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This paper deals with the ideas about form design developed by the Institute of 

Industrial Design (IDI) of Rosario from its foundation in 1960 until the first gen-

eration of products designed in collaboration with the local industry in 1964. The 

main debates around the theory of good form and the proposals put forward by 

Gastón Breyer (1919-2009) and Jorge Vila Ortiz (1923-2001), who were both 

the first directors of the Institute and the professors of the subject Vision at Ro-

sario School of Architecture and Planning, are analysed. The main objective is to re-

veal some of the outlines of the IDI’s design method by studying the proposals in-

cluded in its first publicity brochure. The study also reconstructs this method as 

well as the proposals developed by Vila Ortiz in an article published in A&P mag-

azine through the observation of four products designed for local companies. An 

attempt is made to verify how the IDI acted as a promoter of ideas about good 

form from its practical production linked to industry and development.

Este trabajo aborda las ideas involucradas en el diseño de la forma por parte del 

Instituto de Diseño Industrial (IDI) de Rosario, desde su fundación en 1960 has-

ta la realización de los primeros productos proyectados en colaboración con la 

industria local en 1964. Para ello se analizan los principales debates en torno a 

la teoría de la buena forma y las propuestas llevadas adelante por Gastón Breyer 

(1919-2009) y Jorge Vila Ortiz (1923-2001), quienes fueron los primeros direc-

tores del Instituto y, paralelamente, profesores titulares de la asignatura Visión 

en la Escuela de Arquitectura y Planeamiento de Rosario. El objetivo principal 

es revelar algunos de los lineamientos del método de diseño del IDI a partir del 

estudio de los planteos incluidos en su primer folleto publicitario. También se 

reconstruye dicho método con las propuestas desarrolladas por Vila Ortiz en un 

artículo publicado en la revista A&P y desde la observación de cuatro productos 

proyectados para empresas locales. Se intenta verificar de qué manera el IDI 

actuó como un promotor de las ideas sobre la buena forma desde su producción 

práctica vinculada a la industria y el desarrollo.

El Instituto de Diseño Industrial de Rosario y su 
método para generar la buena forma (1960-1964)

generar los productos que se realizaron en co-

laboración con empresas locales. También se 

indaga respecto a las relaciones e intercambios 

que se dieron entre el Instituto, la Universidad 

del Litoral y la industria. Finalmente se intenta 

verificar de qué manera el IDI actuó como un 

promotor de las ideas sobre la buena forma 

desde su producción práctica vinculada a la in-

dustria y el desarrollo.

» La buena forma y sus múltiples racionalidades

La idea de la buena forma tuvo una importan-

cia fundamental para el Instituto de Diseño (ID) 

de Rosario en lo que concierne a la creación de 

objetos de uso cotidiano, tal como lo demues-

tran los contenidos presentados en su primer 

folleto publicitario de 1961. Al momento de su 

fundación en 1960 no estaba definida su orien-

tación hacia el campo del diseño industrial en 

particular, eso sucedería recién en 1962 cuan-

do cambió su nombre a IDI. 

del método de diseño implementado. 

Desde los orígenes del IDI, Breyer y Vila Ortiz 

direccionaron los fundamentos programáticos 

de dicha institución hacia la teoría de la buena 

forma. La misma retomó los planteos del arqui-

tecto suizo Max Bill (1908-1994) y fue promo-

cionada en el campo del diseño industrial en la 

Argentina por Tomás Maldonado (1922-2018). 

Ambos fueron artistas concretos, teóricos y di-

rectores de la escuela de Ulm en distintos pe-

riodos. En este trabajo, se intenta reconstruir 

el debate sobre la buena forma en el campo del 

diseño industrial –que comenzó a constituirse 

por esos años–, a partir del despliegue de al-

gunas publicaciones de la época, de los propios 

escritos de Vila Ortiz como director del IDI 

desde 1962, y de las propuestas presentes en 

los programas de las asignaturas que dictaron 

con Breyer. Los principales interrogantes que 

guían este trabajo giran en torno a las carac-

terísticas del método de diseño aplicado para 

» Introducción 

Este trabajo aborda las ideas involucradas en 

el diseño de la forma, por parte del Instituto 

de Diseño Industrial (IDI) de Rosario, desde su 

fundación en 1960 hasta la realización de los 

primeros productos proyectados en colabora-

ción con la industria local en 1964. Para ello se 

analizan las teorías sobre la buena forma y las 

propuestas desarrolladas por Gastón Breyer 

(1919-2009) y Jorge Vila Ortiz (1923-2001), 

quienes condujeron inicialmente el Instituto. El 

proceso de diseño de los productos estuvo ali-

neado con los planteos ensayados y transmiti-

dos coetáneamente por ellos en los cursos de la 

asignatura Visión dictada en la Escuela de Ar-

quitectura y Planeamiento de Rosario (EAPR). 

A partir del estudio del primer folleto publici-

tario del instituto, del análisis de los programas 

de los cursos de Visión dictados por Breyer y 

Vila Ortiz, y de la observación de los proyectos 

realizados por el IDI, se revelan los lineamientos 

»
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Los planteos de la buena forma o Gute Form 

fueron ampliamente desarrollados por Cris-

piani (2004 y 2011), quien definió los inicios 

de dicha noción a partir de las propuestas de 

Bill. Este realizó en 1949 la exposición Die Gute 

Form en Zurich, que derivó en Form, un libro 

editado en 1952 donde desplegó el universo de 

la Gute Form a partir de una secuencia exhaus-

tiva de imágenes que incluía todo tipo de ob-

jetos: enseres domésticos, vestuario, automó-

viles, jardines, instrumental técnico, juguetes, 

mobiliario, edificios, etc. (Fig. 1). Todos ellos 

fueron mostrados, subrayando sus aspectos 

materiales y funcionales, así como su presunta 

condición de novedad anclada en el presente. 

En Form Bill definió a la forma como:

[…] el resultado de la cooperación de 

la materia y de la función en vista de la 

belleza y la perfección. […] no es nece-

sario cometer el error de creer que una 

forma, según esta definición, pueda ser 

enteramente determinada por los solos 

datos de un problema (Cit. en Maldona-

do, 1955, p. 9). 

Bill valoraba las formas en relación con otra 

cosa o con otra forma, definiendo ya sea su ma-

yor belleza o su menor perfección porque, en 

última instancia, tanto la forma como el arte 

se medirían de acuerdo a cánones de belleza 

perfecta. La belleza perfecta de la forma no 

se desarrollaría exclusivamente a partir de la 

función, sino que debía exigirse que la belleza 

fuera, por sí misma, una función: “Se ha hecho 

evidente en efecto que no puede tratarse ya 

solamente de desarrollar la belleza a partir de 

la función. Debemos exigir antes, que la belle-

za, yendo a la par de la función, sea ella misma 

una función” (Cit. en Maldonado, 1955, p. 9).

Para Bill, las formas se diferenciarían entre sí, 

en primera instancia, por la materia con que es-

tán hechas y por la función a la cual están des-

tinadas; por lo tanto, ambas cualidades ejerce-

rían una influencia determinante en su génesis. 

Por su parte, la buena forma de los objetos de 

uso cotidiano obedecería además a una racio-

nalidad intrínseca que podía ser verificable 

tanto en la materia que las definía como en la 

función a la que servirían. Sin embargo, dicha 

racionalidad no estaba completamente deter-

minada solo por esos dos aspectos, sino que 

más bien debía estar contenida por ellos, dan-

do lugar a otras racionalidades y factores para-

lelos y alternativos que podían empujar hacia 

una generación formal u otra. Entre ellos se 

incluían, de acuerdo a lo expuesto por Crispiani 

(2004, p. 40), la personalidad o sensibilidad del 

diseñador y los esquemas culturales existentes 

en una época o lugar particular. Lo que Bill lla-

maba la forma del producto o Produktform, de-

bía responder a la complejidad de los mismos 

y a sus racionalidades diversas, para generarse 

como la unión armoniosa de la suma de todas 

las funciones y variables que le darían origen. 

Si Bill demandaba un plus al diseño de las for-

mas, Maldonado encontraría en el diseño in-

dustrial un campo más amplio para la expan-

sión de la Gute Form. En este sentido, expuso 

sus planteos referidos a dicho campo en el es-

crito “Diseño industrial y sociedad” incluido en 

el Boletín del Centro de Estudiantes de Arquitec-

tura número 2 de 1949, perteneciente a la Fa-

cultad de Arquitectura y Urbanismo de Buenos 

Aires (FAU-UBA). Cabe destacar que esta es la 

primera publicación en la Argentina referida al 

tema. Allí definió al diseño industrial como el 

punto de unión de las propuestas estéticas más 

Figura 1. Trazados geométricos subyacentes en el diseño de la Gute Form de objetos de uso cotidiano (Bill, 1952, p. 38-39).

Figura 2. El desafío para los industriales de la época: producir la buena forma. (Instituto de Diseño, 1961, p. 1-3) | Figura 3. 
Interior del primer folleto publicitario del ID de 1961. (Instituto de Diseño, 1961, p. 12-13)

singulares y renovadoras que podrían estimu-

lar nuevas relaciones entre el arte y la técni-

ca. El diseño industrial sería la culminación de 

siglos de exploración científica sobre las con-

diciones objetivas y subjetivas de la actividad 

práctica humana (Maldonado, 1949/1997, p. 

63). Imaginaba que era el locus –no la arquitec-

tura o las artes plásticas, sino el diseño indus-

trial– desde el cual las renovaciones explora-

das previamente por el arte concreto en torno 

a los objetos y a su contenido transformador de 

la realidad podrían subvertir el lugar que, hasta 

ese momento, había ocupado el arte. Engen-

drado desde el plano de lo real, el diseño indus-

trial no solo renovaría los cometidos del arte, 

sino que lo liberaría del aura y del mito, incor-

porándolo al campo de los fenómenos cultura-

les y productivos, ya fueran técnicos, industria-

les, de conocimiento o científicos.  

El diseño industrial parte del principio 

de que todas las formas creadas por el 

hombre tienen la misma dignidad. El he-

cho de que alguna forma esté destinada 

a realizar una función más específica-

mente artística que otras, no invalida la 

certeza de este principio. En realidad, 

una pintura realiza una función distinta 

a la de una cuchara, pero la forma cu-

chara también es un fenómeno de cul-

tura (Maldonado, 1949/1997, p. 64).

Así, sus búsquedas artísticas, vinculadas al arte 

concreto y a la invención de formas, encontra-

rían un espacio de expansión hacia la técnica, 

la ciencia y las acciones cotidianas de los hom-

bres a través del diseño de objetos que podrían 

concurrir a la transformación radical y revolu-

cionaria de la realidad (Crispiani, 2011). Para 

Maldonado, la diferencia fundamental entre el 

objeto técnico producto del diseño industrial y 

los objetos realizados en el campo del arte, era 

que el primero podía ser presentado como fru-

to directo (en el caso de la invención técnica) o 

indirecto (en el caso de la ciencia/tecnología) 

de las fuerzas creadoras del hombre. El objeto 

artístico se ubicaría, por el contrario, en una 

realidad metafísica apartada. 

La distancia entre los planteos de Bill y Maldo-

nado respecto a la buena forma de los objetos 

de uso cotidiano radicaba en la importancia 

relativa que el primero le concedía al diseño in-

dustrial. Para Bill, las distintas clases de formas 

estaban apoyadas en una idea de belleza deri-

vada de la época (el estilo de la época), vincula-

da principalmente a su tiempo y circunstancias 

que se manifestarían de manera más pura a 

través de las obras de arte. Los desarrollos de 

Maldonado llevaron progresivamente a un re-

chazo del papel asignado por Bill para el arte. 

Existía un punto de convergencia entre ambos 

planteos en el método de creación estética ra-

cional que promovían para el diseño de objetos 

de uso cotidiano que, en palabras de Maldona-

do, era un método en continua renovación y ve-
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rificación (1955, p. 11).

El método estético-cientificista que propu-

sieron ambos teóricos atendería a múltiples 

variables como la función, la materia, el modo 

de producción, los esquemas culturales de la 

época y las particularidades del creador. Su raíz 

se encontraba en los desarrollos de la escuela 

alemana Bauhaus (1919-1933), donde se gestó 

una nueva manera de vincular el diseño con la 

industria y cuyos contenidos impregnaron la 

formación de Bill. El pensamiento racional, la 

exactitud y las lógicas autotélicas en la genera-

ción de la forma ingresaron fundamentalmen-

te a través de la matemática (Devalle, 2009, p. 

210) llegando al diseño de objetos y continuan-

do de manera parcial en la Hochshule fur Gestal-

tung de Ulm (1953-1968), creada y dirigida en 

sus inicios por Bill. También por medio de los 

escritos del artista húngaro László Moholy-Na-

gy (1895-1946), que fueron retomados con 

fuerza desde los programas de la asignatura 

Visión. Todos estos desarrollos encontraron un 

terreno fértil en los debates acerca del diseño 

industrial en la Argentina hacia finales de 1950 

y principios de 1960 debido al crecimiento y 

consolidación de la industria nacional y a la ne-

cesidad de producir objetos despegados de las 

lógicas y estilos artesanales. 

» El método racional desde una nueva visión 

La novedad de las propuestas del IDI para la 

producción de objetos no estaría en sus modos 

de producción –las técnicas y materiales implí-

citos en su manufactura–, sino en el proceso 

creativo racional que sostendría su ideación. 

Dicho proceso fue en parte alimentado y soste-

nido por los contenidos de la asignatura Visión 

que se incorporó formalmente en la EAPR a 

partir del plan de estudios de 1957. Los plan-

teos incluidos en sus programas fueron una 

traslación al campo de la formación profesional 

de las iniciativas llevadas adelante por Maldo-

nado en el campo del arte, desde los últimos 

años de 1940 hasta mediados de 1950, junto a 

algunos miembros de la Asociación Arte Con-

creto Invención y del grupo oam1 (organización 

de arquitectura moderna, 1948-1957). Dichos 

impulsos fueron sedimentados en los nueve 

números de la revista nueva visión (1951-1957) 

y en los libros publicados por la editorial homó-

nima, que a su vez sirvieron de referencia para 

los contenidos de la asignatura Visión. La cons-

trucción de objetos artísticos y de uso cotidia-

no, vertebrados en la dimensión estética, fue el 

motor de un proyecto cultural integral centra-

do en una visualidad que se fundamentó desde 

los mecanismos de la visión alterados por la 

velocidad, la transparencia y la transformación 

de la experiencia urbana. Solo desde el arte, en 

tanto campo de reflexión y producción puro, se 

podría impulsar una auténtica reformulación en 

la invención de las formas acordes a esta con-

moción del mundo y del nuevo modo de verlo. 

El vínculo del ID de Rosario con la asignatu-

ra Visión fue subrayado también por Devalle 

(2009, p. 338), siendo Blanco (2005, p. 143) 

quien caracterizó al Instituto como un espacio 

que impulsó la fusión entre el recientemente 

conformado campo del diseño y la industria lo-

cal. El ID se creó el 18 de junio de 1960 por re-

solución de la Facultad de Ciencias Matemáti-

cas, Físico-Químicas y Naturales asociadas a la 

Industria de la Universidad Nacional del Litoral 

(FCMFQNI-UNL). Desde sus inicios estuvo di-

rigido por Breyer hasta 1962, y desde octubre 

de ese año por Vila Ortiz quien planteó su re-

estructuración y cambió el nombre por IDI. Su 

origen estuvo relacionado con el carácter de 

laboratorio experimental que poseía también 

la asignatura Visión, donde la construcción de 

la forma era considerada no exclusivamente 

desde el plano artístico sino también desde una 

dimensión técnica y pretendidamente cientí-

fica. Ambos directores trabajaron antes y du-

rante su actividad en el Instituto, en el dictado 

de los cursos de Visión: Breyer dictó Visión II 

y III en 1959 y 1960 y Vila Ortiz hizo lo propio 

con el curso de Visión I desde 1959 a 1967. Allí 

propusieron ejercicios analíticos desde un 

método de entrenamiento visual y gráfico que 

daba preeminencia al proceso de generación 

formal y espacial desde elementos abstractos 

vinculados a temas ensayados previamente 

por el arte concreto. 

El rol fundamental asignado al acto de ver fue 

presentado en reiteradas ocasiones en el folle-

to del ID de 1961: las formas debían ser simples 

para ser captadas y percibidas más fácilmente 

por la vista del observador (Instituto de Dise-

ño, 1961, p. 13). A la idea de ver, definida por 

Devalle (2009, p. 244) en términos artísticos 

como la intención de liquidar la mímesis entre 

objeto y naturaleza y, en términos arquitectó-

nicos, como el análisis de estructuras formales, 

la descomposición de elementos, el trazado de 

relaciones, y el establecimiento de simetrías y 

proporciones, se agrega su condición como un 

valor universal, como una estructura de belleza 

objetiva que era posible enseñar y transmitir. 

En la portada del folleto una pregunta interro-

gaba a los industriales de la época: “¿fabrica-

ría usted hoy esta mesa?” (Fig. 2). La mesa en 

cuestión estaba compuesta por tres partes: un 

pedestal sostenido por patas profusamente de-

coradas, en el medio la escultura de un hombre 

que con su antebrazo agarraba la tercera parte 

superior que era una tabla circular para apoyar. 

En la página siguiente se presentaba como ejem-

plo de la buena forma una mesa ovalada de cua-

tro patas, diseñada con líneas simples, sin mos-

trar los encuentros entre las partes y realizada 

en un único material pulido y reflejante. 

A continuación, se presentaban seis categorías 

como parte del método para generar la buena 

forma de los objetos de uso cotidiano: el len-

guaje del material, la función, el procedimiento 

de construcción, la organización de la forma, el 

color y la expresión. A cada una de estas cate-

gorías se dedicaban dos páginas donde prima-

ban las imágenes sobre el texto. Una imagen 

principal de mayor tamaño de carácter canó-

nico, se presentó en contraste con una serie de 

imágenes más pequeñas donde el mismo prin-

cipio se desplegaba en distintos ejemplos. Eran 

acompañadas por fragmentos de textos que 

explicaban en forma didáctica cuáles de estos 

casos eran valederos para el diseño de la buena 

forma (Fig. 3). La variedad de imágenes coinci-

Figura 4. Esquema ascendente para el método sistemático y racional de diseño (Vila Ortiz, 1965, p. 91).
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día en parte con las presentadas por Bill en su 

libro Form: objetos de uso cotidiano, la estruc-

tura atómica de un material, un dinosaurio, la 

evolución de la silla, fósiles, esculturas, y fina-

lizaba con una cámara fotográfica ocupando 

una página completa. 

El lenguaje del material –la primera de las ca-

tegorías de la publicación del ID– se definía 

desde la expresión de la textura y del aspec-

to superficial de los materiales con los que se 

construía un objeto, teniendo en cuenta, ade-

más, su estructura física. La función era el por-

qué y el para qué de un objeto, la prueba de 

eficiencia definitiva en la selección natural de 

los productos: el objeto que cumplía mejor su 

cometido superaba cualquier otro factor en el 

desarrollo de su elección. El procedimiento de 

construcción fue el tercero de los temas ex-

puestos en el folleto, contraponiendo el uso 

de la mano, que era más flexible y eficaz, con 

el de la máquina, que aseguraba productos 

idénticos entre sí y más económicos.

Para la organización de la forma (Fig. 3), se 

tomaron inicialmente como referencia las for-

mas de la naturaleza que respondían a leyes 

de máxima eficiencia, proporciones, contor-

nos resistentes y jerarquización de partes. Se 

apelaba a la construcción de formas simples, 

que serían apreciadas más fácilmente por la 

vista, lo que las haría más aceptables y com-

prensibles para el observador. Los perfiles de 

la forma debían presentarse con una continui-

dad y coherencia fluida y natural, desde su de-

finición material y agrupamiento. 

El color fue considerado desde sus raíces 

psíquicas, de las que derivaban convencio-

nes simbólicas y expresivas que favorecían la 

realización o jerarquización de la forma del 

producto. Finalmente, la expresión se refería 

a que los objetos producidos por la industria 

debían revelar a través del aspecto visual su 

destino, origen, proceso material que lo sus-

tentaba y, fundamentalmente, aquello que 

caracterizaba al momento cultural en el que 

fueron creados.

En nuestros tiempos se han dado he-

chos culturales, científicos y estéticos 

nunca vistos hasta ahora. Esta particu-

lar fisonomía debe quedar expresada 

(como siempre ha ocurrido) no sola-

mente en nuestras obras de arte sino 

también en la forma de los artículos y 

objetos que usamos todos los días (Ins-

tituto de Diseño, 1961, p. 18)

Tal como sugería Maldonado, no solo se debía 

atender a la función artística de una obra de 

arte sino también a la de cualquier objeto de 

uso cotidiano que expresara los fenómenos cul-

turales de una época a través de su definición 

formal. La buena forma debía dar cuenta de su 

presente histórico y de los procesos constructi-

vos que le dieron origen, entendidos tanto en el 

plano material y técnico como en el intelectual 

de invención de la forma. 

En las categorías del folleto se detectan algu-

nos de los temas llevados adelante por Breyer 

y Vila Ortiz en el dictado del curso Visión I en la 

EAPR. El lenguaje del material y la organización 

de la forma se vinculaban con las nomencla-

turas utilizadas por Moholy-Nagy en The New 

Vision and Abstract of an artist (1946/2008, p. 

39-44), que era al mismo tiempo la obra princi-

pal de referencia para los cursos de Visión. En 

The New Vision se definió el aspecto formal de 

los materiales desde cuatro características: la 

estructura, la textura, la superficie o faktura y la 

organización o massing. 

La organización de la forma y el procedimiento 

de construcción se entrecruzaban con los con-

tenidos de Visión III de 1960 a cargo de Breyer. 

El diseño allí se abordaba desde el análisis de 

una obra pictórica, una escultura y un objeto 

para luego realizar ejercicios de construcción 

de formas teniendo en cuenta el material, pro-

cedimiento o herramienta que la originarían, y 

también considerando la idea principal y la ne-

cesidad a la que servirían (Breyer, 1960). Pro-

ponía visitar fábricas para que los estudiantes 

vieran los procedimientos industriales y las má-

quinas y herramientas que formaban parte de 

tales procesos. El tema del color fue desarrolla-

do ampliamente por Vila Ortiz en los cursos de 

Visión I de 1961 proponiendo una enseñanza 

desde la física, la óptica y la dimensión fisio-

logía de la visión, subrayando las sensaciones 

psíquicas que producía el color desde su tinte, 

valor y saturación (1961, p. 2).

» Difundir el método: Instituto, Universidad, 

industria

La actividad del IDI no contemplaba la ense-

ñanza universitaria ni formal pero sí se presen-

tó como un ámbito para promover el vínculo 

con la industria local y desde donde poner en 

práctica los planteos para la generación formal 

que estaban fraguando en los cursos de Visión. 

En esa dirección es que Vila Ortiz propuso el 

plan denominado “Experiencia conjunta uni-

versidad-industria, para el establecimiento de 

datos concretos sobre el diseño industrial en 

acción”. Para ello formó un grupo piloto inte-

grado por cinco profesionales de la ingeniería 

y la arquitectura: Enzo Grivarello, Ricardo De-

tarsio, Enrique Fernández Ivern, Walter Moore 

y Carlos Kohler. Ellos fueron seleccionados en-

tre ciento cincuenta aspirantes a través de una 

prueba descripta en la revista Summa número 

15 que constó de tres partes: un ensayo escrito 

sobre un tema de diseño, un test de apreciación 

estética y un trabajo de rediseño de un produc-

to (IDI de la UNL, 1969, p. 34). 

La idea fundante del proyecto consistía en rea-

lizar un trabajo de actualización de diseño de 

un producto, según el requerimiento de las in-

dustrias locales, para posteriormente analizar 

las condiciones de su desarrollo, los aciertos y 

dificultades del proceso. La experiencia debía 

desembocar, en el plano teórico, en el estudio 

de la metodología aplicable al proceso de di-

seño, y en el plano práctico, en la realización 

de un proyecto que se ajustara a las exigencias 

de la industria. En cuanto al rol del industrial, 

suponía aceptar al diseñador asignado por el 

IDI para esa experiencia particular y brindar el 

asesoramiento de los técnicos de la fábrica. Se 

comprometía, además, a facilitar los datos ne-

cesarios para desarrollar el trabajo y, en la eta-

pa final, analizar con los diseñadores los resul-

tados obtenidos. La tarea del diseñador sería 

remunerada por el IDI y el industrial dispondría 

gratuitamente del proyecto desarrollado sin 

obligación de producirlo. 

El vínculo filial inicial entre el Instituto y la uni-

versidad se acrecentó a partir de la publicación 

de los seis primeros números de la revista A&P 

(1963-1968) –el principal medio de difusión de 

la EAPR– donde se presentaron reiteradamen-

te en la sección noticias las actividades que el 

IDI llevaba adelante. Se publicaron los artículos 

“Del diseño industrial” de Mauro Kunst en el 

número 1, “El gusto, el estilo y el diseño indus-

trial” de Misha Black en el número 3-4, y “Lími-

tes para el diseño” de Vila Ortiz en el número 

5-6. También se destacaron las exposiciones 

organizadas por el Instituto: La buena forma 

industrial de Alemania (1963), Exposición del 

Bauhaus (1965) y Muestra en la vía pública del 

IDI (1965). Se presentaron los lineamientos del 

concurso interno realizado en 1963, los cur-

sos complementarios y el programa del Curso 

de Apreciación del Diseño Industrial (1965). 

Fueron también publicitadas las conferencias 

de Pablo Tedeschi tituladas Qué es el diseño 

(1963), los seminarios a cargo de Misha Black 

e Ilmari Tapiovaara (realizados en colaboración 

con el CIDI), y el de Bruce Ascher denominado 

Metodología sistemática del diseño.

En el ámbito académico se estaba ampliando 

el perfil de la carrera de Arquitectura en Rosa-

rio, marcada hasta el momento casi exclusiva-

mente por una orientación hacia el urbanismo 

y el planeamiento. Tanto la incorporación de la 

asignatura Visión y de los talleres verticales en 

el nuevo plan de estudios de 1957 como la pu-

blicación de temas relacionados con el diseño 

por parte de la revista A&P fueron intentos por 

extender los intereses e incumbencias discipli-

nares y alinearlos con las políticas del Estado 

tendientes al desarrollo. Como es sabido, esa 

tentativa no tuvo frutos inmediatos sino varias 

décadas después con la creación de la carrera 

de Diseño Industrial. 

Vila Ortiz señaló en el artículo “Límites para el 

diseño” que el diseño industrial debía ser en-

tendido como una actividad perteneciente al 

mundo de la técnica, en su significación más 

primigenia: como un modo de hacer una cosa, 

basada en procedimientos, recursos y algo de 

arte (1965, p. 88). La técnica se interesaba en 

la instrumentación para la vida, en contrapunto 

con la ciencia que se enfocaba en la estructura, 

la ley y la causa de los diferentes fenómenos. 

Vila Ortiz desplegó en dicho trabajo un esque-

ma ascendente (Fig. 4) representando la evolu-

ción de un método sistemático y ordenado para 

el diseño, en el cual las variables en juego y las 

soluciones propuestas eran elaboradas y orga-

nizadas en un plano más consciente. El diseño 

fue expuesto como parte de un proceso racio-

nal, que podía ser enseñado como un conjunto 

de procedimientos y disciplinas de trabajo. La 

comprensión de dichas actividades daría al di-

señador un control mayor sobre su tarea, que 

cuando esta era realizada desde el plano sub-

consciente (Vila Ortiz, 1965, p. 91). 

El pasaje de lo subconsciente a lo consciente 

fue graficado en un esquema en tres estadios 

o niveles: en el piso inferior, se hallaba el fa-

bricante que improvisaba, copiaba o resolvía 

un producto a medida que lo fabricaba; en 

el piso intermedio, se encontraba el diseña-

dor profesional que proyectaba el diseño del 

producto y conocía la finalidad de su trabajo, 
Figura 7. El inicio del proceso de fabricación de la tetera a 
partir de un molde en madera. (Archivo Fundación IDA).

Figura 6. La identidad visual de los productos del IDI se de-
finió desde el trazado de formas trapezoidales. (Imagen Ar-
chivo Fundación IDA, dibujos realizados por el autor).

Figura 5. Las distintas partes que dieron forma a la sobado-
ra se distinguían por sus bordes y colores. (Imagen Archivo 
Fundación IDA, dibujos realizados por el autor).
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pero no los medios; y en el tercer nivel, esta-

ba el diseñador que seguía un método (Fig. 

4). En este nivel se habían logrado objetivar 

las variables del proyecto, es decir, que se 

llevaron al plano de la conciencia los medios 

empleados en el hacer siguiendo un método 

y eligiendo de cada etapa o subproblema un 

modo racional para comenzar. Los datos para 

resolver dicho problema se buscaban y pro-

cesaban sistemáticamente, eliminando –en 

lo posible– las estrategias especulativas que, 

según Vila Ortiz, generaban retrocesos en las 

etapas del trabajo. 

La generación de objetos era el centro y la ra-

zón de ser del diseñador industrial; su dedica-

ción y adhesión, casi exclusiva, “su profunda 

significación como objeto cultural, como pun-

tos de apoyo y de contacto para el hombre en 

el mundo artificial que él mismo ha querido y 

creado.” (Vila Ortiz, 1965, p. 93). Dicha consi-

deración no solo operaba en la pretendida de-

finición del campo del diseño industrial –desde 

sus particulares incumbencias y objetivos– sino 

que subrayaba el lugar que poseían los produc-

tos dentro del campo de la cultura. 

» Objetos para la industria y el desarrollo

El IDI realizó en los últimos tres meses de 1963 

los primeros proyectos para firmas locales, al-

gunos de los cuales se hallaban en proceso de 

fabricación para 1964 según lo expuesto en la 

sección noticias de la revista A&P 3-4. Dichos 

proyectos fueron: la sobadora de pastas para 

Pastor y Cía. a cargo del arquitecto Carlos 

Kohler; el juego de té y café en cerámica para 

Aviani C. I. diseñada por el ingeniero Ricardo 

Detarsio y Walter Moore; la plancha eléctrica 

no automática para Chaina S.A. (s/d), y la línea 

de envases para la vacuna contra la aftosa del 

laboratorio Olcese, proyectada por Detarsio. 

La organización de la forma en la sobadora de 

pastas se definió a partir de un concepto de 

yuxtaposición de partes (Fig. 5). Se identifi-

caban con cierta autonomía cuatro formas: el 

delgado lateral izquierdo; el lateral derecho 

más grueso donde se ubicaba la palanca de co-

mandos; la bandeja para la pasta; y el juego de 

rodillos. Ellas se distinguían a partir del uso de 

dos tonos de color y del énfasis con el que esta-

ban determinados sus bordes. En la fotografía 

se ven dos tonos verdes, aunque no es posible 

confirmar que esos hayan sido los colores ori-

ginales debido al tipo de revelado utilizado. Los 

bordes que conformaban los laterales eran fá-

cilmente distinguibles y se quebraban dando 

origen a formas hexagonales irregulares con 

líneas verticales e inclinadas paralelas entre sí. 

Se agrupaban de acuerdo a su función logran-

do un equilibrio excéntrico: el lateral más del-

gado se inclinaba en un sentido mientras que el 

más grueso lo hacía en el contrario. La bandeja 

central para sobar las pastas era convexa ha-

cia abajo y contaba con aletas salientes en sus 

bordes y tres rodillos en el sector central. El 

lenguaje del material se mostraba liso y brillan-

te, y a su vez evidenciaba su procedimiento de 

construcción industrializado que garantizaba 

exactitud y producción en serie.

El juego de té y café en cerámica proyecta-

do para la empresa Aviani C.I. (Fig. 6), estaba 

conformado por una tetera, una lechera, una 

azucarera y dos tamaños de tazas, una para té 

y otra más pequeña para café. Dichos objetos 

fueron diseñados desde de una base formal 

trapezoidal atendiendo además a un concepto 

de ergonomía. Las líneas inclinadas generaban 

polígonos convexos y los elementos adiciona-

les como las asas de la tetera, lechera y tazas 

y la tapa de la azucarera debían su forma a las 

particularidades físicas de quien las iba a utili-

zar. Por ejemplo, en el asa de la tetera entraban 

cuatro dedos de una mano, en el asa de las ta-

zas entraba solo un dedo y la tapa de la azuca-

rera contaba con dos socavaciones simétricas 

para que fuera tomada por dos dedos. El len-

guaje del material se expresaba desde su con-

dición superficial de lisura y brillantez dando 

cuenta de su faktura, entendida como: 

die art und erscheinung, der sinn-

lich wahrnehmbare niederschlag (die 

einwirkung) des werkprozesses, der 

sich bei jeder bearbeitung am material, 

zeigt, also die oberfläche des von außen 

her veränderten materials (epidermis, 

künstlich), diese äußere einwirkung 

kann sowohl elementar (durch nature-

influß), als auch mechanisch, z. b. durch 

maschine usw. erfolgen. [el impacto 

sensorialmente perceptible (el efecto) 

del proceso de trabajo, el cual aparece 

con cada procesamiento en el material, 

también en la superficie del material 

alterado externamente (epidermis, arti-

ficial). Esta influencia externa puede ser 

tanto elemental (a través de la influen-

cia de la naturaleza), así como mecáni-

camente, por ejemplo, con una máqui-

na, etc.]2 (Moholy-Nagy, 1929, p. 33)

El color quedaba definido de acuerdo al esmal-

te aplicado antes de realizar la segunda cocción 

a altas temperaturas de las piezas moldeadas 

de arcilla. El procedimiento de construcción de 

los objetos que formaban parte del conjunto 

iniciaba con un modelo en madera (Fig. 7) para 

verificar la definición formal de cada uno de 

ellos, según lo que se observa en las fotografías 

de registro tomadas por los miembros del IDI. 

La plancha eléctrica no automática para la fir-

ma Chaina S.A. (Fig. 8) seguía las líneas inclina-

das de referencia trapezoidal presentes en los 

productos anteriores y que, de alguna manera, 

colaboraban en la conformación de una identi-

dad visual institucional. Como en la sobadora, 

la lisura expresó el lenguaje de los materiales 

utilizados en la plancha y la forma se organizó 

a partir de la disgregación de los elementos que 

componían al objeto según la función particular 

que cumplían. El mango superior era de color 

negro y contenía una planchuela metalizada 

con la marca de la empresa, mientras que la 

base que calentaba era de color blanco con una 

leve inclinación. El procedimiento de construc-

ción comenzaba con un molde de madera y ce-

mento donde se vertía la baquelita liquida que 

se solidificaba con el paso del tiempo. 

Los envases para la vacuna antiaftosa del labo-

ratorio Olcese fueron diseñados por el ingenie-

ro Detarsio (Fig. 9). Se presentaron en cuatro 

tamaños que respondían al rendimiento del 

contenido del envase en relación a la cantidad 

de vacunos a inmunizar. Los recipientes eran 

paralelepípedos blancos de base cuadrada que 

en la punta se inclinaban hasta llegar a la tapa 

ubicada excéntricamente en uno de los lados. 

Esta mantenía igual forma y tamaño en los 

cuatro envases y fue realizada en un material 

metalizado fácilmente perforable, ya que por 

allí se extraería con una jeringa la medida para 

inyectar a los vacunos. En el proyecto de estos 

Figura 8. Construcción de la plancha Chaina: desde el dibujo al colado de piezas en moldes. (Archivo Fundación IDA).
Figura 9. La caja para los envases de la vacuna también fue diseñada siguiendo líneas inclinadas. (IDI de la UNL, 1969, p. 35. Dibujos realizados por el autor).
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productos adquirió protagonismo el diseño 

gráfico de la etiqueta, la cual estaba segmenta-

da proporcionalmente por una línea horizontal. 

A partir del tamaño de las tipografías, del tipo de 

alineado de los distintos cuerpos de texto –algu-

nos hacia la izquierda y otros a la derecha– y de 

la disposición del logo del laboratorio se equili-

bró visualmente el diseño de la rotulación.

En los cuatro productos analizados se obser-

van indicios de que la generación formal siguió 

tanto el método racional de diseño propuesto 

por Vila Ortiz como las categorías incluidas en 

el primer folleto del ID emparentadas con al-

gunos temas de Visión. El diseño estuvo foca-

lizado en la condición objetual y la estructura 

formal de los productos, atendiendo a múlti-

ples variables, como su función, organización 

formal, aspecto superficial, procedimiento 

de construcción y color. Coincidiendo con las 

ideas sobre la buena forma planteadas por Bill 

y Maldonado, se construyeron formas desde 

un método atento a múltiples racionalidades 

con una preponderancia geométrica en sus tra-

zados, que intentaría consolidar un estilismo o 

idea de belleza propia y particular de la época. 

Para ello se desarrollaron ciertos criterios co-

munes como la descomposición de la forma, el 

aspecto superficial liso y brillante, los trazados 

con referencias a líneas inclinadas o formas 

trapezoidales y el equilibrio excéntrico. 

» El promotor de un estilo de la época

El IDI agrupó las fuerzas de los intereses ins-

titucionales, los desarrollos de sus directores 

y diseñadores, los impulsos productivos y las 

ideas sobre la buena forma en el camino hacia 

la producción de objetos de uso cotidiano en 

colaboración con la industria. La belleza de los 

mismos radicó no solo en el resultado formal 

en sí, sino en el procedimiento de proyecta-

ción consciente que se delineó a partir de un 

método racional atento a múltiples variables. 

La construcción de los objetos estuvo definida 

tanto por los materiales seleccionados como 

por la función a la que servirían. También guia-

ron su generación el proceso de fabricación, las 

herramientas necesarias para llevarlos a cabo y 

la premisa de generar formas simples cuyo as-

pecto visual fuera fácilmente reconocible. 

Sus directores encontraron en ese espacio un 

territorio que se estaba conformando casi con-

juntamente con los desarrollos llevados ade-

lante en la asignatura Visión, de tal forma que 

las propuestas experimentales de ambas inicia-

tivas se alimentaron de manera recíproca. Esas 

dos experiencias en Rosario trazaron de ma-

nera embrionaria algunos de los lineamientos 

para la constitución del campo que posterior-

mente terminaría de conformarse en torno al 

diseño industrial. También mostraron una ma-

nera de vincular la dimensión productiva de la 

industria con los temas abordados en el plano 

académico a través del desempeño paralelo de 

Vila Ortiz en el ámbito académico e institucional. 

Los productos diseñados por el IDI expresaron 

su destino para satisfacer la demanda indus-

trial y también su función específica. Mostra-

ron su origen desde la construcción formal por 

descomposición de elementos, alineada tanto 

con la intención de constituir una identidad vi-

sual del Instituto como con el procedimiento 

constructivo y el trasfondo cultural de la época. 

El desarrollo y la experimentación, el impulso y 

el crecimiento de la industria nacional queda-

ron manifestados en los objetos en tanto fenó-

menos culturales y productivos de comienzos 

de la década del sesenta. •

NOTAS

1 - Sus miembros fueron H. Baliero, J. M. Borthaga-

ray, F. Bullrich, A. Casares Ocampo, A. Cazzaniga, G. 

Clusellas, C. Córdova Iturburu, J. Goldember, J. Gri-

setti y E. Polledo, todos jóvenes estudiantes de arqui-

tectura en la FAU-UBA.

2 - La traducción es del autor en base a lo desarrollado en 

la versión castellana de la obra (Moholy-Nagy, 2008, p. 41).
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