudios Sociales de
la Universidad Nacional de San Martin
(UNSAM) y doctora en Teoria e Historia
de las Artes por la Facultad de Filosofia
y Letras de la UBA.

Como investigadora del Consejo
Nacional de Investigaciones Cientificas
y Técnicas (Conicet), ha indagado
acerca de los inicios y la consolidacion
del disefio grafico en la region. Dirige
los proyectos UBACYT de la Facultad
de Arquitectura, Disefio y Urbanismo
(FADU-UBA), cuyos tépicos apuntan

a la reflexion critica del arte, el disefio



y la cultura visual contemporanea.

En la misma institucion, es titular de
las materias Comunicacion |y ll'y
Disefio y Estudios Culturales en las
carreras de Disefio Grafico y Disefio
de Indumentaria y Textil y es profesora
del posgrado en Teoria del Disefio
Comunicacional.

Expuso sobre semiotica, sociologia
y disefio en multiples congresos.
Escribi6 La travesia de la forma.
Emergencia y consolidacion del
Diserio Grafico (1948-1984) (Buenos
Aires, Paidos, 2009) y compild junto
a Leonor Arfuch Visualidades sin fin.
Imagen y disefo en la sociedad global
(Buenos Aires, Prometeo, 2009). Bajo
el titulo “Relatos del disefio”, en 2013
tuvo a su cargo con Rosa Chalkho la
edicion n° 43 de Anales del IAA.

FERNANDEZ, SILVIA

La Plata, 1952. Es disefiadora

en Comunicacion Visual por la
Universidad Nacional de La Plata,
con una extensa trayectoria en el
ambito académico y editorial.

Ejercio la docencia en numerosas
instituciones, entre las que se
encuentran la Universidad Nacional
de La Plata y la Universidad de Las
Américas de Puebla, y fue decana de
la Facultad de Disefio y Comunicacion
de la Universidad del Este entre 2009
y 2010. Creo, ademas, planes de estudio
para las carreras de Disefio de las
universidades nacionales de Rio Negro
y de Misiones.

Abocada a investigar y divulgar

la historia del disefio en la region,
participo con sus articulos de
prestigiosas publicaciones, como
tipoGrafica, Design Issues (Cambridge,
MIT Press Journals), Umer modelle—
modelle nach Ulm. HfG Ulm 1953-1968
(Berlin, Hatje Cantz Verlag, 2003),

Le dictionnaire universel des créatices
(Paris, Editions des femmes-Antoinette
Fuque, 2013) y Women'’s Creativity
since the Modern Movement 1918-2018
(Torino, Politecnico di Torino, 2018).

Desde 2004 es directora de Nodo
Disefio América Latina (Nodal), una
editorial que revisa e interpela el

disefio desde una perspectiva regional.

Coordiné junto a Gui Bonsiepe Historia
del disefio en América Latina y el
Caribe (San Pablo, Editora Blucher,
2008) y, en el marco de la coleccion
Mujeres en el Disefio Argentino,
detallo la tarea emprendida por Maria
Laura Pedroni durante la década del
80 en Disenio Visual y Conocimiento
Cientifico (La Plata, Nodal, 2016) y por
Victoria Ocampo en Senal Bauhaus
(La Plata, Nodal, 2019).

Es miembro de la Asociacion Italiana de
Estudios Histéricos de Disefio e integra
los comités cientificos de la revista AIS/
Design-Storia e Ricerche y de la Red de
Estudios Biograficos de América Latina
(REBAL). Reconocida por su gran labor,
dicté conferencias y cursos en América,
Europay Oceania.

FINGERMANN, FANNY

Buenos Aires, 1938. Es disefiadora
industrial y grafica. Estudio arquitectura
en la Universidad de Buenos Aires y
concurrio, durante la década del 60,

a los cursos de Tomas Maldonado,
Tomas Gonda, Gui Bonsiepe y Misha
Black organizados por el Centro de
Investigacion del Disefio Industrial (CIDI).

Fue jefa de Trabajos Practicos —junto a
su pareja, Eduardo Joselevich (1933-
2012)- de la materia Vision dictada

por César Jannello. Nutrido por las
experimentaciones del Laboratorio de
Investigacion de la Percepcion Visual, en
1963 el matrimonio cred Fototrama, un
sistema de comunicacion que permitia

conformar figuras a partir de piezas
plasticas colocadas sobre una grilla
cuadriculada. Bajo una légica similar a

la que apela el pixel en el medio digital,
este mecanismo de representacion
material de imagenes —que aunaba

con originalidad disefio industrial y
grafico— fue sefiero en el ambito de la
gigantografia. Recibio el premio Koppers
en el 2° Concurso de Disefio Industrial
del CIDI de 1964 y el Premio FAD de

la Critica en Barcelona en 1979. Como
producto local, fue pionero en conseguir
una patente internacional.

Otro de los desarrollos de la dupla
fue el sistema de mobiliario MAP
(Muebles Armables Practicos),
producido en 1966 por Héctor Merino
y cuyo envio por correo lo convirtio
en un boom comercial.

Entre 1977 y 1995, los fundadores

del estudio MetaDesign vivieron en
Barcelona. A su regreso continuaron su
labor en comunicacioén y sefializacion
arquitectonica. Su obra integra el
acervo de la Fundacion IDA, donde

se restauraron y reeditaron piezas
historicas.

FONTANA, RUBEN

Buenos Aires, 1942. Estudio dibujo y
pintura en distintas escuelas y talleres.
Formo parte del Departamento

de Disefo Grafico del Instituto
Torcuato Di Tella y fue investigadory
docente del Centro de Investigacion
en Comunicacion Masiva, Arte y
Tecnologia (CICMAT).

Como profesor titular, en 1988
incorporo la ensefanza de la Tipografia
y el Disefio Editorial a la carrera de
Disefo Grafico de la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la
Universidad de Buenos Aires. Junto a
un equipo interdisciplinario, afios mas
tarde elaboré alli el plan de estudios del
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posgrado y la maestria en Tipografia
(2007 y 2013), dirigidos por él en su

ciclo inicial. Trabaj6 en la Universidad
Nacional de Cuyo e impartio cursos,
seminarios y conferencias en Argentina
y en el exterior. Organizo los encuentros
tipoGrafica buenosAires (2001) y la
Bienal Letras Latinas (2004 y 2006),
llevada a cabo simultdaneamente en
diversas ciudades latinoamericanas.

En el ambito editorial, dirigio la revista
tipoGrafica desde 1987 y hasta 2006.
Prolifico creador de tipografias, sus
familias fueron adoptadas por medios
como La Nacion, Tiempo Argentino,
Sophia e Il Giornale.

Con una vasta actividad profesional,
su estudio Fontanadisefo —codirigido
con Zalma Jalluf- se aboca desde
hace mas de 45 afos al disefio y la
implementacion de programas
integrales de identidad y al disefio y

la coordinacion de libros. El tltimo es
Historia grafica del Di Tella (Buenos
Aires, Capital Intelectual, 2017).

Sus articulos y trabajos graficos
aparecen en ediciones de América,
Asia y Europa, mientras que algunas
de sus piezas son parte del Museo de
Arte Moderno de Nueva York. Recibio
el premio Konex de Platino (1992) a

la trayectoria de la década en Disefio
Grafico. Es consultor del area

Disefio Grafico en la Fundacion IDA.

HEREDIA, JOSE MARIA

Santa Fe, 1939. Se inicié como
disefiador en 1960 en Cicero
Publicidad, de Carlos Méndez
Mosquera, y se desempeno durante
una década en distintos estudios
publicitarios. Fue jefe de arte en
Gowland y director creativo de New
Look —del cual también fue socio—,
King, Agens y Carrillo, entre otros. En
1970 se independizo y fundo su propia
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oficina de disefio grafico y publicidad,
con la que trabajé para otras agencias
y clientes particulares, especialmente
laboratorios medicinales.

Por su labor profesional cosecho
numerosas distinciones. En la

22 Muestra Anual de Publicidad
Médica Argentina recibio la Mencién
Doraday dos Menciones Plateadas

al mejor diseno y diagramacion por

la tarea desarrollada en productos

de Laboratorios Beta. Fue finalista

en el concurso para la creacion de

un sistema grafico para el Instituto
Nacional de Tecnologia Industrial (INTI)
y obtuvo el segundo y tercer premio
por sus propuestas de logotipo para la
Ciudad de Buenos Aires.

Sus trabajos fueron publicados en
libros de la Asociacion de Disefiadores
Graficos de Buenos Aires y en

revistas especializadas de circulacién
mundial, como Graphic Design,
Gebrauchsgraphik y Novum.

Su obra integra el acervo patrimonial
de la Fundacion IDAy algunas de sus
piezas, la Coleccion Patrimonial de
Disefio Grafico Argentino del Museo
Contemporaneo de Mar del Plata.

IGLESIA, RAFAEL

Buenos Aires, 1930. Egres6 como
arquitecto de la Universidad de
Buenos Aires e integro el grupo
Onda, un colectivo transversal

que articuld la produccion de
arquitectura de corte casablanquista,
las construcciones efimeras, el
equipamiento y el disefio grafico.

Fue director de la maestria en Historia y
Critica de la Arquitectura, el Disefio y el
Urbanismo y miembro de la Comisién
de Doctorado de la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo de

la UBA, y formo parte de su Instituto

de Arte Americano Mario Buschiazzo.
Ejercié la docencia en las universidades
nacionales de La Plata, Tucuman,

el Litoral y San Juan.

Colaboré con las revistas
especializadas Nueva Vision,
Ambiente, Spazio-Societa y SUMMA+
y escribio los libros sobre historia de la
arquitectura y el disefio Eero Saarinen
(Buenos Aires, IAA-UBA, 1966),

La arquitectura historicista del siglo
XIX (Buenos Aires, Espacio Editora,
1979), La ciudad y sus sitios (Buenos
Aires, CP67 Editorial, 1987), Habitar,
Disenar (Buenos Aires, Nobuko, 2010) y
25 casos de disefo “grosso’. Argentina
(1920-1981) (Buenos Aires, Disefio
Editorial, 2016). Con motivo de la 22
Bienal Konex en el Museo Nacional

de Bellas Artes (MNBA, Buenos Aires),
edito y coordino 100 Obras Maestras:
100 Pintores Argentinos 1810-1994
(Buenos Aires, Ediciones de Arte
Gaglianone, 1994).

Fue director de Museos de la Secretaria
de Cultura de la Nacién y del MNBA. Su

obra forma parte del acervo patrimonial
de la Fundacion IDA.

JARKOWSKI, ANIBAL

Buenos Aires, 1960. Es licenciado en
Letras por la Universidad de Buenos
Aires. De amplia labor académica, es
docente de las catedras de Literatura
Argentina Il y Problemas de Literatura
Argentina en la Facultad de Filosofia

y Letras de la UBAy del seminario
Teorias de la Ficcion en la maestria de
Escritura Creativa de la Universidad
Nacional de Tres de Febrero (UNTREF).
Dict6 cursos de capacitacion para
docentes a pedido del Ministerio de
Educacion de la Nacion, el Centro de
Pedagogias de Avanzada del Gobierno
de la Ciudad de Buenos Aires y la
Facultad Latinoamericana

de Ciencias Sociales (FLACSO).



Reconocido por su destreza y
precision para generar disimiles
atmosferas narrativas, publico las
novelas Rojo amor (Buenos Aires, 1993;
Buenos Aires, Club Cinco editores,
2015), Tres (Buenos Aires, Tusquets,
1998) y El trabajo (Buenos Aires,
Tusquets, 2007 y 2016), traducida al
hebreo en 2012.

Como critico, publicé ensayos y
articulos en las revistas Punto de Vista,
La Biblioteca, Espacios, Variaciones
Borges, Letterature D’America,
Cuadernos Hispanoamericanos,
Hispameérica y Revista de Critica
Literaria. Ademas, prologd y desarrollé
estudios sobre las obras de escritores
como Jorge Luis Borges, Julio
Cortazar, Roberto Arlt, David Vifas,
Ezequiel Martinez Estrada, Juan José
Saer, Manuel Galvez, Oliverio Girondo,
Abelardo Castillo y Leopoldo Lugones.

KROPFL, FRANCISCO

Timisoara, Hungria, 1931. Es docente,
investigador y compositor de obras

de camara, sinfénicas, electroacusticas
y mixtas.

Su acercamiento a la musica
electronica tuvo lugar a mediados de
los afios 50 dentro de la Agrupacion
Nueva Musica, a cargo de Juan

Carlos Paz. En 1958 cre¢ -y dirigio
hasta su cierre en 1973- el Estudio de
Fonologia Musical de la Universidad
de Buenos Aires, un espacio pionero
en la exploracion sonora y auditiva

con proyectos aplicados a la danza,

el teatro y el cine. Luego, lideré el
departamento sonoro de Agens'y el
Laboratorio de Musica Electronica

del Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales (CLAEM) del
Instituto Torcuato Di Tella. Tras su cierre,
fue jefe del Departamento de Musica
Contemporanea en el Centro de
Investigacion en Comunicacion Masiva,

Arte y Tecnologia (CICMAT) y, entre 1982
y 2006, del Departamento de Musica,
Sonido e Imagen del Centro Cultural
Ciudad de Buenos Aires —hoy, Centro
Cultural Recoleta—. Durante una década
fue titular de la catedra de Morfologia
Musical en la Facultad de Filosofia y
Letras de la UBA.

Su accion en cada institucion,

en las que desarroll6 complejas
metodologias de composicion y
analisis musical, fue clave para el
impulso del género en Argentina 'y

en el resto de Latinoamérica. Por
esto, obtuvo la beca Guggenheim
(1977), el diploma al mérito de la
Fundacion Konex (2009) y el premio a
la trayectoria de la Academia Nacional
de Bellas Artes (2012).

Desde 1990 y hasta 2004, fue miembro
del directorio del Fondo Nacional

de las Artes. En la actualidad es
presidente de la Federacion Argentina
de Musica Electroacustica y director
musical de la Agrupacion Nueva
Musica. Su obra integra el acervo
patrimonial de la Fundacion IDA.

LEIRO, REINALDO

Buenos Aires, 1930-2016. Fue arquitecto
por la Universidad de Buenos Aires
(UBA), disefiador industrial y tedrico.

Al inicio de su labor profesional, proyecto
edificios de caracter moderno asociado
a Celina Castro y Chaco Finkel. En 1960,
recibio una beca del Bouwcentrum para
investigar la tematica de las viviendas
prefabricadas en Europa. A su regreso,
en 1962y junto a Castro, fundé la
empresa de mobiliario para el hogar
Stilka, devenida Stilka-Buro. Apenas

un afo después y bajo su direccion,
Burd6 se desprendio y se dedico al
equipamiento de oficinas y doméstico
durante cuatro décadas. En 1983, abrid
con Ricardo Blanco y Hugo Kogan el

local Visiva, abocado a la produccién
y la comercializacion de objetos y
amoblamiento de caracter posmoderno.

Impulsor del vinculo entre el disefio y
las empresas en el ambito académico,
integro la comision para la formacion
de las carreras de Disefio Industrial y
Disefio Grafico de la UBA, donde fue
titular de Disefio Industrial IVy cred y
dirigio la carrera de especializacion en
Gestion Estratégica de Diseno (GED),
en convenio con el Instituto Politécnico
de Milan.

Muchas de sus creaciones fueron
distinguidas por el Centro de
Investigacion del Disefo Industrial
(CIDI), del que fue presidente en 1973,y
por el Centro de Arte y Comunicacion
(CAyC). Fue autor del libro Diseno.
Estrategia y gestion (Buenos Aires,
Ediciones Infinito, 2006), y su amplia
trayectoria ha sido plasmada en
exposiciones y en publicaciones
nacionales e internacionales. Su fondo
patrimonial pertenece al acervo de
Fundacion IDA.

MANRUPE, RAUL

Buenos Aires, 1960. Es comunicador
social por la Universidad del Salvador,
director creativo e investigador de
cine. Dict6 seminarios de creatividad
para HBO y Warner Channel y fue
docente de la Escuela Nacional

de Experimentacion y Realizacion
Cinematografica, la Universidad
Nacional de Tres de Febreroy la
Universidad de Buenos Aires, entre
otras instituciones. Escribio Breve
historia del dibujo animado en la
Argentina (Buenos Aires, Eudeba, 2004)
y es coautor con Alejandra Portela de
Un diccionario de films argentinos
(Buenos Aires, Ediciones Corregidor,
1995, 2004 y 2010) y, con Raquel
Quintana, de Afiches del peronismo
1945-1955 (Buenos Aires, Eduntref, 2017).
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Formo parte de multiples ediciones
colectivas, como Diccionario de
realizadores. Cine latinoamericano
(Buenos Aires, Ediciones del Jilguero,
1997) y Generaciones 60-90. Cine
argentino independiente (Buenos
Aires, Malba, 2003).

En 2004 dirigio el espectaculo
multimedia Una historia del jazz
contemporaneo en el Teatro Colén.
Realiz6 los cortometrajes Cruel en el
Cartel (2000), Danzarin (2002) y De
Corte Antiguo (2007),y en 2011 present6
su primer largometraje, Picsa, un
documental, finalista en el 24° Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata.

Coordino el area de Cine del Centro
Cultural Ricardo Rojas y, actualmente,
esta a cargo de la investigacion de los
archivos filmicos de publicidad y cine de
animacion en la cineteca del Museo
del Cine Pablo Ducros Hicken, donde
cur6 la muestra Cuadro a Cuadro,

101 afios de Animacion Argentina (2018).
Es director del proyecto Che Bergman
y organizo la exposicion Bergman:

100 anos en la Argentina.

MAZZEI, MARTIN

Buenos Aires, 1946. Es disefiador
grafico y publicista. En 1963 ingreso
a Agens, donde permanecio durante
cinco afos. En la década del 70 fue
creativo de Canal 13 y, luego trabajo
para Walter Thompson, Publicitaria
Popular Argentina, Solanas, Posse
Molina y Sintagma.

En 1993 instituyd Mazzei Disefio &
Comunicacion, oficina con la que
abordo la comunicacion visual de
instituciones, medios, empresas y
politicos mediante carteleria urbana,
arquigrafia, avisos y tapas de libros.

Fue socio fundador del Circulo
de Creativos Argentinos y de la
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Asociacion de Disefiadores Graficos
de Buenos Aires. En el retorno de

la democracia, particip6 de la apertura
de la carrera de Disefio Grafico en

la Facultad de Arquitectura, Disefio

y Urbanismo de la Universidad de
Buenos Aires y fue designado Director
Nacional de Artes Visuales.

En el plano editorial, fue creadory
director de arte de la revista de humor
Mengano. Su labor fue destacada en
ediciones como tipoGrafica, Novum
Press y el libro Historia General del
Arte en la Argentina. Volumen XI
(Buenos Aires, Academia Nacional

de Bellas Artes, 2013).

Expuso en el Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires, el Centro de Arte y
Comunicacion (CAyC), la Biblioteca
Nacional Mariano Moreno y el Museo
Municipal de Arte Juan Carlos
Castagnino de Mar del Plata. Recibio
el Lapiz de Plata del CAyC, los premios
ATA, MECA, CCA, Clio y el International
Film TV de Nueva York. Su obra integra
el acervo de la Fundacion IDA.

MUZI, CAROLINA

Bahia Blanca, 1965. Es periodista,
licenciada en Comunicacion Social
por la Universidad Nacional de La
Plata (UNLP) y profesora de Historia
del disefio y de la industria en la
Universidad Nacional de Avellaneda y
de Narrativa en la UNLP.

Especializada desde 2003 en la
comunicacion de la cultura material,
introdujo la escena del disefio en los
medios a través de una seccion en el
suplemento ARQ de Clarin'y con la
creacion y direccion de su revista dni.

Ided la publicacion Maiz, de la Facultad
de Periodismo y Comunicacion

Social de la UNLP, y edito el especial
de Disefio de Ramonay las revistas IF

y CIA, del Centro Metropolitano de
Disefio y el Centro de Investigaciones
Artisticas de Buenos Aires.

Fue editora de Historia del CIDI: un
impulso de disefio en la industria
argentina (Buenos Aires, CMD, 2009)
y Divino Barolo (Buenos Aires, ZkySky,
2013) y particip6 de Feria de Ameérica,
vanguardia invisible (Mendoza,
Fundacion del Interior, 2012), Disefio
en la industria argentina (Buenos Aires,
Ministerio de Industria, 2014) y Disefio
y produccioén de mobiliario argentino
1930-70 (Buenos Aires, ARCA, 2016).

Curd, entre otras, las muestras
Genealogias del Sur en el Museo de
Arte Latinoamericano de Buenos Aires
(Malba) (2007), Mate, la savia de los
argentinos en el Jetro Center de Tokio
(2007), el Pabellon del Bicentenario
Argentina Diseha en el Festival de
Disefio de Londres (2010) e Industria
Argentina Apagada-Encendida en la

ex ESMA (2013).

Realizo el ciclo televisivo Diseno, la
historia sin contar para Ciudad Abierta
(2006) y fue contenidista de Maestras
del Espacio, de Canal Encuentro (2018).

NEWMARK, ALAN

Montreal, 1964. Es disefiador industrial
por la Universidad Nacional de La
Plata (UNLP). Desde 1984, es docente
de Morfologia, Disefio Industrial y
Ergonomia en la Facultad de Bellas
Artes de la UNLPy la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la
Universidad de Buenos Aires. En 1988
impulso —junto con Nicolas Jiménez

y Ricardo Blanco- la creacion de la
carrera de Disefo en la Universidad
Nacional de Mar del Plata, de la que fue
profesory director entre 2005 y 2007.

En el Instituto de Tecnologia ORT,
fue rector de la carrera de Disefio.



Formo parte de multiples exposiciones
y dio conferencias en instituciones de
Argentina, Canada y Espafa; como
invitado, ofrecié workshops en la
Universidad de Montreal, el Instituto
Europeo de Diseno de Madrid y

la Escuela Superior de Administracion
de Empresas de Barcelona. Sus
trabajos fueron publicados en las
revistas Summa 'y Experimenta

—de la que es corresponsal-y en los
diarios La Prensa, La Nacion y Clarin.
Es coautor de Cuadernos de Disefio
(Madrid, Istituto Europeo di Design
Espana, 2004) y Disefiar autos.

Vida y pasion de Gustavo Fosco
(Buenos Aires, Wolkowicz

Editores, 2016).

La silla Calvin —creada por él en

1988 y producida por su firma
Sudamericadesign para Calvin Klein—
integra la Coleccion Permanente

del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires.

PINTO, FELISA

Cordoba, 1931. Es periodista y escritora.
Comenzo su profesion en los medios
en 1956, como secretaria de redaccion
de las revistas Nueva Vision y Summa
en tematicas de arquitectura, disefio y
artes visuales.

En la década del 60 fue testigo
privilegiada y promotora —a través de
sus articulos de moda y su seccion
“Estravagario” de Primera Plana- de la
vanguardia desprendida del Instituto
Torcuato Di Tellay la “Manzana Loca”.
Cur¢ el desfile Ropa con Riesgo (1968),
de los disefiadores Delia Cancelay
Pablo Mesejean, y abrio en la Galeria
del Este la tienda de arte aplicado
Etcétera, que comercializaba desde
piezas graficas de Edgardo Giménez
hasta plataformas de Dalila Puzzovio

y accesorios de cuero pintados por
Juan Gatti.

Trabajo para la revista Confirmado,

fue responsable de secciones sobre

la mujery la vida cotidiana en el diario
La Opiniony fue jefa de redaccion

de la revista La Moda, financiada por
empresas textiles. En La Nacion, tuvo a
su cargo la columna “Eureka”.

En 1990 integré la comision fundadora
de la carrera de Indumentaria y Disefio
Textil en la Facultad de Arquitectura,
Diseno y Urbanismo de la Universidad
de Buenos Aires. Realizé diversas
exposiciones de moda, como la
dedicada a la obra de Mary Tapia en

el Museo de Arte Latinoamericano de
Buenos Aires (2006).

Es autora de Vanguardias del siglo XX.
Moda para principiantes (Buenos Aires,
Editorial Era Naciente, 2004), ilustrado
por Cancela, y colaboradora en Las 12
y Radar —de Pagina/12-y las revistas
Barzén, Composty AD.

PLOTQUIN, SILVIO

Buenos Aires, 1965. Es arquitecto

por la Universidad de Buenos Aires
(UBA), magister en Historia y Cultura
de la Arquitectura y la Ciudad por la
Universidad Torcuato di Tella (UTDT) y
docente de Historia de la Arquitectura
y el Urbanismo enla UTDTy la
Universidad Argentina de la Empresa.

Desde 2007 y hasta 2017, fue director
de obras habitacionales y hoteleras
en el estudio de arquitectura
MSGSSS. Estudioso y conocedor

de la arquitectura moderna, es
coautor de Kavanagh (Buenos Aires,
Ministerio de Cultura del Gobierno

de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, Direccion General de Patrimonio,
Museos y Casco Historico, 2018) y de
Mario Roberto Alvarez (Buenos Aires,
IAA-FADU-UBA/Clarin, 2015), de la
coleccion Maestros de la Arquitectura
Argentina. Escribio el capitulo “Que el

tema de la arquitectura sea justamente
ese” en Arquitectura, clima y culturas
modernas (Madrid, Lampreave, 2015)

y la introduccion al capitulo argentino
de Latin America in Construction:
Architecture 1955-1985 (Nueva York,
The Museum of Modern Art, 2015),
catalogo de la exposicion homoénima
montada en el Museo de Arte Moderno
neoyorquino. Sus articulos forman
parte de las revistas Block, Plot, Area,
Contexto y Arquitectura Viva.

SALCEDO, MARIO

Buenos Aires, 1941. Tiene una extensa
trayectoria en el campo de la escritura
creativa, el disefio, la produccion
cultural y el entretenimiento.

Fue alumno de Dibujo de Hugo Pratt
en la escuela Agencia y de Disefio
Industrial en el Politécnico de Milan.
Trabajé para Agens en el desarrollo de
productos y de campafias publicitarias,
produjo muebles exclusivos y disefid
tablas de surfy carrocerias para
automoviles de Formula 2. Desde los
anos 70 y durante cuatro décadas,
colaboro con Clorindo Testa en
coloracién y materialidad, mientras que,
de forma independiente, se aboco al
interiorismo de edificios emblematicos
como el Unzué, en Retiro.

Su presencia en la escena del ocio se
inicié con los bares La Polilla (1965) de
Villa Gesell —creado junto a Moris y Javier
Martinez- y Barbudo's (1968) en la Galeria
del Este, donde también abrié con su
pareja Lili Valeri la tienda de ropa

Too Much. Concibid los bares La Tierra
(1978), en Ibiza; El Unico (1988), en Palermo
Hollywood; Puente Mitre (1994), en los
Bosques de Palermo; La Barra

(1998), en Puerto Madryn; y Punto Limite
(1999), en Mar del Plata. Asociado a

Guido y Mariano Indij, instalo en el bajo
portefio Dada, el ultimo gran bar del

siglo (1987), por cuyos ciclos circularon

351



Rémulo Maccid, Rogelio Polesello, Pablo
Suarez y Federico Klemm. Asimismo,
ideo el restaurante-galeria Filo (1994)
—que exhibié obras como La civilizacion
occidental y cristiana (1965), de Leon
Ferrari,y Obras de amory violencia (1994),
de Oscar Bony-y participo de la puesta
en marcha del Buenos Aires Design con
la apertura del Café Rix (1993).

Realizé notas y guiones para Radio
Bangkok de Rock&Pop (1984-1990) y
edito junto a Esteban Mallo el periddico
La voz del Bajo.

SAULQUIN, SUSANA

Buenos Aires, 1943. Es licenciada

en Sociologia por la Universidad

de Buenos Aires y magister en
Antropologia Social y Politica por la
Facultad Latinoamericana de Ciencias
Sociales. Es consultora especializada
en perspectivas sociales para el sector
de indumentaria en el Instituto de
Sociologia de la Moda e integra los
consejos de la Fundacion IDA

y la Fundacion Pro-Tejer.

Recibio el diploma de Profesora
Honoraria de la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo
(FADU-UBA). Fue titular de la catedra de
Sociologia de la carrera de Disefio

de Indumentaria y Textil y, actualmente,
dirige la especializacion en Sociologia
del Disefio y dicta los seminarios
“Contexto Contemporaneo del Disefio”,
“Sociologia del vestir’y “Proyecciones
Sociales y Disefio” en el posgrado de
Gestion Estratégica de Disefio y el
Programa de Doctorado.

Reconocida como “la gran sociéloga
de la moda argentina”, dicté cursos en
diferentes universidades de Argentina,
Brasil y Chile. En el plano editorial,
compil6 Jeans, la vigencia de un mito
(Buenos Aires, Nobuko, 2004) y escribio
Historia de la moda argentina (Buenos
Aires, Emecé, 2006), ¢ Por qué Argentina?
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(Buenos Aires, Ediciones del Paraiso,
2008), La muerte de la moda, el dia
después (Buenos Aires, Paidos, 2010) y
Politica de las apariencias (Buenos Aires,
Paidos, 2014).

STEIMBERG, OSCAR

Buenos Aires, 1936. Es semidlogo,
escritor y profesor emérito de la
Universidad de Buenos Aires. Presidio
la Asociacion Argentina de Semiodtica
y fue vicepresidente de la Asociacion
Internacional de Semictica Visual.
Actualmente, dirige el posgrado en
Critica de Artes de la Universidad
Nacional de las Artes.

Su produccion ensayistica cuenta con
una vasta circulacion en el pais y en el
exterior. Es autor de La recepcion del
género: una investigacion sobre los
juicios de calidad acerca de los medios
(Lomas de Zamora, Universidad
Nacional de Lomas de Zamora, 1988),
Estilo de época y comunicacion
mediatica (Buenos Aires, Atuel, 1995)
—escrito junto a Oscar Traversa-—,

El volver de las imagenes. Mirar,
guardar, perder (Buenos Aires,

Crujia, 2008) —coeditado con Oscar
Traversa y Marita Soto—, Semicticas.
Las semidticas de los géneros, de los
estilos, de la transposicion (Buenos
Aires, Eterna Cadencia, 2013) y Leyendo
historietas. Textos sobre relatos
visuales y humor grafico (Buenos Aires,
Eterna Cadencia, 2013), una reedicion
ampliada de la obra original de 1977.

Entre sus obras literarias, se encuentran
Cuerpo sin armazon (Buenos Aires,
Editores Dos, 1970); los poemas
Majestad, etc (Buenos Aires, Ediciones
Tierra Baldia, 1980) y Gardel y la

Zarina (Buenos Aires, Libros de Tierra
Firme, 1995); la coleccion de tangos y
glosas Figuracion de Gabino Betinotti
(Buenos Aires, Editorial Sudamericana,
1999); y Posible Patria y otros versos

(Buenos Aires, El suri porfiado, 2007).
Para el Ciclo Nacional de Opera
Contemporanea de 2011, en tanto,
escribio La tercera es la vencida, una
escenificacion —o “divertimento’™ de
un cuento popular musicalizado por
Francisco Kropfl.

QUIROGA, WUSTAVO

Mendoza, 1981. Es disefiador industrial
por la Universidad Nacional de Cuyo,
gestor cultural, consultor institucional
e investigador en disefio.

Impulsor de instituciones con modelos
diferenciales, fue cofundador y
director de la Fundacion del Interior y
el Museo en Construccion entre 2005
y 2017 en Mendoza y, desde 2013, de la
Fundacién IDA en Buenos Aires.

Para estas, emprendié un proceso

de sistematizacion del patrimonio

a través de la conformacion de

fondos de autores, procesamiento

de la informacion, mejora de las
condiciones materiales y validacion
del capital cultural.

Con foco en la investigacion de
tematicas inéditas y en la formacion
de estrategias para su relectura,
activacion y posicionamiento,
constituyo el acervo patrimonial sobre
disefo federal argentino que alberga
la Fundacion IDA.

Desarroll6 diagnosticos de perfil
institucional, comunicacion e
implementacion integral para

espacios culturales. Como consultor

de emprendimientos privados,

intervino en la apertura de empresas

y unidades productivas para la reedicion
de iconos del disefio nacional.

Ha participado de curadurias, proyectos
editoriales, charlas, congresos y
bienales en Argentina y en el extranjero
y ha recibido premios por sus
investigaciones y su trayectoria.



Fotografias reproducidas

un futuro maquetado, la feria
del sesquicentenario argentino

1. Impresion a dos/una tintas sobre
papel; 36 x 51,5 cm. Fundacion IDA.
Fondo Grichener, Silvio.

2. Fundacion IDA. Revista Graphic
Design n° 14, Tokio, 1964.

3, 19. Fotografia: Helipuerto Obelisco
SA. Fundacién IDA. Fondo Jannello,
César. Revista Parabola n° 2, Buenos
Aires, 1961.

4. Fotografia: Helipuerto Obelisco SA.
Fundacién IDA. Fondo Jannello, César.
Revista de Arquitectura n°® 379-380,
Buenos Aires, 1962.

5,11, 18. Archivo General de la Nacion,
Ministerio del Interior.

6-8, 12. Fundacion IDA. Fondo Jannello,
César. Revista Nuestra Arquitectura

n° 378, Buenos Aires, 1961.

9. ARCA - Archivo de Arquitectura
Contemporanea Argentina.

10, 20-21. Fundacion IDA. Fondo
Jannello, César.

13. Fundacién IDA. Fondo Onda -
Fracchia, Carlos.

14. Fundacion IDA. Fondo Jannello,
César. Revista Nuestra Arquitectura

n° 379-380, Buenos Aires, 1961.

15. Impresion a dos tintas sobre
cartulina, 31 x 23 cm; 60 paginas.
Fundacién IDA. Fondo Jannello, César.
Revista Nuestra Arquitectura n® 378,
Buenos Aires, 1961.

16. Impresion a dos tintas sobre
cartulina, 27 x 20 cm; 83 paginas.
Fundacién IDA. Fondo Jannello, César.
Revista de Arquitectura n® 379-380,
Buenos Aires, 1962.

17. Impresion a una tinta sobre cartulina;
21,5 x 22 cm; 42 paginas. Fundacion IDA.
Fondo Jannello, César. Revista Parabola
n° 2, Buenos Aires, 1961.

cimientos sélidos,

proyeccion audaz: espacios y
objetos en el disefio corporativo
de olivetti argentina

1. Impresion a cuatro tintas sobre
cartulina, 21 x 13,5 cm. Fundacion IDA.
Fondo Olivetti.

2-3. Transfer sobre papel cartulina,

51 x 43 cm. Fundacion IDA. Fondo
MetaDesign.

4. lmpresion a una tinta sobre papel,
30 x 23 cm. Fundacion IDA. Revista
Summa n° 6-7, Buenos Aires, 1966.
5. Impresion a una tinta sobre papel,
30 x 23 cm. Fundacion IDA.

Revista Summa n° 2, Buenos

Aires, 1963.

6-8. Fotografia: Eduardo Colombo.
Fundacion IDA. Revista Summa

n° 5, Buenos Aires, 1966.

9. Fotografia: E. del Busto.
Fundacion IDA. Revista Summa

n° 12, Buenos Aires, 1968.

10. Fundacion IDA. Revista Summa
n°® 183-184, Buenos Aires, 1983.

11. Fundacion IDA. Revista Summa
n° 33-34, Buenos Aires, 1971.
12-14. Fotografia: Migone-lzquierdo
SCA. Fundacion IDA. Revista Summa
n° 18, Buenos Aires, 1969.

15. Impresién a cuatro tintas sobre
papel, 28,7 x 22 cm. Fundacion IDA.
Revista Primera Plana n° 413,
Buenos Aires, 1970.

16. Impresion a cuatro tintas sobre
papel, 29 x 21,7 cm. Fundacion IDA.
Fondo Polesello, Rogelio. Revista

Periscopio n°® 41, Buenos Aires, 1970.

17. Impresion a cuatro tintas sobre
papel, 29 x 21,7 cm. Fundacion IDA.
Fondo Polesello, Rogelio. Revista

Periscopio n° 50, Buenos Aires, 1970.

fototrama, sistema de construccion
de imagenes publicas

1. Fundacién IDA. Fondo Jannello,
César.

2. Fundacion IDA. Fondo MetaDesign.

Revista Claudia Decoracion n® 1.
Suplemento n°® 113, Buenos

Aires, 1966.

3-4. Carton plegado y copias
heliograficas; 26 x 36 x 2,5 cm.
Fundacion IDA. Fondo MetaDesign.
Revista Claudia Decoracion.

5. Fotografia y lapiz sobre papel
cartulina, 18 x 27 cm. Fundacion IDA.
Fondo MetaDesign.

6. Bastidor de chapa galvanizada,
100 x 100 x 2 cm y 324 piezas
plasticas. Fundacion IDA. Fondo
MetaDesign.

7. Fotografia: De Luca Publicidad.
Fundacion IDA. Fondo MetaDesign.
8. Bastidores de chapa galvanizada,

100 x 300 cm (triptico) y 768 piezas
plasticas. Fundacion IDA. Fondo
MetaDesign.

9-11, 13, 17-20. Fundacion IDA.
Fondo MetaDesign.

12, 16. Fotografia: Humberto Rivas.
Fundacion IDA. Fondo MetaDesign.
14-15. Témpera sobre papel vegetal
y collage sobre papel; 34 x 25 cm.
Fundacion IDA. Fondo MetaDesign.

canciones urbanas: representacion
de la ciudad en la literatura

1. Impresion a dos tintas sobre
cartulina, 18 x 12 cm. Fundacion IDA.
2. Impresion a dos tintas sobre
cartulina, 18 x 10,5 cm. Fundacion IDA.
Fondo CEAL.

3. Impresion a cuatro tintas sobre
cartulina, 19 x 11,5 cm. Fundacion IDA.
Fondo CEAL.

4. Fotografia: Oscar Balducci. Oleo,
madera, metal, arpillera, tela, adornos,
pegamento y elementos varios

sobre madera; 245 x 241 cm (en

dos paneles). Malba, Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires.

© José Antonio Berni.

5-9, 15, 18. Archivo General de la
Nacion, Ministerio del Interior.

10. Impresion a cuatro tintas sobre
carton; 31 x 31 cm. Coleccion
particular.

11. Impresion a cuatro tintas sobre
papel; 32 x 46 cm. Fundacion IDA.

12. Impresion a tres tintas sobre carton;
31 x 31 cm. Coleccion Claudio Gabis.
13. Reconstruccion digital.

Fundacion IDA.

14. Impresioén a cuatro tintas sobre
carton; 93 x 31 cm (triptico).
Coleccion Claudio Gabis.

16-17. Archivo Amancio Williams.
Director Claudio Williams.

aceleracion y nuevas formas
de vida en los 60

1. Impresion a dos tintas sobre papel,
32 x 26 cm, 28 paginas. Fundacion IDA.
Revista Tia Vicenta n° 34, Buenos Aires,
1958.

2. Impresion a cuatro tintas sobre
papel, 28 x 21 cm, 58 paginas.

©TIME USA.
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3. Impresion a tres tintas sobre
cartulina, 16 x 20 cm, 180 paginas.
Fundacion IDA.

4. Impresion a dos tintas sobre papel,
cerrado 21,3 x 16,2 cm (poliptico).
Fundacion IDA. Fondo IKA — Cattaneo,
Magda y Sérenson, Christian.

5. Impresioén a una/una tinta sobre
carton, 31 x 31 cm. Fundacion IDA.
Fondo IKA - Cattaneo, Magda y
Sorenson, Christian.

6. Impresion a dos tintas sobre papel,
97 x 65 cm. Fundacion IDA. Fondo

IKA — Cattaneo, Magda y Sorenson,
Christian.

7. Impresion a dos tintas sobre
cartulina, 20 x 13,5 cm, 292 paginas.
Fundacion IDA. Fondo ITDT.

8. Fundacion IDA. Revista Decoralia
n° 14, Buenos Aires, 1967.

9. Impresion a cuatro tintas sobre
papel, 29 x 22 cm, 116 paginas.
Fundacion IDA. Revista Primera Plana
n° 297, Buenos Aires, 1968.

10. Impresion a cuatro tintas sobre
papel, 29 x 22 cm, 116 paginas.
Fundacion IDA. Revista Primera Plana
n° 158, Buenos Aires, 1965.

11. Archivo Familia de Federico
Manuel Peralta Ramos.

12. Archivo Marta Minujin.

13. Fotografia: Humberto Rivas.
Fundacion IDA. Fondo Giménez,
Edgardo.

14. Impresion a cuatro tintas sobre
papel; 45,5 x 56 cm. Fundacion IDA.
Fondo Giménez, Edgardo.

15. Fundacion IDA. Fondo Puzzovio,
Dalila'y Squirru, Charlie.

16, 18, 19. Fundacién IDA. Fondo INTI,
CIDI - Rey, José.

17. Impresion a dos tintas sobre
cartulina, 22 x 20,5 cm, 8 paginas.
Fundacion IDA. Fondo ITDT.

20. Impresion a una tinta sobre papel, 30
x 23 cm. Fundacion IDA. Fondo Visconti.
21-24. Materiales mixtos; 22 x 17,56 cm;
184 paginas. Fundacion IDA.
Cuadernos de Mr. Crusoe n® 1,
Buenos Aires, 1967.

25. Fundacién IDA. Fondo Harpa —
Rey Pastor, José.

tiempos y espacios en la primera
bienal mundial de la historieta

1. Impresion a cuatro tintas sobre
papel, 110 x 148 cm. Coleccion
Gustavo Ferrari.

2-7.lmpresion sobre papel, 32 x 25 cm,
98 paginas. Fundacion IDA.

Fondo ITDT. Catalogo La Historieta
Mundial, Buenos Aires, 1968.

8. Impresion a una tinta sobre papel,
22 x 28 cm, 8 paginas. Fundacion IDA.
Fondo Rousselot, Ricardo.
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9. Impresion a dos tintas sobre
papel, 29 x 23 cm. Fundacion IDA.
Fondo Summa, Nueva Vision. Revista
Literatura Dibujada LD n° 1, Buenos
Aires, 1968.

10. Fundacion IDA. Fondo ITDT. Revista
Siete Dias llustrados n° 78, Buenos
Aires, 1968.

11. Archivo ITDT, Archivos Di Tella,
Universidad Torcuato Di Tella.
12-13. Fotografia: Carlos Abras,
Osvaldo Dubini, Eduardo Frias

y Hugo Pérez Campos.

Fundacién IDA. Fondo ITDT.

Revista Siete Dias llustrados n° 78,
Buenos Aires, 1968.

14. Fundacion IDA. Revista Primera
Plana n° 191, Buenos Aires, 1966.
15-17. Impresion a cuatro tintas,

29 x 23 cm; 64, 64 y 68 paginas.
Fundacion IDA. Fondo Summa,
Nueva Vision. Revistas Literatura
Dibujada n° 1-3, Buenos Aires,
1968-1969.

mau mauy el circuito
nocturno portefno

1-4. Archivo José Lata Liste.

5. Fundacion IDA. Fondo Smoje, Oscar.
6-7. Impresion a cuatro tintas sobre
carton, 31 x 31 cm, 31 x 62 cm
(abierto). Fundacion IDA. Fondo
Polesello, Rogelio.

8. Archivo Mario Salcedo.

9. Archivo Marta Minujin.

10, 12. Archivo Felipe Noé.

11. Reconstruccion digital.

antecedentes e inicios
de la musica electronica
en argentina

1-3, 5-8. Archivo Francisco Kropfl.
4,9,10,13, 14, 16, 18. Archivo de
Musica y Arte Sonoro FvR. Biblioteca
Laura Manzo. Universidad Nacional
de Quilmes.

11. Impresién a dos tintas sobre
cartulina, 23 x 30 cm (triptico).
Fundacion IDA. Fondo ITDT.

12. Impresion a cuatro tintas sobre
papel, 60 x 34 cm. Fundacion IDA.
Fondo ITDT.

15. Impresion a dos tintas sobre
carton, 31 x 31 cm. Fundacion IDA.
Fondo ITDT.

17. Archivo LIPM - Centro Cultural
Recoleta.

moda joven: de la transgresion pop
ala etnia criolla

1, 9. Archivo Felisa Pinto.
2. Archivo General de la Nacion,
Ministerio del Interior.

3. Impresion a una tinta sobre papel;
58,5 x 41 cm. Fundacién IDA. Fondo
Cancela, Delia y Mesejean, Pablo.

4. Impresion a dos tintas sobre

carton, 18 x 18 cm, y a una tinta sobre
adhesivo. Archivo Rubén Fontana.

5. Impresion a dos tintas sobre papel;
63 x 45 cm. Fundacion IDA. Fondo
Giménez, Edgardo.

6-8. Foto cortesia Malba, Museo de
Arte Latinoamericano de Buenos Aires.
10. Archivo Delia Cancela.

11-12. Impresion a una tinta sobre papel,
43 x 30 cm, 8 paginas. Fundacion IDA.
Fondo Cancela, Delia y Mesejean, Pablo.
18. Lana, tejido a maquina. Fundacion
IDA. Fondo Puzzovio, Dalila y Squirru,
Charlie.

14. Acuarela y tinta sobre cartulina,

36 x 29 cm. Fundacién IDA. Fondo
Puzzovio, Dalila y Squirru, Charlie.

15. Técnica mixta (collage, acrilico

y lapiz) sobre cartulina, 60 x 48 cm.
Fundacion IDA. Fondo Puzzovio,
Dalilay Squirru, Charlie.

16. Técnica mixta (collage, acrilico

y lapiz) sobre cartulina, 48 x 60 cm.
Fundacion IDA. Fondo Puzzovio, Dalila
y Squirru, Charlie.

17. Acrilico sobre cartulina, 30 x 25 cm.
Fundacion IDA. Fondo Puzzovio, Dalila
y Squirru, Charlie.

18. Impresion a dos tintas sobre papel;
22,5 cm x 10 cm. Fundacion IDA.
Fondo ITDT.

19-21. Fotografias: atribuidas a Juan E.
Bustelo. Digitalizacion Museo Nacional
de la Historia del Traje. Fundacion IDA.
Fondo Tapia, Mary.

impulso cidi: industria, disefio e
imaginarios expandidos

1-2. Impresion a cuatro/cuatro tintas,
18 x 35 cm (diptico). Fundacion IDA.
Fondo Aczel, Susi.

3,4, 7. Fundacion IDA.

Fondo Aczel, Susi.

5, 6, 20, 24-27. Fundacion IDA.

Fondo INTI, CIDI — Rey, José.

8. Impresion a dos tintas sobre
papel. Fundacion IDA.

Fondo Aczel, Susi.

9. Impresion a una tinta sobre papel,
29 x 23 cm. Fundacion IDA.

Fondo Aczel, Susi.

10. Impresion a cuatro tintas sobre
papel. Fundacion IDA. Fondo Cicero —
Torossian, Sara.

11. Impresion a tres tintas sobre papel,
104 x 70 cm. Fundacion IDA. Fondo
Gonzalez Ruiz, Guillermo.

12-14, 19. Archivo Coleccion.

15. Fotografia: Ricardo Sansoé.
Fundacion IDA. Fondo INTI, CIDI -
Rey, José.



16. Fotografia: Ricardo Sanso.
Fundacion IDA. Fondo Coleccion.
Diario La Prensa, Buenos Aires, 1970.
17. Fotografia: Ricardo Sanso.

Archivo Coleccion.

18. Impresion a dos tintas sobre papel,
29 x 23 cm. Fundacion IDA. Revista
Summa n° 2, Buenos Aires, 1963.
21-23. Impresioén a cuatro/una tintas,
21 x 22 cm, 22 paginas. Fundacion IDA.
Fondo INTI, CIDI - Rey, José.

relaciones intimas: stilka, buréy
cicero publicidad

1, 2, 13. Fundacion IDA. Fondo INTI,
CIDI - Rey, José.

3. Impresioén a una tinta sobre papel,
29 x 44 cm. Fundacion IDA.

Revista Primera Plana n° 160,
Buenos Aires, 1965.

4. Fundacion IDA. Fondo Blanco, Ricardo.

5-8,11. Fundacion IDA.

Fondo Castro, Celina.

9. Impresion a una tinta sobre papel,
29 x 23 cm. Fundacion IDA. Revista
Summa n® 9, Buenos Aires, 1967.

10. Impresion a dos tintas sobre papel,
29 x 23 cm. Fundacion IDA. Revista
Summa n°® 43, Buenos Aires, 1971.

12. Impresién a una tinta sobre papel;
28 x 21,5 cm. Fundacién IDA. Fondo
Leiro, Reinaldo.

14,15, 17-19. Fundacién IDA.

Fondo Leiro, Reinaldo.

16. Impresién a una/una tinta sobre
papel; 16 x 16 cm (cerrado). Fundacion
IDA. Fondo Leiro, Reinaldo.

20. Impresion a tres tintas sobre
cartulina, 23 x 32 cm. Fundacién IDA.
Fondo Méndez Mosquera, Carlos.
21.Impresion a dos tintas sobre
cartulina, 40 x 23 cm. Fundacion IDA.
Fondo Méndez Mosquera, Carlos.

22. Impresion a una tinta sobre papel,
29 x 23 cm. Fundacion IDA. Revista
Summa n° 3, Buenos Aires, 1963.

23. Impresion a tres tintas flior sobre
cartulina, 105 x 70 cm. Fundacion IDA.
Fondo Shakespear, Raul.

agens, servicios de disefio
para industrias siam di tella

1. Fundacién IDA. Fondo Potenza,
Alberto.

2. Impresién a una tinta sobre papel,
110 x 71 cm. Fundacion IDA.

Fondo Mazzei, Martin.

3-4. Collage y fotolito; 30 x 20 cm.
Fundacién IDA. Fondo Siam, Agens.
5. Fotolito, 26 x 19 cm. Fundacion IDA.
Fondo Siam, Agens.

6. Impresion a cuatro tintas sobre
papel; 32,5 x 25 cm. Fundacion IDA.
Fondo Gonzalez Ruiz, Guillermo.

Revista Lyra n® 189-191,

Buenos Aires, 1963.

7-8. Fotolito; 26 x 18,5 cm. Fundacién
IDA. Fondo Siam, Agens.

9. Fundacion IDA. Fondo Siam, Agens.
10-15. Impresion a una tinta sobre
papel; 28,7 x 22 cm. Fundacion IDA.
Fondo Siam, Agens.

16. Impresion a una tinta sobre papel.
Fundacién IDA. Fondo Rolando, Carlos.
17. Fundacion IDA. Fondo Méndez
Mosquera, Carlos.

18. Fundacion IDA. Fondo Siam, Agens.
19. Impresion a una tinta sobre papel,
29 x 23 cm. Fundacion IDA. Revista
Summa n° 2. Buenos Aires, 1963.
20-22. Impresion a una tinta sobre
papel, 15 x 21 cm. Fundacion IDA.
Fondo Heredia, José Maria. Revista
Adan, Buenos Aires, c. 1967.

23-24. Impresion a cuatro tintas

sobre papel, 15,5 x 20 cm (abierto).
Fundacién IDA. Fondo Sanchez,
Ameérica.

25. Impresion a tres tintas sobre papel,
20 x 20 cm (detalle). Fundacion IDA.
Fondo Sanchez, América.

26. Fundacion IDA.

Fondo Jiménez, Nicolas.
27.lmpresion a cuatro tintas sobre
papel, 41 x 29 cm. Fundacion IDA.
Fondo Siam, Agens. Diario La Nacion,
Buenos Aires, 7 de septiembre

de 1966.

28-30. Fundacion IDA. Fondo
Compaired, Héctor — Kalondi.

la sociedad y los objetos:
fuentes para una historiografia
del disefio

1. Impresion a unay dos tintas sobre
papel; 29,7 x 23 cm. Fundacion IDA.
Revista Summa n° 1-9. Buenos Aires,
1963-1967.

2. Fundacion IDA. Fondo IKA -
Cattaneo, Magda y Sérenson,
Christian. Revista Gacetika n° 69,
Coérdoba, 1964.

3. Impresion a una tinta sobre papel,
28 x 25 cm, 42 paginas. Fundacion
IDA. Fondo IKA — Cattaneo, Magda y
Sorenson, Christian.

4. Fundacion IDA. Fondo Olivetti.
5,13-15. Fundacion IDA. Fondo INTI,
CIDI - Rey, José.

6. Fundacion IDA. Fondo Onda -
Fracchia, Carlos.

7. Impresion a cuatro tintas sobre
papel, 24 x 28 cm, 27 paginas.

Fondo Onda - Fracchia, Carlos.

8, 9. Archivo Javier de Ponti

10. Impresion a cuatro tintas

sobre papel, 110 x 144 cm.

Archivo Rubén Fontana.
11.Impresion a dos tintas sobre

cartulina; 22 x 20,5 cm; 76 paginas.
Fundacion IDA. Fondo ITDT.

12. Impresion a una tinta sobre papel,
74 x 110 cm. Archivo Rubén Fontana
16. Impresion a dos tintas sobre
cartulina, 21 x 21 cm, 26 paginas.
Fundacién IDA. Fondo INTI, CIDI -
Rey, José.

17. Fundacién IDA. Fondo Pereira, Jorge.
18. Impresion a una tinta sobre papel;
21,7 x 19 cm, 12 paginas. Fundacién
IDA. Fondo Pereira, Jorge.

19-21. Fundacion IDA. Fondo UNCuyo.
22-24. Fundacion IDA. Fondo IDI.

la investigacion académica como
soporte para la difusion del disefio

1. Impresion a cuatro tintas sobre
papel; 24,5 x 18,5 cm; 45 paginas.
Fundacion IDA. Fondo EUDEBA.

2. lmpresion a tres tintas sobre papel,
19 x 10 cm, 77 paginas 'y 12 laminas
sin encuadernar. Fundacion IDA.
Fondo CEAL.

3. Impresion a tres tintas sobre
cartulina, 20 x 13,5 cm, 223 paginas.
Fundacion IDA. Fondo Editorial

Jorge Alvarez.

4. Impresion a dos y una tinta sobre
carton y papel; 21 x 10,5; 24 paginas.
Fundacién IDA. Fondo Pereira, Jorge.
5. Impresion a tres tintas sobre papel;
20 x 14,5 cm; 391 paginas. Fundacion
IDA. Fondo Nueva Vision.

6. Caja portalibros; impresion a dos
tintas sobre carton; 23,5 x 15,5 x 2 cm;
151 péaginas (volumen texto) y

109 paginas (volumen fotografico).
Fundacion IDA. Fondo Editorial Infinito.
7. Impresion a una tinta sobre papel,
30 x 21 cm, 40 paginas. Fundacion IDA.
Fondo Maldonado, Tomas.
©HfG-Archiv UIm

8. Impresion a dos/una tinta sobre
cartulina; 28 x 22 cm. Fundacion IDA.
Fondo Kogan, Hugo.

9. Fundacion IDA. Fondo INTI,

CIDI - Rey, José.

10. Impresion a cuatro tintas sobre
papel. Fundacion IDA. Fondo INTI,
CIDI - Rey, José.

11. Fundacion IDA. Fotografia:
Alejandro Leveratto. Fondo Blanco,
Ricardo.

12. Impresion a dos tintas sobre papel.
Fundacion IDA.

13, 14. Fundacién IDA. Fondo Marifio,
Mario.

15-16. Impresion a cuatro tintas sobre
cartulina, 68 x 53 cm. Fundacion IDA.
Fondo Gonzalez Ruiz, Guillermo.

17. Impresion a tres/una tintas

sobre papel; 26,5 x 16,5 cm; 12
paginas. Fundacion IDA.

Fondo Sarudiansky, Jorge.
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18. Impresion a cuatro/una tintas
sobre cartulina; 22,5 x 10,5 cm.
Fundacion IDA. Fondo

Sarudiansky, Jorge.

19. Impresion a cuatro/una tintas
sobre carton; 31 x 31 cm.

Fundacion IDA.

20. Fundacion IDA. Fondo Multimedio
SRT - Pascuali, Raul.

21. Impresion a tintas color sobre papel,
15 x 22,7 cm. Fundacion IDA. Fondo
Coppola, Norberto.

22. Fundacion IDA. Fondo Multimedio
SRT - De Lorenzi, Miguel.

publicidad y disefo grafico
un didlogo inédito

1. Reconstruccion digital.

Fundacion IDA.

2. Impresion a cuatro tintas sobre
papel. Fundacion IDA. Fondo
Distéfano, Juan Carlos. Revista
Gebrauchsgraphik n° 1, Munich, 1962.
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marco temporal de un mundo
agitado, los 60 fueron anos
de profundos cambios en las
formas de habitar, comunicar,
expresary entretenerse.

en argentina, esta eferves-
cencia invadio la experimenta-
cion artistica e intelectual
mediante la fusion de patrones
Internacionales y contenidos
locales, y el arte y el disefio
salieron de sus circulos para
infiltrarse en el entorno con
una energia inusitada.

ideas materiales: arte y disefno
argentino en la decada del 60
es una invitacion a sumergirse
de lleno en las estéticas y los
comportamientos —los objetos
y los actores— de aquel periodo
a traves de un completo reper-
torio de imagenes, testimonios
y analisis sobre un tema cauti-
vante y apenas examinado.
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