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Presentazione dellargomento della tesi ed
esperienza erasmus

Questatesi sipropone dianalizzare la storia del design latinoamericano,
con un focus particolare sugli sviluppiin Argentina, Brasile, Cile e Messi-
co, estendendo l'indagine anche ad altri paesi della regione. Il design, in
quantodisciplina culturale e sociale, haricoperto un ruolo fondamentale
nelle dinamiche di modernizzazione e trasformazione economica e po-
litica in America Latina, una regione segnata da continui cambiamenti e
sfide storiche. llnostro interesse per questo tema nasce dal desiderio di
esplorare come il design, nelle sue diverse espressioni e pratiche, abbia
risposto alle esigenze di un contesto in cuile disuguaglianze sociali, eco-
nomiche e politiche sono ancora fortemente radicate.

Durante il nostro percorso accademico, abbiamo avuto lopportunita di
vivere unesperienza di Erasmus in America Latina, che ha avuto unim-
patto significativo sulla nostra prospettiva sul design e sulle sue pratiche
in questa parte del mondo.

Abbiamo potuto osservare direttamente le realta e le sfide quotidiane
che le comunita latinoamericane affrontano, e come queste influenzino
le pratiche progettuali, spesso distanti dai modelli occidentali di design
industriale e consumismo. Questa esperienza ci ha spinto a concentrar-
cisucome ildesign latinoamericano, pur essendo nato in un contesto di
influenza occidentale, si sia sviluppato in modo autonomo, creando so-
luzioniinnovative e alternative che rispondono alle specifiche necessita
locali e regionali.

Lobiettivo centrale di questa tesi € quindi confrontare la visione capita-
lista e consumistica del design, che si & affermata in Occidente, con le
pratiche progettuali latinoamericane, dalle loro origini nel XX secolo fino
ad oggi. In particolare, lanalisi si concentra su come il design in America
Latina abbia risposto alla modernizzazione, un processo che, purtrop-
po, € stato ostacolato dalla persistente disuguaglianza economica e da
fattori esternicome i debitiinternazionali, ma che haanche visto il design
cercare soluzioni alle problematiche sociali, politiche e ambientali.

Introduzione

Negli ultimi decenni, le pratiche progettualiin America Latina hanno visto
un‘evoluzione significativa, con un crescente impegno verso l'inclusione
sociale, la sostenibilita e lemancipazione culturale. In questo contesto, il
design latinoamericano ha cercato di andare oltre il modello dominante,
proponendo soluzioni che rispondano alle esigenze reali della popola-
zione g, allo stesso tempo, abbiano un impatto positivo sulle condizioni
sociali e ambientali. Nonostante le difficolta storiche ed economiche, il
design latinoamericano ¢ riuscito a sfidare il modello occidentale, pro-
ponendo alternative che potrebbero essere di ispirazione anche per il
contesto europeo contemporaneo.

Un altro aspetto significativo che emerge in relazione a questo tema &
la carenza di una bibliografia completa e chiara sulla storia del design
latinoamericano. Sebbene siano stati compiuti alcuni studi in merito, la
ricerca sul design in America Latina resta frammentaria e spesso priva
di una visione unitaria che comprenda adeguatamente le specificita di
ciascun paese della regione. Molti dei testi disponibili si concentrano su
singole nazioni o su aspettilimitati del fenomeno, senza offrire una pano-
ramica globale che permetta di comprendere il design latinoamericano
nel suo complesso, nelle sue sfide e nelle sue evoluzioni. Inoltre, gran
parte della letteratura in lingua originale non & facilmente accessibile a
un pubblico internazionale, 0 non & tradotta in altre lingue, il che rende
difficile lintegrazione di queste conoscenze nel discorso globale sul
design. Con questa tesi, si intende colmare, aimeno in parte, questa la-
cuna, offrendo una visione pitl completa, chiara e integrata della storia
del design latinoamericano, analizzando non solo gli aspetti teorici ma
anche le pratiche progettuali concrete che hanno caratterizzato i diver-
si contesti sociali, economici e culturali della regione. In questo modo, si
spera di contribuire a una maggiore visibilita del design latinoamericano
allinterno degli studi globali e di stimolare ulteriori ricerche su un campo
tanto affascinante quanto poco esplorato.



Introduzione

Importanza del design come specchio della societa

Il design non & soltanto unattivita creativa o produttiva, ma rappresenta
un riflesso delle esigenze, delle aspirazioni e delle contraddizioni di una
societa in un determinato momento storico. In America Latina, il desi-
gn ha assunto un ruolo particolarmente significativo, andando oltre la
semplice dimensione estetica per diventare uno strumento concreto di
risoluzione di problemi sociali e ambientali. In una regione caratterizzata
da forti discontinuita politiche ed economiche, il design latinoamerica-
no si e sviluppato come risposta alle sfide poste dalle disuguaglianze
socioeconomiche, dalla carenza di infrastrutture e dalla scarsita di ri-
sorse, dimostrando una notevole capacita di adattamento e innovazio-
ne. La progettazione in America Latina si distingue per la sua capacita
di affrontare problemi reali con soluzioni pratiche e accessibili, spesso
basate sul riutilizzo di materiali locali e su processi produttivi sostenibili,
che rispondono alle necessita di comunita che operano in condizioni di
risorse limitate.

Come evidenziato da numerosi studiosi, il design nei paesi latinoame-
ricani & caratterizzato da una “continuita della discontinuita’, ovvero da
una costante ricerca di soluzioni adattive in un contesto instabile. Le
istituzioni pubbliche, spesso fragili e soggette a cambiamenti repentini,
influenzano direttamente lattivita progettuale, rendendo il design non
solo un motore di progresso, ma anche uno strumento di mediazione
tra le necessita della popolazione e le politiche di sviluppo. In questo
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contesto, il design diventa un mezzo per colmare le lacune lasciate dallo
Stato e per favorire lautonomia delle comunita locali. Tuttavia, il design
latinoamericano é profondamente influenzato da un passato segnato
da invasioni, espropriazioni e stratificazioni sociali derivanti dalla colo-
nizzazione. LAmerica Latina, infatti, non & stata scoperta, ma invasa e
sfruttata, e questa eredita storica continua a condizionare le dinamiche
di produzione materiale e simbolica della regione. Le influenze coloniali
hanno contribuito a una visione del design spesso subordinata a modelli
esterni, limitando in parte lespressione di unidentita progettuale auten-
tica e autonoma.

In questo scenario, il design si confronta con diversi paradossi. Da un
lato, viene considerato un elemento di emancipazione sociale e cultura-
le, capace di migliorare la qualita della vita attraverso soluzioni innovati-
ve; dallaltro, deve fareiconti con le contraddizioni dellamodernizzazione
e della globalizzazione, che spesso perpetuano disuguaglianze e squili-
bri economici. Come sottolineava Walter Benjamin, ogni progresso por-
ta con sé nuove sfide irrisolte: per il design latinoamericano, cid significa
confrontarsi con le pressioni imposte dai modelli produttivi globalizzati,
che tendono a standardizzare le soluzioni, riducendo le specificita locali
e limitando lautonomia progettuale. Nonostante le sfide poste dalla glo-
balizzazione, il design latinoamericano ha saputo sviluppare unidentita
propria, basata su unattenzione particolare ai bisogni delle persone e
alle risorse disponibili, proponendo modelli innovativi che si fondano su
principi di sostenibilita e inclusione sociale.



Negli ultimi decenni, il design latinoamericano ha acquisito una crescen-
te rilevanza nel dibattito globale, grazie alla sua capacita di combinare
pratiche tradizionali con approcci innovativi e sostenibili. Particolare at-
tenzione ¢ stata rivolta allinclusione sociale € alla valorizzazione delle
identita culturali locali, dimostrando come il design possa fungere da
strumento di empowerment per le comunita. Le iniziative di design so-
ciale e partecipativo, che coinvolgono attivamente le comunita locali nei
processi decisionali e produttivi, rappresentano un esempio significa-
tivo di questa tendenza. Tuttavia, persistono profonde disuguaglianze
neirapporti tra il Nord e il Sud del mondo, alimentate da una “‘geopolitica
della conoscenza’ che tende a marginalizzare le narrazioni alternative
rispetto a quelle dominanti imposte dalle economie pit avanzate. Que-
sta disparita si riflette nella limitata visibilita internazionale del design
latinoamericano, spesso considerato meno rilevante rispetto ai modelli
occidentali dominanti.

Pur avendo una lunga tradizione diimportazione di capitali e tecnologie
dallestero, lAmerica Latina é riuscita a sviluppare modelli di design auto-
nomi, sfruttando le risorse locali in modo creativo ed efficiente. Questo
approccio ha permesso di affrontare le sfide ambientali e sociali della
regione, sviluppando soluzioni progettuali che promuovono lautosuffi-
cienza e linnovazione dal basso. Il design latinoamericano possiede un
grande potenziale per ridurre le disuguaglianze e promuovere uno svi-
luppo pit sostenibile e inclusivo. Tuttavia, per raggiungere questo obiet-
tivo, & essenziale superare le barriere strutturali e favorire politiche che
integrino il design nelle strategie di sviluppo locale. Leducazione e la for-
mazione in questo campo giocano un ruolo cruciale in questo processo,
poiché possono contribuire a diffondere un approccio piti consapevole
e orientato alla valorizzazione delle risorse territoriali.

1) Il concetto di “uniformita senza unita” fa riferimento al
modo in cui TAmerica Latina ha sviluppato una cultura
apparentemente omogenea, ma senza una vera coe-
sione sociale. Le identita europee, indigene e africane
si sono mescolate nel corso della storia coloniale e
post-coloniale, creando societa caratterizzate da

Introduzione

Aldiladei progressi ottenuti, il design latinoamericano continua a essere
sottovalutato rispetto ai modelli occidentali dominanti. Questa svaluta-
zione non riguarda solo la produzione materiale, ma anche limmagina-
rio creativo delle comunita socialmente escluse, come le popolazioni
indigene e afrodiscendenti, la cui cultura viene spesso ignorata o assimi-
lata alle logiche egemoniche. Le pratiche artigianali e i saperi tradizionali,
pur rappresentando un patrimonio culturale di grande valore, vengono
spesso considerati marginali rispetto alle tendenze del design contem-
poraneo globale. In America Latina si € sviluppata una “uniformita senza
unit&’! in cui identita europee, indigene e africane si intrecciano in una
complessa stratificazione sociale che combina razza e classe. Questa
complessita costituisce una risorsa preziosa per il design, ma richiede
un approccio che sappia valorizzare le differenze senza omologarle a
modelli estranei alla realta locale.

In conclusione, il design latinoamericano rappresenta un caso di studio
di grande interesse per comprendere come guesta disciplina possa
contribuire non solo alla produzione di oggetti, ma anche alla trasforma-
zione della societa. Rispondendo ai bisogni reali delle persone, il design
hail potenziale per costruire un futuro pit equo e sostenibile. Tuttavia, af-
finché cio avvenga, € necessario promuovere politiche che incentivino
lintegrazione del design nello sviluppo locale, riconoscendo limportan-
za della decolonizzazione e valorizzando le identita culturali autoctone.
Solo attraverso un riconoscimento delle specificita locali e un investi-
mento nella valorizzazione del patrimonio culturale e progettuale della
regione, il design latinoamericano potra affermarsi pienamente come
motore di sviluppo e innovazione sociale.

sincretismo culturale. Tuttavia, questa fusione non ha
portato a una piena integrazione, poiché le differenze
di origine etnica sono spesso sovrapposte a profonde
disuguaglianze di classe, mantenendo divisioni sociali
che persistono ancora oggi.
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Introduzione

Il design, come disciplina che unisce estetica, funzionalita e produzione
industriale, &€ sempre stato profondamente influenzato dal contesto sto-
rico, sociale ed economico in cui si sviluppa. Fin dalle sue origini, ha ri-
sposto ai cambiamenti tecnologici e ai bisogni della societa, adattandosi
alle evoluzioni dei modelli economici e culturali. Se in passato il design
era strettamente legato alla democratizzazione del consumo attraverso
lindustrializzazione, oggi rischia di allontanarsi dalla sua funzione origi-
naria, trasformandosiin un fenomeno di moda e consumo superficiale. |
prodotti diventano rapidamente obsoleti, e il design spesso viene ridotto
a un simbolo di status effimero, piuttosto che a un fattore che possa mi-
gliorare la vita quotidiana.

Un approccio umanista al design, invece, mira a promuovere una pro-
gettazione emancipatoria, in grado diridurre le disuguaglianze e favorire
la partecipazione di gruppi sociali marginalizzati. Lesclusione di questi
gruppi rappresenta un fenomeno antidemocratico, poiché li priva della
possibilita di contribuire attivamente alla definizione del proprio ambien-
te e li trasforma in semplici consumatori passivi, oggetti di mercato piu
che soggetti attivi della societa. In questa visione, il design non deve es-
sere uno strumento di dominio economico, ma un mezzo per la costru-
zione diuna societa pit equa e inclusiva. Tuttavia, nei contesti periferici, il
design € spesso imposto da modelli esterni, privando le comunita locali
della possibilita di autodeterminarsi.

Come sottolineato da alcuni studiosi tra cui Gui Bonsiepe, “i problemi
della periferia devono essere risolti dalla periferia stessa’, evidenziando
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Design come riflesso del contesto storico

la necessita di strategie progettuali che tengano conto delle specificita
locali e che permettano alle comunita di sviluppare soluzioni autonome
ai propri bisogni, superando la tradizionale dipendenza dai centri di po-
tere economico e culturale. Lidea che i problemi della periferia debbano
essere affrontati e risolti al suo internorriflette la convinzione che il design
possa rappresentare un potente strumento di emancipazione sociale e
Culturale.

Levoluzione del design ha preso direzioni differenti nei due contesti ge-
ografici che analizzeremo: 'Occidente capitalista e /America Latina pe-
riferica. In Occidente, il design si & sviluppato in stretta connessione con
lindustrializzazione avanzata, diventando parte integrante della cultura
del consumo di massa. Al contrario, in America Latina, il design ha do-
vuto confrontarsi con un contesto segnato da profonde disuguaglianze
economiche e tecnologiche, dove la dipendenza dalle potenze centrali
€ stata e continua a essere un elemento dominante.

Un esempio significativo di come i modelli occidentali siano stati adat-
tati ai contesti periferici € linfluenza della Scuola di Ulm negli anni '60. II
modello di Ulm non si limito infatti ai paesi a forte industrializzazione, ma
si diffuse anche in quelle nazioni che vedevano nellindustrializzazione
unopportunita per ridurre la dipendenza tecnologica e sviluppare una
cultura materiale moderna.

La scuola diUlm partiva dal presupposto che lindustria fosse l'elemento
determinante dellambiente moderno, colmando le lacune lasciate dalle
universita tradizionali.



Design come riflesso del contesto storico

Negli anni ‘60, questo modello inizid a influenzare paesi considerati
periferici. In America Latina, istituzioni come I'Escola Superior de De-
senho Industrial (ESDI) in Brasile cercarono di utilizzare il design come
strumento per lindustrializzazione e lo sviluppo sociale. In Cile, durante
il governo di Salvador Allende, si cerco di svincolare il design dalla pro-
duzione di beni di lusso destinati a una minoranza privilegiata, orientan-
dolo verso la creazione di prodotti accessibili e utili alla popolazione piu
ampia. Il razionalismo del design di Ulm si dimostro particolarmente effi-
cace in questi contesti, opponendosi alle tendenze paternalistiche o alla
romanticizzazione della poverta. Tuttavia, i problemi legati allo sviluppo
del design nei paesi periferici possono essere affrontati solo attraverso
soluzioniche emergano direttamente da questi contesti, poiché non esi-
stono modelli alternativi gia pronti che possano essere semplicemente
importati.

Negli anni immediatamente successivi alla Seconda Guerra Mondiale,
il discorso sul design in America Latina si sviluppava parallelamente a
quello europeo, in un periodo in cui le economie europee erano impe-
gnate nella ricostruzione dopo le devastazioni della guerra e lesperien-
za del fascismo. In alcuni casi, elementi della modernita progettuale
sviluppata in America Latina furono successivamente riadattati e reim-
portatiin Europa.

In questo contesto, la percezione della modernita latinoamericana
come inferiore rispetto a quella delle economie avanzate € una visione
limitata e riduttiva. In molte economie periferiche, la produzione artigia-
nale e ildesign artigianale hanno avuto un ruolo significativo, ma spesso
questa peculiarita € stata sfruttata dallesterno in modo stereotipato, ali-
mentando un feticismo per lartigianato che ha suscitato reazioni difen-
sive allinterno delle comunita locali.
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Le relazioni di potere asimmetriche che caratterizzano il rapporto tra
il design latinoamericano e quello europeo o statunitense sono state
plasmate da una lunga storia di colonialismo e dipendenza economica,
rendendo necessario un approccio piu differenziato e critico.
Nonostante linfluenza dei movimenti davanguardia europei € norda-
mericani, il design latinoamericano ha cercato di affermare una propria
identita, spesso contrastando la visione paternalistica occidentale che
lo relegava a una dimensione artigianale o folkloristica. Il dibattito sull’i-
dentita del designin America Latina evidenzia la tensione tra autonomia
e dipendenza, tra modernita imposta e tradizione recuperata. La glo-
balizzazione ha ulteriormente complicato questo scenario, imponendo
standard universali che spesso entrano in conflitto con le specificita lo-
cali. In questo contesto, il design puod essere uno

strumento potenzialmente emancipatorio, ma anche un veicolo di nuo-
ve forme di colonialismo economico e culturale.

Per comprendere meglio queste dinamiche, & essenziale considerare il
rapporto tra design e politiche pubbliche. Il design non & solo una que-
stione di forma e funzione, ma anche un elemento strategico per la co-
struzione di un futuro sostenibile e inclusivo. La necessita di politiche di
design che rispondano ai bisogni della popolazione e non solo alle logi-
che dimercato € particolarmente evidente nei paesi dellAmerica Latina,
dove la democratizzazione del consumo e la riduzione delle disugua-
glianze restano obiettivifondamentali.

Lesperienza latinoamericana ciinvita ariflettere su un modello di design
che nonsilimitiareplicare quello occidentale, ma che sappia valorizzare
le specificita locali e affrontare in modo critico le sfide della globalizza-
zione. Lidentita culturale del design latinoamericano non pud essere
compresa solo attraverso il confronto con 'Occidente, ma deve essere
analizzata alla luce delle proprie dinamiche interne, delle sue contraddi-
zioni e delle sue potenzialita di trasformazione sociale.
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Occidente:il
design nel capitalismo

Per comprendere le differenze tra il design centrale e quello periferico, &
fondamentale analizzare le origini e levoluzione del designindustriale nei
paesiindustrializzati e nei paesi periferici. La storia del design, infatti, siin-
treccia strettamente con laffermazione delle economie capitaliste avan-
zate, ma ha anche subito profondi cambiamenti che ne hanno distorto
la funzione originaria. Il design, che inizialmente aveva come obiettivo
il miglioramento estetico e funzionale dei prodotti, & stato progressiva-
mente assorbito dalle logiche del consumismo, divenendo strumento di
marketing e persuasione. All'inizio del XX secolo, il movimento del “buon
design” (Gute Form) 2 cercava di correggere le deformazioni prodotte
dalla produzione industriale attraverso un bilanciamento tra razionalita
tecnica e sensibilita estetica. Mentre da un lato si cercava diapplicare la
standardizzazione e lefficienza produttiva, dallaltro si mirava a migliora-
relindustria con un trattamento estetico, facendo dellarmonia tra

2) Ilmovimento Gute Form, sviluppatosiin Germania
nel secondo dopoguerra sotto linfluenza di Max

Bill, mirava a unire estetica e funzionalita nel design
industriale. Ispirato ai principi del Bauhaus, promuove-
va forme semplici e razionali, opponendosi alleccesso
ornamentale e cercando un equilibrio tra tecnica ed
estetica.
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funzionalita e bellezza il cuore del design. Tuttavia, levoluzione del desi-
gn ha avuto anche risvolti problematici, in particolare nei paesi periferici.
Inquesti contesti, infatti, la mancanza di una solida industria manifatturie-
raharesoil designindustriale meno funzionale e piu superfluo. In queste
aree, laccento dovrebbe essere posto sulla promozione della capacita
produttiva locale, adattandosi alle necessita reali piuttosto che a modelli
imposti dai centri industrializzati. L'influenza di approcci come quelli so-
stenuti dalla Scuola di Uim e dal Bauhaus, che enfatizzavano il principio
che “la forma segue la funzione”, ha ridotto limportanza delle estetiche
locali e delle tradizioni culturali, promuovendo unestetica universale che
non considerava le specificita di ciascun contesto. Quando una forma
veniva definita “adeguata’, essa veniva universalmente accettata, impo-
nendo un'unica visione della produzione seriale razionale, in cui la fun-
zionalita prevaleva su ogni altra dimensione.
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Fig. I: Henry van de Velde, Walter Gropius, Bauhaus, 1919
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Il design e l'alienazione nel capitalismo industriale

Nel corso della sua evoluzione, il design ha giocato un ruolo cruciale
nellaffermazione del capitalismo industriale e nellevoluzione delle eco-
nomie globali. Originariamente concepito come una pratica orientata al
miglioramento estetico e funzionale degli oggetti, il design ha progressi-
vamente assunto una dimensione piu strategica, diventando uno stru-
mento essenziale per differenziare i prodotti in un mercato sempre piu
competitivo. Con lavvento della produzione di massa alla fine del XIX
secolo, il design ha visto moltiplicarsi le sue applicazioni, estendendosi
dalla semplice funzionalita alla capacita di suscitare emozioni e desideri
nei consumatori. Se da unlato la produzione di massa ha reso i beni piu
accessibili a un pubblico piti ampio, dallaltro ha generato una continua
omologazione e standardizzazione, sacrificando la qualita e lautenticita
in favore della quantita e dellefficienza. In questo processo, il design ha
progressivamente abbandonato la sua funzione iniziale di soddisfare bi-
sogni reali per rispondere invece a esigenze psicologiche e emozionali,
stimolando desideri piuttosto che risolvendo necessita concrete. Lac-
quisto di un prodotto non & pitl visto come un atto pratico, ma come una
manifestazione di status e identita. Il design, in questo contesto, diventa
uno strumento di persuasione, piuttosto che unespressione di una vo-
lonta estetica o funzionale.

Inunmondoin cuiil consumo & diventato un valore fondamentale, il desi-
gnéstatotravolto dalle logiche dimercato, riducendo la propria funzione
aun meccanismo per stimolare il desiderio e il consumo continuo.

Fig. 2: Henry Ford, catena di montaggio, 1913
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Inquesta prospettiva, loggetto perde il suo valore intrinseco, diventando
un elemento di marketing e di branding, costruito per vendere unidea
piuttosto che rispondere a una vera esigenza. Il design non & piu legato
alla qualita o allalongevita, maalla sua capacita di stimolare un desiderio
effimero, che si esaurisce nel momento in cui il consumatore soddisfa la
sua “necessita’ psicologica.

La disumanizzazione del design: dalla funzionalita
allobsolescenza programmata

Unaltra trasformazione fondamentale avviene con lintroduzione della
produzione in serie e il fordismo. Con la catena di montaggio € la stan-
dardizzazione dei processi produttivi, il design industriale subisce una
svolta decisiva, venendo ridotto a una funzione di produzione e consu-
mo massificato. Da strumento di arricchimento della vita quotidiana, |l
design diventa uno strumento per stimolare la domanda attraverso la
ripetizione e lefficienza. La progettazione dei prodotti si adatta alla logi-
cadella produzione di massa, mettendo in secondo piano l'individualita
e la personalizzazione. Il prodotto diventa un'unita standardizzata, repli-
cabile in milioni di copie, destinate a un pubblico indistinto. Questo cam-
biamento implica una progressiva perdita del valore culturale, estetico
e sociale del design. Piuttosto che soddisfare le necessita autentiche
degli individui, il design comincia a soddisfare la necessita del sistema
economico di produrre e consumare senza sosta.

Conil passare del tempo, il design assume una funzione sempre pit ma-
nipolativa. Le aziende, approfittando delle leve del marketing, legano i
prodotti a desideri psicologici, creando bisogni artificiali. | prodotti diven-
tano “usa e getta’, destinati a unarapida obsolescenza. Il concetto diob-
solescenza programmata emerge come una strategia economica volta
agarantire un consumo continuo e incessante. | prodotti sono progettati
per invecchiare rapidamente, sia fisicamente che esteticamente, crean-
do un ciclo vizioso di produzione, consumo e scarto. Questo processo
portaaunadistorsione del valore del design, che perde la sua finalita ori-
ginaria di migliorare la qualita della vita e diventa un semplice strumento
dimarketing e manipolazione del desiderio.



Unariflessione sulle alternative: la necessita diun
design piu responsabile

Di fronte a questa distorsione, emergono le problematiche legate alla
sostenibilita e allambiente. In un mondo in cuila produzione di beni con-
sumistici sta esaurendo le risorse naturali € generando danniambientali,
il design moderno si trova ora di fronte a una questione cruciale: conti-
nuare a seguire modelli di produzione che alimentano il consumismo e
ildegrado ambientale, 0 abbracciare pratiche pit responsabilie sosteni-
bili? Sebbene i movimentidi contro-design, come il design partecipativo,
lautoproduzione e lopen source,? abbiano messo in evidenza lesigenza
di un design piu inclusivo e rispettoso dellambiente, queste alternative
rimangono ancora in una fase marginale rispetto al predominio delle
grandi aziende e delle logiche industriali. La cultura dellusa e getta ha

3) Imovimenti di contro-design si sviluppano come
una critica al design tradizionale legato alla produzione
industriale e al consumo di massa. Essi propongono
approcci alternativi che privilegiano la partecipazione
degli utenti (design partecipativo), la produzione
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ridotto il valore degli oggetti a una mera funzione di consumo effimero.
Oggetti progettati per essere obsoleti rapidamente, privi di significa-
to culturale o durabilita, dominano il mercato. Tuttavia, alcune pratiche
emergenti, come il design circolare e lo slow design, che promuovono
il riuso, la riparabilita e l'attenzione alla qualita piuttosto che alla quantita,
rappresentano un tentativo di ripristinare il valore perduto e ridurre l'im-
patto ambientale del consumo. Questi approcci si oppongono alla logi-
cadella produzione di massa e cercano di recuperare un significato pit
profondo e durevole nel design. Nonostante cio, questi tentativi diriscat-
todevono fareiconticonunarealtain cuiildesign continuaa essere, nel-
la maggior parte dei casi, subordinato agli interessi economici e al ciclo
del consumismo. In questo modo, il design rischia di continuare a servire
le logiche disumanizzanti di una modernita che non solo & insostenibile,
ma che in ultima analisi svuota il design del suo valore autentico.

indipendente e artigianale (autoproduzione), e la
condivisione libera di progetti e conoscenze (open
source). Questi movimenti mirano a rendere il design
pil democratico, sostenibile e accessibile, opponen-
dosialle logiche del mercato dominante.
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America Latina:il
design nella periferia

Il design in America Latina rappresenta un equilibrio dinamico tra tra-
dizione e modernita, sviluppo economico e sfide sociali. Questa regio-
ne, spesso considerata periferica rispetto ai principali centri globali di
produzione e innovazione, ha saputo trasformare la sua condizione in
unopportunita per sviluppare soluzioni creative e originali. La valorizza-
zione delle risorse locali e il forte legame con lidentita culturale hanno
permesso al design latinoamericano didistinguersi, creando un linguag-
gio visivo unico cherisponde alle esigenze del mercato contemporaneo
senza perdere il proprio radicamento culturale.

Negli ultimi decenni, il design latinoamericano ha mostrato una straor-
dinaria capacita di fusione tra tecniche artigianali ancestrali € nuove
esigenze del mercato. Limpiego di materiali autoctoni, insieme alla col-
laborazione con le comunita locali, ha contribuito non solo alla conser-
vazione del patrimonio culturale, ma anche allo sviluppo di opportunita
economiche per le popolazioni coinvolte. Tuttavia, lappropriazione cul-
turale da parte di aziende globali e designer stranieri rappresenta una
sfida crescente. Questo fenomeno rende indispensabile ladozione di
strategie di protezione e valorizzazione delle risorse locali, al fine di ga-
rantire che lautenticita del design latinoamericano venga riconosciuta e
rispettata.

18

Contesto storico ed economico del design
latinoamericano

Il design latinoamericano & profondamente influenzato dalla sua storia,
caratterizzata da periodi di colonizzazione, indipendenza e dipenden-
za economica dalle economie piu sviluppate. Le antiche civilta preco-
lombiane, come gliInca, i Maya e gli Aztechi, possedevano gia un ricco
patrimonio di produzione artigianale, incentrato su tecniche sofisticate
e simbolismi legati alla natura e alla spiritualita. Tuttavia, larrivo degli eu-
ropei nel continente ha avviato un processo di “mestizaje”, ovvero una
fusione tra le tradizioni indigene e quelle europee, che ha dato vita a un
linguaggio estetico e produttivo ibrido, ancora oggi evidente nel design
dellaregione.

Con lindipendenza, lAmerica Latina si & trovata a dover affrontare una
crescente dipendenza economica dalle potenze occidentali, con effetti
diretti sul settore del design. Le politiche di sostituzione delle importazio-
ni, adottate nel XX secolo per stimolare la crescita dellindustria locale,
hanno avuto risultati contrastanti. Mentre paesi come Argentina e Bra-
sile hanno vissuto un periodo di forte industrializzazione negli anni ‘60,
sostenuti da istituzioni formative come il CIDI di Buenos Aires e influen-
ze esterne come la scuola di Ulm, altri paesi hanno faticato a sviluppa-
re un'industria autonoma a causa della carenza di infrastrutture e della
concorrenza globale.

Le profonde disuguaglianze sociali € le instabilita economiche e politi-
che hanno reso complesso il consolidamento di unindustria del design
sostenibile. Molti designer si sono trovati a operare in condizioni di scar-
sita di risorse e con un supporto istituzionale limitato, dovendo spesso
adottare strategie di adattamento e creativita per rispondere alle sfide
delmercato.



Design e identita culturale

Uno degli aspetti piu distintivi del design latinoamericano & il suo stretto
legame con l'identita culturale, un elemento che si manifesta attraverso
lintegrazione di tradizioni artigianali, materiali locali € simbolismi radica-
ti nella storia e nella natura del territorio. A differenza di altre regioni del
mondo, dove il design industriale ha spesso preso le distanze dalle radici
culturali per abbracciare una visione globalizzata, in America Latina le
pratiche artigianali continuano a rappresentare un punto di riferimento
essenziale per la definizione di uno stile autentico e riconoscibile. La ric-
chezzadimotiviispirati alla flora e alla faunalocali, 'uso di colori vibrantie
ladozione di tecniche tramandate di generazione in generazione contri-
buiscono alla creazione diun linguaggio visivo unico, capace diesprime-
relessenza delle diverse culture che popolano il continente.

In questo contesto, la collaborazione tra designer e artigiani locali as-
sume unruolo cruciale. Lavorare a stretto contatto con le comunita non
solo consente di preservare le tecniche tradizionali, ma offre anche lop-
portunita di adattarle alle esigenze del mercato contemporaneo, cre-
ando prodotti che coniugano tradizione e innovazione. Tuttavia, questa
interazione pud talvolta rivelarsi problematica, specialmente quando
emergono dinamiche di appropriazione culturale. In alcuni casi, il lavoro
degliartigiani viene sfruttato senza unadeguato riconoscimento econo-
mico e culturale, generando squilibri di potere che rischiano diindebolire
lautenticita delle produzionilocali e dicompromettere il tessuto socio-e-
conomico delle comunita coinvolte. La sfida per il design latinoamerica-
no & dunque quella di trovare un equilibrio tra valorizzazione e rispetto,
evitando di cadere in dinamiche estrattive che riducono lartigianato
a semplice ornamento esotico. Oltre a rappresentare unespressione
culturale, lartigianato latinoamericano si configura anche come uno
strumento di resistenza sociale e politica. In molte comunita indigene
e rural, il design diventa un mezzo per riaffermare lidentita locale € op-
porsi allomogeneizzazione imposta dalla globalizzazione. Attraverso la
produzione di oggetti che raccontano storie e tradizioni, le comunita tro-
vano un modo per preservare la propria eredita culturale e trasmetterla
alle future generazioni. Tuttavia, esiste il rischio di cadere nellessenziali-
smo culturale, ossia in una visione idealizzata e statica del passato, che
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potrebbe limitare le potenzialita innovative del design contemporaneo.
La sfida sta nel riuscire a reinterpretare la tradizione in chiave moderna,
evitando di fossilizzarsi su stereotipi che non rispecchiano la realta dina-
mica e in continua evoluzione della regione. Un esempio emblematico
dicome l'identita culturale possa essere utilizzata come leva economica
¢ il concetto di branding nazionale, adottato da diversi paesi latinoame-
ricani, tra cui Uruguay, Cile ed Ecuador. Attraverso strategie di marketing
territoriale, questi paesi hanno cercato di promuovere le proprie tradizio-
niartigianali e il design locale per attrarre investimenti e turismo. Tuttavia,
se da un lato questo approccio ha contribuito a valorizzare limmagine
del design latinoamericano a livello internazionale, dallaltro si & spesso
rivelato superficiale, pit orientato allestetica e alla narrazione che allare-
ale valorizzazione dei contenuti e delle competenze locali.
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Design e scarsita dirisorse: soluzioni creative
e adattamento

La scarsita di risorse economiche e materiali ha rappresentato una sfi-
da costante per i designer latinoamericani, spingendoli a sviluppare un
approccio creativo e pragmatico, capace di trasformare i vincoli in op-
portunita. In questo contesto, il riciclo e il riutilizzo sono diventati principi
fondamentali, dando origine a soluzioni innovative che rispondono alle
necessita quotidiane della popolazione. La pratica dellautocostruzione
e del design DIY (do-it-yourself), profondamente radicata in molte co-
munita della regione, consente di creare oggetti e strutture funzionali uti-
lizzando materiali direcupero e tecniche adattabili alle risorse disponibili.
Questo approccio, che privilegia lingegnosita rispetto allabbondanza di
mezzi, si € rivelato essenziale per affrontare le sfide legate allurbanizza-
zione crescente, alla poverta diffusa e alla precarieta infrastrutturale.
Lemergere di una forte cultura del design sociale & una delle conse-
guenze piu significative di questa mentalita. | designer latinoamericani,
consapevoli delle difficolta strutturali che caratterizzano molte aree del-
la regione, si concentrano sempre pitl sulla creazione di prodotti e ser-
vizi che siano non solo accessibili ed economici, ma anche in grado di
rispondere efficacemente alle esigenze delle comunita locali. Progetti
che mirano a migliorare le condizioni di vita attraverso il design
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sostenibile, come la creazione di arredi urbani realizzati con materiali di
scarto o limpiego di tecniche costruttive a basso impatto ambientale,
stanno guadagnando spazio e riconoscimento. Tuttavia, nonostante |l
valore e limpatto positivo di queste iniziative, la debolezza dellindustria
locale e la mancanza di sostegno istituzionale rappresentano ostacoli
significativi alla loro diffusione su larga scala. La carenza di investimenti,
le difficolta logistiche e la scarsita di infrastrutture adeguate limitano la
capacita di espansione di queste soluzioni, rendendo difficile il loro con-
solidamento allinterno di un mercato strutturato.

In questo contesto, le universita e le istituzioni pubbliche giocano un ruo-
lo fondamentale nel promuovere una progettazione piu consapevole e
contestualizzata. Attraverso programmi diricerca e formazione, le istitu-
zioni accademiche possono contribuire a colmare il divario tra il design
tradizionale e le esigenze del contesto locale, fornendo ai designer stru-
menti e conoscenze per sviluppare soluzioni sostenibili e replicabili. Inol-
tre, la creazione direti collaborative tra designer, artigiani e attori pubblici
potrebbe favorire una maggiore integrazione delle competenze e delle
risorse disponibili, incentivando la diffusione di pratiche progettuali che
valorizzino il patrimonio locale e promuovano modelli di economia cir-
colare. Una delle strategie piu efficaci per affrontare le sfide legate alla
scarsita di risorse consiste nell'utilizzo di materiali locali € nella reinter-
pretazione delle tecniche tradizionaliin chiave contemporanea.



Questo approccio consente di ridurre i costi di produzione e di limitare
la dipendenza dalle importazioni, promuovendo al contempo un design
sostenibile e radicato nel territorio. Un esempio emblematico di questa
filosofia & rappresentato dalla poltrona BKF, unicona del design argenti-
no che ha saputo combinare elementi della tradizione artigianale locale
con una concezione moderna della forma e della funzionalita, dimo-
strando come l'incontro tra cultura locale e innovazione possa generare
oggetti dal forte valore identitario, capaci di competere sul mercato in-
ternazionale senza perdere il legame con le proprie radici.

In altri casi, le comunita locali hanno sviluppato tecniche di produzione
innovative che non solo rispondono alle esigenze pratiche della popo-
lazione, ma contribuiscono anche alla salvaguardia dellambiente. L'uso
di fibre vegetali biodegradabili per la realizzazione di oggetti di uso quo-
tidiano, ad esempio, rappresenta unalternativa ecologica ai materiali
sintetici, riducendo limpatto ambientale e valorizzando al contempo le
risorse naturalilocali.
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Queste pratiche, oltre a essere sostenibili, favoriscono la creazione di
opportunita economiche per le comunita rurali, offrendo loro la possibili-
ta diaccedere a nuovi mercati attraverso prodotti artigianali che rispon-
dono alle crescentirichieste di sostenibilita alivello globale.

In definitiva, il design latinoamericano dimostra una straordinaria capa-
cita di adattamento e resilienza di fronte alla scarsita di risorse, trasfor-
mando le limitazioni in motori di creativita e innovazione. La sfida per il
futuro sara quella di consolidare queste pratiche attraverso politiche di
supporto che favoriscano la crescita del settore e ne garantiscanola so-
stenibilita a lungo termine. Solo attraverso un approccio integrato, che
coinvolga designer, comunita local, istituzioni € imprese, sara possibile
sviluppare soluzioni efficaci, sostenibili e in grado dirispondere alle com-
plesse esigenze di un continente in continua evoluzione.
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Tendenze contemporanee e prospettive future

Ogdqi, il design latinoamericano si trova di fronte a un momento cruciale,
in cui le dinamiche della globalizzazione stanno ridefinendo le opportu-
nita e le sfide per il settore. Da un lato, laccesso ai mercati internazionali
e lespansione delle piattaforme digitali offrono ai designer latinoameri-
cani una visibilita senza precedenti, permettendo loro di far conoscere il
proprio lavoro a un pubblico globale. Dallaltro lato, tuttavia, la pressione
verso la standardizzazione e lomogeneizzazione rischia di compromet-
tere lunicita delle produzionilocali, spingendo i designer a trovare nuove
strategie per preservare la propria identita culturale senza rinunciare
allinnovazione.

Le nuove generazioni di designer stanno cercando un equilibrio tra il
rispetto delle tradizioni e ladozione di materiali € tecnologie sostenibil,
reinterpretando il patrimonio culturale in chiave contemporanea. Linte-
grazione di processi artigianali con tecniche avanzate, come la stampa
3D e la digital fabrication, sta consentendo di sviluppare soluzioni inno-
vative che rispettano le risorse locali e rispondono alle esigenze diun
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mercato sempre pil orientato alla sostenibilita. Lutilizzo di materiali rici-
clati, biodegradabili e a basso impatto ambientale rappresenta una delle
tendenze piu significative, dimostrando come il design possa contribuire
alla costruzione diun futuro pit sostenibile per la regione.

Un aspetto emergente di grande rilevanza & l'uso del design come stru-
mento di empowerment per le comunita locali. Sempre piu progetti
partecipativi stanno coinvolgendo artigiani € designer in processi colla-
borativi, in cui la condivisione delle conoscenze ¢ il rispetto delle tradi-
zioni giocano unruolo centrale. Queste iniziative non solo permettono di
creare prodotti autentici e culturalmente radicati, ma favoriscono anche
lo sviluppo economico delle comunita, offrendo nuove opportunita di
lavoro e valorizzando il sapere locale. Tuttavia, affinché questi proget-
ti abbiano un impatto duraturo, & necessario un sostegno concreto da
parte delle istituzioni e delle imprese, che devono riconoscere il valore
del design come leva di sviluppo sociale e culturale.

LLeconomia creativa si sta rivelando una risorsa fondamentale per il futu-
ro del design latinoamericano.



Attraverso la partecipazione a circuiti internazionali, fiere e piattaforme
digitali, i designer hanno lopportunita di connettersi con mercati globa-
li senza perdere il legame con le proprie radici. La crescente domanda
di prodotti unici e artigianali da parte dei consumatori di tutto il mondo
sta aprendo nuove prospettive di crescita, ma pone anche la necessi-
ta di trovare un equilibrio tra produzione su larga scala e mantenimento
dellautenticita culturale.

In questo contesto, lbridazione culturale continua a essere una delle
strategie piu efficaci per rafforzare l'identita del design latinoamericano.
La contaminazione tra elementi tradizionali € contemporanei consente
dicreare prodotti capaci diraccontare storie uniche, rappresentando un
ponte tra passato e futuro. Tuttavia, la diversita della regione rende
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impossibile parlare di un design latinoamericano uniforme; al contrario,
si tratta di un mosaico di espressioni diverse che, pur condividendo va-
lori comuni, si declinano in modi differenti a seconda del contesto locale.
Per affrontare le sfide del futuro, sara fondamentale sviluppare un mo-
dello di crescita sostenibile che valorizzi le risorse locali senza creare
dipendenza dai mercati internazionali. La creazione di reti collaborative
tra designer, artigiani e istituzioni accademiche potrebbe rappresentare
unasoluzione strategica per rafforzare il settore, favorendo la condivisio-
ne di competenze e la creazione di opportunita di business sostenibili.
Inoltre, il rafforzamento di politiche pubbliche mirate a incentivare inno-
vazione e la formazione nel settore del design potrebbe contribuire a
consolidare ldentita del design latinoamericano a livello globale.






Argentina

Dai primianni 30 al
design pre-dittatura

Tradizione, modernita e influenze europee nel design
e nell'architettura argentina del XX secolo

Nel XX secolo, la storia del design argentino comincio a prendere forma,
strettamente legata al percorso della storia dellarte e influenzata dalle
profonde trasformazioni sociali ed economiche del paese. Nel XIX se-
colo, le élite urbane, specialmente a Buenos Aires, avevano guardato
allEuropa come principale riferimento culturale. Stilicome il classicismo,
I'Art Nouveau e IArt Déco furono importati come simboli di modernita e
progresso, riflettendo lambizione di posizionare IArgentina come una
nazione ‘civilizzata” e moderna. Questo processo, tuttavia, si sviluppo
in parallelo con una realta locale estremamente diversificata, caratte-
rizzata dalla ricchezza delle culture indigene* e da unimportante immi-
grazione europea, in particolare italiana e spagnola, che gioco un ruolo
cruciale nel plasmare l'identita culturale del paese.

Limmigrazione, esplosa tra la fine del XIX e [linizio del XX secolo, tra-
sformo radicalmente [Argentina, portando nuove tradizioni estetiche,
tecniche artigianali € una concezione moderna del lavoro e dellindu-
stria. Buenos Aires, in particolare, divenne un crogiolo culturale dove si
incontravano influenze europee, culture locali € un rapido processo di
urbanizzazione. Questo ambiente alimento una tensione creativa tra le
radici tradizionali € la spinta verso linnovazione. Mentre i modelli europei
continuavano a dominare, limmigrazione contribuiva a diffondere prati-
che artigianali che arricchirono la produzione locale, ponendo le basi per
un design che iniziava a riflettere anche la realta sociale del paese.

Un simbolo precoce di modernita e progresso nella capitale fu l'inau-

gurazione, nel 1913, della “Subte™, la prima metropolitana dellAmerica
Latina. Composta inizialmente solo dalla Linea A, questa infrastruttura
rappresentava un trionfo tecnologico e culturale per Buenos Aires, col-
locandola tra le grandi citta mondiali allavanguardia nellurbanizzazione.
La Subte non solo modernizzo i trasporti urbani, ma divenne anche un
esempio del design funzionale e delle capacita ingegneristiche dellepo-
ca, contribuendo a definire ldentita cosmopolita della citta.

[PIAZA MA

Fig. 4: Stazione Plaza de Mayo il giorno della sua inaugurazione, il 1 dicembre
1913, che rese la metropolitana di Buenos Aires la n. 14 nel mondo.

4) Sosa, Rocio Irene. La historia del arte argentino ala 5) Composta da seilinee, identificate con lettere e nel 1930, lalinea C nel 1934, lalinea D nel 1937, la linea
luz de los estudios decoloniales. Revista Andaluza de coloridiversi, per unalunghezza totale di 56,7 km. La E nel 1944 e lalinea H nel 2007. In totale conta 90
Ciencias Sociales, no. 30 (2020). primalinea, lalinea A, fu inaugurata nel 1913, la linea B stazioni.
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Fig. 5/6: Victoria Ocampo, Revista Sur, 1931-92.

Neglianni'30, in un contesto segnato dalla Grande Depressione, queste
dinamiche sifecero ancora pit evidenti. La crisieconomica e la crescen-
te industrializzazione portarono a un ripensamento dei modelli estetici
e funzionali del design. Buenos Aires, centro di una rapida modernizza-
zione, divenne il fulcro di un dibattito sul rapporto tra tradizione e moder-
nita. Limmigrazione aveva ormai radicato nuove influenze culturali, ma
iniziava anche a emergere un desiderio di creare un linguaggio visivo piti
autentico, che rappresentasse non solo le élite urbane, ma anche le di-
verse identita del paese.

In questo periodo, figure come Victoria Ocampo si distinsero nel pro-
muovere un dialogo tra le influenze europee e il contesto locale. Allo
stesso tempo, intellettuali e designer iniziarono a interrogarsi sul ruolo
del design nella costruzione di unidentita nazionale che integrasse la
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complessita della societa argentina. Questo segno [inizio di una transi-
zione verso un design pit consapevole, che pur mantenendo le influen-
ze europeeg, riconosceva sempre di pitl il valore delle tradizioni locali e
delle dinamiche multiculturali portate dallimmigrazione.

Victoria Ocampo, intellettuale e figura centrale della cultura argentina,
fondo nel 1931 la Revista Sur, una rivista letteraria e culturale che diven-
ne il punto di riferimento per la diffusione delle idee moderniste e avan-
guardiste in America Latina. Sur rappresentava un ponte tra 'Europa e
[Argentina, pubblicando traduzioni e saggi di autori come Le Corbusier
e Walter Gropius, e promuovendo un dialogo interculturale. Con questa
rivista, Ocampo cerco di portare in Argentina il meglio del pensiero pro-
gressista internazionale, affrontando pero la resistenza di una societa
profondamente conservatrice.



In questo scenario, la visita di Le Corbusier nel 1929-1930 ebbe un im-
patto significativo. Larchitetto presentd a Buenos Aires progetti urbani-
stici audaci, immaginando un centro daffari moderno con grattacieli
ampie aree verdi, ma la sua visione non trovo spazio in una citta legata
a modelli estetici tradizionali. Tuttavia, lascid uneredita concreta con la
Casa Curutchet®, costruitaa La Platatrail 1949 e i11953. Questo fu lunico
progetto diLe Corbusier realizzato in America Latina, un esempio iconi-
co del modernismo, che integrava magistralmente funzionalita e natura.
Parallelamente, Victoria Ocampo cerco di tradurre il modernismo in un
linguaggio locale, commissionando a Alejandro Bustillo? la progettazio-
ne della sua casaa San Isidro. Bustillo, noto per il suo approccio eclettico
e tradizionale, si trovo a confrontarsi con le idee innovative di Ocampo,
creando una residenza che rappresentava un compromesso tra tradi-
zione e modernita. Questa tensionerrifletteva il pit ampio dibattito sullar-
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chitettura in Argentina, dove il modernismo stava gradualmente guada-
gnando terreno.

Anche Walter Gropius, fondatore del Bauhaus, ebbe un'influenza signifi-
cativa. Invitato da Ocampo, apri brevemente uno studio a Buenos Aires
nel 1931 e contribui con saggi pubblicati su Sur, promuovendo le idee
del Bauhaus in Argentina e in altri paesi latinoamericani. Sebbene i suoi
progettinon siconcretizzarono mai, Gropius lascio un segno importante
nelleducazione architettonica locale e ispird molti architetti della regio-
ne. Linterazione tra Le Corbusier, Gropius, Ocampo e Bustillo evidenzia
le tensioni tra innovazione e conservatorismo nellArgentina degli anni
'30. La presenza di questi protagonisti, unita agli sforzi diOcampo con la
Revista Sur, contribui a introdurre il modernismo in un contesto cultural-
mente complesso, lasciando unimpronta duratura sul panorama archi-
tettonico e culturale del paese.
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Fig. 7/8: Le Corbusier, Casa Curutchet La Plata, Buenos Aires, 1954.

6) Liernur, F.y Pschepiurca, P.La red austral Obras y
proyectos de Le Corbusier y sus discipulos enla Ar-
gentina (1924-1965). Bernal: Editorial de la Universidad

Nacional de Quimes, Prometeo 3010 (2008). [Hotel Continental.

7) Uno degli architetti piti importanti della storia
dellArgentina. A Buenos Aires ha progettato la sede
del Banco de la Nacion Argentina la banca Tornquist e




Fig. 9: Antonio Bonet, Juan Kurchan e Jorge Ferrari
Hardoy, sedia BKF, 1938.

Dagli anni’30 agli anni '40: modernizzazione
industriale e trasformazioni culturali in Argentina.

Negli anni 30, lArgentina intraprese un decisivo processo di moderniz-
zazioneindustriale e culturale, posizionandositraileader dellindustrializ-
zazione in America Latina, al fianco del Cile. Tra il 1930 e il 1950, il settore
industriale argentino superd quello agricolo in termini di prodotto, men-
tre loccupazione nel comparto manifatturiero raddoppio, segnando un
cambiamento strutturale nelleconomia del paese. In questo contesto,
nel 1938 nacque il Grupo Austral, un collettivo di architetti e designer for-
mato da Antonio Bonet, Juan Kurchan e Jorge Ferrari Hardoy. | membri
del gruppo, influenzati dalle idee moderniste di Le Corbusier, promosse-
ro unesteticamoderna e funzionale che coniugava influenze internazio-
nali con le specificita locali, mantenendo sempre un occhio attento alla
realta sociale ed economica del paese. La loro opera si caratterizzo per
un approccio minimalista e razionalista. Un esempio significativo fu la
progettazione della sedia BKF (o Butterfly Chair) nel 1938, che nel 1944
vinse il Premio del Museo di Arte Moderna di New York (MoMA) durante
la mostra “Latin American Architecture”. La sedia divenne simbolo del
design moderno, apprezzata per la sua innovazione e funzionalita. Un
altro progettoimportante ful'Atelier para Artistas del 1945, cheriflettevalil

8) Claudio Girola, Jorge Brito, Alfredo Hiito e Tomas
Maldonado, Manifiesto de cuatro jovenes, Buenos
Aires, 1941,

9) Primo manifesto organico dellarte neofigurativain
America Latina.

Fig. 10: Claudio Girola, Jorge Brito, Alfredo Hlito e Tomds
Maldonado, copertina della rivista Arturo, 1944.

desiderio dimodernizzare lo spazio abitativo.

Nel 1942, fu fondata la rivista Tecne, che divenne una piattaforma fon-
damentale per il dibattito intellettuale e la diffusione diidee sul design e
larchitettura come strumenti diinnovazione sociale. In essa, il linguaggio
Visivo razionale e geometrico, ispirato ai movimenti modernisti europei,
divenne centrale.

Nel 1944, un altro evento importante segno il panorama culturale argen-
tino: la pubblicazione del Manifiesto de los 4 Jovenes®, che annuncio la
nascita della prima avanguardia latinoamericana. | membri di questo
gruppo, tra cui Tomas Maldonado, si confrontarono con le influenze pro-
venienti dallEuropa, in particolare dal costruttivismo russo, dal neopla-
sticismo e dal cubismo. La rivista Arturo®, scritta proprio dai 4 Jovenes,
propose I“invenzione” come metodo per la creazione estetica, inco-
raggiando a rappresentare cid che non esisteva ancora, superando la
mera imitazione della realta. Questo approccio rivoluzionario influenzo
profondamente il panorama del design e dellarte, sostenendo l'idea che
larte concreta non dovesse solo astrarre, ma inventare nuove realta.
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Nel 1946, il gruppo originario si separo, dando vita al Grupo Arte Con-
creto-Invencion. Questo nuovo collettivo sviluppo ulteriormente le idee
espresse dai 4 Jovenes, sostenendo che larte concreta non doveva limi-
tarsi ariflettere la realta, ma creare una nuova dimensione visiva.

Nel 1946, con lascesa al potere di Juan Domingo Perdn, lo Stato assunse
unruolo centrale nella regolamentazione economica, adottando politiche
keynesiane e di redistribuzione, e nazionalizzando importanti settori stra-
tegici. Questo processo portod alla creazione di nuove aziende statalie alla
promozione di un modello economico orientato verso lautosufficienza e
la produzione di beni di consumo, migliorando laccessibilita dei beni per
le classi lavoratrici.

Un esempio significativo di questa strategia fu la crescita di YPF (Yaci-
mientos Petroliferos Fiscales)'©, lazienda petrolifera statale, che, attraver-
S0 piani di espansione, inizid a rafforzare limmagine del paese come na-
zione in rapido progresso. YPF utilizzo la grafica razionalista per costruire
unimmagine visiva coerente con l'idea di modernita e progresso, € le sue
campagne pubblicitarie, che si estendevano a spazi di vendita, serbatoi e
persino provette, contribuirono a definire lArgentina come un paese alla- Fig. 11: Una stazione di servizio di YPF a Buenos Aires
vanguardia nellamodernizzazione industriale. nel 1951.

Nel settore industriale, limmigrazione europea, soprattutto quella prove-

niente dalla Guerra Civile Spagnola e dalla Seconda Guerra Mondiale,

portd una manodopera qualificata e competenze artigianali che furono

determinanti nellespansione di industrie culturali come le case editrici.

Personaggi come Gonzalo Losada e Antonio Lopez Llausas contribui-

rono alla fondazione di case editrici come Sudamericana ed Emecé, che
divennero motoriimportanti per la crescita culturale del paese. Allo stesso
tempo, lindustria alimentare vide lemergere di marchi come La Serenis-
ima e SanCor', che iniziarono a costruire unimmagine forte legata ai pro-
dotti argentini.

Nel campo tecnologico, il governo argentino investi in progetti innovativi
come laFabrica Militar de Aviones di Coérdoba, che nel 1947 sviluppo il Pul-
qui, il primo aereo a reazione dellAmerica Latina. Linnovazione industriale
siconcretizzo anche conla creazione delllAME (Industrie Aeronautiche y
Mecanicas del Estado) nel 1952, che diversifico la produzione, avviando la

produzione dimotociclette, automobilie trattori. Tuttavia, laperturaalle im-
prese straniere, come Fiat e Kaiser,nel 1953, porto al declino dilAME e alla
sua progressiva uscita dalla produzione automobilistica e aeronautica.

Fig. 12: Primo logo YPF, 1922-1998.

10) Conla fondazione di YPF, [Argentina & statol 11) La Serenisima & un gruppo imprenditoriale argenti-
secondo Paese al mondo, dopo I'Unione Sovietica, a no fondato da Teresa Aiello e Antonino Mastellone nel
possedere una compagnia petrolifera statale vertical- ~ 1929. SanCor & unazienda lattiero-casearia argentina
mente integrata. che opera in forma cooperativa, fondata nel 1938.
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Lascesa dei mezzi di comunicazione di massa,
conunsistemadidiffusione fortemente politiciz-
zato, contribul a costruire uniconografia legata
al peronismo, attraverso luso strategico della
grafica, delleditoria e dei materiali audiovisivi. La
Sottosegreteria delle Informazioni cred unarete
di comunicazione che utilizzava manifesti, ma-
teriali educativi e cartellonismo per promuovere
i valori del progresso e del lavoro, ispirandosi a
modelli europei di propaganda, come quelli del
nazionalsocialismo tedesco e del cartellonismo
spagnolo.

Fig. 13: Hector Alfonsin, Afiches del
peronismo, 4 de junio de 1948.

Peron, Evita e la trasformazione sociale dell’Argentina.

Glianni 40 e 50 rappresentano una fase cruciale nella storia argentina,
segnata da profondi cambiamenti politici, economici e culturali. Durante
il primo mandato di Juan Domingo Perdn, a partire dal 1946, [Argentina
conobbe una significativa trasformazione sociale ed economica. Il go-
verno peronista promosse un piano industriale orientato allautosuffi-
cienza, puntando sullo sviluppo di industrie nazionali e sullespansione
della classe operaia. La crescita industriale fu accompagnata da politi-
che di redistribuzione del reddito che migliorarono le condizioni di vita
di ampi settori popolari, consolidando il consenso al governo. In questo
contesto, il peronismo rifletteva un fenomeno pit ampio, noto come lati-
noamericanismo'?, che emerse come risposta alla Grande Depressio-
ne. La crisieconomica globale, che aveva influito sugli scambi diimport/
export, rese evidente la necessita per gli Stati latinoamericani di svilup-
pare unindustria locale per ridurre la dipendenza dalle importazioni. Il
peronismo, dunque, si configurava come un progetto nazionalista e di
cambiamento sociale, con una strategia di industrializzazione sosti-
tutiva alle importazioni (ISl). Lindustria peronista si caratterizzava per

12) Lintegrazione latinoamericana (o latinoameri-
canismo) € un ideale politico e sociale che auspica
e sostiene uno stretto coordinamento, relazione,
associazione e cooperazione trai paesi dellAmerica
Latina sulla base delle loro affinita politiche, social,
economiche e culturali.

Fig. 14: Héctor Alfonsin, Afiches del
peronismo, 1953.

un'impronta tecnonazionalista, mirando a promuovere lautosufficienza
economica attraverso lo sviluppo di tecnologie e capacita produttive
nazionali.

| risultati del peronismo furono evidenti in numerosi settori. Il governo
promosse una forte espansione delleducazione pubblica, rendendo
laccesso allistruzione primaria e secondaria gratuito e obbligatorio, e
ampliando notevolmente laccesso alluniversita. La creazione di uni-
versita pubbliche contribui a formare una nuova classe di professionisti
e tecnici, supportando cosi lo sviluppo industriale del paese. Il periodo
peronista fu anche caratterizzato da unimponente crescita economi-
ca, grazie alla protezione dellindustria locale e a politiche economiche
che favorivano la produzione nazionale. Il governo raggiunse la piena
occupazione, con un aumento delle opportunita dilavoro, e una crescita
significativa del reddito delle classi popolari. Questi successi portarono
alla nascita diuna nuova classe media, che divenne uno degli attori prin-
cipalidella vita economica e politica del paese.

Nel contempo, il peronismo sviluppd unampia macchina propagandi-
stica, con strumenti grafici e audiovisivi che veicolavano limmagine di
unArgentina prospera e moderna, guidata dalla leadership carismatica



diPerdén e sua moglie, Eva Duarte.

Eva Peron, o Evita, fu una figura centrale in questo periodo. Proveniente
da umili origini, riusci a conquistare un ruolo di primo piano nella politica
e nella societa argentina. Evita si dedico in particolare ai settori piti vul-
nerabili, diventando il simbolo dellemancipazione sociale. Attraverso la
Fondazione Eva Peron, realizzd numerosi progetti di assistenza sanita-
ria, educativa e abitativa, destinati soprattutto ai ‘descamisados’, termi-
ne con cui siidentificavano i sostenitori peronisti delle classi popolari. La
sua attivita filantropica siintrecciava con la costruzione della sua imma-
gine pubblica: Eva incarnava lideale della donna devota e compassio-
nevole, ma anche dinamica € moderna. Questo binomio di tradizione
€ progresso la rese una figura straordinariamente popolare, amata da
milioni di argentini e temuta dai suoi oppositori.

Lamorte diEvanel1952, causata da un tumore, segnd una svolta dram-
matica. La perdita della “madre spirituale della nazione” generd unonda-
tadilutto collettivo e indeboliil regime di Peron, che sitrovo a fronteggia-
re crescenti tensioni politiche e sociali. | funerali di Evita furono un evento
senza precedenti: milioni di argentini parteciparono per rendere omag-
gio alla donna che aveva trasformato il loro destino. La sua scomparsa,
tuttavia, non fece diminuire il culto della sua figura, che continud a essere
centrale nella narrativa del peronismo e nei cuori dei suoi sostenitori.
Negli anni successivi, il secondo mandato di Perdn, iniziato nel 1952, si
svolse in un clima di polarizzazione crescente. Le riforme sociali e lau-
toritarismo del governo suscitarono una forte opposizione, sia da parte
delle élite economiche che di settori delle forze armate e della Chiesa
cattolica. Peron rispose rafforzando il controllo sui media e sistematiz-
zando l'uso della propaganda audiovisiva. Tuttavia, le tensioni culmina-
rono nel colpo di Stato del 1955, che lo costrinse allesilio. Nonostante
lassenza fisica, leredita di Eva e il mito peronista rimasero vivi. Gli ideali
e i simboli del peronismo furono tramandati, mantenendo vivo il legame
tra la memoria collettiva e il progetto politico che aveva segnato quegli
anni di cambiamenti profondi.
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Fig. 15: Perén ed Eva ad un incontro ufficiale alla Casa Rosada, anni ‘50
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Il desigh come strumento di progresso: I'evoluzione
del settore in Argentina negli anni’50 e ‘60

Nel secondo dopoguerra, la fine dellaguerra e laricostruzione dellEuro-
pa suscitarono un forte interesse per il “progetto moderno’, con gruppi
provenienti da vari ambiti che si recarono in Europa alla ricerca di nuovi
paradigmi. Un episodio chiave in questo processo fu il viaggio di Tomas
Maldonado nel1948, durante il quale entrd in contatto coni concretisviz-
zeri e con figure come Max Bill, esponente del design moderno e della
Scuola di Ulm (HfG Ulm). Questo incontro influenzo profondamente il
pensiero di Maldonado € il successivo sviluppo del design in Argentina.
Nel 1948 venne pubblicata la rivista Ciclo, dedicata a temi di cultura, psi-
cologia e psicoanalisi, con una copertina realizzata dallo stesso Maldo-
nado.

Nel 1949, Maldonado scrisse larticolo E/ diserio y la vida social, conside-
rato il primo studio sul design industriale in Sudamerica. Pubblicato su
CEA  larivista del Centro degli Studenti di Architettura, il testo affrontava
il tema del design industriale come elemento essenziale della moderni-
ta e della sua proiezione sociale, sostenendo che il design fosse la pri-
ma forma di modernita accessibile e funzionale. Questa visione trovo
ulteriore espressione con la fondazione, nel 1951, della rivista nv/hueva
vision'3, dove Maldonado esploro il ruolo sociale del design industriale,
approfondendo il suo potenziale trasformativo nella costruzione di una
societamoderna.

La riflessione accademica sul design fu ulteriormente consolidata dalla
creazione del CONICET (Consiglio Nazionale delle Ricerche Scientifi-
che e Tecniche) nel 1951, che promosse la collaborazione tra design, ri-
cerca scientifica e innovazione tecnologica, rafforzando la connessione
tra sviluppo industriale e progresso culturale in Argentina.

In questo contesto, Colbo rappresentd una delle realta piti innovative
nel panorama del design argentino. L'azienda, fondata negli anni 50
da Colette Boccara, architetta e ceramista nata in Francia e trasferitasi
in Argentina a 10 anni, rivoluziono il design e lartigianato locale di Men-
doza insieme al marito César Janello. Colbo divenne famosa per le sue
creazioniin gres rosso, unargilla naturale proveniente dalle montagne di
Mendoza, caratterizzate da una forma triangolare innovativa, nata ca-
sualmente durante la cottura a temperature elevate. Le sue opere, rifinite
a mano, combinavano largilla rossa esterna con smalti colorati interni,
rappresentando un perfetto equilibrio tra tradizione artigianale e design
moderno.

Sebbene lazienda chiuse negli anni ‘80, fu rilanciata dal figlio Matias Ja-
nello e dal designer Martin Endrizzi, che modernizzarono la produzione

13) Fondata da Maldonado, Hiito e Méndez Mosquera,
si pubblicarono nove numeri.
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Fig. 16: Colette Boccara nel suo studio

mantenendo lo spirito artigianale. Oggi Colbo realizza 3.000 pezzi al
mese, venduti online e in negozi culturaliin Argentina, e ha ottenuto nu-
merosi riconoscimenti, tra cui il Sello de Buen Disefio e il titolo di amba-
sciatore della Marca Pais. Con una collezione che include piatti, ciotole e
set per sushi dai colori distintivi e smalti resistenti, Colbo rappresenta un
simbolo del design sostenibile e dellartigianato argentino, riutilizzando
quasial100% la materia prima.

Ladozione di principi modernisti portd alla nascita di nuove realta, come
Axis, il primo studio di design integrale, e Cicero Publicidad, fondato da
Carlos Méndez Mosquera, che nel 1954 cred anche Ediciones Infinito,
una casa editrice dedicata alle discipline progettuali. In questo periodo
vennero fondati anche studi come Harpa (1953), composto da impor-
tanti designer come Jorge Ferrari Hardoy, Eduardo Aubone, José Rey
Pastor e Leonardo Aizemberg, che contribuirono a rafforzare lorienta-
mento industriale del design argentino.

Con il colpo di Stato del 1955, Maldonado si trasferi in Germania, dove
si uni alla Scuola di Um (HfG Ulm), diventando prima professore e poi
rettore. Qui proseguila sua indagine sul design come disciplina culturale
e sociale, consolidando una visione moderna e funzionale che avrebbe
influenzato il panorama internazionale.
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El neumatico argenting
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Fig. 19: Cicero Publicidad, progetto grafico: Ronald
Shakespear, calendario FATE, 1966.

Nel 1959, con lintento di competere nel mercato globale, SIAM™, una
delle principali aziende argentine, ridisegna il proprio logo e simbolo, av-
viando un programma di identita aziendale orientato verso una visione
integrata dellimmagine di prodotto. Allo stesso modo, SCR, i servizi ra-
dio e televisivi di Cordoba, svilupparono una nuova identita visiva, ispi-
randosi alla BBC di Londra. FATE', unaltra azienda rilevante, incaricod
lagenzia Cicero Publicidad di creare una nuova immagine aziendale nel
1963, puntando a una comunicazione integrata che riflettesse i cambia-
menti sociali e tecnogiciin corso.

Nel frattempo, per costruire prestigio, molte aziende e istituzioni iniziaro-
no a organizzare mostre e biennali. Esemplariin questo senso furono la

14) Societa Italiana di Impastatrici Meccaniche.

15) Fabbrica Argentina di Tessuti Gommati.

16) Juan Carlos Distéfano (1933) studio arti grafiche
nella scuola industriale e in seguito lavord per agenzie
dipubblicita. Apri neglianni 70 uno studio insieme a
Rubén Fontana. Nel 1977 Distéfano si esilio a Barcello-
na. Torno nel paese nel 1979 e si dedico alla scultura.
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Fig. 20: Carlos e Lala Méndez Mosquera, Rivista
Summa, 1963.

Scuola Tecnica Superiore di IKA e ['lstituto Di Tella, fondato nel 1958, che
divenne un centro fondamentale per la ricerca e linnovazione artistica.
Il Centro di Arti Visive (CAV), diretto da Jorge Romero Brest dal 1963, fu
un altro punto di riferimento, dove artisticome Edgardo Giménez e Juan
Carlos Distéfano'® emersero per le loro proposte grafiche allavanguar-
dia.

Parallelamente, negli anni ‘60, vennero creati i primi corsi universitari di
design, come il Dipartimento di Design dell Universita Nazionale di Cuyo,
inaugurato nel 1958, seguito dalle universita di La Plata e Litorale. La ri-
cerca di riferimenti internazionali portd anche una delegazione ufficiale
avisitare la HfG Ulm nel 1962. Nel campo editoriale, si distinseroriviste



come Summa'’, fondata nel 1963, ed Ediitorial Infinito, che si concentra-
rono sulla promozione del design attraverso pubblicazioni specializzate.
Allo stesso tempo, lumorismo grafico trovo una sua espressione in Sati-
ricon (1972), una rivista di denuncia sociale che, pur essendo chiusa nel
1974, lascio una forte eredita. Nel CIDI (Centro Industrial del Disefo), ven-
Nero pPromaossi corsi, seminari e concorsi per elevare la qualita del design
in Argentina. Tra i momenti cruciali, nel 1968, a Buenos Aires, si svolse |l
“‘Seminario sullinsegnamento del design industriale in America Latina”,

i
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Fig. 21: Carlos e Lala Méndez Mosquera,
Rivista Summa, 1963.

17) Larivista Summa, fondata nel 1963 da Carlos

e Lala Méndez Mosquera, fu una pietra miliare per
[architettura, il design e la tecnologia in Argentina. Con
una grafica ispirata allo Stile Tipografico Internazio-
nale e una direzione che coinvolse figure come Sara
Torossian e Francisco Bullrich, Summma pubblico 300
numeri fino al 1992, promuovendo il pensiero moderno
e la cultura del design in America Latina.

——— e
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con la partecipazione difigure dirilievo come Tomas Maldonado, Misha
Black e Roger Tallon.

Nel settore industriale, il design comincio a orientarsi verso la produzio-
ne di elettronica nazionale. Aziende come FATE crearono nuove linee di
prodotti di successo, come le calcolatrici e i dispositivi elettronici proget-
tati da designer come Silvio Grichener, Hugo Kogan e Roberto Napoli,
segnando un'ulteriore affermazione del design come strumento di cre-
scita economica e innovazione.

summa 13

Educacién
sexual infantil
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cenicienta del
subdesarrollo. |

Nuevo manual
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Fig. 22: Oskar Blotta e Andrés Cascioli,
Satiricén n°10, agosto de 1973
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Gli anni del declino

Negli anni Settanta, IArgentina attraverso un periodo di profonde tra-
sformazioni economiche, politiche e sociali che influenzarono significa-
tivamente il settore del design e della comunicazione visiva. La crisieco-
nomica globale, linstabilita politica interna e le tensioni sociali portarono
a un progressivo declino dellindustria e a una riduzione del sostegno
statale verso le attivita creative. In questo contesto, mentre alcune inizia-
tive dirilievo riuscirono a emergere, il settore affrontd una fase di crisi che
avrebbe ridefinito il ruolo del design nel paese.

| media iniziarono a segnalare un calo della domanda pubblicitaria da
parte delle aziende, un fenomeno aggravato dalla crisi internazionale
del petrolio’®, dalla scarsita di carta e dal controllo dei prezzi. In questo
scenario, solo alcune agenzie riuscirono a mantenere un alto livello di
produzione. Linstabilita politica degli anni Sessanta e Settanta, unita alle
tensioni sociali € alla crisi delle agenzie pubblicitarie, spinse molti desi-

18) Negli anni Settanta del Novecento il sistema
economico internazionale & investito da una profonda
crisiche ne scuote le fondamenta. [..] A determinare
linversione del ciclo economico ¢ la crisi petrolifera del
1973-1974 in seguito alla quale leconomia deve fare

i conti con un aumento improvviso e sostenuto del
prezzo della sua principale materia energetica. Eco, U.
(2014). “Storia della civilta europea’, Encyclomedia.
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San Martin

Fig. 23/24: Guillermo Gonzdlez Ruiz, Segnaletica
urbana di Buenos Aires, 1971-72.

gner aemigrare in Europa per proseguire la propria carriera. Nonostan-
te il consolidamento del campo del design, il rallentamento economico
porto alla chiusura dei dipartimenti di design aziendali, a un incremento
diiniziative personali e al ritiro dello Stato come promotore di attivita cre-
ative.

Un evento rilevante dei primi anni Settanta fu lo sviluppo della segnaleti-
caurbanadiBuenos Aires. Nel 1971, Guillermo Gonzalez Ruiz, nominato
direttore del Gruppo di Design del Comune, avvio un ambizioso proget-
to chiamato Plan Visual de la ciudad de Buenos Aires, con un team com-
posto da Eduardo Canovas, Ronald e Raul Shakespear. Questo proget-
to introdusse per la prima volta un sistema visivo completo per gli spazi
pubblici della citta, diventando un punto di riferimento per la segnaletica
urbana, anche grazie alla pubblicazione del libro Sistemi di segnaletica
urbana.
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Fig. 25: primo logo della compagnia
Aerolineas Argentinas.

@) [ PYSTRAL

Fig. 26: Gonzalez Ruiz, isotipo della
compagnia Austral Lineas Aéreas.

19) Illogo della compagnia aerea Austral e il sistema
normativo sono stati progettati da Gonzalez Ruiz. |l
sistema di applicazione rimase a carico di Alcides

Argentina

Nel settore dei trasporti,anche le principalicompagnie aeree investirono
nel design. Aerolineas Argentinas rafforzo la propria immagine azienda-
le, migliorando il prestigio del suo servizio, mentre Austral Lineas Aéreas,
fondata nel 1971 e nazionalizzata nel 1980, fece altrettanto. Entrambe le
compagnie disponevano di dipartimenti di design dedicati.'

Nel1973, conil ritorno di Peron al potere, fu lanciato un piano economico
cheintegrava progettiindustriali, promuoveva le esportazioni (Soprattut-
to di veicoli) e mirava a mantenere il ruolo delle multinazionali allinterno
del sistemaindustriale. Tuttavia, il piano falll a causa della morte di Peron
e della crisi del 1975, che segno il crollo dellindustria nazionale. Con lav-
vento della dittatura militare nel 1976, leconomia argentina subi profon-
de trasformazioni: apertura indiscriminata del mercato, deregolamenta-
zione finanziaria e svalutazione della moneta (1977-1978). Questo segnd
la fine dello Stato del Benessere e linizio di unalleanza tra lo Stato e le
grandi corporazioni.

Il declino industriale degli anni Settanta rappresento un'inversione ri-
spetto al periodo di industrializzazione sostenuta dalla presenza di nu-
merose aziende familiari nella prima meta del secolo. Fu una risposta
politica alle richieste sociali e allo stato di mobilitazione del paese, con
ladozione di politiche anti-sviluppiste e anti-industriali che determinaro-
no un inevitabile arretramento tecnologico.

Con il cambiamento economico a partire dal 1975, lattivita del CIDI de-
cadde e nel 1981 si svolsero le Prime Giornate Nazionali di Design Grafi-
CO, Un incontro tra professionisti e accademici per discutere della situa-
zione del designin Argentina.

Balsa, direttore del Dipartimento di Design dal 1977. L,
per la prima volta in Argentina si utilizzo la grafica sugli

aerel.
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Dittatura e design

Il design sotto la dittatura: tra repressione e
resistenza culturale

Negli anni 70, 'Argentina, un tempo tra i paesi piu industrializzati dell’A-
merica Latina, subi un drastico declino industriale a causa delle politiche
neoliberiste adottate dal regime militare, che sali al potere con il colpo di
Stato del 1976. Il governo militare, autodefinito “Processo di Riorganiz-
zazione Nazionale”, cerco di rifondare la societa e lo Stato attraverso un
apparato repressivo e limposizione di un sistema economico tempora-
neo. Si concentro principalmente su progetti di costruzione monumen-
tali, come autostrade e stadi, che nascondevano la grave crisi sociale,
politica ed economica del paese.

Ilregime impose un sistema di propaganda che enfatizzava valori come
famiglia, lavoro e prosperita, utilizzando agenzie pubblicitarie per diffon-
dere messaggi moralizzanti. Nel 1978, il governo elaboro un Piano di Co-
municazione che mirava a ‘difendere la societa argentina contro il crimi-
ne, la sovversione e il terrorismo’, influenzando i media, leducazione, la

sSOMOS

oS

Fig. 27: Burson Marsteller, campagna “Los
argentinos somos derechos y humanos”, 1979
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scienza, la cultura e lopinione pubblica. Un esempio di questa strategia
fuladesivo distribuito nel 1979 con la scritta Los argentinos somos dere-
chos y humanos?°,inrispostaalle denunce internazionali sui diritti umani.
Allo stesso tempo, il regime cerco di mantenere il controllo sulla cultura,
maemersero ancheiniziative diresistenza. Un caso emblematico fuilla-
voro del designer Edgardo Giménez, che curd una serie di manifesti per
il Teatro Municipale Generale San Martin di Buenos Aires, che si con-
trapponevano al tono autoritario della propaganda ufficiale.

Nel settore industriale, il governo promosse la privatizzazione e lester-
nalizzazione delle attivita statali, favorendo il settore finanziario a scapito
dellindustria produttiva. Questo cambiamento economico portd a un
forte declino dellapparato industriale, con una riduzione della produzio-
ne e una crescente concentrazione dellattivita economica. Lindebita-
mento pubblico aumento e la crisi bancaria culmino nel 1982, quando |l
governo nazionalizzo il debito privato, con conseguenze disastrose per
leconomia nazionale.

Nel campo del design, nonostante le difficolta, alcuni progetti continua-
rono a essere realizzati. Nel 1979, un team di designer progetto lequi-
paggiamento per la Banca di Galicia, mentre nel 1980 si occupo della
ristrutturazione delle scuole pubbliche di Buenos Aires. Tuttavia, gran
parte del design industriale si concentro su esercizi teorici piuttosto che
su produzioni concrete, e le opportunita dilavoro si ridussero significati-

20) Il design della decalcomania & attribuito al pub-
blicitario David Ratto. ‘Ratto, che mori nel 2004, lo ha
sempre negato, indignato anche per ragioni estetiche’
(Campanario, 2006, p.17). Libson S.A. stampod le
decalcomanie. Apparentemente questa campagna fu
progettata dallagenzia internazionale Burson-Mastel-
ler. (Campanario, 2006, pi17).



Argentina

vamente. Il design per la Coppa del Mondo del 1978 & un altro esempio:
nonostante fosse stato sviluppato un logo originale nel 1973, il regime
imponeva modifiche, sostituendo il progetto con una versione meno
innovativa. Inoltre, la progettazione degli stadi per il Mondiale coinvolse
numerosi professionisti e designer, tra cui quelli formati nel corso di desi-
gnindustriale dellUNLP?".

Nel contesto accademico, la dittatura impose una rigida censura, licen-
ziando docenti e ostacolando qualsiasi ricerca che potesse mettere in
discussione lordine stabilito. La democrazia interna nelle universita ven-
ne abolita e molti specialisti del design furono costretti allesilio. Nono-
stante cio, la comunita di designer continud a incontrarsi per discutere
le difficolta del settore e riflettere sul futuro del design. Nel 1978 fu creato
[lstituto di Ricerche di Design (IDID) presso 'UNLP, che inizid a operare
in forma non ufficiale, e nel 1981 un gruppo di designer della UNCuyo si
uni al Consiglio Regionale di Ricerche Scientifiche e Tecniche.

Nel campo editoriale, la censura messa in atto dal governo militare cau-
s0 il declino del commercio di libri, con molte case editrici che fallirono,
mentre altre, spesso gestite dallesilio, riuscirono a sopravvivere. Il mer-
cato editoriale non si riprese mai completamente, e la pubblicazione di
libri fu vista come una minaccia per il regime?2. Un esempio di resistenza
culturale fu la rivista Humor, lanciata nel 1978, che affrontava la dittatura
€ON un approccio critico e innovativo sia dal punto di vista grafico che
contenutistico. Questo periodo segnd una fase di riorientamento per i
designer, che si spostarono verso il lavoro nel settore editoriale, in par-
ticolare per quotidiani e riviste, che diventarono una delle poche fonti di
lavoro nel settore del design.

Argentina’/78

(BAI-1) BUENOS ATHES, may ¥ (iP)-(Editors: Emimrgoed
after 1700 eat., may 12, 1977)-This is the official aymool
the 1978 world football cup in Argentinm, It was reloased
today.(ap/1977)

for

Fig. 28: Poster con il logo del campionato del
mondo Argentina 1978, 1977.

21) Lalfabeto della segnaletica fu basato sul materiale,  provinciale 80.000 libri della Biblioteca Vigil. A Buenos
una lamiera perforata con bottoni di plastica. La parte Aires furono bruciati 30.000 libri della EUDEBA e
grafica fu progettata da Gustavo Pedroza sulla base circa un milione e mezzo di libri del Centro Editor de
del carattere tipografico Univers. America Latina. Furono inoltre bruciate numerose

22) Nella citta di Rosario furono bruciati dalla polizia biblioteche personali.

39



PosterALMANAUUE:
EI. GOBIERNO,

NADA.
ESTETICA:

ALLA!
' REPORTAJE:

'I'ACCONE

5 rrand.
) Homenaje
f alos
HEROES
ONIMOS

. EDICION ESPECIAL
& NUMERO73
$18 000~




Argentina

La fine della dittatura: le Madri di Plaza de Mayo e la
guerra delle Malvine

Durante la dittatura militare in Argentina (1976-1983), il paese fu carat-
terizzato da violazioni sistematiche dei diritti umani. Tra le pratiche piu
drammatiche cerala sparizione forzata di migliaia di persone, conosciu-
te come desaparecidos. Queste persone, per lo pit attivisti politici, sin-
dacalisti, studenti e cittadini comuni sospettati di opporsi al regime, veni-
vano rapite dalle forze militari e portate in centridi detenzione clandestini
dove venivano torturate e, spesso, uccise. Molti venivano semplicemen-
te fatti sparire, senzalasciare tracce. Le famiglie delle vittime, sconvolte
senzarisposte, iniziarono a organizzarsi per chiedere giustizia.

Nel1979 fu fondata Associazione Madri di Plaza de Mayo, un movimen-
to che chiedeva la verita e la giustizia per i desaparecidos. Le Madri, che
siradunavano settimanalmente in Plaza de Mayo a Buenos Aires, diven-
nero simbolo della lotta per i diritti umani in Argentina. Tra i simboli pit ri-
conoscibilidel movimento c& il pafiuelo blanco, un fazzoletto bianco che
le Madri iniziarono a indossare come segno distintivo. Originariamente
un pannolino dei loro figli scomparsi, il pafiuelo bianco rappresentava il
lutto, la speranza e la resistenza silenziosa contro la violenza del regime.
Coniltempo, divenne un emblema universale della loro lotta e della me-
moria collettivas.

Nel 1980, le Madri marciarono per la prima volta con lo slogan Que apa-
rezcan con vida los detenidos desaparecidos, chiedendo il ritorno dei
loro cariscomparsi. In quel periodo, il movimento comincio a farsi sentire
non solo a livello locale ma anche internazionale, con ladozione di una
serie di azioni simboliche, come il famoso Siluetazo del 1983, in cui mi-
gliaia di sagome di persone senza volto vennero disegnate per le strade
di Buenos Aires per rappresentare le vittime della dittatura. Ogni figura
simboleggiava una persona scomparsa, rafforzando il legame trala me-
moria, la protesta e il simbolo dei pafiuelos bianchi, che continuarono a
rappresentare unarichiesta di giustizia e verita.

Durante la Guerra delle Malvine (1982), il regime militare cerco di disto-
gliere lattenzione dalle sue gravi violazioni dei diritti umani attraverso
il nazionalismo, in particolare invadendo le isole Malvine, un territorio
oltremare conteso tra [Argentina e il Regno Unito. La dittatura sperava
che la guerra, incentrata sul recupero di un territorio nazionale, avrebbe
consolidato il suo potere e distolto lattenzione dalla repressione interna.
LLe Madri, pero, continuarono la loro lotta, utilizzando anche questa occa

Fig. 30: Siluetazo, 1983.

23) In occasione diuna marcia a Lujan, le madri dei se-
questrati e dei desaparecidos si posero in testa, al fine
diidentificarsi, fazzoletti fatti con i tessuti dei pannolini
deiloro figli. Associazione Madres de Plaza de Mayo,
1988, p. 15.
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sione per sottolineare il contrasto tra la causa della patria e il trattamento
dei desaparecidos. Durante il conflitto, il movimento lancio lo slogan “Le
Malvinas sono argentine, anche i desaparecidos lo sono”’, cercando di
unire la causa nazionale con la lotta per i diritti umani.

La sconfitta nella Guerra delle Malvine fu un colpo devastante per la dit-
tatura, che gia stava affrontando crescenti difficolta interne. La perdita
militare, unita alle crescenti mobilitazioni per i diritti umani, accelero il col-
lasso del regime. Nel 1983, con il ritorno della democrazia in Argentina, il
paese inizio a fare i conti con gli abusi del passato, mail trauma e il dolore
per i desaparecidos rimasero parte fondamentale della memoria collet-
tivae dellalotta per la giustizia.

Nel contesto di questa oppressione, le rappresentazioni grafiche del-
le organizzazioni per i diritti umani, come quelle delle Madri di Plaza de
Mayo, diventarono strumenti cruciali di resistenza, raccontando la sof-
ferenza delle famiglie delle vittime e sollecitando una risposta sociale ed
etica alla brutalita della dittatura. Queste rappresentazioni non solo cri-
ticavano la repressione, ma ribadivano la necessita di ripristinare i valori
democratici e i diritti umani, temi che sono diventati centrali nel dibattito
pubblico argentino nel periodo successivo alla fine della dittatura.

42

Fig. 31: Madri di Plaza de Mayo, pariuelo blanco.
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Ritorno alla
democrazia

Design e democrazia negli anni 80

IIritorno allademocrazia in Argentina, avviato conla creazione della Mul-
tipartidaria?* nel 1981, segno linizio di una nuova fase politica e culturale.
Per la prima volta, i partiti politici iniziarono a collaborare con professio-
nisti tecnici per le campagne elettorali, un modello ispirato agli Stati Uniti.
['Unione Civica Radicale (UCR), con Raul Alfonsin come candidato,
affido la sua campagna allagenzia David Ratto Publicidad, che adotto
un approccio sistematico nonostante lassenza di un manuale normati-
vo. Tra le innovazioni della campagna spicca il logo “RA’, progettato da
Guillermo Gonzalez Ruiz, che collegava “Raul Alfonsin” alla “Repubblica
Argentina’, segnando un raro esempio di identita visiva associata alla
politica argentina.

La vittoria elettorale di Alfonsin nel 1983 segna il ritorno dello stato di di-
ritto e porto a iniziative significative, come la creazione della Comision
Nacional sobre la Desaparicion de Personas (CONADEP). Il lavoro del-

N T
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Fig. 32: Guillermo Gonzalez Ruiz, logo “RA”, 1983.

la commissione culmind nel 1984 con la pubblicazione del lioro Nunca
Mas, un documento fondamentale per comprendere i crimini della dit-
tatura. Nel 1985 si tenne il processo alle giunte militari, concluso con pe-
santi condanne, poi in parte vanificate dalle “leggi del perdono”.
Parallelamente, il governo promosse progetti di design per sostenere
la popolazione e migliorare la comunicazione pubblica. Lagenzia Da-
vid Ratto curo le campagne dei programmi nazionali € del Plan Austral
(1984), che introdusse la moneta austral con un nuovo simbolo progetta-
to dallagenzia stessa. Tuttavia, il piano economico, sebbene inizialmen-
te efficace, nonrisolse i problemi strutturali del Paese.

La ritrovata liberta culturale portd a unesplosione creativa, soprattutto
nelle arti visive, editoriali e musicali. Durante la dittatura, il rock nazionale
aveva rappresentato un rifugio per la gioventu, unendo musica e prote-
sta. Gruppi come Seru Giran e Spinetta Jade e cantanti come Charly
Garcia avevano sfidato la censura con testi criptici e poetici, diventando
simboli diresistenza. Conil ritorno alla democrazia, il rock si trasformao: i

Fig. 34: David Ratto Publicidad, moneta “austral”, 1989.

Fig. 33: Comision Nacional sobre

la Desaparicion de Personas, libro

Nunca Mas, 1984.

24) LLaMultipartidaria fu unalleanza politica e sociale
formata in Argentina nei primi anni ‘80 durante ['ultima
dittatura militare (1976-1983). Il suo nome completo era
Comision Multipartidaria Nacional. Questa coalizione
riuniva diversi partiti politici di opposizione al regime
militare, tra cui il Partito Radicale (UCR), il Partito
Giustizialista (PJ), il Partito Intransigente (Pl) e il Partito
Comunista, tra altri.



Fig. 35: Ricardo Cohen alias Rocambole, copertina di “Oktubre’, 1986.

Soda Stereo, emersi nella meta degli anni ‘80, portarono una rivoluzio-
ne estetica e sonora, con unimmagine curata in ogni dettaglio e album
come Signos (1986), il primo pubblicato in formato CD in Argentina. Il loro
logo, disegnato da “Tite” Barbuzza, e i videoclip sottolinearono il legame
tra musica e design visivo.

Un altro gruppo iconico furono i Patricio Rey y sus Redonditos de Rico-
ta, che svilupparono una forte identita visiva attraverso le copertine degli
album disegnate da Ricardo Cohen, “‘Rocambole”. | Redondos, con la
loro musica densa di significati politici, continuarono a rappresentare la
ribellione contro le ingiustizie sociali.

Nel frattempo, altre forme di design raggiungevano nuove vette. Nel
1981 nacque Associazione dei Designer Grafici (ADG), che consolido
il settore grazie alla collaborazione di figure come Ronald Shakespear e
Rubén Fontana. Nel 1986, /ADG organizzo la prima Biennale del Design,
segnalando lascesa del design argentino sulla scenainternazionale.

44

Anche il panorama culturale si arriccht: il cinema argentino ottenne rico-
noscimenti internazionali con film come La Historia Oficial (1985), vinci-
tore dellOscar come miglior film straniero, mentre il settore editoriale si
amplid con nuove riviste come Fierro e Pagina/12. Lapertura democra-
tica favori anche linnovazione nei trasporti urbani e larredamento, seb-
bene con contraddizioni: nel 1985, per esempio, furibaditoil divieto dide-
corare i mezzi pubblici con il tradizionale “fileteado’, considerato troppo
caotico, relegandolo al mondo artistico.

Larinascita democratica trasformo il Paese in un laboratorio creativo, in
cui design, arte e musica contribuirono a costruire un'identita culturale
collettiva, lasciandosi alle spalle glianni bui della dittatura.

Con il ritorno alla democrazia nel 1983, il design argentino attraverso
una fase di rinascita, riflettendo i cambiamenti politici e sociali del Pae-
se. Eventi come lesposizione El diserio argentino del 1984, organizzata
a Mendoza da associazioni professionali, segnarono un nuovo clima di
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Fig. 36: “Tite” Barbuzza,
s CD Signos, 1986.
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Fig. 37: Rubén Fontana, rivista tipoGrdfica, 1987.
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collaborazione, contrapposto allindividualismo imposto durante la dit-
tatura.

Nel1985, IUniversita di Buenos Aires (UBA) inaugurdi corsi di Design In-
dustriale e Grafico, direttirispettivamente da Ricardo Blanco e Guillermo
Gonzalez Ruiz. Liniziativa, accolta con entusiasmo, portd a una crescita
esponenziale degli iscritti, seguita dallapertura di corsi simili in altre uni-
versita, come 'Universita Nazionale di Cordoba e Universita di Mar del
Plata. Questi corsi rappresentarono una svolta nella formazione acca-
demica del design, contribuendo alla professionalizzazione del settore.
Nonostante cio, il 1986 segno una battuta darresto con la chiusura del
Centro di Investigazione sul Design Industriale (CIDI), che evidenzio il
progressivo disimpegno dello Stato nel promuovere il design come stru-
mento di sviluppo economico e sociale.

Sul fronte editoriale, pubblicazioni come tipoGrafica di Rubén Fontana
(1987) e testi fondamentali di autori come Jorge Frascara e Norberto
Chaves consolidarono le basi teoriche per il design argentino. Tuttavia,
il contesto economico degli anni ‘80 presentava sfide significative. La
concentrazione del potere economico in grandi gruppi industriali, come
Arcor, genero una domanda specifica di design grafico, soprattutto per il
restyling di marchi e packaging. Parallelamente, la deindustrializzazione
del Paese limitd le opportunita per il design industriale, salvo alcuni set-
tori come la produzione di macchinari agricoli.
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Lascesa di Menem e il cambiamento del panorama
economico e sociale

111989 segnd una svolta decisiva con lelezione di Carlos Menem, candi-
dato peronista, in un contesto di grave crisi economica e iperinflazione.
Menem si presentd con una campagna populista, basata su messaggi
semplici € una comunicazione non convenzionale. Una volta al potere,
anticipo la sua presadifunzione e avvio una serie diriforme economiche
radicali che trasformarono profondamente il Paese.

Il governo Menem si caratterizzo per un massiccio programma di priva-
tizzazioni, che coinvolse settori strategici come energia, telecomunica-
zioni, trasporti e infrastrutture. Questo processo, guidato da una logica
neoliberale, ridusse drasticamente il ruolo dello Stato nelleconomia,
favorendo una concentrazione del capitale nelle mani di grandi gruppi
economici nazionali e internazionali. Parallelamente, la politica di con-
vertibilita del peso argentino con il dollaro statunitense genero inizial-
mente stabilita, ma a costo di una crescente disuguaglianza sociale e di
un indebolimento del tessuto produttivo.
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Per il settore del design, le privatizzazioni e il cambiamento delle priorita
economiche ebbero conseguenze significative. Da un lato, la domanda
didesign grafico crebbe, soprattutto per le esigenze dibranding e comu-
nicazione delle nuove aziende private. Dallaltro lato, il design industriale
subi un'ulteriore marginalizzazione, complice il declino del settore mani-
fatturiero.

Le riforme di Menem, spesso definite come una “rifondazione neo-
conservatrice”, produssero effetti contrastanti. Se da un lato attrassero
investimenti stranieri e modernizzarono alcune infrastrutture, dallaltro
aggravarono la dipendenza dallestero e aumentarono le disparita eco-
nomiche. Per molti, il decennio menemista rappresento una perdita di
sovranita economica e sociale, con ripercussioni che si fecero sentire
anche nella cultura e nel design.

In questo contesto di trasformazioni radicali, il design argentino dovette
adattarsi a un panorama in rapido mutamento, cercando di trovare un
equilibrio tra le esigenze del mercato e la necessita di mantenere una
propriaidentita culturale.



Il design argentino negli anni ’90: tra privatizzazioni,
immagine corporativa e contraddizioni sociali

Neglianni’'90, il governo di Carlos Menem implemento politiche econo-
miche radicali che trasformarono profondamente il panorama econo-
mico e sociale dellArgentina. Con il Piano di Convertibilita del 1991, che
fissava il cambio 1 peso = 1 dollaro?®, il Paese divenne uno dei principali
“mercati emergenti”, attirando capitali speculativi internazionali. Paralle-
lamente, le massicce privatizzazioni coinvolsero settori strategici come
energia, telecomunicazioni e trasporti, favorendo lingresso di grandi
gruppi privati, sia nazionali che stranieri.

Queste trasformazioni ridefinirono il ruolo del design come strumento
strategico di marketing e comunicazione. Limmagine corporativa (IC)
divenne centrale per le aziende, sia pubbliche che private, che cercava-
no diconsolidare la loro presenza sul mercato. Da un lato, le imprese pri-
vatizzate utilizzaronoil design per trasmettere efficienza e conquistare la
fiducia del pubblico; dallaltro, il governo stesso promosse restyling per
aumentare il valore delle aziende in vista della vendita.

Casiemblematici dimostrano come il design accompagno le trasforma-
zionieconomiche:

«Telefonica: Dopo aver ottenuto la gestione delle telecomunicazioni nel
sud dellArgentina, implemento un programma di immagine sviluppato
da studi internazionali, come Taula de Disseny di Barcellona, CIAC In-
ternational e FutureBrand. Telefonica investi fortemente nellimmagine
aziendale, migliorando la percezione del servizio.

Telecom: Per la zona nord, si affido inizialmente allo Studio Shakespear
per unidentita pit semplice, ma solo nel 1998 investi in un nuovo desi-
gn sviluppato da Chaves e Pibernat, con il supporto di Fontanadisefio e
Studio KLA per gli spazifisici.

*YPF (Yacimientos Petroliferos Fiscales): La privatizzazione di YPF rap-
presento il caso piu significativo, con un piano per trasformarla in una-
zienda petrolifera competitiva a livello internazionale. Dopo un percorso
direstyling curato da Norberto Chaves e successivamente dallo studio
francese Piaton & Associés, nel 1999 la societa fu acquisita quasiintera-
mente da Repsol, adottando il marchio Repsol-YPF.

25) llnuovo peso e stato progettato nella “Case} dela
Moneda" dal team guidato da Jorge Nicastro. E [unita
monetaria argentina in vigore.
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Il design argentino, in questo contesto, si internazionalizzo e vide un
aumento della presenza di grandi agenzie globali come Landor, Inter-
brand e FutureBrand. Studi locali come Shakespear, Fontanadisefio e
Avalos-Bourse trovarono ispirazione nei linguaggi grafici internazionali
e parteciparono a progetti di ampio respiro.

Tuttavia, il modello menemista portd con sé gravi contraddizioni. Leco-
nomia argentinaaccumulo un pesante debito estero, mentre la disoccu-
pazione raggiunse il 30%. Le privatizzazioni, pur favorendo lefficienza di
alcuni servizi, causarono licenziamenti di massa, come nel caso di YPF,
dando vita al movimento dei piqueteros, simbolo delle proteste sociali
controlesclusione e le disuguaglianze.

I'modello economico instilld nella societa una cultura del successo le-
gata a operazioni rapide e individualistiche, favorendo la superficialita
e il glamour a scapito della solidarieta e del collettivo. Il design stesso,
orientato al branding e alla comunicazione, rifletteva questa tendenza,
enfatizzando lapparenza piu che i contenuti.

Negli ultimi anni del decennio, la crisi economica e sociale portd a un
cambio politico con lelezione di Fernando de la Rua, che eredito un mo-
dello economico ormai esaurito. Tuttavia, in alcune citta come Buenos
Aires, Rosario e Cordoba, il design trovd un nuovo ruolo nei piani strate-
gici urbani, contribuendo a migliorare la qualita della vita e a promuovere
una visione pitl partecipativa del futuro.

Questa complessa fase della storia argentina rappresento per il design
un periodo di adattamento alle contraddizioni del neoliberismo, tra aper-
ture internazionali e necessita di preservare un'identita culturale nazio-
nale.



Argentina

Design
contemporaneo

Il design argentino tra crisi, trasformazioni e
prospettive future (2001-2003)

Nel 2001, il Museo di Arte Moderna di Buenos Aires (MAMBA) avvio
un'importante iniziativa per promuovere il design nazionale con la crea-
zione diuna collezione permanente, curata da Ricardo Blanco € basata,
in parte, sullopera grafica di Tomas Gonda. Parallelamente, altre citta si
mobilitarono per valorizzare il design: a Cordoba, Aquiles Gay fondo |l
Museo Tecnologico, per sensibilizzare i giovani sullimportanza di tec-
nologia e design nello sviluppo sociale, mentre a Mendoza, il gruppo ED
Contemporaneo, con Gustavo Quiroga, inizid a costruire una collezione
locale didesign.

ABuenos Aires, giovani designer iniziarono a sviluppare autonomamen-
te progetti nel settore delloggettistica. Studi e laboratori si concentraro-
no nel quartiere di Palermo, accompagnati da iniziative gastronomiche e
culturali innovative. In linea con tendenze internazional, il governo della
cittaistituiil Centro Metropolitano de Disefio (CMD), sotto la Sottosegre-
teria di Gestione e Industrie Culturali, per sostenere il design come mo-
tore di sviluppo urbano e promozione internazionale. Nel 2005, Buenos
Aires fu riconosciuta come Citta del Design dallUNESCO, ma queste
politiche, sebbene orientate al marketing urbano, restarono indirizzate a
una nicchia di mercato, trascurando i prodotti di largo consumo, spesso
privi di supporto progettuale.

Nel dicembre 2001, leconomia argentina collasso. La fuga di capita-
li divenne inarrestabile, il Piano di Convertibilita fu sospeso e il sistema
bancario congelo i risparmi della classe media (il corralito??). La disoc-
cupazione salial 50%, e il paese sprofondo in una crisi senza precedenti.
Le strade si riempirono di mendicanti, ma anche di manifestazioni spon-
tanee come i ‘cacerolazos’, espressione del malcontento popolare.
Le banche e i politici furono bersagli dellindignazione, mentre iniziative
comeiclub dibaratto e le assemblee di quartiere cercarono dirisponde-
re alla crisi con soluzioni collettive.

Ilpresidente Fernando de la Rua sidimise nel 2002, dando avvio aun pe-

26) Il corralito fu una misura adottata in Argentina
durante la grave crisi economica del 2001, che bloc-
cavai prelievi di contanti dai conti bancari e limitava i
trasferimenti di denaro per evitare il collasso finan-
ziario. | cittadini potevano ritirare solo piccole somme
settimanali, mentre i depositi in dollari furono convertiti
in pesos svalutati.
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riodo diinstabilita politica con quattro presidentiin un mese. La tensione
culmind con la morte di due giovani manifestanti, un evento che acce-
lerd nuove elezioni e portd Néstor Kirchner alla presidenza nel 2003.

La crisi colpi duramente anche il settore del design: molti studi chiusero
o ridussero il personale, mentre altri cercarono opportunita allestero. |
compensi si svalutarono drasticamente, i progetti divennero frammen-
tati e le forniture di materiali di qualita si ridussero. La corporate image,
precedentemente sinonimo di efficienza, perse credibilita, soprattutto
nei settori pit criticaticome le banche e le telecomunicazioni.

La ripresa economica inizid con la produzione di beni esportabili legati
allagricoltura e al petrolio, seguita dallindustria manifatturiera orientata
al mercato interno. Tuttavia, la disuguaglianza sociale si accentud, con
unindice di Gini che mostrava un divario crescente trail 10% pit ricco el
10% pitl povero della popolazione.

Nonostante le difficolta, il design trovo nuovi spazi: progetti sociali e di
riciclo, iniziative per fabbriche recuperate e programmi universitari mirati
aproblematiche reali. ll design inizid anche a federalizzarsi, con associa-
zioni e programmi nazionali in citta come La Plata, Cordoba, Mendoza e
Mar del Plata. Queste iniziative dimostrano il crescente ruolo del design
nel sostegno alle economie locali € nello sviluppo dibeni durevoli.
Tuttavia, la persistente polarizzazione sociale e le disuguaglianze eco-
nomiche continuano a limitare il potenziale del design come motore di
cambiamento e inclusione sociale in Argentina.



Design sociale e politico in Argentina: nuove sfide del
XXl secolo

Dal 2000, IArgentina ha attraversato una serie di trasformazioni politi-
che ed economiche che hanno avuto un forte impatto sul design e sulla
cultura. La crisi economica del 2001, che halasciato il paese sullorlo del
collasso, ha segnato un punto di svolta. A partire dal 2003, con larrivo
di Néstor Kirchner alla presidenza, [Argentina ha iniziato un processo
di recupero economico e sociale. Il governo kirchnerista ha promosso
politiche di welfare, sostegno alle industrie nazionali e una forte riva-
lutazione della memoria storica, che ha avuto ripercussioni anche sul
design. Durante gli anni del kirchnerismo, il paese ha riscoperto il valore
della cultura come strumento di rinascita, con un forte impegno verso la
valorizzazione del patrimonio locale e la creazione di nuove opportunita
per i creativi.

Nel frattempo, il design argentino si & evoluto, rispondendo alle sfide
economiche e sociali del paese. Designer e collettivi hanno cominciato
a concentrarsi su temi come la sostenibilita e la giustizia sociale, svilup-
pando pratiche innovative che univano creativita e impegno sociale. |l
design & diventato uno strumento non solo estetico, ma anche politico,
con la riflessione sul consumo e sullimpatto ambientale che ha preso
piede. Collettivicome Satorilab (fondato da Alejandro Sarmiento e Lujan
Cambariere) hanno sperimentato con materiali di scarto, promuovendo
il riciclo e l'upcycling come soluzioni per un design piu etico e consa-
pevole. Altri studi, come vacaValiente di Pedro Reissig, hanno portato
avanti un approccio minimalista e sostenibile, rispondendo alle esigenze
diun pubblico giovane e attento ai temi ambientali.

Nel contesto della crescente globalizzazione, dal 2005 il design argenti-
no ha iniziato a guadagnare visibilita internazionale, con designer come
Pedro Reissig, il cui marchio vacaValiente & stato esposto al MoMA di
New York. Questo ha contribuito aconsolidare lareputazione del design
argentino alivellomondiale, permettendo ai designer locali di entrare nel
mercato internazionale, in particolare in Stati Uniti e Europa.
Parallelamente, a livello politico, lArgentina ha attraversato diverse fasi
sotto laleadership di Cristina Fernandez de Kirchner (dal 2007 al 2015),
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Fig. 38: Satorilab, Robot Naturito della serie “La Ninez en Juego”, 2007.
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Fig. 39/40/41: Taller Popular de Serigrafia, Lavori 2002-2006.

che ha continuato a sostenere politiche di welfare e di difesa dei diritti
umani, mantenendo unimpronta progressista. Tuttavia, larrivo di Mau-
ricio Macri nel 2015 ha segnato un cambio di direzione. Il suo governo
ha introdotto politiche di apertura al mercato internazionale, riducendo i
controlli sulleconomia e cercando di attrarre investimenti esteri. Questo
ha avuto effettianche sul design: mentre alcuni designer argentinihanno
continuato a innovare, rispondendo alle sfide del cambiamento sociale,
altri hanno dovuto affrontare le difficolta legate alla situazione economi-
cainstabile, con una crescita lenta della domanda interna e un aumento
dellaconcorrenzaglobale.

Nel contesto post-crisi, il design € diventato anche uno strumento di
dissenso. Dopo il 2001, in particolare, si & sviluppata una nuova estetica
di protesta, dove il design € la grafica sono stati usati per denunciare le
ingiustizie sociali e politiche, specialmente contro il necliberismo € la
globalizzazione del capitale. Collettivicome Taller Popular de Serigrafia

27) Sosa, Rocio Irene. “La historia del arte argentino a
laluz de los estudios decoloniales.” Revista Andaluza
de Ciencias Sociales, no. 30 (2020).
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e Grafica Politica®” hanno creato opere grafiche come manifesti e seri-
grafie, che sono diventate strumenti di mobilitazione sociale, cercando
distimolare un cambiamento politico e di sensibilizzare [opinione pubbli-
ca.llconcetto di Disefio Social ha acquisito importanza, portandoil desi-
gnaessere visto non solo come unattivita estetica, ma come un veicolo
per affrontare le disuguaglianze sociali.

Con larrivo di Javier Milei alla presidenza nel 2023, Argentina ha intra-
preso unaltra fase, con un forte orientamento verso il libero mercato e
una critica ai precedenti modelli di interventismo statale. Questo nuovo
corso politico ha sollevato dubbi sulla sostenibilita di alcuni modelli so-
ciali ed economici, ma anche una crescente attenzione allimprendito-
rialita privata. Il design, come sempre, harisposto a queste sfide, cercan-
do di adattarsi al nuovo contesto politico ed economico, con lobiettivo
dirimanere uno strumento diinnovazione, trasformazione sociale e so-
stenibilita.






Brasile

Dai primianni ‘20 al
design pre-dittatura

Gli anni ‘20 e ‘30: I'emersione del modernismo eiil
Manifesto Antropofago

Il design grafico brasiliano degli anni 20 e ‘30 e stato caratterizzato
dallemergere del modernismo, un movimento che ha preso piede con
la celebre Settimana dellArte Moderna® di Sao Paulo nel 1922. Questo
evento segno linizio di un rinnovamento radicale nellarte e nel design,
influenzando profondamente la grafica, la tipografia € le pubblicazioni.
Gli artisti e intellettuali brasiliani, come Oswald de Andrade e Tarsila do
Amaral®®, promuovevano una visione estetica autenticamente brasilia-
na, rifiutando le tradizioni europee e cercando di adattare ilmodernismo
allarealta e alla cultura locale. Un aspetto fondamentale di questa nuova
visione fu il Manifesto Antropofago, scritto da de Andrade nel 1928, che
esortava auna ‘cannibalizzazione” culturale: l'idea che il Brasile dovesse
digerire le influenze europee e rielaborarle in una formaunica € originale,
creando una nuova cultura brasiliana che fosse al contempo moderna e
radicata nelle proprie tradizioni.

Le riviste e i libri degli anni 20 e "30 riflettevano questa visione innova-
tiva, con la rivista Klaxon®° e altre pubblicazioni d'avanguardia che rap-
presentavano una fusione di elementi del costruttivismo, del dadaismo
e di una forte identita brasiliana. La grafica, le illustrazioni e le copertine
dei libri si fecero specchio di questa nuova ricerca di autonomia cultu-
rale, combinando forme moderne con motivi popolari e tradizionali, in
un'interpretazione visiva del concetto di antropofagia culturale. Queste
opere non solo rompevano con il passato coloniale, ma anche conil for-
malismo europeo, integrando elementi visivi che parlavano direttamen-
te allarealta brasiliana.

I modernismo brasiliano, pur mantenendo un forte legame con lavan-
guardia europea, cercava di esprimere un “Brasilianismo’ che si manife-
stava nelle forme artistiche e nei design, dando vita a una sintesi origina-
le tra modernita e tradizione locale. Questa fase vide una fioritura delle
riviste e dei libri moderni, dove il design delle copertine e la tipografia di-
vennero strumenti di espressione culturale e sociale. Personaggi come
José Bento Monteiro Lobato e José Olympio, attraverso la loro attivita

editoriale, contribuivano a plasmare una visione visiva distintiva del Bra-
sile, che spingeva oltre la semplice imitazione del moderno europeo.
Anche se non esisteva una risposta unitaria alla modernita europea, il
design grafico di questi anni gioco un ruolo fondamentale nella costru-
zione diun'identita visiva e culturale unica per il paese. Linfluenza di que-
sto periodo fu duratura, dando impulso a movimenti successivicome la
poesia concreta degli anni ‘50 e a unevoluzione del design grafico che
avrebbe continuato a evolversi nel contesto contemporaneo, sempre in
equilibrio trainnovazione e tradizione.

Fig. 42: Tarsila do Amaral,
Abaporu, 1928

28) Tra i partecipanti alla Settimana dellArte Moder-
na, uno dei piu rimarchevoli fu senzaltro Emiliano Di
Cavalcanti (1897-1976), un artista che veniva da una
famiglia di poeti e generali, il quale amava dipingere nei
bassifondi di Rio de Janeiro.

29) José Oswald de Andrade Souza (1890 - 1954) &

stato un poeta brasiliano, uno dei fondatori del moder-
nismo brasiliano. Tarsila de Aguiar do Amaral (1886
-1973) e stata una pittrice, disegnatrice e traduttrice
brasiliana. E considerata una delle esponenti pitl signi-
ficative dellarte modernista in America latina.
Entrambi appartenenti al Gruppo dei Cinque.
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30) Klaxon € stata una rivista brasiliana di arte visiva e
letteraria davanguardia, pubblicata dal 15 maggio 1922
al gennaio 1923. La pubblicazione fu il principale divul-
gatore del Modernismo brasiliano, dopo la Settimana
dellArte Moderna tenutasi a San Paolo
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Fig. 43: Mario de Andrade, Klaxon, 1922

Gli anni ‘30 e ‘40: I'architettura e I'evoluzione
del modernismo

Gli anni '30 segnarono un periodo cruciale per il consolidamento del
modernismo in Brasile, non solo inambito artistico, ma anche in architet-
tura e design. In questo contesto, le teorie moderne europee, in partico-
lare quelle di Le Corbusier, influenzarono profondamente lo sviluppo dli
unarchitettura razionale e funzionale, rispondente alle nuove necessita
sociali ed urbane. Questo periodo fu testimone dellaffermarsi di unar-
chitettura che cercava di superare le tradizioni coloniali e di affrontare le
sfide di un paese in rapida trasformazione.

A San Paolo, il modernismo si manifesto con lemergere del Brutalismo
Paulistano®',unmovimentoche, purispirandosialle teorie diLe Corbusier,
si adatto alle specificita brasiliane. Caratterizzato dalluso del cemento
grezzo e daunestetica che rifiutava lornamento, il Brutalismo aveva una
forte componente funzionalista, progettando edifici che rispondevano a
esigenze pratiche e climatiche, come luso di materialiindustriali e la cre-
azione di strutture robuste. Negli anni 40, larchitettura moderna in Bra-
sile raggiunse livelli eccezionali, mettendo il paese in parallelo con Stati
Uniti ed Europa. Il Brasile, caratterizzato da una vasta diversita climatica
e storica, sviluppo una forma di architettura che stabiliva un forte legame
con la natura, rispondendo alle necessita di isolamento e ventilazione ti-
piche del clima tropicale. Questo periodo vide lemergere diimportanti fi-
gure architettoniche come Lucio Costa, Gregori Warchavchik, Rino Levi
e Oscar Niemeyer, che cercavano di creare un linguaggio architettonico
distintamente brasiliano. La casa di Warchavchik (1928), considerata la
prima espressione del modernismo in Brasile, segno l'inizio di una nuova
era per larchitettura nazionale, seguita dai

31) Trai principali esponenti ¢i sono architetti come
Paulo Mendes da Rocha e Jodo Batista Vilanova
Artigas.

32) lllibro non € solo unanalisi dellarchitettura moder-

nain Brasile, ma anche uninterpretazione della e climatiche.

Fig. 44: Lina Bo Bardi, Casa de Vidro, esterno, 1951

progetti di Reidy e Niemeyer a Rio de Janeiro, e da Lina Bo Bardi e Joao
Vilanova Artigas a Sao Paulo e Salvador. La consacrazione interna-
zionale arrivo nel 1943 con il libro Brazil Builds di Philip L. Goodwin, che
presento il modernismo brasiliano come un movimento architettonico
unico nel suo genere. Tuttavia, fu solo con Modern Architecture in Brazil?
di Henrique Mindlin (1956) che il paese inizio a riflettere sul proprio con-
tributo al dibattito globale sullarchitettura.

Ilmoderno sviluppo architettonico del Brasile neglianni‘30 e 40 culmino
con la progettazione di Brasilia negli anni ‘50 e ‘60, ispirata dai principi
urbanistici del CIAM e dalla Carta di Atene. Il boom economico e demo-
grafico, la voglia di superare il colonialismo e le politiche progressiste,
come [Estado Novo di Getullio Vargas, furono fattori chiave che contribu-
irono alla crescita di una nuova architettura in Brasile. Mentre Sao Paulo
siaffermo come polo culturale e industriale, dove il Brutalismo Paulistano
trovo il suo spazio, Rio de Janeiro divenne il cuore del Modernismo Ca-
rioca, con il suo stile monumentale e fluido. Il Ministero dell'lstruzione e
della Salute Pubblica, progettato da Lucio Costa con lassistenza di Le
Corbusier, & uno degli esempi pit emblematici di questa fusione tra mo-
dernismo e adattamento locale.

In parallelo, Lina Bo Bardi®®, unarchitetta di origini italiane, si trasferi in
Brasile nel 1946 e divenne cittadina nel 1951. La sua opera rifletteva un
approccio innovativo che mescolava modernismo e regionalismo, con
un forte riferimento alla cultura brasiliana. In progetti come la Casa de
Vidro (1949-51) e il MASP (Museo dArte di Sdo Paulo), Bo Bardi univa il
razionalismo moderno con l'uso di forme espressive che facevano eco
allatradizione culturale brasiliana, in particolare quella afro-brasiliana. La
sua architettura si distaccava dal modernismo “astratto” europeo, cer-
cando di adattarsi alle specificita locali, senza cadere nel folklorismo.

relazione tra [architettura e la cultura brasiliana, uninda-  33) Lina Bo Bardi studia architettura a Roma e nel
gine sulmodo in cui il modernismo é stato adattato e

trasformato in un linguaggio unico, che rispecchiava le
caratteristiche del paese e le sue sfide sociali, politiche

1946 si trasferisce in Brasile dove lavora come archi-
tetta, redattrice diriviste, grafica, designer di maobil,
scenografa, curatrice e scrittrice a San Paolo.
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Bo Bardirappresenta un esempio dicome ilmodernismo potesse esse-
re reinterpretato in chiave regionale e vernacolare, contribuendo a una
definizione di “regionalismo dinamico” che rispondeva alle sfide sociali
e climatiche del paese. La sua visione fu incentrata sulla sostenibilita e
sulriuso adattivo degli edifici esistenti, come nel caso del SESC Pompeia
(1977-86) a San Paolo, un progetto che univa il nuovo e lesistente con
unattenzione particolare allambiente sociale e culturale.3*

Larchitettura moderna brasiliana degli anni 40, quindi, si sviluppod all'in-
terno diun contesto diforte trasformazione sociale e politica, risponden-
doallacrescente urbanizzazione e alle sfide diun climatropicale intenso.
I modernismo in Brasile non si limitd a un semplice adempimento delle
forme europee, masifuse conlarealtalocale, dando vitaa unlinguaggio
architettonico unico che continud a influenzare larchitettura mondiale
nei decenni sUccessivi.

1950-1963: industrializzazione accelerata, urbanizzazione e
crescita economica

Dopo la Seconda Guerra Mondiale, il Brasile segui una politica di al-
lineamento con gli Stati Uniti, con il termine del periodo Stato Novo nel
1945, dopo le dimissioni di Getulio Vargas. Il governo successivo, sotto
Marechal Eurico Gaspar Dutra, introdusse elezioni regolari e ridusse |l
mandato presidenziale da sei a cinque anni. Nel 1950, Vargas torno alla
presidenza e mise al centro del suo programma politico lespansione
industriale, un obiettivo che avrebbe definito la crescita economica del
paese negli anni successivi. In ambito design, gli anni Cinquanta furo-
no segnati da una forte spinta allindustrializzazione e al consumo. Lin-
frastruttura del paese ricevette grandi investimenti, con la creazione di
grandi aziende come la Compagnia Siderurgica Nazionale (1946) e Pe-
trobras (1953). Lespansione industriale, propugnata dal presidente Ju-
scelino Kubitschek, culmind nel trasferimento della capitale del paese a
Brasilia, simbolo di un rinnovamento nazionale. Kubitschek attuo il Piano
delle Mete®, che promosse un rapido sviluppo nelle aree dellenergia, dei
trasporti, e dellindustria alimentare.

Questi cambiamenti stimolarono un grande boom per la classe me-
dia urbana, che guardava agli Stati Uniti come modello di consumo. La
crescente disponibilita di beni di consumo e la diffusione del cinema e
dei media contribuirono a creare una domanda di design industriale,
influenzata dal concetto di “good design” che dominava negli Stati Uniti.
LLa modernizzazione economica apri le porte a nuove opportunita per i
designer, che, fino ad allora, erano stati per lo pit autodidatti, provenienti
da contesti diversi come lillustrazione, la pubblicita e le arti plastiche. II
rinnovamento culturale di San Paolo, con la creazione di musei comel

Museo dArte di San Paolo (1947) e il Museo dArte Moderna (1948), ali-
mento una vivace scenaartistica cheriflettevail clima dimodernizzazio-
ne.l movimenti come il Concretismo e il Neo-Concreto® si svilupparono
in questo periodo, promuovendo un approccio razionale e sistematico
allarte, che influenzo fortemente anche il design grafico. Il periodo fu an-
che segnato dalla nascita di istituzioni educative come [lstituto di Arte
Contemporanea di San Paolo, che cerco di avvicinare il mondo dell'in-
dustria del consumo alla formazione di giovani designer.

Incampo musicale, labossa nova® divenne il fenomeno culturale di pun-
ta, conil suo stile minimalista che influenzo anche la grafica, in particolare
nel design delle copertine dei dischi. Artistici come Cesar Villela trasfor-
marono il design delle copertine, cercando unestetica pit pulita e razio-
nale, che sirifletteva anche nelle nuove tendenze del design industriale.
Lindustria grafica si sviluppo notevolmente in questo periodo, grazie a
un ammodernamento tecnologico che favori la produzione dii libri, gior-
nali e riviste con un design piu sofisticato.

Il quotidiano Ultima Hora, creato nel 1951 per sostenere la politica lavori-
stadel presidente Getulio Vargas, introdusse innovazioni grafiche grazie
al designer paraguaiano André Guevara. Il progetto grafico era caratte-
rizzato dallogo stampatoin blu e dallattenzione per le sezioni tematiche,
raggiungendo nel 1952 una tiratura di oltre 100.000 copie, un numero si-
gnificativo per lepoca. Nel 1956, Jornal do Brasil adottd un nuovo proget-
to grafico ideato da Reynaldo Jardim e Amilcar de Castro, che introdus-
se asimmetrie, spazi bianchi e un uso innovativo della tipografia Bodoni
per gerarchizzare il contenuto.

PETROBRAS

Fig. 45: Petroleo Brasileiro S.A Logo
azienda Petrobras (1958-1972)

34) Lehmann, Steffen. "An Environmental and Social
Approach in the Modern Architecture of Brazil: The
Work of Lina Bo Bardi.” City, Culture and Society 7, no.
3(2016):169-185.

35) Una serie di progetti di sviluppo economico lanciati
dal presidente Juscelino Kubitschek nel 1956, con

[obiettivo dimodernizzare il paese in cinque aree
principali: energia, trasporti, alimentazione, estrazione
mineraria e lindustria autormobilistica.

36) llmovimento artistico Neo-Concreto & nato quan-
do il Grupo Frente si & reso conto che il Concretismo
era ‘ingenuo e un po colonialista’ e una ‘concezione
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troppo razionale della struttura astratta’.

37) lltermine deriva dal portoghese brasiliano e
significa letteralmente “nuova tendenza’ o “nuovo stile”.
Siriferisce al genere musicale nato in Brasile negli anni
'50, che combina elementi della samba e del jazz.



La rivista Senhor, nata a Rio de Janeiro nel 1959, rappresento una svol-
ta per il design grafico editoriale. Progettata dallartista Carlos Scliar, si
rivolgeva a un pubblico sofisticato e proponeva una grafica audace,
con fotografie ad alto contrasto, ritagli originali e ampi spazi bianchi, an-
ticipando soluzioni grafiche che si sarebbero diffuse dagli anni Ottanta.
Allo stesso tempo, Ediitora Civilizagéo Brasileira rinnovava il design delle
copertine dei libri con lestetica audace e innovativa di Eugénio Hirsch,
confermando il ruolo crescente del design grafico nel panorama cultu-
rale brasiliano.

Nel settore del designindustriale, il Brasile vide lascesa diaziende come
Walita, Arno e Brasmotor, che produssero elettrodomestici iconici, e 1o
studio Forminform, che lavoro su prodottiindustriali e grafici. Lincremen-
to del consumo portd anche alla nascita della prima agenzia dedicata
al design diimballaggi, la DIL, per rispondere alla crescente domanda di
packaging. Anche ilmondo accademico del design si sviluppd neglianni
Cinguanta e Sessanta con la creazione di corsi universitaricome la

38) E considerata la primaistituzione a offrire uncorso ~~ Carlos Lacerda.
dilaureain design dilivello superiore in Brasile. Listituto
e stato fondato nel 1962 e ha iniziato le sue attivita nel

1963 come ente autonomo, durante il governo di

L IOR

39) Fondata in Brasile nel 1963, & stata una delle prime
associazioni professionali per designer industriali nel
Paese. Ha avuto un ruolo fondamentale nella

Brasile

Fig. 46/47: Carlos Scliar,
rivista Senthor, 1959.

FAU-USP, che nel 1962 introdusse il design industriale, e TESDIF di Rio
de Janeiro, fondatanel1963. Questo segno la nascita ufficiale del design
come professione in Brasile, riconosciuto anche dall Associacéo Profis-
sional de Desenhistas Industriais (ABDI)*, che contribuira a consolidare
ilruolo dei designer nel panorama nazionale.

Lacreazione diBrasilia, progettata da Lucio Costa e Oscar Niemeyer, fu
il simbolo della modernita e della visione progressista del governo Kubi-
tschek. Brasilia rappresentava un'utopia urbanistica che, sebbene cele-
bratainizialmente come modello di citta del futuro, siriveld ben presto un
esempio delle difficolta nel realizzare lideale di modernita. La citta, pur
simboleggiando la crescita del Brasile, divenne anche un simbolo della
tensione tra il progresso teorico e la realta delle sue implicazioni sociali
e culturali.

Un protagonista centrale in questo sviluppo fu Sergio Rodrigues, consi-
derato uno dei maggiori esponenti del design del mobile in Brasile e noto
alivellointernazionale come il creatore del “vero mobile brasiliano”.

promozione e nello sviluppo del design industriale bra-
siliano, contribuendo a istituzionalizzare la professione
e afavorire il dialogo tra designer, industria e societa.



Laureato nel 1952 al Collegio Nazionale di Architettura di Rio de Janeiro,
Rodrigues si distinse sin dagli inizi per la sua capacita di coniugare I'in-
novazione dellarchitettura brasiliana con la tradizione culturale del pa-
ese. La sua visione del design era quella di creare mobili che fossero in
sintonia con la cultura brasiliana, tenendo conto delle esigenze del clima
tropicale e del relax tipico dello stile di vita del paese, in un contesto in cui
il design internazionale puntava a unidea pit funzionale e minimale.

Nel 1955, fondo il negozio Oca, che divenne il fulcro della sua attivita e un
simbolo del design brasiliano. Il nome, che richiama la tradizione indige-
na, rifletteva la suaintenzione di progettare mobili che rispondessero alle
necessita pratiche dei brasiliani e fossero al tempo stesso radicati nelle
tradizioni culturalilocali.

Nel corsodellasuacarriera, Rodrigues realizzo circa 1.200 modelli desti-
nati a palazzi governativi, uffici diplomatici, alberghi, teatri, aziende e abi-
tazioni private. La sua capacita di adattare i mobili agli spazi architettoni-
ci, sfruttando le risorse disponibili e rispettando le esigenze funzionali, gli
conferiunafamainternazionale.

Negli anni Sessanta, Sergio Rodrigues consolido il suo status di figura
centrale nel panorama del design brasiliano. Le sue opere, come la pol-
trona Bum Bum (1961), divennero esempi perfetti di come combinare
comfort, materiali naturali e unestetica legata al patrimonio tropicale del
e nei materiali diedero ai suoi pezzi una unicita che li rendeva adatti sia
agli spazi privati che a quelli pubblici e rappresentativi. La sua capacita di
sintetizzare modernita e tradizione, pur mantenendo una forte connes-
sione con le radici culturali locali, lo proietto sulla scena internazionale,
portando il design brasiliano a un riconoscimento mondiale.
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Fig. 48/49/50: Eugénio Hirsch, Editora
Civilizagao Brasileira, anni ‘60.
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Dittatura e design

Linfluenza della dittatura e 'espansione del
designindustriale

Neglianni'60, il design in Brasile attraverso un periodo di grande trasfor-
mazione, influenzato dalle turbolente vicende politiche e dalla crescente
urbanizzazione del paese. In un contesto di instabilita sociale e politica,
il design brasiliano si trovo diviso tra due mondi distinti: quello al servizio
dello Stato, che rispondeva alle esigenze di modernizzazione e propa-
ganda del regime, e quello della controcultura, che siopponeva alla cre-
scente repressione della dittatura militare.

I 31 marzo 1964, il Brasile entrd in una nuova fase della sua storia con
il colpo di stato che destitul il presidente Jodo Goulart e diede inizio a
una dittatura militare che sarebbe durata due decenni. | militari, sotto |l
controllo della giunta governativa, cercarono diinstaurare un ordine au-
toritario, riducendo i diritti civili € politici € aumentando il controllo sulle
istituzioni. La retorica dominante del periodo era quella diuna moderniz-
zazione economica che avrebbe beneficiato il paese nel lungo termine,
ma che, in realta, ha avuto effetti devastanti per le classi meno abbienti,
che rimasero in gran parte escluse dal progresso economico. Durante
questo periodo, il governo militare si avvalse anche del design come
strumento per promuovere la propria ideologia e legittimare la sua au-
torita.

Questo decennio segna quindi un momento cruciale nella storia del pa-
ese, caratterizzato dalla promozione di politiche economiche orientate
alla rapida industrializzazione, che cercano di modernizzare il Brasile
attraverso lincremento della produzione e il rafforzamento del settore
industriale. Sebbene queste trasformazioni siano accompagnate da
gravirestrizioni politiche e sociali, il governo militare adotta una strategia
che favorisce lespansione del design industriale, soprattutto nellam-
bito della produzione di beni di consumo. Le politiche autarchiche, che
mirano a rendere il paese autosufficiente, e il nazionalismo economico
impongono la necessita di una progettazione funzionale e pratica, ca-
pace dirispondere alle nuove esigenze di consumo interno e di sviluppo
economico. In questo contesto, le multinazionali che operavano in Bra-
sile ostacolavano lo sviluppo di un'identita autonoma del design locale.
Seguendo modelli centralizzati, queste aziende non investivano nella
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progettazione brasiliana e trattavano il paese come una mera filiale per
la produzione di beni. In risposta, il design industriale brasiliano divenne
un campo dilotta contro la dipendenza tecnologica.

Gui Bonsiepe, dopo esperienze in Argentina e Cile, si trasferi in Brasile
negli anni Sessanta, dove contribui al rafforzamento del design locale.
Egli teorizzo la “dipendenza tecnologica” € propose soluzioni che va-
lorizzassero le peculiarita locali, sottolineando come i paesi periferici
potessero emanciparsi solo attraverso linnovazione tecnologica e
unindustrializzazione autonoma. Queste idee furono raccolte nellibro A
tecnologia da tecnologia (1983), diventato un riferimento per i designer
brasiliani.

Nel contesto della rapida industrializzazione degli anni ‘60, lindustria
brasiliana si espanse conforza, e il design svolse un ruolo fondamentale
nella creazione di nuovi prodotti. La sua funzione divenne cruciale non
solo per il mercato interno, ma anche per quello internazionale, poiché il
Brasile inizio a guardare allestero per incrementare le esportazioni.

In particolare, si svilupparono settori come quello degli elettrodomestici
e dei mobili, dove aziende come Brastemp, Arno e, dalla fine degli anni
‘60, Sadia, adottarono pratiche di design industriale per migliorare laloro
competitivita sia a livello nazionale che internazionale. In quel periodo, il
packaging, concepito per essere funzionale, innovativo e attraente, di-
venne un elemento centrale della strategia commerciale. Le aziende ri-
conobbero limportanza di rendere il design dei loro prodotti non solo ef-
ficiente ma anche accattivante, per attirare lattenzione dei consumatori.
Un esempio emblematico di questa fase di espansione fu il design de-
gliimballaggi per i prodotti Sadia, progettati dalla DIL. Questiimballaggi
risposero alle necessita del mercato interno e vennero ideati con una
visione globale, mirata allinternazionalizzazione dellindustria alimenta-
re brasiliana. A partire dagli anni ‘60, il Brasile cerco di esportare i propri
prodotti alimentari in mercati lontani, come IArabia Saudita, e il design
degliimballaggi divenne una componente fondamentale per compete-
re a livello internazionale. Le innovazioni nel packaging, con particolare
attenzione a formati funzionali e pratici per la grande distribuzione, se-
gnarono uno degli aspetti pit rilevanti del design industriale brasiliano in
quel periodo.
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Fig. 51: Robert Fraaser, Havaianas, 1962

40) Aloisio Magalhaes (1927-1982), oltre ad essere un
designer, é stato scenografo e ha lavorato nellarea
pubblica della cultura. Nel 1975 ha coordinato lstitu-
zione dedicata alla documentazione e allanalisi della
cultura brasiliana, il Centro Nazionale di Riferimento
Culturale (CNRC), e nel 1979 ha assunto la direzione

delllstituto del Patrimonio Storico e Artistico Nazionale

(IPHAN).

41) Banco Moreira Salles (1965), attuale Unibanco;
Alianca (1966); Banco Itati (1970); BANESPA, Nacional
(1971); Banco de Desarrollo del estado de Sao Paulo
(1971); Central de Brasil (1975) y Boa Vista (1976).

58

Parallelamente, il decennio degli anni '60 fu caratterizzato da un cre-
scente dinamismo nel campo del design grafico e della pubblicita. | de-
signer grafici si ispirarono alle nuove correnti internazionali, adottando
approcciinnovativi per rispondere alle esigenze di un mercato in rapida
trasformazione. La crescente competizione € il desiderio di moderniz-
zare limmagine del Paese spinsero i designer a sperimentare nuove so-
luzioni visive per attrarre un pubblico sempre pit vasto e diversificato. Un
esempio significativo di questa evoluzione fulo studio didesign di Aloisio
Magalhdes*°, Programacéo Visual Desenho Industrial (PVDI), che svolse
un ruolo centrale nella progettazione di elementi visivi per lo Stato. Ma-
galhaes fu incaricato nel 1966 di progettare il design delle nuove banco-
note e sviluppod lidentita visiva di numerose istituzioni, tra cui il Ministero
degli Affari Esteri e Petrobras, simboli della modernizzazione statale
promossa dal regime. Anche aziende private e banche*si inserirono in
questo contesto, impegnandosi a consolidare unimmagine moderna e
tecnocratica cherriflettesse lefficienza della macchina statale.

Nel frattempo, il design si fece portavoce anche di una cultura popolare
che rispecchiava le trasformazioni sociali in atto. Le infradito Havaianas,
lanciate nel 1962, divennero il simbolo di una democratizzazione del
consumo, un prodotto a basso costo ma estremamente popolare, tanto
che, negli anni Settanta e Ottanta, furono incluse nei prezzi regolati dal
Comitato Interministeriale dei Prezzi. Un altro elemento chiave fu la pro-
liferazione di identita visive, come quelle delle banche, che fiorirono sot-
to la guida di designer come Aloisio Magalhées e Alexandre Wollner#,
dimostrando la vitalita del design in un contesto di crescita economica
accelerata.

42) Alexandre Wollner, dopo aver frequentato I1AX,
riceve una borsa di studio allHfG a Uim (Germania) tra
11955 e 11958. Al suo ritorno, ha svolto attivita nellarea
deldesign grafico, ha collaborato allo sviluppo diun
corso di design presso [ESDI e insegna in questa
scuola.



Resistenza, controcultura e innovazione del design

Tuttavia, non tuttiidesigner sipiegarono alle richieste del regime. Mentre
lindustria culturale continuava a espandersi, con la nascita di nuovi ca-
nalitelevisivicome TV Globo eriviste di grande tiratura come Veja, emer-
sero anche movimenti di resistenza. La crescente repressione politica,
che culmind con l'introduzione dell’Ato Institucional n° 5 nel 1968, spinse
molti designer arifugiarsiin forme artistiche alternative, utilizzando il de-
sign come strumento di contestazione. Il movimento Tropicalia®®, con la
sua miscela di elementi della cultura pop e la critica alla dittatura, trovo
espressione anche attraverso il design grafico, con artisticome Rogério
Duarte che realizzarono copertine di dischi e manifesti per i principali
esponenti della scena musicale.

In parallelo, si sviluppd anche un movimento controculturale, alimentato
da una crescente insoddisfazione per il regime autoritario. Il design di-
venne, in questi anni, un veicolo di protesta: nel 1968, I'nstituto de Artes
e Decoracédo (iadé) si affermo come uno dei centri principali per linse-
gnamento del design sperimentale, opponendosi ai metodi tradizionali
e cercando dirompere con le convenzioniimposte dalla dittatura. Il desi-
gn,inquesto caso, non era piu solo uno strumento dicomunicazione, ma
anche diresistenza culturale e sociale.

Nel contesto urbano, le citta brasiliane vissero una rapida espansione.
San Paolo, in particolare, si trovo al centro di un processo di moderniz-
zazione che includeva anche la progettazione diarredi urbani, come nel
caso del progetto di mobili prefabbricatiin cemento lanciato dalla prefet-
tura nel 1967. Questo tentativo dirispondere alla rapida urbanizzazione

43) Fu un movimento artistico/musicale che provo ad
articolare la tradizione della musica popolare con le
contraddizioni della modernizzazione, dellinternazio-
nalizzazione della cultura, della dipendenza economi-
ca e del consumo.

&)
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si inseriva in una logica di “‘ordine” imposta dallo Stato, ma allo stesso
tempo segnava l'inizio di una riflessione sul ruolo dellarchitettura e del
design nello sviluppo delle citta moderne. Il design industriale negli anni
‘60 siinserisce anche in un contesto pit ampio di modernita che attinge
dalle influenze europee, in particolare dalla tradizione della scuola di Ulm
in Germania, che concepiva il design come una disciplina scientifica e
sistematica. Questo approccio vedeva il design come uno strumento
al servizio delle esigenze industriali, enfatizzando 'uso della macchina
e della razionalita nella produzione di beni di consumo. La creazione
della Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI) negli anni ‘60 se-
gna un momento fondamentale nella storia del design in Brasile, poiché
rappresenta la formalizzazione della disciplina come parte integrante
delleducazione accademica del paese. La ESDI, infatti, diventa il punto
diriferimento per la formazione dei futuri designer brasiliani e un centro
di diffusione della visione moderna del design, fortemente influenzata
dalle teorie e dai principi della scuola di Ulm.

In questo stesso periodo, emerge unatensione trala tradizione culturale
brasiliana e il desiderio di modernizzazione, che si manifesta anche nel
campo del design. Nonostante le forti influenze europee, alcuni studio-
si brasiliani, come Cardoso, sostengono che il design come disciplina
fosse gia presente in Brasile prima degli anni ‘60, anche se non era an-
cora stato formalizzato sotto il nome di ‘design”. Questo dibattito mette
in luce la peculiarita del percorso brasiliano verso la modernita, dove |l
design, pur seguendo modelli esterni, cercava comunque di rispondere
alle specifiche esigenze locali, adattandosi e reinterpretando le tradizio-
ni culturali del paese.
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1970-1979: la dittatura, 'autarchia economica e la
globalizzazione del design brasiliano

Negli anni ‘70 il design brasiliano visse un periodo di trasformazione e
consolidamento, caratterizzato dalla modernizzazione urbana, dalla dif-
fusione del self-service e dallintegrazione con le politiche disviluppo na-
zionale. Le citta di San Paolo e Rio de Janeiro furono al centro di progetti
ambiziosi, come l'inaugurazione delle linee metropolitane nel 1974 e nel
1979. Questi progetti rappresentarono esempi significativi di collabora-
zione tra ingegneria e design, con innovazioni che includevano vagoni
progettati per migliorare lergonomia, la sicurezza e lefficienza. Il Grupo
Associado de Pesquisa e Planejamento (GAPP), ad esempio, contribui
allo sviluppo della seconda linea metropolitana di San Paolo, introdu-
cendo studi antropometrici che portarono a soluzioni avanzate come i
vetri curvi e sistemi per ottimizzare la distribuzione dei passeggeri.

I consumo di massa, trainato dallespansione del modello self-service,
trasformo profondamente i mercati brasiliani. | supermercati divennero
canali principali di distribuzione, favorendo la crescita di aziende come
Sadia, Goyana e Ventura. Queste realta investirono nel design di prodott
e imballaggi destinati sia al mercato interno che allesportazione. Il set-
tore degli utensilidomesticiin plastica ebbe unespansione significativa,

con la creazione di oggetti funzionali ed esteticamente curati per una
classe media in crescita, come dimostrato dalla linea Eva diHevea.

[ design urbano si evolse attraverso interventi come la ristrutturazione
dell'Avenida Paulistaa San Paolo, che divenne un simbolo della moderni-
ta cittadina, e i progetti di rinnovamento a Curitiba, guidati dallarchitetto
Jaime Lerner. Qui, la pedonalizzazione di vie centrali e lintroduzione di
mobili urbani iconici consolidarono l'identita visiva della citta.
Parallelamente, il settore dei mobili si vede attraversato da profonde tra-
sformazioni. Lazienda Mobilia Contemporanea, che aveva cercato di
rispondere alla domanda crescente di arredi moderni, collabora con la
casa editrice Abril per la vendita di mobili e scaffali per libri. Tuttavia, no-
nostante gli sforzidiinnovazione, nel 1974 lazienda chiude, un segno del-
le difficolta che affrontano molti designer e imprenditori nel campo del
mobile. Un altro esempio significativo di questa fase € il caso di LAtelier,
fondata dallarchitetto polacco Jorge Zalszupin. Zalszupin, pur venden-
do lazienda al gruppo Forsa, continud a svolgere un ruolo importante
nello sviluppo di nuovi prodotti, tra cui utensili in plastica, che rispondo-
no alla necessita di massificazione dei consumi. Con Hevea, Zalszupin
sviluppa una serie di prodotti come secchi, portaghiaccio e armadi mul-
tiuso, mirando a una produzione di massa a basso costo destinata alla
classe media.

Fig. 52: Avenida Paulista, San Paolo, Brasile
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Fig. 53: Linea 2 metro San Paolo, Brasile



Fig. 54: Embraer S.A, Bandeirante, anni 70

Gli anni Settanta segnarono una fase di transizione per il design brasi-
liano, caratterizzata dal tentativo di emanciparsi dalle influenze delle
potenze industriali occidentali. La disattenzione degli imprenditori locali
e l'indifferenza delle multinazionali rappresentavano una sfida significa-
tiva: mentre gli uni non vedevano il design come un investimento, le altre
replicavano modelliesteri senzatenere conto dellidentita locale. Difron-
te a questa situazione, i designer brasiliani cercarono di sviluppare una
dimensione autonoma, spesso utilizzando tecnologie alternative come
forma di protesta contro il colonialismo industriale.

Lina Bo Bardi, José Zanine Caldas e Sérgio Rodrigues furono figure
centrali di questo periodo, lavorando per integrare tradizioni locali € in-
novazioni industriali. Gui Bonsiepe gioco un ruolo chiave in questa fase,
promuovendo un design che fosse pitl integrato alla realta brasiliana.
Eglisosteneva che il Brasile, come altri paesi periferici, potesse superare
la disuguaglianza rispetto ai paesi centrali solo attraverso un'industrializ-
zazione basata surisorse e tecnologie locali.

Il periodo degli anni 70 vide anche lavvio diimportanti iniziative per pro-
muovere il design alivello internazionale. Nel 1973, il Ministero dell'Indu-
stria e del Commercio lancio un programma di incentivi al design, in par-
ticolare attraverso [lstituto di Disegno Industriale (IDI) del Museo dArte
Moderna di Rio de Janeiro, fondato da Karl Heinz Bergmiller*4. LIDI, che
si era gia distinto per la sua attivita di divulgazione, avvio un grande pro-
gramma di standardizzazione degliimballaggi, con lobiettivo di favorire
lexport dei prodotti brasiliani, specialmente nel settore tessile, del caffe
solubile, delle ceramiche e dei succhi difrutta.

Un altro esempio emblematico & liniziativa promossa da Interbras,
lagenzia di commercio estero di Petrobras, che nel 1975 avvio un pro-
gramma per esportare beni di consumo durevoli, tra cui automobili,

44) Karl Heinz Bergmiller (1928) & uno dei fondatori
della scuola ESDI di Rio de Janeiro. Lavora come
designer industriale dal suo arrivo in Brasile e svolse
lavoriimportanti per lazienda di mobili “Escriba’, della
quale fu direttore.

45) Mércio Piancastelli (1936) & un progettista auto-

Fig. 55: Embraer S.A, Ipanema, anni 70

elettrodomestici, nei mercati emergenti di Africa e Asia. llmarchio Tama,
progettato dalla DIL, divenne un simbolo di questa espansione.

Le industrie automobilistiche, come Volkswagen, adottarono il design
locale per sviluppare modelli innovativi e competitivi, come la Brasilia,
progettata per rispondere alle esigenze del mercato interno e dei paesi
emergenti. La Brasilia, progettata dal designer Marcio Piancastelli*®, rap-
presentd un importante passo verso linternazionalizzazione dellindu-
stria automobilistica brasiliana. La sua progettazione, che partiva dalla
base del vecchio Maggiolino, rispondeva alle esigenze sia del mercato
interno che dei mercatiinrapida crescitain Africa, Asiae America Latina.
Nel settore della tecnologia, il design brasiliano silego a progetti di alta
tecnologia come quelli di Embraer, che lancio i modelli di aerei Bandei-
rante e lpanema. Questi aerei divennero simboli della capacita proget-
tuale e produttiva del Brasile, con limpiego di designer specializzati per
la progettazione degliinterni.

Infine, il programma Pro-Alcool, avviato nel 1975 dopo la crisi petrolifera,
per lo sviluppo di combustibili alternativi come lalcol, mobilitd un gran
numero diricercatori e designer. ll governo brasiliano, inoltre, istitui grup-
pi di lavoro per sostenere progetti tecnologici statali, che contribuirono
allo sviluppo di attrezzature agricole innovative.

In questo contesto, il design brasiliano si affermd come un elemento
chiave per la modernizzazione e la competitivita del paese, con una
chiara attenzione allintegrazione tra tradizione e innovazione. Dai tra-
sporti al consumo, dall'urbanistica alla tecnologia, il decennio degli anni
70 segno una svolta per il design, che divenne un simbolo del potenziale
creativo e produttivo del Brasile, proiettandolo verso una dimensione in-
ternazionale.

mobilistico la cui formazione si € svolta nelle fabbriche
in cui lavoro (Willys e VW) e in un corso diun anno
presso la “Carrozzeria Ghia’, a Torino, Italia. E stato
responsabile dello sviluppo di diversi veicoli allinterno
della Volkswagen, tra cui “Brasilia’ e il “Gol”.
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Ritorno alla
democrazia

Ladecade perduta

Glianni Ottanta, spesso definiti la ‘decade perduta’, segnarono un bru-
sco arresto della crescita economica vissuta nei decenni precedenti.
Durante questo periodo, il Brasile passo da un paese prevalentemente
rurale a uno con un profilo sempre piu industriale e urbano. Nel 1980,
circa 80 milioni di brasiliani vivevano in citta, su una popolazione totale
di 120 milioni. Questo cambiamento accelerato fu accompagnato da
una crisi economica che stravolse il paese. La stagflazione, una combi-
nazione di alta inflazione e disoccupazione, minod la stabilita sociale ed
economica.

In questo decennio, il Brasile visse anche la fine della dittatura militare,
che aveva segnato profondamente la societa e leconomia dal 1964.
Con il ritorno alla democrazia nel 1985, si apri un periodo di transizione
politica, caratterizzato da grandi aspettative e profonde sfide,

Fig. 56: Tok&Stok, 1978
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soprattutto economiche. Il passaggio alla democrazia, pur accompa-
gnato da una crisi economica e sociale, pose le basi per una maggiore
partecipazione civica e per lemergere di nuovi movimenti cultural, tra
cuiil design.

Lindustria brasiliana del design, nata in gran parte negli anni Sessanta
e Settanta, continud la sua evoluzione durante questo periodo, ma con
grandi difficolta. | corsi di design industriale, introdotti negli anni prece-
denti, formarono numerosi professionisti, ma lindustria del design era
ancora giovane e in fase di consolidamento. La creazione di associa-
zioni professionali come IABDI (Associacao Brasileira de Design Indu-
strial) aveva come obiettivo la diffusione del design, manon siconcentrd
sufficientemente sulla difesa della categoria. Di conseguenza, nel 1978
emersero associazioni sindacali in vari stati, come IAssociacao Profis-
sional de Desenhistas Industriais, che cercarono di tutelare i diritti dei
designer.

Inun contesto di crisi, molti professionisti del design, spesso con una for-
mazione architettonica, dovettero reinventarsi come imprenditori, cre-
ando autonomamente le proprie opportunita lavorative. La sfida prin-
cipale era progettare prodotti accessibili per una classe media sempre
pitlimpoverita. Un esempio significativo fu lapertura, nel 1978, del primo
negozio Tok&Stok, una sortadilkea brasiliana, che offriva un design mini-
malista a prezzi competitivi, collaborando con giovani designer per con-
tenere i costi. Tuttavia, linflazione galoppante, che nel 1989 raggiunse il
1782,90%, ridusse drasticamente il potere dacquisto delle classi medie
e basse, mentre la classe alta continud a prosperare, orientandosi verso
consumi pitl raffinati e ricercati.



Alcuni designer colsero lopportunita di rivolgersi a questa clientela pri-
vilegiata, enfatizzando lartigianalita e traendo ispirazione da movimenti
come [Arts and Crafts o dal design italiano, che in quel periodo critica-
va il razionalismo. Fulvio Nanni e Carlos Motta reinterpretarono queste
influenze in chiave moderna, mentre i fratelli Campana emersero come
figure di spicco, noti per l'uso di materialiinusuali come stecche dilegno
dacassedifrutta, tubidi PVC, peluche, pluriball e bambole di stoffa. Hum-
berto, laureato in Giurisprudenza ma lontano dalla professione legale, si
awvicino ai lavori manuali e alla scultura, mentre Fernando, architetto,
apporto la sua conoscenza del design. Nel 1989, la loro prima esposizio-
ne, Desconfortaveis (“Scomodi”), presento divani e sedie realizzati con
lastre di ferro e rame, privi di finiture o rivestimenti, che provocarono un
forte impatto per la freddezza dei materiali e la rigidita delle forme. Que-
sta capacita di decontestualizzare materiali semplici e di trasformarli in
oggetti sofisticati contribui a definire il loro stile unico, riconosciuto alivel-
lointernazionale.

Etel Carmona, con la sua falegnameria avviata a San Paolo, si distinse
per l'uso dilegni pregiati e la collaborazione con designer dirilievo come
Claudia Moreira Salles*¢. Nonostante il difficile contesto economico, al-
cunigiovani designer tentarono diinnovare, come Giorgio Giorgi e Fabio
Falanghe dello studio Objeto N&o Identificado, che realizzarono progetti
iconici come il tavolo impilabile Zero € la lampada SSS. Questi oggetti fu-
rono inizialmente prodotti da piccole imprese locali, come Lumini, e suc-
cessivamente adottati da multinazionalicome Artemide.

Fig. 57 Fratelli Campana,
esposizione Desconfortaveis,
1989

46) Claudia Moreira Salles (1955) & una designer
formata nella ESDI. Lavoro nellIDI/MAM e nellazienda
dimobili “Escriba”.
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LLa mancanza di investimenti statali in settori chiave come listruzione e
la pianificazione urbana limitd fortemente le possibilita di innovazione.
Molti studi di design, come Cauduro & Martino, si concentrarono su col-
laborazioni con grandi aziende e multinazionali, tra cui i principali istituti
bancari, come Bradesco e Altau, che investirono nellidentita aziendale
attraverso design grafico, architettura e progettazione di sportelli auto-
matici e blocchetti di assegni. Unimportante iniziativa per il innovamen-
to del design emerse nel 1983 con il Laboratorio Brasiliano di Design
Industriale a Floriandpolis, guidato dal designer tedesco Gui Bonsiepe
e promosso dal Consiglio Nazionale per lo Sviluppo Scientifico e Tecno-
logico (CNPQ). Questo laboratorio, attraverso incontri, corsi e seminari,
modernizzo le pratiche diinsegnamento e getto le basi per lafondazione
dellAssociacdo de Ensino de Design (AEND), anticipando limportanza
crescente delleducazione al design negli anni Novanta. Nonostante le
difficolta, glianni Ottanta rappresentarono un periodo cruciale per il de-
sign brasiliano, segnando un equilibrio complesso tra crisieconomica e
sforzidiinnovazione.

Il design brasiliano degli anni Ottanta affrontd numerose sfide, tra cuiuna
crisieconomica acuta, ma fu anche caratterizzato da iniziative significa-
tive per promuovere il settore. llgoverno, tramite il Ministero dell Industria,
il Consiglio Nazionale per lo Sviluppo Scientifico e Tecnologico (CNPg)
e lEnte Finanziatore di Studi e Progetti (FINEP), avvio progetti per ridur-
re il divario competitivo con le industrie estere. Tra questi, il Laboratorio
Brasileiro de Design Industrial (LBDI), fondato nel 1984, si distinse per il
suo lavoro di promozione del design industriale su scala nazionale.
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Nonostante questi sforzi, il design industriale brasiliano si sviluppo lenta-
mente. Molte imprese vedevano il design come un costo anziche unop-
portunita strategica, privilegiando la produzione di massa € la replica di
modelli esteri. Le difficolta economiche, tra cui la crisi petrolifera e l'infla-
zione galoppante che nel 1989 raggiunse 180% al mese, aggravarono
ulteriormente la situazione, portando alla chiusura di molte aziende.

In questo contesto difficile, i designer brasiliani reagirono con creativita e
ingegno. Hugo Franca e Carlos Motta esplorarono soluzioni ecologiche,
utilizzando materiali di recupero e scarti industriali. Francia, ad esempio,
realizzO mobili e sculture a partire da tronchi dialberi caduti e vecchie ca-
noe indigene, mentre Carlos Motta si distinse per la semplicita e la fun-
zionalita dei suoi progetti, come la sedia San Paolo (1982), che divenne
un best-seller.

Negli anni Ottanta, il design brasiliano comincio a orientarsi verso une-
stetica piu multiculturale e meticcia, influenzata dalla ricca mescolanza
di culture indigene, africane ed europee. Questo periodo segno il pas-
saggio dal razionalismo funzionalista al riconoscimento della pluralita
culturale come fondamento per un design piu libero e creativo, capace
diriflettere le diversita locali.

Questi esempi dimostrano come, nonostante le difficolta, il design bra-
siliano riusci a evolversi, cercando un'identita propria che valorizzasse la
cultura locale e linnovazione. Il decennio si concluse con una crescente
consapevolezza del ruolo strategico del design, gettando le basi per |l
consolidamento del settore nei decenni successivi.
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Fig. 58/59: Hugo Franca,
Atelier, anni ‘80’



La globalizzazione e le sue conseguenze negli
anni ‘90

Negli anni Novanta, il design brasiliano si trovd a navigare in un contesto
profondamente influenzato dalla globalizzazione e dalle politiche neoli-
berali. Lapertura economica promossa dal governo di Fernando Collor
de Mello facilitd lingresso di prodotti industrializzati stranieri, che in pre-
cedenza erano soggetti a elevate tasse o riservati al mercato interno,
come nel caso dellinformatica. Conl'inizio della privatizzazione e la ven-
ditadel patrimonio pubblico aimprese private internazionali, il panorama
economico e sociale cambio radicalmente, determinando una crisi per
gli studi di design che fino ad allora si erano dedicati a progetti strategici.
Studicome GAPP e Forma/Funcéo, in passato impegnati in grandi pro-
getti infrastrutturali o nello sviluppo di attrezzature specializzate, furono
costretti a ridurre drasticamente le proprie attivita, orientandosi verso
settori come il design grafico o prodotti di nicchia. Le grandi aziende
statali come Telecomunicazioni, energia elettrica e Embraer passarono
nelle mani di gruppi privati.

Linternazionalizzazione accentuo limportanza del design grafico, del
branding e dellidentita aziendale. La competizione tra aziende nazio-
nali e internazionali spinse verso unevoluzione rapida degli strumenti
di comunicazione, mentre i grandi studi stranieri iniziarono a entrare nel
mercato brasiliano, minacciando la posizione dei designer locali. Que-
stoportoalla creazione dellAssociacao de Designers Graficos do Brasil
(ADG) nel1989 e alla | Biennale di Design Grafico nel 1992, iniziative che
miravano a rafforzare il ruolo del design brasiliano in un panorama glo-
bale. Allo stesso tempo, si intensifico il dibattito sull“identita brasiliana”
nel design, nel tentativo di preservare le peculiarita locali in un mercato
sempre pit globalizzato.

47) Il Programma Brasiliano per il Design (PBD), isti-
tuito neglianni ‘90, era uniiniziativa governativa volta a
promuovere ['uso strategico del design per aumentare
la competitivita delle imprese brasiliane, sia sul merca-
tointerno che internazionale. Il programma incenti-
vava lintegrazione del design nei processi produttivi,
supportava linnovazione e favoriva la formazione di
professionisti nel settore.
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Negli anni Novanta, il Brasile avvid una serie di iniziative istituzionali e
private per promuovere il design industriale, sia a livello nazionale che
internazionale. Nel 1995, il Ministero dell Industria cred il Programma Bra-
siliano per il Design (PBD)*, mentre stati come San Paolo e Parana svi-
lupparono politiche regionali per incentivare la progettazione, istituendo
centrididesign comeil Sdo Paulo Design Centre (CSPD) eil Parana Desi-
gn Centre. Quest'ultimo, sostenuto dal Parana Institute of Technology, fu
protagonista diiniziative importanti come il programma Criacéo Parana,
lanciato nel 2000 per fornire consulenze nello sviluppo di nuovi prodotti
industriali. Parallelamente, il design brasiliano si sviluppd come un feno-
meno che abbracciava sempre piu libridismo culturale, riconoscendo
nella pluralita estetica una risorsa unica e preziosa. | Fratelli Campana
divennero il simbolo di questa evoluzione, adottando un design ibrido e
sincretico che univa tecniche tradizionali a innovazioni contemporanee.
Sul finire degli anni Novanta, il Brasile prese consapevolezza della sua
molteplicita culturale, dando vita a un design che integrava diverse tradi-
zioni estetiche e culturali. Questo processo di sintesi portod alla nascita di
uno stile sincretico, in grado di adattarsi al mercato globale senza perde-
reillegame con le proprie radici.

Le politiche culturali cambiarono profondamente, con lo Stato che tra-
sferi agliinvestimenti privati molte delle sue responsabilita. Questo por-
to a un fiorire di progetti editoriali € culturali finanziati da sponsor privati,
creando opportunita per editori, designer e industrie grafiche. Tuttavia,
lespansione dellistruzione nel design attraverso un numero crescente
dicorsiuniversitari, spesso di qualita discutibile, cred un mercato sovraf-
follato e una forte competizione tra i professionisti, molti dei quali pro-
seguirono gli studi o si dedicarono alla docenza per mancanza di altre
opportunita.
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In ambito municipale, progetti come i giochi pubblici di Elvira de Almeida
a San Paolo o il programma Rio Ciudad a Rio de Janeiro dimostrarono
il potenziale del design nel migliorare le infrastrutture urbane e nel pro-
muovere la sostenibilita. Tuttavia, queste iniziative rappresentarono piu
leccezione che la regola, poiché le politiche neoliberali limitarono forte-
mente gliinvestimenti stataliin progetti di design sociale o pubblico.
All'inizio degli anni Novanta, la globalizzazione e la crisi economica se-
gnarono un cambiamento importante nel panorama del design brasi-
liano. La produzione industriale su larga scala continuo ad essere do-
minata dalle multinazionali, ma un gruppo crescente di designer cerco
di rispondere a queste sfide con soluzioni innovative, privilegiando la
sostenibilita e la ricerca su materiali e tecniche di produzione piu eco-
compatibili. In questo contesto, emersero nuovi gruppi e studi, come il
Decameron Design e Faro Design, che riuscirono ad affermarsi a livello
internazionale grazie alla loro capacita di coniugare estetica e funziona-
lita con una maggiore attenzione alle problematiche ambientali e sociali.
Nonostante il difficile contesto economico, alcune figure chiave del de-
sign brasiliano emersero in questo decennio. Guto indio da Costa® si
distinse per i suoi progettiinnovativi, che spaziavano dagli

elettrodomestici ai prodotti di lusso e allarredo urbano, mentre i fratel-
li Campana raggiunsero fama internazionale grazie alla loro capacita
di combinare tradizione e innovazione. | loro progetti, caratterizzati da
una forte identita estetica e culturale, furono prodotti da aziende italia-
ne e celebrati a livello globale. | Campana esplorarono materiali inusuali
creando pezzi iconici come la poltrona Vermelha, premiata al Salone del
Mobile di Milano nel 1998. Le loro opere furono esposte in musei presti-
giosi come il MOMA di New York e il Centre Pompidou di Parigi, consoli-
dando la loro reputazione globale. Alcune aziende brasiliane riuscirono
acompetere su scala internazionale, come Marcopolo nel settore degli
autobus e Coza, che reinvento i suoi prodotti in plastica per affrontare la
concorrenza cinese. La politica neoliberale degli anni Novanta ridusse il
ruolo dello Stato in numerosi settori. Cido comportod una delega a orga-
nizzazioni non governative di progetti destinati a migliorare le condizioni
socialied economiche del paese. Nonostante i tentativi di progetti socia-
li, come quelli per migliorare l'istruzione e la sanita, la gran parte dei pro-
getti di design resto destinata allélite. Il modello neoliberale, pur creando
opportunita per alcuni, perpetud la disuguaglianza, con pochi progetti
realizzati per affrontare le vere sfide sociali del Brasile.

48) Guto Indio da Costa (1969) studi® nellArt Center
College of Design in Svizzera; lavoro nello studio di
Jacob Jensenin Danimarca e insieme ad Alex
Neumeister in Germania.

Fig. 60/61/62: Elvira de Al-
meida, giochi pubblici, 1977
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Design
contemporaneo

Fig. 63/64: Coletivo amor de
madre, Amor.Art, 2013.

Il design brasiliano ha vissuto una straordinaria fioritura creativa allinizio
degli anni 2000, affermandosi come un fenomeno di rilevanza globa-
le. Questo periodo € stato caratterizzato da un equilibrio tra tradizione
€ innovazione, dove il riciclo e il riuso hanno assunto un ruolo centrale.
Concetti gia radicati come l'upcycling hanno trovato nuove espressioni,
trasformando materiali di scarto e oggetti comuniin opere darte funzio-
nali. Designer come Hugo Franca, che ha creato pezzi unici utilizzando
legno caduto dalla forestaamazzonica, e il Coletivo Amor de Madre, che
ha reinventato lattine di alluminio, hanno incarnato limpegno del Brasile
verso la sostenibilita. Conil progredire del nuovo millennio, lattenzione al
design sostenibile € cresciuta, accompagnata da un interesse sempre
maggiore per lecodesign. Designer come Mauricio Arruda, con la sua
linea José, e gruppi come Modo Design e Gueto hanno cercato di valo-
rizzare le risorse culturali e naturali del Brasile, integrando il design conle
tradizioni locali e 'uso di materiali a basso impatto ambientale.

6/

La linea Josg, ad esempio, & ispirata ai mercati brasiliani di frutta e ver-
dura e utilizza legno e materiali riciclati per creare oggetti di design sem-
plici, informali e funzionali, ma con una forte carica simbolica legata alla
cultura brasiliana. In questi anni, il Brasile ha saputo bilanciare tradizione
e innovazione, affiancando a una crescente venaindustriale la valorizza-
zione dellartigianato. Questa strategia ha permesso al paese di consoli-
dare un mercato interno solido, essenziale per proiettarsi con successo
sul panoramainternazionale. Designer e imprenditori hanno collaborato
per promuovere il design locale, creando sinergie che hanno dato vita a
un'identita culturale unica e apprezzata globalmente. Negozi come Dpot
e Tok & Stok hanno puntato su arredi di lusso e comfort, mentre Etna ha
reso accessibili oggetti di design di qualita, contribuendo a democratiz-
zarneilconsumo.

In parallelo, il design e stato promosso come elemento chiave per linno-
vazione e l'identita nazionale.
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Il Parana Design Centre, attraverso il programma Criac&o Parana, forni
consulenze per lo sviluppo di nuovi prodotti industriali. Nel 2001, il SE-
BRAE (Servigo Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas) lan-
cio il programma Via Design, un’iniziativa ambiziosa volta a creare centri
didesignin tutto il paese. Sebbene i finanziamenti cessarono nel 2005,
SEBRAE rimase un attore cruciale nel settore, promuovendo eventi
significativi come la prima Biennale di Design Brasiliano nel 2006. Nel
frattempo, il Marca Brazil Programme, avviato nel 2000, siconcentro sul-
la costruzione di unidentita nazionale per il design brasiliano, promuo-
vendo i prodotti del paese nei concorsi internazionali, come I'lF Award.
Questo decennio consolido la visione di un design brasiliano che, pur
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affrontando le sfide della globalizzazione, restava fortemente ancorato
alla suaricca tradizione multiculturale, integrando innovazione € pluralita
estetica.

Tra i protagonisti di questa evoluzione, i fratelli Campana si sono impo-
sti come figure emblematiche del design brasiliano contemporaneo.
La loro linea Campana Corallo, lanciata nel 2008, ha unito estetica e
sostenibilita, utilizzando PVC riciclato e destinando parte dei ricavi a
progetti sociali. Parallelamente, i Campana si sono distintiin ambiti come
le installazioni e i progetti scenici, collaborando con il Victoria and Albert
Museum e il Ballet Marseille, e presentando opere come la poltrona
Aguapé, un omaggio alla natura amazzonica realizzato in cuoio tagliato

Fig. 65: Adriana
Varejao, Azulejoes,
anni 2000



allaser. Il design brasiliano deglianni 2000 ha anche affrontato questioni
socialied ecologiche globali, come la deforestazione dellAmazzoniaele
disuguaglianze sociali. Designer come Rodrigo Almeida e Zanini de Za-
nine hanno creato oggetti simbolici e sostenibili, sensibilizzando il pub-
blico su temi cruciali, mentre Adriana Varejao, con opere come la serie
Azulejbes, haintrecciato design e riflessione politica.

S&o Paulo si é consolidata come capitale del design brasiliano, mentre
Rio de Janeiro ha guadagnato visibilita grazie a nuovi poli creativi. Eventi
comelaBienal Brasileira de Designe MADE* hanno messoin luce talenti
emergenti,mentre fiere come Paralela Gift hanno dimostrato la capacita
del Brasile di fondere tradizione e modernita. Anche i media hanno avu-
to un ruolo cruciale: riviste come Casa Vogue e Bamboo hanno diffuso

49) MADE (Mercado.Arte.Design) € una fiera inter-
nazionale dedicata allarte e al design che sisvolge
in Brasile, focalizzata sulla promozione di creativita,
innovazione e sostenibilita nel settore del

design contemporaneo. Fondata nel 2013, levento si
propone come una piattaforma per mettere in contatto
designer, artisti, collezionisti, gallerie e appassionati di
design. MADE celebra lartigianato, il design
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il design brasiliano a livello internazionale, e case editrici come Edgard
Blucher hanno contribuito alla produzione editoriale dedicata al settore.
La pluralita e la diversita sono state la forza trainante del design brasi-
liano contemporaneo. Lintegrazione di materiali locali, come la gomma
amazzonica e la pelle di pesce, ha dimostrato come il Brasile sappia tra-
sformare le risorse artigianali in innovazioni di alto valore. Questo dialo-
go costante tra industria e artigianato, locale e globale, ha reso il Brasile
un punto diriferimento nel panorama del design internazionale. Il design
brasiliano non & solo una produzione estetica, ma anche un veicolo di
cultura, sostenibilita e impegno sociale, capace di affrontare le sfide del
presente con uno sguardo rivolto al futuro.

industriale e le nuove tendenze attraverso esposizioni,
mostre e dibattiti, con una particolare attenzione al de-
sign brasiliano e alla sua integrazione con le influenze
globali.
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Le radici del design cileno tra crisieconomica e
industrializzazione

Negli anni ‘30 e 40, il design in Cile comincio a strutturarsi allinterno di
un contesto storico segnato da crisi economiche globali e dalla neces-
sita di riorganizzare leconomia nazionale. La Grande Depressione del
1929, che aveva duramente colpito le economie dipendenti dallespor-
tazione di materie prime, come quella cilena, evidenzio la fragilita di un
sistema economico basato sul commercio internazionale. In risposta, il
governo cileno adottd un modello di “sviluppo verso linterno’, concen-
trandosi sulla sostituzione delle importazioni (ISI) e promuovendo l'indu-
strializzazione attraverso la Corporacion de Fomento de la Produccion
(CORFO), fondata nel 1939. Questo ente favori la crescita di settori stra-
tegici, come quello energetico e manifatturiero, stimolando lo sviluppo
industriale del Paese. In questo periodo si consolidarono industrie come
quella del mobile, della ceramica e degli elettrodomestici, che iniziarono
aintegrare il design nei processi produttivi, facendo uso di materialilocali
e soluzioni creative adattate alle risorse disponibili.

Parallelamente, inizid a svilupparsi il design grafico, che in Cile sarebbe
diventato una disciplina pienamente riconosciuta solo alla fine degli anni
'60, trovando pero sinda subito terreno fertile nellindustria pubblicitariae
nella crescente domanda di soluzioni per la comunicazione visiva. Fran-
cisco Otta, pittore, incisore e designer originario della Boemia, giunse in
Cile nel 1940, contribuendo significativamente al panorama del design
grafico. Otta lavord principalmente nellambito della pubblicita, illustran-
do copertine diriviste, cataloghi e annunci per giornali, oltre a realizzare
numerosi manifesti che arricchirono il paesaggio urbano cileno. La sua
opera grafica si caratterizzava per un modello stabile di composizione,
con luso di forme sintetiche, colori vivaci e una combinazione ditipogra-
fie sans-serif e calligrafiche. Inoltre, sviluppd un concetto embrionale di
identita aziendale attraverso 'uso diloghi. | suoi manifesti, spesso atema
politico-sociale, sidistinguevano per la capacita di attrarre l'interesse del
pubblico grazie alla sintesi visiva tra simbolismo e colore. Sebbene indi-

50) Muebles Sur: azienda creata dai catalani Claudio
Tarrago, Cristian Aguadé e German Rodriguez-Arias,
che arrivarono in Cile sulla nave Winnipeg, fornita da
Neruda nel 1939 per la migrazione di duemila repub-

pendente dai principali movimenti artistici cileni, Otta riusci a integrare
le belle arti e le arti applicate, affermando che entrambe condividevano
[obiettivo diinterpretare lambiente e la cultura del proprio tempo.

Nel settore industriale, aziende come Muebles Sur®° e CIC si afferma-
rono nel design di mobili, combinando modernita e funzionalita, mentre
FANALOZA dominava il mercato della ceramica con prodotti che spa-
ziavano dalle stoviglie ai sanitari. Anche il settore metalmeccanico e de-
glielettrodomestici crebbe grazie aimprese come FENSA, MADEMSA
e SINDELEN, che iniziarono a produrre beni ispirati a modelli stranieri
ma adattati alle esigenze locali. La collaborazione con enti internazio-
nali, come il Servicio de Cooperacion Técnica Industrial (SERCOTEC),
introdusse nuove tecnologie e standard produttivi, contribuendo alla
modernizzazione del settore. Sebbene limitato dallaccesso a tecnolo-
gie avanzate e dalla dipendenza dai mercati esteri, il design cileno degli
anni ‘30 e 40 rappresentd un primo passo verso lautonomia industriale,
cercando di rispondere alle necessita locali.

In questo contesto, il contributo di Francisco Otta e lo sviluppo del desi-
gnindustriale mostrarono due aspetti complementari del progresso del
design cileno: da un lato, larte grafica si concentrava sulla comunicazio-
ne visiva e sulla costruzione diun linguaggio simbolico, dallaltro, il design
industriale mirava a soddisfare le esigenze pratiche del mercato interno,
coniugando funzionalita e creativita. Entrambi i settori, influenzati dall'in-
ternazionalizzazione e dalladattamento alle risorse locali, contribuirono
aplasmare ldentita culturale e produttiva del Paese.

blicani spagnoli perseguitati. Arias aderiva al Bauhaus
ed era amico di personaggi legati alle avanguardie; nel
1930 fu uno dei fondatori del Gruppo di Artistie Tecnici
Catalani per il Progresso dellArchitettura (GATCAP).
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Lindustrializzazione cilena degli anni’50

Neglianni ‘50, il Cile attraverso un periodo di sviluppo industriale che vide
il nascere e levoluzione di diversi settori, con il design che assunse un
ruolo sempre pit centrale. Nel 1950, FENSAS!, una delle principali azien-
de del paese, inizid a produrre elettrodomestici come le lavatrici, im-
portando motori e componenti ma innovando nel design, creando una
lavatrice rotonda che divenne estremamente popolare, vendendo oltre
un milione di unita. Questo successo fu in parte dovuto alla distribuzione
attraverso la catena di grandi magazzini Gath & Chavez, che contribui a
diffondere l'uso degli elettrodomestici. Nel corso del decennio, FENSA
amplio la sua offerta, includendo frigoriferi, continuando a espandere il
mercato nazionale.

Il settore della plastica ebbe una spinta notevole con la fondazione di
aziende come Schwartz Hermanos y Friedler (SHYF), che nel 1932
introdusse la bachelite, e altre aziende come Plasticos del Pacifico e
Burgoplast, che nei primi anni 50 divennero protagoniste nel design di
articoli plastici per la casa e lindustria. L'industria della plastica beneficio
dellintroduzione di nuove tecnologie di stampaggio a iniezione, estru-
sione e soffiaggio, che migliorarono notevolmente la qualita € la varieta
dei prodotti. Un evento cruciale per questo settore fu la prima esposizio-
ne industriale della plastica®? nel 1955, che segno lingresso della plasti-
cacome materiale dimassa nelle case cilene.

Tuttavia, il progresso industriale fu ostacolato da limiti economici e so-
ciali. Nel 1957, il Cile affrontd una stagnazione industriale a causa di una
crisi macroeconomica che ridusse gli investimenti privati e causo infla-
zione. Nonostante il miglioramento nella produzione di beni di consumo
dibase, le aziende cilene si trovavano ancora dipendenti dalle importa-
zioni di beni intermedi e di capitale, mentre le piccole e medie imprese
erano spesso costrette a copiare design obsoleti, con macchinari poco
efficienti e processi produttivi precari.

51) Fondata a Valparaiso, inizid a produrre imballaggi
e contenitori per i prodotti fabbricati nella citta di Quil-
lota. Nel 1940 si trasferi a Santiago e si espanse per
produrre pentole, bacini, teiere e il classico “tacho para
lachoca” (vaso di metallo portatile per il cibo, utilizzato

Il periodo vide anche la nascita della strategia di industrializzazione ba-
sata sullalSI, che continud a essere perseguita negli anni successivi con
[obiettivo di ridurre la dipendenza dal mercato estero. Tuttavia, anche
questa strategia aveva le sue contraddizioni: se da un lato le industrie lo-
caliaumentarono la produzione di beni durevoli, dallaltro le importazioni
rimasero elevate. La questione della proprieta del rame, unimportante
risorsa nazionale, divenne un tema cruciale per la politica economica,
conilgoverno che cerco dipromuovere la nazionalizzazione e il control-
lo statale delle risorse naturali.

Nel contesto delle politiche protezionistiche, il settore automobilistico
cileno emerse come uno degli ambiti chiave della ISI. Le armadurias,
che si occupavano di assemblaggio di veicoli, si svilupparono a partire
dal 1958, con il supporto del governo di Jorge Alessandri che incentivo
la produzione di componenti locali, nonostante le difficolta tecniche e la
necessita diimportare gran parte delle materie prime. Un esempio em-
blematico fu la produzione del Citroén 2CV, un modello adattato alle esi-
genze cilene, che divenne unicona dellautomobile per la classe media,
grazie alla sua funzionalita e al suo costo contenuto.

Nonostante le difficolta e le contraddizioni, gli anni 50 in Cile furono un
periodo di fermento e innovazione industriale, segnato dalla nascita di
nuovi settori e da un design che, seppur influenzato da modelli esteri, ini-
zi0 a prendere piede anche nel contesto nazionale.

daglioperai cileni). Nel 1942 viene costruito limpianto
difonderia di apparecchi sanitari.

52) Organizzata dallAssociazione Sindacale degli
Industriali della Plastica (ASIPLA, 1954), principale
organismo diffusore del settore.
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Anni’60: modernizzazione urbana e sfide industriali

Negli anni ‘60, il Cile visse una fase di modernizzazione urbana e in-
novazione sociale, segnata dal governo progressista di Eduardo Frei
Montalva (1964-1970) e dalle sue politiche di riforma economica e so-
ciale, conosciute come la “Rivoluzione in Liberta.” Le riforme miravano
a ridurre le disuguaglianze attraverso la nazionalizzazione del rame, la
riforma agraria € un aumento della partecipazione popolare. La politica
economica del governo si basava su un modello misto, ispirato alla Ce-
pal (Comunita Economica per [America Latina) e alla Dottrina Sociale
della Chiesa, che cercava di offrire una via dimezzo tra capitalismo e so-
cialismo. Questo contesto di trasformazione favori anche lo sviluppo del
design, che inizid a essere percepito come uno strumento per migliorare
la qualita della vita e promuovere una modernizzazione razionalista.

LLa Corporacion de Mejoramiento Urbano (CORMU)?%3, fondata nel 1965,
svolse un ruolo chiave in questa trasformazione. Questo ente statale
autonomo mirava a riqualificare le aree urbane degradate e a creare un

Fig. 67: Ivan Vial, Eduardo Martinez Bonati e Carlos Ortuizar, murale del passo
sotto livello di Santa Lucia, Santiago, Cile, 1970.

53) La Corporazione di Miglioramento Urbano,
CORMU, guidata tra il 1970 e il 1973 dallarchitetto
Osvaldo Céaceres Gonzalez, & stata responsabile della
costruzione di vari progetti residenziali che hanno
ridefinito alcuni quartieri della zona del Biobio e anche
dellattuale Regione diNuble.

nuovo approccio alla citta, basato sulla cooperazione traindustriae arte.
Progetti come il murale del passo sotto livello di Santa Lucia a Santiago,
realizzato nel 1970 dal Grupo de Disefio Integrado in collaborazione con
la fabbrica IRMIR, ne sono un esempio emblematico. Il murale, ispirato
allarte ottica, utilizzava ceramiche industriali per creare unestetica dina-
mica e coinvolgente, pensata per dialogare con il movimento del traffico
urbano.

Parallelamente, il design architettonico cileno abbraccio i principi mo-
dernisti, come dimostrano progetti iconici quali le Torres de Tajamar € la
Unidad Vecinal Providencia. Questi complessi residenzialiincarnavano i
valori del razionalismo architettonico, influenzati da figure come Le Cor-
busier, e rappresentavano uno sforzo per integrare funzionalita e esteti-
cainunanuova concezione urbana.

In questo scenario, il design industriale cileno si sviluppd parallelamente
alle sfide e alle opportunita offerte dalla politica della 1SI°4. Sebbene il Cile
si sforzasse di ridurre la dipendenza dalle importazioni di beni industriali,
il paese si trovo a fronteggiare contraddizioni strutturali. A partire dalla
meta degli anni ‘60, la nazione favori linstallazione di sussidiarie stranie-
re, le cosiddette armadurias, che adattavano i processi produttivi e i pro-
dottialle necessita locali senza generare innovazioni autonome. Queste
aziende divennero un importante veicolo di diffusione tecnologica, ma
contribuirono anche a mantenere il Cile in una posizione di dipendenza
tecnologica.

Sul piano tecnologico e industriale, siassiste a una crescente attenzione
da parte dello Stato. La CORFO (Corporacion de Fomento de la Pro-
duccién) lancio il Programma di Promozione e Sviluppo della Piccola In-
dustria e dellArtigianato nel 1960, che includeva consulenze nel campo
del design industriale, a sostegno delle piccole imprese. La creazione
del Comitato di Ricerche Tecnologiche (INTEC) nel 1968 segno un ulte-
riore passo versolo sviluppo tecnologico, che perd, nonostante le buone
intenzioni, non riusci a stimolare il design industriale a un livello parago-
nabile ai modelli di produzione avanzatiin altri paesi.

Nel settore automobilistico, la difficolta di competere con i produttori
esteri e la scarsa qualita delle infrastrutture locali limitarono lo sviluppo
del design nazionale. Sebbene la produzione di automobiliaumentasse,
le difficolta economiche e la competizione con importazioni piti econo-
miche, soprattutto da Giappone e Corea, ne determinarono la fine alla
fine deglianni'70.

Parallelamente, emerse un rinnovato interesse per leducazione al desi-
gn. La creazione delle prime scuole di design negli anni ‘60 rispecchio il
desiderio di professionalizzare la disciplina, che fino ad allora era stata
dominata dalle scuole di architettura e arte. In questo periodo nacquero
diverse scuole didesign, come quella dellUniversita del Cile, della Ponti-

54) 1S (Industrializzazione Sostitutiva delle Importa-
zioni), € il modello di sviluppo economico adottato da
numerosi paesi dell/America Latina, specialmente nel
periodo successivo alle due Guerre Mondiali (dal 1918
e dal 1945), che consiste nella sostituzione delle impor-
tazioni con prodotti realizzati a livello nazionale.



ficia Universidad Catolica (PUC) e dell' Universidad de Valparaiso (UCV),
che svilupparono approcci differenti. Le influenze delle scuole Bauhaus
e HfG Ulm, con il loro approccio formalista e tecnico, furono evidenti in
molte delle prime formazioni, ma la produzione industriale nazionale non
riusci a sfruttare pienamente queste nuove competenze.

In questo contesto, si inserisce anche il lavoro del designer Gui Bonsie-
pe, che ha svolto una parte significativa della sua carriera nei “paesi peri-
ferici” come Cile, Argentina e Brasile. Bonsiepe vedeva [America Latina
degli anni Settanta come unavanguardia nel design mondiale, dove la
questione della “periferia” non si limitava a una dimensione geografica,
ma assumeva anche una valenza globale. Secondo Bonsiepe, esisteva
una periferiaanche allinterno del centro stesso, alludendo allanecessita
didecostruire le gerarchie tradizionali nel design.

Nel periodo trascorso in Cile, sotto il governo di Salvador Allende, Bon-
siepe defini la sua esperienza come un “colpo di fortuna”, trovandosi nel
posto giusto almomento giusto. Arrivato in Sud America nel 1968, subito
dopo la chiusura della Hochschule fur Gestaltung di Ulm, Bonsiepe si
trovd immerso in un panorama politico e sociale segnato dal program-
ma dellAlleanza per il Progresso, lanciato da John F. Kennedy nel 1961,
che mirava a stimolare lindustrializzazione dei paesi latinoamericani.
Bonsiepe, proveniente dallambiente internazionale della scuola di Ulm,
dove era stato formato sotto la direzione di Tomas Maldonado, portd
con sé un approccio innovativo al design.
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A Santiago, insegno ingegneria presso Universita Cattolica, riuscendo
arompere il pregiudizio che vedeva il design come un campo superfluo
o puramente decorativo. Lavorando in un contesto di grande fermento
politico, mostrd come il design potesse diventare un elemento fonda-
mentale per le politiche governative e le infrastrutture del paese, contri-
buendo alla definizione di una nuova visione del design industriale che
potesse rispondere alle sfide locali e globali.

Nonostante le difficolta, lindustria del design nel Cile deglianni ‘60 diven-
ne un campo di sperimentazione per linnovazione sociale ed estetica.
Le scuole di design cercarono di rispondere alle esigenze del mercato
popolare, ma si trovavano spesso a fronteggiare un sistema industriale
che non era pronto a supportare il loro potenziale. La produzione locale
di oggetti di consumo era fortemente influenzata dallimportazione di
design esteri, soprattutto da Europa e Stati Uniti, rendendo difficile per il
Cile sviluppare un proprio stile distintivo e competitivo.

Insintesi, il design cileno deglianni ‘60 si trovava a cavallo tra un forte de-
siderio diemancipazione tecnologica ¢ la realta di un sistema produttivo
che ancora dipendeva fortemente dagli investimenti esteri. Sebbene
alcune iniziative educative e industriali promettessero di trasformare |l
paese, il design industriale continud a confrontarsi con la complessita
di uneconomia che cercava di modernizzarsi senzariuscire a decollare
pienamente.
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Dittatura e Design

Fig. 68: Stafford Beer, Gui Bonsiepe e altri, Sala operativa,
Progetto Cybersyn, Santiago, Cile, 1973.

Linnovazione del design cileno negli anni’70

Negli anni 70, il design industriale cileno visse un periodo di innovazio-
ne e sperimentazione, fortemente influenzato dai cambiamenti politici
ed economici del governo dellUnita Popolare (UP) guidato da Salva-
dor Allende. Durante questo periodo, il design fu istituzionalizzato gra-
zie ad enti come SERCOTEC e INTECSS, il cui obiettivo era soddisfare
la crescente domanda di prodotti nazionali e sostituire le importazioni.
Questo approccio siispirava al modello diindustrializzazione attraverso
la sostituzione delle importazioni (ISI) promosso dal governo. Durante
i governo socialista di Salvador Allende, lobiettivo era lemancipazione

55) In SERCOTEC il gruppo era composto da Bon-
siepe e dagli studenti dellUniversita del Cile, Guiller-
mo Capdevila, Alfonso Gomez, Fernando Shultz e
Rodrigo Walker. Si sono aggiuntiin INTEC gliingegneri
della Pontificia Universita Cattolica Pedro Doman-cic e
Gustavo Cintolesi, e i designer della HfG Ulm Michael
Weiss (Germania) e Werner Zemp (Svizzera), e dellU-
niversita di Berlino Wolfgang Eberhagen (Germania),
oltre ad alcuni disegnatori tecnici.
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della classe operaia attraverso un modello di socialismo democratico
che preservava la liberta di stampa e lautonomia delle fabbriche gestite
dai lavoratori.

Un ruolo cruciale fu svolto da Gui Bonsiepe, designer tedesco di for-
mazione ulmiana, che nel 1971 istitui una sezione di Disegno Industriale
presso [lstituto di Investigazione Tecnologica della CORFO (Corpora-
cion de Fomento de la Produccion). Bonsiepe e il suo team lavorarono
su progetti pilota finalizzati a razionalizzare le risorse e a favorire lauto-
sufficienza del paese. Tra i prodotti sviluppati figuravano dosatori per
latte in polvere, stoviglie, mobili per abitazioni popolari, lettori di dischi
portatili, calcolatrici e macchinari agricoli. Questi progetti combinavano
estetica e funzionalita, ottimizzando i processi produttivi e rispondendo
aesigenze sociali sularga scala. In Cile, la teoria della dipendenza raffor-
z0 il ruolo dello Stato, che divenne promotore diretto del cambiamento.
Lo Stato assunse il compito di progettare manufatti per la popolazione
e sostenere lindustria locale, rendendo il design industriale parte inte-
grante della strategia economica.

Un esempio emblematico di questa fase fu il Progetto Cybersyn, guidato
da Stafford Beer, in cui Bonsiepe curo il design della Sala Operativa (Op-
sroom). Questo ambiente, progettato per monitorare le variabili chiave
delleconomia e della produzione, integrava principi innovativi di visualiz-
zazione deidati. Sebbene il termine “interfaccia’ non fosse ancorain uso,
la Opsroom rappresentd un esempio precoce di come il design potesse
supportare strategie economiche e gestionali.

Tuttavia, il colpo di stato dell't1 settembre 1973 segnd una brusca in-
terruzione di questi progetti. Alle 6:30 di quella mattina, le forze armate
occuparono il porto di Valparaiso e arrestarono ufficiali fedeli ad Allende.
Dopo un ultimo discorso trasmesso dalla Radio Magallanes, Allende si
tolse la vita alle 14:00, rifiutandosi di abbandonare il Palazzo de La Mo-
neda. Con linstaurazione della dittatura di Augusto Pinochet, molti de-
signer furono arrestati, torturati o costretti allesilio. | progetti statali ven-
nero abbandonati o radicalmente trasformati, mentre il regime adotto
politiche neoliberiste che privilegiavano lapertura ai mercati esteri.



La crisi del design sotto la dittatura e le sue eredita

Nonostante il clima di repressione, l'influenza delle idee sviluppate negli
anni ‘70 non si fermd. Alcuni designer emigrarono in paesi come il Mes-
sico e la Spagna, dove contribuirono a plasmare la cultura accademica
e produttiva. Altri progetti, benché limitati € meno supervisionati dallo
Stato, furono portati avanti dalla CORFO, lasciando uneredita tangibile.
Un esempio significativo fu la Motochi 50, sviluppata dallingegnere
Eduardo Alvear come soluzione economica alle difficolta economiche
e allalto costo delle automobili. Prodotta in modo decentralizzato e utiliz-
zando lafibra di vetro, la Motochi®® siispirava alla Vespa e rappresentava
una forma di opposizione ideologica al modello economico dominante.
Sebbene la produzione fosse limitata, divenne un simbolo del design
industriale cileno degli anni *70, oggi riconosciuto come parte del patri-
monio industriale nazionale.

Anche l'industria elettronica vide sviluppiinnovativi. Il governo di Allende
avvio un piano per produrre televisori popolari, come il modello Antus”

Fig. 69: Eduardo Alvear, logo di Motocicletas Chilenas in
una Motochi50 azzurra, 1971.

Fig. 70: Eduardo Alvear, Motochi50 azzurra, 1972.

Fig. 71: Eduardo Alvear, Pubblicita del modello Motochi
Lola, 1972.

56) Alvear, Eduardo, Motochi (Motocicletas Chilenas).
Ricordi, Santiago, 2001, p. 1, se. Alvear affermava:

‘In Italia, aveva segnato una tappa nelle possibilita di
sviluppo del Partito Comunista, aveva trasformato il
lavoratore in un mini capitalista e, cosa pit importante,

lo aveva trasformato in un essere indipendente. Non era
pitioggetto diindottrinamento nella mobilitazione collet-

tiva né andava con la stessa frequenza nei centri dove
era terreno fertile per ricevere indottrinamento di partito.
Era un essere indipendente che poteva portare nel
sedlile posteriore la sua ragazza (polola) e uscire a fare
una passeggiata’ Ibidem, p. 1. La motocicletta utilizzava
unmotore tedesco marca Sachs, a due tempie 50 cc.
57) Nella parte frontale, il televisore aveva un sigillo con

1

lo stemma del Cile, simbolo che venne incorporato al
prodotto come emblema a conferma della sua produ-
zione nazionale. Inoltre, lapparecchio era accompa-
gnato, sulla parte posteriore, da un sigillo stampato nel
plastico che ne identificava lorigine: IRT. Fabbricato su
mandato, Comitato Elettrico ed Elettronico, CORFO.
Fabbricazione cilena.
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realizzato dalla IRT, unimpresa statale. Questo televisore economico di-
venne simbolo della fabbricazione nazionale. Tuttavia, con larrivo della
dittatura, il simbolo nazionale presente sul prodotto fu rimosso e sostitu-
ito dallogo aziendale, segnando una rottura con il passato.

Sotto il regime di Pinochet, il paese subi una radicale trasformazione
economica. Le politiche di apertura commerciale e la massiccia impor-
tazione di beni durevoli misero in difficolta le industrie locali, incapaci di
competere con prodotti esteri piti economici e tecnologicamente avan-
zati. Questo causo una crisi industriale che colpi duramente le piccole
e medie imprese. Nel settore metalmeccanico, ad esempio, aziende
come FENSA e MADEMSA si fusero nel 1975 per formare la Compania
Tecno-Industrial S.A. (CTl),adottando un modello didisintegrazione ver-
ticale che ridusse i costi ma segno il declino della produzione autonoma.
La dittatura non si limitd a smantellare il tessuto industriale: il regime re-
presse brutalmente la popolazione. Centri di detenzione come lo stadio
nazionale di Santiago divennero simboli di violenza e oppressione, con
oltre 31.000 persone torturate o perseguitate e pit di 2100 morti accer-
tati.

Nonostante il contesto di crisi € repressione, il design industriale cileno
degli anni 70 rappresenta un periodo di grande sperimentazione € in-
novazione. Le politiche diindustrializzazione, l'uso creativo di nuovi ma-
teriali e i progetti pensati per rispondere alle esigenze sociali dimostrano
come il design possa fungere da strumento di cambiamento sociale
ed economico. Leredita di quel periodo continua a influenzare il design
contemporaneo, attraverso la rivalutazione di progetti storici che testi-
moniano un momento cruciale della storia cilena.

Fig. 72: IRT, televisore Antti, 1971.

Il design grafico cileno

Negli anni 70, il design cileno visse un periodo di innovazione e speri-
mentazione, non solo nel settore industriale, ma anche in quello grafico,
grazie a figure di spicco come Waldo Gonzalez, Vicente Larrea e Anto-
nio Larrea, il cuilavoro contribui a definire lidentita visiva del periodo.
Waldo Gonzalez, figura centrale nello sviluppo del design grafico in Cile,
combino tradizionilocali e arte popolare per promuovere uneducazione
visiva accessibile a tutti. Durante il suo periodo piu produttivo, tra il 1971
e 11973, cred con Mario Quiroz circa ottanta manifesti per la campagna
della Polla Chilena de Beneficencia, utilizzando materiali insoliti, come la
carta volantin, e caratteri tipografici disegnati a mano. | suoi manifesti,
caratterizzati da palette calde e sature, contorni netti e unestetica in-
fluenzata dal pop art e dai manifesti cubani, erano unarappresentazione
visiva delle classi popolari cilene.

Vicente Larrea®8, allievo di Gonzalez, prosegui levoluzione del design
grafico cileno collaborando con suo fratello Antonio in unampia produ-
zione di loghi, manifesti e copertine di dischi. La loro estetica, ispirata a
xilografie, murales e al lavoro di illustratori come Ben Shahn, si adattava
perfettamente alla serigrafia e alla stampa offset, portando avanti una ri-
cercastilistica che univaradicilatinoamericane e linguaggi contempora-
nei. Trailoro lavori piti noti vi & il logo della Discoteca del Cantar Popular
(DICAP), simbolo di unepoca diimpegno politico e culturale.

58) Sia Vicente Larrea Mangiola (14 maggio 1942,
Santiago) che Antonio Larrea Mangiola (25 luglio
1948) hanno studiato presso la Scuola di Arti Applicate
diSantiago, in Cile. Vicente inizio il suo lavoro grafico
nel 1963, nel Dipartimento di Estensione Culturale
dellUniversita del Cile, € apri il suo primo studio nel
1967. Nel 1968 Antonio si uni allo studio e vilavoro fino

al 1977, per poi diventare indipendente e dedicarsi al
design, alla fotografia e alle esplorazioni subacquee.
[llavoro dei fratelli Larrea & strettamente legato al mo-
vimento della Nueva Cancion Chilena. Lo studio dei
fratelli Larrea ha realizzato numerosi loghi, quasi 120
copertine dialbum e piu di 300 manifesti. Il loro lavoro
e stato un punto diriferimento per la grafica cilena della
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transizione tra gli anni Sessanta e Settanta, un periodo
diricerca delle radici latinoamericane.

Vicente era specializzato in loghi e caratteri tipografici,
mentre Antonio si concentrava sulla fotografia e sulla
gestione dei caratteri, focalizzandosi su contrasti forti
e dettagli.



4 DE JULIO DE 1971 20 DE JUNIO DE 1971

ENTERO E400-VIGESIMO E"20

ENTERO E°500 - VIGESIMO E°25

MILLONES
Fig. 73/74: Waldo Gonzdlez e Mario

QUi?’OZ, manzfes[z’pey la Polla Chile- A BENEF'CI‘O DE LAS UNIVERSIDADES DEL PAIS
na de Beneficencia, 1971.

Antonio Larrea, oltre a lavorare nel design grafico, amplio la sua carriera
come fotografo e artista indipendente. Tra le sue innovazioni tecniche
spicca l'uso del contratipo, un metodo per creare immagini ad alto con-
trasto mantenendo dettagli accurati. La sua produzione artisticainclude
reportage subacquei e la documentazione di movimenti culturali come
la Nueva Cancion Chilena, dimostrando un approccio multidisciplinare
che arricchiil panorama visivo del Cile.

In questo contesto di fervore creativo, il design grafico cileno degli anni
70 divenne un potente strumento di comunicazione sociale e politica.
Lintegrazione di tecniche tradizionali e innovative, unita a unestetica
incentrata sullidentita nazionale e sullimpegno sociale, rese questa
epoca una delle piu significative per il design in Cile. Nonostante l'inter-
ruzione causata dal golpe militare del 1973, molti dei progetti e degli stili
sviluppati in questo periodo hanno lasciato uneredita duratura, conti-
nuando ainfluenzare il design contemporaneo.

discoteca del cantar popular
Fig. 75: Vicente e Antonio Larrea, IE%I::I%H_E‘S_:‘HT*
manifesto per la Discoteca del SANTIAGO

Cantar Popular (DICAP), 1967.
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Adattamenti e trasformazioni sotto la dittatura di
Pinochet

Negli anni ‘80, il design cileno attraverso un periodo di profondo cam-
biamento, segnato da un contesto storico complesso in cui la dittatura
di Augusto Pinochet imponeva politiche economiche neoliberiste che
influenzarono fortemente le dinamiche industriali e produttive del paese.
Lacrisieconomicadeglianni‘80, acuita dalle scelte politiche, portdauna
massiccia ristrutturazione industriale che, pur migliorando lefficienza e
la competitivita delle imprese, causd anche danni irreparabili al parco
tecnologico nazionale. La chiusura di numerose aziende e la dismissio-
ne di molti impianti industriali minarono la capacita produttiva del paese,
portando al progressivo abbandono delle attivita industriali tecnologica-
mente intensive in favore diuneconomia basata sullestrazione e lexport
dirisorse naturali. La ristrutturazione industriale comportd anche un au-
mento delle disuguaglianze sociali, con una crescente poverta e una piu
marcata disuguaglianza nella distribuzione del reddito. La politica neo-
liberale in atto privilegid grandi conglomerati nazionali € internazionali,
mentre le piccole e medie imprese (PMI) furono fortemente penalizzate,
non riuscendo a competere con le dinamiche globali che portavano alla
disverticalizzazione, allesternalizzazione e allimportazione di beni stru-
mentali e tecnologie.

In questo scenario di recessione industriale e di stagnazione tecno-
logica, il design cileno dovette adattarsi e trasformarsi, cercando di ri-
spondere alle nuove esigenze del mercato, che stava cambiando sotto
la spinta della privatizzazione e dellingresso delle multinazionali. Il de-
sign, tradizionalmente associato alla produzione industriale, si sposto
progressivamente verso il settore dellarredamento, con unattenzione
crescente verso il design degli interni e degli ambienti di lavoro. Le mul-
tinazionali, che stavano privatizzando le istituzioni locali e ampliando le
loro operazioni in Cile, necessitavano di modernizzare i loro ambienti di
lavoro, aumentando la domanda di mobili che riflettessero limmagine
aziendale. Le nuove istituzioni private e privatizzate, come banche, Isa-

pres (Istituzioni di Salute Previdenziale), universita, ma anche supermer-
cati e centri commerciali, richiesero arredamenti che fossero allaltezza
delle loro nuove strutture. Questo fenomeno cred nuove opportunita per
i designer locali, che trovarono uno spazio in cui sviluppare progetti pit
creativi, maanche pit artigianali, caratterizzati dalla personalizzazione e
dalla differenziazione.

La progressiva diminuzione della produzione industriale, dovuta alla crisi
e allaristrutturazione, fece si che il design si orientasse verso il semi-arti-
gianato, dove il focus era sulla qualita e sull'unicita dei pezzi, piuttosto che
sulla produzione di massa. Aziende come Fernando Mayer e Muebles
Epoca, tra le piti rinomate, si specializzarono nella realizzazione di mobili
e arredamenti di alta qualita per uffici e ambienti commerciali, ma anche
per labitazione privata. In questo contesto, nacquero nuove imprese
come Ambiente (1979) e Monroy & Montero (1992), che si concentra-
rono sul design esclusivo e sulla creazione di arredi che rispondessero
alle esigenze di un mercato in espansione. Al contempo, aziende come
CIC, Muebles Sur e Singal mantennero la produzione di mobiliindustriali
locali, ma cominciarono anche ad aggiungere allofferta prodotti impor-
tati, rispondendo cosi alladomanda di design internazionale che si stava
diffondendo.

Uno degli aspetti piu significativi di questo periodo fu lo sviluppo del co-
siddetto “mobile semi-artigianale”, che combinava la produzione in serie
con larte del design personalizzato. Architetticome Cristian Valdés, che
aveva iniziato la sua carriera in Singal, svilupparono modelli di mobili di
alta qualita, come la Silla Valdés, una sedia caratterizzata da una struttu-
rain legno laminato e telai smontabili. Questo design, che siispirava alla
costruzione delle racchette da tennis, riusciva a ridurre ['uso dei materiali
e ottimizzare lo stoccaggio e il trasporto, ma rimaneva comungue costo-
50.59 La stessa tendenza verso il design di alta qualita fu seguita da Jai-
me Garreton R.6° e Ricardo Garreton K., che neglianni‘90 perfezionaro-
no ulteriormente iloro modelli di sedie, creando pezzi che rispondevano
a criteri di funzionalita ed estetica innovativa. Allinterno delle universita
cilene, in particolare alla Pontificia Universita Cattolica (PUC), diversi

59) Lo stesso Valdés dice: ‘Credo che sipossa parlare
della mia sedia come un prodotto nettamente cileno
() Perla sua goffaggine, per la difficolta che presenta
nellessere prodotta. Per i limiti che ha nelladattarsia un
metodo specifico di produzione.

Cristian Valdés. Le mie sedlie non ambiscono a nulla,
rivista Disefio, N° 6, Santiago, marzo-aprile 1991, p. 84.
60) Garreton viaggio a Parigi, dove incontrd Florence

Knoll. In seguito, come studente di architettura alla
PUC, progettoi suoi primi mobili con [obiettivo di
migliorare le attrezzature dilavoro della Scuola. Apriun
laboratorio e si uniil suo compagno Valdes, il cui padre
aveva un negozio di mobili tradizionali, situazione che
aiuto la produzione. Moreno, Luis, Origenes del disefio
enla UC, Ediciones UC-PUC, Santiago, 2003, pp. 19

e 20.
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architetti e designer svilupparono progetti accademici che avrebbero
avuto un grande impatto sul design cileno degli anni successivi, come i
lavori di Juan Baixas inlegno e Alex Moreno®', che sperimento il cemen-
toarmato.

Il design ergonomico, che aveva cominciato a prendere piede negli anni
precedenti, divenne una delle aree pit rilevanti del panorama del design
cileno.Nel 1972, I'Universita di Concepcion istitui 'Unita Ergonomica per
migliorare le condizioni di lavoro nelle industrie legate allestrazione delle
risorse naturali, in particolare nel settore forestale. Negli anni successivi,
con lapertura del Laboratorio di Ergonomia della PUC (1987-1992), fu-
rono sviluppati progetti volti a migliorare le condizioni dilavoro per i con-
ducenti dellametropolitana di Santiago e per gliaddetti alle casse. Dopo
la chiusura del laboratorio, il gruppo si uni al Centro Ergonomico e Studi
sul Lavoro (CEYET), una societa privata che siconcentrava sullindustria
mineraria e sui lavori in altura. Lergonomia, quindi, si legd sempre piu al
design, introducendo innovazioni non solo nel settore dellarredamento,
ma anche in quello industriale e dei trasporti.

Nel frattempo, il regime di Pinochet iniziava a entrare in crisi, soprattutto
a causa delle difficolta economiche che stava vivendo il paese. Con lav-
vicinarsi della fine della Guerra Fredda e del mondo diviso in due blocchi,
iniziarono le proteste di massa contro il governo, ormai indebolito, e fu
indetto uno sciopero generale. Nel 1988, Pinochet indisse un referen-
dum per far scegliere ai cittadini se farlo rimanere in carica come presi-
dente per altri 8 anni; con sua sorpresa, vinse il “no’. Lanno successivo
sitennero le prime elezioni libere dopo il periodo della dittatura. Tuttavia,
Pinochet rimase in Cile come capo delle forze armate e poi come sena-
tore avita, per essere certo diavere limmunita parlamentare e non poter
essere condannato per le sue decisioni o atti compiuti mentre rivestiva
la sua carica politica.

In generale, gli anni ‘80 segnarono un periodo di grande trasformazio-
ne per il design cileno, che si adatto alle difficolta politiche ed economi-
che cercando di reinventarsi. Mentre il paese affrontava il suo disarmo
industriale e lesportazione delle risorse naturali, il design si orientd ver-
S0 una produzione piu esclusiva, semi-artigianale e fortemente legata
alle nuove esigenze del mercato, in particolare nel settore degli arredi e
dellergonomia. Nonostante le sfide, il design cileno degli anni ‘80 riusci
amantenere una forte identita, rispondendo alla crisi con creativita e in-
novazione.

61) Vedere i mobili di Valdés, Garretén, Baixas e
Moreno in: Revista CA, Colegio de Arquitectos de
Chile, Santiago, N° 24, agosto 1979; N° 47, marzo
1987; e N° 99, ottobre-dicembre 1999, e in: Mobiliin
legno progettati da architettiin Cile(Robert Holmes, a
cura di), Santiago, Corporacion Chilena de la Madera
(CORMA), 2005."
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Fig. 76/77: Cristian Valdés, “Silla Valdés’, 1977.
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Ritorno alla
democrazia

Negli anni Novanta, il Cile attraverso una fase di rinnovamento econo-
mico e sociale, che si rifletté anche nel campo del design industriale. |l
ritorno alla democrazia nel 1990, con lavvento del governo della Con-
certacion, portd a un continuo consolidamento del modello neoliberista
instaurato durante la dittatura®?, ma con una crescente attenzione a mi-
gliorare le condizioni sociali € ad attrarre investimenti esteri. Questa fase
di transizione e apertura al mercato globale influenzod profondamente il
panorama del design cileno, che, pur mantenendo forti legami con le-
stetica e le pratiche internazionali, cerco dirispondere alle nuove esigen-
ze interne ed esterne del paese.

Unimportante evoluzione avviene nel settore dellergonomia. Diverse
istituzioni, tra cui la Superintendencia de Seguridad Social, lAssociazio-
ne Cilena di Sicurezza (ACHS), e il Ministero dell'lstruzione, intrapresero
iniziative per migliorare le condizioni di lavoro, inclusi progetti per lade-
guamento del mobilio scolastico € la creazione di norme ergonomiche,
culminando nella creazione della Sociedad Chilena de Ergonomia (SO-
CHERGO) nel 1998. Questi sviluppi, uniti al focus crescente sullergono-
mia nei prodotti industriali, segnarono l'inizio di una riflessione pit ampia
sulla funzionalita del design, che si estendeva non solo al settore lavora-
tivo, ma anche agli spazi educativi e pubblici.

Nel contesto economico degli anni Novanta, il Cile si inseri progressi-
vamente in trattati di libero commercio, cercando di diversificare le sue
esportazioni oltre le risorse naturali. Tuttavia, la produzione industriale
restava in gran parte dipendente dallimportazione di tecnologie stra-
niere e dalla replicazione di design esterni. Le aziende locali, come CT]
€ IRT, si concentrarono principalmente sul redesign di prodotti esistenti,
come bancomat, stufe e scaldacqua, ma le loro iniziative rimasero limi-

tate dalla scarsita di innovazioni proprie € dalla forte dipendenza da bre-
vettie componenti esteri.

Nonostante queste difficolta, gli anni Novanta segnarono un periodo di
maggiore diffusione del design, grazie soprattutto alle iniziative promos-
se dalle universita e dalle aziende private. La Pontificia Universita Cattoli-
ca (PUC),ad esempio, organizzo biennali di design dal 199193, che diede-
ro spazio alla presentazione di nuovi progetti di lampade, sedie e mobili.
Questi eventi, uniti a concorsi sponsorizzati da aziende dilegno e accia-
io, stimolarono la sperimentazione € la collaborazione tra accademia e
industria, seppur con scarsilegami con il settore pubblico e produttivo.
In gquesto decennio, emerse anche limportanza di comunicare una nuo-
vaimmagine del Cile al mondo, soprattutto in occasione dellExpo di Si-
viglia del 1992. Il Padiglione cileno, progettato dalla produttrice Crisis, fu
un simbolo della trasformazione del paese, che, pur mantenendo il mo-
dello neoliberista, cercava di presentarsi come una nazione in grado di
competere nel mercato globale. Il design del padiglione enfatizzo il Cile
come un ‘grande supermercato”’ di prodotti, una metafora che rispec-
chiava lespansione economica del paese, ma anche le sue contraddi-
zioni socialied economiche.®4

Nel settore dellesportazione, ladozione delle normative ISO 9001 nel-
le aziende cilene contribui a migliorare la qualita dei prodotti destinati ai
mercati esteri, ma le iniziative di design industriale restarono concen-
trate principalmente sullimballaggio e sulla presentazione dei prodotti
naturali, come la frutta e il vino. Le aziende diimballaggi, come Wenco e
Haddad, svilupparono nuove soluzioni per il trasporto di frutta e verdura,
mentre il settore del vetro migliord il design delle bottiglie per rispondere
alle richieste del mercato internazionale.®®

62) La transizione pacifica si € realizzata in cambio
dialcuni patti di consenso, che hanno contribuito a
legittimare leredita della dittatura, come la continuita
della Costituzione del 1980 e l'influenza di poteri di fatto
(militari, politici ed economici).

63) Partecipano come relatori alle biennali, tra gli altri:
GuiBonsiepe (1, 1991), Alessandro Mendini e Sheena
Calvert (I, 1994) e Charles Owen e Dieter Rams (lll,

1996); e al Salone del Design Industriale (1994) lex
designer INTEC Eberhagen, Kersten Wickman e Peter
Zec.

64) Il Commissario Generale designato dal governo
della Concertazione fu Fernando Léniz, ex ministro
dellEconomia della dittatura. Grazie ai contatti stabiliti
in questa esposizione, il Cile partecipo alla Biennale
Interieur in Belgio (1994), dove presento principalmen-
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te sedie, lampade e oggetti darte.

65) Nel 1977 Cristalerias de Chile (1904), leader nel
mercato, ricevette assistenza tecnica da unazienda
statunitense di vetro (la piti grande al mondo) e verso
la fine degli anni novanta cred un nuovo dipartimento
per il design industriale delle sue bottiglie (a capo diun
designer industriale). Revista Disefio, N° 64, Santiago,
settembre 1999, p. 95.
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Nel complesso, il design industriale cileno degli anni Novanta si trovo a
navigare tra due mondi: uno che guardava al passato, con le sue limita-
zioni legate alla dipendenza da modelli esterni e a un settore manifat-
turiero ancora in fase di ristrutturazione, e laltro che si apriva a nuove
opportunita di collaborazione e innovazione, seppur a un ritmo lento.
Mentre le piccole e medie imprese tentavano di adattarsi alle richieste di
un mercato sempre pitl globalizzato, le grandi aziende e i conglomerati
nazionali continuarono a seguire i modelli imposti dalle case madri, im-
portando tecnologie € brevetti per rimanere competitivi.

Il design cileno degli anni Novanta, dunque, si caratterizzo per un equi-
librio tra tradizione e innovazione, con la costante ricerca di un'identita
che potesse rispondere alle sfide interne ed esterne del paese, tralane-
cessita di mantenere una forte connessione con lestetica internaziona-
le e il desiderio di affermarsi come nazione indipendente nel panorama
globale.

Fig. 78/79: Germdn del Sol e José Cruz, Padiglione
del Cile all’Expo 92, Siviglia, Spagna, 1992.
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Design
Contemporaneo

Fig. 80: Angello Garcia Bassi, Cubotoy, 2013
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Neglianni 2000, il design cileno ha affrontato una fase di trasformazione
significativa, caratterizzata dallesplorazione di nuove tendenze globa-
li e dalla necessita di superare le difficolta economiche e culturali. Una
delle principali sfide & stata la scarsita di mecenati e clientilocali, che ha
spesso relegato il design a una dimensione accademica, lontana dal
tessuto socioeconomico. Tuttavia, in risposta a questa condizione, molti
designer hanno adottato strategie innovative, come lupcycling e le col-
laborazioni tra studi creativi, per valorizzare le risorse locali e raggiunge-
re mercati pit ampi.

Studi come Pro2Design, Studio Bravo e Modulab Ecodiseno, situati a
Santiago, hanno guidato questa evoluzione, utilizzando pratiche soste-
nibili e sperimentazioni creative per affermarsiin un panorama competi-
tivo. Parallelamente, il design cileno ha guadagnato visibilita internazio-
nale grazie a figure come Fabian Bercic e Angello Garcia Bassi. Bercic
ha combinato temi biblici con lestetica kawaii, influenzata dalla cultura
giapponese, creando opere apprezzate in contesti globali. Garcia Bassi,
conil progetto Cubotoy, ha trasformato sculture di cartain strumenti ver-
satili per lindustria pubblicitaria e lanimazione, mostrando come il desi-
gnpossa reinventarsi attraverso la semplicita e linnovazione.

Un ruolo fondamentale & stato giocato dal collettivo gt2P (Great Thin-
gs to People), che ha esplorato la fusione tra artigianato tradizionale e
design digitale. Progetti come Losing My America hanno dimostrato
come tecnologie moderne, come la scansione 3D, possano arricchire
le pratiche artigianali, producendo oggetti unici che uniscono tradizione
€ contemporaneita.

Fig. 81: Manuel Gonzdlez e gt2F,
Guaco, Losing my America, 2014



Nonostante questi successi, il design cileno non ha mai smesso di con-
frontarsi con le complessita legate alla relazione tra artigianato e design.
Le collaborazioni tra designer e artigiani, spesso finalizzate a integrare
prodotti tradizionali nei mercati di nicchia, hanno messo in luce proble-
matiche come la mancanza di riconoscimento dellautorialita e il rischio
di appropriazione culturale. In Cile, lartigianato - suddiviso in categorie
come tradizionale, indigeno, contemporaneo e urbano - &€ profonda-
mente radicato nel patrimonio culturale locale. Tuttavia, queste radici
sono talvolta ignorate in favore di un approccio che tende a industrializ-
zare e standardizzare i processi creativi.

Episodi di collaborazione, come quelli osservati a Chimbarongo, mo-
strano un panorama eterogeneo: da un lato, designer che trasformano
prodotti tradizionali, come la borsa Mapuche Pilwa, in articoli di lusso
ecologici; dallaltro, artigiani che denunciano collaborazioni percepite
come sfruttamento. Questi esempi riflettono le tensioni tra il rispetto per
latradizione e le esigenze del mercato contemporaneo.

In conclusione, il design cileno degli anni 2000 ha saputo distinguersi
attraverso un dialogo tra innovazione e tradizione. Sebbene le difficolta
legate al contesto locale non siano state del tutto superate, il settore ha
mostrato resilienza e creativita, posizionandosi come un ponte tra cultu-
ra e modernita, capace di affrontare le sfide locali e competere a livello
globale.
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Fig. 82: Cordillerana, borsa Mapuche Pilwa, 2025






Messico

Le origini del
design messicano

La storia economica ¢, sociale e culturale del Messico siintreccia conlo
sviluppo del design industriale e grafico, delineando un percorso com-
plesso e ricco di contraddizioni. Fin dallepoca viceréale e fino alle prime
decadi del XX secolo, il Messico ha adottato un modello economico
noto come “sviluppo orientato verso lesterno’. Questo sistema relega-
va il paese al ruolo di esportatore di materie prime, importando invece
manufatti e tecnologie dai paesiindustrializzati. Tale dipendenza econo-
mica haavuto conseguenze significative, limitando la crescita diun’indu-
stria locale robusta e ritardando lemergere del design industriale come
disciplina autonoma.

In questo contesto, la produzione artigianale ha svolto un ruolo fonda-
mentale. Radicata nelle tradizioni preispaniche, essa ha cercato di col-
mare le lacune lasciate dalla debolezza industriale e dalle difficolta di
approvvigionamento. Paradossalmente, il limitato sviluppo industriale
ha favorito la sopravvivenza di materiali e tecniche artigianali che oggi
rappresentano un patrimonio culturale inestimabile. Questo patrimonio
si manifesta soprattutto nelle arti e nellartigianato popolare, che variano
significativamente da una regione allaltra del paese, riflettendo la

66) Per unanalisi economica dettagliata: Cardenas,
Enrique, La politica econdémica en México 1950-1994,
FCE/COLMEX, Citta del Messico, 1996, e Martinez del
Campo, Manuel, Industrializacion en México. Hacia un
analisis critico, El Colegio de México, Citta del Messico,
1985.
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diversita culturale del Messico. La lavorazione di ceramica, tessuti, me-
talli e legno non & solo una testimonianza del passato, ma un elemento
Vivo e in continua evoluzione, capace di influenzare anche il design con-
temporaneo.

Un momento cruciale per leconomia e il design messicani si e verificato
durante la Seconda Guerra Mondiale. In quegli anni, il paese ha approfit-
tato della paralisi industriale delle nazioni coinvolte nel conflitto per pro-
muovere la propria industria, in particolare quella tessile. Questo periodo
ha segnato il passaggio da un modello economico orientato verso le-
sterno a uno orientato verso linterno, con politiche mirate a incentivare
la produzione nazionale. Tuttavia, le difficolta non tardarono ad arrivare.
Gia nel dopoguerra, il Messico si trovd ad affrontare la concorrenza del-
le economie in rapida ripresa delle potenze vincitrici, mentre il settore
industriale nazionale soffriva di carenze tecnologiche e finanziarie. Le
politiche protezionistiche, spesso mal implementate, portarono alla cre-
azione dimonopoliindustrialinazionali, ostacolando ulteriormente |0 svi-
luppo di un design industriale competitivo. In questo contesto, il design
messicano si trovava in una posizione ambivalente: da unlato, cercava
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diimitare stili internazionali come IArt Déco e lo Stile Internazionale, con
ritardo rispetto ai paesi industrializzati; dallaltro, riaffermava la propria
identita culturale, attingendo allarte tradizionale per creare simboli di au-
tonomia e unicita.

Parallelamente, il Messico & stato plasmato da una vasta gamma di in-
fluenze culturali che si sono intrecciate, assorbite e trasformate nel cor-
S0 della storia. La cultura preispanica, ricca di espressioni visive e sim-
boliche, € stata profondamente influenzata dallarrivo degli spagnoli, che
introdussero la religione cattolica, la lingua e la scrittura gotica.
Quest'ultima, introdotta dai missionari nel XVI secolo, fu reinterpretata
dai messicani nei secoli successivi. Un esempio emblematico & l'uso
contemporaneo della scrittura gotica per eventi quotidiani non religiosi,
come cartelli su camion, cantine, negozi e macellerie. | caratteri gotici,
decorati con prospettive e colori vivaci come il giallo e il rosso, si sono
trasformati in unespressione creativa unica che rompe le convenzioni
tipografiche europee, adattandosi al contesto culturale messicano.
Oltre allinfluenza spagnola, altre culture hanno lasciato il segno sul de-
sign e sulla comunicazione visiva del paese. Nel XIX secolo, leleganza e
la sofisticazione francesi hanno ispirato larchitettura e larte messicana
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mentre nel XX secolo l'influenza degli Stati Uniti, con il loro marketing e
le strategie pubblicitarie, ha modellato il panorama della comunicazione
visiva. Neglianni'30, larrivo diintellettuali spagnoliin fuga dalla guerra ci-
vile ha contribuito a rafforzare la scena culturale messicana, cosi come
lapertura verso artisti e intellettuali provenienti da Cuba, Cile e Argentina.
Queste influenze, pur provenendo da contesti diversi, sono state adatta-
te alle esigenze locali, arricchendo la cultura visiva del paese.

I Messico, nonostante limmediata vicinanza agli Stati Uniti e la loro in-
fluenza globale, ha sempre cercato di preservare la propria identita cul-
turale. Questo sforzo siriflette anche nello sviluppo del design grafico e
industriale, che ha subito profonde trasformazioninel corso del tempo. A
partire daglianni40 e 50, il design messicano hainiziato amaturare, tro-
vando un equilibrio tra innovazione e tradizione. Se da un lato siispirava
ai movimenti internazionali, dallaltro continuava a valorizzare le proprie
radici artigianali e culturali. Questa tensione creativa ha dato vita a uno
stile autentico che oggi distingue il design contemporaneo messicano
per lasuacapacita diconiugare funzionalita, creativita e unicita culturale.
In definitiva, la storia del design messicano riflette quella del paese stes-
S0: una continua evoluzione, ricca di sfide e contaminazioni, in cui pas-
sato e presente siincontrano per creare un'identita visiva unica e incon-
fondibile.



Il miracolo messicano

Il Messico tra sostituzione delle importazioni e
industrializzazione (1941-1954)

Durante la Seconda Guerra Mondiale, il Messico si trovo in un contesto
economico favorevole, caratterizzato da un aumento della domanda
estera di prodotti nazionali e una riduzione della concorrenza interna-
zionale. Questo scenario permise al paese di avviare un processo di
modernizzazione industriale basato sul modello di “sviluppo orientato
verso linterno” e sul programma di sostituzione delle importazioni (IS).
Il governo adottd misure come incentivi fiscali, agevolazioni creditizie e
politiche protezionistiche per sostenere lindustria locale, mentre gli in-
vestimenti in infrastrutture strategiche, come strade, impianti energetici
e ponti, rafforzarono la capacita produttiva del paese. La stabilita econo-
mica generale, con tassi di cambio stabilie un'inflazione contenuta, fuun
ulteriore elemento di spinta alla crescita.

In questo periodo, il design industriale messicano inizid a svilupparsi in
modo significativo, adattandosi alle necessita della popolazione. Latten-
zione non erarivolta solo agli oggetti dilusso, ma anche a beni essenziali
per leducazione, la sanita e labitazione. Progetti innovativi come le aule
prefabbricate per le scuole ruralie mobili scolastici economici, sviluppati
da architetticome Pedro Ramirez Vazquez ¢ ed Ernesto Gomez Gallar-
doArglielles %, dimostrarono limpatto positivo del design nel rispondere
a esigenze sociali. Parallelamente, laboratori artigianali e aziende nazio-
nali prosperarono, contribuendo alla produzione di articoli di alta qualita
come argenteria, ceramiche, vetro soffiato e utensili per la cucina, spes-
S0 caratterizzati da una forte impronta estetica e funzionale. Un punto
disvolta per il design messicano fu rappresentato dalla prima mostra di
design industriale nel paese, intitolata E/ arte en la vida diaria, curata da
Clara Porset nel 1952. Dopo una residenza di 17 anni in Messico, dovuta

alla sua opposizione alla dittatura di Fulgencio Batistaa Cuba, Porset co- l
mincio a essere riconosciuta allinterno dellélite intellettuale messicana.
Lesposizione mirava a valorizzare sia gli oggetti realizzati industrialmen-
te che quelli prodotti dagli artigiani, ponendo entrambi sullo stesso piano
intermini diimportanza e dignita.

67) E autore di alcune delle strutture piti famose del 68) Fece parte del team iniziale di architetti che
Messico moderno, tra cui il famoso Stadio Azteca, la progettd e costrui la Citta Universitaria della UNAM,
nuova Basilica di Guadalupe, il Museo di Antropologia ~ oggi Patrimonio Culturale dellUmanita. Partecipd

e quello di Arte moderna, tutti situati nella capitale alla costruzione delledificio della Scuola Nazionale di
messicana. Giurisprudenza, insieme allarchitetto Alonso Mariscal,

e dellauditorio della Facolta di Architettura.
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Fig. 83: Clara Porset
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Lispirazione di Porset derivava da grandi eventi espositivi internazionali,
come ['Esposizione Universale di Parigi del 1889 o la mostra tenutasi al
Palazzo di Cristallo nel 1851.

I Messico, in quel periodo, era in pieno sviluppo economico, noto come
"El Milagro Mexicano" (1940-1970), caratterizzato da una crescita co-
stante e dallurbanizzazione crescente. La transizione dalla campagna
alla citta genero una nuova domanda di beni di consumo e di servizi, a
cui il design messicano cerco di rispondere con soluzioni innovative e
funzionali. Tuttavia, questo processo non fu privo di sfide: la necessita di
coniugare le tradizioni artigianali radicate nella cultura messicana conle
nuove esigenze industriali richiedeva un delicato equilibrio tra passato e
futuro.

Un elemento chiave in questa evoluzione fu l'influenza della Bauhaus,
introdotta in Messico da figure come Joseph Albers, Hannes Meyer ® e,
appunto, Clara Porset. Questultima promosse un dialogo tra modernita
e tradizione, ottimizzando i processi produttivi attraverso mostre, con-
ferenze e collaborazioni con artigiani locali. La fondazione del Taller de
Artesanos nella Ciudadela, soprannominata la “Bauhaus messicana’,
rappresento un punto di riferimento per la formazione di nuove genera-
zioni di designer, mentre la rivista Espacios contribui alla diffusione delle
idee del design funzionale e sociale.

Neglianni 40 e 50, il Messico subi un'influenza crescente dagli Stati Uni-
ti, mentre 'Europa, indebolita dalla guerra, perse il suo ruolo di contrap-
peso economico. Le esportazioni statunitensi verso il Messico aumen-
tarono, portando il governo a introdurre politiche protezionistiche per
salvaguardare lindustria locale. Il marchio Hecho en Meéxico divenne un
simbolo diorgoglio nazionale e unincentivo alla fiducia nei prodottilocali.
Questo approccio favorianche linsediamento diaziende transnazionali,
come Volkswagen, Procter & Gamble e Kellogg's, che contribuirono allo
sviluppo industriale. Tuttavia, leconomia messicana comincio a mostra-
re segni di debolezza negli anni '60: il mercato interno rimase limitato, le
tecnologie utilizzate erano spesso obsolete e la produzione locale non
era sufficientemente competitiva. Per affrontare queste sfide, il governo
cred imprese para-statali e inizio a contrarre crediti esteri per sostenere
lindustria. Il rapido sviluppo economico degli anni 50 fu caratterizzato
dauntassodicrescitadel 6-7% e dauna bassainflazione, grazie alla sta-
bilita politica e sociale. Questa prosperita favori investimenti, migrazioni
verso grandi citta come Citta del Messico, Monterrey e Guadalajara, e
un aumento della domanda di servizi pubblici, come istruzione, sanita,
trasporti e abitazioni. Nel contempo, il turismo emerse come una fonte

69) Hannes Meyer ¢ stato il secondo direttore del
Bauhaus, una figura determinante per il dipartimento
di architettura dellistituto fondato da Walter Gropius.
Seppur mal visto per le idee politiche vicine al marxi-
smo, Meyer portd sempre avantila dimensione sociale
dellarchitettura, sia nellattivita progettuale che in quella
didattica.
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Fig. 84: Clara Porset, mostra “El
arte en la vida diaria’, 1952

cruciale di reddito. Negli anni 50 furono sviluppate infrastrutture ad
Acapulco, mentre i decenni successivi videro la nascita di nuove desti-
nazioni turistiche come Cancun, Los Cabos, Huatulco e Ixtapa, promos-
se da presidenti desiderosi di lasciare un segno duraturo durante i loro
mandati. Il turismo non solo genero entrate esterne, ma stimolo anchell
settore della pubblicita e del design. Tra le iniziative pit emblematiche vi
fu il concorso per il logo nazionale del turismo, un progetto che rafforzo
limmagine internazionale del Messico e divenne un modello per altri pa-
esi dell/America Latina. Questi sviluppi industriali, artistici e culturali non
solo contribuirono a definire lidentita del paese, ma posero anche le basi
per un Messico moderno, capace di bilanciare tradizione, innovazione e
apertura verso il futuro.



Dallo sviluppo economico alla cultura visiva
(1954-1970)

Tra il 1954 € il 1970, il Messico attraversd un periodo di trasformazioni
economiche e culturali significative, segnato dalladozione del modello
di “sviluppo stabilizzatore”. Questo approccio, che mirava a garantire la
stabilita economica evitando fenomeni destabilizzanti come inflazione
e svalutazione, favori la crescita attraverso il controllo della spesa pub-
blica, una gestione rigorosa della politica monetaria e la limitazione del
debito estero. La sostituzione delle importazioni divenne il cuore di una
politica industriale che stimolava lautosufficienza produttiva attraverso
barriere protezionistiche, incentivi fiscali e la creazione di aziende miste
pubblico-privato. Inizialmente, questo programma sembro funzionare
in modo eccellente, posizionando il Messico tra le economie emergenti
pitidinamiche e facendo parlare diun vero e proprio “miracolo messica-
no’, con una delle migliori performance economiche tra i paesiin fase di
industrializzazione tardiva. Tuttavia, la rapida crescita inizio a scontrarsi
conisuoilimiti,a partire dalla seconda meta degli anni'60, guando il mo-
dello rivelo la sua insostenibilita. Le tensioni politiche e sociali aumenta-
rono, culminando nel massacro di Tlatelolco del 19687, che evidenzid la
fragilita del sistema politico messicano e la crescente dipendenza del
governo dalla repressione. Nella seconda fase del Milagro Mexicano,
caratterizzata dallo “sviluppo stabilizzante” della politica economica, la-
gricoltura fu subordinata allindustria € il paese si aprial capitale

Fig. 85: Guiomar Huguet Pané, Il
massacro di Tlatelolco, 1968

70) 1112 ottobre 1968 a Citta del Messico, in Plaza de
las Tres culturas, sorta sullantica Tlatelolco, siconsu-
ma una sanguinosa repressione, tra le pit simboliche
del Ventesimo secolo: nel corso di una manifestazione

Messico

straniero, sebbene con alcune limitazioni. Lo Stato assunse un ruolo at-
tivo nelleconomia, dando vita a una serie di aziende parastatali che ge-
nerarono benefici in termini di sanita, istruzione e altri settori chiave, nel
tentativo di contrastare la distribuzione ingiusta della ricchezza che fa-
voriva principalmente gliimprenditori, e di ridurre la dipendenza esterna
in ambiti cruciali come la scienza e la tecnologia. Tuttavia, verso gli anni
‘60, i movimenti di protesta sociale divennero sempre pit frequenti, riflet-
tendo il malcontento diffuso verso le disparita economiche. Il trionfo del-
la Rivoluzione Cubana del 1959 influenzo profondamente i movimenti di
liberazione anti-imperialistiin tutta 'America Latina, mentre gli Stati Uniti
risposero con Alianza para el Progreso, un programma che prevedeva
fondi destinati ai paesi della regione per investimentiin istruzione, svilup-
po economico e miglioramento delle condizioni di vita. Parallelamente, il
Messico visse un periodo di straordinaria fioritura culturale e educativa:
fu I'Eta d'Oro del Cinema Messicano, vennero create istituzioni culturali
fondamentali come il Fondo de Cultura Economica, l'stituto Nazionale
di Belle Arti (INBA), gli Studi Churubusco, il Museo Nazionale di Antro-
pologia e Storia, la Ciudad Universitaria e, non da ultimo, la televisione
messicana, che si affermo come una potente industria e uno strumento
diindottrinamento di massa.

antigovernativa, circa settanta manifestanti, per lo

piu giovani appartenenti alla sinistra studentesca,
vengono uccisi dai reparti speciali preposti al controllo
dellordine pubblico dal governo di Diaz Ordaz.
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POTRERO

Fig. 86/87/88: Lance Wyman, segnaletica della
metropolitana di Citta del Messico, 1969

Nel contesto di questo periodo di espansione e di crisi latente, il design
industriale in Messico visse una fase digrande fermento, in cuil'influenza
di movimenti internazionali come il pop, lop art e il design italiano si me-
scolo con la creativita locale. Il paese assistette a una crescita nellindu-
stria del design, che si diversifico nei settori delledilizia, della produzione
automobilistica, dei motori diesel, dei macchinari tessili e della plastica.
Grandi aziende internazionali come Knoll International si stabilirono
in Messico, mentre realta locali come D.M. Nacional, Sone Yos Hanke
e Lopez Morton, insieme a giganti dellindustria come Hylsa, Altos de
México e Cemex, adottarono il design come strumento per migliorare i
propri processi produttivi. Gli architetti e i designer internazionali, tra cui
Lance Wyman, Peter Murdoch, Guil Bonsiepe e Sergio Chiappa, furono
protagonisti di questo aggiornamento, portando una nuova visione for-
male e metodologica, mentre designer messicani come Horacio Duran
iniziarono a fondere la tradizione artigianale del paese con le forme sti-
lizzate delle avanguardie internazionali. Il risultato fu un design che com-
binava linnovazione con ldentita culturale del Messico. Un altro fattore
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determinante fu la realizzazione di importanti progetti infrastrutturali,
come lametropolitana di Citta del Messico, e gli eventi di portata globale
come i Giochi Olimpici del 1968, che fecero da catalizzatori per [innova-
zione nel design urbano. Gruppi interdisciplinari e internazionali furono
coinvolti in progetti che spaziavano dallarredo urbano alla segnaletica,
dalle uniformiai souvenir, contribuendo a definire una nuova estetica che
univa funzionalita e design. Nel contesto del design collettivo e sociale,
[lstituto Messicano di Sicurezza Sociale si fece promotore di iniziative
che coinvolgevano designer per la progettazione di attrezzature per asili
nido, ospedali e strutture sportive, ponendo il design al servizio del be-
nessere dellacomunita.

Nel campo del design grafico, laumento demografico e la crescente
domanda di servizi educativiin Messico spinsero il governo a intrapren-
dere una serie di iniziative. Tra il 1940 e il 1960, la popolazione crebbe
del 3% annuo, e il governo lancio un programma per la costruzione di
scuole, con la costruzione di una nuova scuola al giorno. Nel 1959, sotto
la direzione del ministro Jaime Torres Bodet, fu approvato il progetto di



libri di testo gratuiti per le scuole primarie, con il primo volume pubblica-
to nel 1960. Un comitato di esperti, tra cui storici, matematici e scrittori,
fuincaricato di redigere i contenuti, che spaziavano dalla geografia alla
storia, dalle scienze naturali alleducazione civica. | libri venivano costan-
temente ristampati con aggiornamenti nei contenuti e furono realizzate
versioni in Bralille, per insegnanti e in trentacinque lingue indigene. | libri
di testo divennero un simbolo di modernizzazione, ma anche di tensio-
ni politiche, poiché le edizioni venivano spesso oggetto di censure da
parte delle diverse correntiideologiche del paese. Linclusione diartistie
designer grafici nella progettazione delle coperting, illustrazioni e impa-
ginazione, contribui a dare a questi libri un impatto visivo forte, che aiutd
aveicolare le conoscenze tra le nuove generazioni.

Accanto a questi libri, altre forme di comunicazione visiva, come le illu-
strazioni didattiche e i fumetti, conquistarono un ampio pubblico. Le stri-
sce comiche, come quelle di La familia Burron, che € considerato un pre-
cursore de “I Simpson’, divennero molto popolari per il loro basso costo
e la loro capacita di raggiungere ampie fasce della popolazione, inclusi
glianalfabeti funzionali. In particolare, Los Supermachos e Los Agacha-
dos, creati dal designer Eduardo del Rio, noto come “Rius”, offrirono una
critica sociale e politica profonda, trattando temilocali e internazionaliin
modo ironico ma incisivo.

Messico

Questi fumetti contribuirono a formare unopinione pubblica pit consa-
pevole e ad alimentare il dibattito politico e sociale, mentre anche perso-
naggi eroici come Kaliman divennero simboli dilotta e giustizia.

Nel contesto editoriale, il Fondo de Cultura Econdmica, fondato nel 1934
da Daniel Cosio Villegas, ebbe un ruolo fondamentale nella diffusione
della cultura, con una produzione che aumento costantemente e che
non si limitd ai confini del Messico, ma si estese anche in altri paesi lati-
noamericani € in Spagna. In questo scenario culturale, il design grafico
messicano si sviluppo in modo significativo, con figure come Vicente
Rojo™ che divennero protagonisti del panorama culturale. Rojo, che ini-
zid alavorare nella meta deglianni 50, progettd numerose pubblicazioni
culturali e collaboro alla creazione di giornali come La Jornada. La sua
opera, che si estese fino agli anni '90, ha avuto uninfluenza decisiva su
generazionididesigner e ha contribuito a formare una visione del design
come strumento educativo e di comunicazione visiva, essenziale per il
progresso culturale del paese.

71) Vicente Rojo (Barcellona, 1932), studio scultura
e ceramica a Barcellona. Nel 1949 arrivo in Messico,

dove si dedico allo studio della pittura e della tipografia.

Per piti di qguarantanni lavord come pittore, scultore
e designer grafico. Partecipo alla creazione dicase
editrici e pubblicazioni. Coordino lattivita editoriale e
culturale della Tipografia Madero, contribuendo alla

“formazione di alcuni dei pit importanti designer grafici
dioggi” (Monsivais, 1996). Disegno edizioni per [stituto
Nazionale delle Belle Arti, la Direzione Cultura della
UNAM, fu direttore artistico di México en la Cultura, co-
fondatore e direttore artistico di La Cultura en México,
designer grafico per larivista Artes de México, Plural,
Artes Visuales, México en el Arte e il giornale La
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Jornada, tra gli altri. Ricevette il Premio Nazionale delle
Avrti e il Premio Messico per il Design (1991), fu designa-
to Creador Emérito dal Sistema Nazionale dei Creatori
di Arte (1993) ed & stato membro onorario di diverse
istituzioni. Realizzd esposizioni in Messico, Spagna,
Stati Uniti e Germania.
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Fig. 89/90/91: Eduardo del (iR 0
Rio, fumetti “Los Agachados” 4 S

e “Los Supermachos’, 1965
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Fig. 92/93: Gabriel Vargas, fumetto
“La familia Burron”, 1948



Messico

| Giochi Olimpici del 1968 e 'impatto del design
grafico in Messico

| Giochi Olimpici del 1968 segnarono una tappa significativa nello svilup-
po deldesign graficoin Messico, coincidendo conunafase dirapidacre-
scita urbana e modernizzazione. In questo contesto, furono fondati di-
versi studi di design grafico e industriale, sia messicani che stranieri, che
svolsero un ruolo cruciale nella creazione di una nuova immagine per |l
paese. Il design fu utilizzato per rappresentare “il volto migliore” del Mes-
sico al mondo, riflettendo unepoca di cambiamento culturale e politico.
Tuttavia, dietro questa facciata di progresso e modernita, il paese viveva
una profonda agitazione sociale, culminata nel massacro di Tlatelolco
il 2 ottobre 1968, appena dieci giorni prima dell'inizio delle Olimpiadi. Il
governo messicano cerco di proiettare unimmagine di stabilita e pro-
gresso, ma larealta del paese era segnata dalle proteste del movimento
studentesco, parte del piti ampio fenomeno globale dei movimenti del
68, che vedeva studenti in tutto il mondo in rivolta contro le istituzioni. |l
principale responsabile dellorganizzazione dei Giochi Olimpici fu larchi-
tetto Pedro Ramirez VVazquez, che si occupo di presentare al mondo un
Messico moderno, combinando la sua eredita preispanica con lidentita
diunanazione emergente. A talfine, assunse Lance Wyman?2 ed Eduar-
do Terrazas per creare un sistema di identificazione grafica unico, che
coniugava le tradizioni visive indigene, in particolare larte Huichol,

(MEXICOE®

Fig. 94: Lance Wyman ed Eduardo
Terrazas, logo Olimpiadi Messico, 1968

72) Lance Wyman (New Jersey, 1937). Nel 1960 si

Messico con Peter Murdoch per partecipare al

con le influenze dellOp Art. Il logotipo dei Giochi, con le sue linee con-
centriche e l'uso di spazi positivi e negativi, riflette questa fusione tra
passato e presente, creando una sintesi visiva che conferiva al Messico
una forte sensazione di contemporaneita. Larte Huichol, caratterizzata
da tavole dilegno con fili colorati € una percezione amplificata dei colo-
ri grazie alluso rituale del peyote, divenne parte essenziale dellidentita
visiva delle Olimpiadi, grazie al contributo del museografo Alfonso Soto
Soria, che coinvolse gli artisti Huichol nel progetto.

Il design grafico delle Olimpiadi del 1968 fu caratterizzato da un’identita
visiva distintiva, originale e coerente, che si trasformo in un paradigma
per lacomunicazione visiva. Questo sistema integrale di design abbrac-
ciava ogni aspetto dellevento, dalle uniformi dei volontari ai trasporti,
dai biglietti ai programmi informativi, creando un linguaggio visivo onni-
presente che univa simboli preispanici con unestetica moderna. La co-
lomba, ad esempio, divenne simbolo dei valori olimpici di coesistenza e
pace, promossa con strategie pubblicitarie innovative. Tuttavia, mentreil
designriuscivaaconnettere il Messico conilmondo e a unire imessicani
stessi, larealta politica era ben diversa: il governo militarizzo le universita
e censurd i media per reprimere le proteste studentesche, il cui scopo
era impedire lo svolgimento dei Giochi, questionando la praticabilita
dellolimpiade per la mancanza diinfrastrutture basiche e di sicurezza.

Fig. 95: 25 pesos, monete per le
olimpiadi del Messico, 1968

francobolli per il Mondiale di Calcio Messico 70, e

laure0 al Pratt Institute di New York come designer
industriale. Inizio la sua carriera alla General Motors,
a Detroit, con William Schmidt e successivamente a
New York con George Nelson. Nel 1966 arrivo in

concorso per il progetto delle Olimpiadi di Citta del
Messico '68. Questo fulinizio diuna serie di progetti
che sviluppo in questo paese, come la segnaletica
della metropolitana di Citta del Messico, i manifesti e i
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programmi diidentita corporativa e segnaletica per
hotel, aziende, musei e piazze. In alcuni di questi pro-
getti parteciparono anche designer messicani come
Ernesto Lehfeld e Jesus Virchez.



I massacro del 2 ottobre fu un duro colpo per limmagine del Messico,
poiché, nonostante la censura, le notizie e le immagini della repressione
trapelarono, suscitando indignazione e condanna a livello internaziona-
le. Giornalisti stranieri vennero repressi con la violenza, e le proteste si
diffuseroin tutto il mondo, delegittimando i Giochi come simbolo di pace
e armonia globale. Gli studenti messicani, per attirare lattenzione inter-
nazionale, produssero immagini visive parodizzando i simboli olimpici e
diffondendo messaggi di protesta. La solidarieta internazionale contri-
bui a mettere in discussione la narrativa ufficiale del governo, che voleva
mostrare un Messico stabile e moderno.

Nonostante le tensioni politiche, le Olimpiadi del 1968 lasciarono unere-
dita duratura nel design grafico messicano. Levento segno la nascita di
un NUOVO approccio comunicativo, e lanno successivo, nel 1969, I'Uni-
versita lberoamericana fondo il primo programma di studi in design gra-
fico del paese. Nel tempo, altre universita come la UNAM e [Universita
Autonoma Metropolitana seguirono lesempio, contribuendo alla pro-
fessionalizzazione del settore.
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Inoltre, le Olimpiadi ispirarono la segnaletica della Metropolitana di Citta
del Messico, progettata da Lance Wyman nel 1969, che utilizzava icone
e coloriper rendere la rete accessibile anche alla popolazione analfabe-
ta.

In sintesi, le Olimpiadi del 1968 furono un evento di grande impatto vi-
sivo e culturale, dimostrando come il design possa trascendere la sua
funzione estetica per diventare un potente strumento di comunicazio-
ne e connessione culturale. Tuttavia, l'evento sportivo divenne anche il
simbolo delle contraddizioni politiche e sociali del Messico, riflettendo le
tensioni di unepoca segnata dalla lotta per i diritti e la liberta.






Messico

Dallo sviluppo condiviso
al Neoliberismo

Un periodo di sviluppo condiviso e populismo

Neglianni ‘70, il presidente Luis Echeverria (1970-1976) introdusse il mo-
dello di “sviluppo condiviso” per sostituire il precedente modello di svi-
luppo stabilizzatore. Questo approccio prevedeva un forte incremento
dellintervento statale nelleconomia, con l'obiettivo di rivitalizzare leco-
nomia e promuovere una maggiore giustizia sociale tramite laumento
della spesa pubblica. Nonostante lindustria registrasse unalieve cresci-
ta, le debolezze strutturali del sistema portarono a un aumento del debi-
to esterno e interno, fuga di capitali e inflazione, culminando in una crisi
economica e sociale che durd per lungo tempo. Lanno 1976 segna un
punto critico con una svalutazione del peso del 150%.

Nel 1971 si tenne presso il Museo de Arte Moderno (MAM) di Citta del
Messico il Primer Salén Mexicano de Diserio, il primo evento showroom
dedicato al design messicano. Questa mostra segno l'inizio di una serie
di esposizioni incentrate sul design industriale, concepito come discipli-
na derivata dallindustrializzazione. Lobiettivo era quello diintegrare il ta-
lento artigianale tradizionale con le pratiche industriali, mirando a miglio-
rare la produzione di massa degli oggetti. Il settore accademico ebbe
un'influenza significativa su questa iniziativa, contribuendo a gettare le
basi per la creazione del Consejo Nacional de Disefio, un organismo
destinato a promuovere e regolamentare la professione del designer in
Messico.

Alivello economico, il Paese si trovava in una fase di stagnazione, eredi-
tata dal modello di sviluppo stabilizzante ormai esaurito. || malcontento
sociale, latente da oltre un decennio a causa dellautoritarismo statale e
della diseguale distribuzione della ricchezza, era stato parzialmente mi-
tigato con politiche di welfare. Tuttavia, la crisi internazionale, in partico-
lare le tensioni con gli Stati Uniti, aggravo ulteriormente la situazione. In
questo scenario, si verifico la repressione studentesca del 1968, seguita
da ulteriori episodi di violenza nel 1971, con l'intervento repressivo contro
le proteste giovanili. In risposta a questo clima di tensione, Echeverria
promosse il modello di “sviluppo condiviso’, orientato a una maggiore
redistribuzione della ricchezza e ispirato a una moderata politica di

Fig. 96: Lance Wyman ed Eduardo
Terrazas, logo Olimpiadi Messico, 1968
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sinistra dellepoca. Il governo introdusse nuove istituzioni per sostenere
la modernizzazione industriale e migliorare le condizioni lavorative, tra
cui il Fondo Nacional para el Consumo de los Trabajadores (FONA-
CQT), che incentivo numerosi concorsi di design, e Instituto Nacional
para el Fomento de la Vivienda de los Trabajadores, che mirava a miglio-
rare le condizioni abitative dei lavoratori attraverso ingenti investimenti
statali.

Un altro momento cruciale per il design messicano fu la mostra del 1975
Disefio en Meéxico, Retrospectiva-Prospectiva, anchessa organizzata
presso il MAM. Questo evento rappresento una riflessione sul passa-
to e sul futuro del design nel Paese, evidenziando il ruolo delle arti e dei
mestieri tradizionali nel miglioramento estetico degli oggetti di produ-
zione industriale. La mostra sottolineo la crescente collaborazione tra
accademia, istituzioni governative e industria, sancendo listituzionaliz-
zazione del design industriale messicano. Llnstituto Mexicano para el
Comercio Exterior, coinvolto nellorganizzazione dellevento, mirava a
promuovere lesportazione di prodotti messicani, valorizzando il design
come elemento chiave di competitivita sui mercati internazionali.

Fig 97: ex Presidente del Messico,
Luis Echeverria (1970-1976)
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Nel contesto di questa situazione, il design industriale ricevette un signifi-
cativo impulso dal governo nazionale, grazie alla creazione dell'Instituto
Mexicano para el Comercio Exterior (IMCE), del Centro de Disefio e del
Consejo Nacional de Disefio. Questi enti promossero la cultura del desi-
gn attraverso concorsi, mostre e corsi, favorendo il dialogo tra designer
e industria e offrendo consulenze tecniche. Tra le iniziative di rilievo del
Centro di Design vi furono il registro dei designer industriali e le “schede
delbuondesign’, pensate per promuovere standard di qualita.
Leinfluenze esterne giocarono un ruolo fondamentale nello sviluppo del
design nazionale. Seminari e collaborazioni con figure di fama interna-
zionale come George Nelson, Henry Dreyfuss, Tapio Wirkkalae Douglas
Scott arricchirono il panorama del design messicano. Inoltre, mostre in-
ternazionali sul design italiano € britannico, oltre a una retrospettiva sulla
Bauhaus, insieme al lavoro di Maria Aurora Campos Newman de Diaz,
introdussero nuove tecniche e stili. Questo periodo vide anche la nasci-
ta delle prime organizzazioni professionali di designer, come il Colegio
de Disefadores Industriales y Graficos de México (CODIGRAM)’3, che
promosse congressi, pubblicazioni e guide per i professionisti del setto-
re. L'insegnamento del design crebbe significativamente durante questi
anni.

Fig 98: Luis Almeida, logo Festival Internazionale del Cervantino, 1973

73) E unorganizzazione ufficiale, che dipende dalla Di-
rezione Generale delle Professioni e, a sua volta, dalla
Segreteria delllstruzione Pubblica; la cui responsabilita
e contribuire allo sviluppo e al benessere, nonché al
rendimento e allaggiornamento professionale, della
categoria dei designer industriali e grafici della Citta del

Messico. paese.

74) Il Consiglio Nazionale delle Umanita, delle Scienze
e delle Tecnologie (CONAHCYT) & stato un organi-
smo pubblico decentrato del Governo federale del
Messico. Eralistituzione incaricata di promuovere i
progressi nella ricerca scientifica, nonché linnovazio-
ne, lo sviluppo € lamodernizzazione tecnologica del
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Furono istituiti corsi di laurea in design industriale in citta come Gua-
dalajara e Monterrey, € molti studenti ricevettero borse di studio dal
CONHACYT™ per specializzarsi allestero. Eventi come la mostra “Re-
trospectivay Prospectiva’ alMuseo di Arte Modernadi Citta del Messico
evidenziarono il talento locale, presentando opere di designer rinomati
e prodotti realizzati collettivamente da aziende nazionali. Nel contesto
del populismo, Echeverria cerco di instaurare una comunicazione “de-
mocratica” con la popolazione tramite annunci pubblicitari e pieghe-
voli informativi su vari temi, come il pagamento delle tasse, il risparmio
energetico e la pianificazione familiare. Fu durante questo periodo che
nacquero anche altriimportantiistituti che sostennero il design, come -
stituto Messicano per I'lmballaggio, i Laboratori Nazionali di Promozione
Industriale e il Fondo Nazionale per il Consumo dei Lavoratori (FONA-
CQT), che promossero il design di mobili e utensili domestici destinati a
migliorare la vita dei lavoratori. Parallelamente, lindustria automobilisti-
ca messicana crebbe rapidamente con larrivo di aziende provenienti
da Stati Uniti, Germania, Italia e Francia, accompagnata dallo sviluppo
di fornitori locali di ricambi auto. Sebbene il tentativo di produrre auto-
mobili nazionali non superd mai la fase prototipale, a causa di difficolta
tecnologiche e della concorrenza internazionale, questo periodo segnd
comungue un importante sviluppo nel design industriale. Allo stesso
modo, l'espansione dellindustria dei veicoli leggeri e degli autobus, gra-
zie afigure come Juan Manuel Acerces, contribui a innovare nel settore.
Il design grafico, inoltre, ebbe una grande spinta durante gli anni Settan-
ta. llgoverno di Echeverria promosse una serie di politiche culturali volte
asostenere il design e lacomunicazione visiva, creando istituzionicome
il Centro di Design e ['lstituto Messicano per il Commercio Estero, che
favorirono linternazionalizzazione dei prodotti messicani. Fu anche in
questi anni che il Messico divenne sede di numerosi eventi culturali di
rilievo, come il Festival Internazionale Cervantino™, che nel 1973 presento
il logo progettato da Luis Almeida, un punto di riferimento per molti de-
signer. Durante questo periodo, la cultura popolare messicana, rappre-
sentata da programmi televisivi come El Chavo del Ocho e El Chapulin
Colorado, divenne un fenomeno di esportazione che raggiunse vasti
segmentidi pubblicoin tutta America Latina, aumentando linfluenza del
Messico nel panorama culturale della regione.

In sintesi, il periodo del “Sviluppo Condiviso” (1970-1976) fu un momento
cruciale per il design industriale e grafico in Messico. Sebbene segna-
to da crisi economiche e politiche, questo decennio vide unimportante
crescita professionale e accademica per i designer, un rafforzamento
delle istituzioni e una crescente internazionalizzazione dei prodotti mes-
sicani, portando il design a un livello pitl elevato di sviluppo e riconosci-
mento internazionale.

75) Il Festival Internazionale Cervantino (FIC), cono-
sciuto popolarmente come El Cervantino, € un festival
che sitiene ogni autunno nella citta di Guanajuato, si-
tuata nel centro del Messico. Il festival ha origini a meta
del XX secolo, quando nella piazze della citta venivano
rappresentati brevi spettacoli di Miguel de Cervantes
chiamati entremeses.



Crescita accelerata, innovazione e crisi nel design
industriale (1976-1981)

Durante la presidenza di Luis Echeverria (1970-1976)7, il Messico intra-
prese un percorso di “sviluppo condiviso” con lintento di promuovere
giustizia sociale e stimolare leconomia. Sebbene le politiche avessero
portato inizialmente a una crescita modesta, le debolezze strutturali e
laumento del debito estero provocarono una grave crisi economica. In
questo contesto difficile, il settore del design industriale ricevette un si-
gnificativo sostegno governativo. Furono istituiti Istituto Messicano per
il Commercio Estero (IMCE), il Centro di Design e il Consiglio Nazionale
di Design, che promossero lesportazione dei prodotti messicani, orga-
nizzarono concorsi, mostre, e offrirono programmi di formazione per
i designer. Linfluenza di figure internazionali come George Nelson” e
[attenzione verso il design italiano contribuirono allevoluzione delle tec-
niche produttive locali. Nel 1976, con larrivo al potere di José Lopez Por-
tillo, il Messico avvio un piano diriforme economiche mirate aristabilire la
fiducia e promuovere lo sviluppo industriale. Questo periodo fu segnato
dal cosiddetto “boom del petrolio’, con laumento dei prezzi del greggio
sui mercati internazionali che favori una rapida espansione economica.
Tuttavia, nonostante il sostegno iniziale, la qualita dei prodotti messica-
ni non riusci a competere efficacemente sui mercati globali, portando a
unariduzione delle attivita delle associazioni di design.

Nonostante le sfide, il settore del design industriale continud a crescere.
Nel 1978, il Museo de Arte Moderno (MAM) ospitd la mostra Disenad-
ores Artesanales, che segno una svolta significativa nellestetica del
design messicano. Secondo Fernando Gamboa, allora sottodirettore
tecnico dellINBA, lesposizione mirava a definire un “buon design” capa-
ce diinfluenzare il pubblico generale. Un gruppo di artisti, combinando
espressioni individuali con le tradizioni artigianali, contribui a gettare le
basi estetiche del design moderno messicano. Linteresse per il design
comincio a spostarsi da una funzione prevalentemente sociale auna di-
mensione pill estetica, sebbene ancora rivolta al mercato locale (MAM,
Catalogo de la exposicion Disefiadores Artesanales, Salon 78,1978).

76) https://www.memoriapoliticademexico.org/Efe-
merides/12/01121970.html

77) George Nelson & considerato come una delle fi-
gure di spicco del design americano. Operando come
architetto, designer di prodotti, curatore di progetti
espositivi e scrittore, fu per decenni uno dei principali

esponenti del design e dellarchitettura.

78) Helvex & una compagnia messicana leader nella
produzione di articoli per bagno e cucina, fondata nel
1950 da Mauricio Amsler e Jorge Barbara Zetina. Nel
corso deglianni, lazienda ha investito in innovazione
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Nel 1979, il Messico ospitd il Congresso Internazionale di Design dell'IC-
SID, il primo del suo genere in America Latina, rafforzando la sua posizio-
ne nella scena internazionale e portando alla fondazione dellAssocia-
zione Latinoamericana di Design Industriale (ALADD). Parallelamente,
I'Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) inauguro il Taller
de Investigacion en Diseno Industrial, un centro di eccellenza per la col-
laborazione tradesigner e industria, con progettiinnovativiin settori quali
la produzione di mobili ospedalieri e trattori smontabili.

Anche le imprese messicane iniziarono a mostrare segni di maturita:
aziende come Helvex™, che in passato avevano prodotto solo design
esteri tramite licenze, riuscirono a sviluppare soluzioni completamente
messicane, come una miscelatrice integrale e un rubinetto a risparmio
idrico, che ricevettero premi per il loro design innovativo. Le piccole im-
prese trassero vantaggio dai programmi di collaborazione tra universita,
imprenditori e capitale statale, come il programma Progetti a Rischio
Condiviso del CONACYT, che favoriva la promozione di prodotti tecno-
logici nazionali. Settori come lelettronica, la componentistica automobi-
listica e lattrezzatura ospedaliera beneficiarono di questi progetti.

Fig 99: George Nelson, architetto-designer, 1908-1986

tecnologica e qualita, riuscendo a posizionarsi sia nel
mercato nazionale che internazionale. Oggi, Helvex
e riconosciuta per la sua eccellenza nella produzione
e nella soddisfazione dei consumatori, con impianti
allavanguardia e un laboratorio certificato.
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Nel 1981, un significativo progetto di design coinvolse la ristrutturazione
del sistema aeroportuale nazionale. Coordinato da Ernesto Velasco
Leodn e conil coinvolgimento di studenti e docenti dellUNAM, il progetto
riguardo la progettazione di mobili, veicoli per il trasporto di persone con
disabilita e persino aerei agricoli, tutti realizzati con materiali e tecnologie
nazionali.

Nel frattempo, il settore bancario si trovo a fare i conti con una crisi finan-
ziaria. Le banche, espropriate dal governo nel 1982, iniziarono a utilizza-
re il design per migliorare la loro immagine e i servizi al pubblico, dando
origine a un nuovo ramo del design, quello legato alla progettazione di
spazi e mobili per le filiali bancarie.

II"boom del petrolio” portd con sé anche numerosi eccessi: la classe alta
comincio ad acquistare beniimmobili allestero, e il turismo verso lestero
aumento.
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Tuttavia, leccessiva spesa pubblica e larricchimento illecito dei funzio-
nari portarono a una grave crisieconomica, culminata nella svalutazione
del peso del 500% nel 1982 e nella crisi del debito estero, che colpi du-
ramente il Messico e l'intera America Latina. La recessione portod a una
contrazione della crescita economica e del settore industriale, segnan-
do lafine di un periodo di prosperita e l'inizio di un decennio di austerita.
La disoccupazione aumento e la mancanza di investimenti nel settore
produttivo rallento lo sviluppo industriale, mentre la migrazione verso dli
Stati Unitiraggiunse livelli mai visti prima.

Nonostante le difficolta economiche, la professione del design continud
aevolversi. In questi anni, il design grafico e la fotografia documentaristi-
ca (fotogiornalismo) acquisirono rilievo come mezzi espressivi significa-
tivi. Le istituzioni educative e il settore industriale siimpegnarono a pre-
servare la qualita e a rafforzare le collaborazioni, mantenendo il design
come elemento chiave per lidentita culturale e industriale del Messico.



La crisi del modello stabilizzatore e I'ingresso nel
modello neoliberista (anni ‘80 e ‘90)

Negli anni ‘80, il Messico affrontd una grave crisi economica che segnd
il tramonto del modello stabilizzatore e ladozione del modello neolibe-
rista. Il paese, gia gravato dal debito estero, vide lingresso di una nuova
ideologiaeconomica, che legava lademocrazia al mercato globale. Sot-
tolapresidenza di Miguel de laMadrid (1982-1988), il Messico abbraccio
il neoliberismo, ponendo le basi per un cambiamento strutturale che ha
avuto effetti duraturi fino ai giorni nostri. Il nuovo approccio favoriva leco-
nomia di mercato, aprendo il paese al commercio internazionale con la
riduzione delle tariffe e il supporto al capitale privato, riducendo al con-
tempo lintervento statale nelleconomia.

Il decennio fu caratterizzato da grandi conflitti a livello globale, tra cui la
tensione crescente tra lURSS e gli Stati Uniti nel contesto della Guerra
Fredda. Eventi significativi segnarono il decennio, come labbattimen-
to di molte dittature in America Latina, tra cui quelle in Pert, Argentina
e Cile. Lepidemia di AIDS colpi duramente la popolazione mondiale,
mentre i progressi tecnologici raggiunsero traguardi impressionanti. La
mobilita divenne un concetto chiave deglianni ‘80, con la diffusione delle
cosiddette ‘droghe designer” e lincorporazione del sintetico nella vita
quotidiana e persino nel corpo umano. In Messico, il decennio siapricon
ilgoverno di José Lopez Portillo, seguito da Miguel de la Madrid, che la-
scio il posto a Carlos Salinas de Gortari. Durante questo periodo, sicon-
solido gradualmente il modello neoliberista, che continua a influenzare

Fig 100: Cuartoscuro, Terremoto Citta del Messico, 1985.
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il paese fino ad oggi. Le principali caratteristiche di questo modello in-
cludevano la riduzione dellintervento statale nelleconomia, la privatiz-
zazione delle aziende pubbliche, lapertura agli investimenti esteri e la
promozione della crescita orientata ai mercati internazionali. Tuttavia,
cio comporto anche leliminazione del deficit di bilancio statale a scapito
diunadrasticariduzione delle spese socialiin settorifondamentalicome
istruzione, sanita, abitazioni, trasportie cultura. Questo nuovo approccio
economico influenzo anche il design messicano, che cesso dirivolgersi
esclusivamente al mercato interno per divenire sempre pit un prodot-
to destinato al consumo estero, trasformandosi in un bene di lusso e di
contemplazione estetica. Il design inizid cosl a essere concepito per
soddisfare le esigenze di una cittadinanza globale, escludendo chi non
poteva partecipare alla nuova logica di competizione, efficienza ed ec-
cellenza.

La transizione verso il neoliberismo fu segnata anche da altre difficolta
economiche: la crisi petrolifera, la svalutazione del peso, linflazione e
laumento della poverta e della disuguaglianza portarono il paese a una
crescente instabilita economica. La crisi del sistema di sicurezza socia-
le peggioro ulteriormente la situazione. A cio si aggiunse il devastante
terremoto del 1985, che colpi gravemente Citta del Messico, causando
migliaia di vittime e distruggendo gran parte della capitale. La lentezza
delle risposte ufficiali spinse la societa civile a organizzarsi autonoma-
mente per laricostruzione.

Nel contesto del design industriale, le industrie transnazionali iniziarono
aimportare design dallestero, riducendo notevolmente lo spazio per l'in-
novazione locale. Le aziende messicane, prive di una base tecnologica
adeguata, si trovarono a fronteggiare una dura concorrenza internazio-
nale, con conseguente limitazione delle opportunita di crescita, soprat-
tutto nei settori degli imballaggi e degli stand espositivi. Nonostante
queste difficolta, a partire dagli anni ‘90 il design messicano inizio a ma-
nifestare una nuova vitalita, con lapertura dei corsidi post-laurea presso
TUNAM nel 1980, e la pubblicazione delle prime opere accademiche in-
centrate sul design.



La creazione di centri di promozione come IAccademia Messicana del
Design (1981),ilMuseo Franz Mayer (1982) e il Centro Promotore del De-
sign (1994) contribui a rafforzare il settore. Inoltre, le riviste specializzate,
come Magenta (1983), Messico nel Design (1990) e De Diserio (1994), di-
vennero unimportante risorsa per la diffusione e promozione del design
locale, creando un ponte tra il mondo accademico e quello produttivo.
La firma del Trattato di Libero Commercio del Nord America (TLC) nel
1994 portd a cambiamenti significativi nei mercati, con lapertura dei
mercati statunitensi, canadesi e messicani, che influenzo positivamente
il design industriale, in particolare nei settori dei componenti automobili-
stici e dei prodotti per le multinazionali.

[IMuseo Franz Mayer?, istituito in collaborazione con la Banca del Mes-
Sico, € un esempio emblematico di questa evoluzione culturale. Inaugu-
rato nel 1986, grazie alla donazione di oggetti decorativi da parte dell'im-
migrato tedesco Franz Mayer, il museo ha svolto un ruolo centrale nella
diffusione del design messicano. Ospita due concorsi biennali, la “Bien-
nale diceramica utilitaria” e il premio di design “Clara Porset”, e organizza
mostre permanenti legate allartigianato. Il museo ha anche instaurato

79) LAntico Ospedale di San Juan de Dios, costruito
nel XVI secolo e dichiarato monumento storico nel
1931, ha avuto diversi usi nel corso dei secoli, tra cui

ospitare un ospedale religioso, unistituto disanitaeun  collezioni artistiche.

Fig 101: Museo Franz Mayer, Citta del Messico, 1982

una solida collaborazione con le universita messicane, pubbliche e pri-
vate, per promuovere il design e la sua evoluzione. Durante questo pe-
riodo, alcuni progetti collettivi rilevanti emersero, tra cui Fabri-casa, una
casa modulare e trasportabile progettata da studenti dellUNAM per ri-
spondere alle necessita abitative del paese. Inoltre, laristrutturazione del
Centro Ospedaliero 20 de Noviembre (coordinata da Ernesto Velasco
Ledn) e lo sviluppo di dispositivi di riabilitazione per disabili da parte di
Maria Francesca Sasso Yadi e Georgina Aguilar Montoya rappresenta-
rono importanti traguardi nel campo del design industriale per la salute.
Il design artigianale continuo a essere sostenuto attraverso il Program-
ma Multidisciplinare Design Artigianale, Cultura e Sviluppo dellUNAM,
che cercava di preservare e innovare le tradizioni artigianali messicane
per renderle pit competitive nel mercato globale. Nel frattempo, il gover-
no di Miguel de la Madrid avvid una serie di riforme strutturali, riducen-
do la protezione per lindustria nazionale e privatizzando molte imprese
statali. Entro il 1986, erano state vendute 660 imprese, molte delle quali
necessitavano di designer per sviluppare nuove identita visive, favoren-
do la nascita di nuovi marchi, come quelli nel settore aeronautico e fer-
roviario.

ospedale per donne. Nel 1981, grazie a un programma
direstauro, & stato trasformato nel Museo Franz Mayer,
che conserva e valorizza larchitettura originale e le



Durante la presidenza di Carlos Salinas (1988-1994), inizio la riprivatiz-
zazione delle banche e la partecipazione di investitori messicani, ma
anche lacquisizione di istituti bancari da parte di gruppi internazionali.
Le banche messicane, come Bancomer e Banamex, modificarono la
loro identita visiva e subirono cambiamenti che riflettevano linfluenza
del neoliberismo. Questo periodo segnd anche lascesa del fotogiorna-
lismo messicano, che raggiunse il suo apice con la pubblicazione diim-
magini della vita urbana e delle manifestazioni culturali su giornali come
Unomasuno e La Jornada.

Negli anni ‘90, il design messicano ha iniziato a consolidarsi come una
forza culturale e creativa, con lintento di mescolare le radici tradizionali
con le tendenze contemporanee. Un passo fondamentale in questo
processo ¢ stato linaugurazione della Galeria Mexicana de Diseno nel
1991, a Citta del Messico, ad opera di Carmen Cordera. Questa galleria
¢ diventata un punto di riferimento per la comunita del design locale,
non solo come spazio espositivo ma anche come luogo diincontro per
designer, appassionati e professionisti del settore. La galleria ha avuto
un ruolo cruciale nella promozione del design messicano, fungendo da
vetrina per i talenti emergenti e sensibilizzando il pubblico sulla qualita e
la varieta del design contemporaneo del paese. Inoltre, la Galeria Mexi-
cana de Disefio ha anche servito come importante centro di vendita,
dove & stato possibile acquistare oggetti innovativi che, pur nella loro
modernita, rispecchiavano spesso lincontro tra artigianato tradizionale
e necessita del mercato contemporaneo.

Nonostante le sfide economiche e le difficolta del settore industriale, |l
design messicano riusci ad adattarsi alla globalizzazione, combinan-
do tradizione e innovazione per contribuire a creare una nuova identita
esteticanazionale.

Messico

de Disefio

Fig101/102/103: Carmen Cordera,
Galeria Mexicana de Diserio, 1991
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Design
contemporaneo

Neglianni 2000, il design messicano ha attraversato unimportante fase
diespansione e diversificazione, caratterizzata da una crescente visibili-
taalivello nazionale e internazionale, grazie a eventi, fiere e iniziative che
come figura non solo estetica, ma anche sociale e culturale. Negli anni
2000, il design messicano ha attraversato unimportante fase di espan-
sione e diversificazione, caratterizzata da una crescente visibilita alivello
nazionale e internazionale, grazie a eventi, fiere e iniziative che hanno

Fig 104: Carolina Kopeloff e Manuel
Sekkel, Bazar Fusion, 2003
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favorito lemersione di nuove generazioni di designer e lintegrazione di
pratiche tradizionali con approcci contemporanei. Tuttavia, questo pe-
riodo di fermento creativo si & sviluppato in un contesto in cui leduca-
zione al design continuava a essere fortemente influenzata da modelli
eurocentrici e anglosassoni, con una scarsa attenzione alle realta locali
e alle esigenze delle comunita indigene e rurali del paese. Questo ha ge-
nerato un divario tra la pratica del design, sempre piu orientata verso la
sostenibilita e lidentita culturale, e un sistema educativo ancoraradicato
in paradigmi industriali e consumistici.

Un punto di svolta & stato rappresentato dallemergere di iniziative come
il Bazar Fusion, lanciato nel 2003 dai designer argentini Carolina Kope-
loff e Manuel Sekkel. Questo evento itinerante ha dato una piattaforma ai
designer emergenti, offrendo loro la possibilita di vendere direttamente
i propri prodotti e di sperimentare con materiali e tecniche locali, senza
passare attraverso le tradizionali strutture commerciali. Il successo del
Bazar Fusion, culminato con lapertura di Casa Fusion nel 2012, ha dimo-
strato la crescente domanda per un design autentico e radicato nella
cultura messicana, contribuendo a ridefinire il ruolo del designer come
figura non solo estetica, ma anche sociale e culturale. Parallelamente,
linclusione del design in fiere di arte contemporanea ha permesso ai
creativimessicani di accedere a un mercato globale, sebbene con sfide
legate ai costi di partecipazione e alla forte competizione internazionale.
Traqueste, & importante considerare l'influenza di Zona MACQO, unorga-
nizzazione nata nel 2004 con lobiettivo di promuovere larte contempo-
ranea messicana e internazionale. A partire dal 2011, ha incluso unarea
dedicata al design, dando visibilita a numerosi autori messicani che
operano nel settore del design d'interni, dei mobili, degliaccessori e degli
oggettidiuso quotidiano. Questi eventihanno avuto un ruolo cruciale nel
mettere in luce il design messicano, aiutando i designer a confrontarsi
con le dinamiche del mercato globale, ma anche mettendo in evidenza
la sfida di coniugare lautenticita culturale con le esigenze di un mercato
sempre piu globalizzato.



Nello stesso periodo, leducazione al design in Messico ha iniziato a
confrontarsi con le tematiche della sostenibilita e della decolonialita, in
risposta a una crescente consapevolezza della crisi socio-ambientale
globale. Tuttavia, come evidenziato da studi condotti su programmi di
laurea in design industriale nel paese, le universita messicane hanno
inizialmente trattato la sostenibilita come una materia secondaria, intro-
ducendola solo a partire dagli anni avanzati del percorso accademico.
Questo approccio ha reso difficile per gli studenti integrare concetti di
economia circolare, design sistemico e innovazione sociale nelle loro
pratiche progettuali. Solo istituzioni come I'Universidad lberoamericana
Puebla hanno iniziato a riformare i propri curricula, ponendo maggiore
enfasi sutemi come l'ecodesign e letnografia, integrando il concetto del
Buen Vivir, un principio di origine indigena che promuove il benessere
collettivo e il rispetto per la natura.

In questo contesto, eventi come il Taller Interuniversitario de Disefio
(TiUD) hanno svolto unruolo cruciale nel promuovere un design pitl par-
tecipativo e interdisciplinare, permettendo agli studenti di confrontarsi
con problematiche reali delle comunita locali. Queste esperienze hanno

Fig 105: logo Taller
Interuniversitario de
Diserio
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Messico

sottolineato la necessita diun cambiamento ontologico nel design mes-
sicano, che superilantropocentrismo e abbracci una visione piu integra-
ta e rispettosa di tutti gli attori terrestri.

Unaltrainiziativa chiave per il design messicano deglianni 2000 & stata
la Design Week México, lanciata nel 2008, che ha contribuito a consoli-
dare la presenza del design nel panorama culturale del paese. Attraver-
s0 collaborazioni con brand internazionali e lorganizzazione di eventiin
quartieri esclusivi come Polanco e Lomas, la Design Week México ha
favorito il dialogo tra tradizione e innovazione, mettendo in luce il poten-
ziale commerciale del design messicano. Tuttavia, questo tipo di eventi
ha anche evidenziato una tensione tra il desiderio di affermare un’identi-
talocale € le esigenze di un mercato globalizzato, che spesso privilegia
estetiche standardizzate rispetto a espressioni autentiche e radicate
nel territorio. Inoltre, la regione di Oaxaca & emersa come un importan-
te centro di sperimentazione per il design sostenibile e sociale, grazie a
collaborazioni tra designer e artigiani locali. Progetti come Oax-i-fornia,
guidato da Raul Cabra, hanno esplorato nuove modalita di co-creazio-
ne, combinando saperi tradizionali con approcci innovativi, come dimo-
strato dalla creazione della Blowfish Lamp, che fonde materialilocali con
forme ispirate aimmaginari marini.
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Allo stesso modo, designer come Liliana Ovalle hanno reinterpretato la
ceramica tradizionale attraverso narrazioni contemporanee, dando vita
a prodotti che riflettono la complessita culturale e sociale del Messico
moderno.

Nel settore del design tessile, figure come Carla Fernandez hanno avuto
un impatto significativo, dimostrando come il design possa essere uno
strumento di resistenza culturale e di empowerment economico per le
comunita indigene. Le sue collezioni, ispirate alle tecniche tradizionali
mesoamericane, hanno saputo conquistare un pubblico globale senza
compromettere lautenticita e letica della produzione.

Nonostante questi sviluppi positivi, il design messicano ha dovuto af-
frontare diverse sfide, tra cui la mancanza di un sostegno istituzionale
adeguato. Fino al 2014, il governo messicano non ha incluso il design
nei programmi di finanziamento culturale e scientifico, limitando le op-
portunita per i designer diaccedere arisorse per la ricerca e lo sviluppo
di progetti innovativi. Solo di recente, con lemergere di movimenti per la
sostenibilita e la giustizia sociale, il design € stato riconosciuto come una
risorsa strategica per il paese, aprendo nuove possibilita di finanziamen-
to e supporto.
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Un altro evento fondamentale € stata la Fabrica Mexicana de Disefio,
che ha preso vita come parte della Design Week Mexico, celebrando
il 30° anniversario del primo Salone del Design Messicano al Museo di
Arte Moderna. Lesposizione ha cercato di definire il design messicano
attraverso il contributo di autori riconosciuti, affrontando temi cruciali
come la sostenibilita, la localizzazione e la globalizzazione, in risposta
alle sfide della contemporaneita. Sebbene [esposizione abbia messo in
luce proposte di design orientate a un mercato di fascia alta, ha anche
portato a riflessioni su come lartigianato possa integrarsi nel mercato
internazionale, pur mantenendo la sua forza e unicita.

In sintesi, gli anni 2000 hanno rappresentato un periodo di trasforma-
zione per il design messicano, caratterizzato da una crescente apertu-
ra verso la sostenibilita e linclusione sociale, ma anche da tensioni tra
le esigenze di mercato e il desiderio di affermare un’identita culturale
distintiva. Mentre il settore ha continuato a prosperare grazie all'inizia-
tiva di designer indipendenti e collettivi di artigiani, la sfida per il futuro
rimane quella di costruire un sistema educativo e produttivo che integri
realmente le esigenze del territorio e delle comunita locali, ispirandosi ai
principi del Buen Vivir e della decolonialita per promuovere un design
che siarispettoso, inclusivo e sostenibile.






Peru

Peru

Il percorso del designin Pert pud essere diviso in varie fasi, che siintrec-
ciano con la storia della pubblicita e della comunicazione visiva nel pae-
se.Nelperiodo tra glianni Quaranta e Sessanta, la professionalizzazione
della pubblicita ha visto la nascita della prima agenzia pubblicitaria peru-
viana, la Compania Americana Universal Sociedad Anonima (CAUSA),
nel1943. Pochiannidopo, nel 1946, McCann Erickson aprila sua sedein
Peru, e nel 1948 fu fondata lagenzia Lowder. In questo contesto, la foto-
grafia, pur essendo in fase di sviluppo, non era ancora abbastanza avan-
zata per essere utilizzata con efficacia nei giornali e nelle riviste. Cosi,
gli illustratori divennero i protagonisti principali dellespressione visiva.
LLa Scuola Nazionale di Belle Arti (Escuela Nacional de Bellas Artes) si
occupava di formare i primi illustratori, poiche il design grafico come di-
sciplina non esisteva ancora. In questo periodo, la distinzione tra lartista
grafico e il disegnatore pubblicitario era netta: lartista siconcentrava sul-
la creazione di concetti, mentre il disegnatore pubblicitario si occupava
della realizzazione visiva di questi concetti. Questo approccio empirico
e pratico ha permesso ai primi designer di farsi strada nellindustria pub-
blicitaria in espansione, anche se il design, in quel momento, non era an-
cora una professione consolidata.
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Fig106: Claude Dieterich
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Neglianni Sessanta, il design grafico peruviano ha vissuto unimportan-
te evoluzione grazie allarrivo di Claude Dieterich®, un designer francese
che ha aperto uno studio a Lima e ha dato un contributo significativo
alla formazione della nuova generazione di designer. Nel 1961, Dieterich
fondo la Escuela de Diserio Grafico (Scuola di Design Grafico) allinterno
della Pontificia Universita Cattolica del Peru, che ha offerto una forma-
zione tecnica e teorica a coloro che volevano intraprendere la carriera
di designer. Allo stesso tempo, la presenza di designer grafici europei, in
particolare provenienti da Svizzera, Spagna e Francia, ha contribuito a
plasmare l'evoluzione del design in Peru. Questo periodo ha visto la cre-
azione di una nuova generazione di designer grafici, che sono diventati
assistenti di questi maestri europei, apprendendo tecniche moderne e
approcci piu strutturati alla professione. Nonostante questi progressi, &
importante sottolineare che in questo periodo il design rimase legato al
mondo delle arti plastiche, con una confusione tra arte e design che ha
segnato il percorso di molti designer dellepoca.

Negli anni Ottanta e Novanta, il design grafico ha iniziato a guadagnarsi
il riconoscimento come una vera e propria professione. La fondazione
delllstituto di Comunicazione e Design Toulouse-Lautrec nel 1983 e
dell'lstituto Peruviano di Pubblicita nel 1985 ha segnato l'inizio diuna fase
di maggiore professionalizzazione. LIstituto Toulouse-Lautrec ha intro-
dotto corsitriennaliin Design Grafico, Design di Interni e Design Pubblici-
tario, offrendo una formazione tecnica e mirata che ha contribuito a cre-
are una base solida per le generazioni successive di designer. Nel 1990,
listituto ha aggiunto un corso di Comunicazione Audiovisiva, un altro
settore che ha visto un notevole sviluppo in Peru. Llstituto Peruviano di
Pubblicita ha avviato corsi simili, formando professionisti nel campo del
design grafico pubblicitario e della comunicazione audiovisiva. Questi
istituti hanno giocato un ruolo cruciale nel distinguere chiaramente il de-
sign come una disciplina separata dalle arti plastiche, e nellaffermarlo
come una carriera orientata a soddisfare le esigenze commerciali e di
mercato. Durante questo periodo, si € consolidata una chiara distinzione
tralarte, che si concentrava sullespressione, € il design, che si orientava
allafunzionalita e alla risoluzione di problemi.

80) Nel 1961 immigro in Sud America e visse in Pert,
dove apriilsuo studio di design a Lima. Nei successivi
25 anni progetto loghi e si dedicod al design editoriale
e alla progettazione di libri, alcuni dei quali ricevettero
premi di eccellenza. Insegno le basi del design grafico
alla Facultad de Artes Plasticas dell Universidad
Catdlica diLima, in Pert, e durante i suoi sette anni di
incarico fu il direttore della scuola di design grafico.
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Fig 107/108/109: Latin American Design
Festival, 2015

81) LUniversita delle Scienze e delle Arti dellAmerica
Latina e ununiversita privata fondata il 17 febbraio

2010 dal magister e economista peruviano Luis Deza.
Attualmente si trova nel distretto di La Molina e offre 10
corsi professionaliin 4 facolta. E la prima universita in
Peru a specializzarsi in modo significativo in Architettu-
ra e Design Grafico Pubblicitario, ed € anche conosciu-
ta come I'Universita della Creativita del Per.
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Nel nuovo millennio, la professionalizzazione del design in Peru ha vi-
sto significativi sviluppi. Nel 2000, 'Universita San Ignacio de Loyola ha
creato un corso in Arte e Design Grafico Aziendale, che ha dato al de-
sign una dimensione pit imprenditoriale e sociale. Questo approccio
ha preparato i designer a tradurre la diversita culturale del Pert in mes-
saggi visivi. Nel 2010, con la fondazione dellUCAL?®!, il design ha acqui-
sito una maggiore specializzazione, enfatizzando il processo creativo
come strumento strategico per risolvere problemi. UCAL ha introdotto
la metodologia pro.seso creativo®, che ha promosso soluzioni di design
orientate alla funzionalita e sostenibilita. Con lemergere di altri corsi uni-
versitari, il design ha guadagnato un ruolo sempre piu strategico. UCAL
ha saputo distinguersi per il suo approccio olistico, formando designer
capaci di rispondere alle esigenze aziendali e sociali. Oggi, il design in
Perl & una professione riconosciuta e apprezzata non solo nel settore
creativo, ma anche in ambiti economici piti ampi. Il 61% delle aziende
che assumono i laureati UCAL non sono legate direttamente al design,
evidenziando limportanza crescente della professione. Un evento signi-
ficativo che celebra il design latinoamericano & il LADFEST (Latin Ame-
rican Design Festival), un festival annuale dedicato al design e alla creati-
vitain America Latina. Nato nel 2014 a Lima, in Peru, il LADFEST riunisce
designer, illustratori, tipografi, artisti e creativi da tutto il mondo, con un
focus particolare sullinnovazione e sullidentita culturale latinoamerica-
na. Levento include conferenze, workshop ed esposizioni, offrendo una
piattaforma per la condivisione di idee, progetti e tendenze nel campo
del design. Il LADFEST ha contribuito a rafforzare la visibilita del design
peruviano e latinoamericano sulla scena internazionale, diventando
un punto di riferimento per la comunita creativa della regione. Inoltre, |l
festival ha promosso la collaborazione tra designer e professionisti del
settore, stimolando un dialogo trale diverse culture e approcci al design.
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Fig 110: marca Perti, 2011
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Unaspetto significativo del design contemporaneo in Perti € rappresen-
tato dalla Marca Per, lanciata ufficialmente nel 2011 dopo un progetto
iniziato nel 2009, sotto limpulso della Ministra Mercedes Saraos. La
Marca Pert ha avuto un impatto notevole nel rafforzare limmagine del
paese a livello internazionale, promuovendo il turismo, le esportazioni
e gli investimenti. Il logo, con la sua “P" che richiama le linee di Nazca e
la spirale, simbolo di continuita, € diventato un’icona riconosciuta glo-
balmente. Il design della Marca Peru ha giocato un ruolo cruciale nel
costruire una narrazione coerente del paese come un'unita con una
forte identita culturale, favorendo la collaborazione tra aziende locali e
internazionali. La sua diffusione ha aiutato a posizionare il Perti tra i paesi
con la miglior reputazione in America Latina, contribuendo al successo
delle sue campagne di branding che hanno raggiunto milioni di persone
alivello globale.

Il futuro del design in Pert sembra promettente, con il crescente rico-
noscimento del design come risorsa strategica per linnovazione, la
competitivita e lo sviluppo sociale. Le istituzioni educative come UCAL
continueranno a formare designer capaci di affrontare le sfide globali,
equipaggiati con competenze creative, tecniche e strategiche. Il desi-
gn, in Peru, sta evolvendo rapidamente, rispondendo alle esigenze diun
mondo sempre pil digitale, interconnesso € in continua trasformazione,
consolidandosi come una professione fondamentale per la crescita e |l
progresso del paese.
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Laricerca sullindustria del design in Uruguay analizza la pratica, la pro-
duzione, il consumo € la cultura del design, con particolare attenzione
allemergere del design moderno a Montevideo neglianni 50 e alla sua
evoluzione successiva. Siesplorano i contributi di designer, aziende, isti-
tuzioni culturali ed educative, e organismi statali.

In Uruguay, il design industriale non ha mai avuto una presenza conso-
lidata, né una riflessione teorica strutturata. Il mercato interno ridotto e
lo sviluppo industriale limitato hanno ostacolato il suo progresso, por-
tando a un panorama frammentato. Tuttavia, negli anni ‘60 e 70, grazie
alle politiche di industrializzazione per la sostituzione delle importazioni
(ISI), emersero alcune esperienze significative, come la produzione del
veicolo Movo di Carlos Luciardi e dei modelli Charrtia e Indio di Horacio
Torrendell, che ottennero un buon successo commerciale. Altri esem-
pi importanti sono il camioncino NSU progettato da Carlos Casamayor,
vincitore del primo concorso nazionale di design industriale nel 1970.
Nonostante le difficolta, alcuni protagonisti del design in Uruguay hanno
lasciato unsegnoindelebile. Pedro Figari®, pittore e direttore della Scuo-
la Nazionale di Arti e Mestieri, introdusse nel 1915 una riforma educativa
che mirava a integrare industria, artigianato e cultura nazionale. Con-
temporaneamente, architetti come Julio Vilamajé e Mauricio Cravotto
progettavano mobili e oggetti d'uso quotidiano all'interno delle loro ope-
re architettoniche, combinando estetica e funzionalita con un approccio
moderno. Anche Joaquin Torres Garcia e Antonio Bonet® contribuirono
conidee innovative, integrando arti e design.

Fig 111: Carlos Luciardi, veicolo Movo, 1962

82) Durante la sua gestione, furono progettati circa
duemila oggetti, studiati in base alla materia prima
disponibile, alla tecnologia, alla manodopera e almodo
in cuiriflettevano la cultura nazionale. Ma il suo lavoro
non ebbe successo: | Suoi pensieri erano troppo avan-
zati per lambiente e l[epoca in cui visse. Vedi Peluffo,
Gabriel, “Figari: arte e industria nel Novecento', Istituto
di Storia dellArchitettura, Montevideo, 1985, se.

83) Allinizio degli anni Trenta a Barcellona, Bonet
lavorava gia con Sert e Torres Clavé su diversi progetti
e opere, incluso il design e la produzione in serie di
mobili. Successivamente, a Buenos Aires, fu coautore
della poltrona BKF o “‘modello austral’, che intorno al
1939 cred insieme agli argentini J. Kurchan e J. Ferrari
Hardoy.
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Neglianni’50 e '60, il design in Uruguay visse una seconda fase, caratte-
rizzatadaun crescenteinteresse per le estetiche moderne e la funziona-
litaindustriale. In questo periodo furono prodotti oggettiartigianaliispirati
amodelliinternazionali,come quellidegliarchitetti Rodriguez Juanotena
e Monestier, mentre aziende come Artesanos Unidos e Muebleria Ca-
viglia®* promuovevano il design moderno. Marchi internazionali come
Knoll e Herman Miller iniziarono a vendere i loro prodotti in Uruguay, ma
il processo di industrializzazione rimase limitato, con molte produzioni
che continuavano a emulare modelliindustriali.

Un punto di svolta significativo fu la creazione nel 1952 dellIstituto di De-
sign (IdD)®® presso la Facolta di Architettura dellUniversita della Repub-
blica, che sviluppod metodologie per la progettazione di oggetti con ri-
sorse locali e offri corsi sperimentali per formare nuovi designer. Il lavoro
dell'ldD porto nel 1966 alla fondazione del CIDI Uruguay,?® che organizzd
concorsi e mostre per promuovere il design nazionale.

Nel campo del design grafico, 'Uruguay visse uno sviluppo pit fram-
mentato, strettamente legato allattivita tipografica e pubblicitaria. Una
delle iniziative pit importanti fu la Tipografia AS#” fondata da Jorge de
Arteaga negli anni 50, che riuni un gruppo di designer e illustratori di ta-
lento, definendo un linguaggio grafico moderno per il paese. Tuttavia, |l
design grafico non divenne una professione consolidata fino agli anni
successivi. I design grafico in Uruguay non era riconosciuto come pro-
fessione fino alla fine del XX secolo, a causa di una mancanza di stru-
menti, materiali e di una storia del design poco valorizzata nelleducazio-
ne. Le crisi economiche e la dittatura (1973-1985) hanno ulteriormente
ostacolato lo sviluppo del settore. Tuttavia, il design uruguaiano esisteva
e alcuni designer, come Carlos Palleiro e Horacio Afon, ottennero una
certavisibilitainternazionale.

Il designer Martin Azambuja ha iniziato a esplorare il design uruguaiano
deglianni 50-80, trovando ispirazione in vecchie illustrazioni e grafiche.
Conilsuo studio Estudio Mundial, ha creato una piattaforma per valoriz-
zare questi lavori dimenticati. Leducazione al design in Uruguay tende a
guardare allEuropa e agli Stati Uniti, trascurando la produzione locale.
Azambuija e il suo team sono attratti dalla fusione tra grafica e illustra-
zione tipica di quel periodo, quando il lavoro era manuale e piu raffinato
rispetto allera digitale. Le limitazioni tecniche imposte dalla mancanza di
risorse hanno portato a soluzioni creative uniche, come l'uso frequente
di alcuni colori per motivi pratici. Inoltre, i designer uruguaiani erano in-
fluenzati da movimenti internazionali, come la tipografia europea e lillu-
strazione polacca.

Solo dopo aver visto la rivista tedesca Novum, i designer uruguaiani
hanno iniziato a identificarsi come ‘graphic designers” piuttosto che
semplici “‘disegnatori’. Le restrizioni che hanno affrontato hanno contri-
buito a creare uno stile distintivo, che Azambuija e il suo team vogliono
preservare e promuovere.

Negli anni 70, la situazione politica dellUruguay cambio radicalmente,
conlinstaurazione diunadittatura militare dopo il colpo di stato del 1973,
che interruppe bruscamente tutti i settori della vita nazionale, inclusi
quelli culturali e creativi. La repressione politica e sociale sconvolse la
vita del paese e cambio radicalmente leconomia e le dinamiche produt-
tive.

Conlafine delladittatura e l'inizio dellaricostruzione democraticaameta
degli anni ‘80, il design in Uruguay comincio una nuova fase di sviluppo.
Un evento significativo fu la creazione nel 1987 del Centro de Diserfio In-
dustrial (CDI), grazie alla cooperazione italo-uruguaiana. Questo centro,
sotto la direzione di Franca Rossi, inizio a formare professionisti nel desi-
gnindustriale e tessile, anche se la sua influenza rimase limitata a causa
del numero ridotto di studenti.

84) La casa Caviglia pubblicava una rivista chiamata
Hogary Decoracion, le cui pagine riflettevano la varieta
dipubblicia cui sirivolgeva, cosi come levoluzione di
idee e forme legate al design degli arredi.

85) LIdD diffondeva temi specifici sul design attraverso
le sue pubblicazioni. Ad esempio, la traduzione del lioro
diHenry Dreyfuss La misura delluomo o la conferenza
diMaldonado Architettura e design industriale in un

mondo in cambiamento. Questa fu pubblicata nel
1964 in unedizione mimeografata che includeva
anche la trascrizione della tavola rotonda Ume la
metodologia dellinsegnamento del design industriale
e dellarchitettura e le note prese da Glauco Casano-
vain occasione del Seminario sul design industriale
organizzato dal CIDl a Buenos Aires.

86) Tra le industrie nazionali, lazienda Queirolo Varela
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fula prima arivolgersi al CIDI per organizzare il primo
concorso nazionale di design industriale, dedicato

ai controsoffittiin gesso. Vedilarivista Summa, n. 30,
Buenos Aires, ottobre 1970, p. 18, e Empresa Queirolo
Varela. 1943-1978, Homenaje en ocasion de su 35
Aniversario, Montevideo, novembre 1978,

87) Vedi ‘Reportajes: Jorge de Arteaga’ nel bollettino
di ADG, N°7, marzo del 1992, pp4-8.



Negli anni ‘90, emersero diversi studi di design, come Kairos e Cronos,
e si sviluppo una crescente collaborazione con aziende nazionali come
Motociclo e Antel. Lofferta formativa si amplid grazie a corsi privati
presso Universita ORT e altri istituti, e la Facolta di Architettura riprese
i corsi di design diinterni e mobili. Nel campo del design grafico, nacque
nel 1990 IAssociazione dei Designer Grafici Professionisti dell Uruguay
(ADG), con lobiettivo di promuovere la professione e organizzare even-
ti. Nel 1997, TADG organizzo il Congresso ICOGRADA a Punta del Este,
attirando lattenzione internazionale, ma con il supporto limitato delle au-
torita locali. Altre associazioni, come ADDIP e ADIT, affrontarono simili
difficolta.

Le pubblicazioni specializzate aumentarono, con riviste come Arte e Di-
seno ed Elarga, anche se molte ebbero vita breve. Eventi come il Primo
Incontro con il Design Nazionale e le Biennali di Design Herman Miller
Uruguay diedero visibilita ai giovani designer. Nonostante questi sforzi, la
produzione di design rimase frammentata, e il design non veniva ancora
considerato una disciplina centrale per lo sviluppo del paese.

Nei primi anni 2000, emersero iniziative positive, come il concorso per
il design delle cabine telefoniche pubbliche di Antel, che coinvolse |
designer in tutte le fasi del processo produttivo, e la creazione del mar-
chio-paese Uruguay Natural nel 2002, volto a promuovere limmagine
turistica del paese. Tuttavia, nonostante questi progressi, il design in
Uruguay fatica ancora a ottenere un riconoscimento istituzionale e ain-
serirsi stabilmente nei programmi industriali e culturali del paese.
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Uruguay

UruguayNatural

Fig 112: marchio del paese “Uruguay
Natural”, 2002



Colombia

Colombia

Il percorso del design in Colombia ha seguito una traiettoria comples-
sa, influenzata dalle sfide dellindustrializzazione, dalle trasformazioni
economiche e dal difficile equilibrio tra tradizione e modernita. Le prime
manifestazioni di design moderno possono essere rintracciate nei primi
decenni del XX secolo, con esempi significativicome la Ciudad Univer-
sitaria di Bogota, ma & stato solo con lavanzare dellindustrializzazione
che il design ha cominciato a imporsi come strumento strategico per lo
sviluppo del paese. Gia nel 1913, la pianificazione urbana assumeva un
ruolo centrale con il piano Medellin Futuro,2® mentre la fondazione della
Societa Industriale Cinematografica Latinoamericana nel 1914 segnava
lavvio di unindustria culturale. Nel 1916, la nascita della rivista Cromos
contribuiva alla diffusione delle arti plastiche e del design grafico, affian-
candosi a importanti progetti infrastrutturali come la costruzione della
Dogana di Barranquilla e lampliamento dei porti di Buenaventura e Bo-
casde Ceniza.

Neglianni'20, la modernizzazione dellarchitettura colombiana ricevette
un impulso significativo con larrivo dellarchitetto belga Agustin Goo-
vaerts®® a Medellin, mentre lindustria tessile si sviluppava con la fon-
dazione di importanti fabbriche come El Hato, che in seguito sarebbe
diventata Fabricato. La pubblicita grafica cresceva con influenze dellArt
Nouveau e l'introduzione dinuove tecniche visive. Nel 1925, il celebre ca-
ricaturista Ricardo Rendon contribuiva alla creazione dell'iconicaimma-
gine delle sigarette Pielroja, un esempio precoce di branding in Colom-
bia. Nel 1930, il design dei loghi si affermava grazie al lavoro di designer
come Jaime Posada e Luis Eduardo Viecco, mentre le influenze dellArt
Déco e della Bauhaus trovavano spazio in edifici iconici come il Palazzo
Comunale diMedellin e la Biblioteca Nazionale.

CIGARRILLOS

PIELROJA
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Fig 113: Ricardo Rendon, sigarette
Pielroja, 1925

88) Il piano Medellin Futuro (1913), pensato da Ricardo
Olano e Carlos E. Restrepo, che ha ormai 99 anni da
quando & stato approvato e che non & mai stato rea-
lizzato, a causa degli uomini-ostacolo, come venivano
chiamati allepoca coloro che negarono spazi privati
(mangas e potreros) per creare spazi pubblicio che
tentarono di venderlia un prezzo esorbitante.

Questo piano di Medellin Futuro prevedeva una citta

abitabile, bella, pensata per il benessere e lo sviluppo
delle abitudini della gente in crescita.

89) Ha sviluppato diversi progetti architettonici e ur-
banistici principalmente a Medellin € in altre citta della
Colombia, dove ha vissuto per otto anni. Alcune delle
sue opere sono state dichiarate Monumento Naziona-
le di quel paese, ma molte altre sono state demolite a
meta e alla fine del ventesimo secolo.
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lampara

Fig 114/115: rivista Lampara

Negli anni 40, la Seconda Guerra Mondiale spinse il paese a ridurre la
dipendenza dalle importazioni, incentivando lo sviluppo dellindustria
locale. Il settore tessile si espandeva, e aziende come Bavaria istituiva-
no dipartimenti pubblicitari interni. Il design iniziava a entrare nellambito
delleducazione con listituzione del primo corso di design allUniversita
de los Andes nel 1949. Nel frattempo, il celebre architetto Le Corbusier
propose un piano urbanistico per Bogota che influenzo profondamente
la progettazione urbana colombiana. Gli anni ‘50 videro il boom delluso
del cemento armato, con la costruzione di edifici simbolici come la sede
della Banca di Bogota, mentre il settore editoriale si sviluppava conla ri-
vista Lampara, un punto di riferimento per le arti grafiche. In questo
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periodo, designer come Anatole Kasskoff e Jaime Gutiérrez Lega si
affermavano con soluzioni progettuali che combinavano estetica e fun-
zionalita. Nel corso della meta del secolo scorso, la Colombia si trova-
va a fronteggiare una rapida urbanizzazione e una crescente apertura
verso le influenze internazionali. Le citta come Bogotéa, Medellin e Cali
divennero centri di trasformazione in cui lindustria, larchitettura e il desi-
gn venivano plasmati dalle nuove dinamiche economiche. Tuttavia, l'in-
tegrazione dei concetti moderni nel tessuto produttivo e sociale non fu
immediata, e la societa colombiana, fortemente legata alle proprie radici
culturali e artigianali, si mostrava inizialmente sospettosa nei confronti
delle novita provenienti dallestero.



Colombia

Inquesto scenario, il design sirivelo essere un ponte tra passato e futuro,
un mezzo per adattare le tecnologie € le estetiche moderne alle neces-
sitalocali. | designer dovettero affrontare la difficolta di trovare unalingua
comune tra i modelli esteri e la realta sociale e culturale del paese. In
questo contesto, linfluenza delle €lite intellettuali e borghesi, che siispi-
ravano ai modelli europei e statunitensi, fu fondamentale per favorire la
diffusione diidee innovative. Tuttavia, mentre le citta piti avanzate come
Bogota e Medellin cominciavano ad integrare questi concetti, le regioni
ruralirimasero ancorate a metodi di produzione artigianale, creando una
modernizzazione frammentaria e disomogenea.

Ilcampo del design grafico rappresentd uno degliambitiin cuilindustria-
lizzazione ebbe un impatto significativo. La necessita di comunicare in
modo pitl efficace e accattivante divenne sempre piu evidente con le-
spansione dellindustria pubblicitaria e delleditoria. Le prime pubblica-
zioni illustrate, come El Grafico e Cromos, mostrarono il potenziale della
grafica come strumento di comunicazione dimassa. Il grafico argentino
Ramon L. Sorribes portd nella Colombia nuovi spunti visivi che ispiraro-
no la grafica pubblicitaria. Tuttavia, fu solo con il consolidarsi dellindu-
strializzazione che il design grafico comincio a definire una lingua visi-
va autonoma, capace di unire influenze internazionali e identita locale.
Lintroduzione del packaging, delle etichette per i prodotti locali e della
pubblicita visiva nelle citta colombiane spinse le aziende a investire in
unestetica piu raffinata e riconoscibile, contribuendo alla diffusione della
disciplina.
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Parallelamente, il designindustriale affrontava sfide piticomplesse, lega-
te alla struttura economica e produttiva del paese. La scarsita di risorse
tecnologiche e la difficolta di collaborazione tra designer e imprenditori
rallentarono l'integrazione del design nei processi produttivi. Tuttavia,
alcuni settori, come larredamento e la produzione di mobili, cominciaro-
no a sperimentare nuove soluzioni progettuali. Designer come Anatole
Kasskoff, un pioniere del design industriale in Colombia, e Jaime Gutiérr-
ez LLega, noto per il suo approccio innovativo e funzionale nel design di
mobili e oggetti d'uso quotidiano, contribuirono all'introduzione di un'e-
steticamoderna e funzionale che combinava tradizione e innovazione.
Lindustrializzazione colombiana segui un modello di sostituzione delle
importazioni, finalizzato a ridurre la dipendenza dallestero. Questo mo-
dello, sebbene utile per stimolare la crescita interna, mise in evidenza i
limiti strutturali della produzione locale, soprattutto nei settori strategici
come quello siderurgico. Lacciaieria Paz del Rio, una delle principali in-
dustrie del paese, evidenzio la necessita di integrare il design nei pro-
cessi produttivi per migliorare la qualita e lefficienza dei prodotti. Tutta-
via, nonostante gli sforzi di designer come Roberto H. Gonzalez, che si
occupod della progettazione industriale, il design industriale faticava a
diventare un elemento strutturale nelleconomia del paese.

Fig 1i6: rivista Cromos, 1916



Gli eventi e le esposizioni giocarono un ruolo fondamentale nel sensi-
bilizzare lopinione pubblica sullimportanza del design. Manifestazioni
come la Exposicion Panamericana de Artes Graficas® a Cali e la Bien-
nale Americana delle Arti Grafiche di Medellin offrirono unoccasione
per confrontarsi con le realta estere e per valorizzare le produzionilocali,
contribuendo a una crescente consapevolezza della disciplina. Questi
eventi permisero anche di entrare in contatto con designer internazio-
nali e professionisti del settore, come il grafico argentino Clorindo Testa,
che influenzo profondamente la scena del design colombiano.

Neglianni ‘60, larchitettura colombiana si allontanava dal funzionalismo
per valorizzare materialilocali come il mattone, con figure come Rogelio
Salmona che introducevano un linguaggio architettonico piti organico.
I design grafico trovava un punto di svolta con la fondazione, nel 1962,
della prima azienda di design grafico indipendente da parte di Dicken
Castro® Durante il Congresso Eucaristico Internazionale del 1968, Bo-
gota subi una profonda trasformazione grafica e urbana, testimoniando
la crescente importanza del design nella vita quotidiana. Parallelamente,
il design industriale cominciava a trovare applicazioni nel settore dellar-
redamento, con la sperimentazione di nuove soluzioni progettuali per
mobili e oggetti d'uso quotidiano. Negli anni 70, con il progresso tec-
nologico e lintroduzione di nuovi material, il design grafico in Colombia
inizio a emanciparsi dalle arti visive tradizionali, acquisendo una propria
identita. Questo periodo fu caratterizzato dallespansione del settore im-
mobiliare, con la costruzione di grattacieli iconici come gli edifici Avianca

Colombia

e Coltejer, mentre il design industriale si consolidava con la nascita del-
la Facolta di Design presso Universita Pontificia Bolivariana. Lapertura
del centro commerciale Unicentro a Bogota nel 1976 segno un punto
di svolta per il retail design, introducendo nuovi concetti di spazio com-
merciale. Nel campo dellarchitettura, progetti come la Casa Huéspedes
llustres a Cartagena, realizzata da Rogelio Salmona, testimoniavano la
ricerca di un linguaggio moderno capace di integrare tradizione € inno-
vazione. Durante gli anni ‘80, il design colombiano comincio a ottenere
riconoscimento internazionale grazie a eventidirilievo come il Simposio
e Mostra di Design, che attirarono figure di spicco come Mario Bellini e
Gae Aulenti, contribuendo alla diffusione di idee innovative nel paese.
L'industria grafica crebbe rapidamente con la nascita di nuove aziende
specializzate, mentre la creazione del celebre poster di Carlos Duque®
per la campagna presidenziale di Luis Carlos Galan nel 1982 divenne
un'icona della comunicazione visiva, testimoniando lefficacia del design
grafico come strumento di espressione sociale e politica.

In questi anni, il governo e le istituzioni accademiche riconobbero il po-
tenziale del design come leva strategica per lo sviluppo economico,
promuovendo iniziative come la fondazione dellAssociazione Colom-
biana dei Designer nel 1981 e lattuazione di programmi di supporto alle
industrie creative. Tuttavia, nonostante gli sforzi per integrare il design
nei processi produttivi, esso veniva ancora percepito da molte imprese
come un elemento secondario, relegato alle fasi finali di produzione e
marketing.

90) Nel novembre del 1970 si tenne a Cali Esposizio-
ne Panamericana delle Arti Grafiche, organizzata dal
Museo di Arte Moderna La Tertulia con il patrocinio
della multinazionale Cartén de Colombia; vi partecipa-
rono 120 artisti latinoamericani e furono premiati.

91) Architetto e designer grafico antioquerio (Medellin,
1922). Dicken Castro si laured in architettura presso
[Universita Nazionale della Colombia a Bogota. Fece
studi post-laurea in architettura presso IUniversita

dellOregon-Eugene, negli Stati Uniti, dove lavoro an-
che come assistente professore. Ha progettato i loghi
diimportanti aziende e di alcune monete. Legato alle
universita Nazionale della Colombia e Jorge Tadeo
Lozano, ha contribuito alla formazione delle nuove
generazioni di architetti. | suoilavori sono stati espostia
livello nazionale e internazionale.

92) La sua pratica lavorativa € stata principalmente

19

come direttore creativo per importanti agenzie
pubblicitarie in Colombia. Lesperienza professionale di
Carlos Dugue si concentra su tre aree della comuni-
cazione: la creazione pubblicitaria, il design grafico e

lo sviluppo dellimmagine pubblica e politica. Dal 1996,
Duque haintegrato la sua attivita professionale con la
pratica della fotografia, sviluppando progetti per riviste
come Cromos, Diners, SOHO, Caras e Jet Set.
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Lapertura economica degli anni ‘90, promossa dal governo di César
Gaviria, accelero la globalizzazione del mercato colombiano e favoriuna
maggiore consapevolezza del ruolo strategico del design nellacompeti-
tivita delle imprese. Il logo Marca Colombia, progettato nel 1991 da David
Consuegra, divenne unsimbolo dellidentita nazionale e segno un passo
importante nella costruzione diunimmagine coerente del paese alivello
internazionale. La nascita di nuove piattaforme di confronto e diffusione,
come la Red Nacional de Disefo € larivista Axxis, contribui a rafforzare |l
dialogo tra designer, imprese e istituzioni. In questo periodo, il trasporto
urbano subi una significativa trasformazione con l'inaugurazione della
Metropolitana di Medellin nel 1995, un esempio di come il design urbano
potesse incidere positivamente sulla qualita della vita cittadina.
Lavvento della tecnologia digitale negli anni ‘90 rivoluziond il settore,
rendendo la progettazione piti accessibile, versatile e veloce. Nuove
tecniche e strumenti digitali permisero ai designer di esplorare soluzio-
ni innovative e sperimentali, distaccandosi ulteriormente dalle influenze
tradizionali. Parallelamente, le universita colombiane ampliarono la loro
offerta formativa con corsi specifici di design, contribuendo alla crescita
diunanuova generazione di professionisti con una visione piu strategica
e globale della disciplina.
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Nonostante i progressi, lintegrazione del design nellindustria colombia-
na continuo a procedere aritmi alterni, con fasi di entusiasmo seguite da
momenti di stagnazione dovuti a sfide economiche e alla mancanza di
una visione condivisa a livello istituzionale e imprenditoriale. Tuttavia, al-
cuni settori, come lartigianato e la moda, continuarono a sperimentare
nuove soluzioni progettuali per valorizzare le tradizioni locali attraverso
un linguaggio Vvisivo contemporaneo, dimostrando come il design po-
tesse fungere da ponte trainnovazione e patrimonio culturale.

Nel nuovo millennio, il design colombiano ha trovato nuove opportuni-
ta grazie alla crescente diffusione delle tecnologie digitali, alla nascita
di startup creative e allattenzione verso la sostenibilita. Designer come
Juan Pablo Garceés, conla suaagenziainnovativa, hanno contribuito a ri-
definire lidentita del design colombiano, mentre collettivicome Distrito 6
hanno valorizzato lartigianato locale attraverso linguaggi visivi contem-
poranei. Linteresse per la produzione locale € cresciuto, offrendo nuove
possibilita dicrescita per il settore. Tuttavia, nonostante i progressi, molte
aziende continuano a relegare il design alla fase finale della produzione,
limitando il suo impatto strategico.

Lastoriadel designin Colombia &ilriflesso diun processo di adattamen-
to costante, segnato dalle tensioni tra modernita e tradizione, influenze
globali e radici locali. Sebbene permangano ostacoli strutturali, il design
continua a rappresentare una straordinaria opportunita per costruire un
futuro piu innovativo e sostenibile per il paese.
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Venezuela

Il design venezuelano si € sviluppato in modo stretto e intrinseco ai cam-
biamenti economici e politici del paese, in particolare alla transizione da
uneconomia agricola basata su cacao e caffe a una petrolifera nel XX
secolo. Larrivo delle compagnie petrolifere straniere ha avuto unimpatto
culturale profondo, influenzando anche il design, come dimostrato dalla
rivista Topicos Shell, lanciata nel 1939 dalla Royal Dutch Shell e conti-
nuata sotto la compagnia statale PDVSA dopo la nazionalizzazione del
settore nel 1975. Nel XIX secolo, il Venezuela attraversava turbolenze po-
litiche e uneconomiarurale, ma siosservano giai primi tentativi didesign
industriale, come la pinza di Rincones, presentata allEsposizione di

93) Al'suo arrivo in Venezuela, Cornelis Zitman lavoro
nella citta di Coro come disegnatore tecnico. Nel 1949
sitrasferi a Caracas, dove dipinse insegne fino a quan-
do gli fu affidato lincarico di progettare e produrre gl
arredi per una concessionaria General Motors a Mara-
caibo. Da allora inizio a sviluppare stand, dispositivi

espositivie mobili per ufficio per Decodibo. La crescita
futale che Anthony Dibo si associo con due architetti
venezuelani, Carlos Guinand e Moisés Benacerraf, per
fondare il primo negozio Decodibo (1955) a Caracas.
94) Gerd Leufert siformo presso la HfG di Hannover,

Caracas del 1883. Senza scuole di design, furono gli artisti plastici a in-
trodurre le prime espressioni di design grafico, influenzati dalle correnti
artistiche europee come IArt Déco, con pionieri come Pedro Angel
Gonzalez e Carlos Cruz-Diez. Gli anni ‘50 segnarono una vera e propria
svolta, grazie alla prosperita economica derivante dalle ingenti entrate
petrolifere. Il governo promosse la modernizzazione del paese attraver-
s0ilNuevo Ideal Nacional, attirando immigrati europei che contribuirono
significativamente al settore del design, tra cui Cornelis Zitman *2 dallO-
landa, Gerd Leufert ** dalla Lituania e Nedo Mion Ferrario % dall'ltalia.

la Scuola di Artigianato di Magonza e [Accademia di
Belle Arti di Monaco.

95) Nedo MF. studio presso [stituto Commerciale
e Tecnico di Milano e [Accademia di Belle Arti della
stessacitta.



Fig 117/118: Santiago Riola, rivista Shell, 1955

Questidesignerinfluenzarono profondamente il designindustriale e gra-
fico del Venezuela, che vide la nascita di aziende di arredamento e desi-
gndinternicome Decodibo®, Tecoteca e Lampolux, che portarono uno
stile moderno ispirato allestetica internazionale. Lindustria pubblicitaria,
dominata da agenzie statunitensi e britanniche, contribui notevolmente
alla crescita del design grafico, con pubblicazioni come Tdpicos Shell e
Revista Shell che riflettevano l'evoluzione tecnologica e stilistica del set-
tore. Nel design di mobili, Miguel Arroyo® si distinse per la produzione di
pezziunici, realizzati con legnamilocali, destinatia un pubblico d€lite. Nel
1964, fu creato l'stituto di Design (IDD), fondato da Hans Neumann, un'i-
stituzione che divenne cruciale per la formazione dei primi professionisti
del design in Venezuela. Sebbene inizialmente lofferta fosse orientata
maggiormente al design grafico, a causa dellamancanza di
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un'industria manifatturiera consolidata nel paese, listituto influenzo
fortemente il panorama del design locale. Lastrazione geometrica e le
correnti artistiche moderne, come il minimalismo, si riflettevano nello
stile del design dellistituto, con un impatto importante sulle produzioni
editoriali e pubblicitarie neglianni successivi.

Durante gli anni 70 e "80, il design grafico si consolido nel settore cul-
turale e politico del paese, con la creazione di manifesti e campagne
elettorali. Al contrario, il design industriale faticava a svilupparsi, a causa
delle limitate opportunita offerte dal mercato locale. Tuttavia, le principali
manifestazioni del design continuarono ad emergere attraverso riviste
aziendali e istituzioni culturali come il Museo delle Belle Arti, che gioca-
rono un ruolo cruciale nella promozione del design nel paese.

96) Decodibo, cosi come Tecoteca e Capuy, Sono
negozi inaugurati neglianni Cinquanta a Caracas, con
filialia Maracaibo e Valencia. Tutti e tre esistono ancora
oggi. Decodibo si e distinta per limportazione dilinee
diarredamento e accessori per ufficio e casa. In tempi
piu recenti, ha reintrodotto pezzi nazionali, progettati da
architetticome Edmundo Diquez.

97) Miguel Arroyo studio negli Stati Uniti e fece parte

del gruppo Los Disidentes a Parigi. Si dedico alla com-
mercializzazione dei suoi design attraverso il negozio
Gato. Fu direttore del Museo di Belle Artitrail 1969 e il
1975, promuovendo il design in diverse aree mediante
[organizzazione di mostre nazionali e internazionali. Fu
anche responsabile della creazione del dipartimento di
design, diretto da Gerd Leufert.
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Gli anni ‘80 segnarono una crisi economica con il “venerdi nero™® del
1983, che rese difficile limportazione e obbligd lindustria locale a inve-
stire maggiormente nel design nazionale, soprattutto nel packaging
alimentare e nelle copertine musicali. Quotidiani e riviste rinnovarono
il loro design, mentre istituzioni come I'lnstituto de Disefio Caracas € la
Asociacion Pro Disefio formarono nuove generazioni di professionisti.
In questo periodo, la fotocomposizione divenne una tecnologia centrale
nel settore editoriale, e PDVSA continud a essere un importante datore
dilavoro per i designer. Il design industriale rimase marginale rispetto al
design grafico, con un focus principalmente sulla produzione di mobilie
complementi darredo, influenzati dalla svalutazione della moneta che
limito le importazioni. Tuttavia, progetti significativicome la Metro di Ca-
racas e il Teatro Teresa Carrerio evidenziarono un avanzamento nellap-
proccio multidisciplinare al design urbano.

Neglianni'90, il Venezuela attraverso un periodo di crisi politica ed eco-
nomica, segnato da eventicome il Caracazo * del1989, tentatividigolpe
€ unagrave crisi finanziaria.

Nonostante questo contesto turbolento, il settore imprenditoriale si ca-
ratterizzo per la presenza di piccole e medie imprese nei servizi e nel
commercio, mentre lamanifattura rimase debole. Il design deglianni'90

Venezuela

sidistinse per la sua eterogeneita, grazie alla diversificazione dei centridi
formazione e alla professionalizzazione del settore iniziata neglianni'80.
Un fattore chiave fu lintroduzione del computer personale, che rese |l
design pitiaccessibile. Diverse scuole didesign, come la Scuola di Desi-
gn Integrale dell'Universita Nazionale Sperimentale di Yaracuy (UNEY),
emersero con approcciinterdisciplinari e innovativi. Nel 1995, venne cre-
atoil Centro de Arte La Estancia, un’istituzione dedicata alla promozione
del design e della fotografia, finanziata da Petroleos de Venezuela, men-
tre nel 1992 venne fondato il Museo della Stampa e del Design Carlos
Cruz-Diez, che contribui alla diffusione del design nel paese.
[’Associazione Latinoamericana di Design (ALADI) svolse un ruolo im-
portante nella promozione del settore attraverso eventi e congressi,
alcune aziende, come Orangex e Metaplug, cominciarono a integrare |l
design nei loro piani di sviluppo e competitivita. Tuttavia, in Venezuela il
design veniva ancora principalmente apprezzato per il suo valore este-
tico, e non come strumento strategico per la produttivita. Nonostante gli
sforzi del settore culturale, il design non € stato adeguatamente integra-
to nelle politiche pubbliche, né supportato dal settore privato, che prefe-
rivalimportazione e la copia.

98) II“Viernes Negro” (Venerdi Nero) in Venezuela si
riferisce a venerdi 18 febbraio 1983, quando il bolivar
venezuelano fu devalutato in modo significativo
rispetto al dollaro statunitense. Questo evento causd
una notevole destabilizzazione della valuta dellecono-
mia venezuelana.

99) Il Caracazo, 0 Sacudon, € il nome di una serie di

forti proteste e disordiniin Venezuela durante il gover-
no di Carlos Andrés Pérez. Ebbero inizio il 27 febbraio
1989 e terminarono il giorno successivo, il 28 febbraio.
Larivolta ebbe origine nella citta di Guarenas, sitaa
pochi chilometri da Caracas e ci furono circa 3500
vittime.
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Venezuela

Con lascesa di Hugo Chavez alla presidenza nel 1998, si prospettava-
no cambiamenti radicali, ma il design venezuelano rimase confinato in
nicchieristrette, senza avere unimpatto significativo sulla vita quotidiana
dei cittadini.

Nel contesto del design venezuelano deglianni 2000, nonostante le dif-
ficolta economiche e politiche, il panorama ha visto una crescita signi-
ficativa. Il paese ha affrontato sfide legate alla crisi economica, con un
aumento dellinflazione e una crescente scarsita di beni diconsumo, che
hanno influenzato anche il settore del design. llgoverno diHugo Chavez,
con le sue riforme sociali ed economiche, ha modificato radicalmente
il contesto politico ed economico, nazionalizzando nuMerose risorse e
introducendo politiche che hanno avuto un impatto diretto sulle indu-
strie creative e sul design. In risposta a queste sfide, sono emerse nuove
iniziative nel campo del design, con la creazione di studi € agenzie che
hanno contribuito alla professionalizzazione del settore. Agenzie come
ARRé Design, fondata dal designer venezuelano Antonio Paiva a Rot-
terdam, hanno promosso il design latinoamericano e stabilito unlegame
piu stretto con il mercato internazionale. Casa Curuba, attiva dal 1988 al
2011, ha svolto un ruolo fondamentale come incubatore di design, com-
missionando lavori a designer emergenti e affermati e creando una sin-
tesitra alta artigianalita e produzione industriale.

Il settore formativo ha visto unevoluzione con la nascita di nuovi studie

100) Sotillo studio arti plastiche e design trail 1962 e il
1969. Fu designer e curatore del Museo di Belle Arti dal
1969 al 1975. Inalire, lavord come consulente di design
grafico per il Centro de Arte La Estancia.

Nel 1975 vinse il suo primo premio internazionale con la
pubblicazione Breve historia del grabado en metal. Nel
2004 ricevette il Premio Gutenberg a Lipsia.
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scuole di design, che hanno cercato di fornire una preparazione ade-
guata alle esigenze del mercato globale. Designer come Rodolfo Agrel-
la, Bernardo Mazzei e Jorge Rivas hanno continuato a esplorare la rela-
zione tra tradizione e modernita, affrontando tematiche sociali e culturali
attraverso il design. Nonostante il difficile contesto politico ed economi-
co,ildesignin Venezuela ha continuato a evolversi, mantenendo unforte
legame con le radici culturali locali e uno sforzo costante per innovare
e confrontarsi con il panorama internazionale. Le difficolta non hanno
impedito ai designer di sviluppare progetti che riflettono la complessita
sociale e culturale del paese, portando avanti un dialogo tra modernita
e tradizione.

Il design venezuelano e oggiriconosciuto alivellointernazionale grazie a
professionisti di talento che lavorano per clienti globali e ricevono presti-
giosi premi. Alcuni designer di spicco includono Jorge Montero, Alvaro
Sotillo'°, Max Lefeld e Carolina Herrera, attivi in ambiti come il design
grafico, industriale e della moda. Nonostante le difficolta economiche
del paese, il design continua a fiorire attraverso linnovazione e la crea-
tivita.

Guardando al futuro, il design venezuelano appare promettente, con
sempre piu designer emergenti che portano avanti leredita dei pionieri
e si affermano a livello globale. La solida base costruita nel passato rap-
presenta un trampolino dilancio per nuove opportunita e sfide.

Fig 119: Hugo Chavez (1954-2013), presidente
venezuelano dal 1999



Ecuador

Ecuador

'Ecuador si distingue per la sua straordinaria diversita naturale e cultu-
rale, con quattro regioni geografiche e unaricca eredita indigena che ha
plasmato un artigianato variegato e in continua evoluzione. Nel tempo,
lintroduzione di nuove tecniche, materiali € modelli estetici ha arricchi-
to questo settore, grazie anche al contributo di organizzazioni come |l
Centro Interamericano de Artesaniay Artes Populares (CIDAP). Queste
istituzioni hanno avuto un ruolo fondamentale nella formazione degli ar-
tigiani, combinando le conoscenze ancestrali con competenze moder-
ne, portando alla nascita della figura dell*artigiano designer”, capace di
innovare pur preservando la tradizione. Anche enti come Sinchi Sacha
e Maqguita Cushunchic'®' hanno contribuito alla crescita del settore arti-
gianale, offrendo supporto e opportunita di sviluppo.

Negli anni 50, il paese conobbe una stabilita economica grazie al co-
siddetto “boom della banana’, favorito dalla crisi nelle piantagioni dellA-
merica Centrale, e allesportazione diprodotticome i sombreros de paja
toquilla, comunemente noti come Panama Hats, che rappresentarono
importanti fonti direddito per il paese e simboli di artigianato nazionale. In
questo periodo, la produzione di oggetti artigianali, tra cui mobili e uten-
sili, era tradizionalmente legata alla vita quotidiana e alle necessita rituali,
ma subi unevoluzione grazie allintroduzione di nuove tecniche, allin-
fluenza di professionisti europei e al rafforzamento delle scuole di arte
e design. Linfluenza di figure come larchitetto ceco Karl Kohn Kagan e
lartista ungherese Olga Fisch'©? introdusse nuove correnti artistiche

e architettoniche, tra cui l'lnternational Style, che contribuirono alla mo-
dernizzazione del panorama creativo locale. Artisti come Araceli Gil-
bert'%3 e Galo Galecio iniziarono a sperimentare con forme pitimoderne
e internazionali, pur mantenendo radici locali.

Negli anni '60, Ecuador dovette affrontare una crisi economica che
spinse il paese verso la modernizzazione, favorita da prestiti interna-
zionali e dalle riforme del Fondo Monetario Internazionale (FMI). La
scoperta del petrolio nellAmazzonia ecuadoriana nel 1967 segno una
svolta economica significativa, portando alla nascita di nuove industrie
complementari, come quelle della plastica e della ceramica. Tuttavia,
la crescita economica non riusci a ridurre le disuguaglianze sociali, che
continuarono a rappresentare una sfida per il paese. Crebbero settori
come laceramica e ildesignindustriale, e aziende come Artesa, fondata
nel 1961, che seppe unire tradizione e design industriale, ottenendo rico-
noscimentiinternazionali per la produzione ceramica. ll design visivo e la
comunicazione divennero sempre piu richiesti, con il lavoro di designer
come Peter Mussfeldt, che influenzd importanti marchi nazionali. Paral-
lelamente, larrivo di multinazionali come Nestleé, che acquisirono marchi
locali, ebbe unimpatto sul settore industriale, suscitando preoccupazio-
ni sulla perdita diidentita culturale.

101) La fondazione Sinchi Sacha (“Selva Poderosa”

in quichua) & un socio solidale di piti di 300 laboratori
artigianaliin tutto 'Ecuador.

Maguita Cushunchic & unistituzione privata che opera
dal 1985 come iniziativa delle Comunita Ecclesiali

di Quito; si occupa di formazione, organizzazione e
commercializzazione nei settori rurali e urbani a basso
reddito.

102) Karl Kohn Kagan, architetto ceco, arrivo in

Ecuador alla fine degli anni Trenta. Il suo design
architettonico, funzionalista (Arquitectura a Destiem-
po), & parte del paesaggio urbano de La Vicentina, un
quartiere del centro-nord di Quito; progetto anche
mobili per queste case.

Olga Fisch nacque a Budapest allinizio del XX secolo.

Studio in Ungheria e lavoro nella ceramica a Vienna.
Emigro in Germania e poi a Parigi. Nel 1938 arrivo a
New York. Alcuni dei suoi lavori furono pubblicati su
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Vogue Magazine. Fu insegnante di Jaime Andrade e
Oswaldo Guayasamin. Con loro e altri artisti fondo ne-
glianni ‘60 ['lstituto Ecuatoriano del Folklore. Contribui
con nuove idee per le figure dimarzapane, i ricami di
Zuleta, itessuti salasacas, la tigua, i dipinti popolari € la
ceramica dellAmazzonia.

103) Araceli Gilbert (Guayaquil 1913 - Quito 1993) inizio
i suoi studinel 1936 presso la Scuola di Belle Artidi
Santiago del Cile. La sua opera fu influenzata da Jorge



Fig 120: General Motors, “‘Aymesa Andino’, 1973

Durante glianni'70, lindustria ecuadoriana si espanse rapidamente con
la nascita di aziende come Ecasa, specializzata in elettrodomestici, e
realta emergenti nel design darredo, come Arte Practico e Fundacion
Forestal. Anche lindustria automobilistica fece passi avanti con la pro-
duzione dellauto Andino, un modello economico realizzato localmente.
I design inizio a influenzare anche la comunicazione visiva, con profes-
sionisti come Peter Mussfeldt'®4, che contribuirono a definire limmagine
corporativa di numerose aziende. Lavvento della televisione con Telea-
mazonas, nel 1974, segnd una nuova era di modernizzazione mediatica,
mentre la crescita del settore petrolifero continuava a trasformare il pae-
se, seppur senza una distribuzione equa dellaricchezza. Il periodo com-
presotrail1972 e il 1979 fu caratterizzato da due dittature e dal boom pe-
trolifero, che portd grandi entrate economiche e investimenti, mail crollo
deiprezzidel petrolio nel 1975 accentuo le disuguaglianze economiche.

Fig 121: giornali “El Universo”, anni ‘80, foto: Carlos Barros

Glianni'80 furono segnati da una grave crisi economica, aggravata dal
fenomeno di El Nifio, che colpi lagricoltura. Tuttavia, il governo di Rodri-
go Borja, eletto nel 1988, avvio un processo di ricostruzione democrati-
ca.In questo contesto, l'industria del legno si sviluppo con due tendenze
principali: i mobili classici in legno massello e quelli modulari funzionali
per uffici. Allo stesso tempo, lindustria grafica crebbe con aziende come
Edibosco e Imprenta Mariscal, che si distinsero per la qualita delle loro
pubblicazioni, € con la creazione di scuole di design. Questo periodo
vide anche unfiorire del design editoriale, con giornalicome £/ Comercio
e El Universo che divennero fondamentali per lo sviluppo della stampa
ecuadoriana.

Negli anni '90, la crescente domanda di design dimmagine aziendale
porto alla nascita di progetti curati da designer di spicco come Max Be-
navides e Peter Mussfeldt.

Caballero e Hernan Gazmurri, rappresentanti della
ribellione plastica cilena che si manifesto nel gruppo
Montparnasse. Nel 1941 entro alla Scuola di Belle Arti
di Guayaquil. Nel 1944 si trasferi a New York. Nel 1951
arrivo a Parigi e fece amicizia con August Herbin, che
ventanni prima aveva fondato il Gruppo Abstraction
Creation. Ritornd in Ecuador nel 1955. Nel 1965 fre-

quento la Konstfackskola di Stoccolma, una rinomata
accademia di gioielleria, dove inizio a lavorare nel desi-
gndigioielliin argento. Partecipd a mostre nazionali e
internazionali (dal catalogo El Ecuador de Blombergy
Araceli, Museo de la Ciudad, Quito, 2002).

104) Peter Mussfeldt (Germania, 1938) inizio gli studi
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alla Scuola di Pittura dellUniversita di Dresda. Allinizio
deglianni ‘60 siiscrisse allAccademia di Arte di DUss-
eldorf. Nel 1961, in Francia, fece amicizia con Pablo
Picasso e Jean Cocteau, per i quali progettd manifesti.
A 24 anni emigro in Ecuador, dove divenne direttore
creativo dellagenzia J. Walter Thompson.



Lapertura di corsi accademici, come quelli presso la Universidad del
Azuay, e la fondazione dellInstituto Ecuatoriano de Disefio a Quito nel
1985, favorirono la professionalizzazione del settore. Nel 1990 nacque
[Asociacion de Disefiadores Graficos (ADG), che contribui alla crescita
del settore con la pubblicazione della rivista Papagayo e lorganizzazio-
ne di eventi. Le politiche di modernizzazione e privatizzazione degli anni
'90, sotto la presidenza di Sixto Duran Ballén, stimolarono la competi-
zione tra le istituzioni finanziarie, aumentando la richiesta di un'identita
visiva pit forte. Il design industriale si affermo con aziende come Cactus
Design Group e Rodney Verdezoto™®, specializzate nella produzione di
mobili per ufficio basati su risorse locali. Leducazione al design continud
aespandersi con lafondazione della Scuola di Design presso la Univer-
sidad Catolica del Ecuador nel 1994, promuovendo un approccio inter-
disciplinare e internazionale.

T R R

Fig 122: Guayaquil, quayside Malecon 2000, foto: Martin Zeise, 2004

Si dedico alla serigrafia, alla xilografia, alla tappezzeria,
alla gioielleria, al design della ceramica e alla pittura ad
olio. La sua collezione originale di stampe per t-shirt,
ispirata alla fauna e alla flora delle Isole Galapagos, die-
de origine ai marchi Peer (abbigliamento casual e da
spiaggia, Messico) e Mussteldt Design, con presenza
su tre continenti. Insieme a Raul Jaramillo, fondd

MOMA.
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Ecuador

Linizio del XXI secolo porto alla stabilizzazione economica con la dol-
larizzazione sotto il governo di Jamil Mahuad, stimolando nuovi investi-
menti nel settore del design e lemergere di nuove imprese. Laumento
dellemigrazione ecuadoriana contribui a sostenere la domanda di ar-
ticoli per la casa e arredamento grazie alle rimesse dallestero. Le citta
di Quito e Guayaquil avviarono progetti di rigenerazione urbana come il
Malecon 2000, in cui il design giocd un ruolo cruciale nello sviluppo del-
lo spazio pubblico. Le campagne di promozione internazionale, come
“Ecuador, la vita in stato puro’, hanno contribuito a rafforzare lidentita del
Paese sui mercati globali.

Oggi, il design ecuadoriano continua aricercare un equilibrio tra tradizio-
ne e modernita, valorizzando il patrimonio culturale locale e adattandosi
alle esigenze del mercato contemporaneo.

Fig 123: Jardines del Malecon 2000 en Guayaquil, 2009

Versus, uno studio di design nella citta di Guayaquil.
II'suo lavoro fa parte della collezione permanente del

105) Rodney Verdezoto, designer industriale e di
interni, realizzo il design degli interni e degli arredi per
diverse aziende ecuatoriane pubbliche e private.
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Questa ricerca ha messo in luce la ricchezza e la complessita del desi-
gn latinoamericano, che emerge come una risposta creativa alle sfide
socio-politiche ed economiche della regione. Attraverso lanalisi delle
dinamiche storiche, culturali ed economiche di paesi come Argentina,
Brasile, Cile e Messico, & stato possibile osservare come il design latino-
americano non si limiti a replicare modelli occidentali, ma abbia svilup-
pato una propria identita, profondamente radicata nel contesto locale.
Lo studio ha evidenziato come il design della regione si sia evoluto in un
contesto segnato da disuguaglianze sociali, crisi economiche e pres-
sioni globali, dimostrando una straordinaria capacita di adattamento. La
scarsitadirisorse, infatti, € stata spesso trasformata in un punto diforza,
stimolando la creazione di soluzioni innovative capaci di rispondere sia
alle esigenze locali che alle sfide globali. Questo percorso ha permesso
didelineare il design latinoamericano come un fenomeno unico e com-
plesso, capace di esprimere una creativita resiliente e di costruire un’i-
dentita progettuale che, pur dialogando con il resto del mondo, rimane
autenticamente legata alle proprie radici.

Lanalisi delle tendenze e delle prospettive future del design latinoameri-
cano hamesso in luce una serie di sfide e opportunita che il settore do-
vraaffrontare nei prossimianni.Inun contestoin cuile economie avanza-
te hanno consolidato il design come un elemento strategico e centrale
nei loro processi produttivi, /America Latina si trova ancora a costruire
una propriaidentita progettuale, in una fase diaffermazione che siintrec-
cia con le specificita socio-economiche e culturali della regione. Questo
scenario, pur presentando evidenti difficolta, rappresenta unopportu-
nita unica per sviluppare un design piu flessibile, innovativo e resiliente,
capace dirispondere alle sfide globali valorizzando le risorse localie le
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Conclusione

tradizioni culturali.

Il design in America Latina &, infatti, profondamente influenzato dal
contesto socio-economico. Mentre nei paesi industrializzati il design
¢ fortemente legato alla sinergia tra industria e commercio, in America
Latina si assiste a un processo di progettazione che si sviluppa in modo
piu fluido e decentralizzato, dove la scarsita di risorse stimola lingegno
e ladattamento alle circostanze. In questo quadro, il design assume un
ruolo cruciale nella promozione dello sviluppo sostenibile, attraverso la
creazione di soluzioni mirate a rispondere alle necessita delle comuni-
ta locali, senza perd rinunciare alla possibilita di dialogare con i mercati
globali. Il futuro del design latinoamericano, pertanto, dipendera dalla
capacita di integrare la globalizzazione con la valorizzazione delle radi-
ci culturali locali, promuovendo un modello di crescita che sia inclusivo,
equo e rispettoso dellambiente.

Una delle sfide principali che il design in America Latina si trova ad af-
frontare riguarda la ricerca di unidentita propria, spesso legata a una
visione del passato. Latendenzaa

recuperare codici formali regionali 0 a cercare ispirazione nellepoca
precolombiana pud risultare problematica, soprattutto quando si tratta
diapplicarliin contestimoderni e globalizzati. L'identita del design latino-
americano non puod essere trovata nel passato, ma deve essere creata
attraverso linnovazione e ladattamento alle necessita contemporanee.
In questo senso, lidentita del design latinoamericano & una costruzione
dinamica, che non sipud definire una volta per tutte, ma che deve essere
continuamente reinventata e adattata alle sfide sociali, economiche e
ambientali del presente.



Conclusione

Il percorso del design in America Latina si intreccia inevitabilmente con
la storia politicaed economica della regione. Le teorie della dipendenza,
che hanno interpretato lo sviluppo latinoamericano come il risultato di
un modello di sfruttamento imposto dalle economie centrali, offrono un
punto di partenza per comprendere la difficolta di affermare un'identita
autonoma nel design. Tuttavia, & proprio a partire da questa consape-
volezza che si apre lo spazio per un design che non ripeta i modelli do-
minanti, ma che sappia costruire alternative locali, capaci di rispondere
alle esigenze specifiche dei territori. Le politiche di design devono quindi
promuovere la sostenibilita, linnovazione e la valorizzazione delle risor-
selocali, favorendo la creazione direti collaborative tra designer, artigia-
ni, istituzioni e imprese.

Il design latinoamericano si trova, dunque, a un punto cruciale della sua
evoluzione. La ricerca di un'identita progettuale che rispecchi la com-
plessita culturale della regione, e al contempo dialoghi con le dinami-
che globali, & una sfida aperta. In questo contesto, il concetto di design
contestuale diventa fondamentale: un design che non solo risponde
alle esigenze funzionali ed estetiche degli utenti, ma che tiene conto
delle specificita geografiche, culturali e sociali del contesto in cui viene
sviluppato. Questo tipo di approccio potrebbe consentire al design la-
tinoamericano di distinguersi, evitando la standardizzazione imposta
dalle logiche globali, e dando vita a prodotti che siano autenticamente
radicati nei territori e nelle tradizioni, ma anche innovativi e competitivi a
livello internazionale.
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Il futuro del design in America Latina dipende dalla capacita di integra-
re tradizione e modernita, di bilanciare le esigenze del mercato globale
con quelle delle comunita locali. Questo richiede non solo la partecipa-
zione attiva dei designer, ma anche un impegno da parte delle istituzio-
ni e dellindustria. Le politiche di design devono favorire leducazione e
la consapevolezza, creando una cultura del design che veda il design
come uno strumento di cambiamento sociale ed economico, capace di
migliorare la qualita della vita e dirafforzare ldentita culturale dei territori.
E necessario, dunque, un approccio integrato che veda il design come
un ponte tra passato e futuro, tra tradizione e innovazione.

In conclusione, la sfida del design latinoamericano € quella di costruire
un'identita forte e distintiva, che sappia conciliare la valorizzazione delle
risorse locali con una visione globale. Un design che, pur rispondendo
alle necessita del mercato, non perda mai di vista limportanza di pre-
servare lidentita culturale e di promuovere un modello di sviluppo so-
stenibile e inclusivo. Solo attraverso un dialogo costruttivo tra designer,
istituzioni e imprese, e attraverso un approccio consapevole e inclusivo,
sara possibile garantire che il design latinoamericano continui a esse-
re un motore di cambiamento e di innovazione, capace di generare un
impatto positivo sulle comunita e di contribuire in modo significativo allo
sviluppo economico e culturale della regione.
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