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Los motivos que impulsaron la realización de este Introducción.
trabajo fueron, en primer lugar, los deseos de brindar 

una visión lo más completa posible acerca de la labor 

desarrollada por el Instituto Torcuato Di Tella, poniendo 

énfasis, principalmente, en el trabajo realizado por el 

Departamento de Gráfica del mismo.

Otro de los propósitos, fue el ofrecer variados 

ejemplos de la gráfica imperante en la década del 

sesenta en nuestro país, a fin de que sea posible  

establecer una comparación con las piezas gráficas 

elaboradas por el Departamento de Gráfica del 

Instituto, y así poder dimensionar el aporte que 

representaron estas piezas para el diseño gráfico 

argentino.
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Los dos gobiernos que siguieron a la caída de Perón, El contexto social y cultural.  
el gobierno militar de la Revolución Libertadora y el 

gobierno civil de Frondizi, hicieron mucho para alentar 

la expansión de la investigación científica y cultural. En 

esos años se creó el Fondo Nacional de las Artes para 

suministrar alguna financiación estatal a las artes. En el 

campo técnico, se crearon institutos como el Consejo 

Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas, el 

Instituto Nacional de Investigaciones Científicas y 

Técnicas, el Instituto Nacional de Tecnología 

Agropecuaria y el Instituto Nacional de Tecnología 

Industrial, con fondos del gobierno. La Universidad de 

Buenos Aires y las universidades del interior recibieron 

generosas sumas para mejorar el equipo y el personal. 

También se fundaron nuevas universidades, las 

controvertidas universidades privadas católicas. 

Intelectuales desplazados por el régimen peronista 

volvieron a ocupar puestos de importancia en la 

estructura técnica y educativa. La sociología fue una 

disciplina que recibió un gran estímulo en ese 

momento.  

El respaldo estatal también fue complementado en 

esta época por subsidios de fundaciones 

norteamericanas. Las inversiones de Estados Unidos 

volvían a ingresar en la Argentina y el interés de las 

fundaciones formaba parte de ese movimiento general. 

A fines de la década del 50 tanto la fundación Ford 

como la Rockefeller promovieron proyectos de 

desarrollo en América Latina.

El Instituto Di Tella fue fundado en esta época de 

libre circulación de fondos internacionales y recibió 

importantes contribuciones de esas entidades.

La infraestructura argentina se estaba actualizando y 

recibía personal especializado que se había educado 

principalmente en universidades norteamericanas. 

Después de Perón, los viajes y estudios en el extranjero 

se convirtieron nuevamente en la norma y varios 

universitarios jóvenes recibieron adiestramiento técnico 

avanzado. Los hermanos Di Tella formaron parte de ese 

proceso y al igual que otros “sufrieron” un “efecto de 

fascinación por el MIT” y trajeron a la Argentina nuevas 

ideas de reorganización industrial y educativa.

En el resto de la sociedad, varios indicios señalan 

una modernización más general. El consumo personal 

se incrementó en muchas áreas diferentes. Siam Di Tella 

era líder en artículos de consumo tales como heladeras 

y lavarropas. Siam también participó en la fabricación 

de automóviles a medida que las ventas aumentaban 

enormemente en la segunda mitad de la década del 50. 

Los televisores dejaron de ser un artículo de lujo cuando 
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se fabricaron los primeros aparatos en Argentina. -Fabril, Centro Editor, Jorge Alvarez y De la Flor-. Cada 

Los gastos de publicidad se elevaron rápidamente y una de ellas estaba interesada en promover autores 

las agencias de marketing y publicidad crecieron, a con tem por áne os.  Jun to con  est as edi tor ial es 

menudo contratando a los mayores talentos artísticos “literarias”, la Editorial de la Universidad de Buenos 

como diseñadores gráficos o autores de “jingles”. Aires, EUDEBA, empezó a producir ejemplares baratos 

El nuevo mercado también creó una nueva forma de de textos y clásicos en tiradas de decenas de miles de 

periodismo, con el advenimiento de los semanarios en ejemplares.

la Argentina. La más importante e influyente de estas Una característica determinante de esos años, es la 

publicaciones fue Primera Plana, fundada por Jacobo importancia de la moda. Goldar ha puntualizado que a 

Timmerman en 1962. Primera Plana fue un semanario principios de los años 50, “la moda juvenil como tal, 

que reflejaba y, en verdad, dirigía el gusto en la década prácticamente no existe. Lo corriente es copiarse de los 

del 60. El público del Di Tella, como mostró una mayores, vestirse de grande”. Después de 1956, hubo 

encuesta de 1965, estaba principalmente compuesto 

por lectores de Primera Plana. Casi todos los números 

de Primera Plana, en la sección Artes y espectáculos, 

reseñaban algún aspecto del trabajo del Di Tella y sus 

artistas también eran mencionados en las páginas de 

moda: Extravagario.   

El “boom” de lectores es subrayado además por el 

número de casas editoriales activas en Buenos Aires en 

esa década. A las grandes editoriales -Emecé, Losada, 

Sudamericana- se unieron varias empresas pequeñas 

Publicidad del automóvil Di Tella 1500 -realizada por la 

agencia Agens-, publicada en la revista Auto Club, editada 

por el Automóvil Club Argentino. Buenos Aires, junio de 

1965.

Publicidad del Vaquero Far West de la Fábrica Argentina de 

Alpargatas S.A.I.C., publicada en la revista Radiolandia. 

Buenos Aires, 11 de noviembre de 1966.
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una creciente percepción de un mercado juvenil, y 

empezaron a surgir nuevos estilos. El Di Tella se 

transformaría en uno de los centros de la moda porteña 

y muchos de los artistas que estuvieron estrechamente 

relacionados con él fueron o llegaron a ser diseñadores 

de modas. 

Todos estos ejemplos contribuyen a definir el 

“clima”, la atmósfera general que respiraría el Di Tella.  

Publicidad de la bebida gaseosa Crush, dirigida a la 

juventud. Publicada en la revista Radiolandia. Buenos Aires, 

11 de noviembre de 1966.

Publicidad del jabón de tocador Rexina, donde una vez más 

los protagonistas son un grupo de jóvenes. Publicada en la 

revista Nocturno. Buenos Aires, octubre de 1967.  

Publicidad del desodorante Polyana, publicada en la revista 

Nocturno. Buenos Aires, septiembre de 1967.  
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La Fundación y el Instituto Di Tella fueron fundados Los orígenes de la 
el 22 de junio de 1958, el décimo aniversario de la 

Fundación y el Instituto muerte de Torcuato Di Tella, quien había forjado el 

complejo industrial Siam Di Tella. Torcuato Di Tella.
Guido Di Tella explicó cual fue la inquietud que dio 

origen al Instituto: “Había razones personales, tanto 

mías como de mi hermano, originadas en una cierta 

formación idealista-romántica. La concepción de la 

empresa como algo más que una actividad lucrativa fue 

sin duda uno de los factores determinantes. Esta idea de 

administración de bienes considerados casi ajenos, 

más que de propiedad, estaba muy ligada a las 

actitudes de mi padre”.    

El modo en que los fondos privados se canalizaron 

hacia actividades culturales y sociales fue el de la 

fundación moderna, organizada según el modelo 

norteamericano de financiación corporativa.   

Las fundaciones no eran bien conocidas en la 

Argentina antes del Di Tella. El gobierno militar de 1955 

introdujo leyes impositivas favorables a las fundaciones 

que contribuyeron a alentar esta iniciativa. 

La idea original era establecer un programa de 

investigación que reflejara los intereses de los dos hijos 

de Di Tella: Guido era economista y Torcuato 

sociólogo. Conviene subrayar que la idea de un 

instituto de investigación independiente fue de Guido 

antes que de su hermano. El compartía la opinión de 

varios académicos, ante todo Gino Germani, de que se 

servía mejor a los intereses del progreso investigativo y 

científico en institutos más pequeños, fuera del control 

de las bulliciosas y cambiantes universidades 

argentinas, donde la enseñanza y la investigación eran 

seriamente afectadas por cada cambio de gobierno. El 

progreso científico, alegaba, podía mantenerse en 

pequeños “centros de excelencia” basados en el 

modelo del MIT (Massachusetts Institute of Technology). 

Torcuato estaba más interesado en el desarrollo de las 

ciencias sociales, sobre todo la sociología, en la 

Universidad de Buenos Aires. Entendía que era 

importante realizar un esfuerzo dentro de la estructura 

de la universidad estatal, y no desarrollar universidades 

privadas ni grupos de investigación independientes. No 

entorpeció la propuesta, pero inicialmente conservó 

cierta distancia crítica. Cuando el grupo de sociología 

de Germani se unió al Instituto en 1962, Torcuato 

participó más. 

También habría un programa limitado en artes, 

principalmente para exhibir las colecciones privadas de 

Torcuato Di Tella.

La Fundación, recibiría un porcentaje de las 
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acciones de Siam -el diez por ciento- y suministraría excepto que trabajaría como institución independiente  

ingresos para el Instituto. Sobre este punto, Guido Di -alejada de las presiones de la Universidad-, en el 

Tella aclaró que: “La Fundación no aseguraba subsidios campo de las ciencias sociales y las artes. Se 

fijos anuales, sino... que manifestaba la intención, pero consideraba que en los primeros años la Fundación 

nada más que la intención, de transferir al Instituto el amasaría su capital antes de iniciar ninguna actividad. 

grueso de sus ingresos líquidos, si es que los tenía.” Sin embargo, la agencia que trataba el “punto cuatro” 

El Instituto no tenía fondos propios: como institución de la Alianza para el Progreso en Argentina sugirió que 

sin fines de lucro, recibía un subsidio de la Fundación u se instalara de inmediato el Centro de Economía, con 

otras fuentes, tales como las Fundaciones Ford y subsidios parciales de ese organismo.

Rockefeller.  Al mismo tiempo, la colección de arte de Di Tella fue 

Las fundaciones norteamericanas y el gobierno de cedida a la Fundación y Romero Brest organizó una 

Estados Unidos, tenían interés en respaldar el desarrollo muestra pública en el Museo de Bellas Artes. Este fue el 

social de América Latina y el mejor modo de primer paso, tentativo y más bien tradicionalista, en la 

conseguirlo era mediante institutos que coincidieran dirección de la actividad artística. Sin embargo, el 

con sus intereses temáticos y tuvieran estructuras Instituto no tenía organización ni administración. Para 

similares para encauzar fondos. Desde mediados de la remediarlo, se ofreció el puesto de director a Enrique 

década del 50, el gobierno argentino fue más receptivo Oteiza, compañero de estudios y amigo de Guido Di 

a los programas de inversión norteamericanos   T el la  en  la  Fa cu lta d  de  Ingeniería. Guido Di Tella, como 

-Eisenhower recibió con agrado la elección de Frondizi- presidente, y Oteiza, como director ejecutivo, iniciaron 

y el gobierno de Eisenhower, a partir de 1955, el trabajo del Instituto. La tarea de estructurar y 

incrementó las exportaciones de alimentos, ofreció organizar las diversas áreas de interés recaería cada vez 

asistencia técnica y desarrolló intercambios culturales más en Oteiza. El fue el principio rector detrás de diez 

en la Argentina. Otros hechos ejemplifican esta años de crecimiento.      

tendencia: en 1956 se creó la International Finance 

Corporation, y en 1958 el Banco Interamericano de 

Desarrollo. El respaldo norteamericano a un mercado 

común latinoamericano y a grupos de consumo 

internacionales se remontan a la misma época. En 

febrero de 1959 Estados Unidos hizo veintiún 

“sugerencias” a la OEA en el área de planeamiento del 

desarrollo e incremento de créditos. Por último, como 

reacción ante la crisis cubana, se creó la Alianza para el 

Progreso en la reunión de Punta del Este que estipulaba 

las condiciones para la asistencia y los programas de 

reforma social norteamericanos en América Latina. 

Argentina sería uno de los mayores beneficiarios, un 

ejemplo para América Latina bajo Frondizi. Sólo 

cuando Frondizi fue derrocado, la Alianza se volcó a 

Chile y el gobierno de Frei. 

Estos movimientos, por supuesto, estaban 

destinados a acompañar un incremento masivo de la 

inversión extranjera en la Argentina. El modelo 

desarrolllista de Frondizi apuntaba a promover el 

crecimiento industrial mediante la admisión de 

sucursales de compañías extranjeras, con el objeto de 

desarrollar industrias básicas de capital y consumo y 

brindar al país el beneficio de las técnicas de 

producción modernas. 

Aunque la Fundación se creó en 1958, no se 

formuló ningún programa claro para el Instituto, 
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Torcuato Di Tella había sido un importante El CAV, Centro de Artes 
coleccionista de arte que, con la ayuda del crítico 

Visuales.  italiano Venturi, había comprado una serie de obras 

medievales y modernas. El interés en el arte se prolongó 

en la familia, especialmente en la persona de Guido Di 

Tella, quien enriqueció la colección familiar mediante la 

juiciosa compra de obras modernas. Así, a fines de los 

años 50, varias obras modernas significativas, 

pertenecientes a Henry Moore, Picasso, Modigliani y 

Jackson Pollock entre otros, fueron añadidas a la 

colección. La meta inicial del programa de artes era 

pues contar con una galería moderna que exhibiera la 

colección Di Tella y organizara muestras ambulantes. La 

galería también organizaría un premio anual para 

artistas nacionales e internacionales. La colección Di 

Tella sería incrementada después del premio mediante 

la compra de las obras de los ganadores. De este modo 

se esperaba obtener una colección tan amplia y 

representativa como fuera posible. En esos días nadie 

podría haber previsto el impacto que limitada iniciativa 

tendría luego en el desarrollo cultural de Buenos Aires. 

Al principio no se encontró ningún ámbito físico y el 

programa se inició en una pequeña oficina del Museo 

de Bellas Artes en agosto de 1960. Jorge Romero Brest 

era el director del museo y ayudó a Guido Di Tella y a 

Oteiza a organizar la primera exposición. 

Jorge Romero Brest detalla los hechos que dieron 

origen al CAV: “En 1959 Guido Di Tella me visitó en el 

Museo Nacional de Bellas Artes..., para ofrecer a título 

de préstamo la colección de cuadros y esculturas 

formada por su padre y enriquecida por él.

Ya se habían creado la Fundación y el Instituto..., 

precisamente el 22 de junio de 1958,...”

“Cuando Guido me visitó sólo empezaba a 

funcionar el Centro de Investigaciones Económicas. 

Más tarde se creó el Centro de Arte con sede en el 

Museo, dirigido por un Consejo que lo constituían el 

crítico italiano Lionello Venturi, el profesor de 

egiptología Ricardo Camino, Guido Di Tella y yo; 

después se transformó en el Centro de Artes Visuales 

(CAV), desapareciendo el Consejo.

Sucesivamente se crearon, en lo que atañe a las 

artes, el Centro de Experimentación Audiovisual y el 

Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales; en 

lo que atañe a otras disciplinas, el Centro de Sociología 

Comparada, el de Investigaciones en Administración 

Pública, el de Estudios Urbanos y Regionales y el de 

Investigaciones Neurológicas. Como centro asociado, 

el de Investigaciones en Ciencias de la Educación. En 

cuanto al CAV, la dependencia del Museo duró hasta la 
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habilitación de un local propio para todos los Centros dos uruguayos. El primer premio lo obtuvo Clorindo 

de arte, lo que ocurrió a mediados de 1963. Testa, que viajó a la India, y el segundo Rómulo Macció.

Entre tanto, como renuncié a la dirección del Museo Por otra parte, se realizó una exposición de obras del 

Nacional de Bellas Artes, el 1° de octubre de 1963,  español Antonio Tapies, y del argentino José A. 

asumí la del CAV, actuando permanentemente conmigo Fernández Muro. Estas dos exposiciones, las de obras 

Samuel Paz -director adjunto-, Recha Paolini   p re se nta d as  a l P re mi o  y  pa rte de la colección, los 

-secretaria- y Evangelina Papolizio -asistente-. cuadros del siglo XX, se juntaron en el museo con el 

En pocos años quedó constituido el ITDT, con los título 4 evidencias de un mundo joven en el arte actual. 

citados centros, los de economía, sociología y También los cuadros del siglo XX fueron expuestos en el 

educación en diversos locales de Belgrano, barrio Hotel Providencial de Mar del Plata, mientras la 

alejado de Buenos Aires, el de neurología en el Hospital colección con el título De Daumier a nuestros días, fue 

de Niños, y los de arte en el nuevo local de la calle expuesta en el Centro de Artes y Letras, sostenido por el 

Florida, en pleno centro de la ciudad; también con una Diario El País, en Montevideo.

biblioteca de arte que fue la mía, vendida al ITDT En el Museo Nacional se realizó un espectáculo 

acrecentada después, y otra de sociología, el audiovisual sobre la pequeña iglesia de Candonga, en 

departamento de becas, el laboratorio fotográfico y el el norte argentino, joya del arte colonial.

electrónico, el departamento de diseño gráfico, la En 1962 se amplió el Premio Di Tella, fue nacional e 

editorial y el departamento de adherentes. Bajo la internacional y dedicado a la escultura: “...el Premio se 

dirección del ingeniero Enrique Oteiza.” propone intensificar la comunicación y confrontación 

La colección Di Tella se expuso en el Museo de grandes artistas contemporáneos de distintas partes 

Nacional de Bellas Artes en el año 1960 y, ese mismo del mundo y estimular la labor creativa de los nuestros; 

año, se organizó el Premio Instituto Torcuato Di Tella, promover, además a Buenos Aires como centro cultural 

también en el museo. a nivel internacional y atraer atenciones hacia la 

El Premio ITDT estaba destinado a “los artistas actividad plástica argentina”. Objetivos que se 

jóvenes argentinos cuyas obras despiertan mayor intentaban lograr no sólo a través de la invitación a 

interés, proponiéndose dar una oportunidad al artista eminentes artistas europeos y norteamericanos, sino

que lo obtenga para realizar y enriquecer su experiencia 

en el extranjero”, por lo tanto, no ofrecía dinero sino 

una beca de 250 dólares mensuales durante diez 

meses, los gastos de viaje al país que eligiera y una 

exposición de sus obras en la ciudad a donde viajara.

Veinticinco pintores argentinos participaron, 

actuando como jurados Jorge Romero Brest y Lionello 

Venturi. Mario Pucciarelli ganó el premio y viajó a Italia, 

donde residió desde entonces. 

Al mismo tiempo se expusieron en el Museo 

Nacional obras del italiano Alberto Burri. También 

comenzó a extenderse la acción del CAV en el interior 

del país, exponiéndose la colección en el Museo Emilio 

Caraffa de Córdoba, con el título De Daumier a 

nuestros días. Y en el exterior, exponiéndose los cuadros 

de Burri en la Biblioteca Nacional de Uruguay. 

En 1961 se introdujeron algunas variantes en el 

Premio Di Tella: se invitaron a pintores chilenos y 

uruguayos, y además de un primer premio-beca, se 

instituyó un segundo premio en dinero (100.000 pesos 

nacionales). Actuaron como jurados Giulio Carlo 

Argan en reemplazo de Venturi, que había fallecido y 

Romero Brest.

Participaron diez pintores argentinos, tres chilenos y Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano.
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también mediante la invitación a críticos extranjeros de el Instituto podía influir en la proliferante industria 

jerarquía mundial para discernir los premios. De modo gráfica del país.

que los jurados fueron constituidos en adelante por dos El director Enrique Oteiza tenía gran interés en esos 

críticos extranjeros y Romero Brest. En 1962 los críticos detalles y podía observar los progresos desde sus 

invitados fueron Giulio Carlo Argan (italiano) y James oficinas del edificio que sólo albergaba las oficinas 

Johnson Sweeney (norteamericano). Se conservó la administrativas y los Centros de arte; los Centros de 

beca para el Premio Nacional, y se estableció un premio ciencias sociales tendrían sus oficinas en Belgrano. Esta 

de tres mil dólares para el Premio Internacional. distancia geográfica podría contribuir a explicar por 

El Premio Nacional lo obtuvo Gyula Kosice y el qué existían tan pocos lazos entre las artes y las ciencias 

P r e m i o  I n t e r n a c i o n a l ,  L o u i s e  N e v e l s o n  sociales en el Instituto.      

(norteamericano). En 1963 la primera exposición en Florida, 

Ese mismo año, la colección Di Tella -siglo XX- fue organizada por Roberto Villanueva, fue sobre arte 

expuesta en el Museo Rosa Galisteo de Rodríguez de precolombino, con piezas del Perú, Ecuador y 

Santa Fe y en el Museo Juan B. Castagnino de Rosario. Argentina.

Las oficinas alquiladas por Siam Di Tella en el Se expuso la colección y se realizó por segunda vez 

extremo de Florida, junto a la plaza San Martín, fueron el Premio Nacional e Internacional Torcuato Di Tella. En 

desocupadas, y las posibilidades para alojar y esta ocasión intervinieron, junto con Romero Brest, los 

desarrollar el programa de artes en esa parte de Buenos jurados extranjeros Jacques Lassaigne (francés) y 

Aires se percibió de inmediato. Al mismo tiempo, las William Sandberg (holandés). 

negociaciones para otorgar el subsidio Rockefeller al El ganador del Premio Nacional fue Luis Felipe Noé. 

centro musical estaban muy adelantadas, por lo tanto En el caso del Premio Internacional, resultó premiado 

se decidió albergar la música y las artes junto con la Rómulo Macció. 

oficina del director en Florida. La importante firma de Dos conferencias se pronunciaron, una sobre La 

arquitectos Bullrich & Testa fue invitada a refaccionar el pintura de Vicente Forte por José Gómez Sicre, Director 

edificio aprovechando del mejor modo posible esa de Artes Visuales de la Unión Panamericana, y sobre 

construcción espaciosa pero incómoda. Culturas precolombinas en nuestro país, a cargo del 

La idea básica era tratar de atraer a un público Profesor Alberto Rex González, Jefe de la División 

numeroso. El edificio era invitante, tenía una entrada Arqueológica del Museo del Plata.

bastante transparente. Las grandes vidrieras del frente La primera exposición de 1964, fue la de dos 

estaban llenas de fotos publicitarias tomadas por importantes artistas belgas , presen tada por la 

Humberto Rivas. El edificio estaba bien calefaccionado 

en invierno y ofrecía buenas condiciones para 

exposiciones y acontecimientos artísticos de diversa 

índole. Un café daba a la sala de exposiciones, las 

instalaciones y el mobiliario eran modernos. Se permitía 

fumar y tomar fotografías. En síntesis, procuraba ser 

informal pero pulcro.  

Se organizó un eficaz servicio de prensa. Distéfano, 

artista y diseñador gráfico, definió la imagen del 

Instituto con su personalísimo diseño de catálogos, 

programas y folletos. El énfasis en la calidad gráfica 

formaba parte de la idea de que una buena institución 

académica no sólo requería buenos investigadores sino 

también servicios creativos. Para una institución con un 

importante programa de artes, era obvio que ese 

trabajo debía reflejarse en diseños gráficos de primera 

calidad. El diseño gráfico era también considerado una 

forma artística importante que estaba ligada con el 

diseño industrial y la producción masiva y podía llegar a 

un público amplio. De acuerdo con Oteiza y Distéfano, 

Las salas de exposición del Instituto, durante la exhibición 
de la colección Di Tella. Fotografía de Humberto Rivas y 

Roberto Alvarado.
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Embajada de Bélgica. Robert Rausschenberg y Jasper Johns, precursores del 

También se realizó una exposición sobre El arte Pop Art, de Chryssea y Julio Le Parc, representantes de

virreinal después de la conquista, siglos XVII y XVIII. una concepción geométrica luminosa y dinámica, 

Después de una exposición sobre la pintura quienes no fueron premiados porque ni Greenberg ni 

tibetana, en la que se puso especial acento por el Restany percibieron la importancia del cambio 

desconocimiento del arte oriental en nuestro país, se expresado por cada uno de ellos.  En cuanto a mí voté 

realizó por tercera vez el Premio Nacional e por Le Parc, logrando que se le otorgara un premio 

Internacional ITDT, siendo jurados junto con Romero especial.”

Brest, Clement Greenberg (norteamericano) y Pierre A continuación se realizaron la exposición de Joseph 

Restany (francés). Albers, Homenaje al cuadrado, enviada por el Museo 

En el Premio Nacional, Marta Minujin obtuvo el de Arte Moderno de Nueva York, y la organizada por el 

primer premio y Emilio Renart, premio especial. En el crítico francés Michel Tapié por encargo del CAV, con el 

Internacional obtuvo Kenneth Noland (norteamericano) título Intuiciones y realizaciones formales, en la que 

el primer premio y Julio Le Parc un premio especial. exponía las obras de “sus” artistas.

Romero Brest detalló lo ocurrido con respecto a la Organizada por el Museo de Arte Moderno de 

elección de los ganadores en el Premio Nacional: “se Nueva York se realizó una exposición de Jacques 

produjo un enconado empate, pues Restany pujaba por Lipchitz, Esbozos de bronce, 1912-62.

Marta Minujin y Greenberg por Renart, de modo que yo En ocasión del primer centenario del nacimiento de 

debía desempatar. Los dos artistas abandonaron las Henri de Toulouse-Lautrec, se realizó una exposición de 

formas pictóricas tradicionales, presentando objetos sus obras junto con la Alianza Francesa de Buenos Aires 

que tampoco eran esculturas. (...) Marta Minujin y con el Auspicio de la Embajada de Francia.

presentó Eróticos en color, tela, pintura y goma pluma, y También se realizó una exposición con obras del 

¡Revuélquese y viva!, una tienda de tela, goma pluma, pintor uruguayo Joaquín Torres-García. El público tuvo 

madera y resortes. la oportunidad de comprender en qué consistía el 

Similar espíritu de aventura se observaba en las constructivismo, cuáles fueron sus premisas. 

obras de artistas extranjeros, particularmente en las de Sobre la exposiciones que posteriormente se 

organizaron, Romero Brest explicó: “Al realizar la

Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano. Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano.
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exposición Diseño contemporáneo: telas y tapices, 1964, y sucesivamente en The Akron Art Institute, 

creados por Alberto Churba, demostramos interés por Atlanta Art Association, The University Art Museum, 

la posibilidad de hacer arte, más de acuerdo con las Austin, Texas. Más tarde se realizó en el Museo de Arte 

realidades actuales. Continuamos esta senda Contemporáneo, de Río de Janeiro.

organizando la exposición de objetos que recibieron El CAV asumió la responsabilidad por el embalaje y

premios y menciones en el Primero y Segundo Concurso embarque de todas las obras de arte desde Buenos 

de Diseño Industrial, organizado por el INTI (Instituto Aires, así como la impresión y financiación de parte de 

Nacional de Tecnología Industrial). Relacionados con los catálogos.

estos premios y más con la posible vinculación entre En 1965 Romero Brest aceptó el proyecto 

arte y tecnología, publicaron artículos luminosos Basilio presentado por Marta Minujin y Rubén Santantonín, que 

Uribe en la revista Criterio y Fermín Fevre en El Cronista iba a resultar un verdadero manifiesto de la nueva 

Comercial. Del primero extraigo “...no existiría actitud creadora en Buenos Aires, con el nombre de La 

apreciación cabal del arte mientras no se instaure el Menesunda. Una experiencia difícilmente nominable 

mundo de los objetos diarios y éstos no vuelvan a que ambos proyectaron con la colaboración de Pablo 

constituir el puente entre arte y vida, de manera que Suárez, David Lamelas, Rodolfo Prayón, Floreal Amor   

vida, objetos habituales y arte vuelvan a ser integrados -todos objetistas- y Leopoldo Maler -cineasta-, en un 

en el “continuum” al cual pertenecemos” (14 de enero  salón de ciento cincuenta metros cuadrados dispuesta 

de 1965). No se puede enunciar mejor semejante en dos pisos, del 18 de mayo al 6 de junio.

verdad”. A través de estas palabras se puede advertir el La Menesunda fue una serie de ambientes para que 

gran interés que Romero Brest tenía por el diseño. los visitantes participaran en muy diversas situaciones 

El año se terminó con la exposición de las tarjetas de vitales, un corredor con luces de neón a semejanza de la 

felicitación creadas y distribuidas por UNICEF. comercial calle Corrientes de Buenos Aires, una 

Durante 1964 se dictaron varias conferencias sobre habitación a media luz con una cama en la que yacían 

los Orígenes del arte moderno en la Argentina, un hombre y una mujer semidesnudos, una enorme 

organizadas por la Asociación Argentina de Críticos de cabeza de material plástico en cuyo interior se 

Arte. Otras conferencias se dictaron en relación con las maquillaba a los visitantes, una cámara oscura con dial 

exposiciones: Pintura tibetana por Osvaldo Svanascini, telefónico que al girarlo permitía encontrar el número 

El arte colonial, arte útil por Héctor Schenone, sobre necesario para abrir la puerta de salida, una cámara 

Lipchitz, Intuiciones y realizaciones durante cincuenta fría a varios grados bajo cero, una cápsula de vidrio en 

años de su vida y Los premios Instituto Torcuato Di Tella la que se cubría a las personas con papel picado. 

por Romero Brest. Y aprovechando la presencia de 

distintos hombres de arte, dictaron conferencias 

Damián Carlos Bayón sobre Del eclecticismo al 

clasicismo en la arquitectura castellana del siglo XVI, 

José de Mesa sobre La pintura virreinal, Pierre Restany 

sobre Proposiciones para un nuevo realismo y sobre La 

ocupación del espacio en el arte contemporáneo. Hubo 

también una sesión de filmes artísticos cedidos por la 

Embajada de Bélgica y un espectáculo audiovisual, 

Poesía del Este a cargo de Osvaldo Svanascini.  

Aunque era difícil montar exposiciones de arte 

argentino en Europa o en Estados Unidos, dado que 

poco sabían acerca del continente y aún menos acerca 

de sus artistas, el CAV organizó junto con el Walker Art 

Center of Minneapolis, Estados Unidos, una importante 

muestra titulada New Art of Argentina. 

Fue preparada desde el año 1963, pero la 

exposición en el ITDT se realizó entre febrero y marzo de 

1964, exponiéndose las obras después en el Walker Art 

Center of Minneapolis entre septiembre y octubre de Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano.
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Tal vez le corresponda mejor el nombre de “Lo que sí espanta es que el país siga soportando 

“recorrido” a tales situaciones que se presentaron bajo que se confunda el panorama de nuestras artes 

el título La Menesunda -palabra de la jerga porteña que plásticas, desprestigiando la labor cultural de la 

significa confusión-, porque fue un capricho, un comunidad...”. Revista Dinamis (17 de junio 1965).

disparate, un modo de poner al contemplador en Minujin definió su propósito de esta manera: 

situaciones inesperadas. “Nosotros nos autodefiníamos como pop (...) Arte 

Resultó muy popular y, como podían entrar sólo popular, arte que todo el mundo puede entender, arte 

ocho personas por vez, hubo largas colas esperando feliz, arte divertido, arte cómico.” Minujin representó 

frente al Instituto en las dos semanas que duró. para muchos los errores del Di Tella. Lo veían como un 

El público reaccionó con sorpresa, y si bien hubo desperdicio de dinero, disparatado, escandaloso, 

desencantados, también hubo muchos que incomprensible.

comprendieron. No así los críticos y periodistas. El más Dicho trabajo era apenas una pequeña parte de la 

severo fue Eduardo González Lanuza, quien pronunció producción anual del Di Tella, pero quedó grabado en 

una conferencia en la Galería Proar para denunciarla. la memoria del público.

Calificó a La Menesunda como “mascarada de arte, Para el Premio ITDT 1965, fueron jurados, además 

puesto que tampoco es juego, ya que éste responde a de Romero Brest, Giulio Carlo Argan (italiano) y Alan 

reglas, y digo, allí privó el capricho o la burla. Costosa Brownes (inglés). 

burla, más bien sería llamarla despilfarro por el caudal En el Premio Nacional, Carlos Silva obtuvo el primer 

invertido para lograr ese fracaso tanto lúdico como premio y Luis Alberto Wells, el premio especial; en el 

estético”. Premio Internacional se otorgó el primer premio a 

“Esta “menesunda” no parece resultar estimulante James Rosenquist y el premio especial a Richard Smith. 

sino, muy por el contrario, enervante”, dijo el crítico de Participaron catorce arti stas argentinos y diez 

La Prensa (30 de mayo de 1965). extranjeros.

En la sección nacional, la “piedra del escándalo” 

fueron los envíos de León Ferrari, destacándose entre 

ellos, su Cristo crucificado en la réplica de un avión 

norteamericano FH 107 -que se utilizaba en ese 

momento en la guerra de Vietnam-, reunido todo bajo 

el título La civilización occidental y cristiana, el lema que 

actuaba como justificativo de la fuerza invasora en el 

territorio asiático. La posición del avión, cayendo 

amenazadoramente sobre la cabeza de los 

espectadores, tanto como el tema y los campos 

significativos confrontados y en conflicto, hicieron a este 

montaje de objetos inaceptable. Si bien esta obra fue 

Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano y Juan Andralis.
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retirada antes de la apertura del premio, las cuatro Wells, un techo de grandes dimensiones. Solamente los 

cajas que completaban el envío si fueron colgadas. geométricos fueron juzgados favorablemente entre los 

Éstas, que transitaban el mismo eje temático que el aspirantes al premio nacional.  

avión, no dejaron de provocar, pese a su reducido En la sección internacional , “la piedra del 

tamaño y al menor impacto que producían, los escándalo” fue una vez más una obra de Marta Minujin, 

comentarios negativos de la crítica. El batacazo, una situación extraña constituida por un 

Las obras de Ferrari fueron atacadas por su tobogán -que el público debía utilizar como tal-, unos 

contenido político, sobre todo en La Prensa (21 de muñecos que simulaban jugadores de rugby en tamaño 

septiembre 1965), originando una respuesta del pintor: natural, iluminación de tubos, abejas y conejos vivos, y 

“Ignoro el valor formal de esas piezas. Lo único que le una gigantesca figura vinílica de la actriz Virna Lisi, que 

pido al arte es que me ayude a decir lo que pienso con gruñía cuando la tocaban.

la mayor claridad posible, a inventar signos plásticos y  Minujin explicó su propósito: “Con El batacazo no 

críticos que me permiten con la mayor eficiencia caben actitudes distintas de las que provoca. Actúa en 

condenar la barbarie de Occidente; es posible que forma compulsiva sobre el espectador. Lo obliga a 

alguien me demuestre que esto no es arte: no tendría despertarse y vivir, por acción directa de lo insólito, de lo 

ningún problema, no cambiaría de camino, me sorpresivo, de las circunstancias desconectadas de la 

limitaría a cambiarle de nombre; tacharía arte y la realidad. Todo eso desata sus trabas, diluye sus 

llamaría política, crítica corrosiva, cualquier cosa” inhibiciones y entonces actúa en plena libertad.” Y ante 

(Propósitos, 7 de octubre 1965). la pregunta del periodista, si considera que El batacazo 

También la obra de Federico Manuel Peralta Ramos, es una obra de arte, contesta: “Por supuesto, pertenece 

un gigantesco huevo de yeso, no mereció juicios a un arte distinto, a un arte vital. Y no reside en los 

favorables, ni otros trabajos como el de Luis Alberto objetos y mecanismos que yo he realizado, sino en el 

instante que el espectador vive” (Confirmado, 7 de 

octubre 1965). 

Pero casi nadie pensaba como Marta Munijin. En la 

misma revista y en el mismo número Bárbara Agüero 

Paz, de Córdoba, refiriéndose a este premio dice: “Para 

mí, se trata de una muestra formidable, pero de 

mamarrachismo, de irresponsabilidad, de mal gusto, 

de sin sentido”.   

Algunas exposiciones en 1965 causaron asombro. 

Marta Minujin posando sobre el fondo de tubos de neón de 
su obra El batacazo,1965.
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Ante todo la de 100 obras de Dubuffet. aun frases.  

Otra exposición que causó sorpresa fue la que Otra muestra, de pinturas y dibujos, fue la enviada 

presentó Antonio Berni, que después fue expuesta en el por la República Popular de Polonia y organizada por 

Museo Emilio Caraffa de Córdoba y en el Museo Rosa Ryszard Stanislawsky. 

Galisteo de Rodríguez de Santa Fe. Finalmente, con motivo del Año de la Cooperación 

Una importante exposición fue la que organizó Internacional, por encargo del Ministerio de Relaciones 

William Sandberg por encargo de su gobierno, Exteriores de nuestro país, se organizó una exposición 

Holanda/La nueva generación. con obras de artistas argentinos jóvenes y modernos, 

También se realizó una exposición de pinturas, Argentina en el Mundo II. Se inauguró el 16 de 

esculturas, dibujos y collages, enviada por el Museo de diciembre de 1965 y se clausuró el 27 de febrero de 

Arte Moderno de Nueva York, titulada Letras en el arte 1966. En ella estuvieron representados pintores y 

moderno, mostrando las maneras como se han escultores con algún grado de reconocimiento 

empleado las formas de letra al constituir palabras y internacional, pues debía ser expuesta en el extranjero, 

durante el año 1966.

Durante 1965 Romero Brest pronunció conferencias 

sobre la obra de Jean Dubuffet y la de Antonio Berni, y 

sobre La Menesunda; Rafael Squirru pronunció una 

sobre El arte y la cultura en el mundo, Oscar Masotta 

sobre Arte Pop y semántica, Pierre Restany sobre Una 

nueva justificación social del arte en la realidad de hoy, y 

Riszard Stanislawsky sobre Arte moderno en Polonia: su 

tradición y actualidad. 

En 1966 dos de las exposiciones realizadas fueron: 

Primeras culturas argentinas: piedras, cerámicas y 

metales prehistóricos, continuación de El arte antes de 

la conquista realizada en 1963, y Arte virreinal: óleos y 

tallas del Virreinato del Perú, que no era la continuación  

de El arte después de la conquista, realizada en 1964, 

pero sí su complemento.

Se editaron catálogos excelentes para cada 

exposición, con trabajos críticos de los técnicos 
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organizadores. Romero Brest: “Buenos Aires ha sido desde hace 

Otras exposiciones realizadas ese año fueron las de algunos años una ciudad con una importante actividad 

Richard P. Lohse, un concreto suizo del grupo dirigido de los artistas pop y con un potencial mayor aún. Es 

por Max Bill en Zurich; la de Hans Platschek, pintor claro que con el Premio Di Tella 1966 ahora es uno de 

alemán que residió durante algún tiempo en los más vigorosos centros del pop art en el mundo.” 

Montevideo, con resabios del expresionismo; la de “Otros estilos se muestran en la exposición, tales como 

Grabados de pintores y escultores contemporáneos, la continuación del arte concreto, pero es por el triunfo 

enviados por el Museo de Arte Moderno de Nueva York; del pop art en esta exhibición que el Premio Di Tella de 

la de Deisten Thurmann-Nielsen, el primer artista este año es memorable para mí” (29 de septiembre 

noruego que expuso en el país, ofrecidas por el 1966).  

Ministerio de Relaciones Exteriores de Noruega. Susana Salgado recibió el primer premio por 

Una importante exposición, a la que asistieron más unanimidad, Dalila Puzzovio el segundo premio por el 

de 100.000 personas y despertó un gran interés, fue la voto de Alloway y Romero Brest, y David Lamelas un 

de Picasso: 150 grabados, 1927-1965, facilitados por premio especial de cien mil pesos otorgado por 

la Galería Louise Leyris de París. unanimidad.

También se realizó la exposición titulada 11 artistas Dalila Puzzovio presentó para este premio un cartel 

Pop: la nueva imagen, realizada por Philip Morris hecho en técnica mixta y de enorme tamaño -5m x 7m x 

Internacional, con los auspicios del Servicio Cultural de 2m-, con su propia figura echada en la playa, como si  

la Embajada de Estados Unidos. estuviese anunciando el buen sol de un lugar de 

Al público de Buenos Aires se le presentó en veraneo o una marca de bikini, ambientado con 

conjunto lo que consistía el movimiento pop, tanto de enormes almohadones de plástico inflados al máximo y   

los artistas ingleses como de los norteamericanos, los orlado con bombas eléctricas de color amarillo. 

más creativos: Alla D’Arcangelo, Jim Dine, Allen Jones, Marta Minujin, Oscar Masotta y Roberto Jacobi 

G. Laing, Roy Lichtenstein, Peter Phillips, Mel Ramos, realizaron happenings, con el auspicio del CAV y del 

James Rosenquist, Andy Warhol, John Wesley, Tom Centro de Experimentación Audiovisual. El más 

Wesselmann. importante por haber sido internacional fue el 

Por otra parte, el Walker Art Center of Minneapolis “operativo” que Marta Minujin realizó en el CAV en 

organizó una exposición con obras de Lucio Fontana, simultaneidad con Michel Kaprow (Nueva York) y Wolf 

que posteriormente fue prestada al CAV, agregándole Vostel (Colonia), utilizando diversos medios de 

aquí obras de coleccionistas argentinos. comunicación -teléfono, televisión, radio, telégrafo, 

En1966 surgió un inconveniente: la falta de fondos fotografía-, y que se llamó Simultaneidad en 

disponibles para organizar el Premio Internacional. Esto simultaneidad. Era un montaje con sesenta televisores 

constituyó un claro reflejo de las dificultades financieras repartidos en la sala de espectáculos del Instituto Di 

que afrontó la Fundación Di Tella a fines de los años 60. Tella, máquinas que proyectaban diapositivas en las 

  Ese año, el costo de seguro y embarque de las paredes laterales y otra que proyectaba un filme en la 

obras de varios artistas  internac ionales resultó pared del escenario. Frente al televisor, el espectador 

prohibitivo. recibía instrucciones acerca de qué radio debía 

Así, en 1966 sólo se realizó el Premio Nacional conectar, en ese momento alguien lo llamaba por 

Institu to Torcuato Di Tella, con e l reglamento teléfono, recibía un telegrama y era fotografiado: 

modificado, que estableció un primer premio de durante diez minutos esa persona vivía “presa” de los 

cuatrocientos mil pesos moneda nacional y un segundo medios de comunicación.  

premio de doscientos mil, implicando en cada caso la Fina lmente  se pronuncia ron  las  siguiente s 

adquisición de una obra. Por primera vez el premio fue conferencias: La nueva imagen de los artistas Pop, El 

otorgado como una suma en efectivo y no, como una Premio Di Tella 1966, Sociología y ontología a propósito 

beca para viajar. del nuevo arte y Lucio Fontana, por Romero Brest; La 

Los jurados fueron Romero Brest, y dos entusiastas pintura peruana en la época virreinal, por Héctor 

del arte pop: Lawrence Alloway (inglés residente en Schenone; Pop Art y la nueva imagen y El rol de la 

Nueva York) y Otto Hahn (húngaro residente en París). vanguardia, por Otto Hahn; El concepto de happening y 

Alloway, en particular, era uno de los teóricos rectores las teorías, por Alicia Páez; Los medios de información y 

del movimiento, y declaró en un texto solicitado por la categoría de “discontínuo” en la estética moderna, 
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por Oscar Massota; La obra de arte y los impuestos en  Macció había obtenido el Premio Internacional ITDT

los Estados Unidos, por Jerom Rubin.  1963. Al año siguiente expuso en la galería Bonino 

La temporada de exposiciones en 1967 comenzó antes de partir para Europa. Retornó de Europa en 

con una muestra de artistas alemanes -gouaches, 1967, tres meses antes de la exposición, tiempo 

dibujos y grabados-, procedentes de la Galería Buhholz suficiente para pintar todos los cuadros que presentó.  

de Munich. Por su parte Jorge de la Vega había pasado dos años 

También se realizó una exposición enviada por el en Estados Unidos, realizando seguramente el balance 

Museo de Arte Moderno de Nueva York, Sobre papel, que le permitió regresar transformado. La exposición 

con obras menores de Arshile Gorky y Robert tuvo éxito y resonancia.  

Motherwell. La exposición con obras de Le Parc fue la que tuvo 

Otra de las muestras realizadas ese año, fue la de mayor éxito, tanto de crítica como de público. 

óleos de Pedro Figari: Cielos, fiestas y ceremoniales, Le Parc había ganado el gran premio de la Bienal de 

procedentes de la colección Janos Peter Kramer. Venecia el año anterior y en Buenos Aires fue recibido 

Mas allá de la geometría - Extensión del lenguaje como un héroe, con cobertura masiva de la prensa. Un 

artístico visual en nuestro país, fue una muestra que número de 159.287 personas visitó la exposición. Sus 

reunió obras de veintisiete pintores y escultores obras del momento eran experimentos con mecanismos 

argentinos. Esta exposición reconoció la fuerte tradición y también experimentos con la psicología del 

geométrica en Buenos Aires. Un año más tarde -de espectador. El espectador colaboraba en las 

marzo a mayo de 1968- y en homenaje al décimo distorsiones ópticas y las estructuras complejas: no se lo 

aniversario del ITDT y el octavo del CAV, esta exposición invitaba a leer un significado en aquello que veía, sino 

se realizó en el Center for Interamerican Relations de simplemente a reaccionar. El público reaccionó 

Nueva York.  alegremente y acudió masivamente al Centro.

La otra gran exposición fue Surrealismo en la Los doce artistas convocados para participar en el 

Argentina, organizada por Aldo Pellegrini, con la Premio Nacional ITDT 1967, le plantearon a Romero 

co labo raci ón  de  va ri as  ga le rí as  y al guno s Brest el deseo de presentar sus obras sin competir, y le 

coleccionistas particulares. La exposición y su catálogo propusieron la división del premio en dinero, 

fueron una importante contribución al poco explorado puntualmente la duodécima parte para cada uno, a fin 

campo del arte surrealista en Argentina. Agrupó obras de solventar los gastos. Romero Brest aceptó esta 

que iban desde Xul Solar, de la década del 20, hasta propuesta y entonces, reemplazó la denominación 

Roberto Aizenberg, de la década del 60, tal vez dos de “Premio Nacional ITDT 1967”, por la de “Experiencias 

los más significativos artistas surrealistas de la Visuales 1967”. 

Argentina. Varios de los trabajos presentados ese año, 

Además en el curso del año 1967 se realizaron revelaron la mano rectora de von Reichenbach desde el 

exposiciones de tres artistas argentinos que figuraban laboratorio de música electrónica. La experiencia de 

entre los más talentosos: Rómulo Macció, Jorge de la Margarita Paksa, por ejemplo, consistía en una luz 

Vega y y Julio Le Parc. pulsante que pasaba por dos prismas llenos de humo, 

Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano y Rubén Fontana. Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano y Rubén Fontana.
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haciendo visible su haz y resolviéndose en frecuencias de ellas no apelaban fundamentalmente a la vista. 

de sonido electrónico según la presencia del La experiencia de Oscar Boni fue de carácter 

participante. sociológico, pues colocó a una familia de obreros en

La experiencia de Delia Cancela y Pablo Mesejean, una plataforma, cuyos componentes -padre, madre y 

estaba constituida por la presentación en imagen de dos hijos- simulaban vivir con normalidad, mientras se 

una empleada del Instituto y la misma empleada con escuchaban ruidos diversos de la vida cotidiana que 

idéntico vestido transitando por las salas. Estos fueron Boni previamente, había registrado en la casa donde 

algunos de los trabajos presentados ese año. vivían. Se los podía observar conversando, leyendo, 

En un principio se había resuelto suprimir ese año el fumando, incluso comiendo. 

Premio Internacional ITDT, por razones financieras. Todo lo que Juan Stoppani no se pudo poner fue el 

Finalmente se pudo realizar en los meses siguientes, título que Stoppani puso a su experiencia: una joven 

gracias a que Romero Brest viajó a Nueva York a fin de sentada en la última sala del Instituto, que lucía un 

lograr el apoyo de las galerías, las cuales enviaron las turbante de tafetas de nylon que se continuaba en 

obras elegidas por él, haciéndose cargo de los gastos.  extensa cola de doscientos metros hasta la puerta de la 

Los jurados junto con Romero Brest, fueron Alan primera sala. La joven estaba rodeada por doscientas 

Salomon (norteamericano) y E. de Wilde (holandés). manzanas que el público comió ávidamente. 

Dalila Puzzovio volvió a sorprender, presentando en Jorge Carballa presentó una caja fuerte cerrada, de 

el Premio Internacional la obra titulada Dalila doble modo que se debía encontrar una de las doce llaves 

plataforma, que estaba constituida por un escaparate repartidas al azar en las salas, denominando su 

de 3 x 3 x 0,30m. con veinticinco pares de zapatos, experiencia El poder de las llaves. El visitante, en 

iguales de forma y distintos por el color. Estos zapatos posesión de una de las llaves, sólo encontraba pegada 

fueron fabricados por una importante casa comercial en la cara interior de la puerta de la caja, a una paloma 

que los lanzó a la venta el mismo día de la embalsamada, símbolo de la guerra de Vietnam.

inauguración. La obra que más llamó la atención fue Baño de 

Posteriormente Jorge Romero Brest organizó la Roberto Plate, el simulacro de un baño público,            

Semana de Arte Avanzado en la Argentina, entre el 25 y -cabinas para hombres y mujeres con las consabidas 

el 30 de septiembre de 1967. siluetas, pero sin artefactos sanitarios-. En realidad, la 

Al año siguiente se realizaron las Experiencias 1968, gente entraba -engañada- para enfrentarse sólo con 

siendo suprimida la palabra “visuales” porque algunas paredes blancas. No había la menor referencia escrita, 

sin embargo, el público llenó las paredes con 

inscripciones y dibujos -la mayor parte de ellos 

obscenos-, como si fuera realmente un baño público. 

Lamentablemente, se garabateó una obscenidad sobre 

Onganía y se presentó una queja a la policía, que el 22 

de mayo clausuró la exposición alegando que afectaba 

 

Diseño gráfico de Rubén Fontana. Una familia de obreros de Oscar Boni. Experiencias1968.  
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la moralidad pública. Oteiza declaró que no podían herramienta de la libertad humana, de la facultad de 

cerrar toda la exposición por una sola estructura que elegir”.

además no podía ser supervisada. Como solución, la El proyecto era ambicioso y debía realizarse en 

policía clausuró lo que se empezó a llamar “El baño de varias etapas, pero las dificultades financieras que 

Plate” y montó guardia frente a el. El 23 de mayo todos debió soportar el CAV impidieron que se cumplieran 

los artistas destruyeron sus obras -en señal de protesta-, totalmente. Se trató de presentar al público temas y 

arrojando los restos a la calle, lo que provocó una significaciones acerca del futuro, divididas las salas del 

nueva intervención de la policía, concluyendo este ITDT en zonas definidas por elementos virtuales: vidrio, 

episodio con el arresto condicional de algunos de ellos. espejo, paneles de plástico transparente, portadores de 

Además, Oteiza fue enjuiciado como director del imágenes  - s l ides ,  c ine ,  e tc . - ,  u t i l i zando 

Instituto por dos cargos: desacato al Presidente de la sistemáticamente la música y el sonido. El público debía 

República y atentado contra la moral y las buenas responder a las incitaciones. La interacción entre el 

costumbres. Todos los artistas que participaron de las público y determinados puntos de la exposición era 

Experiencias 68, con una cincuentena de artistas registrada y compilada automáticamente, para extraer 

adherentes publicaron un manifiesto, declarando que: información tal como la d ist ribución de los 

“por lo visto no sólo tratan de imponer su punto de vista espectadores ante las opciones presentadas. Pero este 

en la moda y en los gustos con absurdos cortes de pelo y trabajo no se concretó.

detenciones arbitrarias de artistas y jóvenes en general, Otras experiencias se realizaron durante 1968. 

sino también lo hacen con las obras de esos artistas”. Marta Minujin realizó la experiencia Importación-

Como era de imaginar el revuelo que produjo la exportación “Lo más en la onda”, en julio de ese año.  

prensa escrita y radio-televisiva fue enorme, estando Marta Minujin publicó un aviso en varios diarios de 

divididas las opiniones en el orden individual y en el la ciudad: “Gente joven, 15-19 años, para colaborar 

orden colectivo mediante panfletos, muchos de ellos en mi próximo show, Marta Minujin, 12-15 horas”. Ella 

contra el CAV y el ITDT. quería colaboradores jóvenes que desearan 

Luego se realizó un trabajo interdisciplinario. El expresarse, sin exigirles formación artística, y los 

Grupo 2000, formado por los arquitectos Héctor consiguió, poniéndolos a trabajar en el montaje de su 

Compaired y Silvio Grichener, el escritor Carlos Peralta, show, donde hubo humo, incienso, dibu jos 

el psicoanalista Carlos Sluzki y el sociólogo Eliseo fluorescentes, objetos, luz negra y estroboscópica, 

Verón, propusieron una investigación sobre el futuro, afiches, películas, sobre todo música rock y melodías 

sin creer que está escrito de antemano, sólo “una orientales. En tales ambientes no se trataba de 

proponerse alguna meta, sino de estar simplemente. 

“¿Esto es arte?” -le preguntó un periodista, y ella 

respondió-: “El arte es de los que hacen participar a la 

gente y especialmente a las masas. Mis manifestaciones 

son para la multitud, ya se pasó la época de los cuadros 

para élites. Estamos en la época en que hacer una 

lámpara con coloridos y gustar es tan importante como 

el mejor cuadro de caballete. La mayoría quiere 

participar y hay que crearle los medios. Una forma de 

cambiar el mundo...”

El espectáculo-show al que eran admitidos los 

visitantes en grupos de treinta y cinco, cada media hora, 

se realizó con éxito de público joven sobre todo. Las 

revistas se ocuparon de esta experiencia, pero no los 

críticos, que la consideraron ajena al arte en serio. 

Alguien escribió en el texto que se entregaba a los 

visitantes de la muestra: “Votos para que se exporte a 

algún país de infradotados a la Minujin. No arrastre a la 

juventud para que caiga en idioteces... ¡Qué 

vergüenza! Engañar...  Disfrazar la propia Clausura policial y judicial del Baño de Roberto Plate.
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impotencia...” la cultura de Greenwich Village a Buenos Aires, aunque 

Importación-exportación era un intento de importar no quedó claro que se exportaría a cambio.

En agosto se expusieron obras de Gyula Kosice. 

Creador de lo que el llamó “hidroescultura”, sin 

abandonar  la escultura, introdujo el agua, la luz y el 

color como para sostener una verdadera revolución. La 

crítica fue comprensiva y elogiosa. Se magnificó el 

esfuerzo, ya que el centenar y medio de piezas 

expuestas fueron hechas, en su mayoría, en el lapso de 

dos años.

También se expusieron obras de Peter Stampli          

-suizo- que procedían de la Bienal de San Pablo.

En unión con la empresa Intérieur-Forma se 

expusieron obras de la artista yugoslava Jagoda Buié, a 

quien Pierre Restany había señalado como “una de las 

raras revelaciones de la Bienal de San Pablo 1967”.

Con el nombre de La nueva veta: la figura, 1963-68, 

se expusieron obras de diez artistas norteamericanos, 

enviadas por el Program, National Collection of Fine 

Arts, Smithsonian Institution.

Mayor impacto produjo la exposición de obras de 

Líbero Badii.

También, con motivo de la visita de los Miembros del 

Consejo Internacional del Museo de Arte Moderno de 

Nueva York, se organizó una exposición en homenaje a 

ellos, con pinturas y objetos de artistas argentinos.

La siguió la Primera Bienal Mundial de la Historieta, 

cuya realización fue propuesta por David Lipszyc, 

director de la Escuela Panamericana de Arte, y por   

Oscar Masotta.

Los realizadores explicaron el propósito mediato, 

fundar un museo estable de la historieta, estableciendo 

que ella “no se agota en el potencial estético de sus 

imágenes estáticas”.

Así desfilaron en la sección argentina -la más 

nutrida-, los creadores de historietas, ejemplificadas en 

la exposición y comentadas en el magnífico catálogo, 

desde 1912 hasta nuestros días, con una profusión 

sorprendente de datos e imágenes (texto y selección de  

Contestación del público sobre el texto que se entregaba a 
los visitantes de la muestra. Anverso de la página.

Contestación del público sobre el texto que se entregaba a 
los visitantes de la muestra. Reverso de la página.
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David Lipszyc). También se presentaron series de cambio y ajustes en vez de formas terminadas.

historietas de Brasil, Estados Unidos, España, Francia, Una de las exposiciones realizadas durante ese año, 

Italia y, finalmente, una breve historia de la historieta en fue la de los grabados de Munch, la cual se pudo 

Japón. Oscar Masotta se las ingenió para reunir estas concretar gracias a la gestión de la Embajada de 

historietas originales, además de exhibirlas, y organizó Noruega y del Museo Munch de Oslo, asimismo con 

charlas y seminarios relacionados con el papel de la gran esfuerzo por parte del CAV. 

historieta en la teoría de la comunicación de masas. La exposición que conmovió fue la de Aizenberg. 

La clausura del CAV impidió que la siguiente bienal Mientras que las obras de Rogelio Polesello, expuestas 

se realizara en el Instituto y que se prosiguiera con la más tarde, no dejaron de producir impacto en el 

idea de fundar un museo de la historieta. público. 

El fin de ese año vio una innovación en el mundo Como resumen de la labor encomiable de Jacques 

artístico de Buenos Aires. El CAV propuso alquilar obras Bedel, Perla Benveniste, César A. Fioravanti, Lucas 

de arte por un período determinado y luego ofrecer al Reyna, Jorge Pereira y Eduardo Rodríguez, se realizó la 

público una opción de compra. Era una práctica exposición titulada Luz, color, reflejo, sonido y 

desarrollada según el modelo de Estados Unidos, movimiento. Cada uno presentó obras representativas 

donde había tenido éxito. Todos los artistas importantes que interesaron al público. 

expusieron y varios integrantes del público Algo similar ocurrió con Alquimia actual, abre las 

aprovecharon la oportunidad. El año se cerró, pues, puertas de la percepción, realizada por Eduardo 

con una iniciativa exitosa, a la que se denominó Artistas N.Pagliani y Juan José Vidal.

argentinos: obras de París y Buenos Aires para alquilar y Mas importante fue la proyección de una película: El 

vender. arte de lo real (1948-1968), así como un audiovisual 

En agosto-septiembre de ese año, Romero Brest sobre el mismo tema, realizado en el Museo de Arte 

dictó un curso con el título Vida y Arte de Hoy. Y en Moderno de Nueva York. 

septiembre-octubre dictó uno sobre Impugnación y Con motivo de otro filme, acerca de Giacometti, 

rebeldía en el arte y fuera del arte.  Romero Brest pronunció una conferencia.

En 1969 se llevaron a cabo las Experiencias, esta También en 1969 con la empresa Rasti, se realizó 

vez en dos series. En la primera hubo como nota común otra experiencia. Los dirigentes de la empresa le habían 

la presentación de situaciones creadas para que el  propuesto a Romero Brest la organización de un 

participante se comunicara, consigo mismo y con los premio. Pero éste les propuso en cambio, realizar una 

otros. fiesta, que duró una semana. Se les proporcionaron a 

La experiencia de Pablo Meniucci, Atrakate, era un los chicos -repartidos en tres salas del Instituto, de 

juego de seducción a dos puntas, entre un hombre y acuerdo a sus edades- el material para armar formas. El    

una mujer colocados frente a frente, sentados, que oían éxito de la Fiesta Rasti fue tan inesperado como 

un texto que terminaba así: “El azar, arbitrario como es, sugestivo: los chicos hasta nueve años con su gracia 

acaba de ofrecerte la posibilidad del amor en entusiasmaron al público que concurrió en cantidad; 

cualquiera de sus experiencias. Sos libre. Depende sólo los de edad media demostraron ser más reflexivos, pero 

de vos qué hacer con esta experiencia. Disolverla en el los de edad hasta quince años fueron los más 

vacío o impulsarla por los caminos infinitos del amor”. sorprendentes por el empuje imaginativo. 

Cada uno de los participantes escribió sus impresiones En total, cien mil personas asistieron a dieciséis 

ante la presencia del otro. Ochocientas cuarenta muestras diferentes pero los nubarrones ya estaban 

personas presentaron tarjetas con sus impresiones.  cerca. 

 Las Experiencias 1969 II fueron presentadas por 

arquitectos con motivo del Congreso Mundial de    

Arquitectos que sesionaba al mismo tiempo. La de 

Federico Faivre requería la participación del público 

impulsándolo a crear con tubos de cartón y nudos de 

PVC, materiales de aplicaciones cotidianas y 

domésticas, diseños flexibles y permeables que crezcan, 

decrezcan y se regeneren, fiel al principio 

arquitectónico de que es preciso diseñar procesos de 
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El Centro de Experimentación Audiovisual se fundó El CEA, Centro de 
sin un objetivo claro. Roberto Villanueva había sido 

Experimentación invitado a coordinar actividades del CAV pero se apartó 

cuando Romero Brest fue designado director. Entonces Audiovisual.
le ofrecieron la oportunidad de dirigir otro centro, cuya 

función era inicialmente vaga. Antes de unirse al Di Tella 

Villanueva había dirigido un teatro en la provincia de 

Buenos Aires. Había conocido a los Di Tella en la 

Universidad de Buenos Aires y había formado parte del 

grupo de teatro independiente que se organizó en la 

Facultad de Arquitectura, junto con Jorge Petraglia. 

Participó en la puesta de Esperando a Godot, de 

Beckett, y fue autor de dos obras: Muerte de Facundo y 

Cantata para Inés de Castro. Su formación, pues, era 

básicamente teatral, aunque sus planes para el Centro 

eran más ambiciosos.

El nombre “experimentación audiovisual” derivaba 

de una pequeña parte del trabajo que el Instituto había 

realizado hasta 1964. Se refería a dos iniciativas 

complementarias. Después de una donación de la 

empresa Philips, se había montado una sala 

audiovisual en el Museo de Bellas Artes. Philips había 

preparado el equipo para una exposición industrial y, 

cuando se clausuró, la empresa donó todo el equipo 

electrónico al museo. Villanueva participó en este 

trabajo y más tarde contribuyó a preparar una serie de 

muestras ambulantes sobre el arte clásico y 

contemporáneo. El Di Tella pagó un minibús y dos 

operadores que recorrían las provincias presentando 

conferencias y espectáculos. El minibús visitó muchas 

ciudades de provincias hasta 1964, cuando se estrelló 

en La Rioja, con la destrucción de todo el material. 

Aunque se habló de adquirir otro vehículo, esto nunca 

se concretó. La iniciativa había sido bien recibida: había 

cumplido una útil función docente utilizando material 

audiovisual bastante simple. El Centro continuaría 

preparando audiovisuales similares durante los años 

60, para acontecimientos más específicos, pero se 

transformó en una actividad cada vez menor.

Con la idea de un tercer centro, se realizaron planes 

para desarrollar un teatro-estudio en la parte trasera del 

edificio de Florida. Como aún no se sabía con precisión 

que función cumpliría, se intentó que el lugar fuera muy 

flexible, como un estudio de televisión, aunque la 

estructura del edificio era difícil de adaptar. A pesar de 

ello, se consiguió cierta flexibilidad en cuanto a las 

butacas, la proyección y el sonido, y en ese momento 

fue quizás el teatro más innovador de Buenos Aires.

Casi desde el principio resultó obvio que sería 

prohibitivamente costoso montar instalaciones 
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televisivas. También se discutió la posibilidad de Adoptó una política deliberadamente no jerárquica 

involucrarse en distribución cinematográfica, además para alentar la innovación, en lugar de respaldar a los 

de experimentación teatral. Villanueva tenía interés en actores o grupos ya consagrados. Se aceptaba a una 

los intentos de los cineclubes alternativos muy amplia gama, y la danza moderna y la mímica 

norteamericanos de organizar una red distributiva ocuparon su lugar junto a formas teatrales más 

paralela a la del cine comercial, para llegar a un tradicionales. Un grupo heterodoxo que se acercó a él -I 

público diferente. Bajo esta luz, organizó una muy Musicisti, que más tarde se transformaría en Les 

importante muestra de New American Cinema, con Luthiers- describe la situación: "Roberto era un tipo muy 

filmes de Andy Warhol, Stan Brakhage, Lionel Rogosin y increíble. Tenía su oficina y se acercaba gente de todo 

Jerome Hill, entre otros. Duró dos semanas de agosto tipo con sus proyectos. La mayor parte de los proyectos 

de 1965 y fue muy popular: Buenos Aires podía ver cine eran absolutamente descabellados y enloquecidos. Y 

"underground" norteamericano al mismo tiempo que se cuanto más descabellados, más se entusiasmaba 

proyectaba en los Estados Unidos. Sin embargo, la Roberto. Y no perseguía ningún fin de lucro. No le 

Municipalidad esgrimió una vieja reglamentación que interesaba tener una sala llena y un prolongado éxito 

prohibía la utilización de la misma sala como cine y artístico. Quería dar oportunidades a todos los que se 

teatro, y el Centro optó por el teatro. acercaban con proyectos interesantes". Semejante 

El Cent ro alcanzó la categorí a de teat ro política fue muy exitosa con Les Luthiers pero también 

independiente en 1965 e inauguró su programa con la podía conducir a rotundos fracasos. Pero el fracaso era 

primera representación en América Latina de Lutero de una parte necesaria de una política interesada en 

John Osborne. Fue puesta en escena por el Teatro permitir que se expresaran diversos movimientos de 

Estable de Buenos Aires con la dirección de Jorge vanguardia. El peligro obvio era la necesidad del 

Petraglia. La producción también supo utilizar la música público de cierta garantía de calidad. Era muy confuso 

electrónica y las diapositivas suministraron un fondo ir al teatro sin saber qué esperar.   

para la acción. El resultado era visual y acústicamente Villanueva veía su tarea en dos etapas. La primera 

imp res ionant e, un temprano ejemplo de las  sería de aliento, para ver que se estaba haciendo en esa 

posibilidades que se desarrollarían en el teatro con la disciplina. La segunda sería más teórica y estructural, 

cooperación del laboratorio de música electrónica. extrayendo conclusiones de los experimentos iniciales y 

Inicialmente el Centro estaba organizado de una formando talleres de teatro. Lamentablemente el 

manera muy abierta. Se pedía a las compañías y los Centro no había pasado de la primera etapa cuando lo 

individuos que presentaran propuestas, y Villanueva cerraron.

seleccionaba las que le parecían más interesantes. El respaldo que el Centro podía ofrecer era muy 

sustancial. Si una compañía era aceptada, se le daba 

libre acceso a las distintas instalaciones, técnicas o 

Lutero de John Osborne. Primera representación en 

América Latina, bajo la dirección de Jorge Petraglia. Diseño 

gráfico de Juan Carlos Distéfano y Rubén Fontana.Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano y Juan Andralis.
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publicitarias. Las compañías también recibían un representada en la primera temporada. Se había 

porcentaje  de las recaudaciones, aunque era hablado -otra esperanza optimista de esos primeros 

improbable que las sumas fueran elevadas. años- de organizar una escuela de danza moderna con 

El Di Tella además quería respaldar lo que puede el CEA. El proyecto se abandonó por falta de fondos, 

describirse, con mucha amplitud, como vanguardia, de pero siempre se alentó a bailarinas modernas. Ana 

modo que por definición no podía contar con muchos Kamien y Marilú Marini montaron un Danse Bosquet 

seguidores. En años posteriores, espectáculos que que fue recibido con gran entusiasmo. Así 1965 ofrecía 

fueron un éxito de público -Les Luthiers o Nacha una entrada promisoria en el mundo teatral, con el éxito 

Guevara- se montaron durante períodos largos para de Osborne, Gámbaro y la danza moderna. La 

financiar los espectáculos más experimentales.    temporada siguiente empezó en marzo con El niño 

Los primeros trabajos no provocaron mucha envuelto de Norman Briski, una obra de mímica, y fue 

irritación. Lutero fue bien recibida y la segunda obra seguida por un homenaje a Artaud realizado por el 

lanzó quizás a uno de los talentos más originales del Teatro de la Peste.  

teatro argentino en las últimas tres décadas: Griselda El año 1966 vio la emergencia de varios grupos que 

Gámbaro. En su obra El Desatino, el hábil manejo de suministrarían la base principal del trabajo del CEA 

motivos absurdos y grotescos contrastaba con la durante varios años. La danza moderna siempre fue 

cantidad de dramas domésticos que atestaban el teatro bien recibida y Graciela Martínez impuso las pautas en 

independiente. Griselda Gámbaro es quizás la única su  Jugamos a la bañadera, donde utilizó 

autora que haya surgido de la experiencia Di Tella. El inteligentemente el vestuario, las máscaras, las 

Instituto le encargó trabajos y produjo sus dos primeras diapositivas y diferentes elementos de utilería. Graciela 

obras, El Desatino y Los siameses. Su original talento fue Martínez ya había alcanzado un éxito internacional en 

comentado en toda la prensa. Las siguientes Nueva York y Francia y su actuación fue alabada por 

representaciones de ese año revelan la variedad de la todos los críticos y atrajo a un público entusiasta. 

producción. La primera fue un teatro para niños que 

combinaba música, danza y mímica. Se representó los 

sábados y domingos por la tarde de agosto a octubre y 

fue un intento de tratar de integrar una comunidad más 

amplia que incluyera niños. Aunque la aventura 

comunitaria fue reemplazada por un compromiso de 

vanguardia, solía haber en cada temporada 

espectáculos de interés más general, principalmente 

recitales de rock. La danza moderna también estuvo 

El desatino, se estrenó en agosto de 1965, bajo la 

dirección de Jorge Petraglia. El libro de esta obra de 

Griselda Gámbaro fue publicado simultáneamente por la 

Editorial del Instituto. Diseño gráfico de Distéfano. Diseño gráfico de Juan Andralis.  
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Graciela Martínez siguió con sus éxitos en el extranjero y desde la ópera hasta los estilos más populares. Nacha 

rara vez volvió después a Buenos Aires. La tradición fue Guevara evolucionó hacia una forma de café concert 

mantenida en el Di Tella por Ana Kamien y Marilú Marini comprometido y se transformó en la principal 

a fin de año, con La fiesta, hoy. En este caso, sin exponente de lo que en diversos países de América 

embargo, los artificios ahogaron el arte. Primera Plana Latina se ha llamado “la nueva canción”. Es un término

comentó que era “un lujoso desfile de modelos (...) Para vago cuyo significado varía en cada país. En la 

cuyo logro habría convenido, tal vez, que los coristas Argentina, significó una reacción ante el tango y el 

supieran bailar.” folklore tradicional. La ruptura con la tradición se 

Rodríguez Arias dirigió Drácula y demostró un encontraba en las letras diferentes, el estilo de 

interés similar en las formas plásticas de la danza y el actuación y a menudo el humor. No puede definirse 

teatro. Fue la primera intervención teatral del grupo que como música de protesta, aunque las letras de Nacha 

se había iniciado en el arte pop. La obra reveló cierta Guevara se volvieron más causticas a fines de los años 

atención hacia la moda y las posibilidades visuales del 60. El Di Tella abrió sus puertas a diversos cantantes: 

teatro. Los pintores y escul tores  que estaban Nacha Guevara al principio, y luego Jorge de la Vega y 

empezando a crear producciones teatrales, sentían una Poly Micharvegas. Mens sana in corpore sano combinó 

inclinación natural por los medios visuales. La estos talentos musicales en una serie de sketches.

producción era deliberadamente convencional y El último logro importante del año fue la actuación  

estilizada, y utilizaba el marco de cuadros de historieta del comediante Bonino en Bonino aclara ciertas dudas. 

para presentar un retrato muy “camp” de Drácula. El La primera puesta se había realizado en El Juglar Club 

espectáculo también utilizaba sabiamente los recursos de Córdoba, donde fue vista por Graciela Martínez, 

del laboratorio de sonido. Adaptaba música de los quien la recomendó al Di Tella. Inicialmente se la 

Beatles y de Sony & Cher, pero también pidió los pro gra mó par a dos  sem ana s per o con tin uó 

servic ios  de mús icos del  CLAEM.  Con tales representándose tres meses con la sala llena. Bonino 

producciones, el potencial ofrecido por la presencia de inventó un lenguaje disparatado con el cual agredía al 

tres centros de arte en el mismo edificio podía público en una serie de sketches alocados.

explotarse en una interesante fusión de música, arte y Los años 1967-68 fueron los de mayor actividad, y 

teatro. Drácula fue un gran éxito y eventualmente se los que atrajeron mayor atención crítica. Ninguna 

presentó en Nueva York con los auspicios del Centro     producción duró más de dos meses, para impedir la 

para Relaciones Iberoamericanas, donde fue un éxito comercialización. Sólo más tarde las condiciones 

off-Broadway. El grupo Rodríguez Arias fue uno de los económicas obligaron al Centro a presentar éxitos de 

pilares permanentes del Centro hasta que se marchó a público como Nacha Guevara y Les Luthiers durante 

Nueva York y Europa en 1969. períodos largos para costear otros espectáculos menos 

Otra constante del Centro era la comedia musical y concurridos.

la sátira. Una producción de Norman Briski, Mens sana Tanto en música como en danza había una 

in corpore sano, presentó entre otros a Nacha Guevara inclinación hacia el pastiche y la parodia de las formas 

(su esposa en ese momento) y a I Musicisti. I Musicisti o convenciones clásicas. I Musicisti aparecieron por 

afinaron su singular estilo utilizando una variedad de primera vez solos, a las ocho de la tarde los lunes y 

instrumentos de diversas formas y tamaños y martes, con Imyloh. Se trataba de la historia de unos 

perfeccionaron una forma de parodia musical que españoles que cantaban ópera en Italia y demostraba 

abarcaba todos los aspectos de la música clásica, una total familiaridad con las convenciones de la ópera. 

Diseño gráfico de Juan Andralis. Diseño gráfico de Juan Andralis y Juan Carlos Distéfano. 
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Los diez ejecutantes tenían formación musical clásica, consagrado con lo nuevo, lo bueno con lo mediocre, 

lo cual daba un elevado nivel de competencia musical a era demasiado desconcertante y que tenían que 

su parodia. César Magrini escribió en El Cronista ofrecerse al público pautas más claras. Se decidió que 

Comercial (18-5-1967): “El lector que siga estas los directores que habían trabajado con éxito en el 

columnas sabe perfectamente cuántas objeciones he Centro -Mario Trejo, Villanueva, Petraglia y Rodríguez 

hecho a tantas de las cosas que han presentado en el Arias- debían poner nuevas obras, y que una 

ITDT: esta vez he quedado, simplemente, con la boca temporada paralela, realizada los lunes y martes, debía 

abierta”. El grupo se dividió ese año y una parte se introducir el trabajo nuevo y experimental.

reorganizó como Les Luthiers y volvió a presentar una Una vez más, el éxito indudable de la temporada fue 

versión ligeramente modificada del mismo espectáculo: el campo de la sátira musical. Nacha Guevara puso el 

Les Luthiers cuentan la ópera. programa Nacha de noche, que combinaba la sátira 

En danza, Oscar Aráiz puso Crash, un espectáculo social con un material más típico de café-concert. El 

que presentaba una visión humorística del desarrollo de trabajo posterior de Nacha Guevara fue adquiriendo 

la historia de la danza, satirizando los clichés de cada cada vez más elementos de sátira social a medida que 

época. Crash duró más de cien representaciones y tuvo se polarizaba la situación política argentina.

reseñas favorables en todos los medios. Ese mismo año Rodríguez Arias puso dos obras: Futura y Love and 

Ana Kamien y Milka Truol habían presentado una Song, una parodia de la música popular. En ella volvió a 

parodia del ballet clásico, Oh casta diva, y la compañía la exitosa fórmula de Drácula: historieta, figuras 

de danza moderna de Susana Zimmerman puso Danza recortadas, elementos “camp”, y atención meticulosa al 

ya. vestuario y la música. Todo el grupo “pop” participó, 

Dos obras ilustran el alcance de la vanguardia y los pero ésta sería su última obra antes de irse a Estados 

límites de su aceptabilidad: Timón de Atenas de Unidos a fines de 1968.

Villanueva y Libertad y otras intoxicaciones de Mario En general el trabajo de los directores consagrados 

Trejo. Ambas reflejaban la influencia del teatro fue débil en 1968.

contemporáneo. Villanueva estaba interesado en el Una combinación de factores -escaso dinero para 

trabajo de Grotowski. El interés en el uso del cuerpo, continuar apoyando el trabajo de grupos de teatro, la 

especialmente, podía ser considerado sagrado por decisión de varios directores de trabajar fuera de las 

Grotowski pero era sacrílego en Buenos Aires. Timón de instituciones principales, una disminución del número 

Atenas en general fue atacado por la prensa. de trabajos interesantes- empobreció el programa 

Con respecto a la producción de Mario Trejo, teatra l de 1969. El CAV reaccionó ante los 

estaba muy influida por su permanencia en Italia con el contreñimientos financieros trabajando con diseño  

Living Theater. El Living Theater se había hecho famoso 

en la Europa de mediados de los años 60 por sus 

experiencias de confrontación con el público, 

participación de los espectadores, ruptura de la 

separación entre escenario y auditorio, improvisación 

actoral, actuación sin texto, escenografía ni vestuario. 

Provocaba mucha hostilidad, así como la fidelidad de 

unos pocos entusiastas.

Sólo Griselda Gámbaro surgió como autora 

destacada en el Di Tella. El desatino fue seguida por Los 

siameses, un trabajo que Primera Plana (4-9-1967) 

saludó como: “La revelación de la obra argentina más 

trascendente que se haya escrito en la última década”. 

En cambio Rodríguez Arias continuó su trabajo como 

escenógrafo -antes que como autor- con Aventuras 1 y 

2, que intensificó el culto creado alrededor de su figura 

pero desconcertó a la mayoría de los espectadores.

En 1968 hubo un manifiesto cambio de política en 

el programa del Centro. Se pensaba que la mezcla de lo 

Marta Esviza en Futura, de Alfredo Rodríguez Arias. 

Fotografía de Humberto Rivas y Roberto Alvarado.
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industrial y empresas jugueteras -Olivetti, Rasti, Meca-. 

El CEA, de la misma manera, tuvo que equilibrar sus 

libros contables poniendo obras populares como 

Anastasia querida de Nacha Guevara y Blancanievas y 

los siete pecados capitales de Les Luthiers. Nacha 

Guevara, según la prensa, realizó una magnífica 

actuación.

Les Luthiers también produjeron su trabajo más 

integrado hasta la fecha. Actuaron durante 1969 y 

1970 y más tarde se consagrarían como un éxito 

comercial fuera del Di Tella, alterando sus espectáculos 

para adaptarlos a un público más popular.

La música era el mejor modo de llegar a un público 

joven y el Centro intentó incorporar este nuevo 

movimiento mediante la organización de una serie de 

conciertos de rock, Espectáculos Beat, dentro de la sala. 

Tocaron cuatro conjuntos, que iban desde el muy 

exitoso Almendra, hasta La Cofradía de la Flor Solar.   

Era claro, sin embargo, que el problema de trabajar 

dentro del CEA, tratando de mantener un nivel de 

realización en un teatro costoso con poco dinero, se 

estaba volviendo insuperable. La experimentación se 

abandonó cada vez más en favor de la 

comercialización.

Nacha Guevara representó durante las temporadas 1968 y 

1969, Nacha de noche y Anastasia querida. Fotografía de 

Humberto Rivas y Roberto Alvarado.Diseño gráfico de Rubén Fontana.

Diseño gráfico de Rubén Fontana.
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En la década del 60, se entendía que la educación El CLAEM, Centro 
musical en América Latina era tradicional e 

Latinoamericano de Altos impresionista y que los músicos o compositores que 

deseaban asimilar las tendencias contemporáneas Estudios Musicales.
estaban obligados, si tenían el dinero y la oportunidad, 

a estudiar en Europa o Estados Unidos.

No habían faltado intentos de patrocinar ese 

desarrollo en América Latina durante las décadas del 

40 y el 50, a través de la Unión Panamericana y la OEA. 

Estas iniciativas no bastaron y John Harrison, director 

regional de la Fundación Rockefeller de Chile, exploró 

las posibilidades de financiar una educación musical 

avanzada en América Latina. Por una serie de razones, 

se consideró que Buenos Aires era un sitio adecuado y 

que el más famoso compositor argentino, Alberto 

Ginastera, era el candidato ideal para director.  

Ginastera era célebre y respetado en los Estados 

Unidos. Había recibido una beca Guggenheim de dos 

años a mediados de los años 40 y había visitado varios 

centros norteamericanos. La obra de Ginastera de ese 

período se inspiraba en textos y contextos 

latinoamericanos, como los ballets Panambí (1936), 

Estancia (1941) y las sinfonías Oallantay (1947) y 

Pampeana (1954). Ginastera había recibido encargos 

de varias instituciones norteamericanas, y cuando 

comenzaron los festivales de música interamericana en 

1958, su trabajo fue bien recibido. Era pues 

considerado, al menos en Estados Unidos, como el 

compositor quizás más significativo de América Latina 

en esa época. Además, había fundado la Facultad de 

Artes y Ciencias Musicales en la Universidad Católica 

de Buenos Aires en 1958. Esta combinación de 

compositor y profesor lo volvía especialmente apto 

como director de un centro de estudios avanzados.  

Como decano de la Facultad de Música de la 

Universidad Católica, Ginastera pensó inicialmente en 

incorporar el Centro a la Facultad. Sin embargo, el 

rector, monseñor  Octavio Derisi, declinó la oferta, pues 

el subsidio Rockefeller regía por un período fijo sin 

posibilidad de extensión. Entendía que causaría 

problemas y gastos extras. Por lo tanto rechazó el 

ofrecimiento y Ginastera tuvo que buscar otras 

posibilidades. Fue entonces cuando Harrison -en 1961- 

sugirió la idea del Instituto Di Tella. Se hizo la propuesta 

y el Di Tella aceptó actuar como base institucional.

El subsidio Rockefeller cubría los gastos de 

equipamiento de un centro musical y suministraba 

fondos para docentes y estudiantes durante seis años. 

Se suponía que al cabo de ese tiempo el proyecto 

estaría consolidado en Buenos Aires y que se obtendría 
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más respaldo de la Fundación Di Tella, otras corales y a dirigir ejecuciones de sus propias 

fundaciones privadas o aun el gobierno. composiciones con el objeto de involucrarlos en cada 

El personal docente estaría constituido por un etapa de la producción musical.

director, Ginastera y dos profesores que serían Las clases elementales, dadas principalmente por 

responsables de los problemas relacionados con la Ginastera y Gandini, eran complementadas por 

composición y estética del siglo veinte. También se profesores visitantes. Dos profesores eran invitados 

contemplaba un técnico y un director musical para un cada año por períodos de hasta un mes. El Centro 

laboratorio de música electrónica. también invitaba a visitantes que estaban de gira por  

Doce alumnos llegaron a gozar de generosas becas       América Latina a dar charlas o seminarios. Así en 1970 

-dosc ientos  dólares mensuales- para dedicarse el semiólogo italiano Umberto Eco dio tres seminarios 

exclusivamente a sus estudios durante un período de sobre aspectos de la teoría musical contemporánea. 

dos años. Se recibieron solicitudes de toda América Mientras duró el subsidio Rockefeller no hubo 

Latina y un comité de selección con invitados de varios dificultad en implementar este sistema, aunque en los 

países se cercioró de que ninguna zona geográfica en años posteriores se hizo más difícil encontrar fondos 

particular resultara favorecida. El curso era exclusivo adecuados y hubo que recurrir a las embajadas para las 

para posgraduados que ya habían recibido una visitas de intercambio cultural.

educación musical básica. Todos los alumnos tenían El objetivo principal, educar a los becarios, se 

acceso a un buen equipo musical y estudios y a una bien cumplió. Los estudiantes se beneficiaron con el contacto 

equipada biblioteca musical. directo con los compositores y aprendían mucho de sus 

El último ítem del presupuesto de la beca Rockefeller clases, donde podían someter a discusión sus propias 

eran los conciertos, pues el CLAEM no se proponía sólo partituras. Otro objetivo, el de educar al público 

formar compositores sino permitir que su obra y la de 

los músicos contemporáneos en general llegara a un 

público más vasto. Puede definirse tres áreas 

principales: un festival de música contemporánea que 

se organizaba todos los años, en general con el 

respaldo del Fondo Nacional de las Artes; conciertos 

que presentaban la obra de los becarios; y conciertos 

especiales en honor de los profesores visitantes.

En el curso se enfatizaba la combinación de lo 

teórico con lo práctico, pues todos los años cada 

becario debía componer obras para instrumentos 

solistas o grupos de cámara, o para un coro. También 

se los alentaba a intervenir en grupos orquestales o

Vista parcial de las salas de estudio del CLAEM, el cual 

también funcionó en el edificio de Florida.

Seminario de composición 1969, primer concierto del 

Grupo de Experimentación Musical del CLAEM dirigido por 

Gerardo Gandini. Diseño gráfico de Rubén Fontana.
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musical porteño en general, fue cumplido al menos 

parcialmente con los conciertos organizados en honor 

de los visitantes. Obviamente, con una sala con 

capacidad para sólo doscientas cincuenta personas, no 

podía ofrecerse un espectáculo masivo. Pero la 

oportunidad de una ejecución “en vivo” con una charla 

del compositor mismo, era una gran atracción de 

taquilla. El Instituto también ofrecía un servicio de 

información muy eficaz que suministraba material 

biográfico y bibliográfico sobre cada compositor, y 

producía elegantes programas diseñados por Juan 

Carlos Distéfano y su equipo.             

 

Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano.

Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano.

Dos conciertos de música electrónica de Luigi Nono, agosto 

de 1967. Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano. 
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Guido Di Tella, con respecto a las metas que se El Departamento de 
había propuesto alcanzar a través de la tarea 

Gráfica. desempeñada por el Instituto, explicó: “Desde el inicio 

procuramos dar al Instituto un rol francamente 

modernizador, tratando de contribuir a un 

“aggiornamento” tanto en los Centros de Arte como en 

los Centros Sociales, dentro de un clima de libertad y 

tolerancia.

En Ciencias Sociales queríamos contribuir a 

ponerlas en un nivel que estuviera a la par de lo que se 

estaba haciendo en los países más avanzados. En el 

caso de las artes plásticas la intención era aún más 

ambiciosa, ya que pretendíamos hacer de Buenos Aires 

uno de los centros de creación más respetados del 

mundo.”

“Era inevitable, dado este esquema de actividades, 

que la expresión gráfica del Instituto cobrara una 

importancia que no estaba prevista de antemano. Nos 

pareció que, en esta situación, podíamos -en lugar de 

usar servicios gráficos provistos por agencias- crear un 

sector propio que tuviera un nivel de creatividad y de 

calidad estética acordes, precisamente, con lo que se 

quería comunicar. Un caso donde la comunicación se 

podía volver tan importante como el objeto 
 comunicado.”

Con respecto a la incorporación de Juan Carlos 

Distéfano en el Departamento de Gráfica, dijo: “Él 

había participado, sin yo saberlo, en un concurso de 

afiches cuyo tema era el 50° Aniversario de la fundación 

de la empresa creada por mi padre. Se presentaron 

centenares de proyectos: recuerdo a unos cuantos 

buenos, pero convencionales, junto a una gran 

cantidad de disparates. Súbitamente apareció uno que 

se destacaba netamente del resto. Era uno de nivel 

totalmente distinto. Me precipité sobre él y obtuve que 

se le otorgara el premio, pese a la firme oposición 

interna de la gente de publicidad de la compañía. A raíz 

de esto llegué a conocerlo muy bien a Juan Carlos, y así 

comenzó una larga amistad. Fue natural, entonces, que 

la primera persona que se invitara para encarar la 
1gráfica del Instituto fuera él,...”

Estos mismos sucesos fueron descriptos por Juan 

Carlos Distéfano, de la siguiente manera: “Conocí al 

ingeniero Guido Di Tella gracias a un hecho fortuito: el 

premio obtenido en un concurso de afiches para Siam. 

Este fue el comienzo de mi colaboración con la familia 

Di Tella. (...) Al poco tiempo, Guido Di Tella me encarga 

el afiche y el catálogo de lo que sería la primera muestra 

del Instituto. Se iban a exponer tres conjuntos de obras 

muy disímiles: la colección Di Tella, el premio Di Tella y 

1. Revista Tipográfica. Año I. Número 3: Buenos Aires, diciembre 1987. Artículo: La gráfica del Di Tella (1960 -1970). Páginas 7 y 8.
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una serie muy importante de obras de Alberto Burri. soberbios y antipáticos, adoptábamos aires de celosos 

Realizo dos bocetos: uno, eminentemente gráfico (un guardianes de la “gute forme”; esa era al menos 

ojo interferido por tres bandas de colores) y otro -más nuestra convicción.” 

descriptivo-, privilegiando la colección Di Tella (una En los primeros tiempos trabajaba solo. Pero el 

cabeza de virgen románica). A Guido le gustan las dos Instituto crecía rápidamente y, con él, los encargos de 

propuestas y sugiere que realicemos ambas, una para diseño gráfico. Necesitaba un fotógrafo para trabajar 

el afiche y, otra, para la tapa del catálogo. Este fue, juntos y fue así como conocí a Humberto Rivas que, en 

quizás, el primer error de los muchos que cometeríamos ese momento actuaba también como diseñador 

a lo largo de diez años, y esto viene a cuento porque gráfico.”

creo que fue la única vez que presentamos bocetos. Por “Con Humberto Rivas incorporamos la fotografía 
2   supuesto que los hacíamos, pero eran para consumo de como elemento de diseño.”   

nuestro Departamento de Gráfica. El director del  Por su parte, Enrique Oteiza, refiriéndose al 

Instituto, el ingeniero Enrique Oteiza, o los distintos Instituto, afirmó: “Desde el comienzo se pensó que un 

directores de los Centros que formaban el Instituto nos proyecto de esta naturaleza debía contar con el mejor 

encargaban la realización gráfica de sus trabajos y diseño gráfico. Había que comunicar, “bien” valores 

recibían el producto impreso. Excepcionalmente, les nuevos y difundir masivamente calidad estética y ética, 

contábamos la idea. Inventamos un procedimiento como la gráfica puede hacerlo. Por supuesto, 

novedoso: “la gráfica hablada”. Nunca en todos esos estábamos embuidos de las enseñanzas que, en este 

años nos cuestionaron un sólo trabajo. Nos dejaban orden de cosas, se desprendían de la evolución del arte 

hacer con entera confianza. Sin duda, condiciones moderno y de las orientaciones que habían marcado las 

ideales para producir, condiciones ideales para diversas vanguardias que le proveyeron su sabia. 

equivocarse, condiciones ideales para acertar. Mirado Habíamos hecho nuestras peregrinaciones a las fuentes 

esto a  distancia..., constituíamos una suerte de mafia: del arte de este siglo y de los anteriores, y abrevado en 

las propuestas de la Bauhaus y las corrientes surgidas 

en la posguerra. Fuimos tocados en Buenos Aires por el

Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano. Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano. 

2. Revista Tipográfica. Año I. Número 3: Buenos Aires, diciembre 1987. Artículo: La gráfica del Di Tella (1960 -1970). Páginas 12 y 13.
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movimiento de los concretos, el Instituto de Arte Tuvieron mucha paciencia con nosotros. Muchos de los 

Moderno, Juan Carlos Paz, la arquitectura brasilera y trabajos realizados para el Instituto fueron terminados 

demás aportes estéticos que configuraban este de ajustar al pie de la máquina: la imprenta ya era 

panorama. Se evitó la canonización del arte moderno, nuestro segundo estudio de diseño. Habíamos llegado 

pero no se partió de la ignorancia. al máximo de celeridad; algún programa fue hecho en 

Fue Juan Carlos Distéfano quien, en gráfica, asumió base a recortes de periódico del mismo día: fragmentos 

este desafío. Temprano llevó a Humberto Rivas a su de tipografía donde se adivinaban palabras de una 

lado. De inmediato comenzó la producción de    noticia que nos importaba, superpuestas a un rostro 

afiches, catálogos de exposición, programas de teatro y que quizás dijo: “seamos realistas, pidamos lo 

publicaciones, que marcaron un hito en la evolución del imposible”; grabado a pluma, sin pruebas intermedias  

diseño gráfico argentino. Se rompió con la mala -para que resultara más económico- y el color buscado  

costumbre local de creer que las publicaciones en el tintero mismo de la máquina. A veces, 

relacionadas con la cultura y, en particular, el arte, acertábamos. 

tenían que estar impresas en papel satinado y con Éramos fieles al principio de que “los medios 

caract ere s cur sivos,  además  de ser  caras y limitados hacen el estilo, estimulan la imaginación”. En 

horriblemente mal diagramadas, de acuerdo a pautas el año 67, Rubén Fontana diseña Beatles (parodia del 

firmemente establecidas. Distéfano supo atraer a los logo de la 20th Century Fox). Esta magnífica pieza está 

mejores gráficos jóvenes, quienes se formaron con él, hecha con sólo dos originales, dibujados con aerógrafo 

dentro de un estilo de trabajo tipo taller, fuertemente en blanco y negro. De esta manera se abarataron los 

vocacional y rigurosos en cuanto al nivel de creatividad costos al evitar la selección de colores por parte del 

y calidad de diseño al que se apuntaba. El grupo se fotograbador. Uno de los originales fue grabado en 

desarrolló y cada uno pudo realizarse de acuerdo a su positivo para el amarillo y en negativo para el azul, de 
3orientación y personalidad estética.” manera de obtener dos colores con un solo original. El 

Juan Carlos Distéfano continuando con su relato resultado final es una tricromía muy especial. 

explicó que después de la incorporación de Humberto Redescubríamos, por nuestra cuenta, que el material 

Rivas al Departamento de Gráfica, se sumó al mismo dicta la forma. No trasladábamos obstinadamente la 

Juan Andralis: “Él fue el que nos encaminó hacia la imagen al papel, puesto que la naturaleza de los 

valoración de la letra. Y de ahí en adelante... la letra se medios modifica la percepción. El conocimiento de 

convirtió en la imagen.  estas circunstancias fue aprovechado al máximo.”

 Después ingresó Rubén Fontana, quien, con su 

implacable precisión de bisturí, corrigió las 

imprecisiones que cometíamos a diario. Con él se entró 

en una etapa más severa, más elaborada, terriblemente 

eficaz.

Noberto Cóppola nos volvió locos a todos. (...)

Aportó ideas brillantes, como la tapa del catálogo de la 

muestra del surrealismo, realizada con materiales no 

convencionales”, (es preciso acotar que la tapa de este 

catálogo se realizó en tela negra).

“Roberto Alvarado ya trabajaba en el Departamento 

de Fotografía, junto a Rivas.”

“El último en entrar al equipo fue Carlos Soler.”   

“La trabazón de este equipo fue fundamental para 

desarrollar nuestra actividad. Las piezas más felices 

surgieron de esta interacción. Otro factor importante 

fue la decisión de recurrir, casi exclusivamente, a la 

misma imprenta. Anzilotti, para su concreción. Nos 

educamos mutuamente. Este taller, por su dignidad 

artesanal, se había transformado en el lugar 

indispensable para la producción de piezas gráficas. 

Diseño gráfico de Norberto Coppola, Juan Carlos 

Distéfano y Rubén Fontana.

3. Revista Tipográfica. Año I. Número 3: Buenos Aires, diciembre 1987. Artículo: La gráfica del Di Tella (1960 -1970). Páginas 8 y 9.
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“Los horarios de trabajo eran aleatorios, la quedábamos atrapados por la magia de algún 

formalidad suiza del reloj, desconocida. Trabajábamos espectáculo, como aquel de Bonino, el que “aclaraba 

mucho, casi siempre en horarios que iban a contrapelo ciertas dudas”. Era tanta la atracción que ejercía su 

del resto del Instituto. Los centros de arte (música, discurso inenarrable que nos anclaba en la sala hasta el 

teatro, artes plásticas) eran los que más demandaban término de la función.” 

nues tros  trabajos . Pro ducíamos  a un  ri tmo Rubén Fontana, con el propósito de enumerar los 

vertiginoso...”. factores que a su juicio contribuyeron a conformar la 

“Nuestra oficina de diseño estaba pegada a la identidad del Instituto, señaló: “La primera etapa queda 

cabina de comando de luces y sonido de la sala del definida por la tarea solitaria de Juan Carlos Distéfano. 

teatro, desde donde Roberto Villanueva, director del (...) Pero lo que verdaderamente marcó la tarea 

centro, lograba encrespar a la crítica con tanto éxito posterior, fue el haber tomado partido por ciertos 

como el que obtenía Romero Brest, por su lado. El formatos como característica morfológica de las futuras 

sonido traspasaba los tabiques, de manera que piezas gráficas. El uso del cuadrado para catálogos, 

llegábamos a recitar de memoria los textos de los memorias y balances, documentos e informes; y el 

espectáculos y, a veces, hasta a cantar algunos temas. doble cuadrado -rectángulo oblongo- para los 

Más tarde, por razones de espacio, fue armado para programa de música, espectáculos y afiches de interior, 

Gráfica un tinglado en la parte posterior del escenario. fu er on  fu nd am en ta le s co mo  el em en to s de  

Nuestra ruta de acceso era la sala teatral, ascendíamos reconocimiento. La insistencia en el empleo de estas 

a nuestra casilla por una escalera caracol. Había proporciones, entonces inusuales, fue uno de los 

problemas para entrar y salir durante las funciones. Nos factores determinantes de la identidad.

íbamos y volvíamos como duendes, en puntas de pie, El paso de Humberto Rivas como colaborador de 

furtivos, con la sala a oscuras, avanzando a tropezones, Juan Carlos Distéfano -previo a la creación del 

en fila india y tomados de la mano. (...) A veces, Departamento de Fotografía-, influyó en algunos 

diseños, resueltos fotográficamente y que hoy resultan 

atípicos. La fotografía cumplió un papel destacado en la 

identidad, al documentar los eventos culturales que se 

presentaban en el Instituto, con imágenes de 

características propias que empezaban a trascender 

más allá de nuestras fronteras. Para ese entonces, junto 

a Rivas ya actuaba Roberto Alvarado. 

 
Programa para Be at Beat Beatles, mixed media show. 

Espectáculo realizado para conmemorar el quinto 

aniversario de la formación del conjunto inglés. Diseño 

gráfico de Rubén Fontana.Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano.
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En cambio, el ingreso de Juan Andralis, con una aspectos casi desconocidos que también incidieron en 

cultura tipográfica sólida, asimilada en Europa, vino a la identidad. Uno de ellos fue el económico. 

reforzar una tendencia que asomaba en algunos de los Cont ra ri ando  la  cr eenc ia  de  una bonanza 

trabajos gráficos realizados hasta el momento.    presupuestaria, los trabajos debían pensarse para ser 

Un factor definitorio para lograr determinadas producidos con máxima austeridad. Los materiales de 

imágenes fue el conocimiento técnico sobre tipografía, los catálogos, si bien se elegían por su expresividad, 

grabados fotomecánicos e impresión que tenían los, nunca eran costosos -soportes tipo Kraft, diario, manila, 

hasta el momento, integrantes del departamento. Esto alternaban con el papel ilustración, de rigor, para 

se evidencia en ciertos trabajos realizados para el obtener una reproducción fiel de las imágenes-. 

Centro de Altos Estudios Musicales donde, con recursos Difícilmente se hacían reproducciones de fotocromos, a 

elementales de impresión, se logró conformar la cuatro colores en el interior de los catálogos, salvo 

primera línea de identificación claramente definida. alguna eventual excepción que no invalidaba la norma.

La puesta en marcha del Centro de Experimentación Sin embargo, los catálogos no lucían pobres; el 

Audiovisual y la creación de la Editorial del Instituto condicionante económico, lejos de ser una limitación, 

significaron, en virtud de sus temáticas variadas, otro incentivó la búsqueda de soluciones gráficas simples 

importante incentivo. De allí en más, definidas las líneas que, con el tiempo, también contribuyeron a marcar el 

de trabajo y con una fuerte inclinación hacia lo estilo. Así, en el caso de los afiches, algunos como 

tipográfico como forma expresiva, los nuevos “Lutero” y “Le Parc” fueron pensados para una sola 

diseñadores que fuimos integrando el Departamento de tinta; o el “Premio Di Tella 1964” y “El Desatino”, para 

Diseño Gráfico (Norberto Coppola, Carlos Soler, imprimir en dos colores, pero siempre en tintas planas. 

Rubén Fontana) alimentamos, con aportes propios, las De esta forma, las limitaciones económicas eran un 

tendencias desarrolladas hasta ese momento.  acicate para la imaginación, y la posibilidad de utilizar 

Tres, de los múltiples catálogos diseñados para el más de dos tintas en un impreso, constituía un lujo. 

Centro de Artes Visuales, definen el momento más alto La tecnología de reproducción elegida jugó también 

en la elaboración de estas piezas: “Mas allá de la un rol en la definición de aspectos característicos. El 

geometría”, “Premio Di Tella 1967” y “Surrealismo en la hecho de que la tirada de los libros, catálogos o 

Argentina”, ya que, además de ser portadores de las programas, rara vez superara los 1.000 ejemplares, 

reproducciones, comunicaban fuertemente a través de determinó -por lo menos en aquella época- el uso del 

su diseño gráfico -y por los materiales empleados- el sistema tipográfico de impresión. Este, como es sabido, 

contenido temático de las exposiciones. proporciona una reproducción vigorosa, por efecto de 

Y esos mismos catálogos nos permiten abordar  la tinta, que brilla sobre la superficie del papel.  

Así como se buscaban soluciones económicas, 

también se elegían cuidadosamente los proveedores. 

Por lo general, no se cambiaban los proveedores para 

mantener en los distintos trabajos y a través del tiempo, 

una constante en la calidad. Esto posibilitó una 

educación en dos sentidos; los proveedores sabían lo 

que queríamos, y nosotros teníamos conciencia de qué 

podíamos pedir.

Algunas soluciones gráficas eran desarrolladas a 

través de una sucesión de trabajos. La idea de una 

primera pieza, generaba -ocasionalmente- 

aplicaciones que , a su vez, sugerían nuevos planteos. 

Basta observar el ya citado “Premio Di Tella 1964” cuyo 

motivo, inspirado en una observación tecnológica, es 

recreado en “Olivetti, diseño y producto” y vuelto a 

retomar en el que fue el último afiche: “Polesello”. En 

los programas de sala se usaron más de una vez los 

mismos originales y hasta los mismos  clisés, variando, 

según el caso, la gama de colores o la posición de los Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano y Rubén Fontana.
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grabados, recursos -todos éstos- ingeniosos, en busca concluyó: “No tengo dudas..., de que el nivel de la 

de obtener nuevos efectos sin agravar los costos. gráfica argentina fue francamente beneficiado por los 

Pero si hubiese que citar un último componente trabajos del Departamento Gráfico del Di Tella, que si 

entre los factores que, combinados, dieron como bi en  no  co ns ti tu yó  un  ce nt ro  fo rm al me nt e 

resultado la gráfica del Instituto Di Tella, debemos reglamentado, fue realmente el cuarto Centro de arte, 

consignar -necesariamente- que la convivencia diaria ciertamente a la par de los de Artes Visuales, de 

con los eventos culturales programados, el hecho de Experimentación Audiovisual y de Altos Estudios 

poder conocerlos desde su mismo nacimiento y la Musicales, dándole una unidad a toda la imagen del 

posibilidad de asistir a todas las etapas de su desarrollo Instituto...”

fueron elementos determinantes en la concepción de “La mayor contribución del Departamento de 

los trabajos. Todas estas circunstancias incidían en el Diseño Gráfico la constituye el hecho de que no sólo 

momento de las decisiones, todas ellas fueron el produjo obras gráficas de extraordinario valor sino que 

referente que dio origen a la estética formulada para cambió el nivel de la comunicación, incorporando al 

comunicar cada evento o, dicho de otro modo, el estilo país a la vanguardia de la gráfica del mundo.

gráfico del Instituto no surgió de una búsqueda Este es, en última instancia, el mejor reconocimiento 

abstracta sino como la consecuencia natural de esta que se le debe a Juan Carlos Distéfano y sus 
4  combinación de factores.”    colaboradores.” 

 Anal izando el  trabajo rea li zado por e l Enrique Oteiza, coincidiendo con esta apreciación, 

Departamento de Gráfica del Instituto, Guido Di Tella destacó que: “El grupo obtuvo importantes distinciones 

a nivel nacional e internacional. La revista Graphis 

International le dedicó un número especial. Aunque -al 

final de la década- el Instituto cerró las puertas de sus 

actividades de apoyo al arte contemporáneo, la 

experiencia del Departamento de Gráfica dejó una 

profunda huella. Ella se proyectó de múltiples maneras, 

a pesar de las vicisitudes por las que atravesó la 

sociedad argentina a partir de entonces.”  

Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano.

Diseño gráfico de Juan Carlos Distéfano, Rubén Fontana y 

Carlos Soler.

4. Revista Tipográfica. Año I. Número 3: Buenos Aires, diciembre 1987. Artículo: La gráfica del Di Tella (1960 -1970). Páginas 14, 15 y 16.

Olivetti: diseño y productos, fue una muestra organizada 

por el Centro de Investigación de Diseño Industrial expuesta 

en las salas del Instituto en abril-mayo de 1969. Diseño 

gráfico de Juan Carlos Distéfano, Rubén Fontana y Carlos 

Soler.
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En 1969 la declinación de los ingresos de la El cierre de los Centros de 
Fundación Di Tella fue dramática e irreversible. La 

arte. situación económica del Instituto se había vuelto 

incierta desde 1966, sobre todo a causa de los 

problemas de la compañía. 

La Fundación se había creado en una época en que 

Siam expandía rápidamente sus líneas tradicionales y se 

internaba en industrias nuevas como la automotriz. Sin 

embargo, a mediados de la década del 60, se advirtió 

que las industrias Siam se habían expandido en exceso y 

no habían podido modernizarse satisfactoriamente. 

Siam había estado en serios aprietos en un período 

marcado por un enorme crecimiento del capital 

extranjero. La rápida expansión de Siam a fines del 50 

había conducido a un exceso de producción en el 

campo de los artefactos domésticos, un hecho que se 

evidenció cuando el mercado se contrajo durante la 

recesión de 1962-63. Más importante, sin embargo, 

fue el fracaso de una nueva empresa, la industria 

automotriz. Siam había llegado a un acuerdo con British 

Motors a fines de la década del 50, para producir 

diversos modelos de la línea Morris-Austin. Entre ellos el 

más popular fue el 1500, que obtuvo un éxito inmediato 

entre los taxistas de Buenos Aires. Pero, en 1961 se 

revocó la legislación que protegía a la industria local 

contra las importaciones Ford, General Motors y 

Chrysler, y el país se saturó de modelos competitivos. La 

definición frondizista de desarrollismo, según se 

evidenció, estaba estrechamente vinculada con el 

respaldo a las empresas foráneas.  

Por otra parte, los costos del Instituto habían 

aumentado año tras año y desde 1967 excedían el 

millón de dólares. Un 60 ó 70 por ciento de ese dinero 

provenía de fondos externos, lo cual aumentaba la 

incertidumbre. Dos tercios de los gastos eran para 

ciencias sociales y un tercio para las artes.

El Instituto no podía mantener ese nivel de gastos y 

por lo tanto se requería una reestructuración. 

La principal fuente de subsidios externos era Ford, 

que otorgó fondos de emergencia de 1966 a 1969. 

Cuando se llegó a un acuerdo en 1969, la inversión de 

dos millones de dólares garantizó al menos el 

mantenimiento de un programa reducido de ciencias 

sociales. Sin embargo, aun con el dinero de Ford y otros 

fondos externos, se estimaba que el ingreso anual no 

podía superar los 500.000 dólares, menos de la mitad 

de los gastos que mensualmente ocasionaba hasta ese 

momento el Instituto. El directorio debía elegir entre la 

reducción en todos los frentes o el cierre de ciertos 

centros. En todo el año hubo una incertidumbre general 
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en cuanto al futuro de cada centro y de cada individuo dirigido por Jorge Hardoy, que había sido cerrado en la 

dentro de ellos. Universidad. Los Centros de Investigación estaban en 

Las divisiones entre ciencias sociales y artes, que Belgrano, fuera de la vista pública.

siempre habían sido evidentes, se agudizaron. Había Los Centros de arte de Florida, en cambio, eran muy 

existido poca comunicación entre Florida y el centro de visibles y sospechosos para los funcionarios del 

Belgrano. Cada área conservaba su distancia física e gobierno. El Di Tella era vigilado atentamente porque, 

intelectual, abrigando sobre la otra ciertas ideas que ante todo, se había transformado en el centro de la 

ahora se manifestaban abiertamente. La gente de artes cultura juvenil que se expresaba a través de la moda.

pensaba que ellos eran los verdaderos creadores,  La moda era un campo donde la juventud de los 

produciendo una deseada ruptura con el pasado. Por años 60 procuraba expresar su diferencia. En esa 

otra parte, la mayoría de los economistas y científicos época, muchos estudiantes y jóvenes se sentían atraídos 

sociales compartía la noción general de que el trabajo por diversas formas de compromiso político, pero 

de Florida era extravagante y frívolo, y daba al lugar muchos otros se contentaban con expresar sus 

una imagen innecesariamente negativa. diferencias dejándose crecer el pelo o usando ropas 

El problema era especialmente grave en las artes, novedosas. En el análisis moralista del gobierno, ambas 

pues el dinero de la Ford sólo podía usarse para las formas de actividad eran igualmente sospechosas y 

ciencias sociales. Pero además, existía una serie de peligrosas. 

razones que ponían a los Centros de arte en una clara La moda fue identificada con las cuadras que 

posición de desventaja. rodeaban el Di Tella y la zona se llegó a conocer como 

Un argumento fuerte contra los Centros de arte era la “manzana loca” a causa de sus boutiques, bares y el 

que no compensaban los costos. Los científicos sociales Instituto mismo, un lugar donde se exhibían las últimas 

siempre podían atraer contratos. En cambio los Centros tendencias. En las cercanías, la plaza San Martín y más 

de arte nunca se habían solventado a sí mismos -ni tarde la feria artesanal de la plaza Francia, fueron cada 

podía esperarse que lo hicieran-. El teatro generaba vez más asociadas con lo que en Argentina se ha

pérdidas. En el caso del CLAEM, por su propia 

naturaleza, su mantenimiento era muy costoso. Además 

el alquiler mensual del edificio de Florida había subido 

en 1968 de 300.000 a 1.600.000 pesos moneda 

nacional, aumentando más de cinco veces. 

El primer imperativo era, entonces, mudarse de 

Florida y ver qué trabajo del centro merecía respaldo si 

se conseguían fondos.

Otro de los argumentos en contra de los Centros de 

arte, alude al impacto ideológico y político que estos 

tenían en la Buenos Aires de fines de la década del 60.

En 1966 Onganía recibió el cargo de presidente 

dictatorial sin límites a su poder. Pocas horas después 

del golpe de Onganía, la Universidad de Buenos Aires 

fue la primera institución que se pronunció contra la 

Revolución Argentina. Las universidades fueron 

intervenidas un mes más tarde, con escenas de 

violencia en las Facultades de Arquitectura y Ciencias 

Exactas de Buenos Aires. 

Muchos profesores universitarios renunciaron a 

causa de la intervención. En muchas facultades fue 

imposible continuar la investigación o el debate 

intelectual. El Di Tella sirvió en esa época como 

protección para ciertos académicos que se negaban a 

seguir trabajando en el sector público. Además asimiló 

en su marco el Centro de Estudios Urbanos y Regionales 
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llamado sin mayor rigor “cultura hippie”, sin mayor Instituto Di Tella.  

rigor porque el término se aplicaba a cualquiera que Guido Di Tella había recibido insinuaciones de que 

tuviera pelo largo, barba, guitarras y ropas diferentes. en algún momento las fuerzas de seguridad se 

Primera Plana (12.2.1968) comentó sobre la presión proponían intervenir. El episodio Plate, el acoso de los 

policial: “Durante noviembre (1967) arreciaron las jóvenes en las cercanías del Instituto y un par de redadas 

detenciones en bares y parques, se exigió la policiales con el pretexto de la drogadicción indican el 

identificación de jóvenes por el solo hecho de usar clima general. Cuando los Centros se cerraron hubo 

barba o cabello largo -aunque ninguna disposición rumores de presión política. Es erróneo decir que 

prohíbe esa manía-, se acusó a los hippies de Onganía o Levingston cerraron el Instituto. Es  

“escándalo público” por actos tales como dormir al aire igualmente claro, sin embargo, que el gobierno no 

libre o cantar en una plaza. Una de las acusaciones lamentó el cierre de los Centros.

habituales es la de ”vagancia”.” La mentalidad oficial y Todos esos factores contribuyeron, pues, a moldear 

ciertos grupos conservadores asociaron la decadencia las decisiones de principios de 1970. 

de la cultura juvenil con la influencia corruptora del Se hicieron reducciones. El CAV fue el más afectado
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Publicidad de las telas Mixcell, que permite apreciar la 

moda de la época. Publicada en la revista Nocturno. 

Buenos Aires, octubre de 1967.

Publicidad de los pantalones Wado’s, en donde uno de los 

modelos tiene el aspecto que durante el gobierno de 

Onganía era sospechoso: barba y “cabellos largos”. 

Publicada en la revista Siete Días. Buenos Aires, del 26 de 

junio al 2 de julio de 1972.



inicialmente, lo que causó mucha amargura. El renovar el equipo- y la enseñanza estaba bien 

“muestrario” de Florida fue desmantelado y se pidió a estructurada y organizada. Los primeros becarios 

Romero Brest que se quedara para escribir la historia de estaban volviendo a sus países ya sea para enseñar o 

la década. Era una transición brutal: de ser un activo bien, para realizar trabajos orques tales o de 

promotor del arte argentino, pasaba a ser el archivista. investigación; un “grupo Di Tella” era claramente 

Romero Brest no aceptó la propuesta y renunció. discernible en las obras ejecutadas en los festivales de 

Por su parte Villanueva había procurado estimular el música latinoamenricana. No había razones para que 

trabajo experimental en Buenos Aires con cierto éxito. el trabajo del Centro  no hubiera continuado 

La  et ap a ló gi ca  si gu ie nt e er a ap ro ve ch ar  indefinidamente salvo por la escala y los costos de la 

constructivamente ese trabajo en pequeños grupos de organización. Podía vérselo como el grupo más  

investigación. Inicialmente se sugirió que el edificio de coherente de Florida porque era ante todo un centro de 

Florida fuera abandonado y que Villanueva pensara en estudios e investigación. Por estas razones, se realizaron 

trabajar en otra zona de la ciudad. Encontró un par de esfuerzos para mantener unido al grupo. Se otorgaron 

sitios adecuados en la plaza Dorrego y -al contrario de fondos para realizar cursos hasta el fin de 1971 y el 

Romero Brest- habría estado feliz de continuar dentro de trabajo en Florida continuó durante ese período.

las nuevas restricciones financieras. Pero no se le ofreció Después de la graduación del grupo de becarios 

más respaldo, después de una tentativa promesa inicial, 1970-71, fue evidente que el CLAEM no podía 

pues los fondos estaban estrictamente limitados. continuar con sus funciones originales. Se hicieron 

Una vez que se tomó la decisión de cerrar Florida, negociaciones para donar el laboratorio de música 

fue el fin del programa de artes, por muchas promesas electrónica a la Municipalidad sobre el entendimiento 

esperanzadas que se hicieran. Villanueva continuó su de que también se emplearía al personal de 

trabajo pero fuera de todo marco institucional. La investigación. Así la unidad se estableció en el complejo 

oportunidad de reorientar el trabajo del Centro cultural San Martín,  y se creó el  Centro de 

mediante la formación de dos o tres pequeños grupos Investigaciones de Comunicación Masiva, Arte y 

de estudio en otras zonas de la ciudad por lo tanto se Tecnología (CICMAT).   

perdió. La disputa provocada por las reducciones causó la 

El trabajo del CLAEM no había padecido las mismas renuncia de Enrique Oteiza y más tarde de Jorge 

contradicciones. En verdad, era cada año más Sábato, perteneciente al directorio. Roberto Cortés 

coherente: el laboratorio de música electrónica Conde tuvo la responsabilidad de organizar el nuevo 

funcionaba plenamente -aunque sin fondos para Instituto. El edificio de Florida se cerró en mayo de 1970 

y el último espectáculo fue ofrecido por Marilú Marini, 

cerrando un ciclo de actividades que había abarcado 

una década.  

Rotura de la vidriera del edificio de Florida, el cual fue 

atacado por el grupo de militantes nacionalistas Tacuara, 

en agosto de 1968.
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“Queríamos transformar a Buenos Aires en una de 

las capitales de arte del mundo. Obviamente era una 

idea muy ingenua, pero forma parte de una tradición 

cultural argentina muy especial. Retrospectivamente, yo 

creo que un enfoque más modesto habría sido más 
5 adecuado.”

Guido Di Tella. Oxford, mayo de 1980.

5. King, John. El Di Tella y el desarrollo cultural argentino en la década del 60. Buenos Aires: Ediciones de Arte Gaglianone, 1985. Página 202.
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Uno de los mayores aportes del trabajo realizado Conclusiones.
por el Departamento de Gráfica del Instituto, es el 

tratamiento del texto como imagen.

Este es el caso de la pieza gráfica de Artaud 66 (ver 

página 23), en la cual se ha empleado, simplemente, 

una tipografía de palo seco en un cuerpo tipográfico 

tan grande, que cada una de las líneas de texto está 

constituida sólo por dos letras, las cuales abarcan la 

mayor superficie que el soporte permite.  

En Premio Di Tella 63 ( ver pág. 12) se ha recurrido a 

la aplicación de una tipografía art decó con volumen. 

Las letras -debido al predominio de líneas geométricas y 

al relieve que se les ha otorgado- se perciben como 

objetos tridimensionales, dando lugar a una pieza 

gráfica que produce un fuerte impacto visual. 

En El desatino (pág. 23) se ha utilizado una 

tipografía con volumen. El centro de atención de la 

composición es la letra “s”, porque ha sido invertida. 

En una pieza gráfica en la que aparecen repetidos 

los números 65 y 66 (ver página siguiente), las cifras -a 

las que también se les ha incorporado volumen- han 

sufrido una rotación en torno al punto central del 

soporte. De esta manera, los números aparecen como 

si se tratasen de objetos que han sido observados y 

representados, por el autor de esta obra, desde 

diferentes puntos de vista. Debido a que la cara frontal 

de estos objetos aparece en el mismo color del fondo, 

los números se distinguen por medio de su volumen, 

para el cual se ha elegido un color contrastante. La 

perspectiva empleada permite que funcione 

satisfactoriamente la ley de cierre, lo que hace posible 

que se reconozcan, sin dificultad alguna, los diversos 

números. 

En La fiesta (pág. 24) las letras han sido aplicadas en 

positivo y en negativo, en forma intercalada.

En la palabra Futura (pág. 26) se observa la 

utilización de una tipografía de palo seco con volumen. 

En forma alternada se han empleado letras en positivo 

con una misma perspectiva y letras en negativo con otra 

perspectiva, dando origen esta resolución a un objeto 

imposible.

A través de la descripción de estas piezas se 

descubre que algunos de los recursos recurrentes en 

ellas, son la incorporación de volumen a la tipografía y 

el trabajo con distintas perspectivas en una misma 

composición.

Pero además, en una gran cantidad de estas piezas 

gráficas -en las cuales el texto ha alcanzado la 

categoría de imagen-, se destaca el uso de tramas que 

en muchos casos generan la ilusión de movimiento.
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Por ejemplo en el caso de New American Cinema muchos casos, exista una falta de vinculación entre los 

(pág. 22), la tipografía ha sido segmentada por líneas medios empleados en la resolución del producto de 

verticales que la atraviesan. Cada segmento de letra ha diseño y el tema.

sido desfasado en sentido horizontal y algunos de ellos  Sólo en algunos ejemplos se percibe esta necesaria 

reflejados. unidad entre los medios de expresión y el mensaje a 

En Experiencias visuales 1967 (pág. 17) las letras transmitir. 

están conformadas por una serie de franjas oblicuas, En el caso de Love and Song (pág. 26), -si se tiene en 

intercaladas con franjas del mismo color del fondo. En cuenta que en esta obra, Rodríguez Arias apelaba al 

esta oportunidad también interviene la ley de cierre. empleo de elementos camp-, se puede advertir que la 

En Polesello (pág. 35) el fondo está constituido por propuesta de diseño resulta muy coherente. Sin 

una trama de líneas horizontales. Las letras logran  embargo, Rodríguez Arias ya había dirigido con 

diferenciarse del fondo y avanzar perceptualmente, anterioridad una obra teatral en la que había 

porque en ellas las líneas de la trama son oblicuas. incorporado elementos camp. Es evidente que en esta 

Tanto en Premio Di Tella 64 y Olivetti (pág. 35), oportunidad, al elaborarse la propuesta para Drácula, 

como así también en Drácula (pág. 24), las líneas que no se contemplaron las características de esta obra.

forman parte de la trama del fondo, sufren un El afiche de la exposición de las “hidroesculturas” de 

engrosamiento dando así origen a las letras. Gyula Kosice (pág. 19), es una pieza gráfica que 

En otros casos, el fondo está constituido por una comunica claramente la característica sobresaliente 

trama regular de puntos. Lo que da origen a la que tenían en común las obras de este artista, que se 

conformación de los distintos caracteres, es el volumen exponían en esa ocasión.

que adquieren estos puntos. Los pequeños círculos se Lo mismo ocurre con el catálogo de la muestra Más 

convierten así en cilindros, permitiendo que se puedan allá de la geometría (pág. 34), que reunió obras de un 

reconocer sin dificultad a cada uno de los caracteres     numeroso grupo de artistas geométricos argentinos. La 

(ver ejemplo incluido al pie de esta página).  cubierta de este catálogo fue resuelta por medio de una 

Si se analizan los diseños a los que se ha hecho tipografía sans serif con volumen y en perspectiva, lo 

referencia hasta el momento, se puede descubrir que que hace posible que las letras se perciban como 

estos son el resultado de una misma inquietud que cuerpos geométricos en el espacio. 

compartían los diseñadores del Departamento de La mayor falencia en este sentido, se encuentra en 

Gráfica, la de experimentar con los distintos recursos los afiches y catálogos diseñados para la difusión de las 

que les ofrecía el op art. Esto ha provocado que, en distintas actividades organizadas por el CAV. Este 
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Centro,  a t ravés de la destacada labor 

de Jorge Romero Brest, se convirtió en uno de los pocos 

ámbitos que le dio cabida al pop art y finalmente logró  

promover este movimiento en Argentina, a pesar de que 

en ese momento era sumamente incomprendido y 

resistido por el público y la crítica de nuestro país, 

originando severas críticas. Así es como el CAV se 

convirtió para muchos, en sinónimo de exposiciones de 

obras escandalosas, disparatadas, absurdas, que eran 

realizadas por el grupo de los artistas pop de la 

Argentina. Es por ello que los diseños op art, que en 

forma sistemática e insistente realizaban los integrantes 

del Departamento de Gráfica, resultan ser muy poco 

representativos de la importante tarea desarrollada por 

el Centro de Artes Visuales del ITDT.  

Los trabajos realizados para el CLAEM, en cambio, 

resultan más adecuados a la temática. Muchos de ellos 

(ver páginas 28 y 29), mediante la repetición de 

elementos abstractos en diferentes tamaños y aplicados 

en distintos colores, hacen referencia o remiten a la idea 

de la expansión de las ondas sonoras, la vibración que 

producen los diferentes sonidos o el eco. Por medio de 

la variación del tamaño y de la distancia entre los 

módulos que integran las tramas, también se alude al 

ritmo musical (pág. 28).

Pero, más allá de las falencias enumeradas, no se 

puede dejar de destacar que en cada uno de los diseños 

se puede reconocer un cuidado e inteligente manejo de 

la tipografía y de los recursos del op art. 

Por otra parte, si se lo compara con las publicidades 

de la época incluidas en este trabajo, resulta evidente 

que el diseño gráfico del Instituto Di Tella era 

inconfundible y sobresalía como consecuencia de su 

alto grado de originalidad e innovación. Pero no sólo 

estas soluciones resultan sorprendentes si se 

contemplan los diseños de la década del 60. Incluso, en 

la actualidad, es posible encontrar piezas gráficas 

absolutamente convencionales y con un manejo 

tipográfico muy pobre, donde en escasas ocasiones la 

tipografía adquiere la categoría de imagen.  

Además, estos trabajos han demostrado que los 

recursos del op art trasladados a la gráfica, constituyen 

herramientas que le abren al diseñador un gran 

abanico de posibilidades, a partir del empleo de 

elementos sumamente sencillos -como líneas, figuras 

geométricas simples-, pudiéndose obtener resultados 

altamente satisfactorios, en cuanto a nivel de 

creatividad, impacto visual y participación del receptor 

en la lectura del mensaje.     
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