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EL ART DÉCO DE PARÍS A LA ARGENTINA. ABRIENDO CAMINO A 
LA MODERNIDAD DEL SIGLO XX1

Arquitecto Ramón Gutiérrez

1. Contexto
La década del 20 marcó un punto de inflexión con una enorme dosis de creatividad y de efervescencia 
intelectual que pareció abortar en la crisis económica de 1930. Fue también el tiempo en que los latinoa-
mericanos comenzaron a reflexionar sobre sí mismos y a formular una nueva lectura de su cultura reivin-
dicando su tiempo y su lugar como diferente al europeo. Muchos arquitectos latinoamericanos estuvieron 
en París en 1925 cuando se desarrollaba la Exposición de Artes Decorativas y es curioso constatar cuán 
diferentes fueron los intereses y las visiones que de la misma recogió cada uno de ellos.

El mexicano Luis Barragán estuvo motivado por los jardines de Ferdinand Bac (Les jardins 
enchantés y Les Colombières), el pabellón austríaco de Josef Hoffman y la escenografía de Frederick Kiesler. 
Martín Noel, por la obra de Jean Nicolas Forestier para los jardines de la Casa del Rey Moro en Ronda, 

1   Este texto recoge ideas ya planteadas en “El Art Déco en Argentina”. En: AA. VV., Arquitectura 1900-1930. Buenos Aires, Editorial Clarín, 
2005. Arquitecto Ramón Gutiérrez, CONICET-CEDODAL.

Catálogo
de la Exposición 
Internacional de 
Artes Decorativas 
e Industriales 
Modernas
de París, 1925. 
CEDODAL.

Cartel
de difusión
de la Exposición.



y el uruguayo Mauricio Cravotto escribió ese mismo año una crónica de la Exposición en la revista 
Arquitectura de la Sociedad de Arquitectos del Uruguay.2 En torno a la Exposición el peruano Héctor 
Velarde, mudado de París a Estados Unidos, se preocupaba por el diálogo tecnológico entre el adobe y 
el cemento armado.3 Ninguno de ellos se manifestó particularmente atraído por los Pabellones de Le 
Corbusier ni por el de Rusia, de Melnikov, claramente el más moderno.4 

2   Gutiérrez, Ramón. “Luis Barragán. Trayectoria y culminación americana”. En: Edificar n.o 6. Mérida, Universidad de los Andes, 2000. 
Gutiérrez, Ramón. “Cravotto y la cultura arquitectónica y urbanística en la Latinoamérica de su tiempo”. En: Mauricio Cravotto (1893-1962). 
Montevideo, Ediciones El Arqa, 1995. Gutiérrez, Ramón; Gutman, Margarita; Pérez Escolano, Víctor (Eds.). Martín Noel, su tiempo y su obra. 
Sevilla, Consejería de Obras Públicas, Junta de Andalucía, 1994.
3   Gutiérrez, Ramón. Héctor Velarde. Lima, Editorial Epígrafe, 2002.
4   Scarlett, Frank; Townley, Marjorie. Arts Décoratifs 1925. A personal recollection of the Paris exhibition. London, Academy Editions, 1975.
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2. Ubicación del Art Déco
Si la rigurosidad modernista ubica al Art Déco como expresión final del antiguo régimen academicista, otra 
lectura lo ubica como la nueva formulación de los movimientos de vanguardia del siglo XX próximos al 
cubismo. Para otros críticos el déco era en realidad una respuesta dialéctica al Art Nouveau, una libertad 
formal que requería del ejercicio de la razón y su capacidad de abstracción, o de la actitud de geometrizar 
para retomar un “orden” que se había desdibujado. Se lo valoraba también por su sobriedad y sencillez (ex-
presada en los costos económicos), pero a la vez por su integración decorativista, que daba individualidad 
a las obras.

Es bastante evidente que existen lazos de transición entre las manifestaciones regionales del Art 
Nouveau de la sécession vienesa en lo geométrico, y en el modernismo catalán en la ornamentación y el 
trabajo de hierro y vitrales. En otro plano cultural el déco se asociaba con las primeras búsquedas de un 
funcionalismo que no renunciaba a la expresividad de las formas decorativas, pero impulsaba rotundas 
plasticidades formales. La fuerza de las formas que plantean ejemplos arquitectónicos de las obras de 
Salamone en la provincia de Buenos Aires, o de la llamada “arquitectura barco” internacional, no se 
desprende totalmente de lo ornamental. La transición es pues bastante elocuente en el papel propio del 
Art Déco.

Pero sin dudas el propio Art Déco apela a la decoración variada con lenguajes de bajorrelieves, 
vitrales, esculturas y una notable herrería artística. Se trataba de una decoración abstracta o 
figurativa de variadas texturas que solía combinar materiales tradicionales o modernos con libertad. 

 	
	 Su articulación con la producción industrial posibilitó la existencia de catálogos pero la creatividad 
formal y la singularidad de los diseños fue clave en la valoración. Líneas onduladas y dinámicas, figuras 
geométricas, vidrios esmerilados y luces blancas testimonian la unidad de lenguajes conceptuales. 

3. Apertura hacia una primera modernidad 
Mientras algunos discuten al Art Déco como expresión de modernidad, nosotros pensamos que fue parte 
imprescindible de un proceso donde la historia no se manifestó por rupturas globales sino por transiciones 
que fueron explicando la génesis de esos cambios. El escenario que va de la Exposición de París de 1925 
a la de 1937 nos muestra el desconcierto que generó la posguerra y la crisis del 30 proyectaría la ansiedad 
mimética de ciertas regiones de nuestro continente.5 En Buenos Aires la exposición de Pettoruti en 

5  Ramos, Jorge. “Art Déco”. En AA. VV. Materiales para la historia de la arquitectura, el hábitat y la ciudad en la Argentina. Facultad de 
Arquitectura y Urbanismo, Universidad Nacional de La Plata, s/f.

La variedad de tratamientos
en la decoración muestra el grado
de importancia que le adjudicaba
el movimiento déco como expresión 
vertebral de su propuesta. 
Foto: Federico Ortiz, CEDODAL.



1924, comentada por Alberto Prebisch, y las revistas Áurea y Martín Fierro marcan los hitos del nuevo 
debate.6 El gran cambio que se introduce con el déco es el abandono de los lenguajes clasicistas y la 
capacidad para generar nuevos paradigmas que expresan una vía privilegiada de acceso a la inmediata 
modernidad racionalista. La obra déco mantiene pautas compositivas del academicismo, tales como 
la simetría axial y la estructuración tripartita de los cuerpos edilicios (basamento, cuerpo principal 
y remate escalonado). No rehúye la utilización estilizada de los órdenes clásicos en clave geométrica.7 

Estas expresiones de una arquitectura “culta” se manifestaron en la amplia aceptación tanto en lo 
individual cuanto en la aceptación social a nivel barrial.

6  Gutiérrez, Ramón y otros. Alberto Prebisch. Una vanguardia con tradición. Buenos Aires, CEDODAL, 1999.
7  Arana, Mariano; Mazzini, Andrés; Ponte, Cecilia; Schelotto, Salvador. Guía Art Déco. Montevideo, Dos Puntos, 1999.

Proyecto para el edificio social
del Círculo de la Prensa, Buenos Aires. 
CEDODAL.



4. El camino de la transición necesaria
Ha sido frecuente considerar al Art Déco como una fase más de la arquitectura eclecticista en la medi-
da que privilegia la ornamentación, pero quienes la consideramos como una temprana expresión de la 
modernidad, ponderamos cómo se aparta generalmente de la filiación arqueologista e historicista del 
academicismo clasicista.8

El Art Déco aporta la abstracción y el geometrismo en la decoración, aunque no disuelve los 
principios compositivos del academicismo. Ella se expresa en la innovación de la ruptura de espacios 
cúbicos con la utilización de juegos de entrantes y salientes, formas piramidales, ángulos obtusos 
y agudos.9 En Europa centrado en lo decorativo algunos perciben al Art Déco como una herencia del 
Art Nouveau, particularmente con el “liberty” italiano, como afirma Rossana Bossaglia, y por ende 
la aferran más a una fase de la arquitectura del pasado.10 En Buenos Aires Francisco Gianotti podría 
ejemplificar esta transición con su proyecto déco para la Sociedad Comercial del Plata (1936).11  

La negación del Art Déco como expresión anticipatoria de la modernidad surge justamente de los 
referentes del movimiento moderno, quienes polarizan dialécticamente las opciones del academicismo y 
la modernidad como manifestaciones iniciáticas, y por ende excluyentes de todo vestigio de transición.12 

La falacia de esta lectura sesgada de la realidad testimoniaba más un esquema propagandístico que 
una comprensión del proceso cultural. Caracteriza al Art Déco su integración artística, que se manifiesta 
en todos los planos de las artes plásticas, y su expresión fundamentalmente decorativista que será la razón 
de su enfrentamiento dialéctico con el racionalismo. 

También debemos apuntar su opción industrialista, que lo convierte en expresión de vanguardia 
junto con su pretendida vigencia internacional basada en el lenguaje de la geometría. El Art Déco 
maneja estructuras compositivas recurrentes en los edificios de altura. Un movimiento dinámico 

8  Waisman, Marina. “La cultura arquitectónica en el período de la integración nacional”. En: Documentos para una historia de la arquitectura 
argentina. Buenos Aires, Ediciones SUMMA, 1978.
9  De Paula, Alberto; Gómez Crespo, Raúl. “El Art Déco”. En: Documentos para una historia de la arquitectura argentina. Buenos Aires, Edi-
ciones SUMMA, 1978.
10  Bossaglia, Rossana. Guide all’architettura moderna. L’Art Déco. Bari, Editori Laterza, 1984.
11  Gutiérrez, Ramón y otros. Francisco Gianotti. Del Art Nouveau al Racionalismo en la Argentina. Buenos Aires, CEDODAL, 2000.
12  Segre, Roberto. “Havana déco: alquimia urbana da primeira modernidade”. En: Art Déco en América Latina. Río de Janeiro, Prefeitura da 
Cidade, 1997 (pág. 37).
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de los volúmenes yuxtapuestos, un claro sentido de carácter ascensional y los remates escalonados 
que, en el caso de Buenos Aires, seguirían las exigencias del Código de edificación de 1928. 

 
Se puede constatar también un sofisticado trabajo de modelado de las fachadas o las portadas con 
rehundidos, redientes y estriados. Se caracteriza además por la preocupación por el manejo de la luz, así 
como la búsqueda de planos de aristas nítidas y geométricas con el predominio de la masa y los llenos 
sobre el vacío.

Como expresión de su tiempo suele optar por estructuras de hormigón armado que son enriquecidas 
con el uso de los conocidos como “materiales nobles”: los mármoles o granitos, pero a la vez integrando 
las propuestas modernas del ladrillo de vidrio, el acero inoxidable, el bronce y la madera trabajada 
industrialmente. Podemos agregar su predisposición innovadora como la fenestración horizontal, 
las ventanas basculantes y las cortinas de enrollar. El espíritu decorativista se perfecciona, buscando el 
contraste entre texturas y colores con espacios que valorizan los detalles con la incorporación del tubo 
fluorescente y la luz indirecta a través de gargantas. 

	

Arquitectos Calvo, Jacobs
y Giménez, Compañía de Seguros, 
Commercial Union Assurance, 
Bartolomé Mitre 335, Buenos Aires. 
Revista de Arquitectura.

Arquitecto Mario Cooke, 
Hall edificio calle Juncal 
2235, Buenos Aires.
Foto: Gómez. CEDODAL. 



No existe una especial preocupación por el desarrollo de una nueva concepción tipológica en el 
diseño arquitectónico de las plantas, ya que las ideas fuerza del Art Déco se centralizan en el tratamiento 
de las fachadas y en ese manejo ponderado y funcional de los espacios sociales interiores. 

La visión abarcante de la obra déco tiende a adoptar también los artefactos y el mobiliario de base 
geométrica que potenció esta articulación entre la obra arquitectónica y su equipamiento. El espacio in-
terior ganó en calidad presentando una riqueza unitaria de expresiones, donde el adecuado manejo de la 
luz, colores y texturas jerarquizaron los resultados. La configuración de rincones espaciales caracterizados 
por el mobiliario, tapetes, biombos y otros elementos, marca justamente la dinámica de estos ámbitos que 
personalizan su diseño dando calidad al equipamiento cotidiano.

Telas y tapices complementaban esta visión abarcante del nuevo “estilo”, que generaba también una 
gráfica acorde al tiempo y una cartelería de rotundos efectos visuales de alta creatividad. El Art Déco se 
manifiesta así no solamente con varias líneas operativas sino también con sus contradicciones, proceden-
tes de las diversas corrientes tributarias que ya se manifestaban en la Exposición de 1925.

5. Sintonías simultáneas en el tiempo, una globalidad internacionalizada
En general se ha aceptado, con variantes, la vigencia de tres líneas Art Déco que propone David Gebhard: 
la primera, la de mayor fuerza geométrica expresada por el escalonamiento de volúmenes y una decora-
ción abstracta; la segunda más académica e identificada con la Exposición del 25 y los antecedentes Art 
Nouveau en su versión secessionista vienesa, y la tercera articulada con el expresionismo, la streamline y 
ciertos rasgos futuristas13. 

En el rebote expansivo desde Estados Unidos llegaron influencias directas de los rascacielos 
neoyorquinos configurados como el imaginario de la modernidad tecnológica y por otro lado el festivo 
“tropical déco”.14 Como contrapartida fue curiosamente un arquitecto mexicano, Francisco Mujica Diez 
de Bonilla, graduado de en Chile y residente luego en Argentina, quien en 1929 publicó en París el primer 
libro sobre los rascacielos proponiendo la realización de remates piramidales neomayas en virtud de lo 
que estaban realizando en Estados Unidos.15 

13  Gebhard, David. Tulsa Art Deco: an architectural era, 1925-1942. Tulsa, The Junior League, 1980. 
14  Cerwinske, Laura. Tropical Deco. The architecture and design of old Miami Beach. New York, Rizzoli, 1981.
15  Gutiérrez, Ramón; Gutiérrez Viñuales, Rodrigo. “Lo neoprehispánico en el arte y la arquitectura de América”. En: Schavelzon, Daniel; 
Tomasi, Jorge. La imagen de América en los dibujos arqueológicos de Francisco Mujica Diez de Bonilla. Buenos Aires, 2006.

Edificio de Mendoza 1862, 
Rosario. Foto: Rafael Iglesia, 
CEDODAL.



Esta primera concepción de rasgos arqueologistas introducirá el decorativismo americanista de lo 
prehispánico como vertiente formal en el repertorio déco. Una concesión historicista que se despega de 
los presupuestos clásicos e irrumpe con la calificación de un revisionismo de las fuentes periféricas.

Otro polo posterior de amplia resonancia en el continente fue el de la arquitectura “náutica”, di-
fundida como “estilo buque” o como “arquitectura internacional”. Se trata de la vertiente streamline 
norteamericana impulsada por la promoción de los grandes transatlánticos L’Atlantique y Normandie 
(1931-35), sus espectaculares interiores Art Déco y el fervor corbusierano por ellos. Muchos edificios déco 
ingresan en esta variante donde predominan los ojos de buey, los salvavidas de cemento, las terrazas como 
puentes de mando con barandas de acero inoxidable o cromadas y un lenguaje formal dinámico.16 En el 
caso latinoamericano tuvo resonancia la presencia articuladora entre el Art Déco y los movimientos plás-
ticos neoindigenistas. Ellos se proyectan hasta Estados Unidos e impactan en la obra de Wright y muchos 
ejemplos de Miami, pero no faltarán los neoaztecas que encontraremos desde México a la Argentina, o 
los marajoara del Brasil, que enfatizan el geometrismo déco con la iconografía de las antiguas culturas. Lo 
decorativo se enfatizaba a nivel del peatón, pero no descuidaba el detalle ornamental aun en la “quinta” 
fachada de los remates y cubiertas de los edificios. 

16  Margenat, Juan Pedro. Barcos de ladrillo. Arquitectura de referentes náuticos en Uruguay 1930-1950. Montevideo, 2001.

Portada del libro
de los Rascacielos 
de Francisco Mujica 
Diez de Bonilla. 
CEDODAL.
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Los textos de enseñanza de dibujo preparados por Best Maugard en México y las hermanas Izcue 
en el Perú, se prolongan en los de Martín Malharro y los Cuadernos Viracocha de Gelly Cantilo y 
Leguizamón Pondal en Argentina.

Tuvo también importancia la propuesta de Ricardo Rojas para la enseñanza en la Universidad de 
Tucumán y su “Silabario de la Decoración americana”.17 Arquitectos de la modernidad como los húngaros 
Andrés y Jorge Kálnay utilizarían un calendario azteca en el solado de la oficina del director del Diario 
Crítica.18 El arquitecto y urbanista francés Alfred Agache, que había hecho diseños de kioscos para la 
Exposición de París, tendría a su cargo el Plan urbano de Río de Janeiro en 1930. Allí avanzaba en la 
propuesta morfológica de los espacios urbanos que serían definidos por rascacielos Art Déco, la nueva 
tendencia de “estética edilicia”, una concepción con una arquitectura presuntamente modernista.19

6. Art Déco en la Argentina: Buenos Aires, ciudad y provincia
Jorge Ramos ha señalado que las expresiones Art Déco en Buenos Aires son esencialmente levantadas por 
sectores poblacionales medios y bajos, siendo relativamente pocas las obras de las clases altas y del propio 
Estado.20 Ello es parcialmente cierto si analizamos la obra de Virasoro (Banco El Hogar Argentino, La 
Equitativa del Plata, Casa del Teatro) o más directamente la de Francisco Salamone realizada justamente 
como una política de Estado en la provincia de Buenos Aires, aunque es claro que lo que Ramos busca 
enfatizar es la vigencia de un déco popular que se encuentra en Argentina y el Uruguay con manifestaciones 
cuantitativas y cualitativas significativas. El Art Déco en la Argentina es asumido en plenitud en los 
eclécticos estudios de arquitectura. Allí se diseñaba sin exigencias simultáneamente academicismo 

17  Ingle, Marjorie. The Mayan revival style. Art deco Mayan fantasy. Salt Lake City, Gibbs Smith Inc., 1984. Gutiérrez, Ramón; Gutiérrez 
Viñuales, Rodrigo. “Fuentes prehispánicas para la conformación de un arte nuevo en América”. En: Revista Temas de la Academia. Buenos 
Aires, 2000 (pág. 68).
18  Gutiérrez, Ramón y otros. Andrés Kálnay, un húngaro para la renovación arquitectónica argentina. Buenos Aires, CEDODAL, 2002. 24 
AA. VV. El Art Déco en México. México. Instituto Mexicano-Norteamericano de Relaciones Culturales, 1977.
19  Agache, Alfred. Cidade do Río de Janeiro: remodelação, extensão e embellezamento. París, Foyer Brésilien, 1930.
20  Ramos, Jorge. “Buenos Aires déco: a outra modernidade”. En: AA. VV.: Art Déco na América Latina. Río de Janeiro, Prefeitura da Cidade, 
1997 (pág. 61).

Arquitecto Alberto Gelly Cantilo, 
Colegio República del Uruguay, 
Carabobo 253, Buenos Aires.



francés, neocolonial, déco y moderno, según la demanda del cliente. Pero a la vez es cierto que buena 
parte de la obra déco, sobre todo a nivel barrial, es fruto de constructores anónimos que se pliegan con 
entusiasmo tanto a la modernidad de sus manifestaciones cuanto a los ahorros que sus simplificaciones 
geométricas introducían, frente a las elevadas alturas y recargamientos ornamentales de los petit hôtels del 
academicismo. Algunas grandes operaciones generadas desde el Estado, como la apertura de las avenidas 
diagonales, propiciadas por el urbanismo francés, desde Bouvard a Jaussely en Buenos Aires, facilitaron un 
nuevo paisaje urbano. Sus normativas de ordenamiento y sistematización estructuraron la configuración 
de un paisaje homogéneo donde la geometría déco y racionalista dejó huellas indelebles. Bien señala 
Fernando Diez la capacidad del déco para producir una alta calidad urbana con eficaz coherencia.21 En 
este sentido las obras de Alejandro Virasoro, probablemente el más consecuente de los arquitectos déco de 
la Argentina, tuvieron un escenario jerarquizado para su lucimiento volumétrico.22

Alejandro Virasoro levantó la polémica entre la modernidad y el academicismo francés con un 
artículo en la revista de Arquitectura de 1926, que mereció la réplica del presidente de la Sociedad Cen-
tral de Arquitectos, Alberto Coni Molina, quien sostenía que si hubiese conocido aquel artículo habría 
impedido que pasara a letras de molde.23 El planteo de Virasoro fue rotundo: las nuevas temáticas arqui-
tectónicas de bancos, hoteles, cines, fábricas, frigoríficos, estaciones, etc., requerían nuevas soluciones y 
la utilización de los materiales modernos, fundamentalmente el cemento por su ductilidad, menor costo 
y potencialidad expresiva. 

Es cierto que para Virasoro el hormigón armado “impone la línea geométrica y por lo común 
recta, e impone el volumen geométrico, de ordinario cúbico y a veces esferoidal”, lo que lo llevaba a un 
determinismo formal donde el Art Déco cubría los requerimientos.

Virasoro decía “yo aspiro a bastarme con pocas formas geométricas y dar con las combinaciones 
que me sean posibles dentro del cuadrado y el cubo, una serie nueva de formas arquitectónicas (...) La 
distribución de las masas ha de ser clara, las líneas nobles y sencillas: todo basado en principios matemáticos”. 
Vemos así que su repertorio formal, más que inspirarse en los modelos de la Exposición parisina, surge de 
la aceptación de una poética propia concebida desde la racionalidad matemática y geométrica.24

Una “originalidad” que los academicistas como Christophersen y Bustillo rechazan, como luego 
lo harán los racionalistas Prebisch o Acosta. Unos lo hacían por no asumir plenamente el gran legado 
histórico de lo clásico, los otros por entender que teníamos otra historia o que carecíamos de ella. El 
cambio es evidente cuando, en el número especial de enero de 1930, la revista de la Sociedad Central de 
Arquitectos legitima la vigencia moderna con la publicación de obras déco de Virasoro, Squirru y Croce 
Mujica (simultáneos paladines del neocolonial en su revista El Arquitecto), Gelly Cantilo y De Lorenzi, 
Otaola y Roca que asumían la vanguardia modernista.25 Ello no obviaba que estudios eclécticos y de 
notable calidad de diseño, como el de Sánchez, Lagos y de la Torre, fueran capaces de erigir obras déco de 
gran envergadura como el edificio de Córdoba y Libertad. Los cinematógrafos fueron temas relevantes 
en el Art Déco porteño. Desde las obras de Andrés Kálnay para los cines Suipacha (1928) y Broadway 
(1930), el Capitol de Virasoro (1932), el Palais Royal de Calvo, Jacobs y Jiménez, el Ópera de Bourdon 
(1936) o el San Miguel Sono Film de Claudio Caveri, este imaginario se impuso. Para el edificio de 
Paramount Films, Squirru y Croce Mujica estudiaron en Estados Unidos los sistemas de almacenamiento 
de puertas estancas y control electrónico pero decoraron su sala con motivos chinescos.26 

21  Diez, Fernando. “Urbanismo: Abstracción y delito. Sobre el Art Déco, las avenidas de Buenos Aires y la relación entre urbanismo y deco-
ración”. En: SUMMA+ n.o 21 (1996-1997), Buenos Aires.
22  Martini, José Xavier; Peña, José María. Alejandro Virasoro. Buenos Aires, Instituto de Arte Americano, 1969.
23  Virasoro, Alejandro. “Tropiezos y dificultades al progreso de las artes nuevas”. En: Revista de Arquitectura n.o 65 (mayo de 1926), Buenos 
Aires. Coni Molina, Alberto. “Carta abierta al arquitecto Alejandro Virasoro”. En: Revista de Arquitectura n.o 67 (julio de 1926), Buenos 
Aires.
24  Di Pasquo, Carlos. “Alejandro Virasoro, un arquitecto y su vivienda”. En: Sumarios n.o 133 (1990), Buenos Aires.
25  Gutman, Margarita. “Apogeo y crisis. 1926-1935”. En: Gutiérrez, Ramón y otros. Sociedad Central de arquitectos. 100 años de compromiso 
con el país. 1886-1986. Buenos Aires, SCA, 1993 (pág. 118).
26  Gutiérrez, Ramón. “La génesis de la arquitectura contemporánea en la Argentina (1925-1935)”. En: Nuestra Arquitectura n.o 509 (1979), 
Buenos Aires.



Los cafés y los cabarets danzantes serían otros de los escenarios predilectos del déco. El Petit Café de 
Antón Gutiérrez y Urquijo en Callao y Santa Fe (que daría origen a la fauna “petitera”), la Munich de la 
Costanera de Andrés Kálnay y el Armenonville de Valentín Brodsky testimoniarían esta temática. Sin du-
das, dentro de la vertiente déco tributaria del expresionismo, la obra de Francisco Salamone en numerosos 
municipios de la provincia de Buenos Aires expresa la predilección del gobernador conservador Manuel 
Fresco por las obras grandilocuentes.27 Ellas se concentraron en los edificios municipales, las portadas de 
los cementerios y los mataderos, así como en el equipamiento de las plazas. Salamone realiza una arqui-
tectura de fuertes connotaciones plásticas que muestra su creatividad de diseño en las casas municipales 
de Rauch, Guaminí o Pringles, en los cementerios de Laprida o Saldungaray y en los Mataderos de Azul 
o Carhué.28

27  Gutiérrez, Ramón y otros. Italianos en la arquitectura argentina. Buenos Aires, CEDODAL, 2004. 
28  Novacovsky, Alejandro; París Benito, Felicidad; Roma, Silvia (Editores). Francisco Salamone en la Provincia de Buenos Aires. Reconocimiento 
patrimonial de sus obras. Mar del Plata, Facultad de Arquitectura, 2001.

Arquitectos Squirru y Croce Mujica, 
Proyecto para la Paramount Films, 
Buenos Aires, 1929.



No faltarán en Buenos Aires los ejemplos de un Art Déco vinculado a la arquitectura náutica donde 
los trasatlánticos fueron los paradigmas.

Quizás el más obvio fue el de la casa del “navegante solitario” Vito Dumas, que hoy se encuentra 
transformada pero que reproducía literalmente la proa de un barco.

Arquitecto
Francisco Salamone, 
Matadero de Guaminí. 
Foto: Alejandro Novacovsky.

La casa de Vito Dumas en Buenos Aires, 
parcialmente demolida. CEDODAL.



Arquitecturas de balnearios en la provincia de Buenos Aires, como los diseñados por Andrés Kál-
nay en Chascomús, o por Birabén y Lacalle Alonso en el Costa Buero en Mar del Plata, recogían esta tra-
dición.29 La tardía obra del academicista Eduardo Le Monnier para el Yacht Club de Buenos Aires podría 
señalar la culminación de esta vertiente por sus calidades de emplazamiento y resolución de diseño.30 En 
la gama de tendencias que ofreció el Art Déco, las instituciones deportivas y sociales, como el Ateneo de la 
Juventud porteño o los clubes y entidades de las colectividades, testimonian muchas preferencias en este 
sentido, como podía apreciarse en la Sociedad Española de Resistencia (Chaco) antes de su transforma-
ción.

Más limitados fueron los ejemplos que integraron rasgos Art Déco con elementos ornamentales 
procedentes de las culturas prehispánicas de nuestro país. El proyecto de Mausoleo Americano con el 
cual Ángel Pascual y Héctor Greslebin obtuvieron el primer premio en el Salón Nacional de Bellas Artes 
de 1920 era una pirámide escalonada, instalada en una gran avenida flanqueada por estatuas zoomorfas y 
antropomorfas, dentro de un cementerio. La pirámide recordaría las formas de Papantla en México, pero 
la decoración vendría de Tiahuanaco en Bolivia.31 Ángel Pascual en 1921 gana el concurso de la SCA 
con una “Mansión Neo-Azteca” que en realidad parte de un petit hotel francés que inclina sus muros 
en talud y agrega motivos decorativos neoprehispánicos, poniendo en evidencia el carácter epidérmico 
de la propuesta.32 Greslebin, volcado al trabajo arqueológico, realizará algunas casas como la de la calle 
Céspedes donde integra ornamentación indigenista a un partido arquitectónico tradicional con ropaje 
déco. La obra de Alberto Gelly Cantilo para la Escuela Joaquín V. González, realiza un homenaje al 
escritor riojano con decoraciones calchaquíes y diaguitas. Alberto Nicolini ha señalado la vigencia de una 
corriente neoprehispánica vinculada al déco como fruto de las prédicas de Ricardo Rojas, Vicente Nadal 
Mora y el libro de los arqueólogos Emilio y Duncan Wagner “La civilización chaco-santiagueña”, que 
brindaron los íconos para muchas ornamentaciones.

29  Gómez Crespo, Raúl. “Yacht Style y un balneario marplatense”. En: Documentos de Arquitectura Nacional y Americana (DANA) n.o 7 
(1979). Resistencia.
30  Gutiérrez, Ramón y otros. Eduardo Le Monnier. Arquitectura francesa en la Argentina. Buenos Aires, CEDODAL, 2001.
31  Greslebin, Héctor; Pascual, Ángel. “Un ensayo de arquitectura americana”. En: El Arquitecto n.o 12 (noviembre de 1920), Buenos Aires.
32   Pascual, Ángel. “Mansión Neo-Azteca”. En: Revista de Arquitectura n.o 30 (1922), Buenos Aires.

La Asociación Española
en Resistencia (Chaco)
adoptó una fachada Art Déco 
luego transformada.
Foto: Boschetti, 1934.



7. Art Déco en las ciudades intermedias en expansión: el ejemplo de Rosario
Aunque para algunos autores el Art Déco fue una opción que se opacó rápidamente, es sin embargo en 
Rosario donde podemos localizar algunas de sus obras más relevantes en la Argentina, realizadas en un 
contexto cosmopolita de ciudad de migración que no rehuirá integrar a las tradicionales variables criollas 
e indigenistas otras tan exóticas como el neoegipcio de los cines El Cairo y El Nilo33 y el “alhambrismo” 
del Hotel Central. En la búsqueda de la modernidad mantiene su misma jerarquía: obras de Ermete 
De Lorenzi, Otaola y Roca, como su diseño para Club Social (1929), que preanuncia los del Sindicato 
del Seguro y el Edificio Gilardoni, se anticipan en casi una década a la obra símbolo de La Comercial, 
referente en calidades formales y espaciales del conjunto.34 

El Palacio Minetti de Gerbino y Schwarz (1929) es probablemente una de las obras de mayor entidad 
en el Art Déco de la Argentina ya que, si bien sigue una estructura tradicional de locales en planta baja y 
oficinas en la parte superior, su tratamiento volumétrico y espacial está impregnado por una decoración de 
sofisticada expresividad que integra desde la gráfica hasta el imponente conjunto escultórico del remate, 
los vitrales, los revestimientos y los trabajos de forja y broncería. En la misma línea merecen destacarse las 
obras del edificio de La Unión Gremial, diseñado por Gerbino, Schwarz y Ocampo, y los edificios Boero 
y Napoli del arquitecto Ángel Vanoli. Por su propuesta lúdica cabe recordar al antiguo almacén Pompeo, 
en Rioja y Paraguay, con su juego de vanos recedidos, viseras y remates.

Cabe también señalar algunas casas de Virasoro realizadas para el Banco El Hogar Argentino en 
Boulevard Oroño y San Juan, pero lo verdaderamente notable es la extensión del Art Déco popular en los 
barrios rosarinos donde los trabajos de herrería y los frisos ornamentales muestran la gravitación de un 
desarrollo artesanal en la ciudad.35

33  De Gregorio, Roberto y otros. Rosario. Guía de arquitectura. Sevilla, UNR - Junta de Andalucía, 2003.
34  Yaquinto, Ernesto; Sproviero, Eduardo. “Ermete de Lorenzi. Cinco obras en la configuración urbana de Rosario”. En: A&P n.o 11-12 
(1996), Rosario, Facultad de Arquitectura, Planeamiento y Diseño.
35  Iglesia, Rafael. “Art Déco en Rosario”. En: Nuestra Arquitectura n.o 506 (1979), Buenos Aires.

Arquitectos De Lorenzi, Otaola
y Roca, Proyecto del Club Social
en Rosario, Revista de Arquitectura.



8. La efímera presencia del Art Déco en el centro y su prolongada vida en la 
periferia
En las grandes obras de transformación urbana de la tercera década del siglo XX en Buenos Aires, el 
Art Déco definió el conjunto de las mejores obras de la avenida Diagonal Norte, sistematizada en un 
paisaje urbano de calidad. El refinamiento de algunos equipamientos, la calidad ornamental de juegos de 
paneles decorativos y vitrales, mostraban los rasgos de una sensibilidad jerarquizada en las áreas centrales. 
Paulatinamente los rotundos volúmenes formales comenzaron a abrir los vanos a grandes superficies y 
la iluminación jugaba crecientemente un papel expresivo en los espacios. A la vez, la arquitectura déco 
se inserta en la cuadrícula de nuestras ciudades americanas sin generar rupturas, aunque, en general, 
potenciando tipologías tradicionales desde la casa chorizo o de medio patio, transformada luego en la 
“casa cajón” que incluye el garaje. 

En la edificación de renta en altura, quedó acotada por los nuevos planos inclinados definidos 
por los códigos de edificación que valorizaban el remate edilicio. Los departamentos con comercio en 
planta baja ocuparon el centro, mientras en las periferias urbanas la casa individual Art Déco formó un 
tejido urbano homogéneo.36 Esta peculiaridad de ir creando ciudad o consolidando barrios en expansión 
muestra su cualidad integradora. Esa arquitectura simplista y geométrica que con asimetrías, y radialidades 
tendió a recuperar su individualidad en la fantasía ornamental de los paneles o bajorrelieves, en una 
pequeña escultura o en el tratamiento de un diseño de herrería que incorpora flores o ilusorias palmeras 
con onduladas iconografías. Todo ello marca el sorpresivo encanto de las periferias barriales de Buenos 
Aires, Córdoba, Tucumán, Bahía Blanca o Rosario. 

36  Ramos, Jorge. “El sistema Art Déco: centro y periferia”. En: Sumarios n.o 105 (1986), Buenos Aires.

Casa Art Déco en tipología 
barrial con garage y planta alta, 
Buenos Aires. 
Foto: Federico Ortiz. 
CEDODAL.



Son las manifestaciones de una modernidad popular que ya Le Corbusier había atisbado en su 
visita a Buenos Aires en 1929, cuando hacía el elogio de las casas de los constructores italianos que 
consolidaban la trama urbana del suburbio. No es casual que muchos de estos constructores italianos 
o sus hijos sean los protagonistas de esta nueva aventura urbana. Ramos interpreta la potencialidad de 
autonomía que se vislumbra en muchas de estas manifestaciones del “Art Déco popular barrial”, a las que 
ve como “antisolemnes, no canónicas, irreverentes y no pocas veces altamente creativas” y “otorgando una 
nueva fisonomía al paisaje callejero barrial”.37 Entre las innovaciones que podemos detectar cabe señalar la 
presencia de las pérgolas de hormigón en las terrazas como un elemento semicubierto de presencia hacia 
el espacio urbano. También la predilección del tratamiento de los revoques de cemento —que remplazan 
al símil piedra, academicista— con texturas, salpicados, rugosidades, estriados que definen un paisaje gris 
y que eventualmente se dinamiza con aplicaciones de piezas de cerámica o azulejos, y más recientemente 
por el uso indiscriminado de la pintura. 

37  Ramos, Jorge. “Apuntes para una tesis del déco popular barrial”. En: Sumarios n.o 133 (1990), Buenos Aires.

Las rejas ornamentales 
de hierro: la figura 
del cisne en Rosario. 
Foto: Rafael Iglesia, 
CEDODAL.

Arquitecto Alejandro Virasoro, Malabia 3310, 
Buenos Aires. Foto: Federico Ortiz, CEDODAL.



Los cines barriales, los clubes, mercados o sucursales bancarias suelen ser los nuevos íconos de la 
modernidad en las periferias urbanas. El déco pragmático de las periferias es la expresión de la extensión 
popular de la modernidad, es la puerta por donde el racionalismo entra en la configuración de los 
ensanches urbanos. También es cierto que es el momento en que se privilegia la casa individual sobre la 
obra colectiva, con barrios de baja densidad.

En el futuro habrá de competir con el otro gran ícono creado por el neocolonial, el “chalet 
californiano” que en la década de los 40 emerge como el imaginario deseado por las clases populares para 
su vivienda individual y para la segunda casa de la burguesía.

9. ¿Momento o movimiento?
Luiz Paulo Conde explicita que el Art Déco no puede ser considerado un “movimiento” artístico pues 
carece de una doctrina teórica unificadora expresada en manifiestos, sociedades o publicaciones que 
estructuren y sistematicen una producción preferentemente pragmática. A partir de esta lectura se lo 
perfila como un “estilo” y en rigor, entre nosotros, todos, inclusive el racionalismo, fueron “estilos” quizás 
con la excepción del llamado Movimiento Moderno a partir del fin de la segunda guerra mundial. En 
1930 un estudiante de arquitectura de Buenos Aires afirmaba que en la facultad se hacía “estilo moderno” 
por una de tres razones: por convencimiento (porque así pensaba el alumno), por conveniencia (porque 
así pensaba el profesor) o por comodidad (porque había que dibujar mucho menos...). Es pues admisible 
entender al Art Déco como un momento en el proceso de transición del antiguo sistema academicista 
a las primicias de la arquitectura moderna. Pero también es posible circunscribirlo con características 
propias que se diferencian nítidamente en lo conceptual y en lo formal de otras etapas de esa transición 
del eclecticismo a la primera modernidad.

Abstracción geométrica
en la ornamentación,
avenida Córdoba, Buenos Aires. 
Foto: Federico Ortiz, CEDODAL.

Geometrización “floreale” en Rosario. 
Foto: Rafael Iglesia, CEDODAL.

Arquitecto Jorge Sábaté,
edificio para la Unión Ferroviaria, 
avenida Independencia 2880,
Buenos Aires. CEDODAL .



REPERTORIOS ART DÉCO DESDE UNA MODERNIDAD 
PERIFÉRICA

Dra. Patricia Méndez
CONICET/FADU, CEDODAL

Dpto. de Artes Integradas, Universidad de Playa Ancha

Durante el lustro que transcurrió entre la Exposición Internacional de Artes Decorativas Modernas en 
París, celebrada en 1925, y el inicio de la década de 1930, la imagen urbana de algunas ciudades argenti-
nas, como Buenos Aires, habrían desconcertado al peatón más atento. Hacia el inicio del período, la capi-
tal del país desplegaba un repertorio arquitectónico tan heterogéneo como el imaginario que alimentaba 
su arquitectura: influencias externas y lenguajes propios se mixturaban con la vanguardia europea y refle-
jaban una escena urbana que desafiaba toda lectura lineal. El panorama no era otra cosa que el resultado 
del incipiente proceso de metropolización que la urbe acomodaba para su millón y medio de habitantes.

Pero, para el ojo sagaz, Buenos Aires revelaba una tensión estructural entre sus partes: el “ser mo-
derno” era el modelo a seguir, pero siempre en un contexto que daba cuenta de movimientos pobla-
cionales que provocaban presiones demográficas y, a la vez, una expansión periférica que incrementó 
la consolidación de barrios alejados del centro. Esta pulsión se mostraba entonces como un escenario 
de contradicciones: el impulso modernizador de las vanguardias tensionaba la persistencia de lo tradi-
cional y lo ecléctico de la arquitectura fluctuaba entre la centralidad política y la marginalidad urbana, 
ergo, entre la fachada y la interioridad. Sin embargo, en cualquiera de estos aspectos, con mayor o menor 
gravitación y provocando una suerte de necesaria bisagra en aras de la modernidad, promovido desde la 
exposición parisina, el lenguaje del Art Déco empezó a tomar protagonismo.

Publicidad en revistas de la Exposition 
Internationale des Arts Décoratifs et 
Industriels Modernes, Paris, 1925.



La nueva expresión llegó a la arquitectura para rectificar las líneas de diseño, impulsar la 
verticalidad, la cinética y la iluminación eléctrica con patrones que inducían a la abstracción geométrica 
y, simultáneamente, transgredir lo existente. Desde Francia llegaban modelos de mobiliario, de vitrinas y 
decoraciones de interiores y, desde Norteamérica, el culto apuntaba hacia el automóvil y los rascacielos y, 
siempre que fuera posible, también en gestos urbanos, ubicados en lugares visibles y cercanos al transeúnte 
como en puentes o en puertas de gran escala.

Bajorrelieves de puerta monumental en bronce: “Las artes gráficas”, “La arquitectura”, “La energía”
y “Los transportes”, escultor Léonard Crunelle, 1933. Museo de la Ciencia y de la Industria, Chicago.

Entre los actores de este abanico cultural que operaba en el ámbito de la arquitectura porteña 
a mediados de los años 20, los medios periodísticos con los que contó la profesión fueron el canal 
para nutrirse de información novedosa. Provenientes de instituciones gremiales o comerciales, las 
publicaciones periódicas especializadas en arquitectura establecieron los rumbos que la arquitectura local 
pudo consolidar en las décadas siguientes. Ese conjunto de ediciones fue un factor de influencia directa, 
sobre todo, porque su participación cobró importancia en la medida que sus intenciones se plegaron a la 
estética vanguardista de modo auténtico, porque no reclamaban la autonomía en nombre de la belleza, 
sino fundamentalmente de la novedad. Lo “nuevo”, finalmente, fue el eje que dirimió esa legitimidad 
(Sarlo, 1988; Méndez, 2011).



Grupo de cuatro viviendas,
Mariano Acosta esquina Juan 
Bautista Alberdi, Buenos Aires, 
arquitecto Alejandro Virasoro,
1928. 
Revista Argentina de 
Arquitectura y Construcciones,
año II (7), sep. y oct. 1929.

En términos de difusión especializada en arquitectura, las revistas ejercieron como mediadoras 
entre la élite profesional y la cultura urbana que estaba en franco proceso de transformación. Sus 
páginas no solo concentraron proyectos y teorías, sino que construyeron imaginarios visuales que, 
muy lentamente, dieron presencia al Art Déco como lenguaje moderno accesible. A través de distintas 
estrategias editoriales, las publicaciones articularon sincronías estéticas con vanguardias internacionales, 
pero al mismo tiempo promovían una modernidad adaptada a las condiciones locales. La selección de 
imágenes, la diagramación y el tratamiento de sus textos revelan una tímida voluntad de posicionamiento 
disciplinar, donde lo moderno se asociaba tanto al progreso técnico como al espectáculo urbano. De esta 
manera, las revistas funcionaron como dispositivos curatoriales que moldearon la percepción pública de 
la arquitectura y su producción animó la consolidación de repertorios visuales compartidos.

Entre las primeras noticias que referencian al Art Déco en las ediciones argentinas, cabe una revista 
editada fuera del establishment profesional. En abril de 1928, CACYA —dependiente del Centro de 
Arquitectos, Constructores y Afines— publicaba bajo el rótulo “Futurismo. Exposición Internacional 
de Arquitectura y Arte de Paris 1925” algunas pocas fotografías con énfasis en decoración de vitrinas 
e interiores y carente de referencias textuales. En un inicio, la resistencia editorial a integrar los 
ejemplos locales adscritos a este lenguaje fue notoria en casi todas las revistas circulantes, pero también 
temporalmente dispar respecto de la materialización edilicia de casos de buena factura, tal como sucedió 
con el edificio para el diario Crítica, autoría de los hermanos Kálnay, que, finalizado en 1926, recién fue 
publicado por CACYA en 1928.

Una mayor sincronía entre publicaciones y obras se puede verificar un poco más adelante en el 
tiempo, cuando las páginas de El Arquitecto Constructor, en enero de 1929, promocionaban el cine Once 
levantado en 1928 sobre la avenida Rivadavia por Alejandro Virasoro. El mismo autor también tuvo cabida 
en las ediciones de septiembre-octubre de 1929 de la Revista Argentina de Arquitectura y Construcciones 
con sendos conjuntos de viviendas recién construidos en el barrio de Floresta y haciéndose eco de la 
importancia de sus obras; otra publicación de diciembre de 1929, Nuestra Arquitectura, le concedió 
páginas a la inauguración del edificio de su autoría para La Equitativa del Plata, sobre Diagonal Norte.



Por su parte, la voz editorial de la Sociedad Central de Arquitectos, en coincidencia con su 16.o 
aniversario, presentó un número “extraordinario” en enero de 1930 consagrado a la modernidad, tal 
como lo promocionara en ediciones previas. La Revista de Arquitectura tuvo una puesta gráfica acorde 
con la temática del ejemplar: portada blanca, tipografía en color rojo y ausencia de figuras, un interior 
con imágenes a toda plana y textos breves que antecedían las obras allí publicadas. La edición reunió en 

poco más de doscientas páginas obras de los arquitectos Squirru y Croce Mujica, del tándem rosarino de 
De Lorenzi, Otaola y Roca, también de Gelly Cantilo y Anton Gutiérrez, de Urquijo y un “moderno” 
Alejandro Bustillo con la vivienda construida para Victoria Ocampo en Barrio Parque. Del conjunto 
publicado, el mejor representado fue el arquitecto Alejandro Virasoro, de quien se presentaron cuatro 
de sus obras, profusamente ilustradas; esta dedicación para con el autor no resulta un dato menor si se 
considera que, desde mucho tiempo antes, era público el sostén de sus ideas basadas en el perfil racional 
de la arquitectura, tal como ya lo expresara en su casi manifiesto teórico, “Tropiezos y dificultades de las 
artes propias”, publicado en la edición de mayo de 1926 de la misma revista.

Alejandro Virasoro emergió como una de las figuras más influyentes en la consolidación del Art 
Déco argentino, no solo por su prolífica producción, sino también por su capacidad de articular teoría 
y práctica en un momento de transformación arquitectónica. Su trayectoria profesional evidencia una 
temprana comprensión de que la modernidad no radicaba exclusivamente en el despojamiento formal, 
sino en la síntesis entre racionalidad constructiva y reinterpretación ornamental. Desde sus tempranos 
escritos en la Revista de Arquitectura, Virasoro defendió un posicionamiento que conjugaba el respeto 
por los avances técnicos con una sensibilidad decorativa que no renunciaba al ornamento, sino que lo 
redefinía bajo parámetros asentados en la geometría y la abstracción, articulando diseño y técnica de 
manera racional. Y su obra construida despliega esta filosofía con notable consistencia.

El edificio para La Equitativa del Plata, el conjunto de viviendas en el barrio de Floresta o el de 
la ciudad de Rosario, las viviendas unifamiliares sobre calle Agüero al 2000, las obras para el banco El 
Hogar Argentino, el sanatorio De Cusatis, la Casa del Teatro, las salas de cine (Once y Capitol) y la 
serie de edificios de renta sobre las avenidas Las Heras, Santa Fe, Libertador, sobre Riobamba al 800 o 

Portada de la edición extraordinaria 
Revista de Arquitectura,
año XVI (109), ene. 1930.



Irigoyen al 2900, así como otros programas en Mar del Plata, entre muchos otros ejercicios de depuración 
formal, dan cuenta de la práctica del autor. En todas ellas Virasoro comprendió que el Art Déco permitía 
reconciliar la aspiración modernizadora con los códigos representativos que demandaba una clientela 

todavía burguesa y, aunque con cierto apego a la ostentación, algo dispuesta a aceptar un lenguaje 
simplificado. Su arquitectura trascendió lo meramente decorativo bajo propuestas de una modernidad 
posible y su producción supo ajustarse a las condiciones técnicas, económicas y culturales del momento.

Mientras tanto, y aun cuando los profesionales más rancios señalaban que adscribirse al Art Déco 
significaba solamente atenerse a una “tendencia de diseño cuya entraña es decorativa”, la mayoría de los 
arquitectos activos entre 1925 y 1935 se plegaron al credo basado en el culto al cuadrado, a la racionalidad, 
a las nuevas tecnologías, al deporte, al espectáculo y a la velocidad con su inevitable correspondencia 
en programas funcionales diferentes. Así, las casas de renta, los hangares, las salas de cine, las viviendas 
suburbanas y los edificios industriales, en aras de la modernidad, fueron transformando la imagen urbana 
de las ciudades más importantes de Argentina.

Casa de renta, 
avenida Las Heras 
1679,
Buenos Aires, 
arquitecto 
Alejandro 
Virasoro, 1928. 
Revista de 
Arquitectura, 
año XVI (109), 
ene. 1930.

Bóveda familia Queirolo, Cementerio Mar del Plata, 
arquitecto Alejandro Virasoro, s/d.

Depósito garaje Emilio Nager, avenida San Martín 7064, Buenos Aires 
(s/d), 1930. 
Foto: Patricia Méndez.

Torre Miravé,
estadio Tomás Adolfo 
Ducó (Club Atlético 
Huracán), avenida 
Amancio Alcorta 
2544, Buenos Aires, 
arquitectos Curutchet, 
Giráldez y Olivera, 
1941.



En cuanto a los modos de habitar, y sobre todo en centros urbanos populosos, como Buenos Aires, 
Córdoba o Rosario, la tipología de casa de renta ganaría muchos seguidores. En la capital argentina el 
fenómeno fue coincidente con la Ordenanza municipal del 30 de junio de 1928 que, ajustando el Regla-
mento de Construcciones vigente desde 1910, estableció nuevas zonificaciones, alturas máximas y retiros 
de frente (Larrañaga et al., 2017). Un sinnúmero de obras significativas se inscribe en esta tipología y, 
solo por mencionar algunas, destacan las realizadas sobre calle Viamonte (Calvo, Jacobs y Giménez, de 
1928), sobre avenida Córdoba 1184 (Sánchez, Lagos y De la Torre, 1931) o en José M. Moreno al 100 
(Alejandro Varangot, 1932), entre cientos de ejemplos más (Petrina, 2007).

Mientras tanto, en Rosario, ciudad marcada por su intensa actividad portuaria y la recepción de 
una intensa inmigración interna, se verifican expresiones arquitectónicas afines a las transformaciones 
observadas en Buenos Aires. El edificio de renta se consolidó como respuesta habitacional predominante 
y aunque sus plantas mantuvieron cierta fidelidad a los cánones académicos, sus fachadas evidencian el 
logrado esfuerzo por incorporar las nuevas reglas estéticas con resultados diversos y, en muchos casos, 
notables. Entre los exponentes destacados se encuentra el equipo conformado por Ermete De Lorenzi, 
Otaola y Roca, cuyas obras fueron recurrentemente difundidas en las páginas de El Constructor Rosarino. 

Mención especial merece el emblemático “Palacio Minetti” de clara vocación del rascacielos norteameri-
cano; la obra de 1929 a cargo de José Gerbino, Luis Schwarz y Juan Bautista Durand fue contemporánea 
al Chicago Board of Trade, con quien comparte no solo la estética y la morfología, sino también los 
característicos coronamientos escultóricos que enfatizan su verticalidad y refuerzan su presencia urbana 
(Bréon, 2021). Así, con el pulso de arquitectos relevantes, la ciudad de Rosario no solo replicó modelos 
internacionales alineados con la modernidad, sino que los reinterpretó en clave local inscribiendo nume-
rosos ejemplos Art Déco en el tejido urbano.

Edificio de renta, propiedad
de Sres. De Lorenzi, Gilardoni 
y Cía., Rosario (Santa Fe), 1930, 
arquitecto Ermete De Lorenzi.



Asimismo, en coincidencia con el crecimiento poblacional y la expansión del centro hacia los lími-
tes urbanos de las grandes ciudades argentinas de entonces, los barrios comenzaron a consolidarse como 
espacios de densificación social y cultural, donde la tensión entre modernidad y tradición se manifestó 
con particular intensidad. En ese contexto, la aspiración moderna logró, gracias a la acción de construc-
tores anónimos, que las prácticas tradicionales y las lógicas proyectuales heredadas convivieran con una 

diversidad de fachadas inscriptas en el lenguaje del Art Déco. La vivienda unifamiliar modesta en los ba-
rrios periféricos de Buenos Aires incorporó estos gestos de modernización simbólica, que operaban casi 
exclusivamente en el plano de la representación pública y peatonal. Si bien los desarrollos en planta se 
mantuvieron dentro de esquemas convencionales —como la casa chorizo o las viviendas tipo cajón, con 
patios laterales y habitaciones enfiladas—, fueron las fachadas las que tradujeron la aspiración mimética 
de conexión con el centro urbano.

Proyecto petit-hôtel de José R. Areta, 
Zubiría 2650, Buenos Aires,
constructor Juan C. Merini, 1932
[la construcción actual es similar, aunque 
no idéntica a la propuesta].

Vivienda unifamiliar, Escobar 2485, 
Buenos Aires, s/d.
Foto: Patricia Méndez.

Vivienda unifamiliar, Escobar 2491, 
Buenos Aires, s/d.
Foto: Patricia Méndez.

Vivienda unifamiliar, Ladines 2718, 
Buenos Aires, s/d.
Foto: Patricia Méndez.



Fue estos casos, donde el repertorio formal del Art Déco se adaptó a una arquitectura modesta, don-
de el cuadrado, la greca y las formas escalonadas se reiteraron como vocabulario accesible, permitiendo a 
los sectores medios y populares participar del imaginario moderno sin alterar sustancialmente sus modos 
de vida. Puertas enmarcadas por escalonamientos geométricos, dinteles zigzagueantes, herrerías de traza-
do abstracto, aventanamientos con guardapolvos geometrizados y, siempre que fue posible, la inclusión 
de bajorrelieves discretos, reforzaron la abstracción característica de este lenguaje. Esta arquitectura, habi-
tualmente considerada como “solo de fachada”, funcionó como interfaz entre la domesticidad tradicional 
y el espectáculo urbano, entre la intimidad del patio barrial y la visibilidad de la calle, configurando un 
Art Déco popular que, aunque despojado de la sofisticación de los edificios céntricos, resultó igualmente 
significativo como fenómeno de apropiación cultural (Ramos, 1990).

En simultáneo, un programa funcional público transformará radicalmente las formas de sociabilidad 
urbana y demandó una arquitectura específica capaz de materializar todo lo que el lenguaje Art Déco 
proponía. La irrupción del cinematógrafo como espectáculo de masas durante las primeras décadas 
del siglo XX y sobre todo la llegada a Buenos Aires del cine sonoro en 1927 promovió una necesaria 
actualización arquitectónica de las salas, alineándolas directamente con la producción hollywoodense, y 
desencadenando una ola de construcciones especialmente diseñadas para este programa y que encontrarían 
en el Art Déco su lenguaje arquitectónico por excelencia. Fue la temporada inaugural de los “palacios de 
cine”, pero también la adecuación de las salas más pequeñas y distantes del centro y, en todos ellos, el cine 
—o las construcciones vinculadas a su producción— adquirió rápidamente el estatus de monumento 
urbano, con fachadas que competían por la atención del transeúnte mediante marquesinas luminosas, 
revestimientos brillantes y composiciones verticales escalonadas que evocaban la modernidad.

Vivienda unifamiliar de Jaime Lluró, 
Venezuela 4328, Buenos Aires, 
arquitecto Víctor Pedretti, 1932.



Los ejemplos arquitectónicos se repartieron en toda la geografía nacional bajo la firma de arqui-
tectos destacados como los hermanos Kálnay (Florida, 1926; Broadway, 1930 y otros proyectos no con-
cluidos) o Alberto Prebisch (autor del Atlas y Gran Rex en Buenos Aires, pero también del Güemes 
en Salta, el Moderno y el Plaza en Tucumán y el Cóndor en Rosario). Pero también, y concentrando la 

mayor cantidad de proyectos de salas enroladas en la nueva estética, mención especial merecen Claudio 
Caveri y Alberto Bourdon; el primero de ellos con obras como el Renacimiento (1928), el Monumental 
(1931) y más tardíamente el Luxor y el Iguazú, además de la sede para Cinematográfica Terra sobre calle 
Ayacucho (actual sede de FLACSO, Argentina). Por su parte, Alberto Bourdon exhibe una habilidad 

Proyecto para
Cine Moderno,
Pergamino (Buenos Aires), 
arquitectos Rossi, Tapia 
y Moia, premiado en la 
exposición realizada en esa 
localidad. CACYA (103), 
dic. 1935.

Proyecto para
cine Metropolitan, 
avenida Corrientes 
1343, Buenos Aires, 
ingenieros Germán y 
J. Bernardo Joselevich, 
E. Ramírez y R. Abril, 
1936.

Inauguración cine teatro Broadway, 
avenida Corrientes 1155, Buenos Aires,
arquitecto Jorge Kálnay, 1929.



inusitada de adaptación a las tendencias vigentes en cada una de sus obras y registra la construcción —o 
remodelación— de más de cuatrocientas salas distribuidas en el país. El caso emblemático lo constituye el 
Ópera, inaugurado en 1936 sobre la porteña avenida Corrientes y que fue consagrado como el máximo 
exponente del género gracias a su volumen elíptico y telescópico que domina la composición de su facha-
da, inspirada en la sala del Rex de París (1932) y con interiores trabajados por el catalán José María Sert 
en un despliegue escenográfico sin precedentes.

Proyecto
preliminar para
cine teatro 
Monumental, 
Lavalle 780, 
Buenos Aires, 
arquitecto 
Claudio Caveri, 
1930.

Cinematográfica Terra, 
Ayacucho 551,
Buenos Aires,
arquitecto 
Claudio Caveri, 1931 
[actual sede
FLACSO Argentina].

Portada de revista CACYA, 
año X (169), con el cine teatro Ópera, 
jun. 1941.



Estos palacios cinematográficos no solo ofrecieron la proyección de películas, sino una experiencia 
sensorial completa donde la arquitectura precedía y amplificaba la fantasía de la pantalla. Las instalacio-
nes de iluminación artificial —neones, tubos fluorescentes, proyectores— convertían las fachadas en ver-
daderos anuncios luminosos que transformaron el paisaje nocturno de las arterias urbanas. Los interiores 
desplegaron una secuencia espacial cuidadosamente orquestada: vestíbulos amplios con revestimientos 
de mármol y espejos, escaleras monumentales, foyers decorados con motivos geométricos y, finalmente, 
las salas propiamente dichas donde el confort de las butacas y la sofisticación técnica del equipamiento 
sonoro garantizaban una inmersión total en el universo cinematográfico. La arquitectura de las salas de 
cine Art Déco encarnó así la convergencia entre modernidad tecnológica, espectáculo de masas y consu-
mo cultural, configurando una tipología arquitectónica que sintetizó las aspiraciones de una sociedad que 
hurgaba en la pantalla grande tanto el reflejo como la promesa de su propia modernización.

Modernidad sin ruptura: el Art Déco como transición cultural

Si bien las salas de cine se implantan como el punto urbano cúlmine para el desarrollo del Art Déco, 
la arquitectura argentina de esta temporada debe comprenderse menos como estilo coherente que 
como repertorio disponible. Se trató de un conjunto de recursos formales y decorativos que, a través 
de distintos actores —arquitectos, constructores, comitentes— movilizaron según sus posibilidades 
técnicas, económicas y simbólicas. Por su parte, las revistas especializadas actuaron como dispositivos 
fundamentales de modernización visual, mediando entre la élite profesional y una cultura urbana 
emergente ávida de referentes contemporáneos, y construyeron consensos sobre qué significaba ser 
moderno en el contexto rioplatense.

Los programas urbanos emergentes —cines, garajes, edificios de renta— constituyeron laboratorios 
privilegiados donde la modernidad tecnológica encontró su progresivo correlato arquitectónico. Espacios 
funcionales diseñados para la circulación, el espectáculo y el consumo modernos materializaron las 
transformaciones en los modos de vida urbana: la movilidad motorizada, el ocio masivo, las formas de 
habitar colectivas. Así, el Art Déco proveyó el lenguaje formal adecuado para estas tipologías emergentes, 
conjugando impacto visual y racionalidad constructiva con muchos más ingredientes de espectacularidad 
representativa que de progreso funcionales. Su difusión como lenguaje moderno y decorativo, acrecentado 

Cine “Metropolitan”, detalle superior,
avenida Corrientes 1343, Buenos Aires, 
ingenieros Germán y J. Bernardo Joselevich, 
E. Ramirez y R. Abril, 1936
Foto: Patricia Méndez



por las publicaciones especializadas y las películas, respondió tanto a sincronías estéticas internacionales 
como a demandas locales de distinción que tampoco implicaron, al menos en lo inmediato, una ruptura 
radical con prácticas constructivas y distributivas tradicionales.

El cambio en los tipos de consumo cultural fue evidente; sin embargo, la recepción fue selectiva: 
la decoración Art Déco fue aplaudida primero por el público antes que su materialización y sugiere 
entender que la modernización penetró primero en la esfera privada del equipamiento doméstico y recién 
después se manifestó en la imagen urbana pública. Las instalaciones de iluminación artificial, las vidrieras 
comerciales y el concepto social de moda asociado al “dejarse ver” configuraron el espectáculo urbano 
donde arquitectura, diseño y prácticas sociales se entrelazaron indisolublemente.

Entre las figuras de la época y sin menoscabo de múltiples y reconocidos profesionales que 
enriquecieron el panorama con variantes estilísticas y programáticas (como Francisco Salamone en la 
provincia de Buenos Aires), la figura de Alejandro Virasoro emerge paradigmática. Su reinterpretación 
ornamental, su empresa arquitectónica dentro y fuera de Buenos Aires, su condición de acólito de la 
técnica que racionalizó procesos constructivos y los trasladó a la esencia de sus obras, lo posicionan como 
exponente de una modernidad consciente y congruente con sus medios y sus fines.

El Art Déco funcionó como interfaz entre tradición doméstica y espectáculo urbano, entre 
continuidades distributivas y renovaciones formales, entre aspiraciones cosmopolitas y condiciones 
productivas locales. Revisado desde una modernidad periférica, el aporte del Art Déco fue la renovación 
del repertorio decorativo que transitó desde la fase figurativa decimonónica a la abstracción geométrica 
y puso al día la lingüística arquitectónica sin que ello implicara transformaciones radicales en las lógicas 
proyectuales o constructivas. Esta condición de transitar a la modernidad, lejos de constituir una 
limitación, permitió una apropiación que permeó distintas capas sociales y programas y configuró un 
paisaje urbano heterogéneo, pero reconociblemente moderno en la imagen de varias de las ciudades 
argentinas durante el período de entreguerras.

Detalle coronamiento 
cine teatro Broadway.
Foto: Patricia Méndez.
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