Instituto Di Tella

Avellaneda, provincia de Buenos

Aires. Terminacioén y prueba de
las heladeras familiares Siam,
1950.

En la década del "50, Siam Di Tella era lider en articulos de consumo tales
como heladeras y lavarropas. Siam también participé en la fabricacion de
automoviles a medida que las ventas aumentaban enormemente en la se-
gunda mitad de la década. La Fundacién y el Instituto Di Tella fueron fun-
dados el 22 de junio de 1958, el décimo aniversario de la muerte de Tor-
cuato Di Tella, quien habia forjado el complejo industrial Siam Di Tella.

Guido Di Tella explicé cudl fue la inquietud que dio origen al Instituto: “Ha-
bia razones personales, tanto mias como de mi hermano... La concepcién
de la empresa como algo mas que una actividad lucrativa fue sin duda uno
de los factores determinantes. Esta idea de administracidn de bienes con-
siderados casi ajenos, mas que de propiedad, estaba muy ligada a las acti-
tudes de mi padre”.

El modo en que los fondos privados se canalizaron hacia actividades cultu-
rales y sociales fue el de la fundacién moderna, organizada segun el mo-
delo norteamericano de financiacion corporativa. El gobierno militar de
1955 introdujo leyes impositivas favorables a las fundaciones que contri-
buyeron a alentar esta iniciativa. La Fundacidn, recibiria un porcentaje de
las acciones de Siam -el diez por ciento- y suministraria ingresos para el
Instituto. El Instituto no tenia fondos propios: como institucion sin fines de
lucro, recibia un subsidio de la Fundacidn u otras fuentes, tales como las
Fundaciones Ford y Rockefeller.

La idea original era establecer un programa de investigacion que reflejara
los intereses de los dos hijos de Di Tella: Guido era economista y Torcuato
socidlogo. También habria un programa limitado en artes, principalmente
para exhibir las colecciones privadas de Torcuato Di Tella.

Las fundaciones norteamericanas y el gobierno de Estados Unidos, tenian
interés en respaldar el desarrollo social de América Latina y el mejor modo
de conseguirlo era mediante institutos que coincidieran con sus intereses
tematicos y tuvieran estructuras similares para encauzar fondos. Desde
mediados de la década del ‘50, el gobierno argentino fue mas receptivo a
los programas de inversidn norteamericanos -Eisenhower recibié con
agrado la eleccién de Frondizi- y el gobierno de Eisenhower, a partir de
1955, incrementd las exportaciones de alimentos, ofrecio asistencia téc-
nica y desarrolld intercambios culturales en la Argentina. Estos movimien-
tos, por supuesto, estaban destinados a acompafiar un incremento masivo
de la inversion extranjera en la Argentina. El modelo desarrollista de Fron-
dizi apuntaba a promover el crecimiento industrial mediante la admision
de sucursales de companias extranjeras.

Se ofrecid el puesto de director a Enrique Oteiza, compafiero de estudios y
amigo de Guido Di Tella en la Facultad de Ingenieria. Guido Di Tella, como
presidente, y Oteiza, como director ejecutivo, iniciaron el trabajo del Insti-
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Juan Carlos Distéfano Afiche de
la Exposicidon del Premio 1961. En
toda la gréfica del Instituto Di Te-
Ila se destaca la influencia del Es-
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este afiche se observa el uso de la
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distribuido en tres columnas.

tuto. La tarea de estructurar y organizar las diversas areas de interés re-
caeria cada vez mas en Oteiza. El fue el principio rector detras de diez afios
de crecimiento.

El CAV
Centro de Artes Visuales

Torcuato Di Tella habia sido un importante coleccionista de arte que, con
la ayuda del critico italiano Venturi, habia comprado una serie de obras
medievales y modernas. El interés en el arte se prolongé en la familia, es-
pecialmente en Guido Di Tella, quien enriquecid la coleccion familiar me-
diante la juiciosa compra de obras modernas. La meta inicial del programa
de artes era pues contar con una galeria moderna que exhibiera la colec-
cion Di Tella y organizara muestras ambulantes. La galeria también organi-
zaria un premio anual para artistas nacionales e internacionales. La colec-
cion Di Tella seria incrementada después del premio mediante la compra
de las obras de los ganadores. De este modo se esperaba obtener una co-
leccién tan amplia y representativa como fuera posible.

Al principio no se encontré ninguiin ambito fisico y el programa se inicié en
una pequefia oficina del Museo de Bellas Artes en agosto de 1960. Jorge
Romero Brest era el director del museo y ayudd a Guido Di Tella y a Oteiza
a organizar la primera exposicion.

Jorge Romero Brest detalla los hechos que dieron origen al CAV: “En 1959
Guido Di Tella me visitd en el Museo Nacional de Bellas Artes..., para ofre-
cer a titulo de préstamo la coleccién de cuadros y esculturas formada por
su padre y enriquecida por él... Cuando Guido me visitd s6lo empezaba a
funcionar el Centro de Investigaciones Econdmicas. Mas tarde se cre6 el
Centro de Arte con sede en el Museo; después se transformé en el Centro
de Artes Visuales (CAV).”

Sucesivamente se crearon, en lo que atafie a las artes, el Centro de Experi-
mentacién Audiovisual y el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Mu-
sicales; en lo que atafie a otras disciplinas, el Centro de Sociologia Compa-
rada, el de Investigaciones en Administracion Publica, el de Estudios Urba-
nos y Regionales y el de Investigaciones Neuroldgicas. Como centro aso-
ciado, el de Investigaciones en Ciencias de la Educacidn. En cuanto al CAV,
la dependencia del Museo durd hasta la habilitacion de un local propio
para todos los Centros de arte, lo que ocurrié a mediados de 1963. Entre
tanto, como renuncié a la direccidn del Museo Nacional de Bellas Artes, el
1° de octubre de 1963, asumi la del CAV.

En pocos afios quedd constituido el ITDT, con los citados centros, los de
economia, sociologia y educacion en diversos locales de Belgrano, barrio
alejado de Buenos Aires, el de neurologia en el Hospital de Nifios, y los de
arte en el nuevo local de la calle Florida, en pleno centro de la ciudad; tam-
bién con una biblioteca de arte que fue la mia, vendida al ITDT acrecentada
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Juan Carlos Distéfano Afiche del
Premio Instituto Di Tella 1962. La
imagen conformada por una
composicion geométrica muy
sencilla (la letra “E” de escultura,
formada por figuras geométricas)
y el uso de la tipografia Helvética,
otros recursos propios de la Gra-
fica Suiza.

después, y otra de sociologia, el departamento de becas, el laboratorio fo-
tografico y el electrdnico, el departamento de disefio grafico, la editorial y
el departamento de adherentes. Bajo la direccion del ingeniero Enrique
Oteiza.”

La coleccidon Di Tella se expuso en el Museo Nacional de Bellas Artes en el
ano 1960 y, ese mismo afio, se organizé el Premio Instituto Torcuato Di Te-
[la, también en el museo.

El Premio ITDT estaba destinado a “los artistas jévenes argentinos cuyas
obras despiertan mayor interés, proponiéndose dar una oportunidad al ar-
tista que lo obtenga para realizar y enriquecer su experiencia en el extran-
jero”, por lo tanto, no ofrecia dinero sino una beca de 250 ddlares mensua-
les durante diez meses, los gastos de viaje al pais que eligiera y una exposi-
cion de sus obras en la ciudad a donde viajara.

En 1961 se introdujeron algunas variantes en el Premio Di Tella: se invita-
ron a pintores chilenos y uruguayos, y ademas de un primer premio-beca,
se instituyd un segundo premio en dinero.

En 1962 se amplié el Premio Di Tella, fue nacional e internacional y dedi-
cado a la escultura: “...el Premio se propone intensificar la comunicacién y
confrontacién de grandes artistas contempordneos de distintas partes del
mundo y estimular la labor creativa de los nuestros; promover, ademas a
Buenos Aires como centro cultural a nivel internacional y atraer atenciones

hacia la actividad plastica argentina”. Objetivos que se intentaban lograr
no solo a través de la invitacién a eminentes artistas europeos y norteame-
ricanos, sino también mediante la invitacidn a criticos extranjeros de jerar-
quia mundial para discernir los premios. De modo que los jurados fueron
constituidos en adelante por dos criticos extranjeros y Romero Brest. Se
conservé la beca para el Premio Nacional, y se establecié un premio de

tres mil ddlares para el Premio Internacional.

Las oficinas alquiladas por Siam Di Tella en el extremo de Florida, junto a la
plaza San Martin, fueron desocupadas, y las posibilidades para alojar y
desarrollar el programa de artes en esa parte de Buenos Aires se percibid
de inmediato. La importante firma de arquitectos Bullrich & Testa fue invi-
tada a refaccionar el edificio aprovechando del mejor modo posible esa
construccion espaciosa pero incomoda.

La idea basica era tratar de atraer a un publico numeroso. El edificio era in-
vitante, tenia una entrada bastante transparente. Las grandes vidrieras del
frente estaban llenas de fotos publicitarias tomadas por Humberto Rivas.
El edificio estaba bien calefaccionado en invierno y ofrecia buenas condi-
ciones para exposiciones y acontecimientos artisticos de diversa indole. Un
café daba a la sala de exposiciones, las instalaciones y el mobiliario eran
modernos. Se permitia fumar y tomar fotografias. En sintesis, procuraba
ser informal pero pulcro.



Marta Minujin y Rubén Santan-
tonin La menesunda, 1965. La pa-
reja en la simulacion de su dormi-
torio.

La menesunda. El ambiente con
olor a frito y ventiladores que
movian papales de colores que
cubrian al participante.

Delia Cancela y Pablo Mesejean
Mufiecas y nubes, 1965.

Se organizo un eficaz servicio de prensa. Distéfano, artista y disefiador gra-
fico, definid la imagen del Instituto con su personalisimo disefio de catalo-
gos, programas y folletos.

En 1965 Romero Brest acepto el proyecto presentado por Marta Minujiny
Rubén Santantonin, que iba a resultar un verdadero manifiesto de la nueva
actitud creadora en Buenos Aires, con el nombre de La Menesunda. Una
experiencia dificilmente nominable que ambos proyectaron con la colabo-
racion de Pablo Sudrez, David Lamelas, Rodolfo Prayodn, Floreal Amory
Leopoldo Maler -cineasta-, en un saldn de ciento cincuenta metros cuadra-
dos dispuesta en dos pisos, del 18 de mayo al 6 de junio.

La Menesunda fue una serie de ambientes para que los visitantes partici-
paran en muy diversas situaciones, un corredor con luces de neén a seme-
janza de la comercial calle Corrientes de Buenos Aires, una habitacion a
media luz con una cama en la que yacian un hombre y una mujer semides-
nudos, una enorme cabeza de material plastico en cuyo interior se maqui-
[laba a los visitantes, una camara oscura con dial telefénico que al girarlo
permitia encontrar el nimero necesario para abrir la puerta de salida, una
camara fria a varios grados bajo cero, una cdpsula de vidrio en la que se
cubria a las personas con papel picado.

Tal vez le corresponda mejor el nombre de “recorrido” a tales situaciones
gue se presentaron bajo el titulo La Menesunda -palabra de la jerga por-
teia que significa confusidn-, porque fue un modo de poner al contempla-
dor en situaciones inesperadas. Resulté muy populary, como podian en-
trar sélo ocho personas por vez, hubo largas colas esperando frente al Ins-
tituto en las dos semanas que duré.

El publico reacciond con sorpresa, y si bien hubo desencantados, también
hubo muchos que comprendieron. No asi los criticos y periodistas. El mas
severo fue Eduardo Gonzalez Lanuza, quien pronuncié una conferencia en
la Galeria Proar para denunciarla. Calificé a La Menesunda como “masca-
rada de arte, puesto que tampoco es juego, ya que éste responde a reglas,
y digo, alli primd el capricho o la burla. Costosa burla, mas bien seria lla-
marla despilfarro por el caudal invertido para lograr ese fracaso tanto lu-
dico como estético”.

En la seccidn nacional, la “piedra del escandalo” fueron los envios de Ledn
Ferrari, destacandose entre ellos, su Cristo crucificado en la réplica de un
avion norteamericano FH 107 -que se utilizaba en ese momento en la gue-
rra de Vietnam-, reunido todo bajo el titulo “La civilizacidon occidental y
cristiana”. Si bien esta obra fue retirada antes de la apertura del premio,
las cuatro cajas que completaban el envio si fueron colgadas. Estas, que
transitaban el mismo eje tematico que el avion, no dejaron de provocar.



Edgardo Giménez Mono vestido,
1967.

Jorge de la Vega Psicosomatiza-

cion, 1967. Jorge de la Vega (an-
teriormente enrolado en el Infor-
malismo y en la Nueva Figura-
cion), realizé una exposicion indi-
vidual, Blanco & Negro, en el Ins-
tituto Torcuato Di Tella en el afio
1967, meses después de haber
regresado de Estados Unidos.
Esta muestra marcd su reinser-
cion en Buenos Aires, después de
dos afios de ausencia. La visitaron
casi veinte mil personas en tres

semanas.

Las obras de Ferrari fueron atacadas por su contenido politico, sobre todo
en La Prensa (21 de septiembre 1965), originando una respuesta del pin-
tor: “Ignoro el valor formal de esas piezas. Lo Unico que le pido al arte es
gue me ayude a decir lo que pienso con la mayor claridad posible, a inven-
tar signos plasticos y criticos que me permiten con la mayor eficiencia con-
denar la barbarie de Occidente; es posible que alguien me demuestre que
esto no es arte: no tendria ningln problema, no cambiaria de camino, me
limitaria a cambiarle de nombre; tacharia arte y la llamaria politica, critica
corrosiva, cualquier cosa” (Propdsitos, 7 de octubre 1965).

En la seccién internacional, “la piedra del escandalo” fue una vez mas una
obra de Marta Minujin, El batacazo, una situacidn extrafia constituida por
un tobogdn -que el publico debia utilizar como tal-, unos mufiecos que si-
mulaban jugadores de rugby en tamafio natural, iluminacion de tubos,
abejas y conejos vivos, y una gigantesca figura vinilica de la actriz Virna Lisi,
que grufiia cuando la tocaban.

Minujin explicd su propdsito: “Con El batacazo no caben actitudes distintas
de las que provoca. Actla en forma compulsiva sobre el espectador. Lo
obliga a despertarse y vivir, por accién directa de lo insélito, de lo sorpre-
sivo, de las circunstancias desconectadas de la realidad. Todo eso desata
sus trabas, diluye sus inhibiciones y entonces actia en plena libertad.” Y
ante la pregunta del periodista, si considera que El batacazo es una obra
de arte, contesta: “Por supuesto, pertenece a un arte distinto, a un arte vi-
tal. Y no reside en los objetos y mecanismos que yo he realizado, sino en el
instante que el espectador vive” (Confirmado, 7 de octubre 1965).

Pero fue la exposicidn con obras de Le Parc la que tuvo mayor éxito, tanto
de critica como de publico. Le Parc habia ganado el gran premio de la Bie-
nal de Venecia el afio anterior y en Buenos Aires fue recibido como un hé-
roe, con cobertura masiva de la prensa. Un nimero de 159.287 personas
visité la exposicion.

En ese afo, los doce artistas convocados para participar en el Premio Na-
cional ITDT 1967, le plantearon a Romero Brest el deseo de presentar sus
obras sin competir, y le propusieron la division del premio en dinero, a fin
de solventar los gastos. Romero Brest aceptd esta propuesta y entonces,
reemplazé la denominacion “Premio Nacional ITDT 1967”, por la de “Expe-
riencias Visuales 1967”.

En un principio se habia resuelto suprimir ese afio el Premio Internacional
ITDT, por razones financieras. Finalmente se pudo realizar en los meses si-
guientes, gracias a que Romero Brest viajé a Nueva York a fin de lograr el
apoyo de las galerias, las cuales enviaron las obras elegidas por él, hacién-
dose cargo de los gastos.



Oscar Boni Una familia de obre-
ros. Experiencias 1968.

Marcos Mundstock y mujer ca-
racterizada. Les Luthiers, Nacha
Guevara, Norman Brisky, Hugo
Varela, fueron algunos de los que
alcanzaron notoriedad gracias al
apoyo brindado por el Instituto Di
Tella.
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Nacha Guevara

Al afio siguiente se realizaron las Experiencias 1968, siendo suprimida la
palabra “visuales” porque algunas de ellas no apelaban fundamentalmente
a la vista.

La experiencia de Oscar Boni fue de caracter sociolégico, pues colocé a una
familia de obreros en una plataforma, cuyos componentes -padre, madre e
hijo- simulaban vivir con normalidad, mientras se escuchaban ruidos diver-
sos de la vida cotidiana que Boni previamente, habia registrado en la casa
donde vivian. Se los podia observar conversando, leyendo, fumando, in-
cluso comiendo.

Todo lo que Juan Stoppani no se pudo poner fue el titulo que Stoppani
puso a su experiencia: una joven sentada en la Ultima sala del Instituto,
que lucia un turbante de tafetas de nylon que se continuaba en extensa
cola de doscientos metros hasta la puerta de la primera sala. La joven es-
taba rodeada por doscientas manzanas que el publico comié dvidamente.

Jorge Carballa presentd una caja fuerte cerrada, de modo que se debia en-
contrar una de las doce llaves repartidas al azar en las salas, denominando
su experiencia “El poder de las llaves”. El visitante, en posesién de una de
las Ilaves, sdlo encontraba pegada en la cara interior de la puerta de la
caja, a una paloma embalsamada, simbolo de la guerra de Vietnam.

La obra que mas llamé la atencién fue Bafio de Roberto Plate, el simulacro
de un bafio publico, -cabinas para hombres y mujeres con las consabidas
siluetas, pero sin artefactos sanitarios-. En realidad, la gente entraba -en-
gafiada- para enfrentarse sélo con paredes blancas. No habia la menor re-
ferencia escrita, sin embargo, el publico llend las paredes con inscripciones
y dibujos -la mayor parte de ellos obscenos-, como si fuera realmente un
bafio publico. Lamentablemente, se garabated una obscenidad sobre On-
gania y se presentd una queja a la policia, que el 22 de mayo clausuré la
exposicion alegando que afectaba a moralidad publica. Oteiza declaré que
no podian cerrar toda la exposicién por una sola estructura que ademas no
podia ser supervisada.

Como solucidn, la policia clausurd lo que se empezd a llamar “El bafio de
Plate” y monté guardia frente a él. El 23 de mayo todos los artistas destru-
yeron sus obras -en sefial de protesta-, arrojando los restos a la calle, lo
gue provoco una nueva intervencion de la policia, concluyendo este episo-
dio con el arresto condicional de algunos de ellos. Ademds, Oteiza fue en-
juiciado como director del Instituto por dos cargos: desacato al presidente
de la Republica y atentado contra la moral y las buenas costumbres.



g o Seminario
s e de Composicion
1967

Juan Carlos Distéfano y Rubén

Fontana Programa del Seminario
de Composicion 1967. En los afi-
ches y programas disefiados para
el CLAEN se destaca la represen-
tacion del ritmo musical, a través
de la repeticion de elementos
geomeétricos basicos (influencia
Op Art).

El CEA
Centro de Experimentacién Audiovisual

A Roberto Villanueva le ofrecieron la oportunidad de dirigir otro centro. Se
realizaron planes para desarrollar un teatro-estudio en la parte trasera del
edificio de Florida. Se intentd que el lugar fuera muy flexible, aunque la es-
tructura del edificio era dificil de adaptar. A pesar de ello, se consiguié
cierta flexibilidad en cuanto a las butacas, la proyeccién y el sonido, y en
ese momento fue quizds el teatro mas innovador de Buenos Aires.

El Centro alcanzé la categoria de teatro independiente en 1965 e inaugurd
su programa con la primera representacion en América Latina de Lutero de
John Osborne. La produccién también supo utilizar la musica electrénica y
las diapositivas suministraron un fondo para la accién. El resultado era vi-
sual y acusticamente impresionante, un temprano ejemplo de las posibili-
dades que se desarrollarian en el teatro con la cooperacién del laboratorio
de musica electrénica.

Inicialmente el Centro estaba organizado de una manera muy abierta. Se
pedia a las compaiiias y los individuos que presentaran propuestas, y Villa-
nueva seleccionaba las que le parecian mas interesantes.

Adoptd una politica deliberadamente no jerdrquica para alentar la innova-
cion, en lugar de respaldar a los actores o grupos ya consagrados. Se acep-
taba a una muy amplia gama, y la danza moderna y la mimica ocuparon su
lugar junto a formas teatrales mas tradicionales. Un grupo heterodoxo que
se acerco a él -I Musicisti, que mas tarde se transformaria en Les Luthiers-
describe la situacion: "Roberto era un tipo muy increible. Tenia su oficina y
se acercaba gente de todo tipo con sus proyectos. La mayor parte de los
proyectos eran absolutamente descabellados y enloquecidos. Y cuanto
mas descabellados, mas se entusiasmaba Roberto. Y no perseguia ningln
fin de lucro. No le interesaba tener una sala llena y un prolongado éxito ar-
tistico. Queria dar oportunidades a todos los que se acercaban con proyec-
tos interesantes". Semejante politica fue muy exitosa con Les Luthiers pero
también podia conducir a rotundos fracasos. Pero el fracaso era una parte
necesaria de una politica interesada en permitir que se expresaran diver-
sos movimientos de vanguardia.

El respaldo que el Centro podia ofrecer era muy sustancial. Si una compa-
fifa era aceptada, se le daba libre acceso a las distintas instalaciones, técni-
cas o publicitarias. Las compafiias también recibian un porcentaje de las re-
caudaciones, aunque era improbable que las sumas fueran elevadas.

El Di Tella ademas queria respaldar lo que puede describirse, con mucha
amplitud, como vanguardia, de modo que por definicién no podia contar
con muchos seguidores. En afios posteriores, espectaculos que fueron un
éxito de publico -Les Luthiers o Nacha Guevara- se montaron durante pe-
riodos largos para financiar los espectdculos mas experimentales.



Fatiie o s CONCierto de
Gincesicno  NOMeENaje a
e " Cristobal Halffter

Norberto Céppola Programa del
Concierto de homenaje a Cristo-
bal Halffter. La superposicion de
tramas conformadas por elemen-
tos geométricos y el uso de colo-
res saturados, que generan la
sensacion de movimiento, de-
muestran la influencia del Op Art.

El CLAEM
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales

En la década del 60, se entendia que la educacién musical en América La-
tina era tradicional e impresionista y que los musicos o compositores que
deseaban asimilar las tendencias contempordneas estaban obligados, si te-
nian el dinero y la oportunidad, a estudiar en Europa o Estados Unidos.

John Harrison, director regional de la Fundacidn Rockefeller de Chile, ex-
plord las posibilidades de financiar una educacién musical avanzada en
América Latina. Por una serie de razones, se considerd que Buenos Aires
era un sitio adecuado y que el mds famoso compositor argentino, Alberto
Ginastera, era el candidato ideal para director.

Ginastera era considerado, al menos en Estados Unidos, como el composi-
tor quizas mas significativo de América Latina en esa época. Ademas, habia
fundado la Facultad de Artes y Ciencias Musicales en la Universidad Cato-
lica de Buenos Aires en 1958. Esta combinacidon de compositor y profesor
lo volvia especialmente apto como director de un centro de estudios avan-
zados.

Como decano de la Facultad de Musica de |la Universidad Catdlica, Ginas-
tera pensé inicialmente en incorporar el Centro a la Facultad. Sin embargo,
el rector declind la oferta, pues el subsidio Rockefeller regia por un periodo
fijo sin posibilidad de extensidon. Entendia que causaria problemas y gastos
extras. Por lo tanto, rechazd el ofrecimiento y Ginastera tuvo que buscar
otras posibilidades. Fue entonces cuando Harrison -en 1961- sugirié la idea
del Instituto Di Tella. Se hizo la propuesta y el Di Tella aceptd actuar como
base institucional.

El subsidio Rockefeller cubria los gastos de equipamiento de un centro mu-
sical y suministraba fondos para docentes y estudiantes durante seis afios.

El personal docente estaria constituido por un director, Ginastera y dos
profesores que serian responsables de los problemas relacionados con la
composicion y estética del siglo veinte. También se contemplaba un téc-
nico y un director musical para un laboratorio de musica electrdnica.

Doce alumnos llegaron a gozar de generosas becas -doscientos délares
mensuales- para dedicarse exclusivamente a sus estudios durante un pe-
riodo de dos afnos. Se recibieron solicitudes de toda América Latina y un
comité de seleccidn con invitados de varios paises se cerciord de que nin-
guna zona geografica en particular resultara favorecida. El curso era exclu-
sivo para posgraduados que ya habian recibido una educaciéon musical ba-
sica. Todos los alumnos tenian acceso a un buen equipo musical y estudios
y a una bien equipada biblioteca musical.

El dltimo item del presupuesto de la beca Rockefeller eran los conciertos,
pues el CLAEM no se proponia sélo formar compositores sino permitir que
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fica donde el texto adquiere la
categoria de imagen. En este caso
se le ha incorporado a la tipogra-
fia rasgos caracteristicos de las
obras de Cézanne y Miré.

su obray la de los musicos contemporaneos en general llegara a un pu-
blico mds vasto. Puede definirse tres areas principales: un festival de mu-
sica contempordnea que se organizaba todos los aios; conciertos que pre-
sentaban la obra de los becarios; y conciertos especiales en honor de los
profesores visitantes.

En el curso se enfatizaba la combinacion de lo tedrico con lo practico, pues
todos los afios cada becario debia componer obras para instrumentos so-
listas o grupos de camara, o para un coro. También se los alentaba a inter-
venir en grupos orquestales o corales y a dirigir ejecuciones de sus propias
composiciones con el objeto de involucrarlos en cada etapa de la produc-
cion musical.

Las clases elementales, dadas principalmente por Ginastera y Gandini, eran
complementadas por profesores visitantes. Dos profesores eran invitados
cada aio por periodos de hasta un mes. El Centro también invitaba a visi-
tantes que estaban de gira por América Latina a dar charlas o seminarios.

El objetivo principal, educar a los becarios, se cumplié. Los estudiantes se
beneficiaron con el contacto directo con los compositores y aprendian mu-
cho de sus clases, donde podian someter a discusidn sus propias partitu-
ras. Otro objetivo, el de educar al publico musical portefio en general, fue
cumplido al menos parcialmente con los conciertos organizados en honor
de los visitantes. Obviamente, con una sala con capacidad para sélo dos-
cientas cincuenta personas, no podia ofrecerse un espectaculo masivo.
Pero la oportunidad de una ejecucién “en vivo” con una charla del compo-
sitor mismo, era una gran atraccidn de taquilla. El Instituto también ofrecia
un servicio de informacidn muy eficaz que suministraba material biografico
y bibliografico sobre cada compositor, y producia elegantes programas di-
sefiados por Juan Carlos Distéfano y su equipo.

El Departamento de Grafica

Guido Di Tella, con respecto a las metas que se habia propuesto alcanzar el
Instituto, explicd: “En Ciencias Sociales queriamos contribuir a ponerlas en
un nivel que estuviera a la par de lo que se estaba haciendo en los paises
mas avanzados. En el caso de las artes pldsticas la intencidén era alin mas
ambiciosa, ya que pretendiamos hacer de Buenos Aires uno de los centros
de creacion mas respetados del mundo... Era inevitable, dado este es-
guema de actividades, que la expresion grafica del Instituto cobrara una
importancia que no estaba prevista de antemano. Nos parecio que, en esta
situacion, podiamos -en lugar de usar servicios graficos provistos por agen-
cias- crear un sector propio que tuviera un nivel de creatividad y de calidad
estética acordes, precisamente, con lo que se queria comunicar. Un caso
donde la comunicacién se podia volver tan importante como el objeto co-
municado.”



Con respecto a la incorporacién de Juan Carlos Distéfano en el Departa-
mento de Grafica, Juan Carlos Distéfano, manifestd: “Conoci al ingeniero
Guido Di Tella gracias a un hecho fortuito: el premio obtenido en un con-

PRI e curso de afiches para Siam. Este fue el comienzo de mi colaboracién con la
Centro de Experimentacion Audiovisaal del Instituto Torcuato Df Yolla

familia Di Tella. (...) Al poco tiempo, Guido Di Tella me encarga el afiche y
el catalogo de lo que seria la primera muestra del Instituto.

En los primeros tiempos trabajaba solo. Pero el Instituto crecia rapida-
mente y, con él, los encargos de disefo grafico. Necesitaba un fotégrafo

L para trabajar juntos y fue asi como conoci a Humberto Rivas que, en ese
Juan Carlos Distéfano Afiche momento actuaba también como disefiador grafico... Con Humberto Rivas
obra de teatro El desatino, 1965.  incorporamos la fotografia como elemento de disefio.”

Luego se sumé Juan Andralis: “El fue el que nos encamind hacia la valora-
cion de la letra. Y de ahi en adelante... la letra se convirtié en la imagen.

Después ingresé Rubén Fontana, quien, con su implacable precisién de bis-
turi, corrigid las imprecisiones que cometiamos a diario. Con él se entré en
una etapa mas severa, mas elaborada, terriblemente eficaz.

Noberto Céppola nos volvié locos a todos. (...) Aportd ideas brillantes,

Juan Carlos Distéfano, Rubén

Fontana y Carlos Soler Afiche como la tapa del catdlogo de la muestra del surrealismo, realizada con ma-
para la exposicion “Olivetti: Di- teriales no convencionales”, (es preciso acotar que la tapa de este catalogo
sefio y producto”, 1969. Otro se realizé en tela negra).

ejemplo en donde a partir de un . L,
jemp . P “Roberto Alvarado ya trabajaba en el Departamento de Fotografia, junto a
tratamiento Op Art, el texto se

. . Rivas... El ultimo en entrar al equipo fue Carlos Soler.”
convierte en la imagen de la com-

posicion.
El cierre de los Centros de arte

En 1969 la declinacidn de los ingresos de la Fundacién Di Tella fue drama-
tica e irreversible. La situacion econdmica del Instituto se habia vuelto in-
cierta desde 1966, sobre todo a causa de los problemas de la compaiiia.

La Fundacioén se habia creado en una época en que Siam expandia répida-
mente sus lineas tradicionales y se internaba en industrias nuevas como la
automotriz. Sin embargo, a mediados de la década del 60, se advirtié que
las industrias Siam se habian expandido en exceso y no habian podido mo-
dernizarse satisfactoriamente. Siam habia estado en serios aprietos en un
periodo marcado por un enorme crecimiento del capital extranjero. En
1961 se revocd la legislacion que protegia a la industria local contra las im-
portaciones Ford, General Motors y Chrysler, y el pais se saturé de mode-
los competitivos. La definicidn frondizista de desarrollismo, segun se evi-
dencid, estaba estrechamente vinculada con el respaldo a las empresas fo-
raneas. Un desarrollismo ajeno!

La principal fuente de subsidios externos era Ford, que otorgd fondos de
emergencia de 1966 a 1969. Cuando se llegd a un acuerdo en 1969, la in-
version de dos millones de ddlares garantizé al menos el mantenimiento
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de un programa reducido de ciencias sociales. El directorio debia elegir en-
tre la reduccién en todos los frentes o el cierre de ciertos centros. El pro-
blema era especialmente grave en las artes, pues el dinero de la Ford sdélo
podia usarse para las ciencias sociales. Otro de los argumentos en contra
de los Centros de arte, alude al impacto ideoldgico y politico que estos te-
nian en la Buenos Aires de fines de la década del 60.

En 1966, Ongania asume como presidente de facto. Los Centros de arte de
Florida, eran sospechosos para los funcionarios del gobierno. El Di Tella era
vigilado atentamente porque, ante todo, se habia transformado en el cen-
tro de la cultura juvenil.

En esa época, muchos estudiantes y jovenes se sentian atraidos por diver-
sas formas de compromiso politico, pero muchos otros se contentaban con
expresar sus diferencias dejandose crecer el pelo o usando ropas novedo-
sas. En el analisis moralista del gobierno, ambas formas de actividad eran
igualmente sospechosas y peligrosas. La mentalidad oficial y ciertos grupos
conservadores asociaron la decadencia de la cultura juvenil con la influen-
cia corruptora del Instituto Di Tella.

Guido Di Tella habia recibido insinuaciones de que en algin momento las
fuerzas de seguridad se proponian intervenir. El episodio Plate, el acoso de
los jévenes en las cercanias del Instituto y un par de redadas policiales con
el pretexto de la drogadiccion indican el clima general.

Todos esos factores contribuyeron a moldear la decisién de mayo de 1970,
sobre el cierre del edificio de Florida.
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