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Resumen

La imprenta AS funcioné en Montevideo desde 1954 hasta 1997 con un breve corte en
1983. En la misma coincidieron varias de las figuras referentes del disefio grafico
nacional. La presente tesis tiene como objetivo aportar a la construccién histérica del

Disefio de Comunicacién Visual en el Uruguay mediante el estudio de la experiencia AS.

En adelante, la investigacion se organiza en tres capitulos. En el capitulo inicial se
presenta el estado de la cuestion y se fundamenta el enfoque con el cual se abordara la
tematica de estudio en relacién a las problematicas identificadas. En el capitulo dos se
desarrolla el trabajo atendiendo a los aspectos que convergen y moldean la experiencia
AS de acuerdo con el arco temporal de su funcionamiento. Son claves para esta propuesta
la recopilacién de datos, el cuestionamiento de los discursos existentes, el analisis de
aspectos soslayados como los tecnoldgicos, y la puesta en escena de nuevos actores. En el
capitulo tres se concluye sobre lo estudiado. Finalmente se adjuntan en anexos los
emergentes del proceso, las entrevistas realizadas y la base documental grafica con la

recopilacién y sistematizacion de piezas visuales de AS.
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1. Introduccion

1.1 Objeto de estudio

La imprenta AS fue un grupo de trabajo, un equipo de trabajo grafico, en una

época en la que eso no existia en el Uruguay.'

La imprenta AS funcioné en Montevideo desde 1954 hasta 1997, con un breve corte en
1983.” En la misma coincidieron referentes del disefio grafico nacional tales como Ayax
Barnes, Antonio Pezzino, Carlos Pieri, Hermenegildo Sabat y Nicolas “Cholo” Loureiro
que conformaron el equipo inicial junto a su fundador Jorge De Arteaga. También
trabajaron alli Alvaro Armesto, Carlos Palleiro, Cecilia Garcia, Fernando Alvarez Cozzi,

Hugo Alies, Jorge Casterdn, y José Prieto, entre otros.’

AS se caracterizé por la calidad estética de sus trabajos y la destreza técnica de sus
integrantes que tornaron las limitaciones tecnolégicas a su favor generando disefios
vanguardistas en una época en la que el disefio grafico no estaba consolidado como
profesién. Ademds de imprenta, fue taller, escuela y estudio de diseno para quienes alli

se desempenfiaron.

Desde sus inicios, su produccién fue reconocida en publicaciones internacionales de
renombre como la revista suiza Graphis y la alemana Gebrauchsgraphik, actual Novum. Al
dia de hoy es considerada una experiencia clave para la consolidacién de una cultura de

disefio en Uruguay,’y por ende fundamental para el desarrollo de la disciplina.

El foco de la presente investigacion estd puesto en las “manifestaciones” producto de esta
imprenta —publicaciones, piezas graficas, narrativas comunes y testimonios
particulares en relacidn a esa experiencia— haciendo énfasis en sus coordenadas espacio

temporales en didlogo con los vectores “tecnoldgicos, culturales, ideoldgicos y

' Pincho Casanova, “Hermenegildo Sabat: 2da parte”, entrevista en El monitor pldstico, video, 12:16 (18 de marzo de

2007 [citado el 18 de setiembre de 2021]): disponible en https://www.elmonitorplastico.com/programa/18-03-2007

2 José Prieto (disefiador grafico en AS), en entrevista con el y la autora, mayo de 2021. Ver Anexo 5.2.8, pag. 75.

3 Fidel Sclavo, Imprenta AS (Montevideo, 2007), 13; Juan Prieto, “Reportajes: Jorge De Arteaga”, ADG, no. 7 (marzo
1992): 6.

4 Laura Cesio etal., “Itineraries for a Design Culture in Uruguay”, en Design frontiers: territories, concepts, technologies,
Priscila Lena Farias et al., eds. (San Pablo: Bliicher, 2012), 533.


https://www.elmonitorplastico.com/programa/18-03-2007

econdmicos”,’ y sus respectivas fluctuaciones en el transcurso de los aproximadamente

43 afos en los que estuvo en funcionamiento.

1.2. Estado de la cuestién

Con el fin de identificar tanto los aspectos espacio-temporales como las distintas
perspectivas con las que ha sido abordada la tematica, se relevaron, por un lado, fuentes
bibliograficas que tratan sobre la imprenta y, por otro, fuentes de imagenes que

muestran su produccion grafica.

Fuentes bibliograficas

Se detectaron un total de veintiséis publicaciones que abordan la tematica con distintos
grados de especificidad y enfoques. Las mismas incluyen catdlogos de exposiciones,
entrevistas, libros, notas de prensa, videos, un articulo académico, una ponencia en
exposicion y una tesis de grado. El grafico N°1 muestra el listado en orden cronolégico y

explicita el vinculo fuente-objeto de estudio.®

Entre ellas se distinguen, en primer lugar, el catalogo Imprenta AS por ser la tinica fuente
especificay la mas referenciada sobre la temdtica; de marcado caracter visual, no ahonda
en la historia de la imprenta, carece de fechas precisas y presenta errores en la
adjudicacién de autorias. Las piezas que explicitan producciones individuales identifican
a diez de los muchos diseniadores y artistas que alli se desempefiaron y se ubican en su
mayoria dentro de la primera década de la imprenta.” En relacién a esta seleccién Fidel
Sclavo, disenador encargado del catdlogo y curador de la exposicién que did origen al

mismo, relata:

Alguien que participé activamente fue Coritin Aharonian -que no tenia que ver
con la imprenta, claro- pero como buen coleccionista y archivista, era quien

tenia casi todas las piezas en su casa, debidamente guardadas, pues muchos

5 GuyJulier, “M4s alla de las fronteras: Historia del disefio, transnacionalizacién y globalizacién”, en Diseiio e historia:
tiempo, lugary discurso, coord. por Isabel Campiy Oscar Salinas (México: Designio, 2010), 118.

8 Ver el cuadro ampliado en Anexo 5.3.

7 Sclavo, Imprenta AS. Se identifican ejemplares de Antonio Frasconi, Antonio Pezzino, Ayax Barnes, Carlos Palleiro,
Carlos Pieri, Hermenegildo Sabat, Hugo Mazza, Hugo Sartore, Miguel Bresciano y Nicolas Loureiro.



afios atras solia visitar la imprenta cada semana y siempre se llevaba algiin
ejemplar de lo que estaban haciendo en el momento. Su aporte fue decisivo, pues
ni siquiera De Arteaga tenia demasiado material disponible, pero si lo tenia

Coritin. O sea que en la ejecucién participé junto a Coritin, Sdbat y De Arteaga.®

Por otro lado, la publicacién mas antigua relevada es el articulo “Imprenta AS: a team in
Uruguay” publicado por la revista alemana Gebrauchsgraphik en mayo de 1958. Alli se
menciona a los cinco “artistas graficos” integrantes del equipo, se refiere a su
metodologia de trabajo en formato de estudio que disefia inicamente para su centro de
impresion y se reconoce su estilo original producto del dibujar directamente sobre la
chapa.’ El valor documental del articulo en cuestién destaca por su cercania en el tiempo
al origen de la imprenta y lo convierte en una pieza clave tanto para la reconstruccién de
los primeros cuatro anos de AS como para la reflexién en torno a la gestacién de su

narrativa.

En cambio, las publicaciones mas recientes coinciden con tres articulos de prensa que
refieren al trabajo de AS a partir de los repositorios visuales Grifica ilustrada del Uruguay y
La Patria.” Esta situacién denota por una parte la relevancia adquirida y el potencial de
los acervos digitales en pos de la construccién disciplinar. Por otra parte, la dinimica de
lectura resultante deja entrever una clara hegemonia de la imagen, donde el relato se
centra en los aspectos visuales de los productos graficos y se dejan a un lado los procesos

de produccién y disefio.

En contraposicion a los mencionados abordajes con centro en las piezas visuales se ubica
el articulo “Itinerarios para una Cultura de disefio en Uruguay” en el que las y los autores
analizan el vinculo de AS y la industria discografica. Aqui la temdtica se toma como un

episodio sustancial para la “emergencia y consolidacién” de una cultura de disefo en

8 Fidel Sclavo, en entrevista con el y la autora, febrero de 2022. Ver Anexo 5.2.4, pag. 31.
9 Eberhard Hélscher, ed., “Imprenta AS: a team in Uruguay”, Gebrauchsgraphik 29 (mayo 1958): 46.

1% Facundo Macchi, “Al rescate del archivo y |a historia del disefio grafico uruguayo”, El Observador (21 de diciembre
de 2019 [citado el 10 de setiembre de 2021]): disponible en
https://www.elobservador.com.uy/nota/al-rescate-del-archivo-y-la-historia-del-diseno-grafico-uruguayo-20191220

14313
“Graficailustrada del Uruguay (1950-1980): un archivo digital reline emblematicas portadas de libros, vinilos y

afiches”, La diaria (15 de enero de 2020 [citado el 18 de noviembre de 2021]): disponible en
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada-del-uruguay-1950-198

emblematicas-portadas-de-libros-vinilos-y-afiches/
Steven Heller, “The Daily Heller: Posters of Uruguay, No Foolin’!”, PRINT Magazine (31 de marzo de 2021 [citado el 18

de noviembre de 2021]): disponible en
https://www.printmag.com/graphic-design/the-daily-heller-posters-of-uruguay-no-foolin



https://www.elobservador.com.uy/nota/al-rescate-del-archivo-y-la-historia-del-diseno-grafico-uruguayo-2019122014313
https://www.elobservador.com.uy/nota/al-rescate-del-archivo-y-la-historia-del-diseno-grafico-uruguayo-2019122014313
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada-del-uruguay-1950-1980-un-archivo-digital-reune-emblematicas-portadas-de-libros-vinilos-y-afiches/
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada-del-uruguay-1950-1980-un-archivo-digital-reune-emblematicas-portadas-de-libros-vinilos-y-afiches/
https://www.printmag.com/graphic-design/the-daily-heller-posters-of-uruguay-no-foolin/

nuestro pais, lo que ademds de enriquecer el marco de andlisis promueve nuevos modos

de aproximacién a su estudio.

Previo a concluir, se destacan las publicaciones de autores individuales que giran en
torno a lavida y obra de algunos integrantes de AS. A partir de andlisis de expertos y
anécdotas de primera mano, éstas fuentes aumentan el conocimiento sobre la
experiencia AS en relacién a cada protagonista. Por ejemplo, en el libro Antonio Pezzino,
Gustavo Wojciechowski analiza el trabajo del autor en lo referente a su manejo

tipografico:

Es destacable la abrumadora cantidad de variantes que manejaba Pezzino al
dibujar letras, desde las mds torresgarcianas y las magistrales de papel
recortado, las lineales o de palo seco y serifadas (de diversas formas), de esténcil
y de fantasia, perfectamente dibujadas o desprolijas y sin terminar de completar

el relleno, que lograban mayor soltura. (...)

En el caso de las letras dibujadas por Pezzino, lo mas importante no es solo la
variedad, sino que las letras siempre estaban al servicio de la comunicacién, en
una perfecta interaccién e integradas arménicamente con la imagen. Esta
caracteristica se percibe desde la serie de programas semanales de Cine Club, de
la década del 50. Es decir que no solo eran bellas letras, sino que cumplian su
funcién y eran estrictamente pertinentes. Si hablamos de disefo, éste es un
requisito imprescindible y, obviamente, los trabajos de Pezzino lo cumplian

sobradamente.”

Para finalizar, en la mayoria de las publicaciones analizadas, se reiteran las figuras de
Jorge De Arteaga, Hermenegildo Sibat y Carlos Palleiro como fuentes primarias
contribuyentes a la narrativa histdrica de AS. Este dato se observa en relacién ala
evidencia de un hilo conductor comin que destaca la figura del primer equipo AS,” con
su caracter innovador y disruptivo “libre de solemnidad”,” que lo ubica en un lugar de
referencia para la historia del Disefio Grafico con un relato que hace énfasis en las figuras

individuales.

" Gustavo Wojciechowski, “Antonio Pezzino. Disefiador”, en Antonio Pezzino, coord. por Marfa Cristina Rossi
(Montevideo: Marcel Loustau, 2019), 173.

"2 Rodolfo Fuentes, Del plomo al pixel (Montevideo: La Nao editorial, 2020), 31. En el principio fueron Ayax Barnes,
Antonio Pezzino, Carlos Pieri, Hermenegildo Sabat y Nicolas Loureiro, reunidos por el empresario Jorge De Arteaga.

'3 Prieto, “Reportajes: Jorge De Arteaga’, 5.



Titulo e IR Fechade Tematica. Vinculo con objeto de
F estudio
Imprenta AS: a team in Uruguay Gebrauchsgraphik, vol. 29 sglscher, Eberhard, 1958 Imprenta AS
Arteaga De Jorge. Uruguay Who’s who in Graphic Art Walter Amstutz, ed. | 1962 () Jorge De Arteaga. Imprenta AS
La historia del equipo AS Reporter, no. 49 zz‘::;"dez' Mario | 1962 (marz Imprenta AS
Pezzino: los plasticos en la filatelia Mundo color - 1977 Antonio Pezzino, mencion AS
. : Jorge De Arteaga. Imprenta AS. Los
Reportaje a Jorge De Arteaga ADG, no.7 Prieto, Juan 1992 objetivos de la ADG
Jorge De Arteaga. Imprenta AS F/clh‘as coleccionables sobre Dls‘eno Universidad ORT 2000 Jo'rg.e De Aﬂeaga: Imprenta AS. Disefio
gréfico en Uruguay durante el siglo XX grafico nacional siglo XX
Fichas coleccionables sobre Disefio Universidad ORT Marcos Larghero. Disefio grafico
Marcos Larghero gréfico en Uruguay durante el siglo XX 2000 nacional siglo XX, mencion AS
Imprenta AS Idem publicacion Sclavo, Fidel 2007 () Imprenta AS
Frustrante revision de disefio grafico LARED21 - 2007 Muestra retrospectiva de AS
Hermenegildo Sabat: 2da parte Proyecto audiovisual Monitor plastico |Casanova, Pincho |2007 Hermenegildo Sabat, mencion AS
Uruguay His?oria del dis_eﬁo grafico en América Ortiz__de Taranco, 2008 () Historia del disefio grafico, mencion AS
Latina y el Caribe Cecilia
Antonio Pezzino, disefiador grafico Idem publicacion Fuentes, Rodolfo 2010() Antonio Pezzino, mencion AS
El dibujo y el color: Carlos Palleiro La Pupila, no. 15 Larroca, Oscar y 2010 Carlos Palleiro, mencion AS
Gerardo Mantero
Design frontiers: territories, concepts, |Cesio, Laura,
technologies. ICDHS 2012 - 8th Monica Farkas, -
Itineraries for a Design Culture in Uruguay Conference of the International Magdalena 2012() |Cn‘11|t;rr?t:ilsDIsfan;:\gssﬁir:%?:g; rafica
Committee for Design History & Sprechmann y P! y 9
Design Studies Mauricio Sterla
Entrevista a Hugo Alies La Pupila, no. 27 Mantero, Gerardo 2013 (jun Hugo Alies, mencién AS
L.a er}seﬁ%nza del disefio de ‘coml’J‘picadcién d blicacié Stebniki, Jessica, y 2018 Historia del disefio grafico nacional,
visual en Uruguay una revision critica de su lem publicacion Martin Tarallo 0 varias menciones sobres AS
historia reciente (1985-2015)
Antonio Pezzino Idem publicacion i?osrsdi' M. Cristina, 2019 () Antonio Pezzino, mencién AS
Al ’rescate del archivo y la historia del disefio E/ Observador Macchi, Facundo 2019 A_cer:/o dg Gréflca_llustrada, h!§torla del
grafico uruguayo r disefio grafico nacional, mencion AS
Hugo Alies (1945-2019) La diaria 2019 Hugo Alies, mencién AS
La Bauhaus en la grafica uruguaya a través Exposicion E/ mundo entero es una Cesio, Laura 2019 (¢ Imprenta AS y la Bauhaus
de la imprenta AS Bauhaus '
De’l plomo al pixel. Una historia del disefio Idem publicacion Fuentes, Rodolfo 2020 () His_toria del t_iiseﬁo grafico nacional,
grafico uruguayo. varias menciones sobres AS
Gré’:'!oa gf’s.tﬁda 'del Urugluay’(t_1950-1€:t8(l)j): (Lo La diari 2020 Acervo de Gréfica llustrada, historia del
archivo digital reiine emblematicas portadas a diaria - disefio gréfico nacional, mencién AS
de libros, vinilos y afiches
The .Dvaily Heller: Posters of Uruguay, No PRINT Magazine Heller, Steven 2021 ) |Acervo de La Patria, historia del disefio
Foolin’! grafico nacional, mencion AS
Carlos Palleiro Programa de TV Pérpado: yo Viglietti, Daniel sin fecha Carlos Palleiro, mencion AS
pregunto a los presentes
Entrevista a Sabat. Parte 2 El Pals Gandolfo, Elvio E.  |sin fecha Hermenegildo Sabat y el diario "Accion’,
mencion AS
Entrevista a Sabat. Parte 1 El Pais Gandolfo, Elvio E. sin fecha Hermenegildo Sabat, mencion AS

Grafico N°1. Listado analitico de fuentes bibliograficas.

Documentacién visual

Se relevaron en total veintitin fuentes de imdgenes que incluyen repositorios de disefio

en general y también especificos de quienes se desempefiaron en la imprenta: archivos

digitales, pAginas web, publicaciones impresas y el material facilitado en el proceso de

entrevistas. El grafico N°2 muestra el listado de fuentes relevadas y especifica la cantidad

de imagenes documentadas por fuente, cuya suma alcanza un compendio final con 707

imagenes digitales.

Sobre la importancia del corpus recopilado se reconoce en primer lugar, su valor como

herramienta de estudio, cuyo anilisis posibilita identificar técnicas, rastrear influencias

y establecer relaciones con respecto a los procesos tecnolégicos, de produccién y de

consumo. En segundo lugar, se destaca lo disimil de las fuentes consultadas lo que

supone contar con multiples enfoques en la seleccién de imagenes, que se espera puedan

enriquecer las narrativas existentes sobre AS. En esta linea, cobran gran relevancia




aquellas piezas graficas que no se encuentran publicadas en relacién a la produccién de
la imprenta, como por ejemplo las imagenes facilitadas por las y los entrevistados
durante el proceso de investigacion, o las imagenes de tapas de discos encontradas en

Mercado Libre.

En lo que refiere especificamente a los datos de la documentacién visual, mas del 50% del
total de imagenes recabadas carece de fecha mientras que el resto, las 323 imagenes que
si estan fechadas, pertenecen a la primera mitad del periodo en el que funcioné la
imprenta,* situacién de vacio que se reitera respecto a lo observado sobre las fuentes
bibliogrificas. En lo competente a las autorias, se identifican dos situaciones. Por un
lado, las piezas atribuidas al equipo AS y, por otro, aquellas cuya ilustracién o disefio se
identifican de forma individual. Para este caso se contabilizan un total de 16 nombres,

informacidn clave para la reconstruccién histérica del objeto de estudio.”

Finalmente, se senala el valor que proporciona el acervo de Antonio Pezzino a la
investigacién. En primer lugar, por lo vasto de su tamafio, 227 piezas en total, cifra que
duplico en cantidad el material documentado. En segundo lugar, pero no menos
importante, por la diversidad y calidad de los productos graficos que lo componen. Todo

lo cual da valor al cuerpo documental del estudio en cuestién.

4 Desde 1954 21997, con un breve corte en el 83".

15 Antonio Frasconi, Antonio Pezzino, Ayax Barnes, Carlos Palleiro, Carlos Pieri, Cecilia Garcia, Fernando Alvarez
Cozzi, Hermenegildo Sabat, Hugo Alies, Hugo Mazza, Hugo Sartore, Jorge De Arteaga, José Gurvich, José Prieto,
Miguel Brescianoy Nicolas Loureiro.



Imagenes

Fuente documentadas
1 |acervo Antonio Pezzino* 237
2 |boletin ADG 4
3 [catalogo Antonio Pezzino, disefiador gréafico 16
4 |[catalogo Imprenta AS 126
5 |entrevista Fernando Alvarez Cozzi 14
6 |entrevista José Prieto 9
7 |ficha Jorge de Arteaga 8
8 |libro Antonio Pezzino 39
9 |libro Crdnicas del entusiasmo: arte, cultura y politica en los sesenta. 2
10 |libro Del plomo al pixel 8
11 |libro Historia del disefio grafico en América Latina y el Caribe 6
12 |libro Latin American Graphic Design 4
13 |presentacion "La Bauhaus en la grafica uruguaya a través de la imprenta AS" 16
14 |libro Who's who in Graphic Art 8
15 |revista Gebrauchsgraphik 25
16 |revista Reporter 5
17 |web Carlos Palleiro 49
18 |web Gréfica llustrada 48
19 |web La Patria 48
20 |(web Carmenes 18
21 |web Mecado libre 17

Totales 707

Grafico N°2. Relevamiento de la documentacién visual.
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1.3 Problemas identificados

En base a lo relevado en la fase heuristica de la tesis se advierten tres problematicas que
se retroalimentan: lo poco preciso y disperso del conocimiento existente; el foco de las
narrativas y del material documentado que se acota a los primeros afios de la imprenta y
los vacios historiograficos en cuanto a la documentacién visual, los integrantes y los

modos de produccién respecto a los tltimos veinte afios de AS.

Como se ha mencionado, la tinica publicacion especifica y la fuente mas referenciada
sobre la tematica es el catalogo Imprenta AS que, pese a la cantidad de contenido visual,
carece de datos concretos que propicien la reconstruccion histérica del proyecto. Por
ejemplo, la Gnica fecha que el texto menciona en lo que respecta a la vida de la imprenta
corresponde a su cierre en 1997. De igual modo, se notan incongruencias en el relato
como por ejemplo, la ubicacién incorrecta de algunos integrantes en el espacio temporal

o la adjudicacién errénea de autorias.

Asimismo, las piezas graficas en su mayoria corresponden al periodo 1955-1965 y
pertenecen a sélo siete de los mas de quince disefiadores que integraron el equipo,
aspectos que dejan vacios de informacién en periodos de actividad importantes y en
autorias. Solamente Antonio Pezzino, Hermenegildo Sibat, Carlos Pieri, Ayax Barnes y
Nicolas Loureiro, junto a algunos trabajos de Carlos Palleiro y colaboraciones de Miguel
Bresciano, fueron los artistas seleccionados para la exhibicién retrospectiva de AS que da

origen al catalogo en cuestién.

En concordancia con dicha situacion y de acuerdo a los datos observados sobre la
documentacién visual," la mayor parte de las imigenes relevadas en los archivos de
Grafica Ilustrada y La Patria también pertenecen al primer periodo de AS que José Prieto
denomina como “la etapa fermental de la imprenta”.” Si bien ambos archivos suman al
acervo de los siete disefiadores nombrados en el parrafo anterior producciones de
Fernando Alvarez Cozzi, el vacio contintia siendo denso. Quedan por fuera de lo
documentado mas de veinte afios de historia, el trabajo de Cecilia Garcia y de varios de
los disefiadores que alli se desempefiaron, tales como Alvaro Armesto, Guillermo

Fernandez, Hugo Alies, Jorge Casteran, José Prieto y Washington Algaré.™

16 Ver apartado 1.2 Estado de la cuestién - Documentacién visual, pag. 8.
"7 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 60

'8 Sclavo, Imprenta AS, 13; Prieto, “Reportajes: Jorge De Arteaga’, 6.
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Finalmente, se suman a lo descrito dos situaciones que limitan el estudio de la tematica.
Por un lado, la dificultad de acceso a originales. Por otro, la muerte de sus protagonistas.
Ala fecha no queda nadie del primer periodo y de los siguientes solo estan vivos Alvaro

Armesto, Carlos Palleiro, Cecilia Garcia, Fernando Alvarez Cozzi y José Prieto.

Encuesta

Con el fin de relevar el grado de conocimiento existente sobre la imprenta AS, y por ende
justificar la pertinencia de su estudio, se disefi¢ una encuesta en la fase inicial de la tesis
dirigida al ambito del disefio de comunicacién visual.” En este marco se formuld un
breve cuestionario virtual dirigido a profesionales y estudiantes que se difundié
mayoritariamente a través de las redes sociales Linkedin, Facebook y Whatsapp.* Se
alcanzaron ciento tres respuestas que permitieron visibilizar un gran desconocimiento
de ASy su aporte fundamental para la disciplina tanto por parte de estudiantes como de
profesionales en edades mas jévenes. El 14,5% que manifesté conocimientos sobre la

imprenta estd conformado casi en su totalidad por profesionales mayores a 35 afios de
edad.

Al consultar sobre las piezas grificas producidas en AS fueron pocas las respuestas que
mencionaron casos puntuales. La pieza mds recordada es el afiche de Gigi del Teatro
Circular, ilustrado por Hermenegildo Sdbat. En cuanto a los integrantes de la imprenta el
mas nombrado fue Sdbat, seguido por Barnes, Palleiro, Pezzino, y en igual cantidad
Loureiro, Pieri y De Arteaga. Un dato curioso es que un 8,7% menciona a Horacio Ahén

como integrante de AS pese a que nunca formé parte del equipo.

9 \er Anexo 5.1.

20 También se intenté amplificar la encuesta mediante las instituciones educativas en Montevideo que
actualmente ofrecen cursos o carreras de la disciplina en cuestion. Sin embargo, no se obtuvieron casi respuestas
de las mismas por lo que resultaron mas efectivas las redes sociales.
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1.4 Fundamentacién

La pertinencia del objeto de estudio se justifica mediante cuatro aspectos. En primer
lugar, la importancia otorgada por autores de referencia tanto nacionales como
internacionales que previamente han estudiado la imprenta AS y que se han resefiado
anteriormente. En segundo lugar, las narrativas que replican un modelo historiografico
tradicional, dejando fuera aspectos relevantes del fendmeno y otras miradas posibles. En
tercer lugar, los vacios detectados que, sumado a lo anterior, advierten lo parcial y el
sesgo en el estudio de la temdtica. Finalmente, el poco conocimiento de la experiencia en

el ambito disciplinar, que surge de la encuesta realizada.

En relacién a la importancia disciplinar, Cecilia Ortiz describe a la imprenta AS como el
proyecto mas ambicioso e interesante en la historia del disefio grafico nacional, que
rompié con los convencionalismos y tradiciones a los que estaba atado el medio grafico
en el Uruguay de la época.” En la misma linea, incluso la prensa exterior actual
especializada en el area reconoce la labor innovadora de AS, no solo como referente del
cartelismo uruguayo sino también como antecedente del estudio Pentagram en lo que
refiere a su metodologia de trabajo.” Ademas, referentes nacionales como José Prieto,
Gustavo Wojciechowski y Carlos Palleiro también destacan el rol fundamental de AS para

la construccién de la disciplina en Uruguay.

En contraposicién, el poco conocimiento observado en los circulos de disciplinas afines
al disefio esta directamente vinculado con los vacios y las miradas parciales que se han
sefialado anteriormente. En linea con el pensamiento de Raquel Pelta, dicha situacién no
es de extrafiar teniendo en cuenta que la disciplina en si es muy joven. En ese sentido la
autora sostiene que:
(...) uno de los primeros pasos a la hora de construir la historia del disefio es
reconocer que el disefio todavia no se ha precisado como area de conocimiento y
que, ademis, los estudios sobre el mismo son, en muchos lugares del mundo,

escasos e incompletos.”

21 Cecilia Ortiz, “Uruguay”, en Historia del diseiio grafico en América Latina y el Caribe: industrializacion y comunicacion
visual para la autonomia, coord. por Silvia Fernandez y Gui Bonsiepe (San Pablo: Bliicher, 2008), 208.

22 Heller, “The Daily Heller: Posters of Uruguay, No Foolin’!”.

2 Raquel Pelta, “Construir el discurso. Los disefiadores graficos anglosajones y la historia en las dos dltimas
décadas del siglo XX”, en Disefio e historia: tiempo, lugar y discurso, coord. por Isabel Campiy Oscar Salinas (México:
Designio, 2010), 50.
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Siguiendo con Pelta, se pone en cuestion la narrativa del catalogo Imprenta AS, atin
reconociendo su valor para el objeto de estudio, como modelo historiografico basado en
la “teoria del genio”.* Bajo esta perspectiva, se advierte lo acotado del relato a los
considerados pioneros y la seleccién de trabajos con foco en los primeros afios de la
imprenta donde participaron aquellos “cinco fantasticos”.” Alli aparece el equipo inicial
conformado por Ayax Barnes, Nicolds Loureiro, Hermenegildo Sibat, Antonio Pezzinoy
Carlos Pieri. Se destaca Jorge De Arteaga comandando. También figuran Carlos Palleiro,
Miguel Bresciano y algtin acercamiento a fuentes cercanas como Fernando Alvarez Cozzi.

Como ya se expuso en las problematicas identificadas, es imposible negar los veinte afios

de historia omitidos en este relato, que este trabajo se propone rescatar.

De acuerdo a lo anteriormente expuesto surge la necesidad de un nuevo enfoque,
intentando superar lo poco preciso de algunos aspectos de los enfoques previos que, en
general, reconocen sélo un primer equipo "fantdstico"y se nutren principalmente del
catalogo Imprenta AS. A suvez, hacen foco en la calidad de las piezas graficas pero las
despoja de su contexto, cuando es pertinente notan su autoria, muy pocas veces aluden a
la técnica, siempre se olvidan de quién le ensené a quién. No se ha elaborado una linea de

tiempo congruente y sin embargo, se cuenta la historia del “gran equipo AS”.

A partir de las reflexiones anteriores, la tesis se propone como plataforma de partida un
punto de vista diferente en la lectura de la experiencia AS que aborde algunos de los
aspectos excluidos de las narrativas previas y a la vez, sistematice y corrobore la

informacidn existente.

24 pelta, “Construir el discurso”, 41.

25 Horacio Afién, en entrevista con el y la autora, mayo de 2021. Ver Anexo 5.2.6, pag. 47.
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1.5 Objetivos
Objetivo general

Aportar a la construccién histérica del Disefio de Comunicacién Visual en el Uruguay
mediante el estudio de una experiencia de disefio local, ampliando y sistematizando la
documentacién y el conocimiento acerca de la Imprenta AS mediante la recopilacion de
datos, el cuestionamiento de los discursos existentes, el andlisis de aspectos soslayados

como los tecnolégicos y la puesta en escena de nuevos actores.
Objetivos especificos

- Relevar diversas fuentes de informacién sobre la Imprenta AS.

- Recoger el testimonio de integrantes y referentes en la tematica.

- Compilary sistematizar la documentacion existente.

- Reconstruir el entramado contextual en el que se desarroll6 AS.

- Poner en didlogo las narrativas existentes con lo recopilado durante el proceso de
investigacion.

- Crear una base documental para futuras investigaciones.

- Colaborar con proyectos que buscan rescatar y revalorizar la grafica nacional.
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1.6 Plataforma de interpretacion, marco teérico

Se propone analizar el objeto de estudio desde la 6ptica de la cultura del disefio. De
acuerdo con Guy Julier esto implica trascender el enfoque singular que promueve la
cultura visual mediante el cual se extrae a las imagenes de sus contextos para su
posterior observacion. Con el propésito de expandir esta visidn, “la cultura del disefio
exige al observador ir mas alld de los atributos visuales y materiales para considerar las
redes multidiversas y multilocacionales de su creacién y manifestacién”.*

Asimismo, se considera, dentro de esta dptica, a la imprenta AS como un caso de cultura

de disefio local. Sobre este concepto Julier afirma:

Desde luego, es posible aceptar que el disefio, no como los objetos de su
produccién sino como proceso, puede conllevar modi operandae locales. La forma
en que el disefio se lleva a cabo recibe influencia fruto de los recursos
tecnoldgicos y materiales, formaciones educativas, contextos ambientales,
condiciones econdmicas, relacionales, sociales, aspiraciones culturales y normas
institucionales. Por consiguiente, cuando se concentran, también es factible
hablar de 'culturas de disefio' locales que, a su vez, producen ciertos tipos de

objetos.”

En adicién, cabe mencionar la apreciaciéon de Wojciechowski sobre los trabajos de AS:
(...) yo consumia discos abiertamente, me interesaba todo ese mundo, y percibia
que habia una forma de disefiar uruguaya y una internacional, no podia
identificar qué era lo distinto pero no tienen nada que ver las caratulas de Jimi
Hendrix, de LED Zeppelin, Tina Turner, los Beatles, o de los Rolling Stones, con
las caratulas que se imprimian acd y que tiene que ver con lo que les comentaba

de la imprenta AS, que generd un estilo y una forma de disefiar autéctona.*

En tal sentido, articular la mirada desde este concepto implica considerar “las formas en
las que ese trabajo se vive, se percibe, se entiende y se materializa en la vida diaria”.”
Para atender estos aspectos se propone un acercamiento a la imprenta AS desde el

tridngulo de las actividades que rodean a los objetos de disefio propuesto por Julier.

2 Guy Julier, La cultura del diseiio (Barcelona: Gustavo Gili, 2010), 28.

27 Julier, “Més alla de las fronteras”, 118.
2 Gustavo Wojciechowski, en entrevista con el y la autora, mayo de 2021. Ver Anexo 5.2.5, pag. 38.

2 Julier, La cultura del diseiio, 20.



El mismo se divide en tres grandes dominios: el de la persona que disefia, su formacién,
influencias y estatus profesional; el de la produccién, que implica considerar tecnologias,
materiales y sistema de manufactura para su creacién y por altimo, el dominio del

consumo.

En base a estos tres dominios las entrevistas semidirigidas a protagonistas y referentes
de la Imprenta AS permiten incorporar relatos que arrojan luz sobre las omisiones
histdricas constatadas anteriormente. Se pretende construir nuevos relatos que
contribuyan a reconocer y reflejar la “totalidad de experiencias”, en linea con el “modelo
histérico alternativo” de Teal Triggs y Bridget Wilkins que proponen alejarse de los
enfoques “anticuados” de la historia del arte en los que se enfatizan las biografias de

héroes o personalidades destacadas o criterios meramente estilisticos.*

En la actualidad, la historia del disefio grafico sigue el modelo de los primeros
enfoques de la historia del arte. Por un lado, esta el enfoque del 'héroe', que
destaca a los individuos y enfatiza al disefiador no como un comunicador sino
como una personalidad. Predominan las historias de vida y las anécdotas;
presentado de forma lineal, desde el nacimiento hasta la educacién y la eventual
madurez. Por otro lado, estdn los enfoques estilisticos y temdticos. Estos tratan
categorias como 'identidad corporativa o 'Nueva Ola' de manera similarmente
lineal, progresando desde los primeros ejemplos hasta los mas recientes, y
animandonos a clasificar objetos e imagenes como si fueran universales e

indefinidamente fijos.”

En coherencia con Julier, Wilkins menciona la importancia de incluir en la construccién
de este nuevo modelo histdrico de la disciplina como temas centrales el desarrollo
tecnoldgico, las situaciones comunicacionales y de consumo que rodean a una pieza

grafica.

La disciplina se define por los limites tecnoldégicos del momento en el que se
realiza el disefio, asi como por los motivos y ambiciones del agente encargado,
y estos factores necesitan un andlisis mucho mas detallado. Pero, sobre todo,
tiene que ver con la comunicacién. El aspecto mds extrafio de la historia del

disefio grafico, tal como se escribe, ensefa y discute actualmente, es la

30 pelta, “Construir el discurso”, 41.
31 Bridget Wilkins, “No more heroes: Why is design history so obsessed by appearance?” Eye (primavera 1992 [citado

el16 de marzo de 2022]): disponible en https://www.eyemagazine.com/opinion/article/no-more-heroes
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ausencia casi total de discusion sobre la forma en que sus audiencias reciben
estas comunicaciones. ;La abuela encontré confusas las distorsiones
geograficas del mapa del metro de Londres (1931) porque eran tan modernas y

desconocidas? Tales preguntas rara vez se hacen.™

No obstante, es necesario aclarar que el alcance de esta investigacién no aborda dichas
audiencias, més alld de los referentes entrevistados. En primera instancia por la
dificultad de encontrar fuentes contemporaneas al objeto de estudio que hayan estado en
contacto con la produccién de AS y, por otro lado, debido a que excede las caracteristicas

de una tesis de grado.

Ademais de la heteroglosia propuesta, también se busca aportar a la construccién
histérica desde la recopilacién de imagenes de diversas fuentes que, a partir de los
criterios de nomenclado y fechado de archivos, pretende dar cuenta de parte de la
produccién y de los protagonistas de AS que quedaron por fuera del relato histérico

dominante.

En suma, se entiende a la Imprenta AS como un caso de cultura de disefio local y se
desarrolla una nueva mirada desde la articulacién de saberes contextuales, personales y
tecnoldgicos de sus integrantes y de referentes en la temadtica en pos de la construccién

de un relato histérico con una mayor amplitud de la mirada.

32 Wilkins, “No more heroes” [traduccién propia]
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2. Imprenta AS: una experiencia de diseno local

2.1Las tres etapas de AS

Para abordar el estudio de los casi cuarenta y tres afios de historia de la imprenta se toma
como base el esquema temporal proporcionado por José Prieto. El mismo se conforma a
través de sucesos a nivel organizacional y tecnoldgico que implican cambios importantes
en la historia de AS.” De este modo, se determina una etapa inicial desde 1954, afio de su
fundacién, hasta 1965, momento en el cual se produce un desprendimiento de parte del
equipo y se crea Artegraf.” Un segundo periodo que abarca desde 1965 hasta el primer
cierre de AS en 1983, a causa de la crisis econémica de “la tablita".” La tltima etapa

transcurre desde 1984 hasta el cierre definitivo en 1997.%

Etapa inicial. El gran equipo AS (1954 - 1965)

Durante este periodo “sumamente fermental”,” la imprenta funcionaba en un sétano
ubicado en la calle Cuareim entre 18 de Julio y Colonia de la ciudad de Montevideo. En la
misma manzana, sobre la calle Rondeau, también se encontraba el Taller Torres Garciay
auna cuadra y media el diario El Pais. Su origen esta estrechamente relacionado con la
adquisicion por parte de Jorge De Arteaga de una maquina offset Rotaprint, que comprd
a muy bajo costo en los Talleres Treinta y Tres de Montevideo, luego de haber visto el
funcionamiento de una impresora de iguales caracteristicas en un viaje previo de

negocios a Nueva York.

En esta época los procesos de fotomecanica no estaban muy desarrollados atn en el pais,
situacion que lleva a los integrantes de la imprenta a la experimentacién grafica y toma
de decisiones estéticas que les permitan superar las limitaciones tecnoldgicas. Este
aspecto, en combinacién con sus formaciones artisticas e influencias, generaron una

huella reconocible en toda su produccién. Tal como lo describe la revista

33 José Prieto (disefiador grafico en AS), en entrevista con los autores, mayo de 2021. Ver Anexo 5.2.8, pag. 75.

34 Artegraf fue una imprenta reconocida por la calidad de sus impresos. Fundada en 1965-66 por Andrés Soca, Hugo
Bolény Nicolas Loureiro luego de su ruptura con la imprenta AS.

35 Crisis econémica y financiera que conlleva al abandono del régimen tabular o de preanuncio de cambio (en
vigencia desde 1978) por parte del gobierno en1982.

36 Ver Grafico N°3, Las 3 etapas de AS, 32.

37 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 60.



Gebrauchsgraphik, “los artistas” de la imprenta AS dibujan directamente sobre la chapa de
impresion al modo de los antiguos litdgrafos, convirtiendo este tipo elemental de disefio
en un estilo individual de alta precisién que adquiere valor en la publicidad de eventos

culturales, iglesias, folletos comerciales e incluso series de carteles.*®

En este sentido, la figura de AS comienza a cobrar relevancia con su cualidad rupturista y
vanguardista que impacta sobre un contexto grafico atado a convencionalismos
tradicionales. Sobre este punto Fernando Alvarez Cozzi refiere al “atraso” evidente en el

disefio grafico uruguayo de la década del 50 cuando la imprenta AS empieza a trabajar:

Parecian cosas art decd, sobre todo en lo que respecta a los afiches y graficas
oficiales. Arteaga y esta gente llevaron el disefo grafico al presente, a una cosa del

momento actual.”

La modalidad de trabajo en equipo representa otra caracteristica destacada en las
narrativas sobre este momento. En linea con lo expresado en el publirreportaje “La
historia del equipo AS” de la revista Reporter, dicha forma de accién se reconoce tanto a

nivel nacional como internacional.

Si para los suizos y los alemanes existe solo la imprenta AS, como un todo, eso se
debe no a error o simplificacién sino a una puntual descripcion del caricter mas

saliente de la organizacidn: al espiritu de equipo que la preside.*

En concordancia con el comentario anterior, Hermenegildo Sabat valora esta cualidad al

recordar su experiencia en AS:

Ninguno tenia un cargo preciso y todos contribuian para que el resultado de cada
trabajo fuese riguroso, digno y agradable. El catalizador del grupo era Jorge De
Arteaga, tan culto como buen compafero; siendo responsable de todo, nunca se

manifesté como duefo.*

38 Holscher, “lmprenta AS: a team in Uruguay”, 43 [traduccién propia].

39 Fernando Alvarez Cozzi (disefiador grafico en AS), en entrevista con el y la autora, mayo de 2021.
Ver Anexo 5.2.3, pag. 23.

40 Mario César Fernandez, “La historia del equipo AS”, Reporter, no. 49 (marzo 1962): 28.

41 Sclavo, Imprenta AS, 14.
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Sin embargo, al respecto de esta afirmacidn, varias de las personas entrevistadas en esta
investigacién manifiestan dudas de que realmente se diera de esta manera. Mencionan
que si eran un equipo en lo referente a la modalidad de trabajo, pero que existia una

jerarquia de De Arteaga para con la distribucién de la remuneracién.

Resulta importante mencionar que hacia 1960 el trabajo de AS adquirié una mayor
repercusion a nivel local a partir de la exposicion de afiches que realizé la imprenta en la
Facultad de Arquitectura, que luego se trasladé a la Universidad de Buenos Aires. A nivel
internacional se publicaron articulos en las dos revistas mas prestigiosas referentes en el
area, la alemana Gebrauchsgraphik, actual Novum, y la suiza Graphis que ademds incluye a
la imprenta en su libro Graphis Annual. Estas publicaciones incrementaron la popularidad

de AS a nivel internacional.

Sobre finales de 1965 y comienzos de 1966 Nicolds Loureiro, junto con los impresores
Hugo Boldn y Andrés Soca, dejaron el equipo; ruptura que se dio fundamentalmente por
cuestiones comerciales aunque las personas entrevistadas especulan que pudo deberse a
diferencias politicas. Luego de esa ruptura, De Arteaga decidi6 mudarse a la plaza Zabala
con la Imprenta AS y meses después el trio disidente fund Artegraf. Esta nueva
imprenta se instald en el sétano de calle Cuareim, donde previamente funcionaba AS.
Bolén quedé al frente del drea comercial y administrativa, Soca como jefe de maquinas e
impresor y Loureiro el disefiador. Por su lado, Jorge Carrozzino, sin ser parte integrante,
colaboré en varias ocasiones. Mas adelante en el tiempo, Carlos Lugli compré la mitad de

la imprenta y sigui6 en Artegraf hasta su cierre, aproximadamente a principios del 2000.

José Prieto reconoce a Artegraf cémo una de las imprentas mas importantes en el

desarrollo del disefio uruguayo en las décadas que van desde 1960 al 2000:

Amantes de su trabajo, Hugo y Carlos no sélo les importaba hacer bien su trabajo,
también tenian respeto y admiracion por el disefo. Sabian que su trabajo era mas
valorado si estaba bien disefiado. Ellos no eran disenadores, pero trabajaron con
grandes colegas como Afion, Loureiro, Larghero, Barnes, Pieri, Palleiro, Alvarez
Cozzi, Mingo Ferreira, Casterdn, Maca y muchos mas. Compartian con AS ese

amor al disefio.*

Esta ruptura en el equipo, la mudanza y la fundacién de Artegraf marcaron el fin de la

etapa inicial en la historia de la imprenta: la del “gran equipo AS”. Un arco temporal de 11

42 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 75.
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afios en el que se entrelazaron procesos tecnoldgicos, modalidades de trabajo, grandes
personalidades, dmbitos e intereses muy diversos, con una produccién grafica exquisita
reconocida a nivel local e internacional, que rompid con los esquemas de la época y

continda siendo referente.

Tal situacién puede leerse como la principal causa de la primacia con la que se rememora
este periodo inicial frente a la restante trayectoria de la imprenta. En este sentido, podria
explicarse el modo en que algunas de las peculiaridades que corresponden tinicamente a

este momento se generalizan y resuenan hoy en dia confluyendo en el discurso

predominante y un tanto fantastico con el que se teje la narrativa de AS.

Etapa intermedia. La consumacion de una empresa (1965 - 1983)

La etapa que abarca el periodo comprendido entre 1965 y 1983 comenzd, como se ha
sefialado anteriormente, con la separacién del equipo primigenio de la imprentay la
mudanza a un nuevo local. A partir de ese punto la imprenta recorrid, durante los
dieciocho afios siguientes, un camino moldeado por factores de cambios internos y
externos que la llevaron tanto a posicionarse como una imprenta de alta calidad y

jerarquia como a su cierre en 1983.

La mudanza implic6 también la adquisicion de nuevas tecnologias ya que una
caracteristica de esa época es que los procesos fotograficos se fueron volviendo més
accesibles econémicamente. La imprenta pasé del s6tano en calle Cuareim con un par de
maquinas, a un edificio frente a plaza Zabala de cuatro pisos equipado con tecnologias

que fueron mejorando a lo largo de todo el periodo.

Junto con este crecimiento tecnolégico también se definieron nuevos roles jerarquicos, “la
imprenta era una empresa y tenia un gerente, un director, jefes de mdquinas con

distintos turnos, y un departamento de disefio integrado”.”

A suvez, el inicio de esta etapa se di6 en consonancia con el creciente boom de discos de
vinilo en el pais, que de la mano del Palacio de la Mtsica, Sondor y otras companias
disqueras, permitié que la produccién de la imprenta se centrara principalmente en las

portadas de vinilos, tanto disefiladas como meramente impresas.

43 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 61.
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Era una época en la que se vendian muchos discos, por ejemplo, recuerdo la tapa
de un disco de Sandro que se imprimia de un saque diez mil discos y a las
semanas te estaban pidiendo cinco mil discos mas y después otros cinco mil
discos mas. Era una cosa de locos para lo que era el Uruguay. Ahora vendes 500

discos y te dan el Disco Platino.*”

No obstante, dicha produccién se ve disminuida por la crisis petrolera que atraviesa el

pais en 1975, ya que los vinilos de pasta son derivados del petréleo.

Al mismo tiempo, cabe sefalar que esta etapa transcurre, en gran medida, durante la
dictadura civico-militar. Factor que implic cambios a nivel de integrantes, que debieron
irse exiliados del pais asi como vivencias incomodas dentro de la imprenta al desarrollar

trabajos para el Ministerio de Cultura, la Fuerza Aérea y la Marina entre otros.

De la misma forma que yo vivi cosas hermosisimas en la imprenta, también vivi
de las cosas mas desagradables de mi vida, como tener que disefiar con un cadete
de la Marina de cada lado de mi mesa, parados jugando con una pistola nueve

milimetros mientras yo les armaba su revista.*

Este hecho generé un quiebre importante en relacién a la estética de la produccién de AS:

(...) los trabajos fueron abominables, no solo por como nos tocé trabajar, sino
también por el resultado de lo que ellos ordenaban. Todo era dorado,
nacionalista y patriético. Una visién estética fascista, una cosa atroz,

acompafiado de un derroche de recursos econédmicos sin ningtin sentido.*

Alo recientemente expuesto se le suma el ya mencionado avance tecnoldgico que llevé a
priorizar la productividad sobre el disefo, el cual ya no pasaba por los procesos
artesanales que marcaron ese reconocimiento de disefio uruguayo proveniente del
aprovechamiento que ellos hacian de las limitaciones técnicas. El disefio guardé
entonces, segin Prieto, una relacién inversa con la productividad, a mayor productividad
menor calidad de disefio.” Un detalle no menor para el disefio grafico en Uruguay dentro

de este arco temporal, es la aparicién de las primeras computadoras en la década del 8o.

44 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 17.
45 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 72.
46 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 72.

47 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 72.
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Sin embargo, no se incorporaron a las tecnologias de AS por lo que no afecté de ningtin

modo los procesos de la imprenta.

Finalmente, la crisis econémica del pais en 1982 encontré a Jorge De Artega con una gran
deuda por la adquisicién de nuevas maquinas. A esto se le suma la pérdida de dos
grandes clientes: el Palacio de la Masica, que abre su propia imprenta, y Xerox. Hechos

que llevan al cierre de la Imprenta AS.

Etapa Final. De Arteaga es AS (1984 - 1997)

Un afio después del cierre, en 1984, la imprenta AS volvié a abrir pero en versién oficina.
Esta vez en un local sobre plaza Libertad. Integrada solo por Jorge De Artega que
tercerizd tanto el disefio como la impresién, manteniendo esta modalidad de trabajo
hasta el cierre final en 1997.* Aunque, debe precisarse que no todos los relatos
consideran esta fecha como el fin de AS. Por ejemplo, en entrevista recuperada del afio

2000, De Arteaga responde:

Todavia hago cosas y le pongo Ediciones AS. Lo que pasa es que vendi las

maquinas. El dltimo tiempo de la imprenta éramos un maquinista y yo.*
Ademas, sobre las causas de este desenlace afiade:

Porque después en la época militar y todo eso, algunos estaban en
complicaciones. Nosotros nunca hicimos cuestion politica, yo habia empezado
diciendo que nunca hariamos impresos politicos, porque de esa manera no

ibamos a confrontarnos y tener problema, ya que todos pensdbamos distinto.*

Un aspecto destacable a nivel contextual de esta etapa, una vez recuperada la democracia
en Uruguay, es la creacién de la Asociacién de Diseniadores Grificos Profesionales

del Uruguay (ADG) en 1990, en la que participaron varios integrantes de la Imprenta AS.
Mis adelante en 1993, Gustavo Wojciechowski, José Prieto, Jorge De Arteaga, Jorge
Sayagués y Marcos Larghero, miembros de ADG, fundaron el estudio Barra Disefio que

funcioné en la mencionada oficina de De Artega.

48 Prieto, entrevista. Anexo 5.2, pg. 75; Sclavo, Imprenta AS, 13.

4% ORT, “Jorge De Arteaga. Imprenta AS”, en Fichas coleccionables sobre Disefio grdfico en Uruguay durante el siglo XX
(diciembre 2000): 2.

%0 ORT, “Jorge De Arteaga. Imprenta AS” 2.
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Si bien esta etapa marca un final para la imprenta AS, las redes generadas recuperan y
expanden el conocimiento adquirido, creando un espacio fértil para el futuro desarrollo

del disefio grafico uruguayo.

2.2 Integrantes

Los integrantes de la Imprenta AS en sus distintas etapas son protagonistas
fundamentales para entender los procesos y las etapas definidas en el punto anterior. Por
tal motivo, en linea con la publicacién Who's Who in Graphic Art, se pretende presentar la
escena atendiendo a sus respectivas formaciones, roles, vinculos e intereses en el arco

temporal definido.”

El Director

Jorge De Arteaga fue una figura relevante en la historia del proyecto AS, como fundador e
integrante durante todo el periodo de actividad de la imprenta. En esta linea Horacio
Afdn lo define como el eje fundamental para el estudio de la tematica y afirma que “De
Arteaga es AS. Y es un tema muy dificil porque siempre hubo una cosa de crear
confusiones”.*” Por su parte José Prieto comenta sobre el origen cultural y econémico de
este personaje y lo ubica en una situacién totalmente diferente a los demas integrantes

de la imprenta.

Arteaga claramente es hijo de la oligarquia uruguaya. Su familia en general tenia
mucho dinero y, tanto él como sus hermanos, tenian una excelente formacion,
fundamentalmente a través del Liceo Francés (...) De ahi el vinculo con la clase
alta de nuestro pais que le abria puertas, por ejemplo, nada mas ni nada menos
que con la familia Gioscia que era en aquel momento la duefia del Palacio de la

Mfsica.”

51 Walter Amstutz, ed., Who's who in Graphic Art [Tomado de fotocopia de la cual no surgen otros datos. Material
facilitado porJosefina Pezzino].

52 Afién, entrevista. Anexo 5.2.6, pag. 45.

%3 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 59.
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Desde 1955 represent6 al cine y al teatro en el Comité Nacional de la Unesco. Por otro lado
era estanciero y un poderoso vendedor de papel de prensa finlandés que abastecia al
diario El Paisy al diario El Dia. Finalmente, también era propietario de CUFE, empresa

que vendia y alquilaba proyectores de cine.

Estudié arquitectura, quimica y derecho. En lo que refiere a su vinculo con el disefio
grafico, sus primeros disefios los hizo para los programas de Cine Club, agrupacién que
fundoé en 1948 junto a un grupo de jévenes. En entrevista recuperada, De Arteaga
reflexionaba sobre aquél momento y expresaba su intencion de hacer otro tipo de
programas, que tuvieran un agregado de alguna manera artistico. Ademas vinculé dicho

interés con las ensefianzas de Torres Garcia. Al respecto relaté:

Yo estaba encargado de hacer la revista para Cine Club, y cuando la veo hoy en
dia, veo que esta bien, tiene grandes blancos, estd muy armada, ;por qué?,
porque hay que saber de todo, y yo sin darme cuenta me estaba contagiando del
Taller Torres. En el Taller Torres, el Viejo lo que ensefé fue la estructura, tanto
del constructivismo como de las otras maneras de pintar, siempre ensefié que
todo tiene que tener una estructura, todo tiene que tener una manera, y eso se

me habia pegado.*

En linea con la misma entrevista, al ser consultado sobre el origen de Imprenta AS, De
Arteaga manifiestd que primeramente eran un equipo integrado por Sibat, Barnes,
Antonio Pezzino, Cholo Loureiro, y Guillermo Fernandez. Mencioné que se fueron
“encontrando de a poco”, pero no recuerda exactamente c6mo aparecen ni por qué.

Seguidamente afiadié:

En realidad AS vendia disefio grafico bajo la forma de impresos. Lo interesante
es que nosotros tampoco éramos conscientes de nuestro trabajo; entendiamos
que lo que haciamos era un impreso, disefiado si, pero un impreso. Sin embargo
no aceptabamos imprimir un trabajo que ya viniera disefiado. Imprimiamos sélo
lo que veiamos como estéticamente verdadero. AS no era una imprenta sino un

centro de disefio que imprimia. Pero de todo esto me doy cuenta ahora.”

Finalmente, merece destacar lo expresado por Horacio Afién sobre De Arteaga en tanto

permite entender como veian sus contemporaneos el rol que jugd en la Imprenta AS.

54 ORT, “Jorge De Arteaga’, 2.

55 ORT, “Jorge De Arteaga’, 2.
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De Arteaga, en primer lugar, tuvo un ojo extraordinario para contratar a los
mejores tipos. Eso es innegable...

La diferencia creo que entre todos nosotros y De Arteaga, es que para nosotros lo
mas importante del mundo era lo que hicimos. Y para él era un chiveo...

Esa es la sensacidn que yo tuve, con todos los valores que ya te digo, un tipo con
buen ojo, con capacidad de criticar una obra y embocarla, pero no mas que eso.

No era un pequefio Sabat.

El equipo “pesado”

Como se menciono anteriormente, ademas de su fundador, el equipo inicial estaba
integrado por Ayax Barnes, estudiante de arquitectura, escultor y escendgrafo; Nicolds
Loureiro disefiador de titeres y actor, graduado de la Escuela de Bellas Artes en
Montevideo y discipulo de Paul Colin; Antonio Pezzino, pintor integrante del Taller
Torres Garcia; Hermenegildo Sibat, caricaturista, periodista y fotégrafo y Carlos Pieri
pintor egresado de la Escuela de Bellas Artes.” Sin embargo, de acuerdo al material
relevado, no todos los incluidos en el "equipo original” integraron AS desde 1954. Una
cronologia mas precisa deberia ubicar a De Artega, Loureiro, Sdbat y Barnes desde la
fundacién de AS, luego se incorpord Antonio Pezzino en torno a 1958-59°" y finalmente se

unié al equipo Carlos Pieri sobre el afio 60.%*

De acuerdo a lo mencionado anteriormente, este equipo original se mantuvo hasta 1965,
momento en el que se separaron Loureiro, Boldén y Soca y fundaron Artegraf. Se presume
que Pieriy Barnes permanecieron un tiempo mas en la imprenta luego de esta ruptura,
sin embargo no se encontraron datos concretos. Quien si permanecio hasta el cierre,
ademas del propio De Arteaga fue Antonio Pezzino. Se desempefié como Director de Arte
durante la segunda etapa de AS y luego pasé a trabajar en formato freelance. Es
recordado por sus compaferos con mucho carifio y admiracién tanto por su talento

plastico como por su calidad humana.

%6 Walter Amstutz, ed., Who's who in Graphic Art [Tomado de fotocopia de la cual no surgen otros datos. Material
facilitado porJosefina Pezzino].

57 Hélscher, “Imprenta AS: a team in Uruguay”, 46; Josefina y Martha Pezzino (hijas de Antonio Pezzino, disefiador
grafico en AS), en entrevista con el y la autora, mayo de 2021. Ver Anexo 5.2.7, pag.51.

%8 Fernandez, “La historia del equipo AS”, 25. En 1962 Carlos Pieri integraba AS. Se suman a este dato piezas graficas
adjudicadas al autor con fecha aproximada a 1960, disponibles en |la base documental adjunta. Ver Anexo 5.8.
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Por otro lado, con respecto a la mencién de Guillermo Ferniandez como parte del equipo

original José Prieto aclara:

En algtin momento trabaj6 Guillermo Fernindez para imprenta AS aunque no
fue parte estable de la imprenta. Su trabajo era lo que hoy diriamos freelance. La
relacién de Guillermo con ellos era en realidad a través de De Arteaga porque

habian sido compaifieros en el Liceo Francés.”

Nuevas Incorporaciones

Sobre 1970, con el recambio de década, se produjeron nuevas incorporaciones. Carlos
Palleiro, disefiador cuya trayectoria grafica se entrelaza desde sus comienzos con su
pertenencia al Partido Comunista, llegé a la Imprenta AS por recomendacién de su
maestro y amigo Ayax Barnes. Poco tiempo después se unié al equipo Fernando Alvarez
Cozzi, que en ese entonces tenia sélo 17 afios y llegd a la imprenta por recomendacion de
su tio. En ese momento compartia mesa con Palleiro, junto a los ventanales en la oficina
de la plaza Zabala. Casi en simultineo comenzd a estudiar en la Escuela de Bellas Artes
hasta su cierre en 1972 previo al Golpe de Estado. A principios de 1976 a consecuencia de
la dictadura civico militar, Palleiro se exilié en Buenos Aires para luego radicarse
definitivamente en México. Alvarez Cozzi continué hasta 1977 cuando dejé la imprenta

para trabajar en publicidad.

Posteriormente, en el transcurso del 1976—1977 se incorporaron al equipo, posiblemente
en forma alternada, Jorge Casterdn y Washington Algaré, que en ese entonces trabajaban
juntos en el estudio de Casterdn ubicado en el Palacio Salvo. En palabras de Algaré, dicho

estudio propiamente “se integra a la imprenta AS”.%

Seguidamente, en 1978, hace su primera aparicién en AS José “Bebe” Prieto. Llega por
recomendacion de Casteran y Algaré quienes en ese momento abren su propia imprenta:
Punto Gréfico. Prieto habia sido estudiante de Algaré en primaria y trabajaba con
Casteran desde 1976. Integr6 durante un afio el equipo y luego se fue a Alemania a
profesionalizarse en disefio grafico. Retorné a Uruguay en 1983 y trabajé hasta el primer

cierre de la imprenta en ese mismo afo.

%9 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 58.

% Washington Algaré, “Reportajes: Hacer grafica, hablar de grafica”, ADG, no. 10 (diciembre 1992): 4.
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Primeray Ginica incorporacién femenina

Cercano al ano 1980 comenz? a trabajar en AS, fundamentalmente como ilustradora,
Cecilia Garcia. Se formé con Pepe Montes y Guillermo Ferndndez a quien considera su
mejor maestro. También destaca el conocimiento adquirido en su trabajo con nifios,
ejercicio que desempend hasta inicios de los 70. Ademas fue desarrollando sus propias
teorias de acuerdo con sus intereses.Con este background y tras estar en Perti, México y
Ecuador se present6 en la oficina de De Arteaga con fotos de cuadros que realizé durante

su viaje:

No recuerdo quien prometi6 conseguirme un trabajo a través de él, yono lo
conocia. Llegué, lei Imprenta AS, subi una escalera en la puertita de al lado y

» 61

hablé con él. Le mostré los cuadros y me dijo “venite el lunes”.

Cecilia Garcia menciona el trabajo con Prieto y sobre todo con Pezzino. Ademas anade
que estuvo poco tiempo en AS debido a restricciones en el personal y aclara que volvi a
trabajar en otras oportunidades con De Arteaga pero ya en formato freelance. Por otro
lado, acerca de las producciones realizadas en AS, destaca su experiencia con el disefio de

mapas:

Lo primero fue un mapa. Yo nunca habia hecho un mapa en mivida. Era un
mapa de Paysandi y uno de Punta del Este. Un mapa ilustrado claro... Las calles
las hice con tiritas, viste cuando se corta un papel en la guillotina. Esas tiritas las
fui cruzando para hacer las calles, ademas eran todas de distinto tamafo, tenia

que elegir que fueran parecidas. Era todo a mano.®

Ultimos fichajes

Es preciso mencionar las dos incorporaciones que se identifican como finales dentro de
este equipo. Por un lado, la breve pero contundente y experimental aparicién de Hugo
Alies en 1981. Reconocido por su amplia trayectoria como dibujante, también se destaca
por haber sido de los primeros docentes de disefio grafico en Uruguay. Acorde con lo

explicitado sobre su pasaje en AS Alies explica:

61 Cecilia Garcia (disefiadora grafica en AS), en entrevista con el y la autora, junio de 2021. Ver Anexo 5.2.2, pag. 14.

52 Garcfa, entrevista. Anexo 5.2.2, pag. 14.
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(...) tuve la oportunidad de trabajar experimentalmente. Habia agarrado un
cuartito donde me dedicaba a generar cosas que después volcaba en la grafica.
Era una especie de inversion del orden, no decia “tengo un pedido, a ver que
mierda voy a hacer...”, sino que trabajaba en funcién de la invencién previa. Fue
un ciclo corto debido al cierre de la imprenta, pero muy fructifero

creativamente.®

Por otro lado, la figura de Alvaro Armesto, ilustrador ya consagrado en esa época,
integrante al igual que Alies del Dibujazo.** En relacién a la participacién de Armesto en
AS, Fernando Alvarez Cozzi trae a colacién: “Recuerdo que hizo una carpeta de dibujos de

él hechos con birome sobre la chapa y después terminé queddndose.”®

Luego, desde un enfoque mds personal anade:

Tocaba el saxofdn, tocd el saxofdén en el Hot Club cuando hacian ciclos en la
Alianza Francesa. Era uno de la segunda generacién de hippies uruguayos en el

afio setenta y cuatro. Ahora Armesto vive todavia, pero esta ciego.*

En correlacidn, José Prieto ubica la incorporacién de Armesto en la etapa final de AS y

aclara sobre su desempefio en modalidad freelance.”

Coautorias

En el transcurso de los casi cuarenta y tres afios de historia que significé el
funcionamiento de AS, se realizaron trabajos junto a otros artistas que no formaban
parte del equipo estable. En su mayoria se trataba de personalidades reconocidas en el
ambiente y la produccién de piezas graficas para sus propias exposiciones, donde los
coautores eran incorporados al equipo y las metodologias de AS. Tal es el caso de los

afiches de 1963 y 1965 creados para las respectivas muestras de Hugo Sartore.®

63 Gerardo Mantero, “Entrevista a Hugo Alies”, La Pupila, no. 27 (junio 2013): 5.

64 Al respecto Gustavo Wojciechowski sefiala: “(...) en la década de los sesenta se genera el [lamado Dibujazo (...)

» o«

desde cuyo accionar se proponia un arte mas cercano a la gente y al momento histérico”. “Croquis desordenado en
torno al dibujo”, Revista de la facultad de Arquitectura, Diseiio y Urbanismo, no. 15 (octubre 2017): 70.

85 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 21.

8 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 21.

57 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 75.

58 |magenes disponibles en la base documental adjunta. Ver Anexo 5.8.
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Otras experiencias similares fueron narradas por De Arteaga para entrevista en boletin

de ADG:
Muchos artistas, que no pertenecian al equipo, pero tenian afinidad, se
entrevisitaban a veces con nosotros, como Hugo Mazza, coredgrafo del teatro
circular, nada menos que Antonio Frasconi cuando vino de EEUU y expuso en
Montevideo, grabando el afiche directamente sobre plancha, o Robert Tatin,
Premio de la Bienal de Sao Paulo en cerdmica con sus discipulos mitad hippies y
némades, como Claude Panzer, a quien luego viera varias veces en Paris. Carlos
Paez Vilard grabd e imprimio6 sus tarjetas y afiches. Bernard Bistes realiz6
afiches formidables a crayola para los especticulos de la Alianza Francesa.

Bueno, no sigo sino esto no termina mas.”

También se incluye dentro de este grupo al artista visual José Gurvich, integrante del
Taller Torres Garcia. En este caso la coautoria se relaciona con las ilustraciones de
Gurvich para los primeros programas de Cine Club. Finalmente se subraya la
participacion de Miguel Bresciano, artista consagrado por su trabajo en xilografia, cuyo
vinculo con la produccién visual de AS esta ligado al disefio realizado para discos de

Daniel Viglietti.

A modo de sintesis, el grafico N°3 pone en relacién el arco temporal, las etapas

identificadas y los integrantes del equipo.

% Juan Prieto, “Reportajes: Jorge De Arteaga’, 6.
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Integrantes

Coautorias

Etapa 1 Etapa 2

El gran equipo AS (1954-1965)

3

1955
1956
1957

1958
1959
1960
1961

1962
1963
1964
1965
1966
1967
1968
1969
1970

Jorge de Arteaga |
Antonio Pezzino I

Ayax Barnes |

Guillermo Fernandez
Carlos Pieri |
Hermenegildo Sabat
Nicolas Loureiro
Carlos Palleiro |

Fernando Alvarez Cozzi

Menciones Antonio Frasconi, Bernard Bistes, Carlos Paez Vilard, Claude Panzer, José Gurvich, Hugo Mazza, Robert Tatin

Miguel Bresciano e .

Produccion Hugo Sartore » .

d tad
ocumentada Hugo Mazza »

Antonio Frasconi e

Crafico N°3. Las 3 etapas de AS.

1971

1972

La consumacion de una empresa (1966-1983)

1973
1974
1975
1976
1977
1978
1979
1980

Jorge Casteran I
Washington Algaré I
José Prieto
Cecilia Garcia |

Hugo Alies I

1981
1982
1983

Alvaro Armesto

3

1985

Etapa 3
De Arteaga es AS (1984- 1997)

1986

1987

1988

1989

1990

1991

1992

1993

1994

1995

1996
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2.3 Referentes e influencias

Resulta de interés observar las influencias externas que nutren la experiencia en cuestién
durante toda su trayectoria. Para ello, se han definido tres categorias: en primer lugar se
identifican redes de contacto, seguidamente se ubican los referentes internacionales y
finalmente aquellos de caracter nacional. En paralelo, se atiende a los modos y procesos

que impactan sobre su respectivo vinculo con AS.

Redes de contacto

Todo venia en una mezcolanza de cosa practica de un oficio con un entorno

cultural que te desbordaba por todos lados.”

Siguiendo a Horacio Afidn, para ilustrar el escenario en el que emergid y se desarrollé AS
en relacién al Montevideo de los afios 60, se reconoce una trama de saberes y

experiencias que convergieron en la imprenta a través de sus integrantes y contactos.

En esta linea y segtin un orden cronoldgico, se ubican los espacios vinculados
directamente al campo de las artes como el Taller de Torres Garcia, el Cine Club del
Uruguay, el Club de Grabado de Montevideo y el teatro El Galpén. Pero también puntos
de encuentro como el diario El Pais: “un diario matutino que tiraba 80 mil ejemplares
donde estaba la nata de la crema de la intelectualidad uruguaya”.” Lugares que ademads,
durante la primera etapa de AS con su oficina en la calle Cuareim, se encontraban
fisicamente muy cerca de la imprenta. Sobre estas interacciones Josefina Pezzino, hija de

Antonio Pezzino, explicita:

Lo que pasa es que Jorge De Arteaga estaba vinculado al taller de Torres Garcia,
como mucha gente que no era directamente artista plastico. Y entonces la
imprenta quedaba muy cerquita de donde estaba el Ateneo. En el Ateneo estaba
el taller de Torres. Y también hicieron los programas de Cine Club. Y ahi se di6 el

vinculo. Es como ahora también, vos te conectas con el ambiente.”

0 Afén, entrevista. Anexo 5.2.6, pag. 42.
™ ARéN, entrevista. Anexo 5.2.6, pag. 42.

2 Josefina Pezzino, entrevista. Anexo 5.2.7, pag. 51.
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Asimismo, la década de 1960, tal como lo expresa Mingo Ferreira, también fueron los
afios de las primeras ediciones de la Feria del Libro y Grabados, de la emergencia de una
nueva industria editorial uruguaya apuntalada por las editoriales Alfa, Arca, Banda
Oriental entre otras, representando innumerables oportunidades para la comunicacién
visual.” En tal sentido, cabe mencionar que en el relevamiento de documentacién visual
se recabaron tres afiches de la Feria del Libro vinculados a la produccién de AS y sus
integrantes. El primero del afo 1962 disefiado por Barnes; el siguiente de 1967 sin autoria
individual identificada y finalmente un afiche de Hugo Alies con fecha de 1982 cuya
pertenencia a la produccién de AS no se logré comprobar.” Por otra parte, tanto Carlos
Palleiro como Fernando Alvarez Cozzi trabajaron para algunas de las editoriales

mencionadas anteriormente pero no desde la imprenta sino en paralelo.

Con el correr de los afios nuevas situaciones y actores modificaron y expandieron estas
redes. Entre los mas importantes deben sefialarse algunas imprentas como Artegrafy
Punto Gréfico, clientes como el Palacio de la Misica, el Hot Club o la Asociacién
Cristiana de J6venes, los concursos de filatelia y las exposiciones como El Dibujazo.
Incluso en la etapa final de AS, donde la mayor parte del trabajo se gestiond en formato
freelance, De Arteaga se involucrd en nuevas redes de contacto. Tal es el caso de la
Asociacién de Disefiadores Graficos y el estudio Barra Diseflo, mencionados

anteriormente.

Referencias internacionales

En su reflexion sobre la historia de la disciplina en Uruguay, Rodolfo Fuentes senala
cémo los “lenguajes visuales en los anos de eclosion del disefio grafico” encontraron en
las corrientes culturales que llegaban principalmente de Europa un suplemento para las

“escasas raices iconicas provenientes de sus pueblos originarios”.”

Respecto al consumo de referencias internacionales, Domingo Ferreira relata:

Eran los tiempos en que los que trabajamos en la grafica, tanto editorial como

institucional, estabamos en estado de alerta ante las novedades que provenian de

3 Domingo Ferreiray Fernando Zabala, “El asesinato de Malcolm X”, en Afiches callejeros. La memoria en los muros,
comp. Silvia Viscontiy Universindo Rodriguez (Montevideo: MEC/Biblioteca Nacional/PIT-CNT, 2012), 44.

™ Afiches1y 2 disponibles en la base documental adjunta. Ver Anexo 5.8.

"8 Fuentes, Del plomo al pixel, 36.



otros lugares del mundo. Asi comenzamos a intercambiar informacién sobre los
afichistas polacos, checos o cubanos. No nos perdimos un solo nimero de la
revista Polonia, tratabamos de conseguir algin ejemplar de Graphisy de
Gebrauchsgraphik. Y no podemos olvidarnos de la maravillosa psicodelia de El
Submarino Amarillo, film de los Beatles, cuya animacién se basé en el proyecto

del maestro aleman Heinz Edelman.”

Al respecto, Martha Pezzino, hija de Antonio Pezzino, destaca el cardcter vanguardistay
la inspiracion que significaba la Graphis que su padre llevaba a casa desde la imprenta. A
lo que Josefina Pezzino, también hija, afiade sobre la biblioteca de Jorge De Arteaga en
AS:

De Arteaga viajaba mucho, era referente en este sentido. El tenia las
posibilidades de viajar, mirar el primer mundo y traia... todos esos materiales los

llevaba para la imprenta.”

En aquél espacio de consulta Fernando Alvarez Cozzi accedié a la Graphis Annual. Un libro
enorme editado por la Graphis que traia disefiadores y ejemplos de todos los rubros:
editorial, logotipos, incluso en el altimo tiempo mostraba disefios de video con fotos

fijas. Este era el modo de estar al tanto sobre lo que sucedia en el “mundo desarrollado”.”

Sobre este punto De Arteaga respondia en reportaje para boletin de ADG:

Sentiamos las influencias, aunque lejanas, de la Bauhaus, de Mondrian, del
propio Torres. Conociamos el material extranjero y lo admirdbamos. Mirdbamos
una revista, la discutiamos, a veces se nos hacia agua la boca, pero luego iba a
parar a un cajoén y no la abriamos mas.

(...) Era bueno quedar informados, estar en la época, pero no hipnotizarse y
comenzar a copiar a otros (...) Fuimos decididamente vanguardistas sin copiar a

nadie.”

Por su parte, Carlos Palleiro estaba suscrito a la revista Polonia mediante la cual, ademds

de los polacos Tomaszewski, Jan Lenica y “los otros” que ubica en la categoria de sus

6 Ferreira, “El asesinato de Malcolm X”, 45.
" Josefina Pezzino, entrevista. Anexo 5.2.7, pag. 52.
78 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 23.

™ Juan Prieto, “Reportajes: Jorge De Arteaga”, 6.
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maestros, pudo entrar en contacto con el disefio y la técnica de impresién de los
japoneses que aparecian en esas publicaciones.* Con un enfoque mas centrado en
figuras singulares, Japon aparece como referente bajo el nombre de Shigeo Fukuda en la
exquisita seleccién de José Prieto. Otra figura en su lista, cuya admiracién comparte con
Horacio Afién y Fidel Sclavo, es el neoyorkino Milton Glaser, profesional al que Afién
manifiesta haber querido parecerse siempre y con quien Fidel Sclavo tuvo el privilegio de

formarse.”

Referentes nacionales

Carlos Palleiro identifica dos referencias de las cuales era imposible evadirse en la época.
Por un lado, la escuela del constructivismo humanista de Joaquin Torres Garcia y de sus
discipulos, de los cuales se ha sefialado anteriormente el vinculo con la imprenta. Por

otro lado, la linea grifica que marcé el equipo primigenio de la imprenta AS.*

En relacién a los referentes nacionales, Gustavo Wojciechowski comenta que su primera
aproximacién a la grafica de AS se di6 mediante el consumo de tapas de discos y observa
cémo en estas caratulas se percibe la gestacién de un estilo y una forma de disefiar
autdctona que resulta muy interesante de leer.

Por su parte Afidn destaca las figuras de Barnes, Carrozzino y Sabat. Fue ayudante de
Barnes siempre que pudo. Recuerda a Carrozzino como “un tipo bestial” de un talento
inconmensurable que padecié desde la escuela y, finalmente, entiende que en lo

referente al dibujo todos de alguna forma “intentamos” ser Sabat.*

Por otro lado, desde un enfoque pictdrico, Cecilia Garcia remarca, ademds de las ya

mencionadas enseflanzas torres garcianas, la figura de Guillermo Fernandez:

Para mi Guillermo Fernandez, era muy importante. Mi mejor maestro. Me abrid
la cabeza. Yo pintaba cosas muy duras, muy esquematicas. Y él me di6 una teoria
de composicién fundamental. Yo sabia lo que estaba haciendo después de eso.

Antes era intuitivo todo.*

80 Carlos Palleiro (disefador grafico en AS), en entrevista con el y la autora, abril de 2021. Ver Anexo 5.2.1, pag. 10.

81 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 75; AAdn, entrevista. Anexo 5.2.6, pag. 47; Sclavo, entrevista. Anexo 5.2.4,
pag.31.

82 Palleiro, entrevista. Ver Anexo 5.2.1, pag.10
83 Afén, entrevista. Anexo 5.2.6, pag. 47.

84 Garcfa, entrevista. Anexo 5.2.2, pag. 14.
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En relacién al vinculo maestro-discipulo que se describe en los parrafos anteriores

Rodolfo Fuentes destaca la imprenta como lugar de aprendizaje y apunta:

La mayoria de los disefadores graficos uruguayos de entonces aprendieron su
oficio/profesién trabajando en las imprentas y como en la Edad Media,

transmitiendo sus conocimientos a los que iban llegando.®

En base a estos testimonios, se pueden sefalar dos aspectos: que se producia una
influencia a la interna de los distintos equipos que fueron conformando AS a lo largo del
tiempo, destacando los actores de la primera etapa como referentes fundamentales y

que, a su vez, estos fueron un modelo que siguieron disefiadores externos a la imprenta.
A modo de sintesis, parecen pertinentes las reflexiones de Fidel Sclavo:

Creo que cualquier disefiador uruguayo estd influido por la imprenta AS -aun sin
saberlo- pues forma parte de nuestra identidad visual, de las cosas que vimos
aun desconociendo que eran de ellos, que venian de alli. O que habian salido de
alli, mejor dicho, pues a su vez venian influenciadas por los afiches polacos de Ia
época. Dado que siempre, histéricamente, hay un hilo que suele venir de otra
parte. Es una carrera de postas, donde se retoma algo que otro hizo antes, lo
tomas como influencia y lo transformas en otra cosa nueva, que a su vez

generard una nueva forma expresiva en algiin momento futuro.*

2.4. Tecnologia, métodos y técnicas

En esta seccién se pone el foco en el dominio de los procesos de produccién articulados a
través de las tres etapas detalladas en el capitulo 2.1. En particular, en los materiales,
tecnologias y sistemas de manufactura que se encuentran detrds de cada pieza grafica de
ASy que, en consonancia con el concepto de “cultura de diseno” de Julier mencionado en
la plataforma de interpretacion, pretende desentranar las complejidades que atraviesan y
dan forma en gran medida a los rasgos particulares que caracterizan la produccién de la
imprenta.” Dominio al que esta ligado incluso el propio origen de AS con la compra de

una impresora offset por parte de Jorge De Artega en los Talleres Treinta y Tres. Dicha

8 Fuentes, Del plomo al pixel, 36.
8 Sclavo, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 32.

87 Yulier, La cultura del diseiio, 29.
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tecnologia llevé a los integrantes de la imprenta a la experimentacion grafica y toma de
decisiones estéticas que, en combinacién con sus formaciones artisticas e influencias, les
permitié prever los posibles problemas de impresion y hacer de esas limitaciones
tecnoldgicas una huella reconocible en toda su produccién. Al respecto Rodolfo Fuentes

sefiala:

El disefio grifico tiene un vinculo muy ajustado con la
tecnologia, desde el momento en que —en la gran mayoria de
los casos— es el comienzo de un proceso industrial. Es mas,
buena parte de su lenguaje, su anclaje tedrico y sus
posibilidades expresivas dependen de los cambios tecnoldgicos

y a ellos se acompasan.®

Etapa1,1954 - 1965. Los cinco fantasticos de la litografia en chapa

El origen de AS, como se ha mencionado, estuvo vinculado a la adquisicién de una
tecnologia en particular, una maquina offset Rotaprint de un solo cuerpo, relativamente
pequefia y de bajo costo, a la cual José Prieto’ describe como una especie de mimedgrafo
muy avanzado para su época. Permitia el disefio directo sobre masters de papel en los
que se podia dibujar con pluma, lapiz graso, lapiz comin, crayolas, entre otros
materiales, que los condujo a experimentar tanto con masters como con las mismas

chapas. Tal como afirma De Arteaga:

Esta forma tan espontinea y agil de trabajar cre6 una modalidad propia. Con la
aparicién de Barnes, de Antonio Pezzino, de Sabat, de Cholo Loureiro, de
Guillermo Fernandez comenzamos a crear un taller profesional. Las planchas nos
condicionaban a ciertos limites que, por otro lado, nos dieron un estilo en el que

incluso nos pareciamos bastante entre nosotros.*

Cabe mencionar que en esta etapa los procesos de fotomecénica estaban en una fase muy
primaria en Uruguay, y esta forma de trabajo particular, le permitié a Jorge De Artega
saltarse el proceso de fotomecanica que en ese entonces era muy costoso. Al respecto

Gustavo Wojciechowski sefnala:

8 Fuentes, Del plomo al pixel, 31.

8 Juan Prieto, “Reportajes: Jorge De Arteaga”, 4.
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Un dato fundamental de AS es que se ahorraban las peliculas. En el sistema de
impresion en offset teniamos un original papel que se pasaba a una pelicula
fotografica, esa pelicula se pasaba a chapa y de chapa a la imprenta directamente.
Ellos se ahorraban las peliculas dibujando directamente sobre las chapas, un
proceso casi de grabado, se hacia una primer chapa, imprimian y la segunda tinta
la hacian a partir de ese impreso donde los registros no debian de ser muy exactos
porque estaban trabajando sobre el aire, pero eso también los condicioné a

generar un estilo de ilustracién.”

Este ejemplo en particular, de disefiar la segunda o préximas tintas a partir de un
original, denota una modalidad y un ritmo de trabajo propios de la época. En

consonancia Rodolfo Fuentes plantea:

Los integrantes de equipos como AS (AS, 2009, Fuentes, 2009), los
independientes como Barreto, Zabala, Horacio Afion, entre otros, (Fuentes, 2017),
los disefiadores de Artegraf —principalmente Jorge Carrozzino— (Carrozzino,
1992) o la gente de la Comunidad del Sur, iban de la mesa de dibujo a la maquina
de offset con total naturalidad, de la ilustracién con plumin y tinta china ala
fotografia —tanto en la toma como en el laboratorio, fuera este fotogrifico o
fotomecanico—, al collage, al papel recortado o a las posibilidades de las
multiples pasadas en maquina cambiando el registro o del dibujo directo sobre la

chapa de impresién.”

Es importante sefalar algunos recursos y técnicas que surgieron de dicha
experimentacién. Por ejemplo, el manjeo del color que, segiin Wojciechowski, se
caracteriza por el uso de “grandes bloques de color pleno, a veces desfasados del dibujo,
que generan un ritmo novedoso y evitan los posibles problemas de registro con
impresoras poco confiables”.” Este recurso grafico fue empleado con gran destreza por
Antonio Pezzino, una de las piezas en la que se reconoce el mismo es la tapa del disco de
vinilo de Songs of Israel (Img. 1). Otra caracteristica del momento fue el abuso del color
naranja, que no es particular de AS sino de la época en cuestion, y tiene que ver con la

durabilidad de la tinta envasada en lata.”

90 Wojciechowski, entrevista. Anexo 5.2.5, pag. 38.
! Fuentes, Del plomo al pixel, 31.
92 Gustavo Wojciechowski, “Antonio Pezzino. Disefiador”, 172.

9 Macchi, “Al rescate del archivo y la historia del disefio grafico uruguayo”.
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Con respecto a técnicas de grabado de chapas se utilizaba mayormente barras de lapices
litograficos o rayado de chapa con birome o con algiin elemento punzante de acero que,
segin Prieto, esta tltima técnica presenta una gran desventaja consistente en que no se
podia corregir o volver a realizar una segunda edicion. Era para trabajos de una Gnica vez y

tampoco soportaba grandes tirajes.

Otra técnica que recuerda Fernado Alvarez Cozzi realizada por Sabat, consistia en dibujar

con los dedos entintados sobre la chapa:

Hay una tapa famosa de los Lecuona Cuban Boys de Sabat que la hizo con los
dedos entintados sobre la chapa de offset separando los colores sin nada previo,
jun animal!. Hizo un tucdn que si lo hubiera firmado ya tenia valor de grabado.”

(Img. 2)

Imagen1.Tapa de vinilo.Songs of Israel. Disefio: Pezzino. Fuente: Acervo Antonio Pezzino.
Imagen 2. Tapa de vinilo. The Famous Lecuona Cuban Boys. Circa1960. llustracién: Sabat Fuente: Mercado Libre.

Otro tema fundamental eran las tipografias. En esta primera etapa no utilizaban letras
transferibles, se dibujaban a mano y se combinaban con galeras tipograficas generadas
por linotipo, proceso que si requiere de una pelicula previo al copiado de chapa. Sobre
este tema, se sefiala que no todos los integrantes de AS trabajaban la tipografia. Al

respecto Wojciechowski plantea:

De los integrantes de AS varios eran especificamente dibujantes, como el caso de
Sabat que, si bien trabajé haciendo disefios en realidad era un ilustrador, aunque

haga la caratula de un disco era un ilustrador y se le notaba a cuatro kilémetros

94 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 18.
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que era ilustrador mds que un disefador. Barnes también era ilustrador pero de
una ductilidad enorme aunque no tocaba la tipografia, el hacia los dibujos y otro
que se encargara de las letras, y por lo general, los que se encargaban de la letra
eran “Cholo” Loureiro que su sobrenombre era “Letraset” y Antonio Pezzino.
Antonio Pezzino marcando tipografia o dibujando las letras, un maestro total,
que se encargaba de lo que se conoce como “lettering”. Por otro lado, Carlos Pieri
si hacia ambas cosas pero tanto sus ilustraciones como su caligrafia eran de un

estilo que entraba en el mundo de lo infantil.”

En relacién a las técnicas mencionadas anteriormente es que el trabajo de AS se relaciona
con el proceso de impresidn litografica. Tal es asi que publicaciones remarcan este
vinculo, como por ejemplo, el caso de la revista Reporter donde se destaca que la Imprenta
AS “ha recordado que el offset es la versién actual de la litografia”.®* En la misma linea la
publicacién Gebrauchsgraphik relata cémo los “creadores” de AS dibujaban sobre la chapa

de impresidn al estilo de los antiguos litdgrafos.”

Aparte de la importancia ya mencionada de la produccion de esta etapa inicial en lo
referente al desarrollo del disefio grafico uruguayo es necesario sefialar también la
funcién didactica que cumplié para las futuras personas que trabajaron en AS, ya que
podian acceder a los originales y chapas. En casos particulares volvian a estas técnicas de
grabado pero ya a modo de recurso grafico. Por ejemplo, Fernando Alvarez Cozzi,
integrante de la siguiente etapa, en la portada del disco Milonga brava mezcla zonas
hechas en grabado sobre chapa con el trabajo de peliculas (Img. 3). Asimismo, Antonio
Pezzino y Carlos Palleiro continuaron experimentando sobre el grabado en chapa creando

nuevas posibilidades que se detallaran en la siguiente etapa.

Etapa 2, 1965 - 1983. La fotomecanica cobra protagonismo

Un factor de cambio que impacté directamente en la metodologia y en el
posicionamiento de la imprenta en este periodo es el desarrollo de tecnologias de
impresién asi como la accesibilidad a las mismas. Dicho desarrollo sucedié en gran
medida en lo referente a los procesos de la fotomecanica que en la etapa anterior, debido

a que eran costosos y de mala calidad, se evitaban al trabajar directamente sobre las

9 Wojciechowski, entrevista. Anexo 5.2.5, pag. 38.
% Fernandez, “La historia del equipo AS”, 28.

97 Hoélscher, “lmprenta AS: a team in Uruguay”, 46.
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chapas offset, eludiendo asi el armado de peliculas y copiado de chapas. A mediados de la
década de 1960 estos procesos mejoraron, se volvieron mas accesibles y AS los incorporé
aladinamica de trabajo. Este hecho es de crucial importancia, parafraseando a José
Prieto, generd que poco a poco se abandonara esa forma de trabajar tan caracteristica del
equipo inicial en pos de una mayor productividad que permitia mayor rapidez, un

trabajo mas seguro y tirajes mas grandes.” Al respecto agrega:

Las chapas tienen una vida ttil después de copiadas, pero de la forma en que lo
hacian en AS, dibujando directamente, la vida util era hasta que se terminara el
trabajo. De repente eran dos mil tapas de disco o quinientos afiches y era inviable
hacer una segunda edicién, habia que hacerlo de vuelta. Entonces eso tenia una

cosa muy rica por un lado, y por otro lado, generaba un inconveniente.”

En tal sentido, cabe destacar que la implementacién de esta tecnologia conllevé una
transformacién de los procesos productivos de AS, que pasé del trabajo artesanal sobre
chapa, el cual no se abandona por completo (como se vera mas adelante), al conocido

proceso de armado en frio y armado en caliente previos a la impresién.

Imagen 3. Tapa de vinilo. Milonga Brava.1971. Disefio: Alvarez Cozzi. Fuente: sitio web La Patria.

Como se menciond anteriormente, estos cambios tecnoldgicos fueron un proceso, con
instancias hibridas entre lo analégico y lo industrial. Sobre todo teniendo en cuenta que
la fotomecdanica no se volvi accesible de un momento a otro, y mas alld de que en la
mudanza a plaza Zabala la imprenta conté con un taller propio de fotomecanica, el

mismo fue creciendo a lo largo de toda la etapa. Debido a esto, un factor colateral fue el

% Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 62

9 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 62
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ahorro de costos de los procesos previos a la impresioén. No tanto del trabajo de los
disefiadores que, en coincidencia, los tres entrevistados de esta etapa lo definen como

» 100

engorroso y tedioso y en el caso de Carlos Palleiro, “un trabajo en serio de preso”.

Un andlisis cronoldgico de cémo se fueron articulando los procesos de trabajo permite
comprender mejor dichos cambios. Al comienzo de esta etapa los trabajos de la imprenta
eran mayoritariamente discos de vinilo, pero no todos llevaban disefio, la imprenta no
imprimia solo lo que disefiaba, ya que varios de los discos que pasaban por AS traian las
peliculas prontas del exterior. Sobre este hecho Fenando Alvarez Cozzi comenta: “la
mayoria de las tapas de discos ya venian del exterior. Se adaptaban empobreciéndolas

»101

para que fuera mds barato y cuando no venian las tapas las disefidbamos nosotros.

Carlos Palleiro, por su parte, afade (...) tanto Fernando como yo estibamos deseando
que se perdiera algin negativo.”** Salvo los casos de misicos nacionales, gran parte de la
produccién de AS son versiones no oficiales creadas para suplir la falta de insumos
necesarios para reproducir las tapas originales o, previo a la crisis del petréleo del 75,
para cambiarle la cara a los discos que no se vendian: “(...) el Palacio de la Masica, Sondor
y todos los sellos discograficos cuando les quedaba un disco de clavo lo que hacian era

cambiarle la tapa y volver a ponerlo a la venta”.”*

Por otro lado, en el caso de los discos que si se disefiaban en AS el proceso era el
siguiente: luego de que Pezzino distribuyera el trabajo, que en esta etapa ademas de
disefiar cumplia el rol de director de arte, se empezaban como todo disefio por la
ideacién y bocetado —fase que no presenta grandes cambios— sobre hojas previamente
cortadas a tamario real con materiales de dibujo analdgico, entre los que sobresalen
rapidografs, marcadores, pinceles, tinta china y recortes de papeles. Estos bocetos, con
critica mediante entre compaferos y Jorge De Arteaga, se depuraban hasta llegar al
disefio final a color sin la tipografia, debido a que se trabajaba aparte salvo algiin caso en

el que se usara caligrafia pero no era tan comin como en la etapa anterior.

Sobre la creacién de imagenes cabe mencionar el cuidado de Carlos Palleiro para que

cada detalle de su disefio estuviera en proporcién durea, “(...) tenia la hoja en la que

190 pa|leiro, entrevista. Ver Anexo 5.2.1, pag. 6.
101 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 25.
102 p3|leiro, entrevista. Ver Anexo 5.2.1, pag. 11.

103 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 17. Los discos de vinilo son un derivado del petréleo, luego del 75 los
discos que no se vendian se fundian para hacer discos nuevos.

104 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 17.
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dibujaba y al lado una hoja llena de cuentas. Parecia que estaba haciendo un puente, no
la tapa de disco.”* Asimismo, su trabajo con marcadores lo llevé incluso a experimentar

sobre chapa. También se destaca el dominio del rapidograf por parte de Alvarez Cozzi:

Fernando Alvarez Cozzi es un monstruo, los fondos que los demds haciamos a
pincel con tinta china, él los hacia rayita por rayita con el rapidograf. Las
ilustraciones de Fernando eran como tener un grabado de Durero, increible. La

paciencia de Fernando es brutal, ademds de que sus disefios son fantasticos. ™

En lo referente a la tipografia, como ya se menciond, se trabajaban por separado de las
imagenes. El factor comun al respecto, en esta etapa, es que se utilizaban varias técnicas
que convivieron entre si. Generalmente para los titulos se usaban letras transferibles
—Letraset 0 Mecanorma y mas tarde la versién uruguaya Artype— sobre una cartulina,
mientras que para las produccién de los bloques de texto podian ser linotipo o
fotocomposicién, ambas tercerizadas.También existié una tercera técnica en base a

maquinas de escribir eléctricas, que se retomard mds adelante.

Un dato interesante sobre las letras transferibles es que la selecciéon de fuentes
tipograficas que disponia la imprenta la realizaba Jorge De Artega, que como admiraba el
estilo suizo compraba muchas Helvéticas. “En el 72 0 73 Arteaga viaj6 a Europa y me
acuerdo que trajo dos carpetas altas, llenas de Letraset. Y con eso...le dimos, le dimos y le

dimos para los titulos.””’

En cuanto a los sistemas para bloques de texto al comienzo de este periodo, Palleiro

108

refiere a la técnica de linotipo.” Previamente se dejaba el espacio libre para el texto en el
disefio, que llevaba un calculo complejo y del proveedor llegaba lo que llamaban prueba
fina, impresa en papel blanco con la tipografia y el tamafio indicado, que luego habia que
recortar y pegar las columnas de texto sobre una cartulina con cemento de zapatero, lo
cual les permitia hacer alguna correccién luego de pegado. Sobre el uso del cemento,

insumo que se siguié usando afios mas tarde, Prieto agrega una curiosidad:

(...) alrededor de lo que pegabas quedaba una rebarba del cemento que lo que

haciamos era ir juntando pelotitas de cemento que se secaba y con eso

105 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 29. Sobre el trabajo de Carlos Palleiro.
106 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 64. Sobre el trabajo de Fernando Alvarez Cozzi.
107 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 22.

198 pa|leiro, entrevista. Anexo 5.2.1, pag. 25.
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generdbamos la herramienta que todos le llamabamos el “moco”, porque
realmente era una especie de moco gigante que nos servia de goma para
limpiar a suvez el cemento fresco. El moco era tan importante como la goma

de pan o el rapidograf. Tenia que haber un moco.””

Esta forma de armar también es trasladable a los textos fotocompuestos. La
fotocomposicién se incorpord luego de que ingresara Alvarez Cozzi a la imprenta, ya que
en ese entonces era una tecnologia muy nueva en Uruguay. Al respecto Rodolfo Fuentes
comenta:
A mediados de los setenta, la empresa Cromograf trajo al mercado
fotocomponedoras dpticas, y el ment de tipografias disponibles, sobre todo para
bloques de texto se amplié considerablemente.
Estas maquinas tenian un sistema de filmacién a través de un negativo en
pelicula, la “fuente” que generaba los textos pedidos utilizando papel fotogrifico

de unos 15 cm. de ancho.

Las posibilidades de manejar parametros como interletrado, interlineado o
kerning eran bastante escasas. Algunas de estas maquinas incluian “efectos
especiales”y la seleccidn de tipografias se hacia utilizando un catdlogo con
muestras de los tipos a tamafio real. No hay que olvidar que las tipografias
fotocompuestas seguian manejandose con tamafios fijos basados en los tamafios

estandares de sus abuelas de metal.™

No obstante, segtin Alvarez Cozzi, mientras él estuvo en AS los textos fotocompuestos se

tercerizaban a una empresa llamada Fotolito.

Una vez generadas las imagenes y los textos, se pasaba al armado de peliculas. Nétese
que en el comienzo de esta etapa no se hacia un armado de original propiamente dicho
ya que pasaban a generar las peliculas de forma manual directamente sobre el dibujo
terminado. Este proceso implicaba generar la separacion de colores, una tinta por
pelicula, y al mismo tiempo el pasado a negativo, pintando con opacol o cubriendo con
cinta roja las zonas que no se imprimian para evitar el pasaje de luz. Una suerte de
mezcla entre armado en frio y armado en caliente. Quedaban por fuera de este proceso
los textos, las fotos o los dibujos en negro con rapidogradf de Alvarez Cozzi que pasaban

directo a fotomecanica. En este caso también se trataba de la empresa Fotolito, para

199 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 65

"0 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 67
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generar las peliculas negativas. El resto de las peliculas se hacian a mano siempre en pos
de ahorrar costos debido a que la imprenta no tenia atin la cimara necesaria para

generar las peliculas.

En el caso de Palleiro el armado de peliculas lo hacia de una forma muy artesanal que
implicaba generar un collage de recortes de peliculas reticuladas que tenian en la
imprenta, ayudado por un cuentahilo, con la complejidad de pensar a la inversa ya que
debia generar un negativo. Por ejemplo, si queria utilizar un verde al 30% dibujaba sobre
un papel de calco la forma del verde y lo trasladaba a una pelicula que tuviera una reticula
del 70% para que en el proceso de copiado de chapas quedard efectivamente una reticula
del 30%.

A suvez, este collage de peliculas debia quedar todo a la misma altura. No podian
solaparse los fragmentos de peliculas debido a que en los casos de solape, al momento de
revelado, entraba mas luz por esa zona generando puntos mds grandes y por ende se
incrementaba levemente la superficie del color, generando pequefias mezclas entre
colores no intencionales, llamados falsos contactos (Img. 4). Para evitar este efecto, una

111

vez armado llevaba un trabajo de correccion de esos bordes a trincheta.™ Este proceso se

repetia para cada tinta.

Mientra que Alvarez Cozzi, si utilzaba alguna reticula de color, que no era tan usual en
sus disenos, simplimente indicaba en la pelicula que reticula utilizar y Fotolito aplicaba
lo que se conoce como reticula madre, ahorrando todo el proceso de recortado y armado
de Palleiro. Sin embargo, sobre lo comentado de Alvarez Cozzi respecto al uso de
reticulas, se observa que en sus trabajos genera grises con tramas de rapidograf que
comparten el mismo principio que las reticulas, el de generar distintos tonos por mezcla

optica.

Alas metodologias y técnicas expuestas anteriormente se les suman las que contintian
con el trabajo sobre chapa caracteristico de la etapa anterior y que coexisten con el resto
de las técnicas durante toda esta etapa. La primera a resaltar es la de “pincel de fibra”,™

que surge de la experimentacion de Carlos Palleiro, quien a propésito comenta:

Yo inauguré lo de grabar la lamina de offset con los plumones.(...) Lo
bajidbamos a la imprenta y los muchachos de las maquinas le pasaban una

cosa que se llamaba preparacion. Una era preparacion negrayla otra

™ Carlos Palleiro, videollamada con el y la autora, 18 de abril de 2022.

"2 pa|leiro, entrevista. Ver Anexo 5.2.1, pag. 7. Nombre que Palleiro utiliza para referirse al marcador.
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preparacion verde. Era una cosa con acido, que le pasaban un poquito y

rescataban la textura del drypen. Perddn, del pincel de fibra.™ (Img. 5)

De esta afirmacidn se desprende un detalle clave que hace esta técnica tan interesante,
que es que el “pincel de fibra” sobre chapa generaba transparencias propias del trazo, que
se traducian perfectamente a la impresion sin tener que hacer todo el trabajo de
reticulado de peliculas para generar esas variaciones de tono. Era una forma de generar

“transparencias” del color sin necesidad de puntos.™

La segunda modalidad de trabajo sobre chapa surge de la mano de Antonio Pezzino que,
luego de dibujar sobre este material, les pasaba pulidor para gastar la superficie y asi

generar, también, variaciones tonales sin necesidad de reticula.™

SUCESOE BAILABLES MAMUELIOTA SUORGANO, CORD Y RITMOS
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Imagen 4. Tapa de vinilo. Los guardias de la paz. Marchas militares célebres. 1971. Disefno: Palleiro. Fuente: sitio web
Carlos Palleiro.
Imagen 5. Tapa de vinilo. Sucesos bailables Manuel Jota su 6rgano, coro y ritmos. 1970. Disefio: Carlos Palleiro. Fuente:

sitio web Carlos Palleiro.

Por ultimo, De Arteaga, con su capacidad para detectar nuevos usos en tecnologias

existentes, adoptd las primeras maquinas de escribir eléctricas IBM Executive.

(...)équé eslo que se le ocurrid a Arteaga?, poner la chapa de impresion en vez
de papel y asi escribian los nombres de los temas que iban en la parte de atras

de los de los discos junto con todos los derechos y pie de imprenta. Todo eso lo

"3 palleiro, entrevista. Ver Anexo 5.2.1, pag. 7.
"4 palleiro, videollamada con el y la autora, 18 de abril de 2022.

"5 Fernando Alvarez Cozzi, llamada con el y la autora, 21 de abril de 2022.
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escribian con esa maquina y se ahorraban todo el proceso del grabado de

chapa.”

Complementando el comentario de Alvarez Cozzi, se agrega que este descubrimiento

también le permitia ahorrarse el trabajo de impresidn tipografica previa al grabado de

pelicula y copiado de chapa, ya sea por linotipia o fotocomposicién. Como ya se sefialé al

respecto de estas técnicas, funcionaban en paralelo dependiendo de las caracteristicas

del trabajo en cuestion.

En simultaneo, las caracteristicas propias de estas maquinas de escribir también
presentaban otras ventajas que hacen aiin mas interesante el uso innovador que utilizé
As. Contaban con visor, teclado y memoria, esto facilitaba el proceso de tipeo 'y
correccidn de textos dado que permitia hacer cambios in situ, a diferencia de las otras
técnicas que implicaban mandar nuevamente a producir los cambios. A su vez, podia

almacenarse en la memoria una vez tipeados para reimprimir.

Inicialmente habia dos IBM Executive, cada una con una tipografia distinta, que
posteriormente se sustituyeron por dos IBM Composer en las que variaba un detalle
importante: la adicién de piezas intercambiables o “bolitas” que estaban en lugar de las

clasicas varillas con tipos y que venian de distintas fuentes tipograficas (Img.6). Esta

caracteristica suma la posibilidad de cambiar de fuente sin tener que volver a componer

el texto.

Las Composer también se usaban sobre papel. Al respecto Prieto comenta:

Se digitaba una sola vez a partir del texto original escrito en maquina de

escribir comin por el cliente (...), y una vez que estaba en la memoria, se

cambiaba el papel por otro satinado de mejor calidad, se ponia cinta nueva y se

disparaba lo que estaba en la memoria para que lo pasara nuevamente en

limpio. Empezaba a armar la columna, que nosotros le llamabamos la galera

por defecto porque venia de la tipografia, entonces un texto que estaba todo asi

nomads empezaba a tener de repente cinco centimetros de ancho, pasaba a ser

Univers cuerpo 10 con interlineado 12, era casi magico. Lo que tenia la

Composer era que solamente traia cuerpo 6, 8,10y 12y los tipos de letra eran

muy poquitos. La Univers, pero no toda la familia, traia médium, itdlica, bold y

bold itdlica. Las otras tipografias que recuerdo, ademas de la Univers, eran la

8 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pag. 22.
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Copperplate que era wow para el momento, porque tenia una pequenia serifa
muy delicada y la Century. Después habia una parecida a la Courier que era un
hibrido, y no me acuerdo si habia alguna més. Creo que eran basicamente esas

cuatro."”

En suma, esta técnica agilizaba los tiempos de disefio e impresién, brindaba nuevas

posibilidades tipograficas y a su vez reducia los costos de produccién.

De todo lo expuesto hasta el momento cabe mencionar que luego de 1975 la demanda de
discos de vinilo disminuye considerablemente, teniendo en cuenta la ya nombrada crisis
petrolera y que el pais estaba atravesando un dictadura militar. Los trabajos de AS
empiezan poco a poco a ser mas de reproduccién que de disefio. Alvarez Cozzi recuerda

los discos que hacian para el Ministerio de Cultura:

(...) sacaban discos para fechas patrias, como por ejemplo de José Pedro Varela, e
iban en el sobre una cantidad de cosas impresas de caracter facsimilar. No sé para
qué lo hacian porque la verdad no tenia mucho sentido. Llevaban cédulas de

identidad o credenciales, nos daba un trabajo enorme y adem4s era carisimo."®

Imagen 6. Pieza intercambiable de maquina IBM Composer. Fuente: Del plomo al pixel.

Esto llevd ala imprenta a tener que abrir el abanico de servicios y empezar a
diversificarse de la produccién de portadas de discos, entre ellos la produccién de

catalogos de arte.

"7 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 66.

118 Alvarez Cozzi, entrevista. Anexo 5.2.3, pig. 16.
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En este momento la metodologia de trabajo incorporé la composicién de maquetas para
la aprobacién de clientes previo al disefio final, el armado de originales y la creacién de
peliculas. Metodologia que serd heredada por José Prieto. Maquetacion, armado en frio,
armado en caliente e impresion. A su llegada a la imprenta le antecede la incorporacion

de nuevas tecnologias:

Cuando entré yo a la imprenta la parte fotografica era mucho mas accesible y
mas barata, porque se industrializé mds la cuestién. Eso hace que en el periodo
tanto de Casteran, Algare, Alies y el mio, la forma de trabajo ya fuera un poco

menos artesanal, aunque de todas maneras seguia siendo bastante artesanal.”

En ese momento la imprenta contaba con dos impresoras Rotaprint, una Hidelberg GTO
y la otra Hidelberg Kord, una Hidelberg de paleta que se utilizaba solo para troquelados,
una guillotina Schneider con aire, dos IBM TypeWriter Electronic Composer y se
incorpora un laboratorio de fotomecdnica, con cimara, reveladora, copiadora de chapas
offset y mesas de luz. Lo que implica que la imprenta se encontraba en condiciones de
producir todas las fases de los trabajos, salvo por la fotocomposicién y la linotipia que

nunca se desarrollaron en AS y se continuaron tercerizando.

Prieto relata como estaba constituida la imprenta en 1978:

En ese momento la imprenta AS tenia 4 pisos, en el sétano estaba la parte de
taller con las maquinas de impresion, la guillotina, las mesas y prensas de
encuadernacién, y uno de los depésitos de papel. En la planta baja sobre la calle
Zabala bien en la esquina estaba la parte de administracién y en las ventanas,
que creo que ahora hay una cafeteria o un restoran, estaban las mesas de dibujo
de Antonio y mia, teniamos una vista espléndida a la plaza, y una luz
maravillosa. En el medio de la planta habia una cubiculo hecho con mamparas
donde estaban las 2 maquinas Composer IBM que era con lo que se procesaban
los textos “corridos”. En una parte del primer piso estaba la oficina de Arteagay
un par mas de oficinas administrativas. En el tercer piso estaba lo que era el
taller de fotomecdnica, conformado basicamente por una cimara fotografica de
grafica de aquella época, que era horizontal y que ocupaba aproximadamente

unos diez metros de largo, era una cosa enorme, hubo que tirar una pared para

"9 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 64.
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poder armarla, y también estaba la parte de insolacién, copiado y revelado de

chapas, o sea que estaba todo el laboratorio de fotomecanica ahi arriba.”

Retomando los cambios metodolégicos mencionados, préximos al fin de esta etapa, la
primer instancia de maquetacién trataba de un boceto armado mediante collage de
fotografias similares y de texto falso en otro idioma, todo en base a recortes de revistas,

con el objetivo de presentarlos a los clientes para su aprobacién.

(...) la maqueta que entregdbamos al cliente no se hacia con los textos
definitivos, se armaba con lo que llamabamos un texto simulado, el “Lorem
ipsum” del dia de hoy, que era producto de recortar revistas extranjeras que no
fueran en espafiol porque el objetivo era que la gente mirara el disefio y no lo que
decia. Ese insumo eran revistas usadas compradas en Tristan Narvaja, por lo
general la revista Stern o la Schoner Wohnen, ambas alemanas o de la revista
Vogue. Podria haber alguna otra revista en la vuelta norteamericana o italiana
pero esas tres eran las de cabecera. Y de ahi recortabamos fotos, filetes, letras y
con todo eso armabamos una maqueta, bastante trucha, digamos, la gente se

tenia que imaginar mucho. ™

El siguiente paso, luego de la aprobacién del cliente, era el armado en frio o armado de
originales. Refiere a la separacién de tintas del disefo final, que estaban constituidos por
una cartulina blanca, que auspicia de soporte con la primera separacién de tinta y el
resto, dependiendo de la cantidad de colores,se hacian en hojas de calco, siempre
dibujando las marcas de registro para garantizar el correcto caido de impresién. Por lo
general, para las marcas sobre cartulinas usaban unas que se imprimian a los costados
de los trabajos para facilitar este proceso pero el resto de las marcas debian ser sobre
fondo transparente por lo que debian hacerse a mano. Se mantienen las mismas
complejidades en cuanto a la inclusién del texto ya mencionadas, con la salvedad de que
la fotocomposicién se mandaba a Cromograf porque casi no usaban linotipo, a no ser

para casos puntuales. Al respecto Prieto afiade:

Cromograf tenia un catilogo que lamentablemente lo perdi con el tiempo. Era
del tamafio de una cuadernola en papel impreso con un rulo de metal. Ellos

tenian aproximadamente entre 9y 11 familias. Capaz que en algiin momento de

120 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 65.

21 Prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 65.
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auge llegaron a tener 14 familias de tipografia. Eso hacia que en los disefios de
esa época casi todos usaramos las mismas letras, porque era lo que habia.
Recurrir a un tipdgrafo era algo complicado, ya que tenian sus berretines,
terminaban haciendo lo que ellos querian y no lo que les pedias. Entonces por lo
general les huiamos al trabajar con tipégrafos, ademas tenian mas peso en el
ambiente grafico en ese momento, frente a lo que era un disefiador grifico. Eran
mas respetados los linotipistas y los tipdgrafos que los disefiadores que éramos
los “nuevos” en la grafica.

Entonces, a no ser que fuera una tarjeta personal o algo asi, que tenias que ser
necesariamente hecho en tipografia tratdbamos de no trabajar con ellos y

recurriamos a Cromograf o alguna otra casa de fotocomposicién.

Luego del original se pasaba al armado en caliente, revelado de peliculas y copiado de
chapas que, como se menciond, el cambio principalmente pasa por poder producirlo
dentro de la imprenta. Una caracteristica de la pélicula grafica de la cdimara mencionada,
es que eran de baja sensibilidad, solo podia captar el alto contraste, negro y blanco, no
tomaba los intermedios y por eso se le agregaban las reticulas madres entre la lente de la
camaray la pelicula para poder generar valores intermedios. Ademas del negro también
podia utilizarse azul oscuro o rojo, este dltimo era el mas utilzado porque permitia
escribir las indicaciénes por encima del pleno. Esto habilitaba a que se utilizaran colores
claros a modo de guia para colocar las galeras tipograficas de fotocomposicién o de las
IBM Composer.

Pese al avance mencionado, la inclusién de la citocromia, que era mas accesible pero aun

asi era mds viable hacerlas en el extranjero, implicaba tener ciertas precauciones:

(...)enel 78, empezaban a ser mas accesibles los impresos en cyan, magenta,
amarillo y negro (CMYK), pero igual era un proceso caro. Toda la fotomecdanica
de trabajos con foto a color se mandaba a procesar afuera, tan afuera era que se
mandaba a hacer a San Pablo o a Buenos Aires. Arteaga mandaba las diapositivas
de las fotos a color en 35 mm, por avién a San Pablo a una empresa que las
escaneaba, las llevaba al tamafio que correspondian y hacia lo que se llamaba
fotocromo, que eran las cuatro peliculas grificas de cyan, magenta, amarilloy
negro en positivo. Cuando un trabajo llevaba fotocromo habia que hacer el pasaje
de las peliculas lineales hechas en negativo a positivo, para poder hacer el

montaje final. Eso requeria de algunos cuidados, por ejemplo, con las lineas

122 prieto, entrevista. Anexo 5.2.7, pag. 67.
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habia que tener cuidado ya que en el pasaje de negativo a positivo se perdia
ancho de linea, lo mismo pasaba con la tipografia light, entonces habia que
trabajar con un grosor un poco mayor ya que necesariamente iba a quedar mas

123

fino.

Enla medida en que estos procesos se abarataron, de manera inversamente
proporcional se fue perdiendo la tarea de disefio, tal cual como lo trabajaban Carlos
Palleiro y Fernando Alvarez Cozzi, que se fue convirtiendo mas en una tarea de

adaptacién y reproduccion. En los casos de discos de vinilo que llegaban sin peliculas, en

vez de disefiar portadas nuevas, se procedia a fotografiarlos directamente para imprimir.

En el caso de los vinilos que requerian de un cambio tipogrifico para adaptarlos al
espanol, lo que se hacia era cubrir la parte del texto y hacerla en los métodos tipograficos
ya detallados pero nunca con la misma tipografia que el original. Realmente se

disminuia la calidad entre la versién impresa en Uruguay y la version original.

Estos progresos tecnoldgicos, junto con la dictadura militar, son parte de las causantes

de que no haya registro de disefios de esta época.™

Por ltimo, otro detalle importante es que la imprenta contaba con tres armadores en
frio/caliente que eran: Luis Lopez, Eduardo Pefia y Francisco Napoli. Asi como un
colorista, Enrique Fradiletti, vinculado al taller de Torres Garcia. Al respecto de estas
cuatro personas Alvarez Cozzi confirma que Luis Lépez, Eduardo Pefia y Enrique

Fradiletti ya estaban en el periodo que él se desempefid.”

Etapa 3,1984 - 1997. AS modo freelance

En esta tercera etapa la Imprenta AS volvi solo como nombre, no como imprenta. De
Artega, en un intento de que su proyecto después de tantos anos de trayectoria siguiera
vivo, retomo la actividad pero ya no en el local de plaza Zabala sino que se trasladé a una

nueva oficina en plaza Libertad.

123 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 69.
124 1056 Prieto, llamada con el y la autora, 20 de abril de 2022.

125 Alvarez Cozzi, llamada con el y la autora, 21 de abril de 2022.
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De todo el despliegue tecnolégico alcanzado en la etapa anterior solo logré conservar una
impresora. Esta situacién podria verse como una vuelta a los origenes pero sin el capital,

la energia y el grupo humano de esa época. Sobre esta instancia José Prieto comenta:

Al poco tiempo, Arteaga termind vendiendo las maquinas que tenia alli. Se quedé
solo con una miquina, la mds grande, que la instalé en otro lugar y la alquilaba.
Quedaron un par de compaferos impresores que trabajaron con él durante un

tiempo.™*

Asociado a este comentario, las personas que formalmente trabajaban en AS habian sido
enviadas a seguro de desempleo pero cuando terminé el periodo de cobertura la
imprenta no los volvid a contratar. Asimismo, al volverse AS una oficina que tomaba
trabajos y subcontrataba servicios para realizarlos, si retomaba contacto con algunas de

estas personas lo hacia en modalidad freelance. Al respecto Cecilia Garcia recuerda:

Estuve poco tiempo, porque tuvieron que restringir la cantidad de personas
trabajando y en un momento tuve que irme. Pero después volvi a trabajar en otra

oportunidad con De Arteaga como freelance.”™

Es importante destacar que él que estuvo desde aproximadamente 1958 hasta el final en

1997, fue Antonio Pezzino. En relacidn a eso José Prieto agrega:

Antonio siempre estuvo vinculado a esta relacion de patron-empleado, mas alla
de que no habia nada forma, no habia plantilla ni habia facturas, simplemente

128

Jorge le pagaba a Antonio por los trabajos que realizaba™.

Ademads de Pezzino y Garcia también participé en esta modalidad Alvaro Armesto.” Es

probable que trabajara con otros disefiadores también pero no se ha podido corroborar.

En otro orden de cosas, la "codiciada” biblioteca de De Artega se trasladé a la nueva

oficina con la salvedad de que el mueble que la contenia no entraba.

126 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 60.
127 Garcia, entrevista. Anexo 5.2.2, pag. 14.
128 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 60.

129 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 75.
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(...) una de las habitaciones, la que estaba ubicada hacia la calle 18 de Julio, sobre
el lado de Cuareim, tenia estanterias llenas de arriba a abajo, con libros, revistas
y los trabajos ya hechos por AS, a tal punto que no podias practicamente
caminar. No estaba ordenado en una forma accesible, no era una cosa que
pudieras ir a mirar tapas de discos del 65, eso era imposible. Eran un montén de
sobres acumulados que quizds la secretaria Marcela, que era una genia, sabia
qué era lo que habia en cada uno, pero los demds no teniamos idea.

Esos sobres con los trabajos eran elementos de formacion maravillosos, porque

veias la génesis de la impresién, cémo lo habian hecho.”*

Actualmente se desconoce qué sucedié con todo ese material.

Por otro lado, la oficina de De Artega oficiaba también de lugar de encuentro de la ADG y
es asi que en 1993 convencid a algunos de sus compaferos de la asociacién como José
Prieto, Jorge Sayagués, Marcos Larguero y Gustavo Wojciechowski, para que se
instalaran como estudio de disefio en la nueva oficina y de este modo poder costear el
alquiler de la misma. El estudio que se formo fue Barra Disefio. Gustavo Wojciechowski

comenta cémo sucedid la creacién del estudio:

Bueno en Barra Disefio coincidimos con Arteaga. Creamos Barra Disefio porque
nosotros habiamos armado la ADG en el local de Jorge De Arteaga y otra cosa que
habiamos implementado era que un viernes siy un viernes no, o algo asi, nos
ibamos a Payaso que era un bar que quedaba en la galeria de El Pais (...) era una
especie de cafeteria bar e ibamos a tomar una cerveza y a conversar.

Como todos éramos disefiadores termindbamos hablando de disefio
obviamente. Entonces dentro de eso surgié la posibilidad de hacer un equipo de
trabajo, aunque en realidad Jorge De Arteaga tenia su oficina que era un taller
muy grande y muy costoso, que no podia sustentar, entonces medio nos
engatuso para conseguir un cliente en El Pais que era Arte y Disefio, entonces

nosotros disendbamos y con eso se pagaba el alquiler.”

No obstante, al consultarle a Wojciechowski sobre la imprenta AS en esos momentos

menciona lo siguiente:

130 prieto, entrevista. Anexo 5.2.8, pag. 62.

131 Wojciechowski, entrevista. Anexo 5.2.5, pag. 36.
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No, cuando estaba Barra Disefio ya AS no imprimia. Jorge siempre mantuvo el
nombre como sigla para tratar de engatusar a algunos clientes y algin trabajo
sali6 firmado como AS y no como Barra Disefio. Pero ya no habia un grupo ni
una imprenta, tenia su oficina y nada mas y tercerizaba todo lo que era

imprenta.”

Segtn José Prieto, Jorge De Arteaga continud con esta modalidad hasta el afio 1997

cuando cierra Imprenta AS definitivamente.

En suma, en esta etapa, al contrario de las anteriores, no se incorporaron avances
tecnolégicos. La metodologia de trabajo siguid siendo orquestada por De Artega pero
pasé a ser en su totalidad tercerizada. Lo que se mantuvo de la imprenta AS fue la firma,

utilizada como un sello de calidad y prestigio.

2.5 Documentacién visual

A partir de las 707 imagenes recopiladas en el transcurso de la investigacién, se
profundiza el trabajo de documentacién con el propésito de generar un reservorio de
productos graficos de la imprenta AS ordenado y clasificado. Se espera que el dispositivo
resultante funcione como herramienta para la produccién de sentido del disefio,
facilitando la puesta en didlogo del acervo compilado con multiples vectores de andlisis

que se han desarrollado.”

Clasificacién inicial

En una primera instancia se ordena el total de imagenes teniendo en cuenta su fuente de
origen, fecha de produccién y autoria explicitada, considerando que mas alla de la
adjudicacién a la imprenta AS, varias de las fuentes analizadas identifican la autoria
individual de la ilustracién o del disefio de la pieza en si. Por otro lado, para aquellas
imagenes cuya fuente no especifica fecha de produccién pero la misma puede leerse en la

pieza grafica, se afiadio el dato correspondiente.

132 Wojciechowski, entrevista. Anexo 5.2.5, pag. 37.

133 Leonor Arfuch y Verénica Devalle, Visualidades sin fin: imagen y diseio en la sociedad global (Buenos Aires: Prometeo
Libros, 2009), 43.
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El grafico N°4 muestra el estudio realizado y refleja el estado del corpus en su momento

inicial. A partir de esta clasificacion primaria se identifican situaciones que requieren

ahondar en su analisis con el fin de completar la informacién faltante y verificar

incongruencias. En este sentido, se observa el vacio en la documentacién visual de los

tltimos 20 afios y la no correlacién de datos entre reproducciones de una misma pieza

grafica que provienen de fuentes diferentes. También se pone en cuestion el criterio en la

adjudicacién de autorias, que omite nombres de algunos integrantes de AS e incluye

otros de quienes participaron en ocasiones muy puntuales. Finalmente, se advierte el

grado de atencidn al detalle que requiere el manejo de un corpus documental de tales

L.
caracteristicas.
Imagenes documentadas
En duda
Fuente Cantidad | Sin fecha respectq.a SU | Autorias explicitadas Fechas/Periodos identificados
produccion en
AS
acervo Antonio Pezzino* 237 169 58 Pezzino :gg§'1 963 /1965 /1968 /1975
boletin ADG 4 2 0 1952/ 1959
catalogo Antonio Pezzino, disefiador gréfico (16 0 14 Pezzino 1956-1961 /1963 / 1970
Barnes, _Brescia_no,
catalogo Imprenta AS 126 % 0 Frast;onl, Lou_relro, Ma_zza, 1955-1965 / 1975
Palleiro, Pezzino, Pieri,
Sabat, Sartore
entrevista Fernando Alvarez Cozzi 14 0 0 Alvarez Cozzi 1970-1971 / 1973-1977
entrevista José Prieto 9 2 0 Garcia, Prieto 1957 /1962 / 1963 / 1983
Gurvich, Barnes, Garcia, 1950/ 1952 /1960 / 1964 / 1971 /
ficha Jorge de Arteaga 8 1 0 De Arteaga 1979/ 1992
libro Antonio Pezzino 39 32 27 Pezzino 1958/ 1959/ 1963
Iibrg_Cn:Snicas del entusiasmo: arte, cultura y 2 1 0 Bames, Palleiro 1968
politica en los sesenta.
- - Alvarez Cozzi, Bresciano,
libro Del plomo al pixel 8 1 2 Bames, Palleiro, Sabat 1957 / 1960 / 1965 / 1970
Iibrc_: Historia dt_sl disefio gréfico en América 6 2 1 AliesZ Barnes, Gurvich, 1952/ 1971 1 1983
Latina y el Caribe Palleiro
libro Latin American Graphic Design 4 0 2 Palleiro, Pezzino 1959/ 1963 / 1972
presentacion "La Bauhaus en |a grafica Barnes, Loureiro, Palleiro,
uruguaya a través de la imprenta AS" 16 13 0 Pieri, Sabat 1958/ 1962 /1964
libro Who's who in Graphic Art 8 7 0 - 1959
revista Gebrauchsgraphik 25 24 0 - -
revista Reporter 5 5 0 - -
web Carlos Palleiro 49 2 35 Palleiro 1969-1972 [ 1974-1975
Alies, Alvarez Cozzi,
web Grafica llustrada 48 7 33 Bresciano, Bames, 1959-1960 / 1963 / 1971-1976 / 1983
Loureiro, Palleiro, Prieto,
Sabat
Alvarez Cozzi, Barnes
. - > - 1954 / 1957-1961 / 1963 / 1966-1967/
web La Patria 48 0 18 ét;léraetlm, Palleiro, Prieto, 1970-1971 / 1974-1977 / 1990
web Carmenes 18 0 9 Barnes, Palleiro 1969-1975
web Mecado libre 17 1 0 - 1960/963/ 1971/ 1973
Totales 707 3715 199

Grafico N°4. Clasificacién inicial del corpus relevado.

En el grifico N° 5 se ordenan cronoldgicamente las imagenes fechadas en el periodo, lo

que permite visualizar su distribucién en el arco temporal 1954-1997. De este modo se

evidencian dos momentos con alta densidad de piezas graficas documentadas: el

primero comprendido entre 1955 y 1960 y el segundo y mds significativo entre 1970 y 1973.

En contraposicion se observa el vacio existente en la documentacion de los dltimos 20
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afios. Por otro lado, cabe sefialar la identificacion de piezas que figuran bajo la autoria de

AS previo 2 1954.

Asimismo, se advierte la existencia de 195 imagenes, un 28% del total documentado, cuya
pertenencia a la produccién de AS ain no estd comprobada. Esto sucede para los casos
en que la fuente no explicita la autoria de AS y tampoco se encuentra la firma "AS"en la
imagen pero, sin embargo, la fecha de la pieza coincide con el periodo en que el autor

trabajé en la imprenta.

En lo que refiere a las tipologias, casi un 34% del corpus corresponde al formato tapas de
vinilo, seguido por un 27% de afiches y un 19% de publicaciones, destacindose dentro de
esta tltima categoria los programas de Cine Club. También se relevan en menor cantidad
ejemplares de folleteria, logotipos, tarjeteria, ilustraciones, caligrafia y lettering. No se
consideran portadas de libros ni sellos postales ya que los mismos se producian por fuera
de AS.**

Grafico documentacion visual por afo

60

40

20

Cantidad de imagenes

Grafico N°s. Documentacién visual por afio. Clasificacion inicial del corpus relevado.

134 Alvarez Cozzi, llamada con el y la autora, 21 de abril de 2022.
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Nomenclatura

En linea con el pensamiento contextualizado que requiere el estudio de las imagenes
desde la cultura del disefio y considerando las caracteristicas del corpus documental
comentadas en el punto anterior, se define un modo con el cual nombrar las piezas
visuales recabadas. Se entiende que esta nomenclatura buscara promover el estudio de
las imdgenes en relacidn a otros objetos, procesos y sistemas." Para ello, se tienen en
cuenta la fecha de produccién de la pieza, la fuente de dénde se tomd, su tipologia,
autorias adjudicadas, e informacién adyacente. También se establecen criterios para
identificar las imagenes que forman parte de una misma pieza grafica asi como para

diferenciar los archivos de igual nombre.

Teniendo en cuenta el enfoque del estudio resulta necesario puntualizar porque se tomé
la decision de no incluir caracteristicas técnicas como parte de la nomenclatura. Esto se
debe principalmente a dos razones. En primer lugar, en lo que refiere a sistemas de
impresion, siempre va a tratarse de offset. En segundo lugar, hay procesos que no se
pueden identificar con precisién. El grafico N°6 ejemplifica la nomenclatura descrita y

explicita el formato utilizado para referir a las fuentes de origen.

1 2 3 4 5 6 7
Fecha_Fuente_Tipologia_Autoria_Informacién adyacente_ParteN_N(archivos de igual nombre)
Datos

eempoa 1959 WLP_Afiche_AS_Cursos internacionales de verano UDELAR jpg

eempon ST_aAP_Folleteria_ AS-Pezzino_Manhattan Restoran Vinos Parte2 3.jpg

Fuente Identificador libro Historia del disefio grafico en América HD
Latina y el Caribe
acervo Antonio Pezzino™ aAP libro Latin American Graphic Design ILAGD
boletin ADG bADG preser]taci()n "VLa Bauhausnen la grafica uruguaya pLB
a través de la imprenta AS’
catalogo Anlonio Pezzino, disefiador grafico cAP libro Who's who in Graphic Art IWIW
catalogo Imprenta AS cAS revista Gebrauchsgraphik G
entrevista Femando Alvarez Cozzi eFA revista Reporter R
entrevista José Prieto elP web Carlos Palleiro wCP
ficha Jorge de Arteaga fJA web Grafica llustrada wGl
libro Antonio Pezzino IAP web La Patnia wLP
:'Jgr,?ﬁg::ﬂcgg gggﬁgf’%‘m; I, @I ICDE web carmenes.org wCa
libro Del plomo al pixel IDPP web Mecado libre wMl

Grafico N°6. Nomenclatura de la documentacién visual.

35 Julier, La cultura del diseiio, 29.
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Procesamiento de datos

En una primera instancia se delimit6 con mayor grado de certeza cuales de las imagenes
documentadas pertenecen efectivamente a la produccién de AS. Para ello se contrasté el
material compilado con las caracteristicas identificadas en las etapas de trabajo™y se

realizaron consultas especificas a las y los entrevistados.

En segundo lugar, se comparé la documentacién no fechada con la informacién
adquirida en el proceso de investigacion y se completd el dato faltante en los casos
pertinentes. En esta linea se tomaron como herramientas de aproximacién cronoldgica
las fuentes cercanas en su publicacién a los inicios de la imprenta™ y el cuadro analitico
de los programas de Cine Club.”® Al igual que en el punto anterior, también fueron de
utilidad en esta instancia los datos correspondientes a los periodos de trabajo

identificados para cada integrante de AS.

Luego se continud con la identificacién y el procesamiento de las imagenes repetidas. En
ese marco se conservo la imagen de mayor resolucion y de ser necesario se revisé la
nomenclatura de la pieza teniendo en cuenta la informacién adyacente a las respectivas

fuentes sin perder el rastro de la fuente original.””

Es necesario indicar, como accidn transversal a las operaciones descritas anteriormente,
la constante revisién en lo que respecta a la asignacién de las autorias. Al respecto
Rodolfo Fuentes destaca la importancia del “quién le ensefi6 a quién, quién hizo aquello
o lo otro” como dato fundamental para la identificaci

140

6n de los modus operandi que dan forma a la cultura del disefio local.”** En tal sentido se
comentan a continuacién algunas situaciones constatadas durante el proceso de

investigacion.

136 Verapartado 2.1 Las 3 etapas de AS, pag. 16.

137 Revistas Gebrauchsgraphik, vol. 29 (mayo 1958) y Reporter, no. 49 (marzo1962).
138 Cuadro fechado programas de Cine Club. Ver Anexo 5.5.

139 Cuadro verificacién de imagenes repetidas. Ver Anexo 5.6

140 Fuentes, Del plomo al pixel, 31.
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Notas, hallazgos y “uruguayismos”

En orden cronoldgico, ocupa el primer lugar de la lista el afiche para la temporada ‘63 del
Teatro El Galpén con las obras Entre bueyes no hay cornadas y Mateo (Img. 7). En este caso el
disefio se adjudica a Nicolds Loureiro en el catilogo de la imprenta,* y a Antonio Pezzino
en las publicaciones vinculadas a su acervo.” Dada tal situacidn, se toma la folleteria de
la misma temporada teatral relevada en el acervo de Pezzino (Img. 8) y se confirma su
efectiva autoria sobre el afiche en cuestién. No obstante, teniendo en cuenta la
metodologia de trabajo en equipo que caracterizé la primer etapa de AS, se nota que

puede también tratarse de una produccién conjunta.

TINGE LGE BUmiRaOl
A LAk Thy 30 HERE
|

TEATRO EL GALPON

.Imagen 7. Afiche. Entre bueyes no hay cornadas y Mateo.1963. Disefio: Pezzino. Fuente: Acervo Antonio Pezzino.
Imagen 8. Folleteria. Entre bueyes no hay cornadas y Mateo. 1963. Disefio: Pezzino. Fuente: Acervo Antonio Pezzino.

En segundo lugar, se encuentra el trabajo realizado para el disco Canciones Chuecas de

Daniel Viglietti con fecha de 1971 (Img. 9), cuyo disefio se adjudica por una parte de las

1 Sclavo, Imprenta AS, 36.
142 Marfa Cristina Rossi, coord., Antonio Pezzino (Montevideo: Marcel Loustau, 2019),183.

143 Verapartado 2.1 Las 3 etapas de AS, pag. 16.
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fuentes analizadas a Ayax Barnes™*y por otra parte, a Miguel Bresciano.™ Pese a que no
se constatan evidencias concretas para despejar la disyuntiva, se observan rasgos
graficos similares en otras ilustraciones identificadas bajo la autoria de Barnes (Img. 10y

11).

Imagen 9. Tapa de vinilo. Canciones Chuecas, Daniel Viglietti. 1971. Fuente: sitio web La Patria.

Imagen10. Tarjeta Felices Fiestas. Circa1960. llustracidn: Barnes. Fuente: Catdlogo Imprenta AS
Imagen 11. Tapa de vinilo. | musici. Circa 1960. llustracién: Barnes. Fuente: Catalogo Imprenta AS

Como otro ejemplo, se toma la tapa del disco Coplas del canto de Alfredo Zitarrosa cuya

reproduccién en el catdlogo Imprenta AS™

se muestra sin fecha y se adjudica a Nicolas
Loureiro (Img 12). Por otro lado, aparentemente la misma tapa de disco aparece en el

sitio web carmenes.org'’ con fecha de 1971 y sin aludir a produccién individual (Img 13).

144 La Patria, “Mdsica” (citado el 11 de octubre de 2021): disponible en https://lapatria.uy/la-patria/musica

145 Sclavo, Imprenta AS, 113.
146 Sclavo, Imprenta AS, 117.

147 Seccién Aurea 2.0, “Discos mdsica uruguaya1965/1975” (citado el 11 de octubre de 2021): disponible en
https://www.carmenes.org/musi1/
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En este marco se indagd sobre la discografia de Zitarrosa y se corroboré que el disco en
cuestion fue publicado por primera vez en 1971, dato que permite poner en discusion la
autoria explicitada considerando que en ese momento Loureiro ya no era parte del

equipo AS.
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Imagen12. Tapa de vinilo. Coplas del canto, Alfredo Zitarrosa. s/f. Fuente: Catalogo Imprenta AS
Imagen 13. Tapa de vinilo. Coplas del canto, Alfredo Zitarrosa. 1971. Fuente: sitio web carmenes.org

En otra linea, el poner en didlogo ambas imdgenes permitié visualizar que no se trataba
exactamente de la misma pieza grafica. En primer lugar, se advierte la diferencia
cromatica, luego se nota la variante tipografica en el titulo del disco sobre el margen
derecho y finalmente, se observa la ausencia del sello discografico en la esquina superior
izquierda de la imagen proveniente del sitio web. Por tratarse de tapas de disco se
considera la posibilidad de que las piezas se correspondan con versiones discograficas

distintas y se decide conservar ambas en la base documental.

Situacién similar a la descrita en el parrafo anterior se presentd con la tapa del disco
Canciones Folkloricas y 6 impresiones para canto y guitarra tomada del catalogo Imprenta AS
por un lado (Img. 14), y la tapa Seis impresiones para canto y guitarra que figura en la pagina
web de Grafica ilustrada por otro (Img. 15). En este caso, teniendo en cuenta la diferencia
en el nombre de los discos, se puede afirmar el uso de la misma ilustracién base para el
arte de dos versiones discograficas diferentes. Al indagar en el trabajo musical de
Viglietti se constaté que la imagen en el catdlogo de AS pertenece a una primera versiéon
del disco producida en 1963 mientras que la imagen proveniente del acervo de Grafica
Ilustrada se corresponde con una versién posterior publicada en 2003, por lo que esta
tltima pieza no se documenta como parte de la produccién grafica de la imprenta. Se

suma a dicha verificacion el hecho de que la firma “AS” aparece tinicamente en la imagen

63



extraida del catdlogo (Img. 14). Para cerrar este caso se comenta la incongruencia entre
los datos referentes a la autoria que aportan ambas fuentes, donde al igual que en el
disco Canciones Chuecas (Img 9), vuelve a reiterarse la procedencia dudosa en lo que

respecta a si es una produccién individual de Barnes y/o de Bresciano.

avran daniel viglietti

daniel viglietti

canciones folkloricas Sols IMbresDnEE
y 6 impresiones para
para canto y guitarra canto y guitarra

Imagen 14. Tapa de vinilo. Canciones Folkléricas y 6 impresiones para cantoy guitarra, Daniel Viglietti. S/f. llustracion:

Barnes. Fuente: Catalogo Imprenta AS

Imagen 15. Tapa de vinilo. Seis impresiones para canto y guitarra, Daniel Viglietti. 1963. llustracion: Miguel Bresciano.

Fuente: sitio web Grafica ilustrada.

Siguiendo con la observacién de piezas que evidencian una misma base grafica se toman
las imagenes relacionadas con la obra teatral La princesa Clarisa extraidas del catdlogo
imprenta As (Img. 16) y de la pagina web lapatria.uy (Img.17). Lo que llama la atencién en
este par es la diferencia que presentan en su zona inferior donde no queda del todo claro
si se trata de un error de impresion o de una técnica aplicada para cubrir cierta
informacién y poder asi reutilizar las chapas originales. Al igual que en casos anteriores,
también en esta seleccidn varian las autorias individuales explicitadas dependiendo de la
fuente que se consulte. Como se ha mencionado, este hecho puede relacionarse con la
metodologia de trabajo propia de los primeros afios de AS cuando, en palabras de

Horacio Afén, “inclusive habia cosas que las hacian a varias manos”.***

148 Afidn, entrevista. Anexo 5.2.6, pag. 46.
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Imagen16. Afiche. La princesa Clarisa, |.T El Galpon. s/f. llustracion: Carlos Pieri. Fuente: Catalogo Imprenta AS.
Imagen17. Afiche. La princesa Clarisa, |.T El Galpdn. 1961. Disefio: Nicolas Loureiro. Fuente: sitio web La Patria.

Previo a concluir, se sefialan dos afiches realizados para la Escuela N° 81 (Img. 18) con el
fin de reflexionar en torno a la resolucién grafica de las piezas de AS en relacién a su
momento de produccidn, en el entendido de que la formacién académica en disefio
grafico estaba lejos de consolidarse como tal en aquél entonces. Bajo esa perspectiva, se
destaca la solidez compositiva y lo acertado de las metaforas trabajadas. Ademas se
recalca lo contundente de la sistematizacidn visual obtenida, donde tanto la eleccién de
preservar la estructura fundamental del afiche como el cambio en los elementos que
sostiene el personaje de la ilustracién, no solo refuerzan el mensaje sino que
proporcionan el equilibrio requerido entre las constantes y variables de un sistema
grafico bien resuelto. Asimismo, como se menciond para casos anteriores, es probable

que en esta ocasion también se hiciera uso de la misma base grafica.
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Imagen18. a. Afiche Levante la Escuela. Circa 1958. Disefio: Carlos Pieri. Fuente: Revista Gebrauchsgraphik. b. Afiche.

Abrimos la Escuela. Circa1960. Disefio: Carlos Pieri. Fuente: sitio web La Patria.

Para finalizar, en la misma linea de reflexién pero con un salto temporal de
aproximadamente 10 afios, se incluyen tres logotipos producidos por Fernando Alvarez
Cozzi durante su periodo de trabajo en AS (Img. 19). Sobre dicha seleccién se resalta la
sintesis grafica y la pregnancia de las morfologias resultantes que 30 afios después de
producidas contintian siendo actuales, y tal como sucede en el caso de Sondor,

prevalecen en su funcién de marca corporativa.

(06

Imagen19. Logotipos disefiados por Fernando Alvarez Cozzi. a. Hotel San Marcos,1973. b.Favaro estudio de
Arquitectura, 1975. c.Sondor sello discografico, 1975. Fuente: entrevista con el autor.
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Base documental grafica AS [Version 1.0]

El resultado del estudio realizado se materializa en una base documental de 480
reproducciones digitales de piezas efectivamente producidas en AS, con un 75% del total

de productos graficos fechados.

Ademas, la informacién adyacente a las piezas documentadas producto de la
nomenclatura adjudicada a cada una de las imagenes, permite su identificacién segin
fecha, fuente de origen, tipologia, autoria individual y palabras claves." En ese sentido,
se favorece la reconstruccidn histdrica de AS y se promueve el estudio de las imigenes

disefiadas en relacién a la red de condiciones que la materializan.

De acuerdo con el abordaje propuesto por Julier, tener acceso a dicha red, significa poder
conjugar un espacio propicio para que el estudio de las imagenes sea capaz de producir

“nuevas sensibilidades, actitudes, enfoques y procesos intelectuales dentro del disefio”.””
Por lo tanto, se destaca no solo el valor documental del trabajo realizado, sino también su
potencial como herramienta para la construccién disciplinar, que queda a disposicién de

futuras investigaciones.

En tal sentido, teniendo en cuenta la complejidad de la nomenclatura y lo basto de la
documentacion, se agrega en anexos dos secciones claves para el uso correcto de la

151

herramienta.” Estas aclaraciones exponen los criterios para la construcciéon de la
documentacién y facilitan la bisqueda y visualizacién para posibles lineas de

investigacion.

Finalmente, otra caracteristica a sefialar de la documentacién visual es su potencial de
crecimiento, cualidad que estuvo presente hasta el dltimo momento de la investigacién.
En este sentido, considerando el alcance de la tesis, algunas de las fuentes que quedan
por consultar son las familias de las personas que trabajaron en AS. Sobre este punto
cabe mencionar el inmenso aporte que significé para la documentacién el intercambio
con la familia de Antonio Pezzino. En la misma linea la futura exposicién del trabajo de
Ayax Barnes, organizada por su hijo Gabriel Barnes y curada por Gustavo
Wojciechowski, entre otras fuentes como ferias y tiendas de ventas de discos de vinilos

uruguayos, colecciones privadas, etc.

149 Base documental adjunta. Ver Anexo 5.8.
150 Julier, La cultura del diseiio, 31.

51 Nomenclatura de la documentacién visual. Ver Anexo 5.4. Recomendaciones de uso para Base documental. Ver
Anexo5.7.
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3. Conclusiones

A partir de lo investigado se observa que las tres etapas definidas para el estudio de la
Imprenta AS favorecieron una comprension mas integral de la experiencia en si misma.
En primer lugar, permitieron identificar intervalos poco conocidos que se priorizaron
para la investigacién incorporando narrativas pertenecientes a dichos periodos. En
segundo lugar, facilitaron la visualizacién y el relacionamiento entre los cambios

culturales, a nivel de los equipos y los tecnoldgicos.

Enlo que refiere a los integrantes se identifican como parte fundamental de la
experiencia AS que aportaron a su construccién desde sus formaciones, vinculos y roles.
En este punto se destacan las figuras de Jorge De Artega y Antonio Pezzino como
constantes en los afios de actividad de la imprenta, en comparacién al resto de los
integrantes que fueron variando de acuerdo con las diferentes etapas. En esta linea se
destaca el valor de las entrevistas realizadas en tanto acercan el testimonio de aquellas
personas en cierta forma ocultas detras de la firma “AS”, poniendo en cuestién algunos
aspectos de los relatos existentes y profundizando tanto en las dindmicas internas como

en los procesos especificos de cada etapa.

Las influencias, tanto nacionales como internacionales, a diferencia del resto de los

aspectos analizados, se identifican como transversales a todas las etapas de AS al igual
que las revistas y libros que se utilizaban para su consumo. Al mirar la documentacién
visual se notan las similitudes graficas con dichas referencias. Por @ltimo, se resalta el

hecho de que el equipo inicial de AS se vuelve un referente para quienes lo sucedieron.

Del estudio realizado a nivel tecnoldgico se evidencia una relacién inversamente
proporcional entre tecnologia y disefio. Por un lado, las limitaciones tecnoldgicas
vinculadas a los comienzos de AS propiciaron el desarrollo de una grifica vanguardista
con la que se caracterizé la imprenta. Mientras que los avances tecnoldgicos en los
procesos fotomecanicos a mediados de los 70, significaron una reduccién importante en

las oportunidades de disefio dentro de AS.

En lo que respecta a la documentacién visual, el abordaje realizado permiti6 obtener una
base mds representativa de la produccién de la imprenta dando cuenta de la diversidad
de personas, formas de accidn, técnicas, influencias y vinculos que en ella confluyeron.
No es menor destacar que el manejo de las 707 imagenes recopiladas fue posible dada la

atencion con la que se trabajoé la informacién adyacente.
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Asimismo, se evaliia como positivo el resultado obtenido en relacién al alcance de la tesis.
En primer lugar, la perspectiva desde la que se abord el objeto de estudio,
contemplando diversas fuentes de informacién, habilité la construccién de una nueva
mirada, mas amplia, sobre la Imprenta AS. En segundo lugar, destacar el valor
documental de las entrevistas realizadas, que contrastan con las narrativas existentes y
significan un material inédito de gran valor para la construccién disciplinar. En la misma
escala de valor se sittia el material visual compilado y sistematizado, disponible para

futuras investigaciones.

Sobre este altimo punto se remarca lo complejo del procesamiento de datos en linea con
la gran cantidad de piezas documentadas y lo disperso de las fuentes relevadas. A lo que
se suma la falta de experiencia en relacién a las pricticas de documentacién. Todo lo
anterior lleva a que la base documental que se entrega como parte de la tesis, se

considere como una primera aproximacion, propuesta a revision.

No obstante, la base documental constituye una herramienta de gran potencial para el
estudio de la produccién grafica de AS. Teniendo en cuenta que por su posibilidad de
basqueda permite relacionar imagenes segtn fecha, fuente de origen, tipologia, autoria

individual y palabras claves.
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5.1 Encuesta

La encuesta se dirigi6 a profesionales y estudiantes de la
comunicacién visual con el objetivo de relevar el grado de
conocimiento existente sobre la imprenta AS. La misma se
difundié mayoritariamente a través de las redes sociales

Linkedin, Facebooky Whatsapp.

En primer lugar, y con el fin de generar un aproximacién al
perfil tanto de las personas que conocen como las que desco-
nocen el objeto de estudio, se recabd informacion personal
como edad, vinculo con la comunicacién visual, profesion,
afnos de experienciay en el caso de las personas en formacion

enqué instancia de sus estudios se encuentran.

1. sconoces el trabajo realizado por la Imprenta AS?

Seguidamente, se consulté sobre el conocimiento referido a
laimprenta. Los graficos nimero1y 2 muestran el resultado
obtenido en relacién a las preguntas aplicadas para este
punto. Luego, se les consultd a las personas que afirmaron
tener presente el trabajo de AS que piezas graficas recuerdan
que, como se menciond en la seccién de problemas iden-
tificados, la mas memorable es el afiche de Gigi del Teatro
Circular, ilustrado por Hermenegildo Sabat con el 21,7% de

las respuestas.

Finalmente, se incluye el link con el detalle de las consultas
realizadas en la encuesta:

https://forms.gle/JMUFMj]PGq62TowG7

2. ;Recuerdas alguna pieza grafica producida por laimprenta?


https://forms.gle/JMUFMjJPGq62T9wG7
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5.2.1 Carlos Palleiro

Miércoles14 de abril, 2021

Videollamada por Zoom, desde México.

Hablanos un poco de vos, ;cémo fue tu experiencia previa
alalmprenta AS?

Bueno, yo siempre fui un militante politico. Era de la U]C,
Juventud Comunista, y siempre hacia propaganda. Recuer-
do que en el afo 62 iba al Zorrilla en Bulevar Espafay luego
me cambié al mismo local pero era el Liceo Nocturno N°1,
no se si lo sigue siendo. Recuerdo que ahi hicimos cosas
muy locas. Fundamos la agrupacién FAE, Frente de Avanza-
da Estudiantil, porque la asociacién de estudiantes estaba
en manos de los fachos. Recuerdo que hice una pintada en
el piso por la parte de |a calle Durazno con unas letras. Ema
Masera, |a hija del ingeniero Jose Luis Masera, un diaen la
Juventud Comunsita me dijo:

—miré todas las letras se hacen con tres de base y cinco de
altura. —Yo abri los ojos asi como diciendo s;qué?.

A partir de eso hice una estructura con alfajias de madera

y alambre de tres por cincoy las llevamos ahi. Dibujé FAE

y la pintamos con cal llamada litopdn, no sé si existira. A la
noche siguiente cuando llegamos al liceo no habia nada. Lo
que sucedi6 es que no revolvimos bien la pintura. Volvimos
esa noche después de las clases y se me ocurrid, sin saber
nada de eso, usar una tuna que acd en méxico se llama sa-
bila, y utilizamos la goma que sale al cortar las pencas en la
pintura. Creo que estuvo como diez anos sin salirse. Luego
hice un cartel de cuatro por tres metros de arpillera encala-
da que pesaba toneladas. Llegabamos al liceo en la noche y

lo colgdbamos en dos columnasy lo descolgabamos todas

las noches. Tapaba todo. Ganamos las elecciones y asi segui.

Ya en el 64 yo pasé a preparatorio nocturno y empecé
ingenieria. Me gustaban mucho y me siguen gustando las
matematicas y la geometria pero cuando llegué a la quimi-
came di cuenta que no era lo mioy me pasé a arquitectura
que era lo mas parecido. Lo otro era la Escuela Nacional de
Bellas Artes que hasta hoy me arrepiento de no haberla

hecho, hubiera aprendido mucho y muchas cosas que yo

quisiera poder hacer ahora. Nada mas que estar en los ta-
lleres de los grandes maestros. Segui haciendo propaganda
yenel 65 dije:

—Lo que yo quiero hacer es esto, grafico.

No se llamaba disefio grafico en esa época. Nos deciamos
graficos. Entonces voy con el Canario José Maria Campafia
que era el afichista del partido y le digo:

—Ché Canario, mira, yo hago propaganda asiy asi, y quiero
aprender a hacer afiches. Quiero que vos me ensefies.
—Bueno dale, veni.—Pasaje Alarcén por Rivera un dia a las
ocho de la mafianay fue la famosa historia de la ramita con
un limén.

—No quiero dibujar mas limones, quiero hacer afiches—
le dije.

—Ah querés hacer afiches. Dibuja. —Asi aprendi.

Asi empecé a dibujary me transformé en su ayudante. El
fue mi primer maestro. Después me presentd con Barnes,
Ayax Barnes, el Pacho. Ahi fue un salto. No digo que el
Pacho fuera mejor que el Canario. Son cosas totalmente
distintas. Ellos eran muy amigos. El dia que yo lo conoci,

el Pacho se afili6 al Partido Comunista Uruguayo. Yo fui
testigo de cuando firmé. En ese momento la Pacha, que era
la escritora Beatriz Doumerc dijo:

—Y este sefior que tiene que haceraca?

Desde ahi fuimos amigos. Ahora murieron los dos lamen-

tablemente.

En el 66 fue la campanfia electoral de ese afio, fue cuan-

do la reforma constitucional. La izquierda junto con los
sindicatos teniamos la reforma amarilla, y la derecha la
reforma naranja. Por supuesto gand la naranja. El logo lo
hizo el Canario Campafia. Me acuerdo que en vez de hacer
un cliché de zinc, lo hizo grabado con cincel de madera. Ese
fue el primer cartel que yo hice. El era secretario politico del
Partido Comunista en Duraznoy tenia que viajar. Entonces
me dice:

—Yo me tengo que ir. El cartel por las—no me acuerdo si
fueron las primeras cien mil o trescientas mil firmas— ha-
celo vos. En esa campania electoral hice muchas cosas. Era
miembro de la Comisién Central de Propaganda de la U]C.

Hice pintadas que les copié a los anarcos de Bellas Artes.



Ellos hicieron una campana de sensibilizacién maravillosa.
Nada mas eran papeles impresos en serigrafia pero con
unos colores espectaculares. Yo lo copié directamente.
ibamos toda una brigada y pegdbamos chin, chin, chin. Y
en un cuadrito que quedaba chiquito le ponia “la juventud
con la1001, frente izquierda liberacién”. De esas hice varias.
Hice unas con unos grabados de manosy en el medio “la
juventud con la1001”.

Y aparte la imprenta del partido. Ahi hicieron carteles toda
la gente del equipo AS. Del gran equipo AS. El de los afios
50-60. Estaba Carlos Pieri, Ayax Barnes, Hermenegildo
Sabat (Menchi), Cholo Loureiro, (Nicolas, gran titiritero)

y Antonio Pezzino que hay una exposicion ahora de su

obra en el Museo Nacional de Artes Visuales. En el afio 69,
cuando yo entré a laimprenta, Don Antonio era mijefe.
Ademads el que nos vino a ayudar en la imprenta del partido
fue Rimer Cardillo. Que es un tipo maravilloso y gran artista
de lo mejor que hay. Vive en Estados Unidos. Es maravillo-
so lo que hace. Nos ensefié como se hacia el cliché con la
técnica de grabado en lugar de hacerlo con cincel y martillo.
Después del golpe de estado, él fue maestro mio un tiempo
no muy largo en el club de Grabado, pero ya estibamos

bajo la dictadura.

En el 67 organizamos el concurso de cartel de los cincuenta
afos de la Revolucién de Octubre. Lo gané Carrozzino. Hizo
una cosa espectacular, con unos ladrillos y unas estrellas
que tenfan rojoy magentay unas letraset. Las letraset son
tipos transferibles que vienen en una lamina de plastico.
Todo era con Helvética Medium. La gastamos en esa época.
Yo participé con dos carteles. Horrible. Uno era Gardel todo
rojo, con unas volutas, muy al estilo de Carrozzino. Y arriba
negrito, un cohete por el asunto de la URSS y la carrera
espacial. El fondo era rojoy la letra la puse recortada con
papel en magenta. No lo lefa nadie. Pero me sirvié mucho

el concurso porque ahi vi lo que hacian los grandes.

¢Cémo llegaste alaimprenta AS?
Ya trabajando al lado del Pacho Barnes. Yo era algo asi
como su ayudante. Un dia me dice:

—;Vos podés armar letritas asi, chiquitas, de tipografia?.

—Si Si.
—Bueno, ;por qué no te vas a trabajar a laimprenta AS?

Y ahi fui. Setiembre de 1969.

;Clanto tiempo trabajaste alli?

A principios del 76 me fui a Buenos Aires. Viajé con mi hija
Florencia, mi hijo Nicolas ya estaba all3, tenia dos afios.
Hasta esa fecha trabajé en la imprenta AS, asi que fueron 5

afnos para redondear.

Cuando decis letritas: ;en qué hacias las letritas?

No, no las hacia, las imprimian. Todavia no habia fotocom-
posicion, lo que habia era linotipo, que es un sistema de
impresién tipografico. Es plomo, es una fundidora de linea
de plomo. Hago asi porque el linotipista “tac tacy asi” con
una palancay cafa. Y ahi habia una fundidora, entonces el
aparato fundiay quedaba una linea bien finita de plomo
con la letra al revés. Eso imprimia directamente y quedaba
al derecho. Entonces con eso te sacaban una prueba. Se lla-
ma prueba finay vos recortabasy pegabas todo a mano. En
laimprenta AS lo que usidbamos era cemento de zapatero.
Asi le llamabamos. Aca en México ese cemento se [lama
UHU por la marca. En definitiva el cemento de zapatero

es caucho disuelto en solvente. Entonces le pones en las
dos partes, dejas secary pegas. Y eso dura un tiempo. A mi
se me han despegado después de muchos, muchos afios
originales hechos asi. Con eso pegdbamos. Después ya en

México pegdbamos con cera caliente.

Entonces fui a laimprenta AS. Yo estaba encantado con ese
lugar. Ahora hay una especie de restoran ahi en la esquina
de la plaza Zabalay donde empieza Rincén. Era Rincén
3550 un ndmero asi. Yo tenia una mesa enorme para mi
solo. Después la tuve que compartir lamentablemente

con un amigo. Fernando Alvarez Cozzi que era mucho mas
joven que yo. Eran las mesas originales donde trabajaba el
gran equipo AS. Donde trabajaba Pieri, Cholo, todos. Y a la
izquierda, porque bueno yo soy derecho para dibujar, la luz
de un ventanal espectacular que daba a la plaza Zabala que

es un espacio muy hermoso. Y bueno, ahi empecé.



¢Trabajabas en otros lugares en paralelo?

Si, si. En laimprenta iba a trabajar 4 horas, trabajaba 6 en
estadisticay censoy ademas era freelancery ademas hacia
la propaganda del partido. Y ademas militaba politica-
mente en otras cosas. No era impresionante. Y aparte era
también militancia clandestina porque ahiya después del
golpe, y antes del golpe también, habia una parte del parti-
do que era clandestino, asi que, en fin, era una locura. Yo a
veces pienso lo que pasamos, lo que hicimos, si me pasa eso
de nuevo, ;qué hago? con 75 afios, imaginate. Pero bueno,

harfamos otra vez lo mismo.

Antes de adentrarnos en AS, ;qué podés decirnos sobre
Artegraf?

Hubo una separacion en laimprenta en esa época, la
primera. Se separ6 Soca el maquinista, Bol6n el adminis-
trativoy el Cholo Loureiro. Armaron una imprenta a la cual
yo iba también muy muy seguido que se llamo Artegraf.
Quedaba en un sétano en Cuareim entre Dieciocho de Juio
y Colonia, ahi a la mano izquierda, yendo hacia Colonia.

Yo iba muy seguido porque era muy amigo con el Cholo
que también fue otro maestro para mi. Me corregia cosas
y todo. Ellos se abrieron y armaron eso. Porque bueno, a mi
nunca me la contaron bien, pero parece que en una época
laimprenta no era de nadie, era de todo el colectivo, porque
Jorge de Arteaga era disefiador grafico también y tenia
muy buen ojo. Pero si en una época yo creo que eso era asi
y luego no sé cdmo fue Nadie se senté a decirme mira pasé

asiy después vino Jorge ni nada. Quedé todo como en agua

1. Tapa de vinilo. Los guardias de la
Paz. Marchas militares célebres.

1971.

2. Tapa de vinilo. Alberto Castillo y su

orquesta tipica. 1969.

de borrajas, como se dice. El asunto es que, Barnes siguid
siendo amigo de Jorge, pero Boldn, Soca y Cholo no tanto.
Menchi si, muy amigo de Jorge y Pieri no sé si siguié siendo
amigo de Jorge. El que era muy amigo de Jorge y sigui6 tra-
bajando con él era Pezzino, el viejo Antonio sigui6. Bueno
él era mijefe. Gran tipo Pezzino, una persona admirable, un

don de gente de esos.

Ahora si: contanos sobre las piezas que disefiaste en AS
Si. La primera portada que hice fue para marchas militares.
Un trabajo como de locos. Aca esta: Los guardias de la Paz.
Marchas militares célebres (img.1). Esta fue la primera porta-
da que yo hice de discos. Ahora mira. Esto es una cosa que
es complicado contarlo. Todo esto que ustedes veny que
acd hay unas manchitas de color, todo esto esta hecho con
reticula de pelicula negativa. Lo mirdbamos y deciamos: eso
debe tener un30% o al revés un 70%, y entonces armaba-
mos en una micay se raspaba todos los sobrantes para que
no se solaparan. Espero que a Fernando no le haya tocado

esta barbaridad.

Lo otro lo trabajamos con opacol. Se crea como una especie
de témpera de color ladrillo que tapaba el paso de la luz.
Pero en esa época, no trabajabamos en positivo, era todo en
negativo. Todos estos colores, fijense el rosadito. Un trabajo
enserio de preso. De ir raspando con trincheta. Y ademas lo
armabamos al revés. Bueno, para ejemplificar: si esto fuera
la pelicula, los pedacitos de peliculas que recortdbamos,

pegabamosy raspabamos, tenfan que quedar en la misma

3. Tapa de vinilo. El compinche.
Miguel Villasboasy su quinteto.

1971.



superficie. Estas manchas que yo les decia, por ejemplo aca
y acé son falsos contactos. Ahi la pelicula quedé una arriba
de la otra. Entonces pasa que la pelicula al estar un poquito
levantada pasa mas luzy por eso se manchd. Y yo no medi
cuenta. La tipografia era letraset armada, fotografiaday
pegada en negativo. Y tiene las cuatro tintas de impresién
cyan, magenta, amarilloy negro. La segunda, esigual, y es
nada menos que Alberto Castillo, el cantor de los barrios
portefios (img. 2). Es un dibujo mio del barrio Sur o del
barrio Palermo. Yo soy de Palermo. La misma técnica:
peliculitas recortadas y puestas. Bueno, esta es otra. El
Compinche (img. 3). Es un dibujo hecho con un palitoy al

lado en negativo. Ahi se mandé fotografiar.

¢;Tenias alguna técnica favorita?

Bueno. Fijense que aca (img. 4) lo que ven parece un
drypen. Bien. Yo le puse otro nombre: “pincel de fibra”.

Esto lo hice con unos plumones japoneses. Esta hecho
sobre la lamina de offset. En la imprenta AS ya habian
desarrollado en la época anterior, Barnes y compaiiia, ellos
ya trabajaban la Iamina directamente. Por ejemplo: a Cholo
Loureiro le decian Cholo letra set porque el tipo hacia unas
letras perfectas con un pincel y tinta litografica. Entonces
ahiyo tenia tinta litografica, tenia lapices litograficos y yo
inauguré lo de grabar la lamina de offset con los plumones.
Entonces a eso después le poniamos un negro protector. Lo
bajabamos a laimprentay los muchachos de las maquinas
le pasaban una cosa que se llamaba preparacion. Una era

preparacion negray la otra preparacion verde. Era una

4.Tapa de vinilo. El gran romantico.

1971. Manuel Jota. 1970.

5. Tapa de vinilo. Sucesos bailabes.

cosa con acido, que le pasaban un poquitoy rescataban la
textura del drypen. Perdén, del pincel de fibra. Entonces
eso le da ala obra una frescura que no se conseguia. Aca.
Estaimagen (img. 5) es una cosa de baile y es lo mismo, se

ve la textura.

¢Cudnto de experimentacion te llevé?

Yo me pasaba experimentando. Por ejemplo esta imagen
(img. 6) fue otra experimentacion. Esto estd manchado
directamente con ese color en la lamina, con una cosa que
se llama cornalina, que en definitiva es como petréleo. En
México se llama chapapote. La idea fue agarrar la lamina
de offsety con trapo manchar. Todo lo que ven de color
esta hecho en la pelicula misma, en negativo con opacol.
Es decir, dejas abierto donde querés que haya imagen
color. Y entonces ahi yo uso la posibilidad como se ve aca
de la transparencia de la tinta de offset. Aunque también
los maquinistas le ponian algo a la tintay la hacian mas
transparente. Entonces la idea acé fue de experimentar.
Acé (img. 7) el plumén por ejemplo, el pincel de fibra, este
tiene si no recuerdo mal, 7 tintas. Nosotros haciamos cosas
que tuviera un buen registro para dibujarlas arriba de la
laminay que registrara sin problema. Por ejemplo, abajo
de aca hay dos tintas el negro es negro, mas un azul muy
oscuro. Entonces ese negro es muy, muy profundo. Tiene
magenta, amarillo, naranja, violeta, verde, negroy azul. 7
tintas. Y después me tocé hacer muchas de tango que a mi

me gusta.

6. Tapa de vinilo. Instrospeccion. Joe

South. 1972



Bueno esta es una emblematica (img. 8). Es |a del Sindikato.
Fue un conjunto muy importante, eran dos jévenes. Y la
reeditaron muchos afios después, ya en casete y después en

CD.Y esto debe ser el afio 70.

Esta por ejemplo (img.9) a mi me da mucho gusto, nada
menos que un dios del folklore que fue Anibal Sampayo.
Pero este Artigas que incluso ahora lo vi, todavia lo siguen
usando en manifestaciones en Montevideo. Este es un
dibujo mio, no es fotografico. Yo trabajaba con un gran
amigo mio que se IlamaJulio Polovero que era un fotégrafo
de fotolito, un mago el tipo. Tenfamos un tallerjuntos, el,
yoy un par de compaferos mas, alld en |a calle Buenos
Aires. Teniamos la reproduccién del cuadro de Artigas

y no sé qué haciamos mal, no le podiamos sacar el alto
contraste. Entonces lo tuve que pintar. Recuerdo que mucha
gente particip6 ahi porque lo veian, porque lo tuve que
poner como en unos libreros del otro lado de la ventanay
entonces yo les iba dibujando con negro, con blanco, con
negro, con blanco para dar la cosa del cuadro de Blanes en
la puerta de la Ciudadelay bueno, después los sindicatos lo

empezaron a usary a mi me dio un gusto enorme.

Bueno de estas (img. 10) hubo varias. Le hice muchas a
los Olima. Y esto es lo que se llama en lenguaje técnico
separacion de color. Yo hago el dibujo en blancoy negroy
le pongo un papel calco. Entonces por ejemplo, aca puede
ser que tenga algin poquitito de magentay amarillo,

ponele un 30%, aca estan al 50%. Después magenta puro,

7. Tapa de vinilo. Las 9 sinfonias
de Beethoven. Orquesta Sinfonica

Columbia. 1971.

8. Tapa de vinilo. El Sindykato. 1972.

100%, y acd amarillo 100%. Entonces le vas indicando al
fotégrafo de fotolito que le ponga tal porcentaje. Lo que yo
hacia a mano raspando, ellos lo hacian.. bueno ahora es

computadora. Esta es una tipografia Helvetica Light.

¢Entonces fotografiabany eso lo pasaban ala placade
offset?

Claro, con la pelicula, se hacia la pelicula negativa. Yo lo
armaba, le ponia el logo chi chi chiy el negro. Se armaba en
una cartulina. Entonces eso se fotografia con una cdmara
de fotolito. Es una cdmara fotografica grande con lentes
grandesy el respaldo donde se forma laimagen en general
eran de tamafio grande de setenta por setenta, una cosa
asi. Hay mas grandes. Cuando necesitaba negativo para

un cartel de un metro por setenta por ejemplo, lo que
hacian era poner suponete un caballete y la pelicula ahi,
todo se trabajaba en cuarto oscuroy posaban. Es decir le
daban la luz, eso hacian los maestros como Julio Polovero,
mago de eso. Y después se revelaba en bateas grandes, con

reveladores detenedores y fijadores.

Asi se fabricaban las peliculas negativas. A laldmina de
offset se le ponia una solucién sensible a la luz, se le ponia
el negativo arriba, se ponia en una cdmara de vacio, la luz
venia de abajo. Y eso mismo se sacaba sin que le diera la
luz. Después de posarla a la luz con tanto tiempo (que todo
eso ya se sabia, se mide), se sacabay se revelaba con la
batea. Después vinieron los reveladores automaticos, que

metes por un por una ranura la pelicula posada virgen y por

9. Tapa de vinilo. Jose Artigas. Anibal
Sampayo.1972



el otro lado sale el negativo ya revelado, fijado y seco. Pero
eso ya fue muchos afos después, en esa época yo ya estaba

en México.

;Llegaste a utilizarlo mientras estabas en AS?

No, no, no, no, no. Lo que haciamos en la imprenta era muy,
muy artesanal. Combinamos esta cosa de los negativos, lo
de hacera mano, lo de pintar con pincel o plumén como
yo lo hacia. Perd6n con el pincel de fibra. Pero era muy

interesante porque bueno, nunca sabias que te tocaba.

Y a mi me tocé todo lo de los Olima. Creo que el primero
que hice fue Todos detrds de Momo. Ellos trajeron unas fotos,
no recuerdo ahora cémo fue la produccién de las fotos,
pero eran Braulio y Pepe pintados de murguistas. Yo lo

que hice fue recortarlos todos, la cara sin cuello, sin nada a
negro negro. Eso era lo lindo que tenia hacer las portadas
de disco, que trabajabas a casi treinta y uno o treinta y cinco
dependiendo, pero te podias explayar, ahora en un cassette

de doce centimetros...

En fin, después, Del Templao (img.10), y luego le hice uno en
México que se editd aca, que es Donde arde el fuego nuestro
(img.11). El otro dia me estaba acordando, a ver si algtin dia
puedo buscary encontrar los bocetos. Porque la tapa es un
negro que esta con un tamboril y alas. Pero el primer boceto
era la cabeza en negro, pero no de cualquier negro, era del

negro Rada.

10. Tapa de vinilo. Del Templao. Los

Olimarefios. 1971.

11. Tapa de vinilo. Donde arde el fuego

:Qué caracteristicas tenian las maquinas de AS?

Se imprimia con colores directos, teniamos unas maquinas
offset bastante nuevas. Que eran Rotaprint, Rotaprint R30
y le cargdbamos las tintas. Yo le decia el verde tal, el rojo
tal. Ahora vos llevas a unaimprentaesoy te lo pasan a
seleccion de color, a las 4 tintas, porque limpiar la tinta de
una maquina de las 4 tintas que estd permanentemente
cargado con eso, para ponerle tinta directa no es costeable
desde ningln punto de vista. Entonces tus tintas directas te
las pasan a cuatro tintas. Pero en AS aprendimos, creo que
puedo hablar en ese sentido también por Fernando, hasta

las mads minimas cosas porque era como se trabajaba.

;Cudntas tintas se podian poner en lamaquina?

De a una. Usabas una tinta, tenias que limpiary poner
laotray asi. No recuerdo si era tamafio tabloide o doble
tabloide. Esta portada de Alfredo (img. 12) por ejemplo,
sise hizo en la Imprenta AS, porque era el Palacio de la
Msica. Son tres tintas directas. Si ven acd este negro

abajo tiene azul. Son truquitos para que el negro no quede
grisaceo. Fue raro que me tocara a mi una de Alfredo a
quien yo después en México le hice casi todas las portadasy

nos hicimos muy amigos, un tipo que yo lo adoraba.

¢La tecnologia condicionaba el uso del color?

Vos con una tinta tenias que hacer lo mismo que se hace
ahora con millones de colores. Esa era laidea. Ahi estaba
el reto para el disefador ilustrador. En el trabajo con

editoriales si podias hacer una buena tapa a unatinta

12. Tapa de vinilo. Zitarrosa 4.1971.

nuestro. Los Olimarefos. 1980.



estaba barbaro. Digo disefador ilustrador porque esa era la
caracteristica que teniamos en comin con Ajax Barnes, mi

maestro, que haciamos el disefioy la ilustracidn.

¢Cuadles eran tus referencias estéticas exteriores y/o
nacionales? ;De donde las consumias?

Yo estaba suscrito a |a revista Polonia. Entonces digamos
que tuve como maestros a José Maria Campana el Canario,

Ayax Barnes Pacho, y |a revista Polonia, los polacos

Tomaszewski, Jan Lenicay los otros. Y ademas yo estudiaba.

No habia en esa época una carrera de disefador grafico
pero lo que habia en la escuela industrial era dibujo
publicitario. Y mucho antes de eso también fuialaUTU a
la carrera de ayudante de arquitecto porque me interesaba

aprender a dibujar bien. Cosa que creo nunca aprendi.

Ahora en la revista Polonia veias cosas increibles. Fijate que
Pacho en el afio 66, yo todavia no lo conocia, particip6 en

la primera Bienal de Afiches de Varsovia. Y participar ahi
no era facil, porque es gente muy, muy estricta. Ahi fue que
también conoci a los japoneses, el disefio de los japoneses
y la técnica de impresién de los japoneses. Yo vi nada mas
un par de veces en México carteles impresos combinando
tintas normales de offset con tintas fluorescentes. Era una
cosa alucinante, increible. Yo mamé mucho en primera
instancia de los polacos. Que por cierto, la coleccién
entera, que eran altos y altos de la revista Polonia se la
dejé a Fernando Alvarez Cozzi, porque es un tipo que yo
quiero muchoy éramos companeros de trabajo y amigos.
Buenoy lo otro, los japoneses. Para mi las referencias mas

importantes eran esas.

Lo otro que creo seguir, aunque las cosas se van
evolucionandoy agarran para acd paraalla, eslalinea

que me marcé del equipo primigenio de laimprenta AS.
Que son esos cinco. Pacho y Pieri se parecian muchoy
Cholo en algunas cosas también, pero Sibat era otra cosa.
Un dibujante del carajo, una cosa increible. Ademas las
técnicasy las distintas maneras. En fin, yo lo conoci. Yo lo
conoci ahien laimprenta. Recuerdo y lo tuve en mis manos

y pude ver los originales de un libro de él que es el libro de

Hermenegildo Sabat sobre Gardel. Creo que no lo tengo
lamentablemente. Entonces el tipo trabaja con pintura,
agarraba pluma con tinta china, después arriba le pasaba
lapiz o le pasaba blanco. La cosa técnica, que a veces yo
peco de estructurado; bueno ahi esta el ejemplo de Menchi.
Menchi hacia lo que queria, como queria con la técnica
combinaba lo que fuera. No habia ningtin problema. Yo a

veces me olvido y peco de eso.

Entonces es imposible en Uruguay al menos en esa

época era imposible evadirse: uno, de la linea grafica de
laimprenta AS,y dos, de la escuela del constructivismo
humanista de Joaquin Torres Garcia y de sus discipulos. Aca
por ejemplo, incluso convivimos donde estoy yo ahora que
es un departamento de la Villa Olimpica de México que
fueron hechos cuando las olimpiadas mexicanas en 1968,
vivia otro, un gran amigo mioy alumno de Torres Garcia
que fue el maestro Anhelo Hernandez. Yo de joven miraba
mucho, yo copiaba mucho a modo de very ver. Y buenoy

el color del Viejo, yo siempre le dije asi a Torres Garcia, que
es toda una época. Nosotros nos salimos de ese esquema
de color porque venimos de este grupo grafico. Entonces
los colores no son colores bajos. Yo tuve un amigo alumno
no sé si de Augusto Torres que contaba que para emparejar
los colores lo que hacian era ponerle a todos los potes de
pintura una cuchara de blanco y una cuchara de negro,

entonces emparejaban hacia abajo.

¢Como fue la influencia de Barnes con respecto al color?

El Pacho me ensefi6 esa combinacién de colores. El
magentay el naranja nunca pueden ir separados. Y el verde
va con el azul, un azul celestdn calipso y un verde bastante
vivo, un verde luz. No sé, hay cantidad de denominaciones
para esos colores. También hay innumerables magentas.

Y bueno eso lo usaba mucho el Pacho. El tenfa su manera
de manejar los colores y yo sali de ahi pero fui cambiando
cosas. Y a veces me sorprendo con las posibilidades del

coloren RGB.

:Como erala metodologia de trabajo en AS?

El que los distribufa era Pezzino. El decidia. Después ya
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me pusieron enfrente a Fernando y entonces trabajamos
juntos. Entonces ya habia mas juego porque bueno, la
imprenta hacia el 99.9% de todas las caratulas de todos los
discos de Uruguay. Porque se trabajaba para el Palacio de
la MUsicay se trabajaba para Sondory se trabajaba para

alguna otra compaififa.

La portada del Sindykato no fue hecha en imprenta AS. No
me acuerdo si era Sondor, Sondor - CBS era lo mismo. Pero
no me acuerdo ahora. Y bueno, tanto Fernando como yo
estabamos deseando que se perdiera algin negativo. El
asunto era que venian los negativos ya hechos del exterior.
Suponete, todos los discos de los Beatles venfan ya para que
todo el mundo tuviera la misma portada. Yo recuerdo que
nos tocé hacer el album blanco de los Beatles que fue una
maravillay bueno, esas cuatro fotos a color que son grandes
asi tengo coleccién. Ademas, siempre fui fanatico de ellos.
Lo mismo de Louis Armstrong e lke & Tina Turner. Fijate
cuando se perdian que era lo que desedbamos Fernandoy
yo. A mi por ejemplo me tocé hacer una portada de otro de

mis idolos, nada menos que Louis Armstrong (img. 13)

Bueno, esta portada la hice en broma (img. 14). Me tocé
estoy dije puta madre, yo uruguayo, pleno franquismo,
Jue puta Franco. Enojado agarré un pincel, la tinta china
shi shi shi, y entonces hice una bota de un milicoy eso que
tiene puede ser también una bota de vino o una trompeta.
Y ahi estd el pompdn rojo tipico. Y se la presenté. Dije

bueno, me van a decir que no porque claro, esta claro que

13. Tapa de vinilo. Tapa de vinilo.

Rare items. Louis Armstrong. 1972.

estas hablando contra los milicos. Era en el 74, estibamos
en golpe, pero la aprobaron, les encanté. Quien aprobaba
los trabajos era el duefio de la imprenta Jorge de Arteaga,

sefor con el que después nos hicimos amigos.

¢Como fue trabajar con Jorge de Arteaga?

Fue complicada la relacién. Una vez me eché en el afio 72
porque nosotros en la imprenta no pudimos hacer paro.
No me acuerdo si fue en abril mismo, porque abril del 72
fue una época muy jodida para Uruguay, mataron Tupas

y mataron Bolches, fue lo de la seccional 20 del partido
donde masacraron a 8 compafieros, muchos de ellos
amigos mios. Y cuando hubo un paro de eso fue el primer
paro de la CNT politico, contra la rosca. Y nosotros no
pudimos hacer el paro en la imprenta porque el sefior cerrd
laimprenta. Pero fue un paro impresionante en Uruguay. Y
al otro dia él lleg6, porque era un tipo de derecha, llegé tan

enojado, tan enojado, que me eché alli.

Habia un administrador, Eduardo, le deciamos Chirimino
porque fue un famoso futbolista negro, no estoy muy
seguro si era de Nacional, pero que era un tipo con una
pinta espectacular. Bueno, Eduardo Diaz el negro, tenia una
pinta increible. Y me acuerdo que bajé, lo habia llamado
Arteaga que tenia la oficina en el piso uno. Cuando bajé el
negro venia blanco, desmudado me dice:

—Anda flaco, subi que te quiere echar.

—Y bueno negro no te hagas problema.

Eramos muy amigos con el negro Diaz porque todos los

14. Tapa de vinilo. Marchas militares
espaiolas. Banda de Aviacion de

Madrid. 1974.



sabados nos ibamos al mercado del puerto, y cuando los
sabados yo no iba al mercado del puerto era porque tenia
la tenida con la barra de Arca, Arca editorial, porque yo

después empecé a trabajar para Arca como por el afio 72.

Pero entonces vuelvo con Arteaga. Estaba enojadisimo el
hombre, pero muy enojado, era un tipo muy educado, muy
bien, pero enojado. Y entonces yo le digo:

—A verJorge usted me quiere echar, écheme no hay ningin
problema, pero no me quiera convencer. Usted sabe lo

que yo pienso. Usted sabe que yo soy comunistay yo sé lo
que usted piensa. Yo sé lo que es usted, que es amigo de la
gente del Pais, etcétera, etcétera, etcétera. —Importador de
papel, de papel finlandes era Jorge.

—Bueno, estd bien—me dice.

—Nada méas que cilbrame las cosas sociales —porque yo
estaba en negro, no estaba en la caja de jubilacién.

—;Y eso qué es?>—me dice.

—Y bueno, me tiene que pagar el despido.

—Si, cdmo no, en cdmodas cuotas mensuales—me dice.
—Perfecto —le digo, no hay ningtin problema porque él
estaba en su derecho.

El asunto que yo estuve cobrando entonces iba a la
imprenta a cobrar, pero no trabajaba.

A los seis meses me llama Jorge y me dice:

—;Sabe qué?, usted es un gran artista. Vuelva a trabajar
acd.—Yo qué sé que mas me dijo, no sé, que era buena
gente. Yo encantado. Me echd, me pagdy me volvi6 a

contratar, mejor imposible.

15. Carlos Palleiro. “4 tintas, pero
directas”. Captura de pantalla

durante la entrevista.

Y conJorge después nos llevamos muy bien. Después

que yo me tuve que ir nos hicimos amigos. Yo siempre lo
trataba de usted me acuerdo. Yo llegabay siempre ibaala
imprenta. Ya cuando yo estaba en el exilio o lo que fuera,
recuerdo que siempre ibamos a comer con Jorge y desde la
primera vez me dice:

—;Podrias tratarme de “t4”? —Porque yo le decia usted, él
erael patrén.

Cuando yo volvi, que fue 84 - 85, hice una exposicién en

la Cinemateca, en el local que habia en frente a donde
esta la OSE en la ex calle Tacuarembé. Pero fijate que ya la
imprenta no estaba. Recuerdo que fuimos a comery Jorge
muy lindo, me dijo:

—Disculpame que no te pude esperar con laimprenta.

Fue muy lindo, porque la imprenta AS era un lugar muy
querido para mi. Siyo soy bueno o malo se lo debo a
laimprenta. Porque ahi lo que aprendimos era la cosa

artesanal. Aprendimos lo més, lo mas esencial de la cosa.

Notas

Todas las tapas de vinilo que se muestran en las imagenes fueron disefiadas
por Carlos Palleiro.

Las tapas en imagenes 8y 11 no fueron producidas en AS, el resto si.
Lasimagenes (1-14) se tomaron de la web del autor. http://www.

carlospalleiro.com.mx/

11
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5.2.2 Cecilia Garcia

Jueves 17 dejunio, 2021.

Videollamada por Whatsapp.

Contanos un poco de vos, ;de dénde sos? ;qué formacién
tuviste? ;como llegaste al disefio?

Mira yo soy de Montevideo y ahora estoy en Neptunia, me
encanta este lugar. Y la formacion fue sobre todo Pepe
Montesy Guillermo Fernandez. Guillermo me marcé
mucho, me di6 una pauta muy importante para trabajar. Y
por otro lado fui desarrollando mis teorias sobre lo que me
interesa. Ensené mucho tiempo a nifios y me formé con los

nifos, me educaron los nifios

¢Hasta cudndo trabajaste con nifios?
Y més o menos setenta, setenta y dos, setenta y cuatro

como mucho.

:Como llegaste a la Imprenta As?

Yo habia estado en Per(, en Ecuadory en México y realicé
una serie de cuadros que habian quedado muy buenos. Y
con esas fotos de cuadros me fui a ver a De Arteaga. No re-
cuerdo quien me prometi6 conseguirme un trabajo a través
de él, yo no lo conocia. Llegué, lef Imprenta AS, subi una
escalera en la puertita de al lado y hablé con él. Le mostré
los cuadros y me dijo “venite el lunes”. Y empecé a trabajar
ahi. En el afo ochenta, ponele. Estuve poco tiempo, porque
tuvieron que restringir la cantidad de personas trabajando
en un momentoy tuve que irme. Pero después volvi a traba-

jaren otra oportunidad con De Arteaga como freelance.

;Quienes estaban cuando comenzaste a trabajar en AS?
Bueno, Prieto, Pezzino, no me acuerdo de los nombres,
tengo muy mala memoria para los nombres. De Pezzino me
acuerdo que era el compafiero de mesa mio. Me acuerdo de
sus dibujos, me acuerdo de un libro que sali preciosoy lo

tengo todavia no sé donde, con composiciones de él.

¢Conociste otras mujeres que trabajaran alli?

No. Trabajé muy poco tiempo ademas. Un afio, dos afos.

¢Y durante ese tiempo, recordas cuales fueron las piezas
que disenaste?

Me acuerdo si. Lo primero fue un mapa. Yo nunca habia
hecho un mapa en mivida. Era un mapa de Paysandiy de
Punta del Este. Un mapa ilustrado claro. Habia una iglesia,
un avioncito, vacas alrededor pastando. Era verde, rojoy
blanco. Las calles las hice con tiritas, viste cuando se corta
un papel en la guillotina. Esas tiritas las fui cruzando para
hacer las calles, ademas eran todas de distinto tamafio,

tenia que elegir que fueran parecidas. Era todo a mano.

¢:Ademas del mapa hay alguna otra pieza que recuerdes?
Si una propaganda de unos dentistas. Muy graciosa. La
imagen era de una parejay hablaba de lo bueno que era

poderse aproximar (risas).

;Trabajabas a su vez en otros lugares?
No. Y después no trabajé con nadie. Solamente por mi

cuenta.

¢Quién asignaba los trabajos?

De Arteaga.

Se nos esta dificultando encontrar una biografia de De
Arteaga, ;tenes idea donde nos podemos informar de éI?
No. Te puedo decir que adoraba a su mujer. Te puedo decir

c6mo dej6 de fumar, y cosas por el estilo. (risas).

¢Y cuando habra nacido?

Niidea. En el afio ochenta mas o menos que ni sé la edad
que tendria yo, treintay poco, él tendria como setenta.
Yo nacien el cuarentay cinco. Tengo setentay seis recién

cumplidos, el veintiocho.

Con respecto a las referencias estéticas, ;tenias algin
referente nacional o internacional?

Para mi Guillermo Fernandez, era muy importante. Mi
mejor maestro. Me abrié la cabeza. Yo pintaba cosas

muy duras, muy esquematicas. Y él me di6 una teoria de
composicién fundamental. Yo sabia lo que estaba haciendo

después de eso. Antes era intuitivo todo.



;Durante tu periodo en AS, seguias estudiando con
Guillermo Fernandez?
Seguramente si, mucho tiempo antes y mucho tiempo

después. Era un lugar muy lindo para trabajar.

¢ Y referencias internacionales?

Bueno, lo que uno ve por aht, los libros. Picasso me
influencié mucho a mi, ;a quién no?. Torres también me
influencié mucho. Los libros de Torres, hay un curso de
dibujoy pintura que tengo, un libro chiquito, la copia

fidedigna, es muy lindo.

¢Cémo repercutié tu paso por laimprenta AS en tu
profesion?

Bueno me dié mucho placer trabajar ahi. Fue una
aventura para mi muy interesante. Yo tenia la mesa
de adelante. Teniamos la ventana en la plaza Zabalay

podia mirar los arboles y las palomas, divino.

¢Cémo era el proceso de disefio? ;Se pedian opinién
entre compaiieros sobre lo que estaban trabajando?

No me acuerdo.

;Equipo AS o imprenta AS?

Yo lo tomé siempre como imprenta AS.

:De qué formas consideras que contribuiria para las
y los disefiadores en general conocer mas sobre la
imprenta AS?

Seguro en la calidad humana. Fue un trabajo en el que

habia mucho respeto por el ser humano.
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5.2.3 Fernando Alvarez Cozzi

Miércoles 5 de mayo, 2021

Presencial, casa del entrevistado

Nos gustaria que nos cuentes sobre tu experiencia
previa a laimprenta, estuvimos leyendo que entraste
muy joven.

Si, entré con 17 afios en el 70, mds o menos al mismo tiempo
que entré a la Escuela de Bellas Artes. La Escuela después
en el se cerrd, fue antes del golpe de estado, pero los que
manejaban la escuela, Errandoneay compafifa, decidieron
cerrarla porque se fueron del pais con tiempo antes de que

les pasara algoy yo me quedé sin entrar a ningtn taller.

Hice solamente dos afios pero ya estaba trabajando en AS,
recuerdo que cuando tuvimos la reunién en la escuela yo
iba a entrar al taller de Parejay él nos pidi6 que llevaramos
trabajos nuestros y yo tenia las tapas de discos hechas en la
Imprentas AS. Le lleve discos infantiles, de musica clasicay
cosas asi. Haciamos muchas tapas de vinilos porque antes
del 75, cuando fue la primera crisis del petréleo (los discos
de vinilo se hacen con un derivado del petréleo), el Palacio
de la Misica, Sondory todos los sellos discograficos cuando
les quedaba un disco de clavo lo que hacian era cambiarle la
tapay volvera ponerlo a la venta. Pero a partir del 75 ya no
les convenia seguir haciendo eso, les convenia mas derretir
la pastay usarla para los discos que realmente vendian. Era
una época en la que se vendian muchos discos, por ejemplo,
recuerdo la tapa de un disco de Sandro que se imprimia de
un saque diez mil discos y a las semanas te estaban pidien-
do cinco mil discos masy después otros cinco mil discos
mas. Era una cosa de locos para lo que era el Uruguay. Ahora
vendes 500 discos y te dan el Disco Platino. Esto llevd a que
en laimprenta se hicieran muchos discos infantiles, de
musica clasica, de repente de tangoy a veces surgia la opor-
tunidad de hacer un disco que realmente importara, como
en el caso Palleiro que hizo varias tapas de los Olimarefios,
yo llegué tarde, lo que hice luego fue un disco que se lla-
maba Miguel y el comité (img.1) que el lider de esa banda

habia estado en el Sindykato, que era otro grupo que en ese

momento, 69 0 70, era muy conocido, hacian mas que nada
candombe beat como se Ilamaba en aquella época y Miguel
y el comité era también por el estilo. Tuve la oportunidad
de hacer latapa del primer disco de Miguel y el comitéy
después hice una tapa también del grupo The Eagles, que

es el grupo norteamericano de Hotel California.

El Palacio de la Misica trajo el disco de The Eagles para edi-
taraca, pero no habian venido de norteamérica las tapas,
las peliculas para las chapas. Entonces habia que inventar
una tapa, y yo hice una especie de dguila monstruosa con
unas patas enormes, unas alas chiquitas, era una cosa muy

extrafa pero marchd.

Y en esos casos ;como era el encargo?

Estaba Antonio Pezzino, que era como una especie de jefe
de arte. Entonces el trabajo lo distribuia él y Arteaga, que
era el duefioy siempre decia que dibujaba a través de no-
sotros. Pero tenfa muy buen ojo, por ejemplo, teniamos que
hacer una tapa Palleiro o yo y enchinchabamos el boceto
en un mueble que habia, pasabamosy lo mirabamosy con
Palleiro comentabamos no te parece esto mejor asi 0 asd, y
estabamos como media horay de repente entraba Arteaga
y mirabay decia:

—Me gusta. jMuy bien! —y ta jpum! Ya estd y no lo mira-
bamos

mas. O si no decia:

—;Quién hizo esto?

—Yo.

—Es horrible. —Decia él.

—;Por qué?—me explicabay tenfa razén. Entonces tenfa

que hacerlo de nuevo.

Cuando vos decis que hacian una tapa, ;hacian un boceto
alapiz?, ;con qué trabajan?

Nosotros teniamos un montén de hojas con el formato

de los long play de 30 por 30 cm 0 31 por 31 cm, ya no me
acuerdo,porque basicamente en el principio era nada mas
que discos y dibujamos a lapiz o drypen, o lo que hubiera.
En esa época no es que uno hiciera un dibujo con acuarelas,-

con témperas o al 6leo, como hacian en Estados Unidos que



hay tapas de discos que se pintaban al éleo en un formato
enormey después te lo reducian. Aca la citocromia famosa
de cyan, magenta, amarilloy negro era muy cara. Entonces
lo que se hacia, mas que nada, era separar los colores y lo
haciamos a mano. Utilizabamos las peliculas transparentes
basidndonos en el dibujo que habiamos hecho para separar
los colores. Haciamos el rojo por un lado, el negro por el
otro, pintando sobre el dibujo en la pelicula misma con
opacol que impedia que pasara la luzy después con cinta
roja el resto también para evitar que pasara la luz. Por eso

se hacian con dos o tres tintas sino estdbamos afos.

Habia varias técnicas para grabar las chapas, en imprentas
AS, por ejemplo, hay tapas de disco que son practicamente
grabados. Hay una tapa famosa de los Lecuona Cuban Boys
de Sabat (img. 2) que la hizo con los dedos entintados sobre
la chapa de offset separando los colores sin nada previo,
jun animal!. Hizo un tucan que si lo hubiera firmado ya
tenia valor de grabado. Pezzino también hacia tapas asi,
eran como litografias, dibujaba sobre la chapa directo con
el lapiz graso o hasta birome dibujando sobre la chapaya
alcanzaba para que la tinta lo tomara. Palleiro hizo mucho
con drypen, aquellos edding con la punta chatay con pin-

cel. Bueno, con eso se hizo muchas tapas de discos.

¢Quiénes estaban cuando entraste a laimprenta?

Pezzino, Palleiro y de Arteaga.

{Y como llegaste?

1. Tapa de vinilo. Miguel y el comite
para hacer misica, para hacer...

1971.

Alaimprenta llegué porque ya era bastante pelotudito

en mi casay me dijeron que si no iba a seguir una carre-
rauniversitaria que trabajara. Por aquella época la Escuela
de Bellas Artes no era terciaria, podias entrar solo con
primaria. Yo tenia el liceo hecho pero como no iba a seguir
ni abogado, ni escribano, ni arquitecto ni nada de esoeraa
la escuela Bellas Artes y a laburar. Entonces a través de un
tio politico mio, Manuel Otero, que era un pintor del taller
Torres Garciay alumno de Gurvich que conocia a Antonio
Pezzino, que trabajaba en la imprenta, y con quien me

dijo que iba a hablar ya que yo siempre tuve facilidad para
dibujar. Y yo fuiy cai ahi a hablar. Me dijeron que me iban a
hacer una pruebay me dieron tres o cuatro temas para que
hiciera tapas de discos y me dieron una semana para ha-
cerlas, una cosa asi fue. Era un disco de jazz, me acuerdo de
Glenn Miller, otro de folklore y de clasica. Cuando les llevé
las tapas las miraron y me hicieron algunas observaciones,
sobre todo en lo que respecta al estilo que tenia Arteaga, el
estilo suizo en el cual todo lo que era decorativo se sacaba,
nada de guarditas, ni cositas, ni pavaditas. Pero ni Palleiro
niyo lo seguimos demasiado. En el disco de Miller me
acuerdo que le habia puesto las letras y habia agregado una
especie de guarda con arabescos arriba y abajo, y me dijo

que €so no.

Otra cosa que tenia Arteaga era cuando diagramabamos
algin catalogo, que eso sucedi6 después del 75 que se
empez0 a diversificar de las tapas de disco y Palleiro ya se

habia ido para Buenos Aires, alld estuvo poco y después se

2. Tapa de vinilo. The Famous Lecuona

Cuban Boys. Ca1960.
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fue para México, yo quedé solo en laimprentay después
entraron mas cosas. Fue por el setentay siete. La peor parte
la tuve que lidiaryo solo en la época en que tuvimos de
cliente el Ministerio de Cultura en dictadura. Recuerdo al
coronel Barba, que no era el ministro pero en realidad si era
el ministro, porque el ministro era titere de él, y sacaba dis-
cos, por ejemplo, para fechas patrias, ponele José Pedro Va-
rela, entonces sacaban un disco que tenfa un sobre donde
venia una cantidad de cosas impresas de caracter facsimilar.
No sé para qué lo hacian porque la verdad no tenia mucho
sentido. Llevaban cédulas de identidad o credenciales que
eran reproducciones facsimilares. Nos daba un trabajo

enormey ademas era carisimo.

Una vez me acuerdo que venia la chica del ministerio, que
era hija, nietay esposa de militares, ahora me rio pero no
en esa época. Era una sargenta, una mujer de apellidos vas-
cos, vasca por los cuatro costados, nunca me voy a olvidar:
Vilma Igorra de Arruabarrena. Yo pensaba menos mal que
no tengo que poner el nombre de esta mujer con Letraset
porque me gasta todas las erres de la plancha. Y llegaba
Vilma lgorray el gerente de la imprenta, que era un tipo

muy especial...

;Quién era el gerente? ;Te acordas?

Bueno, el seudénimo que tenia era el Negro Chirimino,
eratodo un personaje. Le llevaba la carga a la mujer. Yo le
preguntaba cémo se atrevia a llevarle la carga que después
le podia mandar a el marido.

—iQué linda te viniste hoy! —Le decia para aflojarla porque
ellaentrabay parecia que habia que hacerle la venia. Y
entonces un dia trae un disco, creo que era este de Varela,
tenia tanto material que yo le dije:

—Pero decime una cosa Vilma, ;por qué en vez de sacar un
disco no hacen un libroy ponen el disco en un sobre?

—No no, hay que hacerlo asi porque el coronel lo quiere asi
y tiene que estar para tal dia.—Y no se llegaba porque eran
muchas cosas diversificadas, habian incluso cosas que te-
niamos que cortarlas con troquel. Un dia cuando le dijimos
que no ibamos a llegar a tiempo, vino el coronel Barba en

persona, con su pipa... fumabay fumaba.

—iPero muchachos! ;Cémo puede ser que no lleguen?,
¢cémo no pueden hacer esto?

—Pero es que si no se llega no se llega, porque es mucho
material y no tenemos el tiempo para procesar todo
esto—le deciayo. Y claro, todos nos preguntamos ;y si no
|legamos qué va a pasar aca? nos clausuran la imprenta, yo
que sé. Y bueno, asi trabajamos hasta que yo me fui antes

de que terminara la dictadura, en el 77.

Después aflojé un poco la cosa con el tema de los discos,
dejaron de hacerlos y se fueron diversificando. En la im-
prenta fue la primera vez que hice el disefio de un catalogo
de arte, para el Museo de Artes Visuales precisamente,

pero yo no conocfa al director en ese momento , Angel
Kalemberg lo conoci después a través justo de Pezzino
porque Kalem- ber queria a alguien para hacer publicidad.
El ademis de trabajar en el museo hacia la publicidad de

la empresa Fiat de automdviles y siempre trabajé en Fiat
con artistas plasticos, no con publicistas, ni con disefiadores
graficos, sino mas bien con artistas. Es que en aquella época
el disefio grafico comoprofesién no existia. Entonces habian
artistas plasticos que tenfan un cierto criterio para disefar.
Por ejemplo, Nelson Ramos trabajé para Fiat, también
Alejandro Casaresy no recuerdo quien mas . Kalemberg se
habia quedado sin gente y hablé con Pezzino para que él
trabajara para Fiat, y Pezzino que trabajaba en la imprenta
medio diay medio dia en el diario El Pais diagramado el
diario no tenia tiempo . Entonces me pregunto si no me
interesaba iry hablar, eso ya fue después del 75. Y fuia
hablar con él, yo tenia 22 afios ya, y empecé a trabajar con

Kalemberg en Fiat.

¢Y hasta cuando trabajaste en laimprenta?
La dejé en el 77 porque me ofrecieron trabajar 8 horas pero

lo que me ofrecian de sueldo no me servia.

¢Cuantas horas trabajabas en laimprenta?

Trabajaba 4 horas porque estudiaba en la Escuela de Bellas
Artes. Entonces iba en la mahana alaimprentayen la tarde
alaescuela de Bellas Artes. Después, cuando se fue Palleiro,

pasd Jorge Casteran y estuvo cuatro meses, creo.



JY sabes por qué Casteran estuvo tan poco tiempo?

Y porqué Casteran entr6 con la promesa de Arteaga de que
iba a hacer una revolucion dentro de esa imprenta, que iba
a poner estaciones de trabajo Herman Millery que iba a
tener, no sé, no digo las primeras computadoras pero hasta
eso era todo una cosa... pero Arteaga después no hizo nada
de esoy Casteran se fue. Y creo que el sueldo tampoco cu-
bria lo que él pretendia. En esa época a Casteran le estaban
pagando mil pesos por mes. Era un sueldo importantey yo
estaba ganando setecientos pesos. Cuando se va Casteran
me proponen hacer ocho horasy les dije que me pagaran
mil pesos por las 8 horas y Arteaga me dijo que no podia
pagarmelos. Se lo pagaba a Casteran que era mas grande
que yoy tenia mas trayectoria, entonces me fui a trabajar
auna agencia de publicidad chica que se llamaba Perrier
Publicidad. Estuve un afio trabajando ahfy fue la tinica
experiencia en agencia de publicidad que tuve y no quise

mas publicidad ni volver a trabajar en una agencia.

A partir de ahi empezé la época de la tablita, y comencé a
agarrar mas trabajo a través de Kalembergy me gusta mas
el trabajo que con él que lo que hacia en la otra agenciay no
tenia problemas de relacion. Después de la tablita del 82,
vino la peor parte de mivida como disefiador grafico, por-
que claro, entre los afios 82 y 84 ya empezaron a aparecer
aca las primeras computadoras para disefio y costaban un
disparate, y eran unas maquinas que no sé cémo trabaja-
ban disefiando con eso. Me acuerdo que cuando se fundé la
primera asociacién de Disefiadores graficos, que se llamé
ADG, ahi estabamos todos los que, digamos, en esa época
trabajadbamos de forma no digital y me acuerdo que Prieto
era el que estaba batallando mas a favor de la tecnologia.

Y yo la veia lejos porque comprar una computadora era
imposible. Entonces segui trabajando de forma analdgica
hasta el 90. Todavia se podia seguir trabajando a la forma
antigua, digamos, porque habia trabajo y habia clientes

que no les importaba como lo hacfas.

:Con la forma antigua te referis a como se haciaen AS
digamos?

Si, como se hacia en AS. Todo en frio, con los textos pegados

para las correcciones que te daban la tirita de fotocompo-
siciony que habia que pegarla con Pritt arribay habia que
cuidar que quedaran derechitas. Calcular que un texto lle-
gara donde vos querias que llegara era cémo construir una
nave espacial. Era imposible de embocarle. Ademas tenfas
todo prontoy venia el cliente a decirte que habia hecho
cambios en el texto y te querias morir. Una cosa que ahora
agarras con el Indesign lo sacas en dos segundos y pones el
texto nuevo que te mandan. En aquella época habia que
hacer todo de nuevo, pegar todo de vuelta otra vez en los
cartones. Por eso habian pocos disefiadores graficos en esa

época, porque era muy engorroso.

En el 94 me llama Fidel Sclavo para comentarme que iba a
hacer una revista que se iba a llamar Posdata y que queria
que trabajara con él. Fidel iba a ser el jefe de arte, ya se
habia contactado también con Martin Mendizabal para
que seamos los diagramadores de la revista pero yo no
sabia nada de computacién, nunca habia tocado una com-
putadora. Fidel hacia poco que habia empezado a trabajar
en computadora pero me dijo que dos personas del equi-
po sabian muchisimoy que nos iban a ensefiar a todos. La
revista no iba a salir hasta seis meses después de empezar,
asi que ibamos a estar seis meses ahi dentro, haciendo un
curso rapido y condensado trabajando directamente en un
ndmero cero. Y bueno, pensé que era la oportunidad que
tenia de reconvertirme, sino me iba a quedar sin laburo.

Y gracias a eso yo empecé a trabajar con la computadora.
Me acuerdo de que Bettina Diaz, me ensefié a manejar el
Pagemaker, y era como magia, trabajar el texto era una
maravilla, lo tironeas para acd y para allay no habia que
estar pegandolos. Y claro, me cambi6 todo, porque yo
antes trabajaba de noche en mi casa, porque me pasaba

el diaenla calle. Entre visitar el cliente para que me diera
el material, ira Mosca a comprar lo que precisaba, la
cartulina, las texturas transferibles, las Mecanorma, las
letraset, cuando llegaba a mi casa ya eran como a las seis
de latardey ahi recién me ponia a trabajar. Entonces era
muy, muy complicado. Y con esto de la computadora fue
como la salvaciény enseguida me enganché con eso. No me

costé mucho. Y con el Photoshop quedé fascinado mas que
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con el Pagemaker. Teniamos el Photoshop 2.0, la primera
computadora que yo tuve para trabajar en Posdata era una
Pentium a secas, no era ni Pentium 1, ni Pentium 2 ni nada,
era Pentium. Y tenfa un disco duro de 800 MBy la RAM

de 160 MB. Y con eso haciamos una revista de mas de 100
paginas con fotos a color. Increible, era muy engorroso sacar

larevista de la computadoray llevarlaalaimprenta.

En esa época, ;/laimprenta AS seguia funcionando?
Siguid si. Estuvo Casteran, alla porel 76 y en el 77, cuando yo
me fui, quedé Washington Algaré, que era maestro de es-
cuelay no podia ejercer por cuestiones politicas. Entonces
se tuvo que dedicar a otras cosas, entre las otras cosas que
le gustaban era el disefio. El después disefié el primer logo
que tuvo el diario La Repiblicay creo que llegb a diagramar
La RepUblica también. Entonces quedaron Algaré y Pezzino
y después entré Alvaro Armesto que era un dibujante. Yo

no sé qué hizo Alvaro Armesto ahf, no tengo idea. Recuerdo
que hizo una carpeta de dibujos de él hechos con birome
sobre la chapay después terminé quedandose ahi trabajan-
do. Ahora Armesto vive todavia, pero esta ciego. Se quedd
ciego. Tocaba el saxofdn, tocé el saxofén en el Hot Club
cuando hacian ciclos en la Alianza Francesa. Era unode la
segunda generacidn de hippies uruguayos en el afio setenta
y cuatro. Estuvo preso porque lo agarraron varias veces
fumando marihuana. Y bueno, tiempo después la imprenta

tuvo que cerrar.

¢(Te acordas cuando cerré?

Y laimprenta cerrd justo con la crisis del 82. Porque Arteaga
habia comprado una maquina nueva que era muy cara pero
él tenfa una deuda muy grande, creo que era una deuda
como de ochocientos mil pesos de la época, era mucha
plata. No se sabe si habra Ilegado a pagar indemnizaciones.

Supongo que si.

:Qué maquinas tenian cuando estuviste en AS?
Cuando yo estaba imprimian en unas Rotaprint, que eran
dos maquinas iguales, una guillotinay el aparato para
grabar las chapas.

Y cudntos maquinistas eran?

Abajo estaba el que manejaba la guillotinay después habia
dos maquinistas. A veces Arteaga traia alguna persona
como por ejemplo, uno de los maquinistas habia sido mozo
del boliche de la esquina. Arteaga tenia eso que estaba
barbaro en esa época que creo que a pesar de todo se sigue
usando en Uruguay, a falta de cursos si vos tenias ganas

de aprender aprendias laburando. Después en la parte de
armado de las peliculas y todo eso habian tres personas,
arriba estabamos Pezzino, Palleiroy yo, y en la parte admi-
nistrativa estaba el negro Chirimino y Lucia Goires.
También habia una mujer, pero fue variando ese empleo,
porque en la etapa de discos el Palacio de la Misica era una
cosa de terror. Ustedes son jovenes, pero las tapas de discos
del Palacio de la Misica eran un cartdn que iba atras, un
papel que iba adelante dentro de un sobre de nylon, y el
disco venia en otro sobre finito, dentro de ese sobre. Un dia
empezaron a sacarle el sobre del disco, lo metian asi solo
adentro del otro sobre de nylon. Luego le quitaron el carton
de atrdsy pasaron a ser dos papeles. Me acuerdo que yo,

en broma, decia que iban a empezaravenderel discoen la
manoy te lo envolvian como si fueran bizcochos, y bueno
fue lo que paso. Palleiro hizo un sobre con un agujero para
que se viera el sello del discoy era lo que llamaban el sobre
de emergencia. Entonces si ibas a comprar el disco te pre-
guntaban si los querias con el sobre o con el de emergencia,
porque con el de emergencia costaba menos. jUna berreta-
da!. Pero bueno, lo que sucedia es que las peliculas de las
tapas venian del exterior pero las contratapas no. Porque
los discos en el mundo eran albumes que se imprimian bien
hechos, encuadernados con tapa dura y eran casi siempre
albumes que se abrian y traian mucha informacién adentro
o con un librillo incluso. Aca se sacaba todo esoy en la con-
tratapa se escribia. Algo increible que descubrié Arteaga
en una maquina IBM a bolita, las primeras maquinas de
escribir eléctricas que tenian una esfera que vos apretasy
la esfera se acomodaba en la letray con eso imprimia. Se
iba moviendo la bolita e iba rapidisimo y tenfa un pequefo
visor abajo donde iba pasando todo el texto como se veria,
asi como los primeros celulares que venia el texto en verde
y negro. Entonces, si vos querias corregir, habia la posibili-

dad de corregir antes de que lo imprimiera. Ahora ;qué es



lo que se le ocurri6 a Arteaga?, poner la chapa de impresion
en vez de papel y escribian los los nombres de los temas
que iban atras en la parte de abajo donde iba con todos los
derechosy pie de imprenta. Todo eso lo escribian con esa
maquinay se ahorraban todo el proceso del grabado de
chapa. Entonces abarataba mucho, lo Ginico que hacian era
tapar la parte superior de la chapa por si de repente habia
que grabarle las letras. En los primeros discos lo hacian a
mano, no usaban ni siquiera Letraset en esa época. Cuando
ellos empezaron era tipografia, galera de tipografia o sino

hacer las letras a mano.

¢A qué le llamas galera de tipografia?

El tipbgrafo, que es una profesion que desaparecio, tenia
una maquina que era grande como esta mesay alta, que
tenia una especie de teclado y escribia ahi con el tipoy el
cuerpo que vos querias, era intercambiable y escribia un
texto que se imprimia en una tira de papel. La columna
esa, entonces te daba un rollo con un libro entero escrito. Y
bueno después habia que recortary pegar. Asi trabajaba el
tipdgrafo ademas era un trabajo insalubre, porque estaban
siempre en contacto con el plomo entonces todos termi-
naban con cancer. Y después vino la fotocomposicién que
ahiya si era una computadora con una pantalla negra con
letras verdesy te sacaban en un papel fotografico el cuerpo

que querias, con la tipografia que querias.

¢La fotocomposicién llegd a laimprenta AS?
No, estando yo ahi no. En el 72 0 73 Arteaga viajé a Europay
me acuerdo que trajo dos carpetas altas, llenas de Letraset.

Y con eso... le dimos, le dimos y le dimos para los titulos

¢Y las letraset de qué familia tipografica eran?
Y trajo de todo, pero no muy decorativas, él traia Helvetica
mucha Helveticay algo tipo English Time o algo tipo Futura

y de ahi no pasaba.

¢De Arteaga se encargaba de seleccionar la tipografia?
Bueno, él era fanatico del disefo suizo. Algo que yo man-
tengo porque me parece que queda muy bien, es que las

fotos en lo posible lleguen siempre hasta el corte, y que

cuando es una foto de una pagina entera que cubra toda la
pagina. El problema es que casi siempre las fotos no tienen
el formato de la proporcién de la pagina entonces bueno,
hay cosas que yo hago que si me viera Arteaga me mata,
pero a veces tengo el visto bueno del fotégrafo me dice que
la corte osi no que la aplaste que nadie se da cuentay a

veces lo hago.

JY de qué otra manera conseguian tipografias?

En esa época era Letraset, o si no mandabas a hacer una
prueba tipografica que te lo impriman en un papel. Noso-
tros mandabamos a una empresa que se llamaba Fotolito
que estaba a dos cuadras de ahiy que cuando queriamos
hacer una pelicula para grabar en una chapa de un dibujo
de alguna cosa Fotolito te lo hacia. Tenia una cdmara grafica
que era grande como este living comedory con una cimara
de fuelle, era una cosa que vos mirabas aquello y decias jfua

qué es esto pordios!. Y todo ese trabajo desaparecio.

¢;Fotolito se llamaba la empresa?

Si, eralaempresay la técnica también. Todos trabajaban
asi las peliculas que grababan para las chapas de offset, fue-
ran positivas o negativas. Nosotros trabajabamos con nega-
tivo, en otras imprentas trabajaban con peliculas positivas,
tenian otro sistema para grabar la chapay por eso se hacian
asi. Se trabajaba con la fotomecanica que desapareci6 con
la computadora, porque ahora va el archivo asi como esta
directo a grabar la chapa. No pasa por un tema de peliculas.
;Y saben de donde se sacaban las peliculas? las trafan del
diario El Pais. Se reutilizaban, se lavaban con agua janey
toda la emulsién se ibay quedaban limpias y transparentes.
Sobre esas peliculas poniamos nosotros el opacol y la cinta

roja. jMeta opacol con pincelitos gruesos!.

Cuando se hicieron las reproducciones de los libros de
Torres Garcia en laimprenta, que se reprodujeron en una
época todos los libros de Torres que eran con la letra ma-
nuscrita de ély que después hicieron una tipografia basada
en esa letra, recuerdo que estdbamos con las peliculas
negativas en la mesa de luzy con el opacol y el pincelito

tapando todas las suciedades. A veces no sabia si era sucie-
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dad o lo habia hecho el maestro, me venia laduda. Y debo
haber tapado cosas que estaban en el original porque no

tenia el original al lado para corroborar.

¢Sabés cuando se formé Artegrafy por qué?

Fue antes del 70. Cuando llegué a la imprenta ya no estaban
ni Boldn, ni Soca, ni Loureiro. Ellos estaban primeramente
en la calle Cuareim, que era el lugar donde estaba la
imprenta AS originalmente, en la calle Cuareim entre 18

y Colonia, que eran como unos sétanos que hay que son
enormes. Ahora hay una casa de degustacién de vinos y una
libreria ahi. Ahi estuvo primero la imprenta ASy cuando se
fue quedaron ellos con ese lugary pusieron Artegraf que
con el tiempo se mudé a la calle Florida, a la vuelta del hotel
y Arteaga se fue a la plaza Zabala que ahi fue donde entré
yoy que ahora hay un restaurante. Siempre tengo ganas de
ir para sentarme atras de la misma ventana, debe estar muy
cambiado el local, pero reconozco la parte de la ventana
donde yo estaba sentado viendo la plaza Zabala. Estuve ahi
siete afos pero claro, te quedan marcados, porque yo entré

muy joven y practicamente aprendi ahi disefio grafico.

¢Artegraf era competencia de AS?

No. Como haciamos tapas de disco mas que nada en aque-
Ila época, no. Ellos hacian otras cosas. No era competencia.
Es que era una época donde habfa trabajo para todos,
estaba lleno de imprentas y todas trabajaban, era una cosa
increible. Ya te digo, se vendian miles de discos, diez mil,
veinte mil discos como nada. No sé si Los Olimarefos
|legaron a vender tanto como Sandro. También la politica
de ediciones de Palacio de la Misica, por ejemplo, era muy
erratica. Un dia trafan un disco de un grupo de rock, este
Grand Funk Railroad, estaban imprimiendo la primera tapa
del primer discoy traian la segunda. No sabian si ese disco
seiba avender o noyya estaban imprimiendo otro disco de
Grand Funk Railroad. No se que criterio de marketing tenia
esta gente, no entendia nada. Después se quejaban que

les quedaban clavo, pero era lo l6gico. Sacaron un disco de
George Harrison de un delirio de Harrison que sac6 un disco
entero con musica electrénica hecha con sintetizadores

onda duro, nada de melodiasy le agregaba chiches electré-

nicos, y lo sacaron, yo siempre tuve la curiosidad de saber
qué corno habia hecho George Harrison con eso, entonces
a fin de afno que el Palacio de la Mdsica nos regalaba dos o
tres discos, elegi ése de Harrison. El propio tipo del Palacio
de la MUsica me dijo que ese disco es una porqueria.No le
vendieron ese disco a nadie, obviamente, los que lo elegian
cuando los probaban en aquellas cabinas que tenia el Pala-

cio de la MUsica se querfan morir.

:De Arteaga siempre fue el duefio de AS o eran un
colectivo al principio?

Creo que no, a lo mejor parte de la separacién de esta gente
fue también por ese motivo, porque Arteaga en realidad
vino de una familia con mucha guita. El padre y la madre de
él vivian en el hotel Victoria Plaza. El padre habia sido em-
bajador uruguayo en Bruselas donde nacié Arteagay él era
fanatico de la ciudad de Bruselas, dos por tres se mandaba
amudary se iba para all4, le encantaba Bruselas, pasé la
infancia ahi. Buenoy las malas lenguas decian que el padre
estaba en negocios medios extrafios, pero que nunca se
pudo comprobar. Pero me acuerdo que le imprimimos una
vez al viejo Arteaga, al padre, cuando yo entré que todavia
vivia, y que tomaba tanta medicacién que habia que impri-
mirle unos papeles con la medicacién por diay por hora.
Pero no vivieron mucho, fallecieron a los pocos afios que yo

entré a laimprenta porque eran personas muy grandes.

;Cuales eran las referencias estéticas? ;De donde las
consumian?

Y tenfamos las Graphis Annual para mirar, no para copiar,
sino para tener referencias. La revista Graphis era una revis-
ta suiza mensual, pero ademas editaban todos los afios la
Graphis Annual que era un libro enorme que traia disefia-
doresy ejemplos de todos los rubros, diseno editorial, logo-
tipos, hasta habian agregado después los disefios en video,
en fotos fijas pero vos veias ahi lo que estaba de moda, lo
que se usaba en el mundo desarrollado y de alguna manera
nos manteniamos informados a través de eso, no habia otra
manera. Cuando laimprenta AS empieza a trabajaren la
década del 50, el disefio grafico uruguayo era un atraso.

Parecian cosas art decd, se hacia art decé todavia en los



afos 50, en los afiches y sobre todo en las cosas oficiales.
Hay cosas que las ves y pensas ;esto de qué afio es?, ;1910?y
no, son de 1948. Los catlogos del Sal6n Nacional se hacian
sin fotos, eran listados de las obras con un texto introducto-
rio, un librito chiquito con una tapa blancay con una linea
roja todo alrededor, parecia una cosa del siglo XIX, no del
sigloXX. Arteagay esta gente llevaron al disefio grafico al
presente, a una cosa del momento actual, seguro que le
debe haber costado conseguir clientes. Por eso trabajaban
mas que nada con la parte cultural, hacian los programas

de cine cluby afiches de teatro.

Aparte de la Graphis, ;recordas alguna otra publicacién?
Las revistas que habia eran la Graphis de Suizay la alemana
Gebrauchsgraphik, actual Novum. En |la Gebrauchsgraphik
salié un articulo de laimprenta. Ademas, también sali6 en
un libro que edit6 Graphis, que se llamaba Who is who in

Graphic Art. Ahi también se menciona la imprenta.

¢Como llegaron a salir en esas publicaciones?

Porque ya conocian la imprenta, ya se habian publicado
cosas de Barnesy de Sabat en la Graphis annual. Se la cono-
cia mas en el exterior que aca. Incluso a mi también me
publicaron en Graphis en el afio 78, aparecen dos trabajos
mios. Una tapa de disco de un grupo que se llama Los Men-
sajeros, grupo folkldrico y una literatura médica que hice
para el laboratorio Ciba-Ceigy para un medicamento que se

|lamaba Trasicor, un medicamento para el corazén.

A partir de ahf hice varios trabajos. Hice también el logo-
tipo para un simposio de psiquiatria (img. 3) que estaba
metido Ciba-Geigy como patrocinador. Es un laberinto
cuadrado. Un laberinto de verdad, porque tienes que seguir
un trayectoy vas a parar a la cabeza de un per- sonaje

que estaba paradito en el medio. Con ese logo me diverti
pila. Pensé que no lo iban a querer pero les gusté. Y todo
dibujado a tinta china, rapidograph, reglay compas, asi
hacia todo. Habia que llenar la tinta china y yo tenia varios
rapidograph porque trabajar con pincel era complicado
porque se podia salir. Entonces o le hacia un borde para ir

rellenandoy después en el medio si le pasaba un pincel y

si no, bueno con un rapidograph este de lo mas gordos le

daba con eso para rellenar.

¢Enese caso qué es lo que mandabas a imprimir?

Se hacia un dibujo en blanco y negro, por ejemplo en la lite-
ratura médica, suponiendo que era un triptico, entonces yo
hacia 2 cartulinas blancas, una del frente y otra el dorso, pe-
gaba los textos de foto composicion, ellos me mandaban el
texto impreso en maquina de escribir, yo llevaba eso a Cro-
mograf ahi lo pasaban a fotocomposiciény me entregaban
latira, el rollito junto con los dibujos mios. Si era un dibujo
lineal, blanco y negro, se hacia un fotolito, que precisamen-
te que se llamaban fotolito, que era un impreso en papel
fotografico tomado del dibujo que yo haciay lo pegaba en
el proceso, sino, si era una foto color, algo mas complicado,
se hacia un ventana, se pegaba un papel rojoy eso marcaba
donde iba |a foto en la pelicula para la fotomecanica. Yo les
decia donde iba la foto tal o la transparencia, de 6x6 o una
diapositiva mas chiquita, todo eso iba aparte, y yo marcaba

nada mas que el lugar, era muy engorroso.

Pensando en esto que comentaste de ese cambio en el di-
sefio de los 50 que proponia AS ;supiste cémo fue recibido
por los clientes? ;Qué repercusiones tuvo?

Yo en esa época era un nifo, no sé, pero imagino que por
eso los clientes de ellos al principio no eran empresas
comerciales sino bien la parte cultural, que siempre son
mas permeables a la innovacidny a todo eso. Pero asiy todo
habia un viejo logotipo de Barnes que era de la agencia de
viajes Buemes (img. 4), que lo cambiaron por una porqueria
no hace mucho. Yo los tenfa en Facebook y les mandé un
mensaje consultandoles el motivo del cambio del logoy

me contestaron que era antiguo y lo modernizaron. Les
pregunté si sabian quién les habia hecho el logo original y
no tenfan idea, les tuve que hacer toda la historia. Ese logo
tendrian que haberlo mantenido, o capaz que la letra que
decia Buemes podés cambiarla por otra, pero era una tipo-
grafia Bold, extra bold e inclinada y la puntita de la “s” pa-
recia el pico de un ave y tenfa un tridngulo rojo arriba y otro
negro abajo que eran como las alasy el Buemes era como el

cuerpo de un ave. Estaba barbaro el logotipo. Para la época
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era realmente muy modernoy era un cldsico. Pero aca esas
cosas no importan. Siempre se ponia el ejemplo del logo
de Pelikan, la tinta china, y de cémo lo fueron variando sin
que nadie se diera cuenta. Si ves el primer logo de Pelikany
el dltimoy no tienen nada que ver pero lo fueron llevando
de una manera que fue, digamos, como se debe hacersi
queres modernizarlo. Sino te haces un logo todo nuevo, no
mantenes mas el pdjaro ese y se hace otra cosa, pero ellos
quisieron mantener eso del pajaro solo que lo estropearon.

Es muy dificil hacerles entender a los clientes algunas cosas.

¢Cual era el vinculo con los clientes en la imprenta?

Mira los clientes que tenfamos en ese momento eran el Pa-
lacio de la Misica y Sondor principalmente. Después estaba
el sello Clave, pero Clave trabajaba con la competencia, que
era laimprenta Garcia. Este sello hacia los discos, y Sondor
también, por lo menos de cartulina, con un pliegue para
unir la tapay la contratapa, con un cartén medio berretay
no estaban plastificadas pero a veces eran a cuatro tintas.
El que era mas amarrete era el Palacio de la MUsica, pero
era el que tenia mas edicién de discos, tanto que ni ellos
mismos sabian lo que editaban. Entonces Palacio de la
Msica trabajaba exclusivamente con ASy Sondory Clave

a veces trabajaban con nosotros y a veces trabajaban con

otras imprentas.

¢Laimprenta Garcia era competencia también a nivel
de disefio?

No, para nada. Se imprimia pero no se disefiaba.

3. Logo. Congreso Psiquiatria 4. Logo. Agencia de viajes Buemes.

Ca.1970. Ca.1960

(En AS se imprimian solo las cosas que se disefiaban ahi?
No, la mayoria de las tapas de discos ya venian del exterior.
Se adaptaban empobreciéndolas para que fuera mas bara-
toy cuando no venian las tapas las disefidbamos nosotros.
Pero después se hicieron otras cosas, llegé un momento
que hasta se hicieron cajas para electrodomésticos y tarros
de pintura. Yo llegué a hacer el Incamur de Inca, que era
una especie de casita con techo. Quedaba muy bien, Artea-
ga decia que tenfamos que pensar en como se muestran
los tarros en la pintureria, queria que generaran un ritmo,
como un afiche. Pero bueno, eso lo entendieron hasta cierto
punto los duefios de las empresas porque ves los tarros de

Inca ahoray no tiene nada que ver con nada.

:Qué piezas disefiaste en AS?

Ademds de tapas de discos hice catdlogos de arte, algo de
packaging, muy poquito pero hice, y después algunos logos
que nos pedian. Estando en laimprenta AS hice el logo de
un estudio de arquitectura que se llamaba Favaro (img. 5),
que no sé si existe ahora y si existe seguro que no lo esta
usando. Pero fue a pedido del arquitecto que tuviera un
nido de hornero. Me parecia que un nido de hornero iba a
parecer una cosa como de escuela que de un estudio de ar-
quitectura, pero al final tanto le fui sacando y sacando que
llegué a la esencia del nido de horneroy quedé barbaro. La

verdad es que todavia me sigue gustando.

¢Ellogo de Sondor también lo hiciste vos?

El de Sondor lo hice yo también (img. 6). El primer sello

5. Logo. Estudio de arquitectura 6. Logo. Sello discografico Sondor.

Favaro.1974. Ca.1974.



que tenia Sondor cuando llegué a laimprentaerala
palabra Sondor, escrita con una letra redondita que
parecia una cosa mas para una marca de crema para la
cara que un sello discografico. Y un dia no sé cémo se
gesto eso, si fue a pedido de ellos o fui yo que les dije
que susello era horrible si no querian que les hiciera un

logotipo nuevo, creo que fue mas asi.

¢Eso fue dentro de AS también? ;te acordas maso
menos de la época?
Fue antes de que se fuera Palleiro me parece, debe haber

sido el 74 por ahi.

¢Cuando empezaron con los sellos postales?

Eso fue fuera de laimprenta. Fueron a principios de los 80,
porque se habia formado una comisién que queria renovar
un poco el estilo de los sellos en vez de darselos todos a
Medina, que era el que los hacia siempre. El viejo Medina,
esto fue bajo dictadura, increiblemente, no sé cémo con-
vencieron a otro general que estaba metido ahi adentro de
que habia que renovar los sellos. Entonces empezamos un
grupo, porque eran concursos siempre entre los mismos,

a veces se agregaba alguien mas pero éramos Casteran,
Pezzino, Medina que estaba también, Battegazzorey no
me acuerdo quién mas. Creo que éramos esos pero habia
alguno mas que no me acuerdo del nombre.

Entonces nos daban los temasy a veces éramos varios que
haciamos el mismo temay después ellos elegian los que les

gustaban mas. Y ahi teniamos problemas con los filatelistas

7. Sello postal. Navidad. 1976.

porque ellos odiaban los sellos que nosotros haciamos

ya que no les servia para integrar a varias colecciones.

Los sellos a veces tienen varios elementos que los hacen
pertenecer a distintas colecciones, pueden ser la foto de un
personaje, lo que el personaje hizo mas un paisaje atras,
porque esta el que colecciona personajesy el que coleccio-
na objetos inventados y el que colecciona vitral de iglesias.
Entonces si haces un sello de navidad, tenés que ponerle
un vitral de alguna iglesia famosa y asi el coleccionista se
queda contento. Yo lo primero que hago es meter un Papa
Noel (img.7) y me preguntaron qué tenia que ver con la
navidad uruguayay yo les respondi que me dijeran qué es
la navidad uruguaya, qué imagen propia tiene y la pongo.
Claro, no tenemos ninguna, si hubiera un arbolito de navi-
dad tampoco lo seria, si ponias a la Virgen Maria el estado
es laico, bueno entonces no saquen un sello de navidad, yo
que culpa tengo. Entonces yo voy y meto a Papa Noel con las
patas abiertas y eso fue un lio. Se fueron a quejar todos los
filatelistas. Creo que llegué a hablar con unoy le dije que

ahoravan a tener que hacer una coleccién de Alvarez Cozzi.

A nivel de técnicas ;Cual era tu favorita?

En esa época dibujaba mas que nada con Rapidograph, en
blancoy negro, y después el color se aplicaba por separa-
cién de colores. Hice alguna cosa sobre chapa, algunas
tapas. Creo que la segunda tapa de disco que hice tiene una
parte que esta hecha toda asi, como con un grabado redon-
dito, era una pareja bailando tango, Milonga Brava (img. 8)

se llamaba el disco, que después lo rescaté porque yo perdi

8. Tapa de vinilo. Milonga brava.

1970.
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mucha cantidad, no tengo todo el material, tengo pocas co-
sasy habia cosas que también uno hacia que no eran dignas
de guardar. Vamos a decir la verdad, tampoco todo era tapa
de Graphis. La mayoria del trabajo eran cosas que uno hacia
porque habia que hacerlas. Me acuerdo que una vez hice
una cosa que no me gustaba naday la clienta me consulté
sinoloibaa firmar, le dije que en AS me ensefiaron que no

se firmaba nada, se ponia AS solamente.

¢En AS no se podia firmar?
No, y eso porque Arteaga decia que dibujaba con las manos
de nosotros, entonces no querian darnos a nosotros publici-

dad. Pero no era mal tipo yo aprendi con él.

:De qué manera aprendieron ustedes? ;era a través de
criticas de los trabajos o tenian algiin otro proceso?

Si, por ejemplo, haciamos una tapay la colgdbamos para
opinar entre todos, Pezzino, Arteaga, Palleiroy yo, aunque
todo mundo pasabay decian algo, a Lucia Goires le gustaba

todo lo que haciamos, pero el gerente era de terror.

¢Ubicas a Cecilia Garcia de laimprenta AS?

Debe haber estado después que yo me fui, no me suena.
Lo que pasa es que arriba Arteaga tenfa la oficina de él
porque él manejaba una estancia que le habia quedado
de los padres, entonces todas las cosas de la estancia las
manejaba arriba, tenfa inclusive un teletipo. Me acuerdo
que era una maquina grande, como tres veces ese escri-
torio, trafa un teclado, y pasaba una cinta perforada que a
través del teléfono mandaba el mensajey lo recibia otra
maquina en otro lugar. Era como ciencia ficcién, y lo tenia
ahien la oficina, era algo que solamente lo tenfan los

organismos oficiales.

Me acuerdo que una vez yo habia mandado una pelicu-

la que habia hecho con unos bailarines y la habiamos
mandado a Paris, porque la que nos invit6 vivia en Paris y
pensabamos que era a la direccién de ella a la que teniamos
que mandar la peliculay era a Suecia, Estocolmo. Y la peli-
culallegay queda trancada en el aeropuerto. Y este bailarin

Claudio dijo que tenia una amiga en Paris que nos podia

ayudar, pero habia que llamarla por teléfono a larga distan-
ciaolaotraopcién era con el teletipo de Arteaga. Cuando lo
empezabamos a pasar no podiamos creer que lo estuviera
recibiendo al mismo tiempo. Y logramos que la pelicula
llegara a Estocolmo. Hoy en dia usas el WhatsApp

yyaesta.

¢Qué tan reconocido te parece que es el trabajo de la
imprenta AS por parte de la comunidad de disefio hoy?
Mir4, yo no sé, hubo una época que como que se olvidé
todo el mundo, es lo que noté, pero ahora hay una gene-
racion de gente mas joven que descubrieron que habia

un trabajo de disefio grafico que se hacia antes del disefio
grafico digamos asi como cosa institucionalizaday por eso
estan en esas paginas de gente que se preocupd, encontrd
y que averigud. Tal vez lo que estaria haciendo falta ahora

claro, fallecido Arteaga, reunir material es mas dificil.

Unavez me acuerdo que le dije a Kalemberg, todavia era
director del museo, que habria que hacer una muestra de
disefio grafico uruguayo, a lo que me contesté que siyo la
organizaba no tenia problema. Claro, organizareso lleva
afosy scon qué plata? el trabajo de investigacién son horas
que hay que dedicarademas de conseguir los impresos.
Hay gente que estd viva todavia y que hay material, pero
de historia del disefio grafico tenés que rescatar material
que puede estar en otros museos. Aquellos viejos afiches
del carnaval de 1910, porque es todo, si haces disefio gra-
fico hasta el primer diario que sacaron, la Estrella del Sur
que era de los ingleses, tendria que estar. Entonces habria
que acotarlo, de repente decir bueno, no de todo, hacer
unadeilustradoresy por ahiya bajas o de la fotografia o
el disefio mas contemporaneo poner una fecha a partir de
tal afio. Algo se hizo en el museo porque Fuentes hizo de
Pezzino. La mia no la puede hacer porque yo soy funciona-
rio del museoy yo no puedo exponer en el museo de forma
individual, en una colectiva siy de hecho he expuesto
cosas en el museo en forma colectiva, con otra gentey no
hay problema, pero dedicar una exposicién a mi no, queda
mal, no me puedopresentar a los fondos concursables ni

nada de eso.



¢En qué notas que hay una generacién que vio algoen el
disefio antes de que fuera disefio?

Hay alguna gente joven que estan redescubriendo el traba-
jo méas simple. En lailustracién inclusive, los colores planos,
las formas que parece que fueran recortadas en papel.

He notado eso. Inclusive hay una chica que hace murales
CeciRo que hace cosas muy coloridas que no son como otros
muralistas que lo que hacen es una versién, digamos, que
no llega a ser hiperrealista pero es lo que buscan, o la cosa
mas popy el tipo de las letras y las cosas asi. Y hay otro
chico también uno de los que tiene la pagina que recolecta
los trabajos de disefio, Martin Azambuja, que también hace
cosas muy lindasy estan de alguna manera relacionadas
con las cosas de la época de los 50y los 60. Sobre todo con
los dibujos de Pieri. Bueno Pieri es un un olvidado, yo no sé
si hay material de Pieri. Lo que si que hay de Barnes porque
hay hijos que tienen material y creo hay una idea de hacer

una muestra sobre él.

Si, de Pieri nos a costado conseguir informacién
Silo Ginico que se consigue es el del mufiequito aquel del

librito de bolsillo.

Bueno también de Loureiro se nos ha dificultado.

Si porque Loureiro como que no tiene una cosa que lo iden-
tifique. Mas que nada yo lo conoci a Loureiro cuando estaba
en Artegraf, pero no recuerdo haber visto cosas de él que
diga esto es de Loureiro, porque hubo un momento en la
imprenta en que también se mimetizan entre ellos un poco.
Hay tapas que vos las miras y pensas: ;esto lo habra hecho
Sabat, Barnes o Pezzino? Como que no te das cuenta.
Cuando es una caricatura o un retrato ya sabes que lo hizo
Sabat, pero si es un monito, puede ser de Pieri, puede ser de

Loureiro o de Barnes.

La tapa ésta de Milonga Brava (img. 8), cuando la sube
Bendersky en la web habia quedado como un trabajo de
Barnes. Era mio, pero claro, como todos dicen AS no sabia.
Enseguida lo arregld. Un honor que me digan que se parece

a Barnes porque Barnes tenfa mucho talento, sin duda.

Hablando de las personas con las que trabajaste en AS:
scémo las definirias? ;Cémo era tu relacion con ellas?

Y bien, cuando yo entré era un nene. Yo sabia algo de lo
que era Pezzino a través de mi tio, ya saber que habia sido
alumno del taller Torres lo ubica. Después vi trabajos de él
y me acuerdo que una vez fui a la casa y Pezzino me mostrd
una cantidad de obras que tenia fuera del tallery que ahora
se pueden ver en el museo de artes visuales, no hace mucho
inclusive él tenia unas cosas hechas como pintura zen.Y en
el caso de Palleiro, es un tipo muy particular. Palleiro dice
que yo soy un mentiroso, porque cuando me dan la primera
tapa de disco para disefar, un disco de mdsica brasilera el
cual no escuché, sabia que era bossa novay me hacia una
idea mas o menos por las letras de las canciones, pero no
queria hacer nada figurativo, queria hacer algo que fuese
abstracto y que diera esa cosa brasilera del colorido. Enton-
ces armé una cosa geométrica con unas rayas y rombos, y
me acuerdo que Palleiro, tenia un tic, tiene un tic nervioso
que cuando te habla mueve los ojos para un lado y para el
otroy mueve un poco en la cabeza, y yo de reojo vefa que
me mirabay me mirabay me dice:

—Vos mediste eso?

—;Cémo? ;medir qué?—Ile respondi yo.

—TFijate vos, esta linea que trazaste acd y muere aca tiene
que estar en la durea de ésta.

—No sé —yo ya habia terminado— medila vos. —Y comen-
z6 a mediry sacar cuenta.

—No puede ser

—;Lo que no puede ser?

—Estaenaurea. Y averesta parteyestade aca..aca le
erraste.

—;Por cuanto?

—Por un milimetro. —Estaba todo en durea y de ahi que
me empezd a decir mentiroso. Yo le decia que no soy
mentiroso, si me dedico al arte tengo que darme cuenta

si estoy haciendo algo que no esta en equilibrio, lo tengo
que tenerinnato. Me acuerdo del disco de Las tres pulguitas.
Estuvo como un mes con ese disco y estaba detras Pezzino
y le decfa:

—~Carlos, por favor, termina de una vez esa tapa hay que

imprimirla.—Y no tenfa la calculadora, entonces tenia la
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hoja que dibujabay al lado una hoja Ilena de cuentas. Pare-
cia que estaba haciendo un puente no una tapa de disco. Y
las tres pulguitas nunca estaban terminadas, nunca estaba
conforme, eran dos pulgas abajo y una arriba, me acuerdo
y eran como medialunas con patas. Nunca me voy a olvidar.
Cuando hizo la muestra aca yo le decia que tendria que
poner latapay la hoja con las cuentasy el me respondié:

—iVos sos un mentiroso, no medis nada!

Y nos comentaste que Pezzino era como director de arte
Si, mas que en la parte estética opinaba digamos, en la
parte de contenido por ejemplo me decia cosas cuando

le estaba errando con el estilo. Por ejemplo un disco de
musica clasica que yo no conocia, tuve que hacer “La danza
del fuego”, que estaba metida dentro de un disco con otras
obras de Ravel. Estaba el bolero, “La danza del fuego”y
otras cosas masy yo agarré para cualquier lado, entonces
venia Pezzinoy me decia que no iba por ahi que la gente
que compraba estos discos era mas tradicional y no lo iban
a entender. Por ese lado si le hacia caso porque eviden-
temente yo era mas inconsciente de eso en esa época.
Queria hacer lo que yo queria, pero no era lo que el cliente
precisaba. Ahi es donde te das cuenta de que el disefio
grafico tiene que ver con el arte en la forma, peronoenel
contenido, porque es un arte aplicado. Es una cosa que no

es lo que vos querés hacer.

¢Tenian una metodologia de trabajo estipulada?

Los trabajos cuando llegaban los repartia Pezzino. Esto lo
hace Palleiro esto lo haces vos. Palleiro que ya estaba cuan-
do llegué era el que se llevaba los mejores trabajos. A mi
me daban los discos infantiles, a pesar de Las tres pulguitas
que tuvo que hacer Palleiro. Yo hice casi siempre discos
infantiles, no hace mucho me encuentro en la feria Tristan
Narvaja con uno de esos discos infantiles. Y digo esto mio,
qué horrible, no lo compré, no me dio ni para comprarlo.
Digo, mas vale olvidar. Es horrible, horrible. La cara de un
payaso que no se que me dio por hacer un payaso porque
yo odio los payasos. Después, ya te digo, se trabajaba la
informacién del disco, pero no escuchabamos la mdsicay

no habia internet que vos dijeras a ver quién es tal. No

nos mandaban el disco. Por ejemplo: el grupo se llama The
Eagles, son norteamericanosy eso es todo lo que sabia yo.
Y Pezzino les tiraba alguna linea como esto si y esto no
Claro, este no es para Palleiro, es comunista, no es muy
amigo de los yankis, vamos a darselo a Fernado que es mas
joven, a pesar de que Palleiro es fanatico de los Beatles, yo
creo que su maxima ambicion seria haberle hecho la tapa
a los Beatles. Arteaga también sabia qué puntos calzaban
cada uno, aunque a veces se la jugaba coémo cuando me dio
ese catdlogo del museo que era de Radl Duffy, un pintor
francés que se hizo en la muestra del museo. Ahora miro
el catdlogoy me doy cuenta de que tiene algunas cosas
que no hubiera usado, como la tipografiay los margenes,
yo le dejaba poco espacio, un centimetro alrededory un
centimetroy medio abajoy arriba. Pero es poco, queda
como ahogada la letra hay que dejarle mas, pero eso lo vas

aprendiendo. Y asiy todo marché. Funciond.

¢Imprenta AS o Equipo AS?

Yo siempre le llamé imprenta ASy siempre se llamé
Imprenta AS. El equipo AS para mi era el original con el que
empezaron y que tenian esa vocacién, digamos, como un
apostolado de la grafica. Yo también tuve ese pecado de
creer que un buen disefio iba a cambiar el mundo. Entonces
tenia esas grandes peleasy grandes rabietas cuando no
podias hacer lo que querias. Ellos se lo pierden. Eso ya se

me pas6 hace afios. Ahora soy un mercenario.

Notas

Lasimagenes1,5, 6,7y 8 se tomaron la web de Crafica llustrada.
http://graficailustrada.uy.

Laimagen 2 se tomd de la web de Mercado Libre. http://mercadolibre.com.uy
Laimagen3setomé de laweb de La Patria. http://lapatria.uy.

Laimagen 4 se tomé de la web de Kabala disefio. https://www.kabala.com.uy

Laimagen 3y 7 no fueron producidas en AS.
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5.2.4 Fidel Sclavo

Martes 22 de febrero, 2022

Via e-mail.

Contanos un poco de vos, ;De donde sos?

:Como llegaste al Disefio?

Soy artista plastico y disenador. Realizo ambas actividades
conigual interésy entusiasmo, equilibrando una cosa con

otra, sacando agua de un pozo hacia otro y oxigenando mi
cerebro en ese cambio cada vez, donde ambas actividades
se retroalimentan. Por lo general, destino las mafianas al

disefoy las tardes a la pintura.

Naci en Tacuarembé en 1960, estudié en Montevideoy
luego en la School of Visual Arts de New York, con Milton

Claser, de quien soy discipulo.

Llegué al disefio por la musica, en realidad, pues me pasaba
horas mirando las tapas de los discos de rock, folk y jazz de
los afios 60. Esa fue mi puerta de entrada, y mis primeros
trabajos fueron también (lo siguen siendo) como disefador
de caratulas de discos para el sello Ayui/Tacuabé, en Monte-
video a principios de los afios 80. De ahi en adelante ha sido
todo un recorrido, fundamentalmente centrado en afiches
culturalesy portadas de libros y discos para Uruguay, Ar-
gentina, México, Brasil, Alemania, Espanay Estados Unidos,

fundamentalmente.

:Como describirias a laImprenta As?

Como el primer estudio de disefio uruguayo, aunque no
se llamara como tal, funcionaba asi, de esa manera. Un
grupo de talentos donde se repartian las tareas, segin lo
que mejor hacia cada uno. Y también ha sido la base de la
imagineria que luego terminé formando cierta identidad

de disefio uruguayo a partir de alli.

¢;Conociste a alguno de sus integrantes?
Fui muy amigo de Menchi Sabat cuando me mudé a Buenos
Aires, hace ya17 afios, y nos velamos semanalmente. Tam-

bién conoci bastante a De Arteaga, su director, una persona

muy agradable, de otra época, y admirador del talento
cuando lo vefa. Y trabajé junto a Pieri, en los afios 80, en el

semanario Jaque.

;Te acordas de como se di6 el encargo de la curaduriay el
catalogo de la muestra homenaje a laimprenta AS?

La verdad, no lo recuerdo con precisién. Me lo encargaron,
eso si puedo recordar, en el sentido que no surgié de mila
idea. No me acuerdo ahora si el pedido vino por parte de
quien dirigia el Subte en ese momento, o bien de parte de

Arteaga, o incluso el propio Sabat.

;Quienes participaron en su ejecucién?

Alguien que participd activamente fue Coritin Aharonian
-que no tenia que ver con laimprenta, claro- pero como
buen coleccionista y archivista, era quien tenfa casi todas
las piezas en su casa, debidamente guardadas, pues
muchos afnos atras solia visitar laimprenta cada semana
y siempre se llevaba alglin ejemplar de lo que estaban
haciendo en el momento. Su aporte fue decisivo, pues ni
siquiera De Arteaga tenia demasiado material disponible,
pero si lo tenia Coritin. O sea que en la ejecucion participé

junto a Coritin, Sabaty De Arteaga.

¢A qué responde la seleccion de piezas?
Fundamentalmente respondia a lo que pudimos encontrar,
ya que la mayor parte no habia sido conservado o era muy
dificil o imposible de rastrear. Pero quedaron muy pocas
cosas afuera, de todo lo que hizo laimprenta de calidad, en
cuanto a disefio. Légicamente, si quedaron fuera algunos
trabajos que no revestian mayor calidad grafica que la fun-

cién requerida en el momentoy luego quedaron viejas.

¢Cuales son las piezas que mas recuerdas de esta muestra
y por qué?

Acaso la que refleje con mayor economia de recursos y pre-
cision sea el afiche de Gigi (img.1), que elegi como portada
del catdlogo, hecho por Sabat. Pero no hay alguna pieza en
particular, sino que en todas ellas se da el resultado per-
fecto de esa conjuncién entre la ilustracion y el disefio, que

daba paso a un afiche perfecto, con esa combinacién entre



comunicacién, calidad grafica, humor, sensibilidad y ese
toque extra, intangible, que es lo que los hacia diferente,

con cierto toque de poesia, en algunos casos.

¢Cémo fue el proceso para la realizacion del catalogo?
Llevé un tiempo recolectar el material, y luego -cada

tanto- una vez que ya casi daba por terminado el catalogo,
aparecia una pieza nueva que valia la pena incluir, entonces
se corria todo, pues a veces era importante que fuera en
determinado lugary no en otro, por lo cual cambiaban las
paginasy su estructura. Situacién que pasé bastante mas
de una vez. Pero lejos que eso fuera una contrariedad,
siempre era un motivo de alegria, que convertia en mejor al

catalogoy la exposicion.

;Consideras que la Imprenta As influy6 en tu estilo como
disefador?

Creo que cualquier disefiador uruguayo esta influido por la
imprenta As -aun sin saberlo- pues forma parte de nuestra
identidad visual, de las cosas que vimos aun desconociendo
que eran de ellos, que venian de alli. O que habian salido de
alli, mejor dicho, pues a su vez venian influenciadas por los
afiches polacos de la época. Dado que siempre, histérica-
mente, hay un hilo que suele venir de otra parte. Es una
carrera de postas, donde se retoma algo que otro hizo an-
tes, lo tomas como influencia y lo transformas en otra cosa
nueva, que a su vez generara una nueva forma expresiva en

algin momento futuro.

¢Qué tan reconocido crees que es el aporte de laimprenta
As por parte de la comunidad de disefio en Uruguay?.

¢De qué formas contribuiria el conocer mas sobre dicha
experiencia?

Quiza sea solamente reconocido por estudiantes o profe-
sionales del disefio. Asi con nombrey apellido. Creo que las
generaciones mas jévenes han retomado en parte el interés
sobre ellos, encontrando piezas en Tristan Narvaja o donde
sea, revalorizandolas. Y acaso en parte, algo de ese interés
ha venido también como consecuencia de esa exposi-

cion que tuve el placer de haber curadoy el catilogo que

-lamentablemente- se consigue muy poco, pues no se im-

primieron demasiados ejemplares. Una forma de contribuir
al conocimiento bien podria ser reimprimir ese catalogo,

en diferentes formatos. Algo que en otro pais, sin duda se
haria sin dudarlo, mas alld que sea un éxito comercial o no.
Debemos tener orgullo de ese patrimonio cultural, y a me-
nudo no es ahi donde se pone la atencién. Queda todo por
el camino, poniendo la importancia en otras cosas mucho

mas banales, pero pretendidamente populares o exitosas.

¢Equipo As o Imprenta As?
El nombre es Imprenta As, y todo con mintscula, ademas.
Por més que funcionara como un estudio. Pero es un estu-

dio que se llamaba asi: imprenta as.

1. Afiche para el teatro Circular. Gigi
1960. Iméagen 1extraida de la web

de La Patria. http://lapatria.uy.
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5.2.5 Gustavo Wojciechowski

Viernes 14 de mayo, 2021

Editorial Yaugura

Contanos un poco de vos, ;Como llegaste al Disefio?
Empecé a trabajar en el afio 78 6 79 en unaimprenta que
se llamaba CBA de Antonio Dabezies, el director que
generd Guambia, El dedo y todas esas cosas, y tenia una
maquina que era imposible registrar naday los rodillos

eran como choclos.

Antonio ademas hizo unas revistas que eran muy lindas
que ustedes no deben de conocer que eran larevista Ay
larevista B (img. 1y 2) que venian con un disco, que en su
momento cuando llegd a Uruguay era tecnologia de punta
que nadie sabia cémo se hacia. Entonces acé venia este
disco, grabado especificamente para la revista. Tengamos
en cuenta que estdbamos en plena dictadura y casi no
habia discos, se editaba un disco cada tanto y eso se mandé

grabar especificamente para la revista.

La caratula es de Horacio Campodonico, un disefiador
bien interesante, y lo que tenfa era fotografia, cuentos,
poemas, ilustraciones, plena dictadura en medio del
silencio mas atroz. Y en el caso de la B la caratula de Was-
hington Algaré y se repite el mismo esquema donde hay
poemas, fotos, estas cosas ademas eran a reglay plantilla

de circulo.

1. Revista. A. Antonio Dabezies. 2. Revista. B. Antonio Dabezies.

1979. 1980.

¢Y tenes idea de como se imprimié la tipografia?

Eso era la Composer, una maquina de escribir eléctrica
que era una cosa grandota con monoelementos que eran
unas bolitas que tenian grabado cada una de las letras

y funcionaba como una maquina de escribir. Cuando te-
cleabas la bolita girabay golpeaba la letra igual que una
maquina de escribiry luego venia el recorte y pegue de la

galera tipografica.

Los titulos se hacian en una tituléra que era una rueda con
todas las letras que cuando la girabas pasaba una cinta con
papel autoadhesivo que al golpearla quedaba grabada

la letra, tenia solo dos tipografias y no tenia ni tildes ni la

virgulilla de la letra .

En CBA trabajé en laimpresora, en la guillotina, en encua-
dernadoy en disefio de armado de originales. Ahiyo cometi
varias burradas, pero una que tengo presente es “felizano
nuevo” que después le dibuje la virgulilla pero en la segun-

da tinta pero no coincidia mucho con la “n”.

Esta revista fue muy linda y muy buena en su momento
porque no habia mucha cosay dié a conocer un montén de

artistas de todo tipo.

¢Cudl era el objetivo de la revista?

Mostrar artistas, que obviamente se vendid y se vendi6
muy bien, porque Antonio tenia una capacidad muy buena
para pegarle econémicamente a las cosas. Este proyecto le
funcioné a nivel econémico pero él lo hizo por una cuestién

casi militante.

Yo me hice amigote de Antonio, lo conoci en el afio 78 por
esta revista. Me convocé para publicar poemas o ilustracio-
nes porque él conocié una cancién que yo habia hecho el
texto Uno (que se crid acd) que canta Abel Garciay bueno, en
ese momento yo, como todos, cuando te invitaban a algo
dudabas, empecé a preguntarmey éste de dénde viene,
quién es, como es, no serd un “tira” infiltrado, tenia que em-
pezar a averiguar porque eran momentos muy complejos.

Finalmente lo conociy me di cuenta de que no habia ningtn
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peligro, al contrario, lo que estaba haciendo era una tarea
casi militante de difundir cosas en un momento en el que no
habian canales. Casi no habia editoriales, se editaban muy
pocos discos, casi no habia exposiciones, no habia casi nada.
Eran momentos muy oscuros, cuando nos conocimosy ah{

fue cuando comencé a trabajar en laimprenta.

Otra cosa que hacia Antonio, fuera de hora, en ciudad
viejaen el 78, en calle Juan Carlos Obesy 25 de mayo a una
cuadra de lo que se conocia como el bajo, el bajo bajo,
después de las doce cada tanto convocaba a un intelectual
para hacer un encuentro, tomar unos vinos y conversar.
Cosa que estaba totalmente prohibida. No se podian hacer
reuniones, éramos cuatro o cinco mas un invitado, ese invi-
tado podia ser Coritin Aharonian, Washington Benavides,
Washington Carrasco, Jorge Arbeleche, entre otros poetas
musicos intelectuales de los poquitos que andabanen la
vueltay laidea era un encuentro donde se mostraran cosas,
poder conversar, intercambiar ideas de la poesia, la cultura,

la dictadura, eran encuentros fraternos .

Antonio también fue disefador de Opcién una revista del
PDC que se armaba por completo los dias domingos. Des-
pués del almuerzo ibamos a la imprenta, éramos Antonio,
que era el jefe y después estibamos Mariana Echevarney
yo los otros dos disefiadores. Eramos nosotros tres quienes

armabamos la revista en esa tarde.

Empezabamos de repente a las tres de la tarde y hasta que
Antonio no se llevaba los originales a Polo no terminaba-
mos. Eran la una o las dos de la mafanay se terminaba si o
si. Esa revista fue censurada, no fue cerrada, fue censurada,
clausurada por uno, dos o tres meses, no recuerdo cuanto
exactamente. Antonio para que sus dibujantes no perdie-
ran trabajo invent6 El dedo, surge asi, después cuando clau-
suran El dedo inventé Guambia. Obviamente esos proyectos
rindieron econémicamente, él siempre tenia ese ojo de
punteria fortuito pero que a la vez también siempre tuvo un
origen que era bastante humano o militante y que era una

oposicion a la dictadura.

También hizo varios espectaculos en Palacio Pefarol, eran
espectaculos de canto popular, y eran los primeros especta-
culos que se hicieron que tenfan escenografia, que la hice
yo siendo empleado de Antonio. Era algo muy simple, echo
en una especie de cartdn espumay eran unas guitarras con
unos trastes y los trastes se transformaban en una cara tipo
Guernica, pero tenia mucho impacto porque hasta entonces

nunca hubo escenografia en los recitales de canto popular.

¢Entonces asi arrancé tu amistad con Antonio?
Claro, esos fueron mis primeros trabajos de disefio que eran
metedura de pata total y asi aprendi como dice Fontana

Rosa “mi escuela es |a calle por eso soy un adoquin’”.

Por ejemplo, mi primer caratula de vinilo es de Contravien-
to (img. 3), que hice todo el dibujo a mano, no sabia que
podia recortary pegar ni ampliary reducir. Yo empezaba
adibujar me equivocaba tiraba y hacia otro. Lo habré
hecho diez quince veces, y la tltima debe haber sido mas
por cansancio que por resolucién. Luego hice la caratula

de Cantaliso (img. 4) y ahilo que hice fue lailustracién

y dejé un espacio para la tipografia, que yo no sabia que

se llamaba tipografia. De las letras se iba a encargar la
imprentay yo le dije que fuera una letra comin, habien-
do tantas... en fin ese espacio que yo habia dejado arriba
quedo abajoy ese “Cantaliso” que yo me imaginaba en una
especie de letra Helvética todo mindscula terminé siendo
una Bauhaus toda mayuscula, lo que me llevé a querer
aprender qué cosa era esto de la tipografia. Empecé a
preguntar a averiguary ahillegué a alguna solucion pero
metiendo la pata, para empezar no tenia niidea que las
tipografias tenian nombre, ahi me avivé que en la Letraset
lo que estaba arriba era el nombre de la tipografia, no

me habia dado cuentay aprendi a hacer algunas trampas
porque me costaba mucho lainterletray que me quedaran
derechitas lo que hacia era usar distintos tipos y distintos
tamafios para generar una cosa visualmente mas entreteni-

da disimulando mis carencias, eran mis trampas.

En esa época ;conocias a laimprenta As?

No, todos nacemos ignorantes, yo en esa época no pensa-



ba ser disefiador, pensaba ser dibujante pero cuando hice
una de mis primeras exposiciones, olvidable totalmente
por supuesto, mandé a imprimir una especie de afiche

o dibujo que preguntando mandé a hacer el clisé en la
imprenta cuando lo vi saliry eran todos iguales, no habia
diferencia entre el original y lo impreso, me di cuenta que
me gusta mucho mas que hacer una exposicion, pero no
sabia que eso podia llegar a hacer disefo, no tenia ni idea

ni la menoridea.

¢Entonces en su momento nunca llegaste a imprimir nada
ni a coincidir con imprenta AS?

No, no para nada.

¢Y en Artegraf?

Con Artegraf he trabajado, he mandado a imprimir cosas

y han quedado muy bien. Bol6n ya fallecié y Carlos Lugli
también, era un hombre muy macanudo. Recuerdo que en
otro estudio en el que coincidimos con Ana Tiscornia, con
Daniel Laizerovitz, Lala Severi, mandamos a hacer un folle-
to desplegable que tenfa una zona de una reticula bastante
grande, creo que era del 30 % o del 20% en ciany Carlos

Luglilo pasé atinta directa porsucuenta.

Era unaimprenta que te daba cierta seguridad de que el re-
sultado iba a estar bien, pensemos, ustedes estan viviendo
en una época bastante buena, cuando yo empecé a disenar

los papeles, las tintas y las impresoras eran muy malas.

3. Tapa de vinilo. Contraviento. 1978.

4. Tapa de vinilo. Cantaliso.

;Y ti qué vinculo tuviste con los integrantes de As y Arte-
graf que mencionaste?

Bueno en Barra Disefo coincidimos con Arteaga. Crea-
mos Barra Disefio porque nosotros habiamos armado la
ADG en el local de Jorge de Arteaga, también habiamos
implementado que un viernes si un viernes no, o algo asf,
nos ibamos al Payaso que era un bar que quedabaen la
galeria de El Pais, donde después estuvo Lobizony en ese
entonces era una especie de cafeteria bar e ibamos a tomar
una cervezay a conversar. Como éramos todos disefiadores
termindbamos hablando de disefio obviamente. Entonces
dentro de eso surgié la posibilidad de hacer un equipo de
trabajo, que en realidad Jorge de Arteaga tenia su oficina
que era un taller muy grande muy costosa y que no la podia
costear, entonces medio nos engatusé para conseguir un
cliente en El Pais que era Arte y Disefio, entonces noso-
tros disefdbamosy con eso se pagaba el alquiler. En un
principio estibamos Bebé Prietto, Jorge de Arteaga, Jorge
Sayagués, Marcos Largueroy yo. Estuvimos un tiempo, al
principio compartiamos todos los gastos como si fuera una
empresa donde todos los clientes los volcamos en una cosa,
después pasamos a un sistema dénde compartiamos los
gastos pero cada uno tenia sus clientes aunque algunos
clientes los haciamos entre dos o tres, siempre de acuerdo
a las necesidades del encargo. Por ejemplo, hubo un disco
que se hizo para el premio de la Intendencia la canciéna
Montevideo, que era un CD de una cancién solay yo hice

el disefio global y le pedi a Marcos que hiciera el estuche

5. Logo. Taller uruguayo de miisica

popular (TUMP)

35



36

porque lo que venia era una cajita de plastico que era una
porqueria pero era lo que habiay cémo eso se iba a regalar
le dije que armemos un estuche especial para meter ahi
adentro el disco. Entonces eso lo disefio Marcos, haciamos
cosas de ese tipo, o por ejemplo el logo de el TUMP (img. 5)
que marcos hizo el imago y yo la tipografia, pero normal-
mente cada uno tenfa sus clientes y se los atendia como
tales. Eso fue aproximadamente de 1993 al 2000. Hubo

un momento en el cual nos mudamos, nos separamos
Jorge de Artega y armamos un estudio en calle convencién
y canelones. Ahi estibamos Jorge Sayagués, Marcosy yo
que cada uno tenia sus clientes y compartiamos los gastos
de insumo de tintas, papel maquinaria que compraramos
y esas cosas, también hubo un momento en el cual tanto
Marcos c6mo Jorge trabajaron mas en sus casas que en la
oficina, entonces era al santo botdn tener una oficinay me

mudé para casa también.

¢Y en ese momento As seguia imprimiendo?

No, ya cuando estaba Barra Disefio, ya AS no imprimia.
Jorge siempre mantuvo el nombre como sigla para tratar de
engatusar a algunos clientes y algtn trabajo salié firmado
como ASy no como Barra disefo. Peroya no habia un gru-
po ni una imprenta, tenia su oficinay nada mas y terceriza-

ba todo lo que eraimprenta.

¢Qué nos podes contar de laimprenta AS?

Bueno, de imprenta As no hay nada mas que el libro de
Imprenta AS, que esta mal producido porque eso lo agarrd
en alglin momento Jorge de Arteaga que ya estaba mal,
ya estaba viejito, medio perdido y no hizo una buena
produccién. Tenia los medios ya que tenfa un vinculo muy
importante con el pais cultural donde se fotografi6 todo
pero no desde un punto de vista de una produccién bien
hecha, por ejemplo se fotografiaron long plays con el nylon
que se ve en la toma fotografica, hay autores que estan
cambiados. Conté con el apoyo de Sabat en Buenos Airesy
de Fiel Sclavo, pero yo creo que Jorge también boicoted sin
darse cuenta un poco todo ese proceso. De todas maneras

eslo que hay.

Lo que sé sobre el origen de AS es que Jorge de Arteaga con
Guillermo Fernandez y alguien mas que no recuerdo ahora,
viajan a Nueva York y fueron a RCA Victor porque Jorge
habia hecho un acuerdo con una empresa que alquilaban
peliculas, sobre todo para cumpleafios, y vio una offset

de mesa fantasticay el se la trajoy montd una pequefia
imprenta para abastecer suempresa que se llamaba Cufey
a lavez también imprimia cosas para el taller Torres Garcia,
los afiches de las exposiciones y catidlogos que eran desple-

gables, entre otros.

Jorge de Arteaga era un tipo muy particular, iba al taller

de Torres Garcia pero él no pintaba ni dibujaba, nunca se
ensuciaba un dedo, nada, siempre de trajey corbata, de
repente estabas trabajando pasaba por tu mesay te decia
“correlo un poquito a la izquierda“y vos hacia dos horas que
estabas moviendo lo papelitos pero corrias un poquito a la

izquierday se acomodaba todo, asi era.

Asi, con ese de ojo de Arteaga convoca a varios disefiadores
artistas como Antonio Pezzino que también venia de Torres
Carcia, él era cordobés pero conocid la teoria de Torres

Garciay vino a estudiar pintura con él, Sabat muy chiquitin,

Cholo Loureiro, Carlos Pieri y Ayax Barnes, un genio total.

Esos son los cinco primeros pero no coincidieron en el tiem-
po. Por lo que yo averiglie cudndo se va Sabat entra Pezzino,
también estuvo un poquito Guillermo Fernandez pero se
fue enseguida, después hubo un momento de quiebre
donde Loureiro se desprende de ASy pasa a formar parte
del equipo de Artegraf quienes se quedan en el local de
cuareimy 18 dénde ahora esta Teldria, la vineria, y donde
antes estuvo AS. En ese desprendimiento Artegraf se queda
con parte de las maquinas y quedaron Bolén, Soca el ma-
quinista, Loureiro y Carrosino, mientras que AS se traslada

al local de plaza Zabala.

Un dato fundamental de AS es que se ahorraban las
peliculas, ustedes saben que en el sistema de impresion en
offset tenfamos un original papel, pelicula fotografica, de

esa pelicula pasabamos a chapay de chapaalaimprenta



directamente. Ellos se ahorraban las peliculas dibujando
directamente sobre las chapas, un proceso casi de grabado,
se hacfa una primer chapa, imprimfany la segunda tinta la
hacian a partir de ese impreso donde los registros no de-
bian de ser muy exactos porque estaban trabajando sobre
el aire, pero eso también los condiciond a generar un estilo
deilustracion, porque las limitantes técnicas te definen un
estilo, vos no podés dibujar una cosa perfecta con un lapiz
graso de 10 cm, tenés que usar algo mas preciso y asi suce-
sivamente, si dibujas con dleo vas a lograr determinadas
cosas a si dibujas con determinadas otras, no podés dar una

materialidad con acuarela, y eso te condiciona un estilo.

AS fue un estudio de disefio que vendia disefio en forma de
papel, porque no imprimian nada que ellos no disefiaran.
Jorge de Arteaga era el duefoy era el que conseguia los
clientes porque tenia muchos contactos y una tremenda
capacidad de negociary de interactuar con empresas que
los otros no tenfan. Del resto de los integrantes hay varios
que eran especificamente dibujantes, es el caso de Sabat, si
bien el trabajé haciendo disefios en realidad era un ilustra-
dor, aunque haga la caratula de un disco era un ilustradory
se le notaba a cuatro kilémetros que era ilustrador mas que
un disefiador. Barnes también era ilustrador pero de una
ductilidad enorme aunque no tocaba la tipografia, el hacia
los dibujos y otro que se encargara de las letras, y por los ge-
neral los que se encargaban de la letra eran Cholo Loureiro
que susobrenombre era Letraset y Antonio Pezzino. Anto-
nio Pezzino marcando tipografia o dibujando las letras, un
maestro total, lo que se conoce como “lettering” los hacia
Pezzino sobre todo. Por otro lado Carlos Pieri si hacia ambas
cosas pero tanto sus ilustraciones como su caligrafia eran
de un estilo que entraba en el mundo de lo infantil. Pero

€se era un poco el esquema.

Después de ese grupo fueron entrando otros como Carlos
Palleiro, que su superior era Pezzino, cuando se va Pezzino
porque entra a El Pais, pero igualmente siempre estuvo
vinculado a imprenta ASy a De Artega, entra Alvarez Cozzi
con Palleiro de superior. También estuvo Bebé Prieto, Alva-

ro Armesto dibujante y musico, Washington Algaréy Elbio

Arismendi sobre el final pero él me parece que en realidad
no estuvo dentro de As sino que hizo trabajos puntuales

para Arteaga.

Arteaga habifa hecho unos mapas de Montevideo y Punta
del Este con ilustraciones, que hay en muchas partes del
mundo se hacia, era un mapa donde tenias dibujada la

iglesiay otras cosas, bueno él hizo dibujitos para eso.

¢y algunos de los trabajos de los autores que nombraste
formaron partes de tus tus primeras referencias?

Si, de alguna manera si porque son unos referentes
importantes. Cuando empecé a descubrir el disefio habia
dos referentes fundamentales Graphis por un lado, y Novum
por el otro. Eran como dos bloques bastante fuertesy lo
que miraba mucho eran discos, lo que yo queria era hacer
caratulas de discos, me copaba con las caratulas de Revol-
ver, The Sandpipers, Santana, que el primery el segundo
disco de Santana a mi me partieron la cabeza. También
algunos discos uruguayos, Musicasion 4 % con el dibujo de
Monteagudo, El Sindykato con el dibujo de Palleiro, que
tampoco sabia que eso era de Palleiro, yo consumia discos
abiertamente, me interesaba todo ese mundo, y percibia
que habia una forma de disefar uruguayay una internacio-
nal, pero no podia identificar qué era lo distinto, o sea, no
tienen nada que ver las caratulas de Jimi Hendrix, de LED
Zeppelin, Tina Turner, los Beatles, o de los Rolling Stones,
con las caratulas que se imprimian aca y que tiene que ver
con lo que les comentaba de la imprenta AS, que generd
un estiloy una forma de disefar autctona y que esta bue-
no ver eso en contraposicion, por ejemplo con Aidn, que
de tan gallego es aleméan, decia todos estos dibujan pero
yo no soy dibujante, cosa que era mentira, él era dibujan-
tey dibujaba muy bien, pero como él se decia yo no soy
dibujante entonces tengo que hacer otra cosa, y empezd

a hacer una cosa mucho mas rigida como por ejemplo, en
los bloques de textos tipograficos, en las caratulas de libros
que son perfectos. Enlaimprenta As no se hacia nada de
eso porque eran tremendos dibujantes. Un dibujo de Sabat
no necesita mas nada, es mas, si ponen una tipografia, te

dan ganas de sacarlay dejar el dibujo solito y punto.
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Bueno Sabat era un tipo muy divertido. En el bolsillo inter-
no de su saco, saco sport, llevaba un fajo de lapices todos
distintos, lapices, lapiceras, marcadores que él decia que
era para agarrarse desprevenido, para no acostumbrarse a

dibujar siempre igual, un maestro total Sabat.

¢Cuando conociste a Sabat?
Personalmente lo conoci en el local de Arteaga, porque
cuando venia de Buenos Aires siempre lo pasaba a saludar,

a conversary a hacer chistes.

;Paravos eraimprenta As o equipo As?

Jorge de Arteaga plantea hacia afuera que era un equipo,
una cooperativa, pero internamente él era el duenoy el
equipo eran sus empleados. Hubo disputas econémicas por
esoy después hubo desprendimientos. De todas maneras
han generado una marca, una marca que es reconocible
como tal y eso estd buenisimo, esa forma de disefar, donde
hay mucho riesgo, donde interviene mucha creatividad,

porque hay tipos que son muy creativos.

El caso de Ayax Barnes para mi es muy muy capo. Hay un
compromiso con Enrique Aguerre para hacer una muestra
retrospectiva de Barnes, ya estd acordado pero es que con
este tema de la pandemia se postergd todo pero si esta
acordado con Gabriel Barnes, uno de los hijos de él, esta

toda la obra en Barcelona.

Gabriel me propuso a mi para ser el curador de la muestra,
y estoy seguro que tiene que haber mucha obray muy
fantastica. Hay muchos originales y muchos que se estan
deteriorando porque hay mucho recorte y pegue con pe-
gamentos que se despegan. Pensamos en que haya alguna
intervencion para nifios donde puedan intereactuar dado a

que hay muchos trabajos para nifos.

Hay cosas como por ejemplo, intervenciones de Ayax
Barnes en18 dejulio para el desfile de carnaval y son
fantasticos, pero lo Gnico que hay es un registro fotografico
en blancoy negro. Pero si ves cinco, seis, diez trabajos ya

te podés imaginar qué pasaba. También hay filmaciones

maravillosas de avisos comerciales, un comercial de café

que era espectacular, hecha con chauchasy palitos.

Hay anécdotas fantasticas, por ejemplo, Barnes trabajé en
Buenos Aires mucho tiempoy viajaba todas las semanasy
siempre se llevaba un destornillador, iba siempre al mismo
hotel y destornillaba la puerta del ropero que era su tabla

de dibujo, es fantastico.

Como docente utilizaste de forma didactica alguno de los
trabajos de ellos?

He mostrado trabajo de ellos, he contado trabajo de ellos

y siempre intenté llevar a experimentar por esos lados,
sobre todo de aprovechar los recursos que tenés, si bien hoy
por hoy todo es cuatro tintas, pero qué pasa si tengo que
trabajar con una tinta o dos tintas o como puedo aprove-
char esa segunda tinta para que parezcan tres mediante

superposiciones, etc.

Recuerden que cuando yo empecé a disefar, no veias el co-
lor. El original era blanco y negro, entonces yo hacia un ori-
ginal en negro calcaba y donde iba el rojo ponia aca aplicar
reticula al 30%y sabia que me iba a dar un rosadito. A esa
reticula la superponfia con otra reticula del 30% del negroy
entre ese grisy el rosadito te hacias una idea del resultado
pero nunca lo vefa, se veia después de impreso, entonces se
trataba de utilizar esos elementos creativamente y no como
una limitante, que de Ultima el disehador siempre trabaja
con limitantes, vos no elegiste al cliente, el cliente te dice
que quiere trasmitir buen gusto, elegancia, dinamismoy
tradicion hay que trabajar con esas limitantes. Limitantes
siempre vas a tener ahora esas limitantes las tenés que usar

como trampolin o te quedas ahi'y no haces nada.

Qué tan reconocido te parece que es el aporte de imprenta
As por parte de la comunidad del disefio uruguayo?
Depende de las edades. Yo tengo 65 afnos en mi entorno

es bastante reconocido y en gente mas veterana también.
Después tenes el tipo de gente que investigd o que sintié
curiosidad y empezé a buscar. También hay muchas perso-

nas que lo desconocen pero eso pasa con cualquier cosa, si



por ejemplo yo te digo afichismo polaco, hay gente que te
va a decir fantastico y gente que no lo conoce, ademas el
mundo del disefio es diverso, también tiene que ver con los
intereses personales, hay gente que le interesa el packaging
y hay gente que le interesa publicidad o lo multimediay
que trabajan mas para la web, que le vas a a venira hablar
del afichismo polaco si se dedican al disefio web y no tienen
idea. Hay otros que se terminan dedicando a la tipografia,

son mas tipografos que disefiadores, es muy diverso.

De qué forma te parece que contribuiria el conocer masla
experiencia AS

Yo creo que un estudiante lo primero que tiene que ser

es curioso. Si es curioso va a llegary llega aimprenta AS
ollega a cualquier lado, no importa. Y yo creo que no hay
una obligacién concreta de saber que era imprenta AS, sus
trabajos su trayectoria como religiosamente, no creo que se
lo tenga que aprender necesariamente, porque de repente
esas cosas las ves a través de este otros. Por ejemplo, ;para
ser poeta tenés que haber leido Neruda? no, no necesaria-
mente, vos te vas a nutrir de lo que tu boca pueda masticar
yo de repente no tengo para masticar Neruda pero puedo
masticar Vallejo, entonces tengo Vallejo. En el estudio de la
pintura pasa lo mismo, ;Qué te interesa Leonardo da Vinci o
te interesa Monet?

Las clases de pintura de Sabat eran geniales, él te
preguntaba:

—;Cudl estuidolo?

—Van Gogh—Le decias

—Barbaro, cuando vuelvas la semana que viene vas a
preparar la pintura como la preparaba Van Cogh, vas a
preparar la tela como la preparaba Van Gogh y vas atratar
de pintar con la iluminacién que pintaba Van Gogh. —Eran

barbaras las clases.
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5.2.6 Horacio Andn

Martes 25 de mayo, 2021

Casa del entrevistado.

:Como llegaste al disefio? ;Qué formacién tuviste?

Yo estaba entreverado en las imprentas desde el afio 58,
mas o menos. Aprendi de manera autodidacta. En mi épo-
ca, la forma de aprender era robar. No habia otra: la rapifia.
El gallego Névoa, un pintory muralista muy importante que
hizo el mural del estadio de Cerro, un dia me dijo:

— Mira, en materia de arte, el robo solamente se justifica si

va acompafado de asesinato.

Pero habia unos leones que habia que competirles, eran
tipos que no te animabas, no me animaba a salirlesala

cancha digamos. Estaba Barnes, Sabat, Carrozzino.

Carrozzino era un tipo bestial, un talento inconmensurable,
lo padeci desde el liceo, desde la escuela. Porque fuimos
ala misma escuela aunque habia dos afios de diferencia.
Era de esos tipos que lo miraba hacer las cosas, y agarraba
el lapiz, y lo rompia. Chau. Me dedico a otra cosa. Nunca
sabias donde estaba, jamas. Siempre estaba metido en mil
cosas, cuando averiguabas, resulta que estaba haciendo
una escenografia en El Galpény lo ibas a buscary estaba
haciendo una caratula en el mostrador de la fotograbadora.
Bueno, yo lo vi hacer caratulas en el mostrador. Y ademas

era un buen amigo.

A esos tipos yo tenia que salir a competirles. Eran tipos que

realmente imponian mucho respeto.

;Reconocidos en esa época?

;Ellos? Si, en el circulo que te reconocia. No era que anda-
ban por la calley los [lamaban. No era reconocido mas alla
de eso ni Sabat. A quién realmente admiré y que todavia no
me acostumbro a que no esté. Lo conoci en el diario El Pais
enel58,59. Yosoydel 40y él es del 33. Era bastante mayor
que yo. Mas en esa época porque después pasan los afios y

mas o menos te equiparas.

¢;Estabas trabajando en El Pais?

No, no, nunca. Yo miraba, estaba ahi,acompanaba. Algo
bastante dificil de explicar hoy. En aquella época la socie-
dad entera si aparecia un tipo joven que pintaba como

para algo que le interesaba inmediatamente se abalan-
zaba a empujarlo a facilitarle cosas, a presentarle gente, a
regalarle libros. Mi profesora de Historia del Arte, Rosita, de
alguna forma detecté algo, se tomé la molestia de hablar
con Vignolo que trabajaba en El Pais y convencerlo de que
habia un tipo que podia valer la pena charlar un poco a ver,

darle una mano, orientarlo.

Vignolo era un tipo extraordinariamente afable, capaz de
hablar de cualquier cosa, con cierta propensién a armar teo-
rias, marido de Maria Luisa Torrens, la critica de arte. En ese
momento estaba en una seccién muy interesante del diario:
Cables. Tenian una teletipo, una maquina grande que era
como una maquina de escribir pero alta, con un montén de
motores. Durante afos Vignolo me cobijé entre sus fanta-
siasy sus realidades, eran mundos que se abrian, autores
que conocias, libros que lefas. El Pais, un diario matutino
que tiraba 80 mil ejemplares donde estaba la natade la
crema de la intelectualidad uruguaya, muchos de los cuales

después pasaron a Marcha.

Ahiyo podia tener cientos de dibujos de Sabat. Me acuerdo
que en todos los escritorios habia cortado papel de diario
del resto de las bobinas que los cortaban en formato A4 y
ponian pilas en cada escritorio. Entonces, Sabat que era un
personaje muy neurdtico en aquella época, con grandes
amoresy grandes odios, en el medio nada. De repente
estaba ahi medio aburrido, tenfa una cosa de estar medio
desarmado, entonces agarraba un lapiz, una hojay hacia un
dibujoy lo tiraba al piso, hacfa otro dibujoy pum lo tiré al
pisoy después a eso lo barrian. Nunca me animé a andar re-
cogiendo los dibujos por esas cosas de cuando uno es muy

joven. Estos eran los lapices que él usaba: Lumograph.

Todo venia en una mezcolanza de cosa practica de un oficio

con un entorno cultural que te desbordaba por todos lados.
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Pero ademas, lo que las nuevas generaciones se perdieron,
fueron los ruidos, las maquinas, las linotipias, ni te digo lo
que era la maquina donde se imprimia el diario, era una
rotativa que chau, empezaba a funcionary vos entrabas a

funcionar. Te ponia los nervios.

Ese era el mundo de los 60, que llegd a los 70 y se parte de
alguna forma con el Golpe de Estado porque mucha gente
se va. Pero no totalmente, porque dentro del Golpe hay una
visién muy politizada que parte por supuesto es real, pero
en parte no es tan asi. Porque todo lo que fue cultura que
quedd, se cobijé en determinados lugares, sobre todo en los

talleres de pintura que fueron unos lugares extraordinarios.

La década del 60 es ademas la década de los libros, de las
librerias. ;Y qué pasa? El libro deja de ser lo que era antes

es decir un lomo. El libro empez6 a venderse en el mundo
como un objeto que tiene que tener una cara. Y ademas,
toda la historia del bolsilibro. Los ingleses en el afio 35 creo
que fueron los que inventaron el bolsilibro, los Penguin.
Pero después se fue desparramando y siendo el libro un ob-
jeto que no solamente se vendia en librerias, se vendia en
las estaciones de trenes, en muchos otros lados, entonces la
caratula empez6 a tener un rol distinto. Lo cierto es que las

caratulas empezaron a ser un problema a resolver.

Y bueno, en general, lo que pasé, que a mi me empujaron
amigos, amigasy bueno la gente de la editorial Tauro, yo
conocia a alguien, me pidié si me animaba a hacer algo. Y
bueno, ahi me largué y ahi empecé, en el 66 ponele. Pero

con caratulas tipograficas.

Nadie le daba pelota a los textos en esa época. El primero,
eso lo puedo decir, el primero que le dio pelota a los textos
en este pais fui yo, que me animé a hacer caratulas nada
mas que con textos. Porque todos los otros lo que hacian
era, hacer un dibujo, hacer una obra, hacer una cosa, y, ;a
ver qué hay que ponerle a esto? entonces ponian una linea

ahi, que no les jodiera mucho el dibujo que hacian.

¢Esto de cuidar la tipografia lo tomaste de alguno de tus
referentes estéticos?

El asunto creo que es mas o menos asi. Yo venia de la
escultura, que te da una formacidn, sin lugar a dudas,

pero que al momento de la grafica, las relaciones son muy
conceptuales. No hay una relacién directa. Y yo nunca fui un
dibujante. Uno de los problemas de aquella época era que a
nosotros nos llamaban “los dibujantes”. Pero era un lio por-
que yo fui, entre otras cosas, y eso se descubrié con la expo-
sicion, fui aparentemente el primero que se auto denominé
disefador grafico. Porque yo vivia desesperado tratando de
explicar que yo era un dibujante segiin la dominacién de

la época, que no dibujaba. Yo podia dibujar, ilustrar libros
como vieron. Pero a mi me decian dibuja un tipo jugando

al golf con un perro al lado y no sabia ni por donde agarrar.
Yo hacia los dibujos que a mi se me ocurrian, pero no era

un dibujante. En una época en que ademas habia unos
dibujantes de la gran flauta: los dibujantes de agencia, eran
una cosa brutal. No tenian personalidad como dibujantes,
de repente no distinguias quien habia hecho los dibujos

pero claro, habia que saber hacer esas cosas.

Entonces cuando vi que en las revistas extranjeras Novum y
Craphis apareci6 lo de disefador grafico, yo dije ahi esta la
mia. Porque ahi puedo empezar a distinguirme. Eso debe

habersidoenel 70, 71.

El tema es que yo usé cualquier cosa menos el dibujo.
Dentro de ese “cualquier cosa” estaban los textos, usé la
fotografia, la fotografia quemada, |a repeticion de la foto-
grafia, que de alguna forma eso lo saqué de la arquitectura,
digamos las ventanas. Y ademas, se dié una coyuntura muy
especial, porque yo estaba a punto de estudiar cémo hacer
las letras, porque los dibujantes hacian las letras, no habia.
Cuando aparece la letraset, entonces a mi se me abri6 el cie-
lo. Al comienzo las traia un fulano que creo que se llamaba
Artigas, que poco menos que tenfas que usar una sefia para
entrar en eso. Porque creo que las trafan de contrabandoy
las vendian en un apartamento. No sé. Después rapidamen-
te las trajo Mosca, pero hubo un periodo que era un poco

complicado.



Antes de eso, |a (inica imprenta que yo me acuerdo, era
Monteverde, que tenia una maquina que se llamaba Elrot,
que era una especie de linotipia, pero manual, que vos le
pedias tal letra, tenfan un catalogo que tendria 7 tipos de
letra con distinto tamafio. Entonces las encargabas y ellos
lasimprimiany te daban el papel impreso y vos recortabas,
y pegabas. Era como se manejaba AS habitualmente para
esas cosas. Es decir, Barnes a la Cooper |a tenia sobada por-
que la metia por todos lados y si caminaba podia hacer diez

cosas seguidas con la Cooper, no le daba pelota.

Y yo que venia tratando de ver qué carajo hacia con las le-
tras, porque para mi la letra era una cosa importante como
grafica, como expresion. Cuando me caen las letras trans-
feribles, ahi yo me hago un festin. Entonces parte de las
tapas muchas veces eran la letra. No quiero aparecer como
inventando lo que no inventé, pero no recuerdo ninguna
referencia. Porque ademds, también era una cosa medio
que los otros hacian una obra de arte y vos ponias unas
letras. Digo, para que se digiriera eso no fue facil. Yo lo que
no sé todavia, ni nunca sabré si a mi me buscaban porque

les gustaban mis tapas o porque yo cumplia con todo.

Es decir, entre otras cosas, yo lo que exploté es que era un
tipo serio. No era un genio. Entonces yo cumplia con las
fechas, cumplia con las medidas, no le erraba a las medidas
porque venia de la arquitectura. Yo venia de otra formacién.
Todos los otros eran artistas. Yo no era artista. Pero cobraba
mas que todos los otros. Porque yo garantizaba el trabajo.
Si estaba mal, yo lo bancaba. Esa fue la estrategia. Lo cierto
es que los clientes pagaban. Eso era lo importante. Lo

demads, las palabras son gratis.

;Tenésidea como se da la separacion AS - Artegraf?

Lo que te puedo decir es que en el 66 estaba funcionando
Artegraf. En ese momento el que estaba al frente desde el
punto de vista representativo era Hugo Bolén. También
estaba Soca, que era el jefe de maquinasy tenfan un maqui-
nista mas o dos. Y estaba Loureiro, el Cholo Loureiro. Los

tres habfan estado en AS.

Las primeras cosas que pude hacer en offset las imprimi
ahi. Porque en offset eran maquinas grandes. En el 68, que
ami me contratan para hacer Nuestra Tierra yo fui el que
hizo el pedido de precios. Entonces habia tres imprentas
con offset: Barreiro, Colombino y Rex. Puede ser que se me
escapara alguna por ahi. Eran maquinas grandes que para
las colecciones servian por supuesto, pero que para poner-
las en funcionamiento para empezar tirabas una resma de
papel para ajustarlas. Qué vas a ir con 2000 caratulas de 40
por 20. Imposible. Rex tenia alguna maquina mas chica,
pero igual. En ese momento para meterte con el offset te-

nias que tirar diez mil ejemplares, menos de eso ni hablar.

En Nuestra Tierra empezamos tirando 17000, te imagi-

nas lo que es 17000 fasciculos que se vendieron. En ese
entonces trabajamos con Rex. La maquina que ellos tenfan
era una maquina bicolor del afio 40y algo, era una MAN.
Una maquina que vos te trepabas por escaleras. Los tinteros
estaban arriba entonces vos agarrabas una escalera de hie-
rro que tenfan y subias al final. Ahi tenfan un pasaje arriba
con las espatulas que barrian la tinta. Y no exagero si te
digo que yo a 40 metros de la imprenta sabia si la maquina
estaba caminando o no. Esa maquina se trajo para hacer El
Grillo, porque la leyenda dice que ellos ganaron la licitacién
y después se dieron cuenta de que no tenian maquina para
hacerlo. Pero rapidamente, en plena posguerra, trajeron
esa maquina que todavia en el 68 seguia funcionando.

Ese era un mundo en el cual de El Crillo se hacian 120000

ejemplares, donde ilustraba Carrozzino, etc, etc.

En el catdlogo de AS, si lo leyeron, ahi esta |a historia de
como descubrié las maquinitas. Ese descubrimiento que
hizo De Arteaga fue lo que posibilité hacer trabajos cultura-
les a una determinada escala. Porque muchos afios después
recuerdo que vino un yanki por acd a ver algunas cosas que
yo habia hechoy cuando le dije que habian sido impresos
en Rotaprint lo tuve que llevar a Artegraf para mostrarle
porque no me creia. Para ellos era una especie de mimeé-
grafo la maquina, la usaban en las empresas para hacer
repartidos internos. Eso fue de las tipicas cosas uruguayas,

que con alambre, una pinzay no sé qué haces funcionar
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cosas que en otro lugar no funcionan.

El tema fundamental para el trabajo de ustedes yo creo
que es Arteaga, o mejor dicho De Arteaga. De Arteaga es
AS.Y es un tema muy dificil porque siempre hubo una cosa
de crear confusiones. No sé si se fijaron en el catalogo pero
sino le estoy errando, dice que Sabat entra con19 afios a
trabajar. Cuatro paginas después en la foto de Sabat dice
que entrd con 21 afios. Esas cosas mantienen un sentido
muy profundo de confusién, porque ademas en un lado
dice que estuvo siete afios y en el otro lado dice que estuvo
cinco. Entonces si vos hacés un catalogo que es la biblia,
digo porque intentaron hacer la biblia de AS, y resulta que
en el versiculo primero dice que el apdstol habia nacido en
tal sigloy dos paginas después te dicen que habia muerto
en el siglo anterior. De esas cosas se van a encontrar por

todos lados.

¢Sabés si Guillermo Fernandez formé parte del equipo
inicial de AS?

Yo fui muy amigo de Guillermo Fernandez. Pasamos la
dictadura juntos, asi que te podras imaginar todo lo que
charlamos. Cuillermo Fernidndez era compafiero del Liceo
Francés de De Arteaga. Y alguna vez le toqué el tema. La
version que me di6 después me cerrd otro montén de
versionesy ademas empiezo a contestarte tu pregunta. De
Arteaga le hizo la historia de siempre. Somos companeros,
SOmMos un equipo, papa, papa. Cuando llegd el momento
de repartir la plata, un carajo, yo soy el patrén y vos el
empleado. A lo cual Guillermo Fernadndez dijo adiés y nunca
mas aparecio. Esas son las cosas que desde ese momento

empez0 a tapar De Arteaga.

¢Alguna vez trabajaste con él?

A mi De Arteaga me llamé en su momento. Fui, charlamos,
pero a los 15 minutos él sabia y yo sabia que lo nuestro era
imposible. No, no, yo a los 10 minutos me di cuenta que no.
Chau. Poco menos que queria que yo le llevara mis clientes
y él ponia a sus clientes y entonces deciamos que si, que no,
que no se sabia muy bien que. Lo que yo sabia era que él iba

a seguir siendo el dueno de ASy yo iba a ser un empleado.

;Y el caracter cooperativo de AS?

Eso es lo que vendid él. Que era como una especie de grupo
maravilloso, de amigos y no sé cuanto. Y ademas vendié
que esos cinco grandes del inicio fueron siempre. Pero a los
cuatro afios no quedaba nada de ese equipo. Y él sigui6 40

afios vendiendo eso.

Por eso te digo que lo fundamental es agarrar un papel, tra-
zar los 43 0 44 centimetros de la trayectoria de Imprenta AS
y empezar a poner dénde va cada uno. Porque creo que eso
no saben ni los que estuvieron. Hay que amar por descarte,
si estuvo éste, no estuvo el otro. En el equipo inicial el asun-
to es que nunca fueron cinco. Cosa que descubri hace tres
afios. Porque lo que da por todos lados en unas cuentitas
que estuve haciendo ac, es que en el 58 Sabat estaba en El
Pais, que casualmente yo también estaba en El Pais como

les conté al principio, pero robando.

Y a Pezzino que todo el mundo lo da como fundador de AS,
sivos estudias las fechas, él estaba en Argentina. El llega al
Uruguay mas o menos cuando Sabat se va de AS. Puede ser,
seglin mis cuentas, que hayan estado juntos un semestre,

pero eso de que somos los cinco grandes no.

Pezzino es de los tipos que mas estuvo en AS, estuvo casi
hasta el final, como 30 afios. Era un tipo muy de no hacerse
problema ni crear problemas, muy agradable. Ademas,
tenia toda esa cosa del provinciano argentino. También

lo conoci en El Pais porque él fue a trabajar alli. Yo tengo
una teoria, creo que se cruza con Sabat. Sabatsevaenel
66. Esa es una fecha cierta. Tengo idea que Pezzino puede
haber entrado por esa fecha. Pero segiin todas mis cuentas,
Sabaten el 56, 57 también estd en Accién, adorado por
Jorge Batlle. Jorge inclusive le regala una bestial caja de

rapidografs.

;Pero en esa época Sabat estaba también en AS?

Creo que en esa época estaba en los dos lados o de repente
no estaba, porque es decir, estar en AS, seglin la mitologfa,
y parte de la realidad, era estar, era hacer las cosas juntos.

Estar en una mesa haciendo una cosa, discutirla con otro.



Inclusive habia cosas que las hacian a varias manos.

A una amiga la hice, digo, porque en todas estas cuentas,
hay cosas que se armaron y cosas que se desarmaron por
todos lados. Porque, hablando del catalogo de Imprenta
AS, ahi dice que Sabat lleg6 e hizo el afiche de Gigi, la de
Colette. Fendmeno, llamé a una amiga que esta vinculada
al teatro a ver si tenfa algtn libro con fechas. Entonces me
dijo espera que te llamo en un ratoy llamé a la fundadora
del Teatro Circular que atn vive. La nica viva, Gloria Levy se
llama.Y le dijo que al afiche de Colette lo tenfa enmarcado
y colgado delante de ella. Y que laidea que teniaella, es
que ese afiche lo habia hecho Sabatjunto con Mazza, Hugo
Mazza. Y seguramente el dibujo, es decir, obviamente el di-
bujo es de Sabat, pero posiblemente los textos, se los haya
puesto Mazza, porque lo que est en la tapa del catilogo, es
s6lo el dibujo, no es el afiche, no dice nada ahi. Y segin ella

Gigisedioenel cincuentay seis.

Anteriormente nombraste a Barnes, ;ctial era su vinculo?
Yo trabajé con Barnes. Incluso lo ayudé a hacer una pelicula
de animacidn, que es toda una historia esa, en el 71. Nosé

si en ese momento él estaba en AS. Porque como comenta-
mos antes, una cosa es estar, formar del equipo y estar ocho
horasy tocar todo. Te paso esto, hacé lo otro, metele bola a
los textos. Otra cosa, digamos, era ser una especie de fre-
elance de AS, entonces ibas, te encargaban algo, lo hacias,
se lo llevabas. Yo creo que la tltima etapa fue mas o menos
asi. Digo, por las fechas. Pero yo venia trabajando con
Barnes, ayudandoloy robando descaradamente, robandoy
matando. Nunca hice nada parecido a Barnes. Nunca logré
hacerlo. Lo intenté varias veces y siempre sacaba otra cosa.
Ese fue mi drama toda la vida. Cuando se estaba haciendo
Nuestra Tierra, hicimos algunos avisos juntos. Ademas la
casa de mis padres estaba muy cerca de su casa donde él

tenia al fondo su taller.

Otra cosa que se dio mas adelante en la historia de AS, es
que habia seguramente un solo tipo acompafiado por un
director de arte, que era Pezzino en general, casi hasta el
final. Y asi se fueron sucediendo. Practicamente todo el

mundo. Hay que hacer la lista de los tipos, y ver las fechas.

Ahora si queres hacer un estudio serio de toda una época
porque son, 43, 44 afios, primero tenés que conocer al
personaje. Porque como les decia, AS es De Arteaga. Vamos
aempezar a entendernos, el bucdlico artista que Rotaprint
mediante sembré de obras 40 afios del Uruguay, era una
estancieroy fue estanciero hasta el final. Yo recuerdo de
chico cuando uno viajaba en tren, muy cerca habia una pa-
rada que se llamaba Arteaga. No me acuerdo para qué lado
era, si era para Colonia o para el otro lado por Ruta 5 por aht,

pero habia una parada, asi que los Arteaga no eran Garcia.

Ademas él era un poderoso vendedor de papel de prensa
que abastecia a El Pais; papel finlandés. Algin familiar
tuvo algo que ver con Finlandia, creo que no es que él fuera
a Finlandia porque pasaba por ahi. Y también tenia una
empresa que vendia proyectores de cine. Se llamaba CUFE.
Alquilaba proyectores con peliculas, con lo cual para todos
los cumpleafios de nifios que se preciaran, les alquilaba

las peliculas, venian, pasaban y mas o menos con eso
lograban controlar las malas bestias. En esa época, que era
previa a la television, eso funcionaba y funcionaba también
para escuelas, para pasar documentales. Quedaba ahien
Mercedes creo.

Todo se desarroll6 en un espacio muy chico: en Mercedes

y Cuareim creo que estaba CUFE. En Cuareim entre 18y
Colonia estaba AS, que era un sétano que ahora lo ocupa

la libreria Puro Versoy al lado estaba Teluria, que era una

vineria muy famosa

Entonces lo que tienen que ubicar es a un patricio o por

ahi, porque los Arteaga son de 1800y pico, creo que son

del fin de la guerra grande cuando empiezan a moverse

los empresarios; que ademas tiene empresas modernas
como es CUFE. Que maneja mucho dinero, con una relacién
muy fluida con Estados Unidos, cosa que no era habitual
todavia. Aca era todo muy, europeo, muy Alemania, Francia,
muy Inglaterra. Sivos estudias todo eso vas a entender
c6mo nunca pudo ser un compafiero de todos ellos. Y la
otra cosa que van a entender es que en definitiva todo eso
fue un chiveo. Porque si estudias la historia econémica de

De Arteaga vas a darte cuenta qué lugar ocupaba AS.
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Ese es De Arteaga empresario, ;y De Arteaga disefiador?
Mira yo creo que no se le podia dejar un lapiz a mano por-
que podia pincharse. De Arteaga, en primer lugar, tuvo un
ojo extraordinario para contratar a los mejores tipos. Eso es

innegable. Y ademas, le dié vida a un pueblo.

Una cosa que me habia olvidado y que puede ser ilustrativa:

Por los 70 habiamos armado una asociacion de disefiado-
res graficos en la que éramos 9 010, y que terminé con el
Golpe de Estado. Luego, no sé en qué afio, armaron otra
asociacion de disenadores graficos. Entonces vino Algaré a
decirme que yo tenfa que participar. Y entonces le pregunté
quién estabay me dijo que estaba De Arteaga. Me acuerdo
que con total claridad le dije que De Arteaga no era colega
mio, que no era un disefiador grafico. Era un empresario
con buen gusto, con buen ojo, pero no colega. Entonces si
esta De Arteaga no estoy yo. Después mandaron a otroy
haciendo uso de mi condicién de gallego bestia me planté

y noentré.

Porque realmente eso yo lo sentia, era un tipo que estaba
mas para la asociacion de empresarios que para una
asociacion de disefadores graficos. Ademas ya te digo, él
aparece en Who is who in Graphic Art. Cuando me llamaste
enseguida me acordé, estd la pagina con la foto de él. Y era
en la época donde tenia el equipo pesado. Creo que estan
los nombres de los tipos pero el que figura es él. ;Quién

es quién? De Arteaga. No mejodas. Digo, a diferencia de
muchos de mis colegas, que hicieron una relacion con él

y trabajaron, el Maca que hizo una sociedad con él, Barra

Disefio.

Aver, que quede claro lo que yo opino, no es que estuviera
mal, él hacia lo que era. Sivos me decis el duefio de una
imprentita con dos maquinitas que se usaban para oficinay
que producian cosas de arte. Si también eso, pero también
la estancia, CUFE, por eso te digo que es importante ubicar
el personaje. Porque hay cosas que creo hizo mas como
estanciero, cada cual tiene su escala, su forma de ser, vos
podes tratar muy bien a los peones ... pero. La diferencia

creo que entre todos nosotros y De Arteaga, es que para

nosotros lo mas importante del mundo era lo que hicimos.
Y para él era un chiveo. Esa es la sensacion que yo tuve, con
todos los valores que ya te digo, un tipo con buen ojo, con
capacidad de criticar una obray embocarla, pero no mas

que eso. No era un pequefio Sabat.

;Consideras que la Imprenta AS influencié tu trabajo?
Ojala hubiesen influido mas.

Digo, yo conociy traté a Sabat. A Barnes le estuve barrien-
do el piso todas las veces que pude. Con el Cholo Loureiro
tenfamos buena relacién, pero no de trabajo, porque él
dibujaba en las chapas. Era como una cosa, yo decia esto es
otro mundo. Siempre algo me debe haber entrado, es decir
impermeable no soy, porque si no, no seria nada. Cuando
vos no haces un estudio sistematico y organizado todo te va

influyendo. Y de ahi salis.

Pero ya te digo, nunca pude ser como fulano, de aca o del
mundo. Yo hubiese querido ser Milton Glaser. Nunca puede
ni arrimarme, porque intentaba copiarloy me salia otra
cosa. Es una cosa medio extrafia, porque hay casos que son
clarisimos. Palleiro, no es ninguna acusacién, él lo dice, sa-
lié montado arriba de Barnes, hay varias cosas que no sabes
si las hizo Barnes o las hizo Palleiro. Yo no los reconozco,

tengo que mirar la firma, es un handicap brutal.

Después en dibujo, todos de alguna forma intentamos ser

Sabat, el que mas o menos lo logro fue Arotxa.

;Cudl es para vos el aporte de AS al disefio grafico?

Vamos a entendernos, el aporte de AS del catalogo publi-
cado, es una cosa, que son 4 afios. Los cuarenta restantes,
eso es otra cosa que yo no la tengo clara. Sé mas o menos
cuando pasaron, pero no sé el orden y ademas, siempre
quedd como imagen esa imagen primitiva que fue el
caballito de batalla que tap6 a todos los otros que vinieron.
Porque si me decis que en una época fueron los cinco
fantasticos, o los cuatro, y después de eso hubo otra época
que fue Casterany otra época que fue Palleiroy otra época,
y asi. Fendmeno, pero yo, y eso puede ser un problema mio,

no lo tengo claro.



Ademas fue tan poderoso lo que impuso ese arranque, que
aniquilé todo lo que vino después. Son como esas grandes
madres que no dejan crecer a ningln hijo de tanto cuidarlo,
es una cosa muy extrafia, pero esa es la sensacién que
tengo, y eso quedd reflejado en el catdlogo. No sé si hay
cosas de Casteran ahi, creo que lo nombra, pero no hay, y
Casteran no era ningtin bobo. Creo que pasé Alies por ahi

también, entonces, para un poquito.

Es decir, una cosa es lo que uno percibe y otra cosa es lo
que es, el problema es que ustedes tienen que de alguna
forma armar algo que no existe, pero que fue. Digo tienen,
si quieren hacerlo, en el sentido de que si quieren hacer un
registro histérico de un fenémeno de disefio grafico como
fue en realidad y que fue muy importante y que seriaim-
portante ver como varia como uno influye en el otro, todas
esas cosas. Pero si no nos seguimos quedando con Sabat,

Barnes, Loureiro, Pezzinoy Pieri.
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5.2.7Josefinay Martha Pezzino

Miércoles 26 de mayo, 2021

Casa Museo Collell

Nos gustaria saber un poco de ustedes, ;qué formacion
tuvieron?, ;cual es suvinculo con el arte y el disefio?
Martha: Yo te puedo decir que hice una contratapa de un
disco, de un disco para nifios, porque yo dibujaba, todos
dibujadbamos en realidad, pero todo lo que hacian “las ne-
nas” era maravilloso. Entonces un dia me dijo para hacer
el de rondas infantiles para laimprenta AS, y todavia lo
tengo. Si en la contratapa hay dos damas antiguas que
me encantaba hacer. Es |a referencia que tengo de trabajo
para laimprenta AS, yo tendria menos de 10 afios. Recu-
erdo todos los materiales que traia papa de la imprenta.

Papeles.

Josefina: Estabamos todo el tiempo dibujando. Porque

mi viejo estaba en el taller de pintura que estaba en casa
y aparte con el tiempo, ademas de estar en la imprenta
AS él siguid haciendo cosas. Siempre habia concursos
para sellos de otras partes del mundoy él siempre se
presentaba. Y nosotros ya un poquito mas grandes a veces
ayudabamos, ahi 0 en un semanario. Antes eran las letras

transferibles.

Martha: Siyo de hecho después hice tres o cuatro afios,
me recibfi, en la Pedro Figari que se llamaba Dibujo
Publicitario. Un poco también siguiendo las cosas que
hacia papa. Pero no era el disefio grafico como es ahora
de la computadora, era como dice Josefina todo con letras
transferibles. Pero también te ensefiaban a hacer el logo,
todo el proceso y ademas habfa materias diferentes como
color, perspectiva, dibujo, era bastante completo. No es
aplicable hoy por hoy.

Después hice decoracién de interiores en una escuela
privada que se llama Gino Moncalvo. No estaba la Escuela
de Bellas Artes en ese momento. Hice también un curso de
tapiz de gobelino con Silke Bernit. Después tuve la suerte

de conocer a Ernesto Aroztegui, un tapicista muy famoso

de acdy bueno, pude estar con él y aprender un montén
de cosas que de hecho hoy por hoy yo también me dedico
al arte textil. También estudié con Josefina en el taller
Collelly tuvimos diez afios un taller de ceramica. Y bueno
también somos restauradoras de José Gurvich. Desde

el 2000 que estamos restaurando piezas de él que no
estaban exhibidas, las tenia la familia de él muy allegada
a micasay a mis padres. Y bueno, nos dieron un montén
de esculturas para restaurary se hizo una muestra muy
importante en el SUBTE, de la cual fuimos encargadas

de hacerlo todo y de ahi en mas, desde el 2000 hasta
ahora siempre van surgiendo restauraciones de Gurvich
que las hacemos nosotras. Me encanta ese trabajo. Lo
que mas me gusta es igualar el color. Me das algo para
restaurary no vas a notar la diferencia ni dénde estuvo

el error. Me encanta. Mas alla de pegar las piezas, que es
un rompecabezas que hay que encontrar cual era. Eso

también me fascina.

Josefina: Y bueno, yo hice ayudante de arquitecto primero,
y siempre nos hacian hacer letras, letras, letras. Bueno,
después entré en arquitecturay era lo que yo te decia,
antes no estaba la carrera de disefio, si bien Martha lo hizo
enla UTU, después bueno, después estuvo la escuela de
disefio industrial, pero nosotros ya habiamos salido de
ese ciclo como quien dice. Entonces nuestra escuela fue
mucho en nuestra casa. Y después ceramica. Con Martha
en un tiempo tuvimos taller de produccién y haciamos
disefos de bafos, cocinas, disefio de piezas (nicasy cosas

empresariales.

Martha: Siempre vinculadas, y hasta el dia de hoy. Martha
pintay hace telar, y yo hago ceramica. En ceramica me
formé en esta casa que ahora es el museo Casa Collell.
Collell fue un ceramista que pertenecio al taller Torres
Carcia también, él era mi padrino y su mujer también.
Ellos formaron una escuela de arte durante 30 afios o
masy ahiyo me formé desde nifia. Entonces de todo un
poco, de arquitectura de acd, de alla, un poco de pintura
también hice con mi padre y dibujo. Pero me enfoqué en

la ceramicay la arquitectura la dejé porque era como un
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hobbie para mi.
Y las dos somos docentes. Yo soy educadora en el arte,

Martha trabaja con nifios en plastica. Yo doy clases aca.

¢Como fue estudiary aprender con su padre?

Martha: Muy, muy enriquecedoray mas que nada viven-
cial. En conversaciones, en lo practico, de agarrar un pin-
cel, ver las tonalidades. Pero después lo que era ensi las
conversaciones tanto de pintura, filosofia, literatura, era
como un combo. O sea, no porque sea mi padre, pero era
una persona cautivante en toda su conversacion. Viviamos
en el kilémetro cero en la Plaza Libertad ahi donde estaba
laOnda. El trabajaba en laimprenta de mafianay creo
que de tarde también, venia a casa, comia, una siestitay
después volvia al diario El Pais como disefiador grafico.
Pero en los ratos que estabamos con él, tanto nosotros
como nuestros amigos, porque venian nuestros amigos
igual a conversar con mi padre, era la verdad que una

experiencia muy linda.

:Saben exactamente en qué afo ingreso a laimprenta?
Martha: Estoy casi segura que fue en el 59. Creo que Men-
chi Sabat estaba desde antes.

Josefina: Creo que fue un poco antes del 59, pero vamos a

chequearen la cronologia.

¢Qué lo motivé a formar parte de la imprenta?

Josefina: Lo que pasa es que Jorge de Arteaga estaba
vinculado al taller de Torres Garcia, como mucha gente
que no era directamente artista plastico. Y entonces la im-
prenta quedaba muy cerquita de donde estaba el Ateneo.
En el Ateneo estaba el taller de Torres. Y también hicieron
los programas de Cine Club. Y ahi se di6 el vinculo. Es
como ahora también, vos te conectas con el ambiente.

Y medio que empez6 ahi, después Cine Club y después
imprenta AS.

Martha: Al diario El Pais si entrdé por Menchi. Porque ahf

fue que Menchi se fue a Buenos Aires.

Josefina: A miviejo lo del disefio lo motivaba desde que

era chico. El hizo |a carrera de Bellas Artes y su primo tam-

bién.Y en el barrio pasaban cine y hacian los programas,
mi viejo desde chiquito los disefiaba él. Creo que todo
eso le viene un poco desde ahi. Y antes de venir para aca
en Buenos Aires trabaj6 en una agencia de publicidad,

0 sea que ya venia con todo eso. Y bueno, después para

la revista El Removedor del taller Torres Garcia, él hacia
toda la caligrafia, si bien era la letra de Torres, pero él le
fue dando suimprontay bueno lo de las letras también
siempre las hacia.

:Como surge su interés por la tipografia?

Josefina: Y como te decia venia por El Removedor, por

las revistas que hacia él cuando era chico que las haciaa
manoy les hacia todas las letras. En laimprenta eran ély
Loureiro los que hacian letras.

Martha: Sfarranca desde la revista El pibe esa que hacian
en Cérdoba cuando eran chicos, que ya hacian todo a
mano, es mas, hacian los 100 ejemplares a mano. No era
con mimedgrafo ni nada.

Josefina: Tenfan catorce afios una cosa asi.

Martha: Hacian esa revista para nifios. Ellos eran adoles-
centes o recién habian entrado en la academiay mismo
en la casadel primo o en la casa de él pasaban cine para
los chicos.

Josefina: Claro, ya venia con todo eso. También el cine, el
arte, lamdasica, todo. Los catdlogos de Cine Club por ejem-
plo, miviejo nos contaba que él a veces ni veia la pelicula.
Venia la critica de Europa con la pelicula, pero él no la Ile-
gaba a ver muchisimas de las veces. Y bueno, y ahi lo tenfa

que sacar. Ademas trabajaban en varias cosas a la vez.

Mencionaron que Antonio fue quién estuvo mas tiempo
en laimprenta, ;por qué creen que fue asi?

Josefina: Bueno, por un lado, cuando vino la dictadura,
muchos se fueron no sélo por politica, sino también

culturalmente.

:Recuerdan en qué afio se fue?

Josefina: No, pero lo buscamos. Porque después que mi
viejo se fue igual sigui6 trabajando. No iba permanente-
mente pero siguié trabajando. Después estaba Algaré que

también entrd. Pero al espacio fisico yo no me acuerdo



bien. Capaz que habra sido hasta los ochenta un poco
antes. Pero si estuvo en la primera generacién, digamos,
de laimprentay después siguié. Después fue cuando
entraron Palleiroy Alvarez Cozzi. Si Alvarez Cozzi creo que

tenia 17 afos cuando entro.

¢Saben cudles eran sus referentes graficos y artisticos?
Josefina: Artisticas de su formacién en la academia de
Bellas Artes en Cérdobay aca con Torres Garcia. Y después
viajar, todas esas cosas que uno aprende al viajar. Eso para
ambas tanto artisticas como de disefio. Porque él hacia
todo a lavez.

Martha: Yo creo que las piezas de disefio grafico que

hacia él, las hacia como si fuera pintar un cuadro. No creo
que dijera acd me pongo més frio, mas no sé qué, o mas
técnico. No, yo veo los originales que tenemos de los sellos
o de Cine Cluby digo es un cuadro. No por el tiempo que
Ilevara, sino por la plasticidad de |a cosa.

Josefina: Trabajaba mucho con papel recortado. Hoy en
dia hay muchos artistas que pintan digitalmente, obvia-
mente los tiempos van cambiando. Pero esa parte artistica
plastica hoy en dia no sé si entrarfa. O si. Estd bueno tener
las dos cosas. Hoy en dia no sé como seria él, pero seguro
toda su parte plastica estd en sus disefios y viceversa.
Martha: Lo que me acuerdo un montén cuando éramos
chicos, en la década de los 70, que trafa bastante de la
imprenta eran las revistas Graphis. No digo que a él lo
influyeran pero a nosotras seguro si. A mi me abrian la

cabeza. Me pasaba horas.

¢Y consumia alguna otra publicacién de disefio?
Josefina: Y ahien laimprenta lo que pasa es que como
Arteaga viajaba mucho, todos esos materiales los llevaba
para laimprenta. Y traian otras revistas. Habia alemanas,
muy actualizadas.

Martha: Si de Arteaga viajaba mucho, era referente en
este sentido. El tenfa las posibilidades de viajar, mi padre
y los otros empleados, no creo, pero él tenia las posibili-
dades de mirar el primer mundoy traia. En lo que refiere
a grafica también tenia un amigo que tenia una imprenta

en Buenos Airesy con el intercambiaban bastante. Leon-

ardo Farifia se llamaba, también pintor, amigo de él desde
joven.Y a Buenos Aires viajamos bastante. Mas que nada
porque tenia a la madre all4, este amigo y familia que

todos tenian imprentay estaba como muy ligado.

;Saben si tenia alguna técnica favorita?

Josefina: Y manejaba todo desde papel recortado, tinta
china, tinta, acuarela, lo que le dieras. Y asi como estaba
él estabamos nosotros siempre metidos en ese mundo.
Pero cuando él trabajaba no nos dejaba entrar. Bueno, en
la parte grafica si, porque eso era mas técnico, a veces lo
ayudabamos. Pero en lo otro ya no.

Martha: Yo me acuerdo del puntillismo. Me acuerdo que
siempre me decia que tenia que empezar por el color
amarillo. Primero todos los puntitos en color amarilloy
después le vas agregando y la superposicion de esos tonos
tevan dando el resultado. Y bueno yo lo he practicado,
inclusive he dado clases a nifios y la verdad funciona. Tam-
bién me acuerdo cuando empez6 la fotocomposicion. Que
diagramaba un diario en Maldonado. ibamos un fin de
semana cada unay lo ayudabamos con la mesa de vidrio.
Ahiya éramos mas adolescentes.

Josefina: Y bueno al diario también caiamos ahi. ibamos
alas maquinas. Los maquinistas nos hacian los nombres

con plomo.

;Pueden identificar etapas o cambios trascendentales en
la historia de laimprenta?

Josefina: Yo creo que al final entrd otra tecnologia. Pero

mi viejo ahiya no iba fisicamente a la imprenta. Si bien
seguia haciendo trabajos ya no iba.

Martha: Yo me acuerdo en esa etapa que éramos mas
grandes cuando por ejemplo tenia que hacer un catalogo
que le encargaba de repente Arteaga. El boceto era recorte
y pegue de tiras con texto falso. Todo lo hacia a mano. Re-
cortaba un pedazo de revista, después recortaba una foto

de lo que fuera. De eso me acuerdo muchisimo.

;Conocen Artegraf?
Josefina: Si. Es una imprenta ;no?. Ahi estaba Algaré. Es

mas si querés después te contactas con nuestro hermano
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porque en los Gltimos tiempos él trabajé con Algaré. Tam-
bién trabajé en El Pafs cuando era Mundo Color. El estuvo

bastante vinculado y los conoce, como era mas grande.

¢Imprenta AS o Equipo AS?

Martha: Nosotras estamos acostumbradas a la palabra
imprenta porque era: “me voy para la imprenta”. “;Ddénde
estds papa?”, “enlaimprenta”.

Josefina: Hoy en dia imprenta es otra cosa. Por eso para
mi lo nombraron posteriormente como equipo para difer-
enciarlo de laimprenta donde vas a hacer boletas. Porque
laimprenta AS era ademds el equipo creativo. O sea que
hacian todo. Ellos trabajaban en equipo. Era un equipo
creativo, un equipo humano. Todo eso desde que empeza-
rony se armdy se consolidd. Pero yo creo que la diferencia
entre imprentay equipo es para hacerlo mas actual. Me
parece que después con el tiempo Arteaga le debe haber
dado ese nombre de equipo AS para el piblico.

Martha: Igual yo siempre me acuerdo de algo que papa
siempre decia que no hay como trabajar en equipo. Y tan-
to en laimprenta como en El Pais trabajaban en equipo.
También aclarar que él nunca hablé de Arteaga como jefe.
Nunca sentimos eso de “el empleado y el jefe”. El iba a
trabajar e iba contento.

Josefina: Por eso. No me parece mal que se lo nombre
como equipo AS. Si tuviera que hablar de ellos, hablaria
del equipo AS. Por lo que nos transmitié nuestro padre
cuando trabajaba ahi. Inclusive Arteaga y papa tenfan una
cierta amistad. Inclusive él admiraba mucho la pintura

de papa. De hecho varios anos después tenia cuadros de
papd. Tuvo como una casa de decoracién. Eran dos Ar-
teagas. Julioy Jorge. No recuerdo si la casa era de los dos.
Pero le compraba cuadros a papa posteriormente cerrada

laimprenta.

¢Qué valor entienden que tendria conocer mas sobre el
trabajo de laimprenta AS en general y sobre Antonio en
particular?

Martha: Y como referente me parece que estd muy bueno.
Y como un valor histérico y cultural. Esta barbaro que

ustedes que estudian disefo y también aplica para lo

referente al arte, la arquitecturay la comunicacién puedan
empezar a investigar sobre este tema para darle un valor
patrimonial. ;Por qué no?. Es algo original. Por algo esta
ese libro de Latinoamérica donde estdn citados ellos. Y
poralgo los buscan. A lo que voy si uno lo mira desde
afuera es una imprenta que fue innovadoray que ni
siquiera en Argentina hubo una cosa asi. Yo veo a Arteaga
como una persona que se ensafid que queria haceresoy
por ahi econémicamente no resultd. Pero se ensand en
que queria hacerlo con esa calidad. En algin lado lef que

era un exquisito del disefo. Y eso a veces no te resulta.
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5.2.8 José Prieto

Miércoles 12 de mayo, 2022

Videollamada por Zoom, desde Maldonado.

Nos gustaria saber de vos, que nos cuentes de donde sos,
cémo llegaste al disefio y qué formacién tuviste?

Naci en Paso de los Toros, Tacuarembd, en el afio 1961 pero
desde muy pequefio me fui a vivira Villa Garcia en la perife-
ria de Montevideo, en el km 21 de camino Maldonado, justo
en el limite con Canelones. Alli hice la escuelay empecé el
liceo. Después me mudé hacia el centro de Montevideo,
cercade la Intendenciay ya de mayor cuando cumpli los
dieciocho anos me fui a Alemania Federal a estudiar Disefio
Grafico, carrera que no existia en nuestro pais. Siempre con
laidea de volver, cosa que efectivamente realicé y ahora

hace ya mas de veinte afios que vivo en Maldonado.

¢Qué te motivo a tomar la decisién de ira Alemaniaa
estudiar disefio?

Enelafio 68y 69 en terceroy cuarto, tuve de maestroen la
escuela a Washington Algaré, que con el tiempo se transfor-
mo en colegay socio. En ese entonces la escuela sacaba un
boletin de difusién y Washington me puso a diagramar

y a dibujar ese boletin, que se imprimia en mimedgrafo.
De hecho ahi fue dénde hice mi primer infografia, que fue
Elviaje alaluna del Apolo 11, pieza que recuperé cuando la
escuela cumplié cien afios y me dieron un ejemplar de ese
boletin. Washington también era profesor de historia, yo lo
tuve en primero de liceo. En el ano 73 cuando se produce el
golpe de Estado, lo destituyen como docente y como forma
de ganarse la vida empieza a estudiar ilustracién y trabajar
en disefio, era un excelente ilustrador. Comienza a trabajar
profesionalmente con Jorge Casteran, que es otro impor-

tante disefador de esa época en nuestro pais.

Washington trabaja en el estudio de Jorge hasta que se
incorpora a Imprenta AS, y Casteran queda solo. En ese
momento yo tenia dieciséis anos, Casteran necesitaba a
alguien que lo ayudara en su estudio, entonces Washington

fue a mi casa a hablar con mi padre, para que me permitiera

iratrabajar con Casteran, ya que yo era menor de edad. Y
asi empecé con Casteran como aprendiz, haciendo medio
horario. Fue una conexién inmediata con algo que en reali-
dad no sabiamos cémo llamarlo en ese momento, porque
el disefio grafico como tal no existia en Uruguay. Después,
con el tiempo fuimos enterdndonos, de que eso se llamaba
disefo grafico, que no era ser artista plastico, que no era ser

arquitecto, ni dibujante publicitario que era lo mas cercano.

La UTU tenia un curso de Dibujante publicitario, pero era
bastante malo. También habian unos cursos de dibujante
publicitario por correo de una academia que se llamaba
Pitman. Una vez por mes te mandaban discos de vinilo
junto a unas revistas, e ibas aprendiendo con eso, luego te
tomaban un examen a fin de afio pero era muy deficiente.

Un método yanky que ademas de caro era bastante malo.

En el ano 78, ya llevaba un par de afos trabajando con
Casteran, y éljunto con Algaré deciden abrir una imprenta
propia. Ellos estaban trabajando part time en la Imprenta
AS, Jorge de Arteaga era el dueno de laimprenta, al irse
ellos para poner suimprenta, él necesitaba a alguien para
trabajar en lugar de ellos y ahi ellos me recomiendan. Tuve
una primera entrevista con Arteaga, yo era un chiquilin, y
él quedd preocupado por mi falta de experienciay corta
edad, no confiaba mucho en la cuestion. Pero se ve que lo
convencieron, porque a los pocos dias yo dejé de trabajar
con Casterany empecé a trabajar en la Imprenta AS, con

el consentimiento de Casteran. En ese momento la inica
persona que estaba trabajando en el area de disefio de AS,

era Antonio Pezzino.

:Eso fueenel afio78?

Si, empecé a trabajar con Casterdn en el 76, estuve un par
de afios con él, hasta el 78. Hay un trabajo que hicimos que
fue de mis primeros trabajos, no recuerdo si fue el primero
o el segundo, por que obviamente fue hace mucho tiempo,
es el logotipo de la empresa Arnaldo C. Castro Sociedad
Anénima (img. 1), logotipo que todavia se sigue utilizando.
Ese logo lo trabajamos con circulos y cuadrados, recorta-

dos con tijera en cartulina negra, sobre una hoja blanca,



pasamos dias probando formas hasta llegar a la final,
obviamente no habia computadora, en esa época era
todo hecho a mano. Ese era el proceso que usdbamos para
disefiar logos con Jorge, utilizando formas geométricas
basicas y realizando combinaciones de ellas. El disefio
original erasolo la letra A, después, cuando se hizo la
presentacién el cliente pidié que agregdramos la letra C

por una cuestién “sentimental”.

Pero volviendo a la imprenta AS, como les contaba en el
afo 78, trabajaba en ese momento y desde mucho antes,
Antonio Pezzino, otro de los grandes disefiadores que tiene
nuestro pais. De los primeros trabajos queme tocé hacer
en AS uno fue el calendario 1978 para la Iglesia Valdense,
una iglesia protestante que estd en Colonia Valdense, las
caracteristicas del trabajo eran que usara el formato mas
grande de la nueva maquina que habia en ese momento,
(era una maquina de un cuerpo), y que iba impreso a dos
tintas. Como casi todo adolescente era bastante impulsivo
y atrevido, por lo cual no consulté a nadie e hice el disefioy
lo mandé a procesar en fotomecanica e impresién. Cuando
ya estaba en maquina e iban a poner el segundo color el
jefe de taller sube a hablar con Arteaga a su oficina. En

ese momento la imprenta AS tenia 4 pisos, en el sétano
estaba la parte de taller con las maquinas de impresion, la
guillotina, las mesasy prensas de encuadernacion, y uno
de los depésitos de papel. En la planta baja sobre la calle
Zabala bien en la esquina estaba la parte de administracion

y en las ventanas, que creo que ahora hay una cafeteria o

1. Logo. Arnaldo Castro Sociedad

Andnima. Ca.1976

un restoran, estaban las mesas de dibujo de Antonio y mia,
tenfamos una vista espléndida a la plaza, y una luz maravi-
llosa. En el medio de las planta habia una cubiculo hecho
con mamparas donde estaban las 2 maquinas Composer
IBM que era con lo que se procesaban los textos “corridos”.
En una parte del primer piso estaba la oficina de Arteaga

y un par mas de oficinas administrativas. En el tercer piso
estaba lo que era el taller de fotomecénica, conformado ba-
sicamente por una cdmara fotografica de grafica de aquella
época, que era horizontal y que ocupaba aproximadamente
unos diez metros de largo, era una cosa enorme, hubo que
tirar una pared para poderarmarla, y también estaba la
parte de insolacién, copiado y revelado de chapas, o sea que
estaba todo el laboratorio de fotomecanica ahi arriba. Vol-
viendo a lo que les contaba, el jefe de taller sube a decirle a
Arteaga que ese trabajo iba a quedar mal, porque yo habia
elegido un azuly un celeste, que para su criterio, estaban
muy cercanos en la paletay entonces ambos bajarona
rezongarme por no haber consultado. Yo no sé bien... pero
creo que hacia cinco dias que estaba trabajando alli, y les
dije que lo hicieran igual, que sino quedaba bien que no me
pagaran el sueldo de ese mes. A lo cual ambos quedaron
sorprendidos, obviamente por mi falta de respeto e incons-
ciencia absoluta. Bajé al taller con ellos, preparamo el color
que yo defini, lo pusimos en la maquinay para sorpresa de
ellos quedé bien, después el cliente lo felicité Arteaga, asi

fue mi comienzo en AS.

jArrancaste con fe en tu trabajo!

Si ese “rompe hielo” hizo que la relacién de todos conmigo
fuera realmente excepcional, me converti en una especie
de mascota inconsciente que andaba ahiadentro, que

mas o menos hacia las cosas bien. Obviamente en forma
totalmente intuitiva, lo que yo tenia de formacién era lo
poco que habia podido aprender de Casteran en el breve
tiempo que habia estado con él, que ademas el aprendizaje

no habia sido de forma académica.

:Como se llamaba la imprenta que fundaron Casteran
y Algaré?

SSe llamaba Punto Grafico y funcionaba en la calle Fer-
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nandez Crespo esquina Lima. En una casa vieja muy linda,
espero que todavia siga estando, abajo tenia un sétano que
se entraba por la calle Lima, donde ellos habian puesto las
maquinas, arriba tenfan el estudio de disefio y la parte de
administracion. Punto Grafico funcioné del afio 78 al 83,
trabajaron con Soca como maquinista, quien fue uno de los
fundadores de Artegraf, y con Irma Fontana, que trabajaba
en la parte de armado y de diagramacion, ella después
trabajé como disefiadora en en el semanario Brecha, més o

menos por el afio 86.

Volviendo al tema de Artegraf, ;sabrias decirnos cuando
se dio esa separacién?

Conoci personalmente a Socay a Bolén, a Loureiro lo conoz-
co de nombrey alguna foto, pero nunca tuve contacto con
él. Se fue del Uruguay mucho antes de que yo entraraen el

tema grafico.

Para ordenarles a ustedes un poco el tema de las fechas, la
Imprenta AS se abri6 en el afio 54, hay otras fechas publica-
das por ahi pero esa es la correcta, y en el afio 65 se produce
la ruptura entre los fundadores e AS, que eran Loureiro,
Bolén, Soca y Arteaga. Algunos dicen que fue antes pero no
fue asi. Hubo una discusion entre ellos y Jorge de Arteaga se
termina mudando sélo a la plaza Zabala como duefio de la
Imprenta AS. Mientras que en el s6tano de la calle Cuareim
entre 18 de Julioy Colonia, donde funcionaba anteriormen-
te, quedd la flamante Artegraf. Hubo un periodo de unos
pocos meses entre la separaciony la apertura de Artegraf,
en los cuales, tanto Loureiro, Soca y Bol6n trabajaron en
otros lugares. Creo que no habia pasado un afio cuando

abrieron Artegraf, pero no fue inmediatamente.

La relacién comercial entre ellos tres yo no la tengo clara,
siempre fueron muy discretos en cuanto a cémo maneja-
ban las cosas, lo que si es claro es que Imprenta AS el Ginico
duefio eraJorge Arteaga, eso siempre fue asi. Después

ahondo en ese tema.

Sobre la década del 80 Loureiro y Soca ya no estaban mas

en Artegraf. Es por ahi que Carlos Lugli compra la mitad

de laimprentay estuvo en Artegraf hasta el cierre. Muy
posiblemente en ese momento el tnico duefio de Artegraf

fuera Boldn.

Yo empecé a trabajar con Artegraf en el afio 85, aunque
conocia laimprenta desde antes, pero era de tal jerarquia,
de tal calidad y de precios altos sus trabajos, que habia que
“jugar en primera divisién” para poder imprimir en Artegraf

oenlmprenta AS.

Artegraf funciond hasta un afio o ano y medio después de
que Boldn falleciera. Bolon era bastante mayor que Carlos
Lugliy no hubo un entendimiento entre Carlos y la viuda de
Bolén. Entonces la imprenta terminé cerrando, debe haber
sido a principios del 2000. Lamentablemente Carlos Lugli

falleci6 al poco tiempo, siendo bastante joven.

Para cerrar con Artegraf, cuando se forma habia tres roles
bien marcados, Bol6n era el que se encargaba de la parte
de ventasy administracion, Soca era el jefe de tallere
impresor, aunque habfa otro impresor italiano que no

se el nombre, y Loureiro era el que hacia los disefos. La
imprenta no tenia un lugar fisico donde disefar, me refiero
al periodo en que estaban en la calle Cuareim, tenfan una
mesa en donde Loureiro trabajaba paralelamente con al-
guna mesa del bar Sorocabana o de la tangueria que queda
pegado, él ibay venia. Su oficina eran mas esos dos lugares
que la propia imprenta, estas cosas las sé por los cuentos
del propio Boldn. Ellos estaban muy vinculados al teatro

El Galpén sobre todo Loureiro que ademas era también

titiritero y escendgrafo.

Cuando Artegraf se muda a la calle Andes, entre Mercedes
y Uruguay, quedan alli Bolény Soca. Otro colega que no era
de la imprenta pero si estaba muy vinculado era Carrozzino
que después también emigrd. Ya para la década del 8o no
estaba Loureiroy nunca incorporaron a ningtn disefiador
asu plantilla. Se dedicaron solo a hacer impresiones, eran
orfebres mas que impresores, para lo que era la tecnolo-
gia en aquel momento, era casi magico lo que se haciaen

esa imprenta. Tanto Lugli como Bolén eran dos personas



muy sensibles a todo lo que tenfa que ver con disefioy a la
cultura en general. Bol6n habia pertenecido al Cine Club
del Uruguay de hecho habia filmado un par de cortos.Carlos
Lugli era fotégrafo, y su hijo Carlitos es guitarrista en una
banda de rock, tanto padre como hijo disfrutaban mucho
compartiendo las girasy ensayos de la banda de la cual

Carlos parecia un miembro mas.

Volviendo un poco para atras les redondeo el tema de la
separacion de Imprenta ASy Artegraf. La Imprenta AS como
empresa formal, era de Jorge de Arteaga, después la forma
en la cual se repartia el dineroy las tareas era otra cosa.

Los que la conformaban inicialmente eran Jorge de Artega,
Hugo Bolén, Hemeregildo Sabat, Nicolas Loureiro, Antonio
Pezzino, Ayax Barnesy Carlos Pieri. Los primeros contactos
son fundamentalmente entre Arteagay Boldn. Arteaga
hasta ese momento, en 1953, tenfa una empresa que se
Ilamaba Cufe, la que se dedicaba al alquiler de equipos de
proyeccién de cine y proyectores de diapositivas para cum-
pleafos, también vendian equipos de audio de alta calidad.
Esa empresa estaba en la calle Colonia, entre Cuareimy
Rondeaux. Jorge de Arteaga era miembro del Cine Club del
Uruguay y alli se conocieron con Hugo Bolén, él que a su
vez estaba muy vinculado al teatro El Galpén, lugar al cual

concurrian Loureiro, Barnesy Pieri.

Imprenta AS tiene su origen porque Arteaga a través de
Cufe, viaja a Nueva York en el afio 53,y ahi descubre la
maquina Rotaprint. En aquel momento este tipo de impre-
sora offset era mas una especie de mimedgrafo avanzado
que una offset. Era de bajo costo comparandola con las
otras maquinas de offset de ese momento. Teniendo en
cuentaque el offset todavia era una tecnologia que en esa
época todavia era muy cara. Entonces Arteaga lo que hace
es comprar la Rotaprinty traerla al Uruguay, y asi es que
surge Imprenta AS. No sé si después los demas integran-
tes pusieron dinero para comprar la maquina. Intuyo que
no, que el socio capitalista fue Jorge, pero puedo estar
equivocado. No fue la iniciativa de juntarse y comprar una
maquina, no, primero vino la maquinay a partir de ahi se

produjo al afo siguiente el nacimiento de la Imprenta AS.

Arteaga, ademds de tener Imprenta AS hasta el dia que mu-
rié, tenia otra empresa que se llamaba Catania, que era la
representante de una fabrica de papel de origen finlandés
llamada Finnpap. Esa papelera era una empresa enorme,

y muy importante en las décadas del 70, 80y 90, que se
dedicaba a la fabricaciény venta de papel y sobretodo de
papel de prensa. Por lo tanto el mayor negocio de Arteaga
era vender el papel (bobinas) a los diarios El Dia, El Pafs,
Accién, La Manana, El diario, etc., practicamente tenia el
monopolio del papel de prensa. Mas alld de que habia una
ley especial (ley de prensa), que luego permitié el auge
editorial en la década del 60, el papel no estaba gravado,

al igual que otros insumos de prensa, como la importacién
de maquinas, de tintas, etcétera. Eso le permitia a Arteaga
ganar “fortunas”, montanas de dinero. Mandaba a través de
la teletipo, un pedido a Finlandia para todo el afio, no era
una compra que se hiciera mensualmente, el barco desde
Finlandia atravesaba todo el Atlantico lleno de bobinas de
papel para los medios de prensa. Eso permito que Arteaga
se hiciera muy amigo del arquitecto Eduardo “Lalo” Scheck
quién fue hasta que fallecié uno de los directores del diario
El Pais de Montevideo. En el diario El Pais trabajaban Sabat
y Pezzino como ilustradores, pero ademas Arteaga frecuen-
taba el taller Torres Garcia a donde también iba Pezzinoy
obviamente otros artistas muy conocidos de nuestro pais
como Gurvich, Mattos, entre otros. Pero digamos que habia
puntos de contacto por ese lado también. En algiin momen-
to trabajé también Guillermo Fernandez para imprenta

AS, aunque no fue parte estable de la imprenta. Su trabajo
era lo que hoy dirfamos freelance. La relacién de Guillermo
con laimprenta era en realidad a través de Arteaga porque
habian sido compafieros en el Liceo Francés El padre de
Arteaga era diplomatico, y fue embajador de Uruguay en
Europa previo a la Segunda Guerra Mundial y durante ella,
fundamentalmente en Francia, Finlandiay Suecia. A raizde
su trabajo como diplomatico pudo obtener las representa-
cién de la empresa Nobel, la que hoy es conocida a través
de la Fundacién que otorga el Premio Nobel.Esa empresa
erayes lider mundial en la fabricacién de explosivos,
siendo los inventores de la nitroglicerina, Artega padre él

era el representante para toda América Latina. O sea del
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Rio Bravo hasta la Patagonia todas las minas que habian en
América Latina le compraban la nitroglicerinay dinamita
para trabajar, al padre de Jorge, el sefior Arteaga padre, hizo
mucho dinero con la notroglicelina lo que le permiti6 tener
varias estancias en nuestro pais. Otra de las representacio-
nes que tenia era la de la fabrica de filtros para cigarrillos. A
través de sus contactos como diplomatico logro vender los
filtros de cigarrillos a Philip Morris. El filtro en los cigarrillos
se hizo popular en la década del 60, antes de eso los ciga-
rrillos eran sin filtro, pero claro, a partir de alli vino el auge
del filtro en los cigarrillos y con ello también montafias de
dinero que entraban de toda América Latina a la familia

Arteaga, sin ningin esfuerzo.

Hago esta aclaracion porque claramente no es igual el ori-
gen econémicoy cultural de Arteaga, que el de los demas
integrantes de laimprenta AS. Arteaga claramente es hijo
de la oligarquia uruguaya, su familia tenia mucho dineroy
tanto él, como sus hermanos, pudieron acceder a una im-
portante educacion, a través del Liceo Francés en Uruguay, y
luego en Paris donde vivié afios. Julio Arteaga, era el herma-
no mayory tenia un acento francés que no se lo pudo sacar
nunca, arrastraba la erre cuando hablaba, a tal punto que el
mismo Jorge le decia “el franchute”. Les comento estas cosas
para que empiecen a ver el entramado de como se forma AS
y surelacién con los clientes. El vinculo de Jorge con la clase
alta de nuestro pais le abria muchas puertas para proyectos
en disefio, por ejemplo,la familia Gioscia fundadora de la

cadena de tiendas Palacio de la Musica.

Si hacemos una recopilacién rapida tenemos, por un lado

a Arteaga vinculado a Palacio de la MUsica, para quienes
hacian las tapas de disco para todos sus sellos, la papeleria
y también las vidrieras de sus tiendas, armadas fundamen-
talmente por Loureiro y alguno més de ellos. Por otro lado
a Bolén, Loureiro y Barnes que eran integrantes del Partido
Comunista del Uruguay y vinculados al teatro El Galpén,
para el cual hacian afichesy programas. A su vez el teatro El
Galpén estaba muy vinculado al sello Ayui/Tacuabé ya so-
bre los afios 60, para quienes realizaron tapas de disco. Por

lo que tengo entendido, Pieriy Soca no eran del Partido Co-

munista pero si eran parte de la izquierda de su momento.
En cuanto a Arteaga puedo decir, si lo Ilevamos a términos
politicos del dia de hoy seria una especie de centro derecha
cuando viejo y centro izquierda cuando joven. El alguna vez
se definié como una especie de oligarca socialista, el votaba
al Partido Socialista por lo menos fue lo que me conté, pero

de socialista tenia muy poco.

;Eso generaba asperezas entre los integrantes de la
imprenta?

Eso generaba fundamentalmente una visién de cémo se
repartia la plata, cuando llegaba el dinero Arteaga como
duefo sacaba su parte y el resto se lo repartia entre las
personas restantes de la imprenta, de ahi para abajo fun-
cionaba como cooperativa. No era que fueran empleados,
tengan en cuenta que todo lo laboral era muy informal en el
Uruguay. El no figurar en las planillas del BPS, el no facturar
para evadir el IVAy bajarimpuestos, todas esas cosas se
empiezan a normalizar en nuestro pais a fines de los 90.
Antes de eso, a no ser que fuera un trabajo muy grande o

para el Estado, no se facturaba, era todo “plata en la mano”.

Esas diferencias de concepcién generd algunas asperezas,
de hecho, el alejamiento de Guillermo Fernandez vino

por el tema econdémico. Esas diferencias politicas llevaron
al enfrentamiento por la forma del manejo econémico, y
fue lo que dio lugar la generacién de Artegraf. No sé cuan
profunda fue la discusion entre ellos, pero tanto Bol6n
como Arteaga eran muy respetuosos, y nunca comentaron
los pormenores del tema. Si reconocian que habian tenido
disputasy que venian por ese lado. Cada uno obviamente
le ponia suimprontay sus matices, pero la cuestién no fue
mas alla de la critica comercial. En todo caso, no fueron
discrepancias estéticas, eso seguro, fueron econémicas o

quizas politicas.

;Tenés idea de si ese grupo también trabajaba part-time en
laimprenta o hacian full time?

Lo que pasa es que no habia una forma de trabajo que vos
pudieras decir era fulltime o part-time, pero todos ellos en

general tenfan otras actividades. La imprenta para Arteaga



era casi un hobby, para Soca y Bol6n era un medio de vida.
Para Loureiro que era titiritero o estaba en El Galpén, o los
demds como Sabaty Pezzino que estaban en diario El Pafs,
era otra de sus actividades, era muy dificil que cada uno
hiciera una sola cosa. No habia mucho de esa concepcién de
forma de trabajo, por ejemplo Sabat trabajaba en El Pais,
también en Accidn y en otras publicaciones. Era bastante
desorganizada la forma en que se trabajaba. En realidad te
ofrecian si querias participar de tal trabajo y te unfas a esa
cuestion. No sé si ha habido un salario. No era muy comin
tampoco que se trabajara en grafica a través de un salario.

Eso se estandarizé a partir del 70 u 8o.

Loureiroy Carrozzino, por ejemplo, disefaron enciclope-
dias que era trabajos importantes en ese momento y fue
por fuera de AS. En este caso ellos eran contratados por
alguien, o asociados con alguien, para sacar esa enciclope-
dia, no habia en si una cuestién empresarial por detras de

ese proyecto.

Nos comentabas que habia etapas claramente marca-
das, ademads de las que ya nombraste, ;cuiles serian
esas etapas?

Claramente hay una primera etapa que es previa a Artegraf
cuando solamente estaba AS, otra etapa es a partir de ahi,
oseadelafo 65 hasta el afio 83.Y ladltimadel 84 al 97

cuando cierra.

De la primera etapa ya hablamos. La segunda etapa se
produce ya en el local de la plaza Zabala, alliya empieza a
cambiar los integrantes. Sabat en el afio 66 se va a vivira la
Argentina, Barnes no recuerdo en qué afio también emigra.
Empieza con ellos Palleiro, también Fernando Alvarez
Cozzi, sé que hablaron cony él. Obviamente él les puede
decir en qué afio comenzé a trabajar en AS. Ellos estuvieron
hasta el afio 76, 77 aproximadamente, después en el 77 0
78, alternan Casterany Algaré. Después de ellos hago mi
primera aparicién en imprenta AS hasta que me voy a estu-
diar disefio a Alemania. Cuando no estoy trabaja durante
un tiempo Hugo Alies, es un colega que lamentablemente

fallecié en el 2019.

¢Ese cambio en qué afio fue? ;Cuando te fuiste a Alemania?
Me fui a finales del 78, cumpli los 18 afios, me saqué el pa-
saporte y a los pocos meses me fui. Arteaga me ayudé mu-
chisimo en ese proceso. Tenia su apoyo en todo momento,
de hecho, nuestra relacién hasta que fallecid, siempre fue
de una muy linda amistad. Mientras yo estuve en Alemania
nos mantuvimos en contacto todo el tiempo, nos escribia-
mos regularmente y él insistio fuertemente en que volviera
atrabajaren AS, cosa que hice en el 83 y fue cuando tuve

una segunda etapa en laimprenta.

Es importante recalcar que el que estuvo desde el 57 hasta
el final, en el 97, fue Antonio Pezzino. Marco el cierre de la
etapa en el afio 83 porque fue cuando ocurrié la crisis de la
“tablita”, una crisis econémica muy grande en nuestro pais,
una de las tantas que fue un desastre, y en ese afio la im-
prenta cerrd, bajo efectivamente la cortina. Hubo meses en
los cuales no funcionaba nada, lo que habia era la cortina
baja con candado puesto. Los que éramos de la plantilla

de trabajo, en aquel entonces la imprenta trabajaba de
manera mas formal, estdbamos en el seguro de desempleo,
pero cuando terminé el periodo de cobertura del seguro la
imprenta no nos volvié a tomar. Al poco tiempo, Arteaga
termind vendiendo las maquinas que tenia alli. Se quedé
solo con una maquina, la mas grandey la instal6 en otro
lugary laalquilaba. Quedaron un par de compaferos
impresores que trabajaron con él durante un tiempo en
esa maquina. En |a parte de disefio empez6 a trabajar con
gente en forma freelance hasta el afo 97 que fue cuando
termind cerrando definitivamente la imprenta. Algunos de
esos disenadores eran Antonio Pezzino, Fidel Sclavo, Hugo
Alies, seguramente alguno mas. Antonio siempre estuvo
vinculado a esta relacién de patron-empleado, mas alla

de que no habia nada formal no habia plantilla ni habia
facturas, simplemente Jorge le pagaba a Antonio por los

trabajos que realizaba.

Por todo esto me parece que son etapas muy distintas una
de la otra. Esa primera etapa muy fermental, muy fuerte, en
lo que tiene que ver con el desarrollo del disefio en nuestro

paisy que también tiene mucho que ver con la tecnologfa
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de la época. Una segunda etapa en la cual ya la imprenta
era una empresay tenia un gerente, un director, jefes de
maquinas con distintos turnos, y un departamento de
disefno integrado, que la primera vez que estuve éramos
solo Antonioy yo integrando ese departamento. Ambos
con el cargo de disefiadores, por lo menos asi figuraba en la

planilla del BPS.

Cuando yo volvi de Alemania en el 83, Arteaga hizo una cosa
que para mi fue totalmente ridicula, que fue ponerme a mi
como jefe de disefio. Yo nunca podria ser jefe de Antonio,
era un atrevimiento absoluto, mas alla de que yo me habia
vuelto con un estudio académico, que en nuestro pais no
existia, estaba lejos de lo que significaba serjefe de Pezzino.
Ademas, Antonio era una persona espléndida, amorosa,
querible en todos los aspectos habidos y por haber, un gran
artista, él siempre navegaba entre el disefo graficoy la pin-
tura. La que trabajaba en forma freelance, digamos era Ceci-
lia Garcia. Cecilia en realidad entrabay salia de laimprenta,
de repente estaba dos dias trabajando alliy después durante
15dias no iba, no por su personalidad, simplemente porque

no tenia cosas para hacer o Arteaga no le daba tareas.

En cuanto al reparto de tareas, los hacia directamente Jorge,
no habia unainteraccién nuestra con los clientes. Jorge nos
daba lasindicacionesy a partir de ahi cada uno hacia lo que
tenia que hacer, pero habia un proceso muy rico de intercam-

bio entre compafieros y en cémo se encaraba cada trabajo.

Lamentablemente de cdmo trabajaba laimprenta en sus
principios no les puedo contar, y de la época en que trabaja
ron Fernando y Carlos mejor que lo cuenten ellos. Yo a esas
alturas o era un nifio o era un adolescente, asi que mucho no
puedo hablar. Tengo cuentos de lo que hacian, pero lo pue-

den tener de primera mano que me parece mucho mas rico.

Siles puedo contar a partir del 78 en adelante que, como
les decia, los clientes trataban directamente con Arteaga
cuando era por primera vez, o cuando era por algin trabajo
que requeria disefio o determinado nivel de impresion de

calidad. La imprenta, como toda imprenta, tenfa cuestiones

cotidianas mas simples, planillas, tarjetas o esas cosas que
serfan muy baratasy que se gestionaban directamente en
el mostrador que habia sobre la calle Zabala. Pero digamos
que el 90% de las cosas si las trataba Arteaga porque ade-

mds era una imprenta cara.

En cuanto a la forma de trabajo, no habia un método,
simplemente Jorge te llamaba por teléfono para convocar-
te a una reuniény subiamos Antonio o yo,que éramos los
Gnicos que si estdbamos haciendo ocho horas de lunes a
viernes. Y ahi empezaba digamos,una cosa bastante rara,
inclusive viéndola ahora con el paso del tiempo. Obviamente
Jorge nos explicaba de qué se trataba el trabajo, fuera un
logotipo, un folleto, una revista o lo que fuera, y a partir de
ahi haciamos uso de la biblioteca de Jorge que realmente
era muy buena,con colecciones de libros y revistas de disefio
y de arte muy bastas. Jorge era un apasionado del artey
nosotros tenfamos acceso a esa biblioteca todo el tiempo.
Siempre utilizamos mucha bibliografia porque no habia
cémo formarse,entonces tratdbamos de ver cémo se resol-
vian las cosas en otras partes del mundo. A partir de hablar
e intercambiar ideas,teniendo en cuenta el presupuesto del
clientey los costos que iba a tener ese trabajo, empezaba-
mos a charlar. Pero para que se hagan una idea del tiempo
que dedicabamos a una de esas charlas, nunca eran menos
de dos o tres horas, podia tomar toda la tarde para ver qué

ibamos a hacery como.

Era como el kickoff del proyecto en la oficina de Jorge.
Totalmente,con un té inglés mediante. Jorge se mandaba

a hacer una mezcla de té especial, por eso les digo, vaya
que tenia sus particularidades. Era una persona de un trato
encantador, dificilmente te iba a tratar mal, al contrario, era
muy bueno en trato general y conmigo en particular. Como
la distancia de edad era muy grande de alguna manera

yo era una especie de sobrino para él, con un trato que
trascendia un poquito mas alla de lo laboral. Y bueno, esas
charlas eran muy ricas. Podiamos hablar cinco minutos sobre
el trabajoy después las otras dos o tres horas pasdbamos
hablando de cualquier otra cosa. De un viaje de él, o de arte

o discutiendo sobre un color,era segiin como viniera la charla



derivaba en una cosa o la otra. Lo que solia ocurrir era que

la secretaria en un momento nos golpeaba la puerta como
diciendo pénganse a trabajar los dos, porque la imprenta a
las cinco de la tarde cerraba. Incluso muchas veces cerraba

y nosotros seguiamos ahi, charlando y tomando té. Pero esa
forma, ese trato que tenia conmigo también lo tenfa con
Antonioy otros colegas. Su trato en general era muy cordial.
Ojala en todos lados se pudiera trabajar de esa manera, con
alguien que tenga esa sensibilidad, que dedique tiempo
ilimitado en pos del entendimiento del trabajo final, asi
fuera una tarjeta personal o una tapa de disco. Se le daba el
mismo tratamiento a un trabajo pequefio como a un trabajo
enorme. No habia una diferencia, sobre todo en esa primera
etapa de ver qué es lo que habia que disenar. Después en

el proceso obviamente que una revista daba mucho mas
trabajo que una tarjeta personal, pero no en lo esencial que

erallegaral disefo.

Volviendo a la biblioteca que mencionaste ;recordas algiin
material de cabecera?

Barra Disefio fue fundada por Jorge Arteaga, Gustavo “Maca”
Wojciechowski, Marcos Larguero, Jorge Sayagués y yo, que
estuve unos meses nada mas porque después me fui a
trabajar al diario El Pais y entonces continuaron ellos cuatro.
Trabajamos todos en una misma oficina que era un aparta-
mento hermosisimoy bastante grande, pero el mueble de la
biblioteca de Jorge no entraba en una sola habitacién. Por lo
cual una de las habitaciones, la que estaba ubicada sobre la
calle18 deJulio, sobre el lado de Cuareim, tenia llenas las es-
tanterias de arriba a abajo, con libros, revistas y los trabajos
ya hechos por AS, a tal punto que no podias practicamente
caminar. No estaba ordenado en una forma accesible, no era
una cosa que pudieras ira mirar tapas de discos del 65, eso
eraimposible. Eran un montén de sobres acumulados que
quizas la secretaria Marcela, que era una genia, sabia qué era
lo que habia en cada uno, pero los demés no teniamos idea.
Esos sobres con los trabajos eran elementos de formacién
maravillosos, porque vefas la génesis de laimpresién, cémo
lo habian hecho. Y ahivuelvo un poco a lo que les contaba
hoy de las distintas etapas de la imprenta. Como en todo

proceso grafico la tecnologia tiene mucho peso, cuando la

imprenta se forma en el 54 los procesos de fotomecénica
estaban muy “verdes” muy en pafiales. Eso hacia que Sabat,
Barnes, Pieriy todo ese grupo trabajaban fundamental-
mente directo sobre la chapa de offset. Trabajaban con una
barrita litografica o un lapiz litografico o lo que se conocia
como ufia de gato (img. 2) y con ese elemento rayaban la
chapa. Yo llegué a hacer eso también,rayabamos la chapa e
ibamos generando texturas, después con tintay con el dedo
haciamos que la chapa tomara grasitud en ese lugary con

eso se imprimia.

En ese primer periodo, ademas, ellos dibujaban las tipo-
grafias. Era un trabajo realmente brutal el que hacian, muy
artesanal y era una tarea casi de grabador en esa cuestion co-
tidiana, que de hecho algunos de ellos ademas participaron
del Club de Grabado, osea que hay una vinculacién también
en ese aspecto. En la mitad de la década del 60, |a fotome-
canica, y la parte fotografica, empieza a tener otro pesoy

eso hace que de alguna manera se abandone de a poco esa
forma de trabajar. Sobre todo porque permitia trabajar mas
rapido, mas seguroy con tirajes mas grandes, porque las
chapas tienen una vida util después de copiadas. Pero de la
forma en que lo trabajaban en AS, dibujando directamente
sobre la chapa, tenfa un vida Gtil que era esta hasta finalizar
ese trabajo, que de repente eran dos mil tapas de disco o qui-
nientos afiches. Pero era inviable hacer una segunda edicion
con esa misma chapa, habia que hacerlo todo de vuelta, al
llegar la fotomecénica esto cambio para siempre. Tenia una
cosa muy rica plasticamente por un lado, y por otro lado

generaba un inconveniente e cuanto a su produccion.

Como les comentaba a mediados de la década del 60 la foto-
mecanica se hace mas accesible del punto de vista econémi-
coy se empieza a incorporar cada vez mas. Cuando yo llego
enelafo 78, laimprenta acababa de hacer una inversion
importante en tecnologia. Basicamente construyendo, una
camara fotografica para lo cual se mandaron a hacer las
partes a un herreroy lo que si se compraron fueron las lentes,
lentes Zeiss, esos que ahora aparecen en los celulares, increi-
blemente, que valian una fortuna, y lo otro que compraron

eran las reticulas “madres” con las cuales se procesaban las
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peliculas graficas. La cdmara tenia una cama, una planchade
madera con una tapa de vidrio en la cual se ponia el original
y después habia un riel sobre el cual estaba montada la lente
con la pelicula negativa. El riel era enorme, tenfa como diez
metros de largo para que pudiera desplazarse hasta llegar al
tamafio que se precisaba. Ese mecanismo si lo vemos ahora
es realmente trogloditico, pero en su momento era tecnolo-

gia de avanzada.

A suvez habian comprado una maquina Hidelberg Kord que
era de un formato bastante grande para esa época, haciendo
que laimprenta AS quedara, también desde un punto de
vista tecnolégico, muy bien posicionada en relacion a sus
competidores. En ese momento la imprenta contaba con

la Rotaprint que dié origen a laimprenta, increiblemente
todavia seguia existiendo esa maquina, también contaban
con otra Rotaprintigual a esa pero mas moderna, de la dé-
cada del 60,y una Hidelberg GTO, que es una maquina que
todavia sigue existiendo,una Hidelberg Kord, otra Hidelberg
pero de paleta que se usaba solamente para troquelary para
numerary una guillotina que era de las primeras que apa-
recieron con aire para soplar el papel y poder acomodarlo
adecuadamente. La parte de encuadernacion era totalmente
artesanal ya que el cocido y pegado se hacian a mano, por

otro lado habia un depésito de papel.

Una cosa que es importante remarcar es que todas esas
maquinas eran de un solo cuerpo, esto quiere decir que se
imprimia de a una sola tinta por pasada. No habia en ese
momento maquinas en Uruguay de dos cuerpos, si habia en
Estados Unidos o en Europa. Que yo recuerde la primeras
maquinas de dos cuerpos las trajeron Mosca y Barreiro
puede que Lagomarsino, o alguna de aquellas imprentas
grandes de esa época también tuviera. St habia impresoras
rotativas a color que son de la década del 70 pero trabajaban
con papel de diario, las maquinas de calidad eran de un

solo cuerpo. Esto lo recalco porque afecta a toda la forma de
trabajo. En primer lugar,porque cada pasa de tinta implicaba
lavar la maquina, prepararla, preparar el papel, pasarloy
después que terminabas lavar la maquina, lo cual era un

trabajo de horas. A su vez,como era tan caro, no se trabajaba

en cyan,magenta,amarilloy negro, como se trabaja ahora, el
CMYK era una cosa de lujo, normalmente trabajadbamos con
tintas directas. El estandar de los trabajos era en cualquier
imprenta a unatinta, en ASy en Artegraf trabajaban a dos

o tres tintas, lo que era un lujo para un disefiador, pero tam-
bién es importante recalcar que en esta época no existian

los pantones,los principales proveedores de tinta que eran
Grafex, Grafinal o Castiglioni que eran las empresas que ha-
bia en aquel momento, puede ser que hubiese alguna mas
que no recuerdo, pero vendian rojo, verde, amarillo, negro. Si

querias algtn color especifico habia que armarlo.

Una curiosidad al respecto es que las imprentas grandes

o de calidad tenfan un colorista. En el caso de AS habia

un colorista que se llamaba Enrique Fradiletti, ya estaba
cuando yo ingrese a la imprenta, un personaje maravilloso
que habia pasado por el taller Torres Garciay previamente
habia trabajado en Imprenta Mosca como jefe de tallery era
quien preparaba los colores,que era toda una cuestion. Para
mi fue maravilloso porque lo que pude aprender con él era
brutal, tuve la ventaja de que pude meter mano en todos los
procesos, a mi me dejaron imprimir, cortar el papel, preparar
tintas, sacar fotos y copiar chapas. Hice de todo dentro de
laimprenta en el tiempo que estuve. Obviamente en casi
todos los casos supervisado por alguien que sabia mucho

especificamente de eso.

El proceso para hacer los colores era con una muestra de
papel del color al que queriamos llegary sobre un vidrio
empezabamos a mezclar tintas hasta llegar al color que se
pretendia. Aveces partiendo de cosas muy raras,con tintas
que no tenian nada que ver con el color final pero en eso con-
sistia el arte del maestro colorista. Después ya sobre la déca-
da del 80 aparecen tintas estandarizadas, por ejemplo las de
la marca Hartman, entonces a los importadores de tinta nos
regalaban a los disenadores guias como las Pantone, que lo
que haciamos era cortarlas en tiritas que pegabamos en los
originales a manera de referencia de la tinta que ellos des-
pués ibany compraban. Pero era un proceso muy particular
y no todas las empresas tenfan un maestro colorista, esa sin

duda era una ventaja que tenia AS frente a otras imprentas.



;Sabes desde cuando AS trabajaba con colorista?

No te puedo contestar eso, mientras yo estuve ahi si, pero
desde cuando no sé. Pero es muy probable que en la prime-
ra etapa los colores los armara Soca que era un excelente
magquinista,era un tipo que hacia magia con las maquinas.
Tengan en cuenta que era muy dificil hasta conseguir un
repuesto. Los repuestos se mandaban a hacer a un tornero
porque te podria llegar a demorar un afio en venir de Ale-
mania o de Estados Unidos, y los rodillos se cuidaban como
algo sagrado, si se llegaba a estropear con una chapa un
rodillo la maquina podia quedar parada dos o tres meses,

o laimprenta misma. Ni que hablar si eran maquinas de
origen soviético, porque eran muy baratas del otro lado de
la cortina de hierro, pero después si te pasaba algo era un

problemén.

Ese es mas o menos el panorama de como trabajaban

mis antecesores en la primera etapa de laimprenta. En la
segunda etapa la fotografia dio lugar a poder manejar los
originales de otra maneray, como les decia anteriormente
Fernando les puede dar una charla mucho mas rica méas
alla que el proceso era similar, ojala yo pudiera tener uno
de esos dibujitos de Fernando que para mi son una obra de
artey que nos lleva a esa foto que les pasé de unos rapido-
grafs (img. 3y 4), que son unas plumas de las que basica-
mente habia dos marcas; Staedtlery Rotring. Las Rotring
eran mejores, se cargaban con tinta china, en esos tubitos
transparentes, y venian de distintos grosores de puntas. Te-
nian el otro capuchdn exterior que nos ayudaba para poder
agarrarlo. Los grosores disponibles eran desde el o1al12
puntos. Como la tinta china se secaba esos aparatos tenfan
la particularidad de que se podian desarmar. Entonces una
de nuestras habilidades era poder desarmarlos sin romper
el filamento que iba en el medio de un tubito que era el
que daba grosor. Ese filamento lo que hacia eraque en el
momento en que uno presionaba sobre el papel hacia que
se retrajeray permitia la salida de la tinta. El o1es mas fino
que un pelo. Era una tortura poder mantenerlo activo y fun-
cionando. Y pasamos un buen rato en la semana limpiando
los rapidograf por que eran fundamentales para poder tra-

bajar. Les cuento todo esto porque Fernando Alvarez Cozzi

es un monstruo, porque los fondos que los demas haciamos
a pincel con tinta china, él los hacia rayita por rayita con el
rapidograf. Las ilustraciones de Fernando eran como tener
un grabado de Durero, increible. La paciencia de Fernando

es brutal, ademas de que sus disefios son fantasticos.

Luego, cuando entré yo a la imprenta la parte fotografica
era mucho mas accesible y mas barata, porque se indus-
trializé mas la cuestion. Eso hace que en el periodo tanto de
Casteran, Algare, Alies y el mio,la forma de trabajo ya fuera
un poco menos artesanal, aunque de todas maneras seguia

siendo bastante artesanal.

El proceso de trabajo basicamente se dividia en tres. La
primera es obviamente la etapa del disefio que consistia
en hacer todos los bocetos que terminaban después en
una maqueta que se hacia mediante un collage fundamen-
talmentey que era lo que se le presentaba al cliente. Si el
cliente lo aprobaba se pasaba a realizar lo que nosotros
llamabamos los originales,que era el armado en frio, para
eso se usaban rapidografs, pinceles y tinta china porque

se trabajaba en blanco y negro. Con respecto a la tipo-
grafia se los cuento méas adelante porque requiere una
explicacién aparte. La segunda etapa en la que se pasaba
ala fotomecanica, que se hacian las peliculas y después
con esas peliculasy el montaje de las mismas se copiaban
las chapas de offset. Y la (ltima etapa, obviamente, era la
parte de laimpresion en siy de encuadernacién que, como
ya les conté, también era bastante artesanal. En la parte
de bocetos, que eso sigue siendo igual hasta el dia de hoy,
aunque capaz que ahora también esta parte sea en la com-
putadora porque hay recursos para hacerlos mas rapidos

y mas faciles. Pero en aquel momento era todo a lapizy
papel. Una cosa interesante que habiamos logrado en AS
era imprimir papeles de colores, entonces tenfamos hojas
azules, celeste verdes,naranjas,amarillas)y lo que haciamos
era recortar esos papeles y con ellos armabamos collages e
ibamos probando de repente un disefio, un fondo o lo que
fuera que luego, como les comente, se montaba en una

cartulina para presentar al cliente.
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Con respecto al tema del texto en particular, en la maqueta
que entregabamos al cliente no se hacia con los textos
definitivos, se armaba con lo que llamabamos un texto
simulado, el “Lorem ipsum” del dia de hoy, que era producto
de recortar revistas extranjeras que no fueran en espafiol
porque el objetivo era que la gente mirara el disefioy no lo
que decia. Ese insumo eran revistas usadas compradas en
Tristan Narvaja,por lo general la revista Stern o la Schiner
Wohnen, ambas alemanas o de la revista Vogue. Podria
haber alguna otra revista en la vuelta norteamericana o
italiana pero esas tres eran las de cabecera. Y de ahi recorta-
bamos fotos, filetes, letras y con todo eso armdbamos una
magqueta, bastante trucha, digamos, la gente se tenia que
imaginar mucho. Por ejemplo, para los titulos lo que hacia-
mos era contar las letras que iba a tener para que nos diera
mas o menos la misma longitud, pero a veces nos poniamos
un poquito mas sofisticados y fotocopidbamos los catalogos
de letras, cortdbamos y pegdbamos e ibamos armando los
titulos letra por letra, pero eso para una maqueta era dema-

siado trabajo, no siempre se justificaba hacerlo.

¢Cudnto llevaba la maqueta de un afiche por ejemplo?

Un afiche te podria llevar un dia o dos, si tenfas que hacer
una ilustracién dependiendo del tipo de ilustracion se
complicaba un poco mas, o'si era, por ejemplo, una foto que
habia que retocar, que en el caso de las fotos las trabajaba-
mos en blancoy negro también, se mandaba a imprimir

o0 se hacia una ampliacién en papel y el recorte que hoy se
hace con Photoshop lo haciamos con pincel y tempera blan-

ca. Cuando querias tapar alguna raya que habia, recurrias

2. Ufa de gato

3. Rapidograf. Estuche con cartuchos de recarga.

al rapidograf o al pincel con tinta chinay tapabas con negro
las partes que querias quedaran negro o gris. Normalmen-
te en las maquetas tampoco se usaba una foto final, se
buscaba que fuera una foto con caracteristicas similares a lo
que los clientes querian. Todo eso se pegaba, ademas,con
cemento de zapatero. Se los comento porque es bastante
cémico, pero no usabamos el cemento de contacto de
inmediato sino el que demoraba en pegar, con lo cual uno
podia una vez engomada la hoja moverlay ubicarlaen el
lugar que queriamos. Luego,alrededor de lo que pegabas
quedaba una rebarba del cemento que lo que haciamos era
irjuntando pelotitas de cemento que se secabay con eso
generdbamos la herramienta que todos le llamabamos el
“moco”, porque realmente era una especie de moco gigante
que nos servia de goma para limpiar a su vez el cemento
fresco. El moco era tan importante como la goma de pan o

el rapidograf. Tenia que haber un moco.

Habia dos tipos de armado,el armado en frioy el armado en
caliente. El armado en frio era el que hacia el disefiador por
lo general, o el armador en frio ya que habia gente que te-
nia ese oficio; y después estaba el armado en caliente, que
era el que se trabajaba directamente con las peliculas y las
chapas. Vamos a ver un poquito primero el tema del texto.
Imprenta AS tenia dos maquinas IBM Composer. IBM habia
largado en el 70 la maquina de escribir eléctrica, que a di-
ferencia de la maquina comn, que tenfan las letras con los
“fierritos” que golpeaban sobre el rodillo,la Composer tenia
como una “pelotita” de plastico con todo el abecedarioy los

nlimeros. La “pelotita” tenfa una trabay se ponia dentro de

4. Rapidograf. Detalle de puntas.



la maquina de escribir que a su vez contenia un cassette con
una cinta plastica que actuaba como tinta. Obviamente la
maquina tenfa que estar enchufada, es como la predeceso-
ra ala computadora como la conocemos hoy. Entonces esa
pelotita iba girando a alta velocidad estampando las letras
y asi construyendo el texto. Era una maquina de escribir de
calidad, pero no era una maquina como para hacer el traba-
jo de imprenta, pero como buenos uruguayos y como tenia
una calidad bastante aceptable,se usaba. Esas maquinas de
escribir IBM tenfan una determinada cantidad de memoria

para guardar los textos en una tarjetas magnéticas.

Las tipeadoras, como las llamabamos nosotros porque la
mayoria eran mujeres, aunque en la imprenta AS habia un
hombre que iba cada tanto que era maestro, tenian la parti-
cularidad de que digitaban a una velocidad brutal. Y no era
solo el hecho de meter cientoveinte letras por minuto, sino
que ademas era escribirlas palabras bien, sin faltas de orto-
graffa, poner la coma donde tiene que ir, los espacios como
tienen que ir, etc. Osea, daba su laburo. Entonces todo eso
lo digitaban una sola vez a partir del texto original escrito
en maquina de escribir comun por el cliente o el periodista
en el diario, y una vez que estaba en tarjeta de memoria,

se cambiaba el papel, se ponia un papel satinado de mejor
calidad, se ponia cinta nuevay lo que hacian era “disparar”
laimpresion de lo que estaba en la memoria a que lo pasara
nuevamente en limpio. Entonces empezaba a imprimir

la columna, que nosotros le lamamos “galera” nombre
proveniente de la tipografia. Por lo cual ese un texto que
estaba asi nomas empezaba a tener forma de columna

con cinco centimetros de ancho, en letra Univers cuerpo

10 con interlineado 12. Era casi magico, pero lo que tenfa

la Composer era que solamente tenia cuerpos 6, 8,10y 12.
Los tipos de letra eran muy poquitos. Tenfas la Univers, que
ademas tampoco tenia toda la familia, tenias la médium,
laitalica, laboldy la bold italica. Las otras tipografias que
recuerdo,ademads de la Univers,eran la Copperplate que era
“wow” para el momento, por que tenia una pequefia serifa
muy delicada y la Century. Después habia una parecidaala
Courier que era un hibridoy no me acuerdo si habia alguna

mas. Creo que eran basicamente esas cuatro. Las que se

usaban normalmente para texto corrido eran o la Univers o
la Century. Usdbamos la Univers porque como era una ma-
quina norteamericana la letra que habia era Univers, pero
de poder elegir hubiésemos usado Helvética, que como
disefio de letra es mucho mas delicada, mas elaboraday
de mejor lectura. Pero bueno, era lo que habia. Con eso

hacfamos los textos corridos.

Cuando ibamos a los titulos o a los subtitulos tenfamos dos
caminos también. Por un lado trabajar con la letraset (img.
5) que eran letras transferibles que fundamentalmente
habia dos marcas en Uruguay. La mas importante era Letra-
set, de hecho era muy cémico porque todo el mundo decia
stiene Letraset Mecanorma o Letraset Artype?,se habia
tomado la marca como sinénimo de tratransferible. Era una
plancha plastica preimpresa en la cual se frotaba encima
delaletray laletra se adheria al papel. Eso tenia un trabajo
agregadoy era que las letras transferibles con el tiempo

se secaban entonces cuando las pasabas al papel muchas
veces se quebraba, entonces con el rapidograf habia que
rellenar las rajaduras de la letra o dibujar el borde para que
quedara bien. Cuando habia que hacer un afiche obviamen-
te se usaba letrasety si querfas hacer alguna cosa media
rara en cuanto a tipografia recurrias al catalogo de Letraset
o aquellos privilegiados que de repente podiamos iry com-
prar transferibles Mecanorma, que era otra marca, que era
rara de encontrary que tenfa también tipografias un poco
maés extrafas. Con el tiempo en Uruguay hubo una fabrica
que sacaba las Artype, una versién nacional de letraset que
eran muy berretas, pero tenian una ventaja espectacular
que era la posibilidad de pegarlasy con el cortante podias
despegarlas y volverlas a pegar. No era que la sacabas de

un trabajoy la ponias en otro, pero te permitia que si te

equivocabas podias volverla a ubicarla.

Para poder trabajar con esto lo que haciamos era usar un
papel satinado, en blanco obviamente, o cartulina blanca
de 350 0 400 gramos que era blanca de un solo ladoy con
un lapiz especial, que era un azul o un celeste azulado
dibujamos todo lo que vendrian a ser las guias que tienen

hoy los programas de computacién. Dibujabamos toda la
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cuadricula sobre la cual se iba a trabajary después pegabas
las galeras de la composer, la letraset o |a tercera opcion era
el pegar el papel de |a fotocomposicién. La fotocomposicion
era un proceso que se mandaba hacer afuera de laimprenta
AS porque no habia maquinas fotocomponedoras, las foto-
componedoras en Uruguay eran muy poquitas. Habia una
empresa grande que todavia existe que se Ilama Cromograf,
que estaba en la calle Uruguay esquina Tacuarembd, y qué
tenia varias maquinas de fotocomposicion. Se mandaba
una hoja escrita a maquina o a mano muy claramente en la
que ponias el texto que querias y al costado ibas poniendo
el tamafo, el cuerpo de letra, el tipo de letra, el interlineado
y el kerning, o sea todas las caracteristicas técnicas de esa
tipografia para que Cromograf las digitara y te entregara en
papel fotografico en una tira,que era un rollo de hasta 30
metros de largo. A los clientes nos daban un acetato (img.
6) con los tamarios de tipografia que tenfan las maquinas, y
solo se podian hacer esos tamafios. Si se fijan en laimagen
veran que dice 72p, 48p, etc. lo que tenfamos que hacer era
adecuar el tamano de la tipografia de nuestros disefios a los
puntos que podian hacer la maquinas, esa era laalturade la
letra con |la que debiamos trabajar. Después lo que estd en
el medio de la regla nos servia para medir los interlineados,
el espacio entre lineas. También tenia una linea finita que
marcaba el ancho de las columnas que estd mas abajoy
sobre el costado izquierdo hay como unas rayas que van de
mas fina a mas gruesa para definir el grosor de las lineas.
Entonces todo eso habia que marcarlo en el texto para que
Cromograflo procesaray te devolviera el rollo de

fotocomposicién.

5. Letraset.

;Y ahi también podias elegir la familia tipografica que
querias usar?

Elegias la familia si, Cromograf tenia un catilogo que
lamentablemente lo perdi con el tiempo. Era del tamafio
de una cuadernola en papel impreso con un rulo de metal.
Ellos tenfan aproximadamente entre 9 y 11 familias. Capaz
que en algin momento de auge llegaron a tener 14 familias
de tipografia. Eso hacia que en los disefos de esa época casi
todos usaramos las mismas letras, porque era lo que habia
Recurrir a un tipgrafo era algo complicado, los tipégrafos
tenian sus berretines, terminaban haciendo lo que ello
ueriany no lo que les pedias. Entonces por lo general les
hufamos al trabajar con tipégrafos, ademas tenian mas
peso en el ambiente grafico en ese momento, frente a lo
que era un disenador grafico. Eran mas respetados los
linotipistasy los tipégrafos que los diseAadores que eramos
los “nuevos” en la grafica.Entonces, a no ser que fuera una
tarjeta personal o algo asi, que tenias que ser necesaria-
mente hecho en tipografia tratibamos de no trabajar con
ellosy recurriamoso a Cromograf o a alguna otra casa de

fotocomposicion.

En el boletin de ADG (Asociasién de Disefiadores Graficos)
hay publicidades de dos o tres casas mas que ahora no
recuerdo sunombre. Fotosistemas creo que era una, Taller
Tipo 3 eraotra. Y tenian mas o menos las mismas maquinas
que eran Linotype o eran maquinas de Agfa, puede ser que
hubiese alguna maquina norteamericana. Las maquinas
fotocomponedoras eran computadores del tamafio de un

microondas giganteco, con un teclado, y dentro llevaban

6. Obsequio Cromograf. Acetato de referencia para fotocomposicion.



un rollo de papel fotograficoy un disco de vidrio con cada
abecedario impreso. Los operarios ponian el disco de vidrio
dentro del equipo, cada disco tenia una familia tipografi-
caen uno de sus estados (light, regular, italic, bold, etc.),
eran opacos con las letras transparentes. Giraban a gran
velocidad y mediante una luz iba escribiendo sobre el papel
fotografico el texto, eso después se revelaba y fijaba. Ese
papel impreso era lo que nos entregaban a nosotros para
armar en frio. Las maquinas venfan por lo general para
trabajar en idioma espafol, aclaro esto porque me tocd
hacer el periédico de la Alianza Francesa y algunos otros
trabajos para ellos, y |a tipografia no tenfa los acentos en
francés, por lo cual los debiamos hacerlos con rapidograf

o con letraset, era un trabajo extra que a veces habia que
tomar. Cuando habian faltas de ortografia o un cambio de
texto, no se hacia todo el texto de vuelta, solo se mandaba a
hacer solamente la linea que tenfa el errory nosotros sobre
el armado en frio pegabamos, arriba, de la linea anterior la

nueva con el texto correcto.

Una vez que se terminaba todo este proceso se pasaba a
la fotomecénica, esto que era una cartulina con pegote
(cloage). Una aclaracién, se hacia una cartulina (original)
por cada tinta. Por ejemplo cuando hacias un afiche a tres
tintas, sobre una cartulina trabajabas con el primer colory
dibujabas lo que correspondia a esa tinta, después arriba
ponias papel calco con el segundo color, y hacias lo mismo
con el tercer. En todos los papeles teniamos que dibujar
las lineas de cortey las lineas de registro, para que salieran
en la peliculay se copiaran en las chapas de offset. Lo que
era una tarea bastante molesta de hacer, pero bueno,
habia que hacerlo. Lo que haciamos también era imprimir
el costado de algtin trabajo, donde quedaba un pedazo
libre, tiras de lineas de registro, que luego recortidbamos

y las pegabamos. Algunas lineas debian ser sobre fondo
transparentes para permitir que coincidierany en ese caso
no servian las pre impresas. Si servian para impresos a
una tinta o para la primer hoja, para los calcos habia que
dibujarlas. Como ya comente, para marcar el color de cada
“capa” ponfamos una muestra de color, con un papel que

tenia el color de muestra, asi se indicaba cual debia ser el

color para tinta.Después se hacian las peliculas graficas,
una pelicula lineal para los textos y otra para las fotos o
ilustraciones. En el caso de usar fotos o ilustraciones, en

el armado en frio debiamos hacer una “ventana” que se
pintaba de negro o se le pegaba un papel rojo. En imprenta
AS se imprimia mucho papel de fondo rojo liso para hacer
los armados. Las fotos las pegdbamos sobre una hoja aparte
e indicibamos que foto era, en que pagina ibay a cuantos
centimetros de base o de alto tenia que quedar. Luego en la
fotomecénica las iban procesando, una a una, haciendo que
quedaran reticuladas, ya que eran fotos de tono continuo
en papel y de esa manera no se podian imprimir. Una vez
que tenfamos todo eso, se hacia el armado en caliente, que
era el armado de las peliculas sobre un acetato del tamafio
de la chapa, era un acetato por color. Primero se ponian las
peliculas lineales y arriba se iban pegando las peliculas con
las fotos procesadas,de acuerdo a lo que estaba marcado en

el original en papel.

Las peliculas graficas siempre quedaban sucias y habia

que retocarlas tapando cada imperfeccion. Se usaba una
especie de tempera llamada opacol que a pincel cubriamos
todos los puntitos transparentes que quedaban. Como la
pelicula negativa era mas barata que la positivay ademas
ahorraba un paso, en general trabajabamos en negativo.

Y si una linea de rapidograf quedaba muy “rota”, con cinta
roja volviamos a dibujarla, o el borde de una foto, inclusive

allegué a hacer formas con cinta roja directamente.

¢A qué se debe que se usari el rojo?

Porque la pelicula grafica era de alto contraste por lo cual
capturaba el negro o el rojo. De repente si usabas un azul
oscuro también lo tomaba como negro, pero era raro

que eso sucediera. Normalmente el celeste, el amarillo o
colores claros directamente no los tomaba. Para nosotros
era mucho mas facil trabajar con rojo por que nos permitia
escribir arriba, mientras que el negro no. Entonces le indica-
bas al armador acd va |a foto tres y aca la foto cuatro. De lo
contrario tenfas que andar dibujando abajo o pegando un
papel con unacinta. En el caso de que una ilustracion fuera

con un fondo pleno, habia que hacerlo a pincel con tinta
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china o hacer el trabajo increible de Fernando Alvarez que
lo hacia con rapidograf, rayita tras rayita, pero eso no era lo

mas comun.

Cuando arranco en laimprenta, en el 78, empezaban a ser
mas accesibles los impresos en cyan, magenta, amarilloy
negro (CMYK), pero igual era un proceso caro. Toda la fo-
tomecanica de trabajos con foto a color se mandaba a pro-
cesar afuera, tan afuera era que se mandaba a hacera San
Pablo 0 a Buenos Aires. Arteaga mandaba las diapositivas
de las fotos a color en 35 mm, por avién a San Pablo a una
empresa que las escaneaba, las llevaba al tamafio que co-
rrespondian y hacia lo que se llamaba fotocromo, que eran
las 4 peliculas graficas de cyan, magenta, amarillo y negro
en positivo. Cuando un trabajo llevaba fotocromo habia que
hacer el pasaje de las peliculas lineales hechas en negativo
a positivo, para poder hacer el montaje final. Eso requeria
de algunos cuidados, por ejemplo, con las lineas habia que
tener cuidado ya que en el pasaje de negativo a positivo se
perdia ancho de linea, lo mismo pasaba con la tipografia
light, entonces habia que trabajar con un grosor un poco

mayor ya que necesariamente iba a quedar mas fino.

Habia una empresa constructora que se llamaba Safema,
aca en Punta del Este, era una de las mas importantes del
pais, fue la primera en construir torres en Maldonado, con
apartamentos muy lujosos. Imprenta AS hizo unos folletos
tripticos enormes, eran a todo color por lo cual los fotocro-
mos se mandaron hacer a San Pablo. Pero no existia el “ren-
der” en esa época, por lo tanto eran ilustraciones hechas a
color por arquitectos que se dedicaban a eso solamente,

vivian de eso increiblemente.

Al tiempo Cromograf comprd un escaner para poder hacer
fotocromos y ya se empezaron a hacer directamente en
Uruguay. Después aparecieron otras empresas como
Cromosy Vasalloy se fue facilitando todo este proceso

tan tedioso. Después de todo ese montaje se copiaban las
chapas, que también en algunos casos habia que limpiarlas
a mano porque quedaban punto o rayitas. Alguna vez hasta

|legamos a modificarimagenes o texto directamente en la

chapa, para eso haciamos una mascara con cinta adhesiva
y con &cido comiamos la chapa para que ahi no trabajara la

tinta. No era una cosa muy usual pero se hacia a veces.

Los tiempos de realizacién de un trabajo, obviamente, eran
absolutamente diferentes a los que son ahora, llevaba mu-
chos dias. No era una cosa que uno pudiera tener de un dia
para el otro. Tenia que haber una confianza muy grande de
los clientes en lo que nosotros haciamos, porque no habia
pruebas de color, no habia una impresora laser, un ploter
color, no habifa ninguna de las tecnologias con las que
contamos ahora. Era la maqueta que nosotros haciamos
con fotos recortadas o con papel de color recortado. A veces
comprabamos una cartulina alemana, la Cromolux, que
vendia la libreria Mosca hermanos pero que cada cartulina
salfa una fortuna. Las cuiddbamos como si fueran de oro,
usabamos hasta el tltimo pedacito. Ademas tenia una
gama de colores muy linda, a veces entre colegas nos Ila-
méabamos cuando se nos terminaba para conseguir alguna

especifica, intercambidbamos las cartulinas.

Ese era un poco el proceso de trabajo que, obviamente,
cambia totalmente cuando irrumpen las computadoras o la
informatica en el mundo del disefio. El afiche que les pasé
es del afio 91, aunque yo ya hacia un buen rato que no esta-
ba enlaimprenta AS, si estd impreso en AS. Es un afiche de
un formato grande para lo que son los afiches normalmen-
te en nuestro paisy tiene la particularidad de estar hecho

con collage (img. 7).

A propésito utilicé la forma en que se trabajaba antes
porque queria lograr ese efecto en particular. Esta hecho en
una cartulina Cromolux de color bordeaux de ese tamafio

y con papel blanco y dorado, recortado a mano, para la
ilustracion de los caballos corriendo. La tira negra es una
tira de papel que cortéy rasgué, fue la que quedd, pero
rompi un montén antes de llegar a la que queria. Después
los textos, en este caso ya estaban hechos en una impresora
laser como las que tenemos hoy en blancoy negro. A la
Imprenta AS Ilevé todo eso armado de la misma forma que

lo haciamos en los 80.



¢Cémo trabajaste los elementos blancos?

Los caballos los hice sobre un papel calco con trozos de
papel negro, y los textos eran en negro sobre fondo blanco
pegado en otro calco. Cuando procesamos las peliculas se
iban haciendo diferentes contactos de positivo y negativo
hasta separar ese caballo dorado y el texto que quedé en
dorado también. En definitiva, termind siendo una tinta
bordé, una dorada y una negra, el afiche esta hecho a tres
colores. Pero como a mi me encantaba complicar las cosas,
tiene dos pasadas de maquina para lograr el bordeaux que
yo queria, porque pasandolo una sola vez, por mas que

el color era el correcto, no llegaba a tener la intensidad
suficiente. Lo mismo pasé con el negroy el dorado. En el
caso de la tinta dorada es todo un dolor de cabeza para los
magquinistas porque limpiar la maquina para que no quede

manchado es titanico, te puede llevar dos dias de laburo.

Una cosa curiosa que pasaba era cuando les gustaba el dise-
fio que llevabay veian que se podia mejorar con otros ma-
teriales o tintas, por ejemplo, en vez de poner una reticula
poner un fondo de color que era una tinta méas, o un mejor
papel, ellos pagaban de su bolsillo esa costo extra. Eso te

pasaba en AS o en Artegraf, no te pasaba en otro lado.

Otra cosa bastante particular, también de ambas impren-
tas, era el acceso al control de salida de maquina. Ellos Ila-
maban a los disefiadores para que fuéramos a ver cada co-
lor, nos permitian entrar al tallery darle instrucciones a los
maquinistas sobre el color e intensidad de |a tinta, era un
terreno prohibido en otros lugares, pero el trabajo quedaba
como nosotros queriamos. En el 99 % de las imprentas no
pasabas del mostrador, aun hoy pasa lo mismo. Obvia-
mente, todo eso tenfa un costo en horas, esos controles de
colorimplicaban estar toda una mafana, o una tarde o una
noche mientras veiamos como poco a poco el maquinista
iba avanzando. Osea, no es que vos ibas, controlabas el
colory te ibas, te quedabas ahiy mirabas que los cinco mil
afiches fueran iguales. Y ellos tenfan ademas la amabilidad
de llamarte y decirte que al dia siguiente a tal hora pasaban
el otro color, y al otro dia 10 minutos antes tenfas que estar

ahi. O si habfa algtin inconveniente asi fuera a las 04:00am,

a los que tenfamos teléfono nos llamaban. Eso fue asi desde
el principio hasta el final en ambas imprentas. Lo que no

era comUn en otras imprentas lamentablemente.

;Cudl fue el trabajo que mas disfrutaste realizaren la
imprenta?

Que yo recuerde hay dos, uno de ellos fue para la Iglesia
Valdense, que como me habia ganado la confianza con el
calendario me dejaron hacer lo que llamaban un “cuaderno
valdense”, que era un librillo. Lo realicé con una impresién
bastante especial y muy ilustrado para la época. Fue la pri-
mera publicacién que hice en formato editorial en mividay
lo disfruté muchisimo pero lamentablemente no tengo

imagenes para pasarles.

El segundoy que sin duda fue uno de los que més disfruté
fue el disefo de logotipo de Casabella (img. 8) para el que
tuve una libertad muy grande y el apoyo de Arteaga. En

el caso del logo de Casabella,Jorge lo Gnico que me dijo
fue que habia que hacer un logotipo,que la empresa se
llamaba Casabellay que era un bazar,nada mas,que hiciera

lo que quisiera.

Les cuento un poco el proceso, comencé garabateando a la-
piz, y segui recortando papeles hasta que llegué el caracol.
Luego dibujé a mano alzada la tipografia como me parecia
que iba, se la mostré aJorgey le encantd. Mandamos a
hacer la tipografia a la fotocomposicién y cuando llegd
borré la tipografia que habia dibujado y le pegué la nueva.
Cuando se lo presentamos a los clientes quedaron encanta-
dos. Esa fue mi primera imagen institucional,corporativa o
empresarial, que hice solo. Aplicamos el logo a las bolsas,la
papeleria comercial y también en los papeles para envolver
regalos, fue un trabajo enorme y precioso. Yo lo sigo viendo
al dia de hoy, no puedo ser muy objetivo al respecto, y me
parece que todavia estd bastante bien. Ambos trabajos

fueron muy significativos para mi.

¢Nos podrias contar algo sobre Cecila Garcia?
Si,a CeciliaJorge la contratd porque una de las vetas de

negocio que él habia encontrado en el exterior era hacer

69



70

mapas ilustrados de los distintos departamentos o de
ciudades de algunos departamentos. La idea la habia traido
de Europa. Entonces Cecilia hizo un mapa de Paysand(, que

inclufa la Catedral, la Casa de la Cultura, todas esas cositas

ilustradas en perspectiva con arbolitos, plantas, perros y sol.

Cosas realmente muy, muy lindas, que ademas mantenian
la funcién de un mapa comuiny corriente. Eran unas hojas
muy grandes desplegables. Dicho asi parece simple, pero
de repente pasaba seis o siete meses trabajando porque no
erasolo el dibujo a rapidograf, tenia que dibujar cada uno
de los colores por separado. Cada sombrilla, cada palmera
separada por colory todo eso después tenia que coincidir
en una hoja de 69 por100 cm. Era un laburo realmente

genial y plasticamente era muy agradable.

Como Cecilia tenfa un tipo de trazo muy fresco algunas ve-
cesJorge le encargaba, y también a Antonio, hacer tipogra-
fias para titulos o textos especiales. Dada las dificultades
que teniamos con el tamafio de los textos cuando queria-
mos lograr una tipografia que fuera gestual, que se viera el

trazo, normalmente las hacia Antonio o Cecilia.

Otras cosas que hizo Cecilia fueron avisos o folletos, no re-
cuerdo bien, porque como les comentaba Cecilia no estaba
todo el dia en laimprenta como estidbamos Antonio y yo.
Ellaibay venia, un poco en laimprentay otro poco en su
casa. Lo mismo pasaba con Hugo Alies, algunas veces pasé
con Fidel Sclavo y con otros colegas que eran mas part time
o contratados por trabajos especificos, ya que no se acos-
tumbraba a paga por horas los disefios. Eso mas o menos es

lo que les puedo contar de Cecila.

7. Afiche. Foro Unix 91.1991

:Como impacté en vos tu paso por laimprenta AS?

Para mi fue una experiencia genial, maravillosa. Si me
preguntas cudles son algunos de mis referentes naciona-
les en la grafica te diria que todos los que pasaron por AS.
También tengo algunos mas que admiro muchisimo como

Afdn, Larguero,Mingo Ferreira, Maca, entre otros.

Consideras que es;equipo AS o imprenta AS?
Definitivamente Imprenta AS. Equipo AS es un relato con-
tado por el ganador de la batalla,... es un invento de Jorge,
que lo quiero muchisimo, pero es un invento de él. No
habia un equipo, Arteaga daba trabajo a sus disefiadores, si
se producian intercambios entre nosotros, porque estabas
en el mismo ambiente de trabajo y nos mostrabamos los
bocetos y consultdbamos entre nosotros. Yo consultaba a
diario con Pezzino, pero de ahi a que hubiese un trabajo

de equipo, no. Me refiero en lo que respecta al disefio,
obviamente como imprenta habia un trabajo como equipo,
al igual que en cualquier otro lugar. Pero no un Equipos AS

de disefo.

En la primera etapa las personas que ya mencionamos tra-
bajaban de otra manera, pero tengo mis dudas que fueran
un equipo, porque en definitiva los procesos llevaban a que
fuera una cosa muy individual. Obviamente compartian ex-
periencias como se hizo siempre. Por eso hoy remarcaba la
existencia de Barra Disefio, que si era un estudio, un equipo
de disefiadores donde estaban todos a la misma altura de
decisiény de opinion. Y donde la parte econdmica también

eraigualitaria.

8. Logo. Bazar Casabella. Ca.1978



¢Qué tan reconocido crees que es el aporte de laimprenta
AS por parte de la comunidad de disefio en Uruguay?

Yo creo que hubo una etapa de visualizacion importante a
partir de la muestra del 2007 en el Subte Municipal, junto a

la cual se hizo un libro de AS, coordinado por Fidel Sclavo.

Quiero aclarar que ese relato de texto que hay ahi esta
formulado para que la Imprenta AS sea fantasticay el
equipo conformado con los que ahi figuran, pero tiene que
ver con lo que respondi en la pregunta anterior. No es un
disparate lo que dice alli, pero no todo fueron rosas. Se esta
mostrando una de las etapas mas ricas desde el punto de
vista grafico sin duda, pero creo que el avance tecnolégico
que tuvimos a partir del 70 atenté un poco con respecto

a esa cuestion experimental de los afios 60. Empezaron a
jugar otros factores como el tema de la productividad, y
ademas en el afio 73 hubo un golpe de Estado lo que genera
un quiebre muy importante. De la misma forma que yo vivi
cosas hermosisimas en la imprenta, también vivi de las
cosas mas desagradables de mivida. Tener que disefiar con
un cadete de la Marina de cada lado de mi mesa, parados
jugando con una pistola nueve milimetros mientras yo les
armaba su revista, digamos que no era lo mejor. Lo mismo
pasaba con la revista de la fuerza aérea o una tapa de un
disco de la banda militar, trabajos que fueron abominables,
no solo por como nos toco trabajar, sino también por el
resultado de lo que ellos ordenaban. Todo era dorado,na-
cionalistay patriético. Una visidn estética fascista, una cosa
atroz, acompafado de un derroche de recurso econémicos

sin ningln sentido

Recuerdo que hace unos afos atras, ya en el siglo XXT, en
una conferencia de Maca en el Centro Cultural de Espafia
organizado por la Cimara de Disefio, fui como parte del
publicoy en un momento Maca me tiré la pelota a mi para
que hablara, y uno de los muchachos que habia presentado
un trabajo de disefio del parlamento menciond que era una
lastima que en Uruguay no tomemos los elementos visua-
les nacionales como son el color el celeste, el sol la bandera,
etcétera, para poder aplicarlos en el disefio mas libremen-

te, como lo hacen los europeos o los norteamericanos. Le

comenté que en mi caso me cuesta mucho ponerel solyla
bandera, por lo que les acabo de contar. Igual su reflexién
me parecié muy interesante, pero para nosotros en general,
la generacion que vivimos el periodo de dictadura, nos re-
china un poco utilizar esas cosas nacionalistas como la cara
de Artigas o cuestiones por el estilo. Antes, en la década del
60, Carrozzino, Afién, Barnes, en las series de Banda Orien-
tal, portadas de libros y discos, usaban esas imagenes sin
ningln problemay podes encontrar un Artigas violeta con
un fondo verde. Pero hubo un quiebre que es importante en

lo que tiene que ver con esa continuidad estética.

Asimismo no es casual que en la vuelta a la democracia
surjan un montén de cuestiones que después algunas se
plasmaron en papel y tinta, y otras se plasmaron en el
desarrollo de la profesién, porque formamos la Asociacién
de Disefadores Graficos, que fue una experienciay una

apuesta muy fuerte para los que la iniciamos.

En ese momento hicimos los primeros programas de
educacion a nivel terciarioy empezamos a mover el aparato
del Estado para que muchos afios después apareciera la
carrera de disefador. Primero se plasmé en la ORT, después
en lo que es hoy la FADU, que en su momento nos sacaron
corriendo, cuando fuimos a proponer que se hiciera una
carrera de disefio grafico. Hay todo un proceso acumulado
detras de estas cuestiones tanto de Imprenta AS, de Arte-

grafy los que estibamos en esa vuelta.

Pero volviendo a lo que ustedes plantean, porque me fui
por las ramas, creo que AS a partir del 2007 se ha revalori-
zado. No en su totalidad, y estaria bueno que hubiese mas
conocimiento sobre todo esto que estan haciendo ustedes,
deir paraatrasy para adelante del periodo que abarca ese
libro. Entender qué es lo que hay detras de eso, porque

de repente en las paginas web lo que uno ve son algunas
piezas que te pueden gustar, pero falta saber cémo se llegd
a esas soluciones y bajo que circunstancias. Visto con los
ojos de hoy, te podria decir que tal laburo es una porqueria
y de repente fue un trabajo maravilloso en su momento

por la forma en que se procesd. Esas cosas considero que se

VA



72

podrian difundir mas para enriquecer el conocimiento de

los profesionales uruguayos.

Otra cosa que alguna vez me han consultado y que a su vez
tiene que ver con lo que ustedes me estan preguntando es
si existe una linea de disefio uruguaya. En mi opinién, no
hay una estética del disefo grafico uruguayo,a riesgo de ser
insultado en siete idiomas, pero considero que no la hay.

Si creo que tenemos elementos y herramientas visuales
que compartimos entre varios y que de alguna manera ha
ido mutando y pasandose de una generaciénalaotray
que estan generando un estilo propio de nuestro disefio.
Los estilos llevan muchos afios de construccion, los gringos
tienen su estilo, los japoneses tienen el suyo al igual que los
suizos o los escandinavos, pero estamos hablando de paises
con 300 0 400 afos de grafica contra unas pocas décadas
que tiene nuestro pais. En Uruguay estamos hablando de
disefo a partir del cincuentay pico en adelante, no es nada
par la historia de la humanidad. Ojala que en el mundo

en el que se mueven ustedes, con colegas mas jovenes,
puedan acceder al conocimiento de la historia de Imprenta
AS, como también a la de Artegrafy de otros profesionales
independientes de nuestro pais. Me alegré mucho cuando
ustedes me mandaron las preguntas y aparecio Arte-

graf, porque quiere decir que hay personas que la tienen
presente, que saben que ahi hubo un vinculo muy fuerte,
no solo por la separacién de AS, si no que ademas hubo
disenadores que trabajaron con esa imprenta que son muy
importantes para el desarrollo de nuestro pais en materia
grafica. Entonces, estd muy bueno que se siga investigando

y documentando en estos temas.

Notas

Todas las imagenes fueron proporcionadas por el entrevistado.



5.2.8 José Prieto

Miércoles 12 de mayo, 2022

Via e-mail.

Contanos un poco de vos,
;Dedénde sos?

De Tacuarembd, de Villa Garcia, de Frankfurty de Maldonado.

:Como llegaste al Disefio?

Por Washington Algaré, que fue mi maestro de escuela en 30
y 40 afio, ya en esa época me puso a dibujary diagramar el
boletin de la escuela, asi que en 1969 hice mi primer infogra-
fia sobre el viaje del Apolo 11. Luego en el afio 1976 me llevo
como ayudante/aprendiz al Estudio Cas-

teran, donde él hacia trabajo freelance. Trabajaba medio dia,

de ahi en mas nunca deje de estar involucrado con el disefio.

¢Cudl fue tu formacién?

Algaré, Casteran, As, Kunstschule Westend, Adobe, Apple.

¢Cémo llegaste a la Imprenta As? ;en qué fecha?

Por recomendacién de Algaré y Casteran, yo tenia 17 afios
en1978. Ellos dejaron de trabajar en As para abrir su propia
imprenta, Puntografico, hacian medio horario cada uno.

As necesitaba un disefiador, asi que me presentarony con
grandes dudas por ser tanjoveny sin ninguna experiencia
de imprenta, pero Jorge se animdy me contrato.

Creo que mi primer trabajo fue un calendario a 2 tintas para
la Iglesia Valdense. Lo hice sin hacer ninguna consultay en
el momento de laimpresién el jefe de maquinas fue a
hablar con Artega porque segin él, el trabajo iba a quedar
mal. Era un azul y un celeste bastante oscuro, por lo cual no
se iban a ver los feriados. Vinieron ambos a rezongarme y
mi respuesta fue que si quedaba mal el trabajo, ese mes no
me pagaban el sueldo. Quedaron helados con mi respuesta
y lo imprimieron como yo lo habia disefiado, el cliente los

felicito, asi que a partir de ahi la confianza fue total.

;Quiénes estaban cuando te incorporaste?

Antonio Pezzino solamente.

¢Cudleraturol?
En1978 Disefiadory en 1983 a mi vuelta de Alemania como

Jefe de Disefio.

¢Existian factores comunes entre los integrantes (amistad,
politica, etc.)?

En la primera etapa si, habia varios cruces, Pezzinoy Artea-
ga se conocieron en el Taller Torres Garcia. Sdbaty Arteaga
por el diario El Pafs. A suvez Arteaga y Bol6n eran miem-
bros del Cine Club del Uruguay. Y a través del PCU/Teatro

El Galp6n se conocian Laoureiro, Bol6n, Barnes, y posterior-
mente Carlos Palleiro. Soca y Pieri eran de izquierda pero no

estoy seguro si militaban en el PCU.

Es importante recordar que Arteaga vendia papel y era el
principal proveedor de papel del diario El Pais y muy amigo
del Arg. Eduardo Scheck uno de los duenos del diario.
Cuando yo ingrese a As, s6lo estaba Antonio, que era una

persona adorable en todo los sentidos.

Tenemos entendido que Loureiro, Bolony Soca se fueron
de Imprenta Asy fundaron Artegraf, ;sabés en

qué afio se di esta separaciény por qué?

No se exactamente si eran socios, pero fueron ellos tres los
que fundaron Artegraf. Fue a fines 65 comienzos del 66 por
lo que me contd Boldn, que era la cara comercial y adminis-
trativa de Artegraf. A Loureiro no lo conoci personalmente,

era el disefiador de ese triunvirato.

Soca, era el jefe de taller e impresor, también mecanico de
maquinas offset. Pero ademas también colaboraba con
ellos Jorge Carrozzino pero no era parte de laimprenta.
Cuando comencé a tener contacto con Artegraf, en los 80,
sus duefios eran Hugo Bolény Carlos Lugli.

Con ambos mantuve charlas muy largasy aprendi detalles
de calidad dignas de un orfebre, sobretodo de Carlos que
era el hombre del taller. Hugo estaba volcado a |a parte de
ventasy administracion, pero también un tipo con gran
sensibilidad visual. Por lo que recuerdo de las charlas con
Hugo la separacién entre el y Artega se debid a cuestiones

comerciales fundamentalmente. Pero me consta que tam
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bién tenfan posiciones politicas diferentes y hubo algunas
discusiones importantes. Bolon y Laureiro eran persona
muy vinculadas al teatro El Galpdn. Mientras que Artega
estaba masvinculado a la clase alta uruguaya, empresarios,
estancieros, diplomaticos. El era hijo de un diplomatico
muy adineradoy eso le permitié comprar la Rotaprint en un

viajea NY en el 1953y “jugar” al impresor con As.

¢Como describirias a Artegraf?

Cémo una de las imprentas mas importantes en el desa-
rrollo del disefio uruguayo de las décadas del 60 al 2000.
Amantes de su trabajo, Hugo y Carlos no sélo les importaba
hacer bien su trabajo, también tenian respeto y admiracion
por el disefo. Sabian que su trabajo era mas valorado si es-
taba bien disefiado. Ellos no eran disefiadores, pero traba-
jaron con grandes colegas como Afion, Loureiro, Larghero,
Barnes, Pieri, Palleiro, Alvarez Cozzi, Mingo Ferreira,
Casteran, Maca y muchos méas. Compartian con As ese amor

al disefio.

Leimos en una entrevista a Jorge de Artega en Boletinde la
ADG de 1992 que Cecilia Garcia integré la Imprenta As, sin
embargo ninguno de los entrevistados hasta el momento
sabe deella, ;til la conociste?

Sitrabajamosjuntos en 1983, ella era fundamentalmente
ilustradoray trabajan en forma freelance. Una gran ilustra-
dora con una sensibilidad muy particulary un pensamiento

muy grafico.

Hemos encontrado distintas fechas sobre el cierre de la
imprenta, ;vos recordas hasta cuando estuvo en
funcionamiento?

1983y1997.

Nos comentaste que la imprenta tuvo etapas, ;cudles sony

qué las caracteriz6?

ETAPA1
1954 -1965: Hermenegildo Sabat, Ajax Barnes, Carlos Pieri,
Nicolas Loureiro.

1954 -1965: Guillermo Fernandez, (freelance)

1959 - 1983: Antonio Pezzino /1984 - 1997 (freelance)
1970 -1975: Carlos Palleiro,

1970 -1977: Fernando Alvarez

ETAPA 2

1976 -1978: Jorge Casteran, WashingtonAlgaré
1978 -1979: José Prieto

1981-1981: Hugo Alies (freelance)

1983 -1983: José Prieto, Cecilia Garcia (freelance)

ETAPA3

Alvaro Armesto, Cecilia Garcia, Fidel Sclavo (freelance),

¢Cudles eran sus referencias estéticas exteriores y/o nacio-
nales?

Milton Glaser, Herb Lubalin, Paul Rand, Saul Bass, Vasarely,
Pintori, Cassandre, Noorda, Shigeo Fukuda, Roger Dean,
Neville Brody, Pentagram, Andy Warhol, Roy Lichtenstein,
Keith Haring, Estudio Shakespear, Mir6, Toluluse, Van Gogh,
Tapies, Moore, Picasso, Afion, Carrozino, Mingo Ferreira,
Piero, Sabat, Barnes, Loureiro, Palleiro, Casteran, Cardillo,
Alvarez Cozzi, Hoge, Ciineo, Figari, Barradas, Gurvich,

Bernasconi.

:Dedénde las consumian?
Libros y Revistas de Disefio, como Graphis, Novum, Idea,

tapas de discos.

Contanos como era un dia en la Imprenta: ;cual erala carga
horaria?, ;quién distribuia los trabajos?

Eran 8 horas de lunes a viernes, los trabajos a disefiar los
encargaba Arteaga. Nunca habia mucho estrés, a no ser por
alguna entrega contra reloj o algtn error. Obviamente las
publicaciones tenian una fecha de entrega, pero contaba-

mos con 3 armadores en frio y/o caliente.

¢Como era su proceso de disefio?

No habfa un método estructurado, de acuerdo al trabajo, se
hacia un boceto a manoya fuera dibujado o con un collage.
Mirabamos mucho libros de disefio, fotografia, arte y revis-

tas internacionales de disefio, para ver como lo manejaban



en otras partes del mundo. Tener acceso a bibliografia
actualizada, que era muy costosa, era muy importante.
Ademas contabamos con el archivo de casi todos los traba-

jos anteriores.

Lo que era genial también, eran las increibles e intermina-
bles charlas con Artega. Nunca se hablaba 5 minutos de
un trabajo... eran 2 0 3 horas, té mediante, de ver, analizar,
planificar, argumentar, disfrutary bromear. Era un proceso
muy rico, con tiempo, donde lo mas impor tante era llegar
a unaidea que funcionara con las caracteristicas técnicas
del trabajoy que el costo fuera razonable, nunca se media
en términos de productividad. En algunos casos Artega se
hacia cargo de parte del costo de un impreso, a los efectos
de que el disefio saliera mejor, por ejemplo poniendo una

tinta mas o un mejor papel.

En lo practico, teniendo la idea se hacia una maqueta que
en general era un collage con textos y fotos de revistas que
recortdbamos. Se compraban revistas usadas como Stern,
Schd ner Wohnen, Voge, Time, preferentemente en otro idio-

ma, nunca en espafol, y le metiamos tijera.

Siel disefio era aprobado, se sacaban las fotos necesarias o
se realizaban las ilustraciones, y se mandaban a hacer los

textos a fotocomposiciény la IBM composer.

También tuve momentos muy desagradables, como el
tener que disenar tapas de discoy diagramar revistas de la
fuerza aérea, con un cadete a cada lado de la mesa de dibu-
joycon una pistola9 mm en la mesa, s6lo para demostrar

su “poder”.

¢Cuales fueron los primeros disefos que realizaste?, ;qué
repercusiones tuvieron?

El logotipo de Arnaldo C. Castro SA con Casteran, que se
usa hasta hoy dia. Ademas duran te 2 décadas ACCSA paso
a ser micliente, ya que Casteran abandono el disefio en
1980. El trabajo con Arnaldo C. Castro ademas me abri6 las
puertas con las demas empresas de tecnologia con las que

he trabajado a lo largo de mi carrera. Desde Aldus-Adobe

en1986 hasta Apple en el siglo XXT.
En As, el Calendario del aho 1979 y un ejemplar de los
Cuadernos Valdenses junto con el lo gotipo y papeleria de

Casabella.

¢Cual fue el trabajo que mas disfrutaste y por qué?

En As, sin duda el logo de Casabella, fue mi primer trabajo
de identidad visual que encare totalmente solo. Pude
trabar sin limitaciones de costos, ni presiones de ningin
tipo o ideas preconcebidas. Solamente me dijeron a que se
dedicaba la empresay el nombre. El resultado estuvo por
encima de las expectativas mias, de Arteaga y del cliente.

Creo que sigue siendo un buen disefio hoy dia.

Durante el periodo en el que estabas en As, ;trabajabas
también de forma independiente?

Si, desde 1982 tengo mi propio estudio y poco a poco fui
asociandome con Algaré, traba jamos junto hasta1987. Yo
he continuado con mi estudio hasta hoy. Pero un muchas
opor tunidades he integrado algunos equipos como lo fue

BarraDisefio, o Imagine, o el Dpto. de Cultura de la IMM.

;Te acordas de las caracteristicas de las maquinas que
tenian entonces?

2 Rotaprint

1 Hidelberg GTOy 1 Hidelberg Kord

1 Hidelberg de paleta que se utilizaba solo para troquela-
dos.

1 Guillotina Schneider con aire

Es muy importante tener en cuenta que las maquinas eran
de un solo cuerpo, por lo cual las tintas se imprimian de
auna. Por lo tanto lo normal era trabajara1o 2 tintas. A
diferencia de la mayoria de las imprentas en As usabamos
cualquier color, ya que los preparabamos nosotros.

No habia Pantone o similar. Teniamos una base de colores
que dependian del mercadoy a partir de alli, con el co-
nocimiento del “maestro colorista” (Enrique Fradiletti) se

llegaba a la tinta que diera lo mas parecido a la maqueta.

También habian 2 IBM TypeWriter Electronic Composer.

Un laboratorio completo de fotomecanica, con cdmara,
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reveladora, copiadora de chapas offset y mesas de luz

“armado en caliente.

¢Podés describir cémo era el proceso de impresion una vez
que estaba pronto el disefo?

En primer lugar se realizaba el “armado en frio”, que era
pasar la maqueta hecha a color aprobada por el cliente, a
una versién monocromo realizada con tinta china negra
con Rapidography pincel, sobre papel coteado de unos
400 g. Como todo lo que estuviera dibujado en negro era

registrado por la pelicula grafica, se trabajaba con lapiz de

grafo azul/celeste.

Se debia de hacer una hoja para cada color o en su defecto
se ponia papel calco encima con los elementos de cada
color (textos y lineas) y la indicacién del color que era. En
algunos casos se contaba con papel “pautado” sobretodo
para revistas, ya que su formato era siempre similar. El
papel “pautado” era una hoja preimpresa en cian, color que
no registraban las peliculas graficas de alto contraste como
ya lo comente. Para pegar las “galeras” de texto y los titulos
usdbamos cemento de zapatero, que demoraba en secary
nos permitia alinear bien los textos. Esto lo haciamos sobre
mesas con parlelégrafos o sobre tableros, obviamente con
escuadras, reglas de curvas, plantillas de curvas, compases,
etc.

Los trabajo se dibujaban preferentemente enescala1/1y
debian de tener ademas de las lineas de corte, las lineas de
registro. En el lugar que iban las ilustraciones, fotos o algiin
aviso, se ponia un rectangulo rojo sobre el que se indica-
ba con alglin nimero la referencia de cual era laimagen
correspondiente. A su vez a cada imagen se la pegaba
sobre un papel indicando el nimero de referencia (foto X)
y también de pagina, ademés se marcaba el tamafio al cual
se debia de fotografia en la fotomecanica. Si laimagen ne-
cesitaba algln tipo de retoque se realizaba con tinta china

negra o ecoline blanco.

Como segundo paso en la fotomecanica fotografiaban los
originales con pelicula grafica de lato contraste y en el caso

de lasimagenes se les aplicaba la reticula con la lineatura

correspondiente, esto hacia que dejaran de ser de tono
continuo para estar conformadas por puntos

mas grandes o mas pequefos. Esto era en un cuarto oscuro,
asi que posteriormente se revelabany fijaban las peliculas.
Normalmente eran peliculas negativas por lo cual el “ar-
mado en caliente” se hacia con ellas. Las imperfecciones o
suciedades eran retocadas a mano con opacol (una especie
de tempera bordeaux) o con cinta adhesiva roja. Las image-
nes ya reticuladas se pegaban en los lugares correspondien-
tes teniendo cuidado de que no se viera la cinta adhesiva.
En algunos casos se podia utilizar cola en bastén, si era de

buena calidad.

Las fotos a color (fotocromos, CMYK) se enviaban a escanear
y hacer peliculas a proveedores como Cromograf o inclusive
fuera de pais (Sao Paulo, Buenos Aires) y venian en peliculas
positivas. Esto hacia que el resto del trabajo se debiera de
pasar de negativo a positivo. Una vez terminadas de retocar
y montar las peliculas sobre los acetatos de copiado, se
pasaba a copiar la chapa de aluminio fotosensible (chapa
offset), esta era impregnada con luz ultravioletay poste-

riormente reveladay fijada.

En algunos casosy esto fue muy comtn en la década del 50
y 60, no se hacia el trabajo de fotomecanica, que ademas
era muy caroy bastante deficiente en su calidad. Entonces
los disefiadores trabajabamos directamente sobre la chapa
de offset. Es este caso usibamos

barras o lapices litograficos, para “engrasar la chapa” o en
algunos casos la rayabamos con un elemento punzante de
acero. Esto evitaba todo el proceso anterior, pero tenia el
gran inconveniente de que no se podia corregir o volver a
realizar una segunda edici6n. Era un trabajo de una tnica
vez y tampoco soportaba grandes tirajes. Por supuesto que
es este caso los textos se hacian a mano o sea que no se

contaba con ninguna tipografia.

El tercer paso era la impresion en offset que sigue siendo
exactamente igual hoy en dia, con la salvedad de los colores
de las tintas, que ya explique anteriormente.

Los demas procesos de imprenta siguen siendo iguales ya



sea en lo que tiene que ver con numeracion, troquelado,

laminadoy encuadernacion.

¢Cémo trabajaban la tipografia? ;Con qué familias tipo-
graficas contaban y cémo las conseguian?
Fotocomposicion para trabajos de calidad y titulos. Habia
unos 9 tipos de letra disponibles que tenian los podias
seleccionar entre: 6,7,8,9,10,12,14,18, 24, 30, 36, 48,60 y
72 puntos.

No habia tamafios intermedios. Letras transferibles Letra-
set, Mecanorma o Artype, para titulos.

Fotocopia del catalogo de Letraset y luego collage funda-

mentalmente para titulos.

IBM composer para texto corrido de libros, revistas o perié-
dicos, que habia desde cuerpo 6 hasta cuerpo 12. Contando
conunas o 6 familias, que a su vez tenian normal, italica,

boldy bold italica.

Alguna vez se mandaba a hacer alguna linea en linotipo,
sobretodo para tarjetas personales, que se personalizaban

con impresién tipografica.

¢;Tenias alguna técnica de disefio predilecta? ;en qué
constaba la misma?

Ninguna en particular, tenia total libertad de elegir la forma
grafica a usar, ya fuera ilustracion, fotografia, tipografia o la
combinacién que se nos ocurriera. Experimentabamos con
todo, desde dibujar directo en la chapa de offset con barras
litograficas, o pintar con opacol o cinta roja le peliculas
graficas o trabajar sobre papeles con todo tipo de colores,

tintas, lapices.

¢Hubo cambios tecnoldgicos mientras estuviste en la
imprenta? De ser asi, ;cémo repercutieron?

Justo ocurrieron en el momento antes de que yo comenzara
a trabajar, o sea yo aterrice ya con las “nuevas” tecnolo-

gias instaladas y produciendo, asi que en mi caso no tubo

ningn impacto.

¢Cudles eran los principales clientes de la Imprenta?

Xerox, Palacio de la Misica, Safema, Galerias de Arte,

Fuerza Aérea, Marina

¢Como los conseguian?
Eran contactos a través del propio Arteaga que era quien

actuaba como vendedor.

¢Tenias relacion directa con ellos? ;hacian devoluciones de
tus trabajos?

Por lo general no teniamos contacto con el cliente.

:Como influyé tu paso por laimprenta As en tu profesién?
Fue algo muy importante pese al poco tiempo, el aprendi-
zaje sobre tintas, colores, papeles, fotomecanica, armado
en frioy caliente, encuadernacién. En As me permitieron
meter mano en todo, me ensefiaron todo el proceso, realice
todas las tareas, y eso es invalorable. Pero ademas pude ver
como trabajaban otros profesionales que eran reconocidos

internacionalmente.

No trabaje con ellos directamente pero tenia sus originales,
vi como fue el proceso y tanto Pezzino con Arteaga compar-
tian ese conocimiento con gran generosidad. Fue a través
de As que conoci a grandes colegas y sus trabajos desde la

“cocina”.

:Qué tan reconocido crees que es el aporte de laimpren-
ta As por parte de la comunidad de disefio en Uruguay?
:De qué formas contribuiria el conocer mas sobre dicha
experiencia?

Creo que hay un reconocimiento centrado en el periodo 54
al 75, quizas sea el mas deslumbrante con los ojos de hoy,
también se debe a |a publicacién del libro. Pero hay otra
parte que no se reconoce tanto y hay aportes de mucho
valor, los trabajos de Fernando Alvarez Cozzi, Casteran,
Algaré, Pezzino, Armesto, Cecilia Garcia, Alies y obviamente
del propio Arteaga no estan tan visualizados. No nos pode-
mos olvidar que a partir de 1973 la dictadura militar hizo
cambiar todo y claramente afecto el trabajo que en As se
hacia del punto de vista del disefio.

Sin lugar a dudas seria muy bueno el que se pueda saber
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mas de esta experiencia, sobre todo porque muchos de los
que alli estuvimos, de alguna manera, para bien o para mal,
hemos dejado mucho papel y tinta en la historia de la grafi-
cauruguaya. Y ademas siempre se ha mantenido un vinculo
cuyo interés ha sido el dignificar el disefo uruguayo. Artea-
ga fue presidente de la ADG muchos afios, fue presidente
de la Comisién de Patrimonio muchas afios, y en todos
estos afos Jorge, como la mayoria de los que pasamos por
As, hemos trabajado para que en nuestro pais hoy exista el
reconocimiento profesional del disefador grafico. No

solo se hacia disefio en As también los integramos el equi-
po de disefio militibamos en pro de una carrera terciaria,
en tener una agrupacién de profesionales, en un recono-
cimiento por parte de la sociedad del aporte cultural que
nuestro trabajo tiene y eso hace que valga la pena saber

mas sobre Imprenta-Equipo As.

¢Equipo As o Imprenta As?

Imprenta As, el “equipo As” es un relato de “marketring” de
Arteaga. Eso no quita que el ambiente y forma de trabajo
fuera genial. Pero habia poco de equipo, no era una forma

establecida el trabajar en equipo.
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5.3 Listado analitico de fuentes bibliograficas

Fecha de

Tematica. Vinculo con objeto de

Titulo Tipologia Fuente Autor/es publicacion Lugar Extension |Formato Disponible en estudio
. https://magazines.iaddb
Imprenta AS: a team in Uruguay Nota Gebrauchsgraphik, vol. 29 ;Ié)lscher, Eberhard, 1958 Munich 6 pp. Impreso org/issue/GG/1958-05- Imprenta AS
| 01/edition/null/page/1?query=
Digitalizado de
Arteaga De Jorge. Uruguay Péagina de libro Who's who in Graphic Art Walter Amstutz, ed. | 1962 () Zurich 1p. fotocopia de Jorge De Arteaga. Imprenta AS
impreso
La historia del equipo AS Nota Reporter, no. 49 Ezrsnaarndez, Mario 1962 Montevideo 4 pp. Impreso Imprenta AS
. o " . - . https://www.antoniopezzino.com/copia-de- . . iz
Pezzino: los plasticos en la filatelia Nota Mundo color 1977 Montevideo 1p. Impreso 19777lightbox=dataltem-kn7kaeaa Antonio Pezzino, mencién AS
https://prieto.com.uy/wp-
Reportaje a Jorge De Arteaga Entrevista ADG, no. 7 Prieto, Juan 1992 Montevideo 5 pp. Impreso content/uploads/2020/08/Boletin-ADG-7- Jo.rgg De Arteaga. Imprenta AS. Los
objetivos de la ADG
1992.pdf
. Fichas coleccionables sobre Disefio . . . https://www.dropbox. Jorge De Arteaga. Imprenta AS. Disefio
JHrige BT ISiin /A8 Entrevista gréfico en Uruguay durante el siglo XX Universidad ORT 2000 Montevideo 2pp. PDF com/s/xIcfaad4ghwa7f1/1_JA.pdf?dI=0 grafico nacional siglo XX
. Fichas coleccionables sobre Disefio . . . https://www.dropbox. Marcos Larghero. Disefio grafico
Marcos Larghero Entrevista gréfico en Uruguay durante el siglo XX Universidad ORT 2000 Montevideo 2 pp. PDF com/s/IffzZ7wd5079wygm/2_ML.pdf?dI=0 nacional siglo XX, mencién AS
Imprenta AS Catélogo de exposicion Idem publicacion Sclavo, Fidel 2007 () Montevideo 160 pp. Impreso Imprenta AS
Frustrante revision de disefio grafico Nota LARED21 . 2007 Montevideo html https:/Awew.lr21.com.uylcUurai279751: |y etrg retrospectiva de AS
frustrante-revision-de-diseno-grafico
. o . - . - . i B ] ps: . itorplastico. ' . "
Hermenegildo Sabat: 2da parte Entrevista Proyecto audiovisual Monitor pléstico |Casanova, Pincho 2007 Filmado en 29:48 video https:/fwvw.elmonitorplastico, Hermenegildo Sabat, mencion AS
Buenos Aires com/programa/18-03-2007
. . Historia del disefio grafico en América |Ortiz de Taranco, - - e i
Uruguay Capitulo de libro Latina y el Caribe Cedilia 2008 () San Pablo 11 pp. Impreso Historia del disefio grafico, mencién AS
Antonio Pezzino, disefiador grafico Catalogo de exposicion Idem publicacion Fuentes, Rodolfo 2010 () Montevideo 36 pp. PDF http://mnav.gub.uy/catpdf/pezzino2010.pdf |Antonio Pezzino, mencion AS
El dibujo y el color: Carlos Palleiro Entrevista La Pupila, no. 15 Larroca, Oscar y 2010 Montevideo 6 pp. PDF http://revistalapupila.com/pdf/pupila15.pdf |Carlos Palleiro, mencién AS
Gerardo Mantero
Design frontiers: territories, concepts, |Cesio, Laura,
ies. - ONi s . . i 3 ; . P
_ . _ _ i L technologies. ICDHS 2012_ 8th Ménica Farkas https: _//www pr_oce_edmgs blucher.com Cultura del Disefio en Uruguay.
Itineraries for a Design Culture in Uruguay Articulo académico Conference of the International Magdalena 2012 () San Pablo 4 pp. PDF br/article-details/itineraries-for-a-design- . o .
N " N . Imprenta AS y la industria discografica
Committee for Design History & Sprechmann y culture-in-uruguay-8646
Design Studies Mauricio Sterla
Entrevista a Hugo Alies Entrevista La Pupila, no. 27 Mantero, Gerardo 2013 Montevideo 4 pp. PDF http://revistalapupila.com/pdf/LP27.pdf Hugo Alies, mencién AS
La ensefianza del disefio de comunicacion L . . T A . .

. L, o . s Stebniki, Jessica, y . https://www.colibri.udelar.edu. Historia del disefio grafico nacional,
w_sual_ en U_ruguay una revision critica de su Tesis de grado Idem publicacion Martin Tarallo 2018 () Montevideo 54 pp. PDF uylispui/handle/20.500.12008/18166 varias menciones sobres AS
historia reciente (1985-2015)

Antonio Pezzino Libro Idem publicacion Sgosrsdi’ M. Cristina, 2019 () Montevideo 283 pp. Impreso Antonio Pezzino, mencién AS
https://www.elobservador.com.uy/nota/al- . I
Al rescate del archivo y la historia del disefio | Nota El Observador Macchi, Facundo 2019 Montevideo html rescate-del-archivo-y-la-historia-del- A_cer_vo de, Graﬁca _Ilustrada, h!s'tona del
e n - disefio grafico nacional, mencién AS
grafico uruguayo diseno-grafico-uruguayo-2019122014313
https://ladiaria.com.
Hugo Alies (1945-2019) Nota La diaria 2019 Montevideo html uy/cultura/articulo/2019/5/hugo-alies-1945- | Hugo Alies, mencion AS
2019/
La Bguhaus en la grafica uruguaya a través Ponencia Exposicién EI mundo entero es una Cesio, Laura 2019 Montevideo. 1h aprox. |Presentacién oral Imprenta AS y la Bauhaus
de la imprenta AS Bauhaus Museo Blanes
Dgl plomo al pixel. Una historia del disefio Libro Idem publicacién Fuentes, Rodolfo 2020 () Montevideo 144 pp. |mpreso Hls}orla del tlilseﬁo gréafico nacional,
gréfico uruguayo. varias menciones sobres AS
https://ladiaria.com.

Gréfica ilustrada del Uruguay (1950-1980): un uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada- g -
archivo digital retine emblematicas portadas | Nota La diaria - 2020 Montevideo del-uruguay-1950-1980-un-archivo-digital- A_ceryo de, Graf/ca _Ilustrada, h!§torla del
" < . disefio grafico nacional, mencién AS

de libros, vinilos y afiches reune-emblematicas-portadas-de-libros-
html vinilos-y-afiches/

; https://www.printmag.com/graphic- e -
The Daily Heller: Posters of Uruguay, No . 2021 . " Acervo de La Patria, historia del disefio
Foolin’t Nota PRINT Magazine Heller, Steven Estados Unidos html gzilgg‘/i;h/e-daw -heller-posters-of-uruguay- grafico nacional, mencion AS
. . ] : - . . i R . ps: AV . ? . "
Carlos Palleiro Entrevista Programa de TV Parpado: yo Viglietti, Daniel sin fecha Fllle.adO en 2705 video htj s:flwwyoutube.comiwatch Carlos Palleiro, mencion AS
pregunto a los presentes México v=lAqa99z3NZ4

Digitalizado de . . e AW

Entrevista a Sabat. Parte 2 Extracto de nota El Pais Gandolfo, Elvio E. sin fecha 1p. fotocopia de ::Ln;ﬁ.;eggdo Sabaty el diario "Accion”,
impreso

Entrevista a Sabat. Parte 1 Extracto de nota El Pais Gandolfo, Elvio E. sin fecha 1p. Digitalizado de

impreso



https://magazines.iaddb.org/issue/GG/1958-05-01/edition/null/page/1?query=
https://magazines.iaddb.org/issue/GG/1958-05-01/edition/null/page/1?query=
https://magazines.iaddb.org/issue/GG/1958-05-01/edition/null/page/1?query=
https://www.antoniopezzino.com/copia-de-1977?lightbox=dataItem-kn7kaeaa
https://www.antoniopezzino.com/copia-de-1977?lightbox=dataItem-kn7kaeaa
https://prieto.com.uy/wp-content/uploads/2020/08/Boletin-ADG-7-1992.pdf
https://prieto.com.uy/wp-content/uploads/2020/08/Boletin-ADG-7-1992.pdf
https://prieto.com.uy/wp-content/uploads/2020/08/Boletin-ADG-7-1992.pdf
https://www.dropbox.com/s/xlcfaad4ghwa7f1/1_JA.pdf?dl=0
https://www.dropbox.com/s/xlcfaad4ghwa7f1/1_JA.pdf?dl=0
https://www.dropbox.com/s/lffz7wd5079wyqm/2_ML.pdf?dl=0
https://www.dropbox.com/s/lffz7wd5079wyqm/2_ML.pdf?dl=0
https://www.lr21.com.uy/cultura/279751-frustrante-revision-de-diseno-grafico
https://www.lr21.com.uy/cultura/279751-frustrante-revision-de-diseno-grafico
https://www.elmonitorplastico.com/programa/18-03-2007
https://www.elmonitorplastico.com/programa/18-03-2007
http://mnav.gub.uy/catpdf/pezzino2010.pdf
http://revistalapupila.com/pdf/pupila15.pdf
https://www.proceedings.blucher.com.br/article-details/itineraries-for-a-design-culture-in-uruguay-8646
https://www.proceedings.blucher.com.br/article-details/itineraries-for-a-design-culture-in-uruguay-8646
https://www.proceedings.blucher.com.br/article-details/itineraries-for-a-design-culture-in-uruguay-8646
http://revistalapupila.com/pdf/LP27.pdf
https://www.colibri.udelar.edu.uy/jspui/handle/20.500.12008/18166
https://www.colibri.udelar.edu.uy/jspui/handle/20.500.12008/18166
https://www.elobservador.com.uy/nota/al-rescate-del-archivo-y-la-historia-del-diseno-grafico-uruguayo-2019122014313
https://www.elobservador.com.uy/nota/al-rescate-del-archivo-y-la-historia-del-diseno-grafico-uruguayo-2019122014313
https://www.elobservador.com.uy/nota/al-rescate-del-archivo-y-la-historia-del-diseno-grafico-uruguayo-2019122014313
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2019/5/hugo-alies-1945-2019/
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2019/5/hugo-alies-1945-2019/
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2019/5/hugo-alies-1945-2019/
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada-del-uruguay-1950-1980-un-archivo-digital-reune-emblematicas-portadas-de-libros-vinilos-y-afiches/
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada-del-uruguay-1950-1980-un-archivo-digital-reune-emblematicas-portadas-de-libros-vinilos-y-afiches/
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada-del-uruguay-1950-1980-un-archivo-digital-reune-emblematicas-portadas-de-libros-vinilos-y-afiches/
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada-del-uruguay-1950-1980-un-archivo-digital-reune-emblematicas-portadas-de-libros-vinilos-y-afiches/
https://ladiaria.com.uy/cultura/articulo/2020/1/grafica-ilustrada-del-uruguay-1950-1980-un-archivo-digital-reune-emblematicas-portadas-de-libros-vinilos-y-afiches/
https://www.printmag.com/graphic-design/the-daily-heller-posters-of-uruguay-no-foolin/
https://www.printmag.com/graphic-design/the-daily-heller-posters-of-uruguay-no-foolin/
https://www.printmag.com/graphic-design/the-daily-heller-posters-of-uruguay-no-foolin/
https://www.youtube.com/watch?v=IAqa99z3NZ4
https://www.youtube.com/watch?v=IAqa99z3NZ4
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5.4 Nomenclaturadela
documentacién visual

Las imagenes se nombran teniendo en cuenta su fecha de produccién, fuente de origen, ti-
pologia, autoria adjudicada, e informacién adyacente. También se identifican las imagenes
que forman parte de una misma pieza graficay se diferencian los archivos de igual nombre.

«»

Todas las variables se esperaran con “ . A continuacion se detallan las peculiaridades de

cada punto.

1. Fecha_

-Elafio se expresa con 4 digitos. Ej: 1963.
-Se utiliza “Sf” para las imagenes sin fecha.
- Se utiliza “afio-circa” para las aproximaciones de fecha. Ej: 1960-circa.

-Sobre el fechado de archivos:

- Para aquellos imagenes que se fecharon en relacién a las etapas de trabajo
de AS', se toma como referencia el ano promedio. Ej: Para una imagen sin
fecha cuya ilustracién estd adjudicada a Ayax Barnes, si el autor trabajé

desde 1954 21965 la misma se fecha “1960-circa”.

- En el caso de publicaciones numeradas, cuando no figura la fecha de un
ejemplar particular, el mismo se fecha “afio-circa”, en relacién al afo del
ndmero anterior o posterior, dependiendo de su cercania.

2. Fuente_

- El afio se expresa con 4 digitos. Ej: 1963.

El origen de las imagenes se identifica de acuerdo con el siguiente formato:

"Verapartado las “3 etapas de AS”, pp



Fuente

Identificador

acervo Antonio Pezzino*

aAP

boletin ADG bADG
catalogo Antonio Pezzino, disefiador grafico cAP
catalogo Imprenta AS cAS
entrevista Fernando Alvarez Cozzi eFA
entrevista José Prieto eJP
ficha Jorge de Arteaga fJA
libro Antonio Pezzino IAP
libro Crénicas del entusiasmo: arte, cultura y

politica en los sesenta. ICDE
libro Del plomo al pixel IDPP
libro Historia del disefio grafico en América Latina

y el Caribe IHD
libro Latin American Graphic Design ILAGD
presentacion "La Bauhaus en la grafica uruguaya

a través de la imprenta AS" pLB
libro Who's who in Graphic Art IWIW
revista Gebrauchsgraphik rG
revista Reporter rR
web Carlos Palleiro wCP
web Grafica llustrada wGl
web La Patria wLP
web carmenes.org wCa
web Mecado libre wMI

3. Tipologia_

Se tienen en cuenta los siguientes formatos:

- Afiche

-Vinilo (caratula, dorso, librillo)

-Logo

- Publicacién (disefio de portada, boletin, programa complejo)

- Folleteria (diptico, triptico, brochure, catalogo, programa simple)
- Tarjeteria

- Etiqueta
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- llustracién
- Lettering

Para el caso en el que no se reconoce la tipologia con claridad se utiliza “Ot”,

4. Autoria_

Se utiliza “AS_” para todos las imagenes cuya produccién en AS viene dada?y no se destaca

ninguna autoria individual.

Se emplea “AS-Apellido de autor_” para los casos en que existe una autorfa individual

destacada.

Se utiliza “Apellido de autor_” para los casos en que se conoce el autor pero la pertenencia

de la pieza al equipo AS es dudosa.

5. Informacién adyacente_

Se define de acuerdo al texto que figura en la pieza grafica. Este puede ser el titulo de la pie-
za, nombre del comitente, cliente u otra informacion relevante que facilite la identificacién

de la misma: titulo de la pieza grafica, informacion destacada, etc. También se considera en
este punto la informacién que aporta la fuente de origen o las imagenes que puedan formar

parte de la misma pieza.

6. ParteN_

Se identifica con “ParteN” los casos de imagenes que pertenecen a una misma pieza grafica.

Ej: Sf_aAP Folleteria_AS_Manhattan Restoran Vinos_Parte2.jpg

7.N_

De ser necesario se emplea este dato para diferenciar piezas de igual nombre. Las mismas-
se enumeran segln el orden en que se procesan las imagenes.

Ej: 1958-circa_rG_Tarjeteria_AS_Navidad_4.jpg

2Dato proveniente de la fuente de origen, o de constatar la firma “AS” en la pieza gréfica.
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5.5 Fechado programas de Cine Club

A partir de la numeracion correspondiente a cada progra- Criterio: se fechan los programas con “afio-circa” cuando
ma de Cine Club del Uruguay, que puede identificarse en estan proximos a un programa documentado con fecha.
la portada de la publicacién, y la fecha de algunas de las Se fechan con “afio” cuando aparecen entre dos programas
publicaciones, se logré aproximar la fecha de las publicacio- documentados con el mismo afio.
nes adyacentes.
N° Programa |Afio N° Programa |Afo Referencias
475 1957
276 1957 | Programa documetado
99 1952-circa 477 1957 fechado
323 1955-circa 478 1957
324 1955-circa 479
325 [0 Jresz | [0 Programa documetado no
327 pr— 293 1957 circa fechado. Fecha adjudicada
328 1955-circa 510 1958-circa segln introduccion.
329 511 1958-circa
330 1955-circa 512
331 1955-circa [s13 [1es8 | Programa no documentado
343 1956-circa 514 1958
515 1958
345 1956 522 1958 — Cambio en el afio de refe-
346 1956 523 rencia para fechado.
347 1956 524 1958
525 1958
349 I N — Intervalo de programas no
544 1958
documentados.
353 1956 545
357 1956 546 1958
358 1956 552 1958
557 1958
558 1958
568
569 1958
578 1958-circa
582 1958-circa
585 1958-circa
606 1959-circa
615 1959-circa
456 1957-circa 616 1959-circa
457 622 1959-circa
458 1957-circa
463 1957-circa 712 1959-circa

466 1957-circa
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5.7 Recomendaciones de uso para Base
documental grafica AS

Para optimizar el trabajo con la Base documental grafica de AS se recomienda su uso junto
con el motor de bisqueda incluido en cualquier sistema operativo. A continuacion se sugie-

ren los pasos para su rapida implementacion:

1. Descargar el archivo “Base documental grafica AS [Version 1.0].zip". El mismo se
encuentra dentro de los archivos anexos o bien puede descargarse desde el siguiente
link:
https://drive.google.com/drive/folders/1px71a040le30xPWgoCMZofoCQnsxfT6A?us-

p=sharing

2. Extraer el archivo en la ubicacién deseada.

3. Accedera la carpeta “Base documental grafica AS [Version 1.0]” desde el motor de
bisqueda disponible en su sistema operativo.

4. Realizar la basqueda segin fecha, fuente de origen, tipologia, autoria individual y/o

palabras claves.’

A modo de cierre se ejemplifican con imagenes las distintas situaciones de filtrado y sus

correspondientes resultados

Imagen 15. Base documental sin filtro aplicado. Cuando no se ha realizado ninguna basque-

da, se muestra el total de piezas en orden cronolégico.

1Se sugiere leer el anexo “5.2.1 Nomenclatura de la documentacién visual” para un mejor aprove-

chamiento de las posibilidades de bisqueda.Imagen
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Descargar el archivo “Base documental gráfica AS [Versión 1.0].zip”. El mismo se encuentra dentro de los archivos anexos o bien puede descargarse desde el siguiente link:
https://drive.google.com/drive/folders/1px7IaO4Ole30xPWgoCMZof9CQnsxfT6A?usp=sharing
   
Extraer el archivo en la ubicación deseada.

Acceder a la carpeta “Base documental gráfica AS [Versión 1.0]” desde el motor de búsqueda disponible en su sistema operativo. 

Realizar la búsqueda según fecha, fuente de origen, tipología, autoría individual y/o palabras claves.

A modo de cierre las imágenes 15 - 20 ejemplifican distintas situaciones de filtrado y sus correspondientes resultados

Descargar el archivo “Base documental gráfica AS [Versión 1.0].zip”. El mismo se encuentra dentro de los archivos anexos o bien puede descargarse desde el siguiente link:
https://drive.google.com/drive/folders/1px7IaO4Ole30xPWgoCMZof9CQnsxfT6A?usp=sharing
   
Extraer el archivo en la ubicación deseada.

Acceder a la carpeta “Base documental gráfica AS [Versión 1.0]” desde el motor de búsqueda disponible en su sistema operativo. 

Realizar la búsqueda según fecha, fuente de origen, tipología, autoría individual y/o palabras claves.

A modo de cierre las imágenes 15 - 20 ejemplifican distintas situaciones de filtrado y sus correspondientes resultados
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Base documental filtrada segtn la palabra clave “rifa”. Al ingresar la palabra “rifa” en el bus-
cador se muestran todas las piezas que contienen dicho término en sunombre, en orden
cronolégico.

a. El resultado se muestra en modo visualizacién tipo lista.

b. El resultado se muestra en modo visualizacién tipo grilla.

Base documental filtrada segtin una tinica variable.

Se muestra el resultado de la basqueda para la autoria “AS-Garcia”.



Base documental filtrada segtin dos variables
a. Se muestra el resultado de la bisqueda para el binomio “Pezzino Mozzart”.

b. Se muestra el resultado de la bisqueda para el binomio “Barnes Afiche”.
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Base documental filtrada segln tres variables.

Se muestra el resultado de la bisqueda para la combinacién “1960 jazz Sabat”.
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5.8 Base documental grafica AS [Versi6n 1.0]

El resultado del estudio realizado se materializa en una base documental de 480 repro-
ducciones digitales de piezas efectivamente producidas en AS, con un 75% del total de

productos graficos fechados.

Através de la base documental propuesta se puede acceder aimagenes clasificadas que
dan cuenta de las distintas tipologias, autores, clientes, cambios tecnoldgicos e influen-
cias que atraviesany conforman la historia de la Imprenta AS y que constituyente, de

este modo, el relato visual mas completo hasta el momento del objeto de estudio.

Se espera que la compilacién resultante funcione como herramienta para la produccién
de sentido del disefio, facilitando la puesta en didlogo del acervo compilado con futuros

vectores de investigacion.

Ademas de la base adjunta, también se puede acceder a dicho material a través del

siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/1EmPtzyrWSbcsbizHNcTWpZw67nWsO11Q/view?
usp=sharing
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