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Belleza e invencion

La estética de lo concreto en los inicios del discurso
sobre el disefio en la Argentina

En la muy incipiente historia del disefio en la Argentina, es un
hecho aceptado el remontar el origen de las primeras especulacio-
nes sistemdticas con respecto al mismo y los primeros ensayos de
una préctica de proyectacién de objetos de uso cotidiano basada
en un determinado programa teérico, al momento de surgimiento
y consolidacién de las corrientes del Arte Concreto a finales de
los afios 40 y principios de los 50. Se sostiene que el debate sobre
el disefio se instala en la Argentina en ese particular momento

en que cristaliza el grupo Arte Concreto-Invencién, con Tomds
Maldonado y Alfredo Hlito como principales protagonistas, y en
la decidida expansion hacia el campo de las disciplinas proyec-
tuales que derivaria, entre otros emprendimientos, en la formacién
del grupo Organizacion de Arquitectura Moderna, del que for-
maron parte arquitectos como César Janello, Gerardo Clusellas y
Horacio Baliero, entre otros, y en la creacién de la revista Nueva
Vision en los afos 50. Se trata de una hipétesis aceptable y atn
atractiva, si se la mantiene estrictamente en los términos enuncia-
dos, si se toma este episodio en lo que tuvo de importancia en

la teorfa sobre el disefio en nuestro pais.

Efectivamente, uno de los riesgos que la aceptacién de la hipé-
tesis enunciada en un principio conlleva es el sobredimensiona-
miento que la experiencia de Nueva Vision y el grupo 0AM
adquieren en el desarrollo del disefio, y en algtin grado de la
arquitectura, en nuestro pais. Sobredimensionamiento prove-
niente en no poca medida del papel central en el dmbito interna-
cional que alcanza a ocupar Tomds Maldonado a partir de su
desempefio como director de la Hochschule fiir Gestaltung de
Ulm, pero también del hecho de que la corriente del arte concreto
rapidamente alcanzd prestigio y se instald en la historia del arte
argentino y, debido quizés a que llenaba tan acabadamente los
requisitos que debia cumplir una vanguardia a los ojos de la cri-
tica de los afios 50, comenzé a ser historiada en pleno desarrollo’.
Por otra parte, cabe sefialar que los primeros ensayos mas o me-
nos abarcativos sobre historia del disefio en Argentina provinieron
de quienes habian sido integrantes de esos circulos o habian
estado cercanos a ellos>

Si bien puede resultar evidente, es necesario subrayar que lo
novedoso de lo ocurrido en relacién con el concretismo fue
la busqueda de una fundamentacién tedrica e ideoldgica para lo
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que podriamos llamar el «disefio moderno» en la Argentina, no su
practica especifica, que contaba ya con un cierto grado de avance.
Es en gran medida un error que se comete al aceptar la hipdtesis
mencionada al principio, el reducir simplemente al papel de ante-
cedente a la no escasa produccién de disefio moderno que se

da con anterioridad al concretismo y sus derivaciones, o simple-
mente asimilarlo a las pautas proyectuales de éste. Esto es muy
claro en relacién con toda la produccién de los afios 40, prin-
cipalmente las piezas creadas por el grupo Austral, con el sillén
BKF como ejemplo paradigmatico, y también en el mobiliario
ideado por Antonio Bonet y Amancio Williams, por citar algunos
casos. El hecho de que de alguna manera estos disefios hayan
sido promocionados en los afios 50 por el grupo de arquitectos y
disefiadores vinculados al arte concreto, no los asimila a la pro-
duccién de esta corriente, por mis que asi fueran mostrados

en distintas exposiciones y también en los medios editoriales en
los que la misma tuviera expresion, principalmente en las paginas
de Nueva Vision. Alli puede apreciarse justamente hasta qué
punto, la sillas de Bonet o el sillén Safari de Williams pertenecen a
otro momento y difieren fundamentalmente, con su alusién al
disefio orgdnico norteamericano de los 40 y sus guifios al surrea-
lismo, de las piezas de un Clusellas o un Janello, claras y direc-
tas como lo querian las teorias de la «Buena forma». Atin mis, si
tomamos la cuestion del disefio moderno en una acepcidén am-
plia, incorporando el campo de la grifica, el ejercicio del mismo
puede hacerse remontar hasta los afios 30, momento en el que,
por tomar s6lo un ejemplo, la revista Nuestra Arquitectura mues-
tra a las claras en sus tapas y en sus paginas interiores la utili-
zacién de principios de diagramacién nitidamente emparentados
con la moderna grafica alemana o, avanzando mds en el tiempo, la
particular experiencia de Tecné que se hace eco en su formato y
en la concepcién misma de la revista, del moderno disefio edito-
rial norteamericano de los afios 40, particularmente de algunas

de las creaciones de Herbert Bayer de ese momento. Por excep-
cional que Nueva Vision pueda resultar, en cuanto a su calidad y
originalidad como pieza grifica, ella no es mds que un episodio,
hasta cierto punto tardio, en la entrada de los modernismos
graficos en la Argentina, y algo similar podria decirse de los dise-
flos de OAM.



También, el sobrevalorar la experiencia de 0AM y Nueva
Vision, ha tendido a eclipsar mas que a iluminar ciertos fenéme-
nos histéricos que se dieron en el campo del disefio en los afios 50
en la Argentina, de los que ella efectivamente formé parte. Tal
por ejemplo, la creacién de las primeras casas de disefio moderno.
Se sabe, la Organizacion de Arquitectura Moderna fue ademas
de un ceniculo, una casa de venta de mobiliario, y formé parte de
una serie de iniciativas lideradas por Maldonado, entre las que se
contd la creacidn de la agencia de disefio publicitario Axis, por
insertarse dentro de la realidad productiva. En tal sentido fue uno
de los varios emprendimientos de igual naturaleza llevados ade-
lante en esos afios. Formé parte de un elenco de establecimientos,
que en algunos casos continuaron experiencias anteriores como
por ejemplo Six, creada entre otros por Juan Kurchan, u otras
casas receptoras de distintas corrientes, como por ejemplo Ilum o
Harpa, o Interienr. Se traté sin dudas de un fenémeno mds
silencioso, con un registro de dificil acceso y que no ha sido estu-
diado atin, pero que fue determinante de la situacién de auge
del disefio argentino en los afios 60, década en la que estas casas
incrementaron su presencia, sumadas evidentemente a otras,

y cuando ya 0AM habia dejado de existir.

Lo excepcional de lo ocurrido en torno al arte concreto y a sus
derivaciones en el campo del disefio guarda relacién con la inu-
sual densidad teérica que como movimiento artistico alcanzé el
concretismo en nuestro medio, densidad teérica que de una u otra
forma fuera absorbida por las disciplinas de la proyectacién con
las que se relaciond. Podria decirse que dot6 por primera vez al
disefio en nuestro pais de una plataforma ideoldgica y de un dis-
curso (que no podia ser méds que un discurso sobre el disesio
moderno) del que hasta el momento carecia. Lo que se decanta en
la fructifera relacidn arte concreto/disefio que se establece desde
finales de los afios 40, es una determinada visién de los objetos
y un determinado juicio valorativo sobre los mismos. En tltima
instancia, y aunque asi no fuera aceptado por alguno de los hace-
dores de este movimiento, se construye una determinada y especi-
fica nocién de belleza, cuyos patrones, en lineas generales,
habrian de permanecer vigentes durante casi dos décadas, gravi-
tando decididamente en la consolidacién del disefio como
disciplina auténoma en la Argentina.

En el momento de gestacién de esta idea de belleza, se pone
en juego una categoria estética que fue determinante en los inicios
del arte concreto en la Argentina, y sobre la que éste cimentara
sus relaciones con el campo de la proyectacidn, tal es la categoria
de «invencién». La idea de «invencién», tuvo su momento de
mayor circulacién y densidad en la segunda mitad de la déca-
da del 40, esfumandose rdpidamente del horizonte tedrico ya hacia
finales de la misma. Fue una nocién central para el concretismo
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argentino, cuyo grupo principal tomé en sus inicios, como se
sabe, el nombre de «Arte Concreto-Invencién» y cuyo documen-
to basal fuera justamente el Manifiesto Invencionista del afio
1946°. Caracterizd, por otra parte, ese particular momento del
concretismo argentino, en los afios inmediatamente posteriores a
la segunda guerra mundial, en que este movimiento, aislado de
las corrientes europeas del arte concreto en las que se inspirara

y atdn sin desligarse completamente de otras vanguardias de

la plastica en la Argentina, intentd sus soluciones mds originales
y sus planteos mas novedosos.

Con la categoria estética de «invencién» se inicia uno de los
episodios mds atrayentes y ricos en términos tedricos de la histo-
ria del disefio en nuestro pafs, tal el desarrollo de la idea de la
«Buena forma» en los afios 50 y 60. Si bien este es un punto que
necesitaria de una consideracién mds amplia y especifica, no
puede dejar de senalarse la importancia que las ideas de la «Buena
forma» alcanzaron en nuestro pais, siguiendo una linea de for-
macién que fue en gran medida la de la Gute Form preconizada
principalmente por Max Bill, cuya obra artistica y tedrica fue
conocida y apreciada muy tempranamente en la Argentina. Varias
de las premisas de la categoria de «invencién» fueron asimiladas
por las teorias de la «Buena forma» que fue alimentada asimismo,
en su desarrollo durante el periodo sefialado, por otras corrientes
cercanas a la ideologia original de la Gute Form, tales como el
Good Design norteamericano o el Be/ Design italiano, que por otro
mecanismos, desligados en general del campo del arte y sus
circuitos, se introdujeron en el pafs. En términos generales, puede
sostenerse que la trayectoria de esta particular nocién de belleza
que encarnd en la ideologia de la «Buena forma» y que derivara
muchos de sus rasgos del concretismo, se correspondié con una
tendencia bastante generalizada en la segunda postguerra, tanto en
el ambito europeo como latinoamericano, de reconocimiento del
disefio como instrumento productivo y de promocién cultural,
que en el caso argentino irfa a germinar y a hacerse indiscutible-
mente visible en los afios 60.

Es evidente, asimismo, que gran parte de lo que podriamos
llamar la efectividad histérica de las ideas de la «Buena forma» y
de la concepcidn de belleza en relacidn a los objetos de disefio
que se gesta en relacién con ella, se debié a que la misma fue ins-
trumentada por ciertas instituciones en los afios 60 y penetré en el
campo de la incipiente ensefianza a nivel universitario del disefio,
de la mano de personajes pertenecientes, ya fuera en calidad de
promotores o integrantes, a los circulos de Arte Concreto-
Invencién u OAM. El caso del Centro de Investigaciones de
Disefio Industrial, creado a inicios de los 70 por Basilio Uribe,
uno de los sostenedores mas activos del concretismo, es a éste res-
pecto perfectamente ilustrativo, ya que alli se sanciond y podria-



mos decir se institucionaliz6, con sus exposiciones y sus premios
anuales al Buen disefio, esta linea de la «Buena forma», que
inspirara de hecho el decilogo del Centro.

Uno de los rasgos decisivos de la categoria de «invencién», que
la colocan justamente en el inicio del ciclo de la «Buena forma»,
es el hecho de que ella constituyd, en el periodo de su vigencia, la
piedra basal de una aspiracién central del Arte Concreto y de
gran parte de los modernismos de vanguardia de la arquitectura
y de las artes plasticas de nuestro siglo, la de la «unidad de las
artes». Efectivamente, si bien no puede decirse que esta aspiracién
no hubiera aparecido antes en nuestro medio*, ni que el grupo
Arte Concreto-Invencién fuera el inico en tratar de llevarla ade-
lante en los afios 40, fue en los circulos de los artistas concretos y
sus promotores donde el programa de «sintesis de las artes»
alcanza por primera vez en nuestro pais visos de realidad, donde
se intenta llevar adelante de manera mds sistematica y profunda la
integracion de las disciplinas artisticas con las proyectuales. De
las vanguardias que en los afios 40 y 50 se plantearon esta meta en
nuestro pais, fue sin duda el concretismo la més fructifera y
donde ella pudo mds claramente parecer posible.

Como se sabe, la intencién de lograr una sintesis de las artes
fue una de las piedras basales del movimiento del Arte Concreto
en su totalidad, que, a partir de la reduccién de las distintas formas
de manifestacion de la experiencia estética a sus elementos esen-
ciales y estrictamente constitutivos, buscé establecer un principio,
en algtin sentido absoluto, que regulara la creacidn artistica en
todas sus vertientes. Se plante6 como una practica experimental e
investigativa con una validez universal, que abarcara tanto a la
plastica, la escultura, la arquitectura y el disefio, como a las letras,
la musica y el teatro. Fue en tal sentido el heredero directo en los
afios 40 y 50 de las multiples y en muchos casos divergentes
teorias e iniciativas que en tal sentido desarrollaron las vanguar-
dias de los afios 20, de las cuales extrae su nombre, acufiado
como se sabe por Theo Van Doesburg en 1929. Se trat6 de un in-
tento de hacer de la experiencia estética un hecho verificable,
racional, antiindividualista, que buscé extirpar del arte cualquier
resabio romdntico y toda caida en lo irracional. Como en las van-
guardias histdricas, la busqueda de una integracién de las artes
fue entendida principalmente como uno de los primeros estadios
de un programa mayor, el de la transformacién del universo fisi-
co y en una instancia de maxima, el de las relaciones sociales,
econdémicas y politicas entre los hombres. Segtin las palabras de
Giulio C. Argan, el arte concreto de los afios 50, en su plantearse
como instancia de racionalizacién y transformacion de la realidad,
constituyé en cierta forma un fenémeno terminal, fue uno de los
dltimos momentos del «arte como ciencia europea», que a partir
de la segunda postguerra va ser barrido por el irracionalismo
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latente o expreso de las «corrientes americanas» y la cultura de
masas’.

Es necesario resaltar que la categoria de «invencién», si bien es
perfectamente funcional a este programa, fue en gran medida un
concepto caracteristico del concretismo argentino, que se diluye
justamente cuando este movimiento rompe su aislamiento, pasado
el primer momento de la postguerra, y se vincula a otras vertien-
tes internacionales, principalmente las escuelas de arte concreto de
Suiza e Italia, y en menor medida de Brasil. Por otra parte, el
invencionismo era una nocién que ya circulaba en el campo de las
letras argentinas, y que fue instrumentalizada también por la van-
guardia Madi, liderada por Gyula Kosice, y en menor medida
por el Perceptismo de los hermanos Lozza. De todas formas,

y sin entrar en una antigua polémica, puede sostenerse que ambos
movimientos tuvieron en este punto una coincidencia muy acen-
tuada con los postulados y los principios del Arte Concreto en
general. Se manejaron, al menos en el momento de su formacién,
dentro de un mismo universo conceptual aunque efectivamente su
produccién y su desarrollo histérico fueran marcando diferencias
cada vez mds acentuadas.

Tanto el concretismo argentino, entonces, como Madi y el
Perceptismo, pusieron en un lugar central de sus teorias la necesi-
dad de expandir el campo de accién del hacer artistico, de buscar
una nueva relacién con lo real basada justamente en la calidad
de objetos, puramente de objetos, de su produccidn artistica,
fuera ésta un cuadro, una escultura, un poema o una pieza musi-
cal. El poner en primer término lo universal de la experiencia
estética planteé desde un principio, sobre todo en las dos prime-
ras de las corrientes mencionadas, la casi necesidad de incorporar
dentro de su universo de incumbencias tanto a la arquitectura
como al disefio y el urbanismo. En ambos casos se asisti6, con
mayor o menor lucidez, con mayor o menor rigor y creatividad, a
un intento de control y en dltima instancia de dominio, a nivel
especulativo, se entiende, del universo visual y fisico®.

La idea de «invencién», como la entendieron los artistas con-
cretos argentinos, es contenedora de un programa de accién que
es a la vez estético y politico. Es una accién revolucionaria en
todo el sentido del término. Implica una revolucién estética en el
mismo grado que implica una revolucién politica. Se trata de una
ruptura con el arte burgués y con el sistema politico-social que
sostiene a éste a partir de la produccién de nuevos objetos que lle-
varfan en si mismos un germen subversivo. Segtin lo expresado
por Simén Contreras en el tinico niimero de la revista Arze
Concreto-Invencion, érgano de difusion del grupo: «La creacién
de nuevos objetos de arte que actien y participen en la vida in-
tegral de los pueblos y que contribuyan a revolucionar sus condi-
ciones de existencia, es nuestro objetivo estético esencial, que



reviste, por lo tanto, un caracter eminentemente politico»’. No se
deja ninguna duda con respecto a cuil serfa con precisién este
caricter politico: «los artistas de nuestro movimiento no perma-
necen indiferentes ante el mundo de todos los dias ni ante los
problemas del hombre comun. Los artistas concretos se solidari-
zan con todos los pueblos del mundo y con su gran aliado —la
Unidn Soviética— en sus esfuerzos por preservar la paz y detener
los planes imperialistas»®. Como prictica central de la estética
concreta, que se derivaria a su vez del materialismo dialéctico en
tanto que «filosofia viva de Marx, Engels, Lenin y Stalin»’, la
categorfa de «invencién» marca un particular punto de cruce entre
marxismo y modernismo, planteindose como una conciliacion
vanguardista entre ambos.

Desde un punto de vista estético, la invencién implicaba en
primer término, el desterrar todo elemento representativo y toda
nocién metafisica de la obra de arte, entendiéndose como la
exacta contracara de la «creacién» . Siguiendo en este punto los
lineamientos generales de todo el arte concreto, la «invencién» se
concibe principalmente como una operacién controlable, en prin-
cipio, que apunta bdsicamente a la produccién de objetos en s
mismos, que no remitan a otra realidad mas que a la suya propia.
Segtn el titulo de una famosa exposicién de los afios 50, la
«invencién» se planteaba su relacién con la realidad, no a partir de
su duplicacién o representacion sino a partir de la produccién
de «nuevas realidades». En tal sentido, se trataba de una manipu-
lacién consciente y hasta cierto punto verificable y sujeta a una
légica interna, que partia de la deteccidn y del anilisis de los ele-
mentos constitutivos o «puros» de cada una de las artes.

La «invencién» trataba principalmente con relaciones de elemen-
tos, relaciones entre planos, lineas y colores, en el caso de la
pintura; de sonidos puros, en el caso de la musica, etc. Se trataba
de una nocién que ponia el acento, efectivamente, més en el
proceso de formacién que en el objeto final, cuya visualizacién
quedaba en tltima instancia indeterminada, abierta.

Desde este punto de vista, la unidad de las distintas experien-
cias estéticas era mas una unidad de método que de formas
visibles. Como método del arte concreto, sélo imponia una pre-
misa: el trabajar con las cualidades inmanentes a los elementos
constitutivos de cada una de las disciplinas artisticas, no agregar
cualidades ilusorias al objeto o a la obra de arte, como habia sido
la prictica secular de la pintura representativa. No implicaba,
como habia sido la meta de algunas de las vanguardias histéricas,
la armonia del mundo fisico, sino principalmente su inteligibili-
dad, su transparencia. La voluntad invencionista dejaria intacta en
dltima instancia la autonomia de cada una de las disciplinas artis-
ticas entre si, al devolverle al arte su papel para operar sobre la

realidad.

64

Existe una palabra meticulosamente evitada en todos los textos
del invencionismo de estos afios, se trata de la palabra «estilo».
Sobre bases muy similares a las sustentadas hasta aqui por
los concretos, el movimiento Mad{ terminé desembocando en esta
idea, al postularse como un «estilo universal», cuya consecusién
serfa «el ordenamiento armonioso de una nueva estructura esté-
tica»!'. Esta categoria es justamente rechazada de plano por
el movimiento de Arte Concreto. La «invencién», en este caso, no
garantizaria ninguna instancia de unidad formal del mundo fisico,
bien por el contrario, al reducir los elementos de cada arte a su
esencialidad, se asistirfa a una casi ilimitada apertura de posibi-
lidades. La «invencién» serfa un acto liberador con fuerza de
propagacion, que sélo a posteriori garantizaria una realidad unifi-
cada, la cual no puede predecirse en su formalizacién concreta ni
visualizarse de antemano. De ahi justamente la ausencia absoluta
en este movimiento, a lo largo de todo su periodo de existencia,
de cualquier intento de utopismo urbano, al contrario del caso de
Madi. Desatadas las fuerzas de la «invencién», toda prediccién
resulta gratuita.

Desde estas bases, la relacién del arte con lo bello no podia
mids que aparecer como sospechosa. En primer término, lo que se
deja de lado es cualquier intencién de bisqueda de una belleza
a priori, cualquier especulacidon que remita a algo mds alld del
objeto mismo o de su proceso de formacién. Como se expresa
claramente en el Manifiesto Invencionista, a partir del Arte
Concreto «las consideraciones en torno a la naturaleza de lo Bello
ya no tienen razén de ser» . La Belleza reposaria por lo tanto
s6lo en la materialidad o en el ser concreto de la obra de arte, y en
la manifestacién que la misma serfa capaz de expresar del método
o de la 16gica interna que le dio origen, vale decir de su proceso
productivo. Ninguna desviacién de ésta deberia opacar su trans-
parencia: «Se impone la Fisica de la Belleza» . El objeto artistico
en ultima instancia se agota en sus propiedades y la «invencién»
de los mismos no serfa mas que una de las formas del conocimiento.

El contenido politico de la invencién se desprende sin fisuras
de esta «estética de la produccién». Como lo sefiala Maldonado,
la misma serfa en definitiva una préctica o un «trabajo» en el sen-
tido marxista del término ™. Constituiria, por lo tanto, una accién
de transformacién sobre el mundo, de acercamiento y de poder
sobre los objetos. Completa el programa revolucionario iniciado
desde el campo de la estética dindole su sentido ultimo. Ejercida
la «invencién» desde todas las esferas de la creacién, o mejor
dicho, desde todas las esferas de la actividad humana concreta, ella
implicaria la abolicién del trabajo alienado. La unidad de estas
distintas précticas de la «invencién» que se propugna, sélo tendria
que ver con la cuestién de la belleza, si acaso, s6lo por afiadidura:
«Que se entienda claramente el cardcter integral de la invencién



que perseguimos. La pintura invencionista exige de modo implici-
to una arquitectura y una composicién urbanistica de la misma
naturaleza; nuestra poesia, toda nuestra literatura, nuestra musica
no son, en realidad, mas que las primeras manifestaciones de

un nuevo estado de espiritu en los hombres que ha de lograrse

en la extensién y en la profundidad necesarias mediante el
comunismo» .

Hasta aqui, la «invencién» como operacién por excelencia del
arte concreto, podria verse en gran medida como una extrapo-
lacién revulsiva al campo de las formas artisticas de los procedi-
mientos de la ciencia y principalmente de los métodos de creacién
y de produccién en el dmbito de la técnica. La belleza de los cua-
dros concretos intenta ser una belleza técnica, con todo lo que
esta tiene de imaginacién y rigor. Sin embargo, trasladada al am-
bito de la arquitectura y principalmente del disefio, esta operacién
tropieza con un hecho obvio que hace casi desaparecer su poder
revulsivo: éstos ya son objetos de naturaleza técnica, aunque se
les haya adherido una cualidad representativa. Plantearlos pura-
mente como tales no podfa mostrarse como ninguna «conquista»
del arte concreto. Lo mismo podria decirse de la «voluntad de
objetivacién» ' que el Arte Concreto pretendia para sus obras,
que los preservaria de cualquier tipo de distorsién que no sirviera
para mostrarlas mds claramente en su materialidad. En el caso de
los objetos de uso utilitario, su naturaleza de tales puede quedar
oculta por distintas manipulaciones que tiendan a cargarlos de un
valor ilusorio, pero no deja de estar presente de antemano.

La «invencién», entonces, no se plantearia en este caso mas que
como una operacién de desvelamiento de su necesidad técnica.

En ultima instancia, parece asistirse a una idea que ya se habia
hecho presente en otros movimientos que se habian planteado
la necesidad de integracion del quehacer artistico con las discipli-
nas del disefio, como en el neoplasticismo o las teorfas de Henri
van de Velde, la de que el arte serfa, dentro de un determinado
programa de accién, el momento de mixima libertad, el dmbito que
puede mostrar la mayor amplitud de fronteras internas y el lugar
de la experimentacion. Lo que en el Manifiesto Invencionista se
llama la «funcién blanca» 7 del arte concreto.

Dentro del programa especifico del concretismo, lo que el arte
podria proponer al campo de la proyectacién seria principalmente
un método y en tltima instancia una reflexién sobre las cuestio-
nes esenciales que atafien a las distintas formas de manifestacién
de la experiencia estética. Bisicamente las relaciones de la materia
con el espacio, en el caso de la escultura, y la de las lineas, los
colores y los planos en una superficie dada, en el caso de la pin-
tura. Se trata de relaciones libres, blancas, sujetas sélo a la
légica de su propia organizacidn en tanto que operacién del
conocimiento.
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Hasta qué punto esta nocién de «invencién» podia resultar
fructifera en relacién a lo que entendemos por disefio, mantenien-
do la especificidad de éste con el terreno de la experiencia estética,
resulta incierto. En los afios en que la misma ocup6 las preocupa-
ciones de los artistas concretos, no parece haberse intentado una
aplicacién de la misma fuera de su produccién artistica. Mds que
nada abrid las puertas a un cierto criterio de valoracién de los
objetos de disefio que habria de fructiferar, hibridindose con
nuevos contenidos, en las décadas siguientes. Asimismo permitié
asentar una mirada y un vinculo, mds incierto en algunos mo-
mentos que en otros, con ciertas corrientes de la arquitectura mo-
derna de finales de los afios 40.

Un ejemplo claro de las relaciones que intentan establecerse '
entre arte y disefio por esos afios es la conocida silla W de César
Janello disefiada en 1946, afio en que se edita el manifiesto inven-
cionista. Ella fue exhibida en la exposicién Arte abstracto-concreto-
no figurativo que tuviera lugar en la galeria Van Riel en 1948, en
la que mostraron sus obras tanto Maldonado, Hlito, Girola y
Pratti, como algunos artistas Madi y otros independientes. Forma-
ba parte, junto con una escultura de cuerpos méviles de Eduardo
Catalano y varios proyectos del estudio Belgioioso-Peresutti-
Rogers, del envio de los arquitectos a la muestra. Fue en gran me-
dida esta pieza de Janello el disefio emblemdtico de OAM en sus
primeros afios de existencia hacia 1950, y sin dudas pudo leerse
como una expresién més del programa del concretismo.

En principio, y segtn fue presentada en las paginas de Nuestra
Arquitectura del afio 1947, la silla W fue disefiada para su produc-
cién masiva, como un prototipo que atendiera a la maxima eco-
nomia y que resultara incuestionablemente competitiva dentro del
mercado local. Esta constituida por tres piezas: un armazon tu-
bular zigzagueante y dos planos ligeramente curvados de madera
laminada que constituyen el asiento y el respaldo. Se inserta de
esta manera en una familia de piezas de mobiliario con una larga
y fructifera tradicién en el disefio moderno, la de aquellos objetos
conformados en base a una estructura resistente y lineal de la
que se cuelgan o a la que se adhiere un sistema de planos desti-
nados a dar sostén al cuerpo. La versién mds simple, casi insupe-
rable de este principio, es la famosa silla 533 o cantilever de Mart
Stam disefiada en 1926. En ella se resume un principio de clari-
dad elemental de la que el modelo de Janello se presenta sin dudas
como una variante, aunque como se verd mas adelante, recreado
mds en términos visuales que efectivos, el de la continuidad de
la estructura tubular que mediante una simple operacién de
plegado se hace autosustentable y permite sostener el peso del
cuerpo. Los planos de recepcién del cuerpo, hechos en tela, hacen
posible por su parte la rigidez y cohesién de todo el conjunto,
que aparece asi como un verdadero mecanismo, como un verda-



César Janello, silla W,
1946. Vista lateral.

Idem. Vista frontal.
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dero todo que supera a la suma de sus partes. Como un cuadro de
Vantongerloo, la silla de Stam se resuelve como una ecuacién,

se presenta como un principio fisico-matematico transformado

en experiencia visual y activa.

Sin embargo, la silla de Janello no desciende directamente
de este modelo, perfectamente representativo de la Nueva Objeti-
vidad y tan préximo a la categoria de «invencién», sino que basi-
camente toma de él el principio estructural de continuidad lineal,
pero sometiéndolo a una operacién de plegado distinta, quizas
menos eficiente desde el punto de vista de la economia y la légica
de uso de los materiales que la de Stam, pero no menos clara vi-
sualmente. En vez del principio de cubicidad de la cantilever,
se opta por un criterio de triangulacién en serrucho que define
una alternancia de apoyos puntuales, sobre cuya linea superior
descansa la placa del asiento y se ajusta la del respaldo. No se tra-
ta como el modelo de Stam de una cinta sin fin, ya que detras
del respaldo los extremos no se unen; sin embargo la pequeiia en-
trada en la placa del asiento reconstituye este efecto y cierra
la forma.

En principio, la silla W se presenta casi como un esquema de
transmisién de fuerzas, aunque no deja de reconocer claros
antecedentes formales. El primero de ellos es la «silla percha» de
1928 de Gerrit Rietveld, inspirada también en gran medida en
el modelo de Stam, de la que probablemente Janello toma la reso-
lucién en dobles barras paralelas para las patas traseras y el res-
paldo. Pero su gran deuda es sin duda con el sillén BKF, del que
en algunos aspectos se presenta como una clarificacién visual
y como una reduccién: el doble juego de armazones metélicas se ha
transformado en una cinta sin fin, el asiento y el respaldo se han
separado y reducido a su minima expresion, el desconcertante cru-
ce de lineas se ha convertido en un esquema casi obvio. Las dos
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aristas delanteras, principalmente, mantienen todavia algo del aire
del BKF. Fueron presentadas en varios casos como piezas casi
hermanas, como lo muestran las fotografias de los interiores de la
casa Curuchet realizados por Horacio Céppola y publicados en
Nueva Vision. Sin embargo, la pieza de Janello es completamente
ajena a la apelacién sinestésica, casi fisica del BKF y a la carga
surrealista de la que, como bien se ha sefialado , es portador. Es una
pieza didfana, que explota la maleabilidad y elasticidad de la es-
tructura tubular; estd guiada por un principio técnico y visual a la
vez de comprensién muy directa, al que en tltima instancia sacri-
fica su economia. Comparte con las obras del arte concreto lo
que Maldonado llamara su cualidad de ser «objetos transmisores
de ideas de precisién que se inculcan sutilmente en el espectador».

De todas las piezas de mobiliario producidas por el grupo
de arquitectos y disefiadores cercanos al concretismo, es sin dudas
la que més responde a los cdnones estéticos de la produccién
escultdrica de esta corriente. La correspondencia formal con las
esculturas en materiales tubulares tanto de Maldonado, Iommi o
Girola resulta innegable, vinculindose sobre todo con algunas
obras de los afios 45 y 46 realizadas con alambre. En varias de
ellas el tema parece ser justamente la acentuacién del movimiento
sinuoso del alambre por medio de la utilizacién de pequeiias
placas metélicas, que recortan sorpresivamente un segmento de la
cinta contra un plano, buscando justamente congelar un tramo
de su movimiento en el espacio y mostrarlo por un instante
bidimensionalmente.

Se hacen eco estas piezas de toda una linea de experimentacién
que se da tanto en el dmbito de la escultura concreta como
fuera de ella, en los afios 40 y 50. Se trata de una linea que, como
en la produccién de Alexander Calder o Harry Bertoia, se vale
de la utilizacién de una estructura filiforme para instalar un



Mart Stam: silla
cantilever o silla $33,
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Gerrit Rietveld: silla
Percha, 1927.

juego de ldminas en el espacio o una serie de planos descompues-
tos a los que ésta les trasmite, real o figuradamente, parte de su
dinamismo. Por los afios 45 estas busquedas habfan comenzado a
ser instrumentadas por el norteamericano Charles Eames en

su produccién de muebles, que se inspira en este principio formal,
segun fuera desarrollado en la obra de Alexander Calder, para la
creacién de uno de los modelos de sillas mds exitosos de la
postguerra (y casi del siglo xx), la Lounge Chair Metal. En este
modelo, como en el de Janello, dos piezas de madera laminada
que forman el asiento y el respaldo son sostenidos por un sistema
de cafios curvos, en este caso construidos en acero cromado. Pero
alli donde la silla de Janello apela al criterio de la cinta sin fin,

la de Eames juega con una serie de segmentos de curvas entrelaza-
dos y sutilmente engarzados a las placas, buscando reproducir,
exitosamente, la cualidad aérea de las esculturas de Calder.

La pieza de Janello no consigue una relacién tan rica con sus
referentes artisticos més préximos, aunque deriva de ellos no
poco de su cualidad pléstica. En términos estrictos, permanece
ajena a los problemas que por esos afios guiaban las experiencias
de los escultores concretos argentinos. Basicamente, reconoce
apenas algtn eco de la cuestion a la que éstos se enfrentaban con
sus esculturas en alambre, la de cémo se instala una linea en el
espacio, cuestién que de hecho sélo formaba parte de un proble-
ma mayor: el de cémo se instala la materia en el espacio. En lineas
generales, dos parecen haber sido las soluciones que en términos
pldsticos se intentaron dar a la primera de estas preguntas. En
primer lugar, pueden sefialarse aquellas obras compuestas por
segmentos de varillas o tubos apenas conectados entre si y cuyo
recorrido se interrumpe bruscamente, apuntando en diversas
direcciones hacia el espacio abierto. Son obras que, como algunas
esculturas de Maldonado de los inicios de su carrera, intentan
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justamente perforar el espacio, proyectando hacia él su direccio-
nalidad, situdndose agresiva y dominadoramente dentro de él.

Se intenta con ellas construir con minimos recursos un artefacto
expansivo, activo sobre su entorno al que en términos virtuales
carga de tensidn. Se trata justamente de «invenciones» cuya fun-
cidn es crear un espacio.

Otras obras se plantean la cuestién del movimiento a partir de
la utilizacién de una cinta o filamento cerrado sobre si mismo.
Aqui quien produce la activacién de la pieza en el espacio es el
espectador en su recorrido alrededor de ella. Lo que se evita jus-
tamente, es que la tensién y el dinamismo impuesto a la pieza
tubular cerrada pueda ser comprendido y captado frontalmente, o
desde algin punto de vista en particular. Se trata de crear una
continuidad que desafie a la vision estitica por medio de giros
o torsiones subitas que complican la percepcién y la comprensién
de la pieza. En dltima instancia, lo que se intenta sistemdtica-
mente es quitarle toda previsibilidad al movimiento, buscando las
propiedades netamente espaciales de la linea, materializando en
ultima instancia su irreductibilidad a una percepcién que
no sea dindmica.

Ninguna de estas experiencias parece incidir en grado decisivo
en la silla W, que se muestra en mds de un sentido como la con-
tracara de ellas. El recorrido de su estructura tubular resulta fcil-
mente predecible; el sistema de las placas, vale decir de las super-
ficies de apoyo del cuerpo, no interfieren pricticamente con él,
resultando tubo y placas independientes entre si desde un punto
de vista pldstico. En tal sentido, la manera en que la silla W hace
visible la «funcién estar sentado» no es feliz; compérese, por
ejemplo, cémo el sillén BKF o la silla cantilever se «<arman» con
el peso del cuerpo, se ponen en accidn al ser recibido éste por las
superficies de apoyo que cohesionan, estitica y estéticamete, a



Bonet, Kurchan, Ferrari Hardoy: sillén BKF, 1939.
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la estructura tubular. La silla W, desde la comprensién visual que
ofrece de s{ misma, tiende por el contrario a «desarmarse», su
elasticidad no parece lo suficientemente controlada, no es visual-
mente evidente cémo va a resistir la «accién» del cuerpo.

Es este seguramente un efecto visual secundario no querido
que, paraddjicamente, no apareceria si el principio estructural que
guia la pieza no fuera presentado de forma tan univoca. Y es
en esta univocidad, en esta ausencia de presentarse a si misma
como un «problema» a ser develado, en lo que la silla de Janello
mis se aparta de la estética invencionista y de las técnicas del arte
concreto en general. Efectivamente, como hemos visto en las
esculturas mencionadas, y como puede verificarse en tantos cua-
dros de Maldonado, Pratti o Hlito, la obra de arte concreta parte
de un problema visual a resolver que compete siempre a los
elementos «absolutos» de cada una de las artes y que se desarrolla
segtin la 16gica que éstos imponen. Descubrir este problema
y seguir el desarrollo de su 16gica de resolucién, que puede ser
de caricter geométrico o no, es justamente lo que activa a estas
obras, lo que hace del espectador un sujeto en situacién de
conocimiento.

Esta pieza de Janello solamente muestra hasta qué punto era
problemitica la posibilidad de que la «funcién blanca» del arte, su
propiedad de crear belleza a partir de una «técnica alegre» que
encarnara su cometido lddico, pudiera ser mediada hasta lo dtil y
practico. Esto no significa que, nacida principalmente en el seno
de la técnica, la «invencién» no pudiera regresar de su periplo por
el campo del arte al dmbito de la creacién de objetos utilitarios
cargada de nuevas valencias. Simplemente parece ser una via que
no fue completamente desarrollada en lo que hace a objetos de
uso, por lo que se ha dado a conocer hasta el momento de la pro-
duccién de estos afios, por los artistas concretos y los disefia-
dores cercanos a ellos.

Puede sostenerse de todas formas, que fue una idea fundante,
decisiva para el desarrollo posterior, aunque quedara en cierta
forma eclipsada pasados los afios 40. De hecho, a partir de ella
se abre desde principios de los afios 50 una categoria distinta
aunque estrechamente vinculada con ella, destinada a prevalecer
durante esta década y mds alld: se trata de la idea de «visién».

Esta nueva categoria, al desarrollarse en el ambito argentino,
implicé en sus inicios un replanteamiento de las bases sobre
las que anteriormente se habfan pensado las relaciones entre el
arte y las disciplinas de la proyectacidn, que hizo que el ¢je
comenzara a desplazarse hacia éstas. Se decanta con ella, asimismo,
un vocabulario més nitido de formas que contrasta con la ebulli-
cién de la fase invencionista y que da entrada nuevamente a la
aspiracion de una unidad, en términos formales, del mundo fisico.
Innumerables parecen ser los factores que empujaron hacia esta
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situacion. Podria sefialarse, entre otros, el enderazamiento de la
corriente del concretismo en la Argentina seglin ciertas vertientes
internacionales del mismo, principalmente la escuela suiza lide-
rada por Max Bill. Pero no menos importante fue otro hecho que
corrié paraledo a éste: el abandono, segin las palabras de
Maldonado, de la creencia en «una revolucién que fuera a la vez
revolucién del arte, de la literatura, de la ciencia, de la tecnologia,
asi como de todos los contenidos de la vida cotidiana»*. No es
de extrafiar que, desaparecida esta aspiracién en los inicios de

los 50, la idea de «invencién», intimamente ligada con ella, se des-
dibujara, abriendo paso a una mirada mis moderada, pero tam-
bién mds escéptica sobre las reales posibilidades del arte: «<habia
querido una vanguardia que transformara la realidad entera y me
tenfa que conformar con una vanguardia meramente artistica,

es decir con una vanguardia dedicada tinicamente a modernizar la
vetusta institucién llamada arte»?'.
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Notas

1. Nos referimos principalmente a los trabajos de Blanca Stébile, «Grupo Moderno
de la Argentina», en Ver y Estimar, vol. VIII, N° 29-30, 1949, p. 106; y «Para la his-
toria del arte concreto en la Argentina. Cronologia 1944-1952», en Ver y Estimar,
serie 2, N° 2, diciembre 1954.

2. Tal el caso, por ejemplo, de los trabajos de Carlos Méndez Mosquera, «1948/1968.
Veinte afios de disefio grafico en la Republica Argentina» y el de Rodolfo Moller,
«Crénica del disefio industrial en la Argentina». Ambos aparecidos en Revista
Summa, N° 15, Buenos Aires, febrero 1969.

3. En términos estrictos, habria que diferenciar el «Movimiento de arte concreto
invencién», disuelto en 1946 y del que se desprenderia Madi, de la «Asociacién de
Arte Concreto Invencién» que es el grupo a que nos referimos.

4. La busqueda de una unidad de las artes con la arquitectura y las disciplinas del
disefio, se habfa instalado ya durante los afios 30 en el ambito rioplatense, a partir de
la labor de Joaquin Torres Garcia y sus ideas sobre el «Universalismo Constructivo».
Desde una perspectiva completamente distinta a la del movimiento de Arte Concreto,
con el que compartiera, sin embargo, su vinculacién con las vanguardias de los afios
20, intenta Torres Garcia llevar adelante una prictica que permitiera salvar la distan-
cia entre el objeto estético y el objeto util, practica que seguird desarrollindose en

su Taller durante los afios 40 y 50. La bisqueda de un principio integrador de todas
las expresiones artisticas, se encuentra también en el grupo liderado por Lucio Fon-
tana en los afios 40. Un estudio preciso de las relaciones entre estos grupos puede
verse en: Nelly Perazzo, El arte concreto en la Argentina en la década del 40,
Ediciones Gaglianone, Buenos Aires, 1983.

5. Giulio Carlo Argan, El arte moderno. Ediciones Akal, Madrid, 1991.

6. En el caso de Madi, aunque su exuberante programa proponia una renovacion
total del entorno fisico, buscando segiin Gyula Késice la produccién de «una con-
mocién médica de la realidad», la vinculacién con la arquitectura y el disefio se man-
tuvo principalmente en una dimensién discursiva y retérica. Efectivamnte, poca

y de escasa definicion es la produccién que los arquitectos integrantes de Mady, tales
como Ricardo Hubert, en un principio, y Guillermo Gutiérrez y Beatriz Herrera,
posteriormente, pudieron exhibir para darle visos de realidad a las tesis de Madi en
relacién con su declarada capacidad para llevar adelante «la esencial integracion de
las artes y la inminente transformacion del habitat humano». Las exploraciones

de Madf en torno a la arquitectura se encaminaron principalmente, y de una manera
mds bien nebulosa, hacia el utopismo urbano, tendencia que Kosice retomarfa con
varias décadas de posterioridad.

7. Simén Contreras, «Sobre las artes aplicadas a la necesidad revolucionaria y el arte
de la invencién concreta», en Arte Concreto-Invencion, N° 1, Buenos Aires, 1946.

8. S/a: «Nuestra Militancia», en Arte Concreto-Invencion, N° 1, Buenos Aires, 1946,
9. Tomds Maldonado, «Lo abstracto y lo concreto en el arte moderno», en Arte
Concreto-Invencion, N° 1, Buenos Aires, 1946.

10. Constituye éste uno de los tantos puntos de divergencia con Madi. Este movi-
miento, si bien desde sus inicios desarrollé una posicién muy cercana al concretismo
basada justamente en la idea de «invencién», no descartaba que ésta pudiera ser
complementaria de la creacién, entendida ésta tltima como una instancia superior:
«Para el madismo la invencién es un método interno, superable, y la creacién una tota-
lidad incambiable. Madyi, por lo tanto, Inventa y Crea». Gyula Kosice, «Manifiesto
Madi», en Arte Madi, Buenos Aires, febrero y marzo de 1947.

11. «Manifiesto Madi», en Catdlogo de la Primera Exposicion de Arte Madi, Buenos
Aires, 1946. La idea de estilo circula abundantemente en toda la produccién teérica
de Madi; puede verse, entre otros articulos: Gyula Kosice, «Estilo y concepcién
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el concurso «El espacio invisible» y de los
proyectos producidos en el marco del
ciclo «Repensar la Casa».

Casa Curuchet, La Plata. Setiembre

de 1997.

La obra de John Hejduk (usa)
Exposicién de la pieza realizada en el
marco del «Proyecto Hejduk».
Fundacién PROA. Diciembre de 1997.

La obra reciente de Rafael Vifoly
(usa/Argentina)

Fundacién PROA.

Marzo de 1998.

Ciclos
Ciclo 1: Repensar la casa
Seminarios

El disefio y la provisién de alojamiento
en los Estados Unidos desde 1870 hasta
nuestros dias

Prof. Peter Rowe (USA).

UTDT. Del 4 al 8 de agosto de 1997.

La habitacién en Francia: distribucién,
dispositivos y modos de vida

Prof. Monique Eleb (Francia).

UTDT. Del 11 al 15 de agosto de 1997.

La casa moderna en la Argentina
Profs. Anahi Ballent (Argentina), Jorge
Liernur (Argentina) y Ana Maria Rigotti
(Argentina).

UTDT. Del 28 de agosto al 2 de setiembre
de 1997.

Subciclo: El espacio invisible,
representaciones de la intimidad
doméstica contemporinea

Evento 1: Convocatoria a cuatro jovenes
arquitectos, para producir propuestas
innovadoras de vivienda individual en dis-
tintos contextos urbanos.

Agosto de 1997.

Evento 2: Concurso para estudiantes

El espacio invisible, sobre los mismos pa-
rémetros que el evento anterior.

Agosto de 1997.
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Ewvento 3: Seminario de debate de las dis-
tintas propuestas.
Setiembre de 1997.

Evento 4: Muestra de los trabajos.
A realizarse en la casa Curuchet de
La Plata.

Setiembre de 1997.

Ciclo 2: La ciudad contemporanea:
Berlin

En colaboracién con el Instituto Goethe
de Argentina.

Seminario prof. Kohlbrenner
(Alemania)
UTDT. Octubre de 1997.

Talller de intervencién urbana
arq. Matthias Sauerbruch (Alemania)
UTDT. Octubre de 1997.

Seminarios y Conferencias

Ciclo de conferencias: Arte y
Arquitectura

Fundacién PROA.

Realizado en marzo y abril de 1997.

Conferencia: La obra del estudio Richter
et Dahl Rocha.
Arq. Ignacio Dahl Rocha (Suiza).

Conferencia: La arquitectura contem-
pordnea en Suiza.
Prof. Jacques Gubler (Suiza).



Conferencia: Monumentos y espacio
pitblico en Buenos Aires.
Prof. Adridn Gorelik (Argentina).

Conferencia: Arquitectura y representa-
cion en el primer gobierno peronista.
Prof. Anahi Ballent.

Seminario Partido vs. Configuracién
Prof. Jacques Gubler.
UTDT. Marzo de 1997.

Seminario: Belleza y Arquitectura
Profs. (Argentina): Noemi Adaggio,
Fernando Aliata, Anahi Ballent, Fernando
Caccopardo, Alejandro Crispiani, Silvia
Décola, Eduardo Gentile, Adriin
Gorelik, Jorge Liernur, Silvia Pampinella,
Ana Maria Rigotti, Javier Saez, Claudia
Shmidt, Graciela Silvestri, Gustavo
Vallejo, Graciela Zuppa.

UTDT. Abril de 1997.

Simposio Nuevos Museos

Ponentes invitados: arq. Giuseppe Caruso
(Ttalia), arq. Pablo Beitia (Argentina),

arq. Claudio Vekstein (Argentina), arq.
Paulo Mendes da Rocha (Brasil).

4,5y 11 de julio de 1997.

Conferencia: La tadicién Beaux-Arts en
la arquitectura francesa contemporinea
Prof. Jean Louis Cohen (Francia).

UTDT. 14 de agosto de 1997.

Seminario: Para una historia del espacio
publico en Buenos Aires

Prof. Adriin Gorelik.

UTDT. Octubre de 1997.

Seminario: La ciudad desde el cine
Prof. Rafael Filippelli (Argentina).
UTDT. Noviembre de 1997.

Seminario de economia urbana
Con profesores invitados de Estados
Unidos e Italia.

Talleres

Taller de arquitectura Ignacio Dahl
Rocha
UTDT. Marzo y abril de 1997.

Taller de critica de proyectos Clorindo
Testa (Argentina) y Jorge F. Liernur
UTDT. Mayo de 1997.

Proyecto John Hejduk

Desarrollo del proyecto y construccion de
una de las arquitecturas experimentales

de John Hejduk.

UTDT. De junio a diciembre de 1997.

Taller de experimentacién proyectual
Claudio Vekstein
UTDT. Junio y julio de 1997.

Taller de arquitectura Giuseppe Caruso
UTDT. Julio y setiembre de 1997.

Taller de experimentacién proyectual
Gerardo Caballero (Argentina)
UTDT. Setiembre de 1997.

Taller de arquitectura Rafael Vifioly

UTDT. Octubre de 1997.
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Taller de experimentacién proyectual
Pablo Beitia
UTDT. Octubre de 1997.

Taller de critica de proyectos Justo
Solsona (Argentina)
UTDT. Noviembre de 1997.

Publicaciones

Catalogo exposicion estudio Richter et
Dahl Rocha

UTDT/Fundacién PROA.

Marzo de 1997.

Publicacién del proyecto Hejduk
En colaboracién con la Cooper Union
School of Arts of New York.

Préximo ntimero: Naturaleza.

Block recibe colaboraciones que seran
evaluadas por lectores externos.
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