Maria Laura Carrascal” / Mary Tapia: una moda argentina en el clima
internacional de la avanzada folk

Vestidos plateados y mascaras africanas

Una de las tendencias mas visibles en la moda de la década del 60
fue el denominado “look espacial”, un estilo que respondia a la fe que la
sociedad occidental depositaba en el progreso ilimitado de la tecnologfa, ex-
presada por una estética futurista expandida a diversas esferas. En la plastica,
las propuestas ligadas al arte éptico y cinético v la utilizacién de los mass-
media se articularon con una orientacién en el campo del disefio que exal-
taba elementos como el plastico, el metal y el vinilo. La moda no fue ajena
al fenémeno y esos materiales, hasta el momento alternativos, comenzaron
a ser usuales en la indumentaria Couture Future. André Courreges, Pierre
Cardin y Paco Rabanne conformaron la trlada que mejor representé esta
variante, destacandose por sus disefios de lineas puras donde se utilizaba el
blanco v el plateado como colores casi excluyentes y los materiales antes
mencionados. En 1965, Andy Warhol declaré en la revista Vogue: “Todos
deberfan tener el mismo aspecto” e ir “vestidos de color plateado. El color
plateado no se parece a nada. Se fusiona con todo.”" Un afo después, la
misma publicacidn reafirmaba esta propuesta al comentar una prenda de
Paco Rabanne, exaltado como un disefiador “abiertamente no conven-
cional“ a partir de su creacidén de “un abrigo cometa «cinético, de cristal
esmaltado», que captd la obsesién de los 60 por el plastico.” Este clima,
signado por la denominada “carrera espacial”, se hacfa eco de las tensiones
existentes entre las dos grandes potencias mundiales con el fin de conquistar
el espacio, que tuvieron como corolario la llegada del hombre a la luna en
1969. Las fotografias de la época mostraban mujeres vestidas con un estilo
futurista, usando sombreros que se asemejaban notablemente a los cascos
espaciales utilizados por los astronautas. André Courréges quizas sea el
disefador que mejor ilustre el estilo “Space Age” a partir de su emblematica
coleccién The moon girl de 1964.% Fascinado por los viajes espaciales realizd
“pantalones plateados, botas lunares, gafas de sol de pléstico blanco —con
ranuras en formas de pestafias—. La imagen Courreges era limpia, aerodi-
ndmica y siempre miraba al futuro.”

Esta perspectiva utdpica contrastaba con hechos como la Guerra de
Vietnam que ejemplificaba el rumbo destructivo de la sociedad occidental,
incidiendo en el derrumbe de la fe depositada en el futuro y en consecuen-
cia debilitando esta estética “limpia y aerodindmica”. Ademas, la amenaza
producida por el incremento de las armas nucleares y el rechazo ante la
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André Courreges, coleccién The moon

girl, 1964

44

injerencia del estado en cuestiones ligadas a la vida privada se articularon con
la existencia de un mercado feroz que impulsaba un consumismo desme-
dido. Entre otros puntos, esta situacién generd la aparicién del movimiento
hippie que desafiaba el orden politico-social vigente adoptando un modo
de vida alternativo que implicaba el alejamiento de las grandes ciudades y la
conformacién de comunidades juveniles en zonas rurales. De este modo
se encargaron de producir sus propios alimentos y de confeccionar sus
prendas recuperando técnicas artesanales como el patchwork, el trabajo
en cuero, los tejidos y tefiidos manuales. Procuraron también recuperar
aspectos de otras culturas adoptando, por ejemplo, prendas nativas de los
indigenas americanos o de grupos de la India o del Africa. En palabras de
Laver: “Era una época muy incierta, casi temerosa, donde el escapismo era
el tema predominante. Cuando la moda no tenfa una vena romantica la
tenfa oriental”.®

La musica no escapd a este fendmeno y el grupo mas representa-
tivo de la juventud en esos afos, The Beatles, comenzé a experimentar en
1967 con un sonido mas psicodélico alejdndose, en parte, de la veta pop
que los hizo famosos para incluir instrumentos y melodias de la India. La
influencia que producia esta banda en grandes sectores de la joven poblacién
mundial se extendia también a través del registro fotogréfico de sus viajes
a ese pals para visitar al yogui Maharishi Mahesh. En las fotos se puede ver
al grupo, junto a figuras como la actriz Mia Farrow vistiendo prendas tipicas
y generando una imagen de gran contraste con la moda tradicional, un
hecho que los llevé finalmente a la apertura de su propia boutique.® En este
sentido coincidimos con la propuesta de Prost y Vincent, cuando afirman:
“Los signos vestimentarios se desconectan de su soporte, de su uso y de
su significacion. Ahora se trata de jugar con los cddigos, de desviarlos de su
propio uso convencional para darles un sentido personal. Si la norma del
cambio subsiste, estar a la moda no es seguirla sino mostrar, mediante el uso
que se hace de ella, que no se es su victima. La vestimenta deja de anunciar
la adaptacién del individuo a la vida publica para expresar, en la vida publica
misma, la personalidad que todo el mundo reivindica.”’

El mercado mundial de la moda advirtié esta postura de la juventud
frente al gusto tradicional de los sectores mas conservadores y de manera
gradual fue incorporando estos elementos hasta convertirlos en una ten-
dencia dominante. Yves Saint Laurent® ilustré de manera paradigmatica
este estilo en varias de sus lineas de alta costura que vendia en la tradicional
maison y en su boutique Rive gauche, nombre que eligié influenciado por
la actitud rebelde de los jévenes que transitaban esa margen del rio.” En

relacién a esto, Bourdieu plantea que “los modistos de la rive gauche tie-
nen estrategias cuyo objetivo es derribar los principios mismos del juego,
[...] sus estrategias de retorno a los origenes consisten en oponer a los
dominantes los propios principios en nombre de los cuales éstos justifican
su dominio.”'°

En 1967 su African Collection'' renovd este tradicional sector al
incluir materiales antes no admitidos como cuentas de madera, plastico, ca-
racoles y rafia para la confeccién de las prendas. Este comportamiento audaz
insuflé nuevos aires en la industria francesa y acercé al publico mas joven a
este tipo de creaciones aunque “nunca llevd el impetu revolucionario tan
lejos como para enojar a las clases acomodadas, tan importantes para un
modisto de alta costura.”'? En la misma década, el disefiador Emilio Pucci
incorporaba mascaras africanas como parte de sus estampados psicodélicos
preanunciando el furor que producirfan algunas culturas no occidentales en
los 70, afios signados por el predominio de una estética folk'® segiin la cual
“Los recuerdos de las rutas hippies empezaron a introducirse en los arma-
rios de las mujeres: peludos abrigos afganos, camisas de estopilla hindules,
ponchos sudamericanos v faldas gitanas de retazos.”'*

Hasta que el estilo étnico se impuso como tendencia dominante
convivié en los 60 con propuestas romanticas y futuristas generando una
imagen de cierta ambivalencia.'® Tanto en las capitales de la moda como en
la Argentina u otros palises latinoamericanos se produjo este didlogo entre
pasado v futuro, oriente y occidente, develando el desconcierto de gran
parte de la juventud.'® En esa década efervescente, hombres con pelo lar-
go y mujeres en minifalda usaron tefidos v tejidos artesanales o cuerinas y
plasticos artificiales como una forma de cuestionar los pardmetros del “buen
gusto” de la moda dominante. De esta forma, la indumentaria se convirtié
en una via de expresién de jovenes que manifestaron su descontento en un
clima social agitado que desembocd, en algunos casos, en multitudinarias
protestas alrededor del mundo.'”

Gente linda y vestimentas estrafalarias

El Instituto Di Tella dejé una huella imborrable en la cultura argen-
tina de la década del 60, en el contexto de la gestién desarrollista llevada a
cabo por el General Onganfa, funciond como una usina de experimentacion
de las nuevas vanguardias. Andrea Giunta planted el surgimiento de este
instituto como respuesta a la pregunta: “En qué momento un término
como internacionalismo pasd a designar lo que podria entenderse como

una forma de nacionalismo que querfa actuar en la escena internacional?”'®

Pierre Cardin, coleccién primavera-verano, | 967

Yves Saint Laurent, coleccién Africa, vestidos
Bambara, 1967
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Emilio Pucci, capa con estampado de mascaras,
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Este desplazamiento de sentido implicaba la incursion y visibilidad cultural
del pais en pos de un proyecto econdmico de nacién en donde los capitales
privados fueron fundamentales en la estructuracién del campo intelectual.'”
Al protagonismo del Instituto Di Tella en esos afos puede sumarse la acti-
vidad desplegada por las Industrias Kaiser. Ambos “desarrollaron estrategias
diferenciadas pero concurrentes en muchos de sus objetivos, especialmente
en relacién con el proyecto internacionalista.”*® Un programa que pretendia
insertarse en las corrientes mundiales desde un lugar protagdnico respecto
de un pasado que se habfa considerado, en buena medida, como un paso
atras de las propuestas surgidas en las metrépolis culturales. Como principal
objetivo se buscaba salir de la periferia para erigirse como centro productor
de modas y tendencias vinculandose a ciudades de las dimensiones de Paris,
Londres o Nueva York. Por supuesto que este andlisis, hoy anacrénico, no
percibia las singularidades de artistas nacionales que apropiaban selectiva-
mente elementos de la cultura extranjera para fundirlos con necesidades
propias del contexto en que se desenvolvian. Como sostiene John King:
“Se pensaba que el desarrollo sélo podia conseguirse mediante el fortale-
cimiento de los lazos con Europa y los Estados Unidos y con la promocién
de Buenos Aires como centro cultural internacional.”?' En este contexto,
el campo portefio brindé varios ejemplos del didlogo producido entre el
arte y otras disciplinas, actividades que mencionaba uno de los textos mas
consultados en aquellos afios: “Apocalipticos e integrados del semidlogo
Umberto Eco, hablaba «bien» de los cdmics, la cancidn popular, la moda y
otros signos de la vida moderna."*

Provenientes del Di Tella, Alfredo Rodriguez Arias, Juan Stoppani
y Marild Marini, Delia Cancela y Pablo Mesejean, Edgardo Giménez, Dalila
Puzzovio y Charlie Squirru, fueron algunos de los creadores que ampliaron
su horizonte de intereses hacia zonas vinculadas al teatro, el disefio de moda
y la produccién de objetos de uso en la vida cotidiana. En este contexto, las
propuestas que trasladaron al campo de la moda dialogaban con el pop en
versiones locales. Un cruce que propicié experiencias mixtas procurando
establecer didlogos entre disciplinas como el disefio gréafico, de objetos o
de moda.” Esta Ultima disciplina fue transitada consecuentemente por la
pareja formada por Delia Cancela y Pablo Mesejean quienes, ademds de
pintar fconos de la cultura popular como la famosa modelo inglesa Jean
Shrimpton o la pareja de cantantes Sonny & Cher, realizaron en 1965 Love
and Life, una obra que evidenciaba el acercamiento a las estéticas futuristas
perceptible en algunas resefias que la describfan como “una ambientacion
limpida, resplandeciente de color y de luz” que ademas incorporaba “es-

trellas, flores, cosmonautas, nubes, una cépsula espacial...”.”* Mesejean
remarcaba este aspecto al decir: “pusimos astronautas celestes y rosas para
expresar que somos gente del futuro.”” Al mismo tiempo, ambos artistas
transitaban una veta romantica que dialogaba con la estética
futurista apreciable en la utilizacién de materiales como el
papel y el plastico en “ropa muy construida, industrializada
y funcional."?

Este clima experimentalista que promovia el mitico
instituto reverberaba hacia afuera extendiéndose como una
onda expansiva en las cuadras que lo rodeaban: “El drea

de influencia del Di Tella y los bares del area, la cercania

de la plaza San Martin, recién nacido lugar de la «gente

Delia Cancela y Pablo Mesejan, Love and Life,

linda», se notaba por el sutil aumento del largo de los cabellos masculinos 195

y la proliferacién de todo tipo de vestimentas mas o menos estrafalarias”,
sostenia ante John King el musico de rock Claudio Gabis integrante del gru-
po Manal.?’ Esta libertad con que los jévenes abordaban la propia imagen
resultaba un punto de conflicto con las autoridades que tuvieron una politica
represiva hacia los que desafiaban las modas y costumbres conservadoras.
Los objetivos recurrentes solian ser las mujeres con minifaldas y los hombres
con pelo largo.?® Varios testimonios confirman las sanciones sobre los que
evidenciaban posiciones desafiantes o al menos diferentes con respecto a
la imagen conservadora heredada de los afios 50, dotando asf de politici-
dad a pequefios gestos ligados a la vida cotidiana. Alfredo Rodriguez Arias
recordaba que “el centro tenia dificultades con el gobierno. [...] El Di Tella
representaba un lugar libre y todo lo que se hacfa allf era considerado una
agresion contra los poderes constituidos: pelo largo, cualquier ligero acto
poh’tico.”29 Marilé Marini, una de sus actrices fetiche, también recala en este
tipo de situaciones: ‘Alll circulabamos, pero salir de allf era
dificil. Era como un refugio, un refugio para la moda, el
pelo largo; los primeros «hippies», etc. Era una cosa muy
inusitada para Buenos Aires y empezé a molestar mucho
al gobierno a militar."*°

La disefadora Mary Tapia fue compafiera de Al-
fredo Rodriguez Arias y Marild Marini, entre otros artistas

del Di Tella, en un taller de teatro que se dictaba en la

Alianza Francesa y de este grupo de amigos surgieron sus

Delia Cancela y Pablo Mesejan, Love and Life,

primeros encargos. “Eramos un barra que nos vestiamos para ir a ver las 195

primeras muestras de Noé, Maccid, Deira y De la Vega que entonces eran

desconocidos. Nos vestiamos porque habifa vernissages todos los dias y nos
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ponfamos divinos porque una vez habia teatro, otra musica y asf todo el
tiempo.”! Ernesto Schéo recuerda muy bien la atmdsfera que se respiraba
en cada evento: “Ese hall del Di Tella los dfas de estreno era un espectaculo,
era tan espectaculo como el que pasaba en la sala. [...] La mejor manera de
definirlo era pintando un cuadro donde aparezcan vestidos como estaban
en ese hall. [...]a mi me divertia la ropa, la gente, después de vivir toda la
vida vestido de azul...”*? La necesidad de llamar radicalmente la atencién
se percibe en el relato de creadores como Dalila Puzzovio: “Nosotros
estdbamos convencidisimos que tenfamos que salir asi. Ellos, los hombres,
salian todos de cabellos largos, de camisa floreada, de pantalones ajustados.”
Cuando en 1967 recibié el premio Di Tella recordd sus “plataformas”, su
“mini de raso”, su “piel de mono” pero también la actitud desconcertada
de la policfa: “no sabfan si agarrarme o qué; me miraron con tanto terror
que me dejaron pasar, no se animaron. [...] la moda era fundamental.”*
Este relato muestra el rechazo que producian al gobierno de
Onganfa ciertas actitudes e irreverencias juveniles al extremo
de equipararlas con la militancia politica. En esos aflos ambas
opciones, vanguardia artistica y vanguardia politica, eran consi-
deradas desafiantes del orden establecido.** En este sentido, el
estilo de prendas que Tapia proponia no apuntaba al escandalo
aunque sf bregaba por una recuperacion de técnicas, formas
y materiales de diversas culturas del noroeste argentino y de
otros palises latinoamericanos con el fin de realizar una moda

nacional en didlogo con la regién.

Una moda argentina

“Llegar a producir una moda argentina fue uno de mis grandes
anhelos”,* recuerda la disefiadora tucumana Mary Tapia resumiendo asf la
motivacién que definié la impronta de sus creaciones.*® Sus recuerdos como
migrante del interior del pais que buscaba en la capital argentina mejores
condiciones de vida, atraviesan su narracién y brindan una perspectiva en la
que prima su singular modo de hacer en el marco de las lineas internaciona-
listas impulsadas por el Di Tella.*” Lugar en el que, sugestivamente, se hizo
conocida por sus prendas confeccionadas con textiles autéctonos realizados
a mano por lugarefios del norte argentino y de otros paises de Latino-
américa. En funcién de ello, las remembranzas de su nifiez y adolescencia
constituyen un relato en el que se inscribe como una creadora consciente
de sus orfgenes y cuya intencidn fue proponer una moda propia frente a
las tendencias foraneas. Mary Tapia habfa realizado su primera presentacion

en 1966 vy tres afos después fue invitada a mostrar sus prendas en Parfs. Si
bien formaba parte del circulo de artistas de vanguardia que desarrollaron
su actividad en torno al emblematico instituto y su labor como disefiadora
de indumentaria fue objeto de una gran repercusién, su trabajo no ha me-
recido aun la misma atencién que otros creadores del Di Tella que también
abordaron el campo de la moda; un hecho que quizas se relacione con
ciertos prejuicios sobre actividades que no se originaban en el dmbito de la
produccidn plastica y que ademds manifestaban una fuerte tensién hacia lo
autdctono. Es importante sefialar el clima en el que esta disefadora surge
y ante qué contexto desplegd sus prendas realizadas con materiales proce-
dentes del noroeste argentino. Felisa Pinto remarca su origen en funcién de
su estilo caracteristico: “Nacida en Montero y educada en Lules, dos pueblos
del Tucuman profundo, Mary es hija de madre espafola y padre tucumano
nativo de ocho generaciones. Por lo tanto, seglin el diccionario, ella es una
criolla tipica.”*® Su infancia y particularmente el recuerdo de los viajes que
emprendié hacia Jujuy, constituyen el primer registro de su fascinacién por
las culturas originarias de América: “desde chica querfa ir a ver los carnava-
les, me llevaban y vefa a las coyas con las faldas amplias en la procesién de
la Virgen con flores de papel crépe de colores por todos lados. Mi infancia
estaba llena de ese color, del sonido del tamborcito y la chaya y todavia mis
ojos siguen llenos de ese color.”**

Mary Tapia vivié en Tucuman hasta los catorce afios cuando su
familia se mudd a Buenos Aires, pero fue en la provincia nortefia donde
experimentd las labores y tradiciones que mas adelante tornd productivas
y contribuyeron a definir su estilo en el mundo de la moda. Aprendié a
coser con su madre que era modista y cuando cumplid quince afos, en la
ciudad de Buenos Aires, ingresd a una fabrica de porcelana donde pintaba
pequenos disefios florales en tazas, platos y bandejas. Tapia recuerda que

en esos afios “habfa mucho trabajo”*

aludiendo al fendmeno de migracién
interna que iniciado a mediados de la década del 30 se profundizé durante
el primer peronismo, cuando miles de personas arribaron a Buenos Aires
buscando mejores condiciones de vida.*'

Un sugestivo episodio vivido en esa época puede brindarnos una
clave que reafirma el temprano interés que Mary Tapia sintié desde nifa
por las manifestaciones culturales de Latinoamérica. Ya instalada en la ciudad
capital recuerda el impacto que le produjo un local de Fridl Loos: “Era el afio
1950, tendrfa catorce o quince afios y caminaba por la calle Santa Fe donde
ella tenfa una boutique. Yo miraba todo Buenos Aires pero la vidriera que

me atrafa era esa porque habfa una foto hermosa de Thilda Thamar, una

Fridl Loos, c. 1945

Walter Loos, c. 1950
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actriz rubia con un poncho de Salta, rojo con rayas negras, y cada vez que
pasaba me paraba a mirar."*

Fridl Steininger habia nacido en Austria y se la conocié por el apelli-
do de su marido, el arquitecto Walter Loos. La pareja llegd al pais en 1940
por efectos del estallido de la Segunda Guerra Mundial y su periplo incluyd
ciudades como Londres y Nueva York hasta que finalmente desembarcé
en nuestro pafs.* Lidy Prati recuerda: “Llegaban huyendo de la guerra y
provenian de una cultura europea que habfa sido amputada brutalmente por
el nazismo [...] de una Viena efervescente de creatividad y de innovacién,
abiertos a lo nuevo [...] No habian sido discipulos de la Bauhaus, pero
habfan asimilado su influencia, conocian a Gropius y habian sido amigos de
Kokoschka."** Es necesario recordar que en la capital austrfaca la concep-
cién modernista de obra de arte total habfa funcionado formalmente desde
comienzos del siglo XX a través de los talleres vieneses que inclufan un
departamento abocado al disefio de prendas y estampados en
consonancia con los ideales de sus miembros y del circulo que
los rodeaba.*® Fridl Loos se formé en ese contexto y luego de
egresar de la Escuela de Artes de Viena abrié un negocio con
una socia que se encargaba del taller, el local se denominaba
Huechman vy Steininger. De sus inicios recordaba: “Era muy
joven, pero trabajé mucho, durante seis o siete afos, y tuve
clientas como Hedy Lamarr, a quien le hice modelos para el
cine, la vida privada, y mucho después, cuando estaba casada
con Otto Preminger, me invit6 a su casa en Los Angeles. Que-
rfan que me quedara a trabajar allf."* Siguiendo la tradicién de
grandes creadores de principios de siglo,* Fridl Loos eligi6 ac-
trices reconocidas para promocionar sus disefios y, ademas de Lamarr, vistid
a Lana Turner y Helena Rubinstein, entre otras personalidades internaciona-
les.*® Ya instalada en el pafs siguié con esta prctica vistiendo a Tilda Thamar
y a Delia Garcés junto a otras figuras como Pepita Gémez de Errazuriz,
Susana Rinaldi o el pintor Alberto Grecco, “quien solia pedirle prestadas sus
Ultimas tUnicas para salir a pasear travestido por plaza San Martin."*

Sus disefos de telas y prendas se destacan por la sintesis formal y
en este sentido resulta interesante pensar en las conexiones que muchos
artistas de vanguardia establecieron con las manifestaciones culturales de
América en funcidn de los motivos no figurativos desarrollados por algunas
culturas prehispanicas.®® Al poco tiempo de llegar a la Argentina, Fridl Loos
y su marido realizaron un viaje al noroeste argentino que impacté fuerte-
mente en su labor. Felisa Pinto explica: ‘A partir de alli la forma del poncho

saltefo es generadora de la mayorfa de sus colecciones. Ese rectdngulo con
escote en V, que cae, drapeando con naturalidad, es su preferido. Se puede
decir que sus vestidos-tUnica proceden del disefio basico del poncho y estan
confeccionados en cualquier materia y color. Inclusive se atreve a realizarlo
para atuendos de coctel o noche, en jersey de seda roja, con bandas y flecos
negros, inspirados en los usados por los gauchos de Giiemes.”' Podemos
inferir que Tilda Thamar, en la foto que Mary Tapia recuerda en la vidriera
de su local de la calle Santa Fe, lleva uno de estos disefios. La misma actriz
eligié usar ponchos™ en una sesién fotogréfica durante el Festival de Cine en
Cannes de 1953. En la primera imagen Thamar corre por un muelle de la
rivera francesa hacia el fotdgrafo que la retrata y en la otra filma al actor Kirk
Douglas mientras son fotografiados. Quizé sea posible pensar que prendas
de este tipo se hayan incorporado al guardarropa tradicional femenino para
ser usadas en ocasiones ligadas al ocio y el tiempo libre: dos bocetos del afo
1940 contribuyen a esta interpretacién. En uno se ve un figurin femenino
vestido con bombachas batarazas, una camisa blanca de manga corta y un
pafiuelo anudado al cuello, disefio bautizado como Gaucho for the beach.
La otra creacidn parece completar el binomio ya que responde a la silueta
femenina de la década a través de una linea austera, de hombros promi-
nentes y cintura marcada pero remitiendo a la indumentaria propia de la
paisana, sobre todo si reparamos en la falda plisada con pequefios motivos
estampados. Para fines similares la revista El Hogar ya habfa propuesto a co-
mienzos de la década del 30 una moda nacional: “Originalidad y buen gusto
ajustandose a disefios como los que EI Hogar ofrece, que son tipicamente
americanos —calchaqufes, incaicos, etc.—. Esto, ademas de proporcionar a
nuestras playas una nota de color nunca vista, nos pondrfa, acaso en situa-
cién de poder dictar la moda. Todo lo que tiene de originalidad y tradicion
despierta el interés extranjero. Bastémonos por una vez a nosotros mismos
y hagamos de nuestras playas lugares en que, a la alegrfa de la expansion y
del descanso, se una aquella otra que sélo pueden dar lo legftimo del color
y lo autéctono de la linea.”?

El viaje que el matrimonio Loos realizd por el noroeste produjo
una torsidn en su estilo y supuso una filiacidn estética con las prendas y
materiales usados por los lugarefos de esas provincias: “en un «safari» por
Salta y Jujuy, —escribe Victoria Lescano— Fridl se apropié de las telas de ba-
rracanes y ponchos con las que bocetd colecciones para la tienda Neiman
Marcus de Nueva York.”* Es evidente que como a otros tantos creadores
europeos Yy latinoamericanos, le produjeron gran fascinacion las expresiones

prehispanicas v las fusiones provenientes del mundo criollo. En funcién de

Fridl Loos, boceto Gaucho for the Beach, |940s

rommerIacy

BeAck

Fridl Loos, boceto, 1940s
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Revista EI Hogar, 1932, “Propia y original en la
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estas preferencias, Felisa Pinto relata que “Los colores de la tierra, combi-
nados con negro, junto a los collares de ceramica, madera o semillas, lazos
de cuero y ausencia de botones o rigideces, definen sus colecciones de alta
costura influidas por la estética criolla.”>

La proximidad de Fridl Loos con figuras del movimiento abstracto
argentino de la década del 40 sugiere blusquedas compartidas en el campo
de la creaciéon. Ya un boceto de los afos 20 evidencia por medio del tra-
tamiento geométrico el abordaje que hacia de la indumentaria desde una
perspectiva arquitecténica.”® De esta manera podemos ver que la construc-
cién de las prendas se hallaba atravesada por formas constructivistas simila-
res a las perseguidas por la Bauhaus y las vanguardias rusas.®” En funcién de
estos cruces entre estructuras geométricas y disefos populares, Felisa Pinto
sefiala que “Fridl Loos inaugurd en la moda una suerte de eje Viena-Weimar-
NOA' > Un eje con sede en Buenos Aires pero constituyendo al norte del
pais®® en un reservorio de formas y materiales que permitfa la integracién de

nuevas estéticas con elementos de la cultura popular.

Pachamama Prét-a-porter

Ya en los afos 60 y en el marco del impacto de los
nuevos movimientos juveniles, Mary Tapia recordd que al ver
a los hippies vistiendo ropas de la India y mezclando colores
y texturas comenzd a pensar en las telas y los colores de su
infancia: “esto es una cosa que no tiene nada que ver con no-
sotros, se me vino el norte a la cabeza”. Asi se propuso buscar
“esas telas rusticas con la que se vestia la gente del pueblo, esas polleras
tefiidas con azafran”. Por primera vez y con una decisidn que tendrfa vastas
consecuencias, Mary Tapia “estaba pensando en el barracan.”®® A partir de
esos recuerdos y hasta el lanzamiento de su primera coleccién pasé poco
tiempo. En ese lapso comenzd a experimentar con jeans a los que cosid
“unas fajitas indigenas” .®' Esos pantalones que llevaba puestos en uno de los
espectaculares vernissages del Di Tella resultaron impactantes y rapidamente
comenzaron los encargos de prendas con connotaciones americanas.

Mary Tapia realizé su primer desfile en 1966, en la galerfa de arte
El Laberinto, exhibiendo piezas que combinaban textiles del noroeste
argentino como el barracan y el ahé-poi paraguayo con puntillas y encajes
tradicionales.®? Al afio siguiente, Jorge Romero Brest, director del Centro de
Artes Visuales del Di Tella, le brindd su apoyo para la realizaciéon de un desfi-
le. Lo inusual fue el lugar elegido, los bafios turcos del gimnasio Colmegna,
idea de Roberto Villanueva quien tenfa a su cargo la direccién del Centro

de Experimentacion Audiovisual del instituto. Ante un publico numeroso, las
modelos interactuaban con jovenes fisico-culturistas, desafiando asi las con-
venciones de las pasarelas: recostadas en colchonetas, apoyadas en pesas
y aparatos o sostenidas en alto configuraban una arriesgada coreografia. Es
justamente Villanueva quien repara sobre las repercusiones de las diversas
actividades promovidas por los centros de arte vy las irreverencias de la
moda: “Era el momento de ciertas manifestaciones artisticas que de alguna
manera buscaban irritar a los medios masivos [...] La cosa partid, mas que
del teatro, de las artes visuales, al mismo tiempo con otro fenédmeno ya de
orden entre estético y socioldgico, la aparicidon de las nuevas modas, Mary
Quant, la minifalda, el vestirse. [...] Todo eso era un material muy rico para
hablar alrededor de ello y para concitar una atencién morbosa.”®?

A partir del suceso provocado, en 1969 hizo su segundo desfile en
el Di Tella pero esta vez exhibiendo sus disefios en el hall central del instituto.
En el folleto / invitacidn de la coleccién sugestivamente titulada Pachamama
Prét-a-porter, la disefiadora dejé sentadas sus posiciones: “La moda Ultima
no llegaba nunca...Por qué seis meses después ponerse lo mismo que las
europeas...Que bdrbaras las cosas que hacen los coyas, las mujeres del
Paraguay, las indias de Zuleta. Barracanes, ponchos, tapices y las guardas. ..
iHuy, ya lo veo hecho! {Y vos crees que alguien se va a poner eso? Enton-
ces, crear una moda argentina se convirtié en mi obsesién.”®* Con tono de
manifiesto, estas palabras explicitan su vision sobre lo que debfa ser la moda
argentina: una visiéon que trascendia la nacién y dialogaba con otros pueblos
de América Latina.®® En la coleccién, Tapia combiné texturas de las zonas
que tomaba como fuentes de inspiracién: barracanes del norte argentino y
tejidos de Otavalo, bayetas y tapetes ecuatorianos. En esa ocasién, contd
también con una puesta singular donde, a la manera de un happening, las
modelos desfilaban y se paraban en tarimas distribuidas en el espacio para
luego agruparse en una ronda portando velas y cantando coplas nortefias. En
una resefa donde por primera vez se aludié a ella como una “antropdloga de
la ropa” Felisa Pinto destacd: “el instituto Di Tella se acopld al avance telUrico
instalado en el caprichoso universo de la moda mundial. Para ello contratd
a Mary Tapia, una tucumana fervorosa de la ropa artesanal."®® Debido al
impacto obtenido con ese evento fue invitada en el mismo afio a exhibir sus
prendas en el 18° Salén Internacional de la Moda Prét-a-Porter en Parfs.®’ El
desfile, que serfa acompafado por un audiovisual de Jorge Zanada sobre las
técnicas textiles del norte argentino, se realizd por azar en uno de los ambi-
tos de la vanguardia parisina: el teatro LEpée de Bois cedido en esa ocasion
por Fernando Arrabal y Delphine Seyrig. Mary Tapia asocié esa puesta con
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la presencia de emigrados argentinos que se habfan instalado alli a raiz de las
persecuciones sufridas durante el gobierno de Onganfa.®® Todos ellos cola-
boraron para que pudiera realizar el desfile: “Estaban Marucha y Facundo Bé,
Roberto Plate, Juan Stopanni, Alfredo Arias, Copi, toda esa gente me ayudd
y fue mucha prensa, hasta vino Atahualpa Yupanqui”,*’ afirma la disefiadora.
La exitosa presentacion tuvo como corolario no sdlo la sorpresiva venta de
todas las prendas sino también un encargo de la famosa tienda Le Printemps.
Al volver a la Argentina, Tapia se encontrd con un publico mas numeroso
producto de la difusion que habian tenido sus presentaciones en el Di Tella y
en Parfs.”% Abrié entonces un local en la Galerfa Promenade,”" donde como
atestigua Felisa Pinto: “presentd su coleccién con una puesta audaz e inédi-
ta, muy informal para esos afos. Era «gente comin» lanzada a la pasarela,
caminando o estando, simplemente. Esa voluntad de espontaneidad quedé
también ratificada en la eleccién de los materiales todavia no sacralizados en
la costura'y mucho menos en la alta costura. A la gran mayorfa de barracanes,
se sumo la humildad de la chagua, esa red vegetal tejida y coloreada por los
indigenas en el Chaco, con la cual nos vestimos los aspirantes a hippies de los
60y 70, ya con chalecos largos o con bolsos colgando de nuestros hombros
de militantes progres y ecologistas avant la lettre.”’* Testimonio que desde el
andlisis de la produccién de indumentaria contribuye a la reflexiéon sobre los
cambios en la cultura producidos entre esas dos décadas. En otras palabras,
una declinacion de la carga de futuridad v el despuntar de las recuperaciones
del pasado. Una coyuntura que devino en la delimitacién del accionar van-
guardista a partir de una nueva configuracion en la que artistas e intelectuales
volvieron sus miradas hacia la historia. También, sobre culturas pretéritas que
brindaban una alternativa ante el desencanto de la modernidad y la perma-

nente modernizacién del arte.”?

" Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano / Universidad Nacional
de Rosario

"'Watson, Linda, Siglo XX Moda. Estudio del estilo de los dltimos 100 arios por década y dise-
fiador, en asociaciéon con Vogue, Madrid, Edilupa, 2004, p. 100.

2 Ibid., p. 90. Por su estilo fue convocado para vestir a Jane Fonda como heroina espacial
en la pelicula Barbarella (1968), basada en una historieta de ciencia ficciéon publicada en esa
década.

3 “Sus modelos se paseaban por la pasarela con paso acelerado [...] Era como si las hubiesen
teletransportado directamente del espacio, como si fuesen auténticos seres de otras estrellas.”
Seeling, Charlotte (ed.), Moda. El siglo de los Disefiadores |900-1999, Barcelona, Kénemann,
2000, p. 352.

*Watson, Linda, op. cit., p. 202. Bourdieu esboza un interesante andlisis del impacto del dise-
fiador francés en esos afios: “El discurso de Courreges trasciende por mucho el de la moda:
no habla ya de ésta sino de la mujer moderna, que debe ser libre, desenvuelta, deportiva,
sentirse cmoda. En realidad pienso que una revolucion especffica, algo que hace época en
un campo determinado, es la sincronizacion de una revolucién interna y algo que sucede en
el exterior, en el universo que lo rodea. {Qué hace Courréges? No habla de moda; habla del
estilo de vida y dice: «Yo quiero vestir a la mujer moderna que debe ser a la vez activa y prac-
tica».” Bourdieu, Pierre, “Las luchas simbdlicas” en Croci, Paula y Vitale, Alejandra (comp.), Los
cuerpos ddciles. Hacia un tratado de la moda, Buenos Aires, La marca editora, 2000, p. | 13.
° Laver, James, Breve historia del traje y la moda, Madrid, Catedra, 1990, p. 271.

¢ Situacién que repercutié en la prensa argentina: “Sabido es que a Los Beatles se les ocurren
muchisimas cosas. Algunas de ellas, segin dicen los que entienden horrores de todo esto, son
geniales, o casi. Una de las Ultimas es haber puesto en Londres una boutique més loca que
varias cabras con ataques de locura. La bautizaron «La Manzana» y para no romper una de
sus viejas costumbres comenzaron a ganar muchisimo dinero con ella.” “De la Argentina 68.
Agenda para vivir al dia”, en Atldntida, afio 51, n® 1216, Buenos Aires, julio de 1968, p. 5.

7 Prost, Antoine y Vincent, Gerard, “Un cédigo maés sutil” en Crocdi, Paula y Vitale, Alejandra
(comp.), op. cit., p. 184.

& Un breve recorrido por su vida y su obra se encuentra en Bergé, Pierre, Yves Saint Laurent.
Universe of Fashion, New York, Universe/Nendome, 1997.

? Lehnert relata que “entrd en contacto con la cultura bohemia que se desarrollaba en la orilla
izquierda del Sena (la alta sociedad parisina de la época no la consideraba nada recomendable)
y en su honor nombrd la linea prét-a-porter «Rive gauche».” Lehnert, Gertrud, Historia de la
moda del siglo XX, Barcelona, Kénemann, 2000, p. 63.

' Bourdieu, Pierre, op. cit., p. 112.

'""La recuperacién que la moda occidental realiza de formas, técnicas y materiales de otros
paises se puede pensar en relacion a la apropiacién que las vanguardias histéricas hicieron de
las manifestaciones de culturas de Africa y Oceania desatando una moda que se denominé
negrismo y que afectd un amplio espectro. Desde el tipo de figuracion como referente en
las obras de importantes artistas, al jazz —musica de moda compuesta y ejecutada por afro-
americanos—, a la admiracién de la “exdtica” belleza de Josephine Baker —conocida como la
diosa de ébano— quien protagonizaba la Revue Négre y escandalizaba por bailar con el torso
al descubierto y una pequena falda de bananas. En las prendas de los modistos de comienzos
del siglo XX no suele verse esta cita del mundo africano en relacién al peso que si tuvieron
las miradas al oriente proximo v lejano a partir del estreno, en 1909, de Schérézade a cargo
de los Ballets Rusos. Son los artistas de vanguardia quienes aluden a este continente pudien-
do citar entre ellos los trajes que Fernand Léger diseid en 1923 para La Creation du Monde
que respondian a una estética “primitivista” inspirada en el mundo africano. Algunos de estos
ejemplos se encuentran en AA.VV,, catdlogo exposicion El teatro de los Pintores en la Europa
de las Vanguardias, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia/Aldeasa, 2000.

'z Lehnert, Gertrud, op. cit., p. 63.

" “Tendencia que alina prendas tradicionales de todo el mundo en un estilo nuevo.” Seeling,
Charlotte (ed.), op. cit., p. 631.

" Worsley, Harriet, Décadas de Moda, Kénigswinter, Kénemann, 2004, p. 548.

1> Georg Simmel alude al “tempo impaciente” como un rasgo especffico de la vida moderna
que tiene en la moda su ejemplo mas preciso. Simmel, Georg, Cultura femenina y otros en-
sayos, Buenos Aires, Espasa Calpe, 1946, p. |36.

'® Pia Montalva relata que en Chile “Hacia fines del 68 se produce una suerte de invasién
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de lo exdtico, que mezcla elementos provenientes de la cultura hindd, china, gitana, po-
linésica, con otros de origen latinoamericano e incluso chileno. Lo étnico, la tradicién, se
fusiona aqui con gestos provenientes de la moda cosmonautica, la modernidad”. Montalva,
Pia, Morir un poco. Moda y sociedad en Chile. 1960-1976, Santiago de Chile, Sudamericana,
2004, p. 143.

"7 'En Argentina, luego del “Rosariazo” y el “Cordobazo”, la revista Claudia se hacia eco de
este fenébmeno tratando de dilucidar los motivos de las revueltas: “La rebeldia de los jovenes,
violenta y universal, no puede ser interpretada como una protesta caprichosa, sino como
una expresién de la conciencia moral de una sociedad que ha comenzado a enjuiciarse a sf
misma. [...] Los caminos de la imaginacién cambian a cada momento. Esta es la caracteristica
de la época en que vivimos, la lucha de la imaginacién por el poder. Una época en la que esta
prohibido prohibir.” Foracchi, Maria Alice, “Juventud: Dias de ira”, en Claudia, afio XlII, n°
146, Buenos Aires, julio de 1969, pp. 53 y 202.

'® Giunta, Andrea, Vanguardia, internacionalismo y politica: arte argentino en los aros sesenta,
Buenos Aires, Siglo XXI, 2008, pp. 99 vy 100.

1% Aludimos a la nocién establecida por Pierre Bourdieu que lo caracteriza como un espacio
diferenciado y relativamente auténomo en el que se genera una red de relaciones entre los
productores, ya sean artistas e intelectuales, y los agentes de naturaleza institucional, que con-
figuran las diversas instancias de produccién, circulacién y consumo. Bourdieu, Pierre, Campo
de Poder, Campo Intelectual. Itinerario de un Concepto, Buenos Aires, Quadrata, 2003.

% Giunta, Andrea, op. cit., p. 100.

I King, John, EI Di Tella y el desarrollo cultural argentino en la década del sesenta, Buenos Aires,
Gaglianone, 1985, p. 10.

22 Pujol, Sergio A., “Rebeldes y modernos. Una cultura de los jévenes”, en James, Daniel
(dir.), Nueva Historia Argentina. Violencia, Proscripcion y Autoritarismo (1955-1976), Tomo IX,
Buenos Aires, Sudamericana, 2003, p. 303.

2 Herrera, Marfa José, “En medio de los medios. La experimentacién con los medios masivos
de comunicacién en la Argentina de la década del 60" en AAVV,, Arte Argentino del siglo XX.
Premio Telefénica de Argentina a la Investigacion en Historia de las Artes Pldsticas, Buenos Aires,
FIAAR, 1997. Herrera aborda particularmente este cruce en el apartado ‘Arte e industria

I’

cultural

2 “Los riesgos de la alegria”, en E/ Cronista Comercial, Buenos Aires, 14 de julio de 1965, s/p.
Archivo MAMBA.

% “La rebelién de los monstruos”, en Panorama, Buenos Aires, c.1965, p. 52. Archivo
MAMBA.

% “Pop: {Una nueva manera de vivir!”, en Primera Plana, Buenos Aires, 23 de
agosto de 1966, p. 72. Archivo MAMBA.

¥ King, John, op. cit., p. 25.

28 Un abordaje general de dicho fenémeno es realizado por Pujol, Sergio A., op.
cit., pp. 281-327.

2 King, John, op. cit., p. 273.

O Ibid., p. 271.

3! Entrevista personal Mary Tapia, septiembre de 2009.

32 King, John, op. cit., pp. 281 y 282.

3 Ibid., pp., 249 y 250.

***La moda era un campo donde la juventud de los afios 60 procuraba expresar su diferencia
[...] En esa época, muchos estudiantes y jovenes se sentian atraidos por diversas formas de
compromiso politico, pero muchos otros se contentaban con expresar sus diferencias dejan-

dose crecer el pelo o usando ropas novedosas. En el andlisis moralista del gobierno, ambas
formas de actividad eran igualmente sospechosas y peligrosas.” Ibid., p. 106.

*> Entrevista personal Mary Tapia, septiembre de 2009.

*¢ De esta forma se la reconocia: “otra vez las telas rusticas, el barracan, los cueros, lanas,
plumas, chales, mantas, ponchos, flecos, cobraron en sus manos la dimensién de la elegancia
y la novedad. Esta es, probablemente, la Unica linea de moda absolutamente original en el

mundo local de la moda.” “Folk Mary”, en Claudia, ano XV, n® 171, Buenos Aires, agosto
de 1971, p. 36.

%7 Susana Saulquin sostiene que ‘Al tiempo que el proyecto del Di Tella, acusado por ciertos
grupos de extranjerizante, comenzaba a desdibujarse, surgfa en el pafs un movimiento muy
vasto [...] de blsqueda de identidad nacional y de retorno a los valores tradicionales de
nuestra cultura, relegados durante el frenesi de los afos sesenta. La moda acompanaba esta
realineacion, mostrando una vuelta a la estética de la vestimenta autdctona.” Historia de la
moda argentina. Del mirinaque al disefio de autor, Buenos Aires, Emecé, 2006, p. 169.

%8 Pinto, Felisa, “Antropdloga de la moda”, en AAVV,, catdlogo exposicidon Moda con identidad
criolla, Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 2006, p. 5. Es fun-
damental sefalar la importancia del testimonio de Felisa Pinto en relacién a su protagonismo
en la cultura argentina. Desde pequefa se vinculd a intelectuales, entre ellos Rafael Alberti
y Maria Teresa Ledn, quedando como prueba de esas filiaciones los retratos que hicieron
de ella artistas como Francisco Vidal y Marfa Carmen Portela. Siempre relacionada a circulos
intelectuales fue secretaria de Tomas Maldonado en Nueva Vision y trabajé en KRAYD, la pri-
mera galerfa de arte concreto. Fue periodista en Primera Plana y La Opinién, por mencionar
algunas publicaciones donde reseid las nuevas estéticas que proliferaban en la Buenos Aires
de esos afios. En 1967 abrié la boutique Etc, decorada por Alfredo Arias y Juan Stoppani,
donde vendia los objetos que los artistas del Di Tella no podfan comercializar en el instituto:
los cinturones de la pareja Cancela-Mesejean, los huevos de Margarita Paksa, los chokers de
Juan Gatti o las plataformas y sweaters de Dalila Puzzovio. La muestra realizada en la galerfa Art
House, Biografia visual de Felisa Pinto, dio cuenta de la centralidad de su figura para los artistas
que la retrataron. Obras de André Villers, Ronald Shakespear, Juan Gatti, Delia Cancela, Hugo
Avrias, Juan Stoppani, Alejandro Kuropatwa, entre otros creadores, conformaron la exposicion
que la tuvo como protagonista en 1991 y se constituyd en el soporte visual de su lugar como
testigo privilegiada del siglo XX.

3% Entrevista personal Mary Tapia, septiembre de 2009.

0 Ibid.

*Torre, Juan Carlos y Pastoriza, Elisa, “La democratizacion del bienestar”, en To-
rre, Juan Carlos (dir.), Nueva Historia Argentina. Los afios peronistas (1943-1955),
Tomo VIII, Buenos Aires, Sudamericana, 2002, p. 273.

“ Entrevista personal Mary Tapia, septiembre de 2009.

* Para un desarrollo de este tema, consultar Schwarztein, Dora, “Entre la tierra
perdida y la tierra prestada: refugiados judios y espafioles en la Argentina”, en
Devoto, Fernando y Madero, Marta (dir.), Historia de la vida privada en la Argen-
tina. La Argentina entre multitudes y soledades. De los afios treinta a la actualidad,
Tomo 3, Buenos Aires, Taurus, 1999, pp. | I'1-139.

* Pereyra Iraola, Susana, “De Viena a Buenos Aires: Testimonios”, en AAVV,,
catdlogo exposicion Fridl Loos, Buenos Aires, Centro Cultural Recoleta, 2000,
p. 6.

* “El departamento textil tenfa como objetivo crear disefios que fueran modernos pero que
conservaran la calidez de los productos artesanales.” Fukai, Akiko (ed.), Moda. Una historia
desde el siglo XVIIl al siglo XX. La coleccion del Instituto de la Indumentaria de Kioto, Koln,
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Taschen, 2003, p. 464. Esta agrupacién de artistas tenia una clientela “liberal, con frecuen-
cia judia y abierta a las nuevas ideas, que se hacia construir una casa por Josef Hoffman,
encargaba la decoracién interior a la Wiener Werkstétte, pedia a Gustav Klimt que hiciera
el retrato de la sefiora y a Emilie Flége que le creara un vestido.” Brandstatter, Christian,
Klimt y la moda, Madrid, Kliczkowski, 1998, p. 12.

* Pereyra Iraola, Susana, “De Viena a Buenos Aires: Testimonios”, op. cit., p. 6.

*“En aquella época, las mujeres que marcaban la pauta en cuanto a moda eran las actrices,

y el escenario natural de la alta costura, el teatro, donde se lucfa bajo una luz mas favorable.”
Eran las mejores clientas de los modistos y “no solo encargaban los trajes mas caros para
salir al escenario, sino que su vida privada [...] también discurria en medio de un enorme
lujo.” Seeling, Charlotte (ed.), op. cit., p. 49.

* Lescano, Victoria, Followers of Fashion. Falso Diccionario de la Moda, Buenos Aires, Inter-
zona, 2004, p. 19.

* Ibid., p. 20.

0 Un ejemplo paradigmético en relacion al trabajo dentro de una concepcién expandida del
arte son los textiles de Anni Albers, artista que habia realizado con su marido, Josef Albers,
mas de catorce viajes por Latinoamérica que nutrieron sus creaciones. Entre 1934y 1967
visitaron Cuba, México, Pert y Chile para, en ocasiones, permanecer y trabajar alli durante
varios meses. Esta experiencia fue motivo de una muestra que destacd la importancia que
tuvieron esos viajes y cdmo repercutieron en sus obras: AA.VV,, catdlogo exposicién Anniy
Josef Albers. Vigjes por Latinoamérica, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa
y The Josef and Anni Albers Foundation, 2006.

°! Pinto, Felisa, “Menos es mas”, en AAVV,, Fridl Loos, op. cit., p. 23.

52 Un exhaustivo andlisis de estas prendas regionales, entre otras, se encuentra en Assuncao,
Fernando O., Pilchas Criollas, Buenos Aires, Emecé, 2000 [ 1975].

3 "Propia y original en la playa”, en El Hogar, Buenos Aires, 25 de noviembre de 1932,
s/p.

5 Lescano, Victoria, op. cit., p. 19.

% Pinto, Felisa, “Menos es més”, op. cit., p. 23.

% Este aspecto puede verse claramente en el disefio que viste el figurin por el cual fue
admitida en el taller de arte dirigido por Josef Hoffman, reproducido en AAVV,, Fridl Loos,
Buenos Aires, Centro Cultural Recoleta, 2000, p. 30.

" En el caso de Rusia, Briony Fer plantea la atraccién de algunos artistas que a principios de
1910 “se habfan interesado por diferentes formas y técnicas del arte popular [...] Se consi-
deraba que la caracteristica formal basica de la cultura campesina era su geometrismo [...]
Los elementos geométricos del arte popular fueron asimilados por los artistas abstractos y
reafirmados en los disefos de telas que realizaron Stepanova y Popova a principios de los
afos 20" Fer, Briony, Batchelor, David y Wood, Paul, Realismo, Racionalismo y Surrealismo.
El arte de entreguerras (1914-1945), Madrid, Akal, p. 123.

*% Pinto, Felisa, “Menos es més”, op. cit., p. 23.

 El noroeste fue visitado por la pareja varias veces. Una foto de los afios 60 muestra a Wal-
ter Loos con poncho al hombro sentado en un paisaje escarpado de montafias rocosas en
uno de esos viajes. La fusién de estéticas novedosas y elementos autdctonos en las prendas
de Fridl Loos también puede verse en las imagenes de sus salones de moda, decorados por
su marido. Pisarik, Sonja, catdlogo exposicidon Walter Loos, fridl Loos, Herman Loos. Paraiso
argentino, Viena, Architekturzentrum Wien / Verlag Holzhausen, 2006.

¢ Entrevista personal Mary Tapia, septiembre de 2009.

e Ibid.

¢2 Es interesante destacar que sus desfiles siempre se hicieron en lugares no convencionales
como esta galerfa que segln sus palabras “era como un sétano”. Ibid.

& King, John, op. cit., p. 230.

 Folleto / Invitacién al desfile Prét-a-porter Pachamama, Buenos Aires, Centro de Artes
Visuales del Instituto Torcuato Di Tella, | | de abril de 1969. Archivo Mary Tapia.

¢ A diferencia de los disefiadores europeos que orientaban su visién principalmente hacia
el mundo colonial de los paises centrales, Mary Tapia toma como fuente de inspiracion los
textiles y disefios de América Latina. Esta operacion resulta similar a la realizada por los artistas
americanos que impactados por el fenébmeno del “primitivismo” en la primera mitad del siglo
XX de regreso a sus propios paises dirigieron su mirada hacia las manifestaciones visuales de
las sociedades indigenas y de las antiguas civilizaciones del continente. Sobre este fenébmeno
puede verse Harrison, Charles, Frascina, Francis y Perry, Gill, Primitivismo, cubismo y abstrac-
cién. Los primeros afos del siglo XX, Madrid, Akal, 1998 [1993].

¢ Pinto, Felisa, “Mary Tapia, antropdloga de la ropa”, c. 1970, p. 6. Archivo Mary Tapia.

¢ En una publicacién de la época relataba: “Llevaré la moda que yo inventé, hecha con pon-
chos, rastras, telas realizadas a mano, algodones bordados. Todo muy pero muy teldrico.”
Archivo Mary Tapia.

¢8 Resulta sumamente gréfico el testimonio de Alfredo Rodriguez Arias: “Recuerdo que una
vez salia del Di Tella y en la calle me detuvo un policia para decirme que ese lugar era muy
malo (no sabfa por qué, pero alguien se lo habfa dicho). Me dijo «Estoy aqui cada dos dias y si
usted pasa de nuevo lo llevaré directamente a la comisarfa». A veces estdbamos tomando un
café y nos llevaban a la comisarfa por veinticuatro horas sin ninguna causa.” Citado en King,
John, op. cit., p. 273.

¢ Presencia de un alto grado simbdlico si pensamos que “este nuevo perfil ideolégico del fol-
clore de proyeccion [...] tuvo en Atahualpa Yupanqui a su pionero y mentor mas talentoso.” y
laimpronta de Mary Tapia coincidfa con el boom que vivia este género musical. “Eran los afios
de la primera Mercedes Sosa, del surgimiento de Horacio Guarany y del Festival de Cosquin.”
Pujol, Sergio A., “Rebeldes y modernos. Una cultura de los jovenes”, op. cit.

79 Al respecto podia leerse en una revista especializada: “sorprendié a los franceses por las
caracteristicas de los modelos desfilados: inspirados en auténticos estilos nacionales (gauderia-
no, folklérico) y sudamericano.” “Mary Tapia en Paris”, en Claudia, afio XIV, n® |58, Buenos
Aires, julio de 1970, p. 53.

’I'En esa misma galerfa Jorge Romero Brest junto a Martha Bontempi y Edgardo Giménez
instalé el local Fuera de caja donde vendia “arte para consumir”, una de las vias que el mismo
Romero Brest habfa propuesto en relaciéon a la expansion del campo artistico visual luego
del cierre del Instituto Di Tella. Sobre este punto consultar: Romero Brest, Jorge, “La crisis
del arte en Latinoamérica y en el mundo”, en Baydn, Damian, América Latina en sus artes,
México, Siglo XXI/UNESCO, 1978 [1974], pp. 89-111. Algunos testimonios de creadores e
intelectuales de la época, incluido Romero Brest, respecto a esa coyuntura se publicaron en
“El arte en crisis. Muerte o transfiguracion”’, en Claudia, ano XIV, n® 157, Buenos Aires, junio
de 1970, pp. 206-209.

2 Pinto, Felisa, “Antropdloga de la moda”, op. cit., p. 5.

73 En relacién a la nueva gravitacién de las tradiciones véase HUYSSEN, Andreas, Después
de la gran divisién. Modernismo, cultura de masas, posmodernismo, Buenos Aires, Adriana
Hidalgo, 2002.

Atahualpa Yupanki y Mary Tapia, desfile
Pachamama, Teatro LEpée de Bois, 1969

Mary Tapia, desfile Pachamama, casa de Copi,
1969
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