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Presentacién del Problema y de los ejes para su abordaje

Como objetivo medular de e_sfa tesis propongo evaluarA los usos politicos, sociales y
culturales .de los relatos visuales productos del murqlisrﬁo que se desarroll¢ desde
principios de la década de 1930 hasta 1950 en nuestro pais. Las imagenes que se produjeron
a partir de esta fecha y que decoraron ingresos de edificios publicos y privados cumplieron
una funcién en el entramado politico y cultural de esos afios que este trabajo busca
desplegar. El proceso de modernizacién cultural que se intensifico a partir de 1930 y que se
- observa tanto en la arquitectura como en otros aspectos de las artes plasticas, tuvo su
correlato en las propuestas murales que se dieron en nuestro pafs. Estos murales
conformaron relatos visuales que, tanto para quienes los encargaron como para quienes los
produjeron, tuvieron la intencién de plasmar relatos identitarios y de nacion cuyo andlisis
es el objeto de esta tesis.

Los ejes para abordar este problema se pueden enumerar de la siguiente manera:

primero, cuéles eran los modelos disponibles de arte mural en ese momento y de los que se .

nutrieron los muralistas argentinos. Segundo, cudles fueron los artistas que pintaron
murales y cual su posturé respecto de donde, qué y para quiénes realizar murales. Y tercero,
quiénes realizaron los encargos de obras monumentaleé y en definitiva posibilitaron el
desarrollo de un arte mural.

El marco temporal en ¢l que se inscfibe este estudio se circunscribe al periodo
‘comprendido entre 1930 y 1950 debido a que es en este momento en que el proceso en

estudio se hace observable con mayor intensidad por la cantidad de encargos de murales

7



que se realizan tanto del Estado como de privados ya no de clase alta, sino de sectores
medios y por la cantidad de artistas involucrados en esta practica.

Ya desde fines del siglo XIX, en la Argentina, la pintura mural se utiliz6 para
decorar iglesias, residencias privadas y edificios publicos. A pesar de que este primer
muralismo no puede caracterizarse como un movimiento artistico, sino como un conjunto
de obras aisladas, constituyd un importante antecedente del muralismo que se éesté a partir
de la década de 1930. Aquellas tempranas expresiones del arte mural se encontraban en
estrecha relacion con la decoracion de inmuebles de cierta categoria y el embellecimiento
de residencias particulares, iglesias y teatros. En lineas generales, estos murales
acompafiaban a la obra arquitectonica en cuanto a la funcion especifica a la que estaban
destinados los edificios donde se emplazaban. Si se trataba de un teatro, las imagenes
representadas eran alegorias de la comedia y la tragedia; si era una farmacia, alegorias de la
salud y la enfermedad; si era una iglesia, pasajes de la Biblia. Por su parte, en las
residencias privadas, los motivos dependian del gusto del duefio de casa.! Estos trabajos,
realizados con variadas técnicas,? conformaban una suerte de arquitectura parlante, es decir,

correspondian a edificaciones cuyas paredes no sélo cobijaban al ciudadano, al religioso o

! Estos murales pintados durante el siglo XIX y principios del XX han sido estudiados en forma parcial y
todavia aguardan un estudio sistematizado por parte de la historiografia del arte. Para un catdlogo exhaustivo
aunque provisorio, véase Maria de las Nieves Arias Incolla (dir.), Murales. Guia del Patrimonio Cultural de
Buenos Aires, Secretaria de Cultura-Gobierno de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 2005.

% Algunas de las técnicas que se utilizaron para realizar murales son el marouflage y el quadro riportato,
denominaciones que provienen de Francia e Italia respectivamente, y consisten en diferentes maneras de fijar
de forma permanente al muro una pintura previamente realizada sobre tela. En algunos casos, la tela se pega
directamente al cielo raso y otras veces se cuelga de una compleja estructura de madera que sostiene la
pintura. En la técnica del fresco en cambio, se pinta directamente sobre la pared cuando el revoque fino se
encuentra todavia himedo, de alli su nombre.
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.al meldmano, sino que también comunicaban determinados aspectos o tradiciones de la
funcién comunitaria que cumplia ese espacio.

En determinado momento, a partir de la década de 1930, las paredes de la ciudad de
Buenos Aires y de Rosario fueron- testigo de un auge de las pinturas murales. Se trata de un
fendmeno artistico de éaracteristicas diferentes al precedente al que llamaremos muralismo
moderno. La historiografia ha considerado que el referente de este muralismo fue el
movimiento que se gestd en México en la década de 1920, aunque se debe sefialar que en la
misma época se renovaba también el arte mural en Italia y en los Estados Unidos, y que los
artistas argentinos no fueron ajenos a ninguno de estos procesos. En el caso del muralismo -
mexicano, las consignas de este nuevo movimiento eran arte para el pueblo y arte para
todos. Su propdsito era comunicar ideas politicas a través de la'representacién de temas de
la historia como la revolucion, la lucha de los tfabajadores y los campesinos, al mismo
tiempo que bregaba por la recuperacion de las raices indigenas del pueblo mexicano. Més
alla de su temdtica, la innovacion de este movimiento se produjo también en el aspecto de
la técnica, ya que comenzaron a experimentar con nuevos materiales como la pintura
. sintética, ademas de otras preparaciones, ya fuese sobre los muros o sobre bastidores que se
adosaban a las paredes.3 Esta renovacién en la manera de concebir la pintura mural
actualiz$ el repertorio de posibilidades de ornamentacién en arquitectura y generd en
Buenos Aires tres vertientes del muralismo modgrno que articularon arte y politica de

manera diferenciada. Una fue la impulsada por los artistas ligados a las izquierdas, que

m—r——

’ Para el muralismo mexicano véanse Olivier Debroise-Graciela Reyes (editores), Modernidad y
modernizacion en el arte mexicano (1920-1960), México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1991 y Olivier
Debroise (org.), Qtras Rutas hacia Siqueiros, México, INBA/ Munal/ CURARE, 1996, entre otros.
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habian participado en 1933 del Equipo Poligrifico junto a David Alfaro Siqueiros, la

segunda, formada por una serie de artistas nucleados en torno a la Escuela de Bellas Artes
“Ernesto de la Cércova” y la Academia Nacional de Bellas Artes; y finalmente una tercera
vertiente, la de Benito Quinquela Martin, artista quien a pesar de no pintar en solitario, no
generd equipos de trabajo con otros artistas reconocibles y que resulta importante incluir
porque-dialogd con los otros grupos al tiempo que realiz6 una gran cantidad de murales.
Estas tres vertientes exhibieron, en la eleccion del lenguaje formal y de los motivos
representados, modos divergentes de pensar la identidad argentiné y tuvieron un impacto
también diferente en los espacios piblicos.

Entre las figuras de izquierda se encuentran Antonio Berni, Lino Enea Spilimbergo,
Juan Carlos Castagnino, Manuel Colmeiro y Demetrio Urruchiia. Junto con el mexicano
David Alfaro Siqueiros ellos conformaron —a excepcion de los dos ultimos— el Equipo
Poligrafico que pintd Ejercicio Pldstico. A pesar de los deseos manifiestos de este grupo
por desarrollar un movimiento de pintura mural, fueron pocos los encargos que recibieron.
Se puede inferir que por su pertenencia politica quedaron excluidos de la comitencia del
Estado, limitando su accién al ambito privado y adaptando las propuestas del muralismo
mexicano, de caracter social, a las condiciones de posibilidad locales. No obstante esto,
pintaron murales en la Sociedad Hebraica Argentina en 1943, Galerias Pacifico en 1946 y
algunas viviendas particulares, entre otros encargos de menor envergadura.

Entre los segundos se encontraban Alfredo Guido, Jorge Soto Acébal, Rodolfo
Franco, Dante Ortolani y Maria Mercedes Rodrigué. Especialmente en el caso de Guido, es

relevante su cercania a las ideas de su hermano el arquitecto neocolonial Angel Guido, con
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quien formé parte del grupo que acompafi¢ la propuesta nacionalista de Ricardo Rojas.*

Entre los murales que pintaron, destacan los ciclos de murales ceramicos del subterraneo de
Buenos Aires (1934-1939); los.murale.s del Plaza Hotel (1933, Jorge Soto Acébal y Maria
Mercedes Rodrigué); murales en el edificio de La Fraternidad (1934, Dante Ortolani y
Adolfo Montero); Las Artes y Artes Criollas, en la Comisién Nacional de Bellas Artes
(1934 y 1935, Rodolfo Castagna, Laerte Baldini, Aramando Chiesa y J. Ugarte Eléspuru);
Motivo Serrano en la Sociedad Rural (1935, Alfredo Guido); La Ingenieria y La
Arquitectura en el Ministerio de Obras Publicas (Alfredo Guido, 1935).

Con respecto a Benito Quinquela Martin, su interés por los murales comienza a

poco de haber llegado Siqueiros a Argentina, cuando en 1933 dond el predio para la_

construccién de una escuela primaria que decoraria con 16 murales. En el afio de la
inauguraciéli, 1936, Quinquela Martin también pinté murales en el Comedor de Obreros del
Ministerio de Obras Publicas, en el despacho del ministro de Obras Pablicas y en el Tiro
Federal.

Estos desarrollos se dieron en el marco de un proyecto moderno en el que los
distintos grupos muralistas buscaron intervenir a través de distintas estrategias. Respecto de

éstas, se destaca la intencién de renovar no solo las propuestas plasticas sino también las

* En torno al Centenario surgié un nacionalismo cultural o un primer nacionalismo preocupado por la
identidad nacional. Tanto la figura de Ricardo Rojas como la de Manuel Galvez seran cruciales en la
cristalizacion de estas ideas. Ambos provenian del interior del pais y dirigieron su mirada a Espafia en un

momento en el que toda Hispanoamérica se encontraba realizando un acercamiento a ese pafs, estrechando

vinculos y revalorizando la raiz espafiola. Ambos pensaran la cuestion de la “raza argentina” como fruto de la
unién entre 1o hispano con lo indigena. Ricardo Rojas se preocuparé por dotar de una conciencia histérica a la
poblacién a través de la educacion, a partir de diversos soportes como la literatura y la arquitectura, entre
otros. Véase Carlos Altamirano-Beatriz Sarlo, Ensayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia, Buenos
Aires, Ariel, 1997 y Ana Maria Telesca-Laura Malosetti Costa-Gabriela Siracusano, “Impacto de la
*moderna’ historiografia europea en la construceién de los primeros relatos de la historia del arte argentino”,
Ficha de Catedra, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1999.
11




técnicas utilizadas en la producciéon de murales. Al mismo tiempo, confeccionaron un

repertorio iconogréfico de imagenes que dialogé con la modernidad contemporénea.’

Al igual que los textos o los testimonios orales, las imagenes son un documento
historico que nos permite reconstruir especificamente la dimensién visual del pésado e
iluminar ciertos sentidos que circulan de manera esquiva en las fuentes escritas. Esta tesis
se propone tomar un tipo particular de iméagenes, que son los murales. Estos permiten ver
qué tipo de imagenes se produjeron desde el Estado y también de particulares y al mismo
tiempo, abre una dimensién de lo social en tanto que son imégenes pintadas en espacios de
gran circulacion. Por ende, son un elemento privilegiado a la hora de analizar ia produccién
de sentidos culturales y politicos a partir de estudiar quién los encargd, cuél es su ubicacion
y los temas que se representaron, mds alla de su valor en tanto obra de arte, tal como afirma
Peter Burke “Independientemente de su calidad estética, cualquier imagen puede servir
comc; testimonio histérico™.®

El anélisis del muralismo en las décadas de 1930 y 1940 ha quedado solapado
debido a que los estudios provenientes del campo de la historia del arte lo ha abordado s6lo

‘parcialmente y tampoco los historiadores han incorporado el andlisis de la dimensi6n
politica de estas imagenes. Los primeros han estudiado so]amént,e el muralismo producido

por el Taller de Arte Mural, sin embargo, la produccion de Guido, Soto Acébal y Quinquela

5 Para este tema se han tenido en cuenta los trabajos de Elias Palti, 4porias. Tiempo, Modernidad, Historia,
Sujeto, Nacion, Ley, Buenos Aires, Alianza, 2001, Beatriz Sarlo, Una modernidad periférica: Buenos Aires
1920 y 1930, Buenos Aires, Nueva Visién, 2007, [1° ed. 1988] y Diana B. Wechsler, “Impacto y matices de
- una modernidad en los margenes”, en 100 afios de pldstica en Cérdoba, 1904-2004, Cérdoba, La Voz del
Interior, 2004.

¢ Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico, Barcelona, Critica, 2005, p.
20. ‘
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Martin, por el hecho de que no pertenecian a la vanguardia artistica, ha sido desatendida en

tanto se la entendid como parte de un movimiento que insistia en la figuracion y en
consecuencia “atrasaba”. A su vez, si bien la utilizacion de imagenes como fuente para la
historia no es algo nuevo, es ﬁxés habitual recurrir al uso de fotografias que de pinturas, al
" menos para el periodo. .que estudia esta tesis. Finalmente, el desconocimiento de la
existencia de estas iméagenes, dado que una gran cantidad de ellas han sido destruidas y
otras se enéuentran dispersas en edificios y no han sido relevadas hasta ahora, no colabor¢6 a
un interés mayor en el tema.

Entenderemos a los murales, entonces, como un tipo particular de imagenes
producidas en un contexto determinado que pueden ser leidas como fuente para la historia
dado que son producidas con un sentido politico, social y/ o cultural para comunicar ideas a
un publico determinado. Teniendo en cuenta lo anterior, esta tesis intenta comprender qué
tipo de mensaje o de relatos visuales se pretendieron transmitir a los ciudadanos desde la
arquitectura como producto de la renovacion y modernizacion que se llevo a cabo desde la
décadé de 1930 y hasta 1950.

Para hacer inteligibles las imagenes fue preciso comprender el lenguaje en el que
habian sido producidas, por lo tanto fue necesario utilizar las herramientas de analisis de la
historia del arte. Se atendié a los estilos pictdricos, la iconografia de estas obras, las
técnicas con que se prociujeron los murales y qué implicaba cada una de ellas en cuanto a
destrezas, cantidad de personas que se requieren para realizar obras de grandes
dimensiones, etc. También fue importante ubicar estos artistas en un determinado lugar

dentro del campo del arte y comprender qué estilos prevalecen y como opera el campo del
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arte en la época estudiada. Para esto fue importante ponderar como se inscribe el muralismo
y los artistas que participaron del mismo en la historiografia del arte. Asi, de acuerdo a lo
expuesto, vemos cOmo esta tesis se ubica en el cruce entre la historia del arte y la historia y
utiliza herramientas de anélisis tanto de una disciplina como de la otra.

Como hemos sefialado, el muralismo no ha sido estudiado de manera sistematica, en
parte debido a que los artistas que mas lo desarrollaron no han tenido buena suerte con la
Historia del Arte porque al no haber sido parte de la vanguardia estética o de movimientos
renovadores, se considerd que sus obras no tenian valor estético. Sin embargo, cuando se

tiene en cuenta el contexto de produccion de estas obras, las disputas entre los artistas por

los espacios cedidos por el Estado para pintar obras monumentales y las obras que se

hicieron desde un punto de vista politico e histérico, podemos ver como resultan grandes
imagenes al servicio de ideas y mensajes, que, en consecuencia, adquieren relevancia como
objeto de estudio. De esto se desprénde una de las hipétesis que guiaran esta investigacion,
que es la existencia de una politica de imagenes orientada a transmitir ciertas nociones
comunes de nacién y de una historia compartida.

Por otro lado, como se intentara probar, el muralismo local, no fue una experiencia
tardia y en disonancia con el muralismo en otros lugares, sino que estuvo en consonancia
con los mismos procesos de modernizacion que se estaban desarrollando en otras partes del
mundo como México, Estados Unidos e Italia, no sélo dentro del debate estético sino
también desde la dimension politica de los usos de las imagenes. Esta nueva mirada permite
resituar a las experiencias del muralismo local, en una trama rﬁés amplia que la que

anteriormente se tuvo en cuenta.
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Respecto de la conformacion del corpus de anilisis, el rastreo de los murales fue
arduo y a veces desalentador. Se ha intentado reunir la mayor cantidad de estas expresiones
artisticés para conformar un corpus que diera cuenta si no de la totalidad, al menos de una
muestra representativa de obras réalizadas en el periodo estudiado. Uno de las dificultades
para este estudio es la falta de un inventario completo y unificado. En este sentido, se
espera que este trabajo sea una contribucién. En segundo lugar, muchos de los murales que
una vez décoraron despachos y halls de ingreso de importantes edificios, no se han
conservado, en parte debido al desconocimiento de su valor estético e historico y en otros
casos al espiritu renovador de sus sucesivos ocupantes que no siempre tuvieron en cﬁenta la
conservacion de las obras qﬁe alli se encontraban; en estos casos se ha debido trabajar a
través de descripciones y/o fotografias de distintos archivos. En tercer lugar, se intentd dar
una visién federal que‘ fuera mas alla de los murales que se pintaron en Buenos Aires.
Varios de los artistas mds representativos del muralismo, no son porteﬁos (Alfredo Guido,
Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino, Francisco Vidal) o extranjeros que se radican un
tiempo en Buenos Aires y luego migran a otras provincias (Ernesto Valls, Antonio Ortiz
Echagiie). Guido y Castagnino pintéron muralés en Rosario y Mar del Plata
respectivamente. Mientras que Valls y Vidal lo hicieron en  Cérdoba y Echagiie envi6 sus
cartones desde La Pampa. En sintesis, hemos encontrado rhurales en las siguientes
ciudades: Mendoza, Rosario, Mar del Plata,' Coricordia, Coérdoba, La Plata y o que se

constata es que son los mismos equipos de artistas que pintan murales en Buenos Aires los

que también reciben algunos encargos en el interior. No hemos encontrado en la-

bibliografia, ni de ]a manera antes detallada muestras de un mayor nimero d¢ murales en el
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interior del pais, sin embargo, no se descarta que existan mds ejemplo.s similares y queda
pendiente profundizar esta linea de analisis en un estudio posterior.

En relacién con la manera en que se realizé una suerte de catdlogo de los murales,
uﬁa de las vias de acceso al conocimiento de la existencia de obras fue a través de un
rastreo tanto en re,vis;[as de arquitectura como de arte. Otra fuente de informacién fueron las
entrevistas realizadas a restauradores que otorgaron datos de muchos murales que fueron
restaurados en los ﬁ‘ltimos veinte afios, tanto en forma particular como en emprendimientos
" estatales. Otras veces se tratd de murales cuyo emplazamiento original hubo que
* desentrafiar, como por ejemplo el caso del mural de Ernesto Valls en el Ministerio de Obras
Pﬁbiicas, que fue retirado de la biblioteca del edificio durante la década de 1990 y habia
llegado a manos de los restauradores, ya carente de ese dato. Otra via de informacion fue a
través de las biografias de los artisf@s y de ediciones antiguas de Diccionarios de Artistas, lo
que da la pauta de como se ha producido un deslizamiento entre lo que se consideraba
importante en la década de 1940 y cuales eran los criterios que hacian que los artistas
trascendieran a través de la historiografia del Arte. Se hizo también un rastreo de edificios
construidos en esta época a través de la lectura de las Memorias de la Direccién de
Arquitectura del Ministerio de Obras Publicas para encontrar cuales tenian murales. Todo
esto permitié localizar murales que no se encontraban catalogados y cuyas imagenes eran
familiares solo para aquellos que transitaban esos espacios habitualmente. Entre ellos uno
del Taller de Arte Mural que cuestiona la nocién de que sélo pintaron el mural de Galerias

Pacifico.
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Otras murales estan perdidos, como los paneles efimeros del periodo peronista y fue
posible recomponer su existencia a partir de los bocetos que se encuentran en archivos y de
las fotografias que se conservan en el Archivo General de la Nacion y en otros repositorios.

Con respecto a la comitencia estatal resulta de interés analizar el arte mural como
uno mas de los soportes que utiliza el Estado para transmitir una idea de Nacién. Hasta
ahora no se tuvo en cuenta esta produccion artistica como transmisora de mensajes desde el
Estado. ;Por qué se contratd a estos artistas? Si bien la costumbre de decorar con murales
edificios importantes ya estaba presente en la arquitectura decimonénica, surge en la
década del treinta una figuracién muy diferente, vinculada con realzar la idea de Nacion.
¢Cémo se realizaron esos primeros encargos para decorar con murales los edificios de los
ministerios? En este sentido, es posible que al momento de construir un edificio de
envergadura como son los ediﬁcio-s de los ministerios, se pensase como natural decorarlo
con murales. Lo que resulta novedoso y permite un estudio guiado por nuevas preguntas, es
que se conforinaron grupos de artistas que pintaron murales con temas de historia, y ya no
se utilizaron solamente las alegorias, preponderantes en el periodo anterior, sino que se

representaron temas de la Historia Argentina, asi como también paisajes del pais.

Estado de la cuestion

Para comprender de qué manera se utilizaron imagenes convertidas en relatos

visuales en los murales que se examinan, se trabajo en el cruce entre arte y politica. Para
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ello se tuvieron en cuenta tanto los :aportes historiograficos de la Historia como de la
Hisioria del Arte.

Para el estudio del desarrollo del muralismo en Afgentina, se retomaron los estudios
realizados sobre el muralismo mexicano de Rita Eder’ y Olivier Debroise-Graciela Reyes.®
Para explorar las relaciones entre el muralismo local y su par latinoamericano se tuvieron
en cuenta los trabajos reunidos en la compilacién de Olivier Debroise’ sobre David Alfaro
Siqueiros y los de Diana Wechsler'® sobre Ejercicio Pldstico y la estadia del artista
mexicano en la Argentina en 1933. '

El muralismo ha sido ﬁn tema generalmente desatendido por la Historia del Arte de
nuestro péis. Los diez tomos de la Historia general del arte en la Argeﬁtina” realizada por
la Academia Nacional de Bellas Artes dedican s6lo una breve mencién al muralismo en
estas décadas al referirse a los muréles de Galerias Pacifico, a pesar de que el texto en su
conjunto no se centra exclusivamente en la pintura,. sino que cuenta con secciones
especializadas destinadas aAl grabado, la éscultura, la arquitectura, la fotografia, el teatro y la

musica. Alli se ubica a los murales como continuacién de la preocupacion social iniciada en

el arte con el grupo de Boedo y los Artistas del Pueblo. En este sentido que se entiende la

7 Rita Eder, “El muralismo mexicano: modernismo y modernidad” en Modernidad y modernizacion en el Arte

Mexicano 1920-1960, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1991

¥ Qlivier Debroise-Graciela Reyes (editores), Modernidad y modernizacion en el arte mexicano (1920-1960),

México Munal, 1991. ‘

? Olivier Debroise (org.), Otras Rutas hacia Siqueiros, México, INBA/ Munal/ CURARE, 1996.

'° Diana B. Wechsler (ed.), Ejercicio Pléstico, la reinvencion del muralismo, Buenos Aires, UNSAM edita,

(en prensa) y Guillermo Whitelow, Fermin Févre, Diana B. Wechsler, Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo

Nacional de las Artes, 1999.

" AAVV, Academia Nacional de Bellas Artes, Historia General del Arte en la Argentina, Buenos Aires,
1982-2005, 10 vol.
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realizacion del mural de Gélen’as Paciﬁqo, entre otros murales realizados por‘artistas como
Spilixnbergo, Urruchia, Berni y Castagnino.12

A mediados de la década de 1960 y como parte de la coleccion de divulgacion
Argentina en el Arte, dirigida por Hugo Parpagnoli, José Maria Pefia dedicé uno de los
fasciculos a “Los murales”.'® Este texto constituye un primer antecedente en el que se
“redinen, si bien de manera ecléctica, a los murales de Buenos Aires como un conjunto en si
mismo. En él se tienen en cuenta frescos, vitrales y murales cerémiéos, al tiempo que se
cubre un periodo de tiempo que vé desde el mural més antiguo en la iglesia del Pilar (l1735)
- hasta relieves escultéricos realizados en placas cerdmicas por Ana Burnichdén, Roberto
Obarrio y César Cuello (1964). |

Luego, a fines de la siguiente década y principios de los ochenta, la editorial
Manrique Zago publicé dos libros de divulgacion: uno sobre los murales ceramicos del

1" En el primer volumen, ademés de

subterraneo'® y otro sobre el Taller de Arte Mura
reproducir gran parte de los murales, se compilaron una serie de textos de varios autores
~que analizan aspectos de la técnica, la compﬁﬁia de subterraneos CHADOPYF y los
motivos representados en las distintas estaciones. Un aporte importante de esta obra fue la
de documentar los murales, dos de los cuales —Las cataratas del Iguazit y Los lagos del sur

de Otto Dura- se han perdido. En el segundo, se privilegiaron las imagenes al texto, y se

trata de una de las primeras reproducciones de buena calidad con fotos de toda la cupula de

12 Nelly Perazzo, “La pintura en la Argentina 1945-1965” en Historia General del Arte en la Argentina, T. X,
Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1982-2005. .
13 José Maria Pefia, Los murales. Argentina en el arte, Buenos Aires, Viscontea, 1966.
' Manrique Zago (Comp.), 4rte bajo la ciudad. Murales cerdmicos, cementos, relieves y esculturas de los
Subterrdaneos de Buenos Aires, Buenos Aires, Manrique Zago, 1978.
13 Julio Imbert et al., Murales de Buenos Aires. Galerias Pacifico, Buenos Aires, Manrique Zago, 1981.
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las Galerias Pacifico y en gran formato. Los textos que acompafian el libro presentan
algunas aproximaciones a los temas representados, la historia de las Galerias Pacifico y la
creacion del Taller de Arte Mural.

Llegando al afio 2000 se han publicado investigaciones realizadas en el Instituto de
Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payré” de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Buenos Aires, que enriquecieron los andlisis al incorporar las preguntas y la
metodologia de la Historia Social aplicada al relato de la Historia del Arte. En este sentido,
se puede citar la Nueva Historia Argentina. Arte, Sociedad y Politica,'® dos volumenes
dirigidos por José Emilio Burucua y las actas de publicacion de las “Jornadas de Estudios e
Investigaciones” que realiza el Instituto peridodicamente. También se deben sumar las
Jornadas de Teoria e Historia de las Artes que periédicamente realiza el CAIA (Centro
Argentino de Investigadores de Arte) desde el afio. 1989. Dentro de esta produccion
historiografica, la relevancia de artistas como Antonio Berni, Lino Enea Spilimbergo, Juan
Carlos Castagnino y otros ha sido largamente explorada. Sin embargo, estos estudios no
han realizado un andlisis de la obra mural de estos pintores, centrandose en su produccion
de caballete. Una de las pocas referencias, corresponde al articulo de Gabriela Siracusano,'’
donde describe la creacion del Taller de Arte Mural y presenta como su antecedente
inmediato la visita del muralista mexicano David Alfaro Siqueiros, quien dicté dos
conferencias sobre la importancia del arte mural como herramienta revolucionaria para

transmitir un mensaje politico al pueblo. Siracusano sostiene que la prédica de Siqueiros

'6 José Emilio Buructa (dir.), Argentina, Arte Sociedad y Politica (2 tomos), Buenos Aires, Sudamericana,
1999-2000.
'7 Gabriela Siracusano, “Las artes plasticas en las décadas del ‘40 y el "50” en José Emilio Burucia (dir.),
Argentina, Arte Sociedady Politica, Buenos Aires, Sudamericana, 1999, vol 2.
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dio impulso a busquedas que ya se venian realizando en el plano mural, aunque afirma que
el movimiento fracasa.

Wechsler ha sefialado que en el periodo que nos ocupa, ¢l interés de los artistas por
el cruce entre arte y politica estaba en el centro de los debates artisticos. En la década de
1920, y como consecuencia del fin de la primera guerra mundial, se produce en las
representaciones artisticas, lo que se conoce con el nombre de la “vuelta al orden”. Se trata
de un retorno a la figuracion, pero matizado por el lenguaje de las vanguardias. Los artistas
del llamado grupo de Paris, entre los que se encontraban Raquel Forner, Antonio Berni y
Lino Enea Spilimbergo, al volver de Europa luego del viaje de estudios, se apropiaron de
esta figuracion, que Berni definié6 como Nuevo Realismo debido a que este mar.co estético
les resultaba més adecuado para responder a su sensibilidad social y politica.'

Con respecto al equipo de trabajo liderado por Alfredo Guido, Ja historiografia mas
reciente, permanece en silencio. El Gnico texto especifico sobre Alfredo Guido, se publicéd
en 1941, momento en que éste se encontraba en la gestion ptblica.'” Esta obra, 'que es parte
. de una coleccién sobre Artistag Argentinos, presenta una breve biografia de caracter
laudatorio. Al contrario de lo que ocurrira en la Historia del Arte de la Academia de Bellas
Artes, en esta pequefia obra se destaca la obra mural del artista, y se reproducen varios de
sus frescos. El vacio historiografico respecto de Guido, Soto Acébal, Mercedes Rodrigué y

Montero va mas alld del muralismo y toda su obra ha quedédo en la penumbra. Esto llama

'8 Diana Wechsler, “Impacto y ...”, op. cit. 7
' José de Espafia, Guido. Coleccion Artistas Argentinos, Buenos Aires, Ediciones plastica, 1941.
Recientemente, Carina Circosta ha realizado un estudio sobre La Batalla de Caseros, mural de Alfredo Guido
que se encuentra en el Concejo Deliberante de Morén. Véase Carina Circosta, “La Batalla de Caseros”
Historia de un mural, Morén, Honorable Concejo Deliberante de Mordn, 2006.
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la atencién, justamente porque corresponde a los artistas que han sido mas prolificos en la

produccién de obras murales.

En los dltimos afios, se han realizado un puilado de estudios de c;aso sobre
expresiones del arte mural de la ciudad de Buenos Aires®® Se trata de primeras
aproximaciones que han complejizado el conocimiento sobre la propuesta mural en nuestro
ambito. Un ejemplo de esta nueva produccion es el articulo de Talia Bermejo>' sobre los
murales de la Sociedad Hebraica Argentina. Realizados en 1943 por algunos de los artistas
que luego fundarian el Taller de Arte Mural, este estudio analiza tanto la recepcion
controvertida que tuvieron los murales como la caracteristica de la Sociedad Hebraica de
ser un centro cultural ligado a la izquierda judia. Esto permiti(’)bun clima favorable para la
~ peticion de las obras a artistas que no pertenecfan a la colectividad judia y cuyos murales no
representaban temas religiosos.

Un enfoque mas abarcador de la obra de un artista es el que se desprende del libro
Spilimbergo™ que acompafi6 la exhibicién retrospectiva del artista en 1999. La perspectiva
desde la cual abordan los problemas los autores permite aprehender distintos aspectos de la

obra de este pintor. El libro esta organizado en torno a problemas que exploran su propuesta

20 yéase Isaura Molina y Elisa Radovanovic, Murales de Berni en el Cine General San Martin de Avellaneda,
Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 2000; Talia Bermejo, “L.as Galerias Pacifico en la prensa”
en Guillermo Whitelow, Fermin Févre, Diana B. Wechsler, op. cit.; Talia Bermejo, “Murales en la Sociedad
Hebraica durante la Segunda Guerra” en XXIV International Congress of the Latin American Studies
Association, The Global and the local: rethinking area studies, 2003, Dallas Texas, USA,
http:/lasa.international .pitt.edu/lasa2004-3htm.

*! Talia Bermejo, op. cit.

2 Guillermo Whitelow, Fermin Févre, Diana B. Wechsler, Spilimbergo, op. cit. donde se incluyen estudios
sobre los murales de las Galerias Pacifico.
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pldstica y contiene un estudio sobre El Taller de Arte Mural y las Galerias Pacifico® y otro
sobre la recepcion de estos murales en la prensa.z'4 En ellos se analiza el surgimiento del
Taller, el rol de Spilimbergo dentro de €l y el modo en que los artistas tomaron un encargo
privado para una pintura mural. También se realiza un estudio -del panel de Galerias
Pacifico pintado por Spilimbergo, La fuclza del hombre con los elementos de la naturaleza.
Por su parte, Talia Bermejo, rastrea en la prensa contemporanea la inauguracién de las
pinturas de la cupula de lastalerias Pacifico y la recepcion qué tuvieron las mismas.
Sostiene que los murales fueron recibidos como el comienzo del movimiento muralista
local y como portadores de una nueva concepcidn del arte como didactico y a la vez social.

El tema que ha recibido mas interés por parte de los historiadores del arte es el
mural que pintaron los artistas que fundaron el Taller de Arte Mural en las Galerias
Pacifico. El primero de ellos es el ya mencionado texto de divulgacién, editado por
Manrique Zago.ZS.L‘a publicacidén cede la mayoria de las paginas a las reproducciones de la
cuipula, ademas de confener unos breves ensayos histdricos e interpretativos. Una década
mas tarde, Adriana Pruzan realizé un estudio sobre las posibles causas del fracaso del
Taller de Arte Mural como proyecto de arte revolucionar'io. Sefiala que por un lado el
contexto politico adverso y pér otro, la falta de interés del Estado por el arte, dieron como

resultado que el Unico encargo recibido fuera el mural de Galerias Pacifico y que en éste,

% Diana B. Wechsler, “El Taller d¢ Arte Mural y las Galerias Pacifico”, en Guillermo Whitelow, Fermin
Févre, Diana B. Wechsler, op. cit.
¥ Talia Bermejo, “Las Galerias Pacifico en la prensa”, en Guxllermo Whitelow, Fermin Févre, Diana B.
Wechsler, op. cit.
¥ Julio Imbert ¢t al., Murales de Buenos Aires. Galerias Pacifico, Buenos Aires, Manrique Zago 1981.
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las representaciones 'revistan un simbolismo de dificil decodificacién para las masas.?
También Maria Elena Babino®’ sefiala como origen de la fundacié;l del Taller de Arte
Mural la participacién de sus miembros en Ejercicio Pldstico.

En 2008, se realiz6 en el Centro Cultural Borges la niﬁestra “Los muralistas en
Galerias Pacifico” donde se exhibieron los bocetos y estudios preliminares de los murales

que se pintaron. La importancia del material reunido para esta exhibicién reside en la

-posibilidad de observar cuéles fueron las exploraciones anteriores realizadas por los artistas-

y cémo cada uno, segun su forma de trabajo, realizé bocetos mas acabados o més generales,
al mismo tiempo qﬁe permite verificar los corrimientos respecto de los bocetos iniciales. A
partir de evaluar este material en su conjunto, en gran medida desconocido, Cecilia Rabossi
y Cristina Rossi seﬁalan que los artistas no recibieron un programa iconografico pautado,
que estaban imbuidos de la lucha antifascista y del clima de posguerra, y que intentaron
enlazarse con el muralismo mexicano. Segl’m estas autoras los murales proponen un
acercamiento al hombre y a la temporalidad de la vida en la que esta presente ¢l ciclo de las
estaciones y lé vida campesina.?®

También algunas publicaciones de divulgacion realizadas por encargo dé la e:ﬁpresa
que explota el shopping center Galerias Pacifico toman el tema de los murales, dado que se

promociona al centro comercial a través de sus aspectos culturales. En este marco se

¥ Adriana Pruzan, “Taller de arte mural: Obra realizada en Buenos Aires. Objetivos y logros” en Ciudad/
Campo en las Artes en Argentina y Latinoamérica, Buenos Aires, Centro Argentino de Investigadores de
Arte, 1991.

2 Maria Elena Babino, “David Alfaro Slquelros y el muralismo” en Hugo Bragini- Arturo Roig (dir.) EI
pensamiento alternativo en la Argentina del siglo XX, T.2 Qbrerismo, vanguardia, justicia social, Buenos
Aires, Biblos, 2006.

% Cecilia Rabossi y Cristina ROSS] Los muralistas en Galerzas Pacifico, Buenos Alres, Centro Cultural

Borges, 2008.
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publicaron Galerias Pacifico Magazine que reine textos sobre las reformas arquitectonicas

llevédas a cabo a principios de la década del noventa y sobre la restauracion de los murales
y Galerias Pacifico. Un lugar unico en Buenos Aires donde se traza una historia de los
distintos momentos del edificio, junto con un andlisis iconografico de los murales y se
destaca el interés de la nueva empresa por preservar el patrimonio cultural de la Galeria.”
Asimismo, la trayectoria de los artistas que pintaron Galerias Pacifico ha
concentrado la atencion de los especialistas. A 'pértir de una serie de exhibiciones en
museos se ha iluminado la actividad mural de cada artista en particular —Berni,
Spilimbergo, Urruchuia y Castagnino—. En primer lugar, la muestra Lino Enea Spilimbergo,
Exposicién antolégica que se llevo a cabo en el Centro Cultural Recoleta en 1999, indagd
en las diferentes facetas del artista, incluida su vertiente muralista.> Asirhismo, en 2005 se
realizd en el Malba-Fundacion Costantini; uné muestra con motivo del centenario del
nacimiento de Antonio Berni: Berni y sus contempordneos. Correlatos.>" En 2007 tuvo
Jugar una exhibicidn sobre Urruchua en el Museo de la Universidad de Tres de Febrero: La
pintura de un maestro: Demetrio Urruchzia,# y en 2008 una exhibicion sobre Juan Carlos
Castagnino en el Museo Nacional de Bellas Artes: Humanismo, poesia y representacion.
Un recorrido por la obra de Juan Carlos Castagnino.” En los catalogos de estas muestras

se dedican, en todos los casos, ensayos sobre la faceta mural del artista. Estos trabajos

¥ AAVV, Galerias Pacifico Magazine, Buenos Aires, c. 1992 y Cecilia Belej-Roberto Casazza, Galerias
Pacifico. Un lugar tinico en Buenos Aires, Buenos Aires, Bifronte, 2007.
% Guillermo Whitelow, Fermin Févre y Diana B. Wechsler, Spilimbergo, op. cit.
31 Adriana Lauria, Cecilia Rabossi, Marcelo Pacheco, et al., Berni y sus contempordneos. Homenaje a 100
afios de su nacimiento, Buenos Aires, Malba- Coleccion Costantini, 2005.
32 Eduardo Diaz Hermelo et al., La pintura de un maestro: Demetrio Urruchia, Caseros, Universidad
Nacional de Tres de Febrero, 2007.
3 Cecilia Lida-Alberto Giudice-Cristina Rossi, Castagnino. Humanismo, poesia y representacion, un
recorrido por la obra de Juan Carlos Castagnino, Buenos Aires, Franz Viegener, 2008.

25



rastrean los murales realizados y 1a creacién del Taller de Arte Mural, elemento comin a

todos ellos.

Asi, por ejemplo, Marcelo Pacheco™ ha explorado el impacto que tuvo Siqueiros en
el campo artistico local. a partir de la invitacion de Amigos del Arte en 1933 para realizar
una exposicion en Buenos Aires en la que se exhibieron sus pinturas y dibujos. Siqueiros
dict6 dos conferencias en las que expli06 la importancia del arte mural como expresion de
un arte con contenido social, en detrimento de la pintura de caballete. A raiz de las fuertes
criticas que se desataron en torno é estas disertaciones, Amigos del Arte decidi6 cancelar la
tercera conferencia del mexicano. Pacheco resefia una serie de articulos que Gonzalez
Tufién, Camilo Canale y Angel Guido publicaron a propésito de la exposicion y de las

intervenciones de Siqueiros en la prensa. Adema4s, sefiala la importancia e influencia del

mexicano en la creacién, un afio después de su visita, de la Mutualidad de Artistas en

Rosario, asi como también la creacion del Sindicato de Artistas Plasticos por Spilimbergo,
Sibellino y Falcini. Luego .sostiene' que Bemi, ante la imposibilidad de recibir encargos
murales por parte de la burguesia de nuestro pais, decidio pintar éleos de gran formato con
£emas politicos. En ese marco se inscribe su trilogia de grandes 6leos sobre tela de arpillera,
compuesta por Desocupados (1934), Manifestacion (1934) y Chacareros (1935). En ellos
Berni representa, como sefiala Pacheco, l;(ls dificultades que acuciaban a los trabajadores a
principios de la década del treinfa con la Argentina sumida en una profunda crisis
econémica y politica; la desesperanza de aquellos que perdieron el trabajo y a los que

defienden sus derechos tanto en el campo como en la ciudad. Berni, opta por los dleos de

* Marcelo Pacheco, “Antonio Berni: un comentario rioplatense. sobre el muralismo mejicano” en Olivier
Debroise (org.), Otras Rutas hacia Siqueiros, México, INBA, Munal, Curare, 1996.
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gran formato, como variante. rioplatense —en términos de Pacheco— del muralismo

mexicano.

Finalmente, en 2008, se realizé una exhibicion de la obra de Castagnino en el
Centro Cultural Recoleta, con un catdlogo que presenta un texto‘de Cristina Rossi sobre la
copiosa vertiente muralista de dicho artista. Alli repasa sus trabajos antes y después de la
experiencia del Taller y, puntualmente con respecto a este ultimo y a Galerias, analiza los
deslizamientos entre €l boceto original y la iconografia que se plasma en la obra final.

Aquellos analisis que privilegian la mirada sobre alguno de los miembros del Taller,
salvo en el ultimo caso, descuidan el hecho de que Ja ciopula de Galerias es una obra
concebida en equipo debido a que'al profundizar los anélisis individuales dejan de lado el
trabajo en conjunto. Ademas, ha primado en general la intenciéh de buscar un desarrollo
mural a semejanza del muralismo mexicano, obturando la posibilidad de estudiar al Taller
de Arte Mural por si mismo en sus condiciones de posibilidad politico-sociales y teniendo
en cuenta sus propuestas. Respecto de estas lecturas, este trabajo tendrd en cuenta lo
integral del proyecto plasmado en Galerias Pacifico.

Otro aporte al estudio de los murales lo constituye la Tesis de Maestria: “Muros en
. disputa. Un estudio de los murales del Automévil Club Argentino y los de Galerias
Pacifico”,* en el que me centré en el estudio de los murales reaiizados en dos edificios
emblematicos de la ciudad de Buenos Aifes. El primero, de 1942, posee murales de Guido,
Centurién y Soto Acébal, Merceaes Rodrigué y Basaldua, mientras que el segundo, de

1946, contiene frescos realizados por Berni, Spilimbergo, Castagnino y Colmeiro. A través

* Cecilia Belej, Muros en disputa. Un estudio de los murales del Automévil Club Argentino y los de Galerias
Pacifico, Tesis de Maestria, IDAES-UNSAM, 2009, (MIMEOQ).
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del andlisis de estos dos casos he podido identificar cémo se disputaron relatos identitarios
diferentes en Buenos Aires. Controversia sobre los modos de pensar la identidad cultural y
politica de los argentinos, cuyo soporte fueron las construcciones simbdlicas y
representaciones visuales que plasmaron estos grupos de muralistas.

Es notable que, si bien existen estudios de caso réferidos especialmente al conjunto -
de trabajos de Berni, Spilimbergo y la presencia de Siqueiros, no ocurre lo mismo para el
grupo de obras realizadas por Guido, a excepcidn del reciente texto publicado por el
Concejo de Morén.”® Este contiene una investigacién realizada por Carina Circosta sobre
La Batalla.de Caseros, mur;cll de Alfredo Guido que se encuentra en el recinto de dicho
Concejo Deliberante.

También son contados los estudios sobre Benito Quinquelé Martin-y en general
practicamente no se menciona su obra mural. Entre los primeros trabajos sobre Quinquela,
contemporaneos a €1, se encuentran los que ayudaron a consolidar el relato en relacién con
su orfandad y nifiez pobre, la forma en que su talento es descubierto por Pio Collivadino, su
formacion autodidacta como artista y las cuantiosas donaciones que realiza al barrio. Entre
estos trabajos se pueden agrupar el de Mufioz,”” que presenta una biografia de Quinquela a
partir de entrevistas; e] de Correa,® también de entrevistas y el de Enrique Gené*® muy

similar a'los anteriores. Otro conjunto de trabajos que presentan un aporte a través de

% Carina Circosta, “La Batalla de Caseros”. Historia de un mural, Morén, Honorable Concejo Deliberante
de Mordn, 2006,
¥ Andrés Mufioz, Vida novelesca de Quinquela Martin, Buenos Aires, edicién del autor, 1949.
% Maria Angélica Correa (ed.), Quinquela por Quinquela, Buenos Aires, Eudeba, 1977.
% Enrique Gené, Benito Quinquela Mariin. Meditacion en torno de la vida y la obra de un a)gentmo Buenos
Aires, Enrlque Gené editor, 1986.
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nuevas interpretaciones de la actuacion del artista son los de Silvestri®® que realiza un

estudio de la arquitectura de La Boca y como actia la ﬁgﬁra de Quinquela en la
conformaéién del paisaje. Toma la obra de Quinquela vinculndola con ei barrio de La
Boca y lo relaciona con otros emprendimientos culturales y también el de Constantin,* que
se enfoca en los llamados artistas de La Boca entre los que toma a Fortunato Lacamera,
Victor Cunsolo, Miguel Carlos Victorica, Eugenio Daneri y Quinquela, artistas todos
italianos. Analiza el recorrido alternativo que tuvieron en cuanto a su formacidn,
sociabilidad y a como retrataron otras temas, en particular el paisaje pintoresco de L.a Boca.
Recientemente y a partir de la exposicion “Quinquela, entre Fader y Berni en la coleccion
del Museo de Bellas Artes de La Boca”, Wechsler”? ha puesto el foco sobre la coleccion de
obras de arte que adquiri6 Quinquela con el objeto de fundar un museo de arte y los
criterios que guiaron la conformacién de esa coleccidn, asi como también nuevos planteos
respecto de su obra pictérica y de su importancia como animador cultural de caracter
moderno en él Barrio de La Boca. El catélogo de la exhibicion también contiene un texto de
Belej con una primera aproximacién a la obra mural del artista, que se centra en los murales
que realiz6 para la Escuela Pedro de Mendoza.®® También Malosetti ha realizado un estudio
sobre €l mural Construccién de desagiies para el edificio de Obras Sanitarias dé la Nacion

de 1937 en oportunidad de su restauracion. Alli, ademés de hacer un anélisis iconografico .

0 Graciela Silvestri, £/ color del rio. Historia cultural del paisaje del Riachuelo, Bernal, Universidad
Nacional de Quilmes, 2003.
41 Marja Teresa Constantin, “Italia en la nebbia. La Boca como residencia”, en Diana B. Wechsler (coord.),
Italia en el horizonte de las artes plasticas. Argentina, siglos XIX y XX, Buenos Aires, Asociacién Dante
Alighieri de Buenos Aires- Instituto Italiano de la Cultura, 2000.
“2 Diana Wechsler, Quinquela entre Fader y Berni. En la Coleccién del Museo de Bellas Ares de La Boca,
Caseros, Universidad Nacional de Tres de Febrero, 2008.
3 Cecilia Belej, “Quinquela Muralista” en Diana Wechsler, Quinguela entre Fader y Berni. En la Coleccion
del Museo de Bellas Ares de La Boca, Caseros, Universidad Nacional de Tres de Febrero, 2008.
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de la obra, analiza el estilo pictérico de Quinquela, a mitad de camino entre el simbolo y la
realidad y de espaldas a los lenguajes de las vanguardias. A partir de esto realiza un anilisis
de la mala fortuna que tuvo Quinquela con la critica del arte y por extensidn, el desinterés
~ de los historiadores del arte 'por su-obra.*

Acerca de los murales que se realizaron durante el primer peronismo, el trabajo dé
Marcela Gené presenta una primera aproximacién ya que estudia la gréfica que se
desarrolla durante este periodo como propaganda estatal.*’ En su estudio se refiere a los
murales efimeros que se confeccionaban paré las exposiciones de la industria y de las
grandes escenografias que se construian para los escenarios de los actos. Sin embargo,
como los murales aparecen en su argumento como uno mas de los soportes utilizados para
comunicar politicas de Estado, no se los estudia detenidamente analizando artistas, lugares,
ni se avanza en un inventario de obras. También son importantes para analizar la dimension
visual del peronismo los trabajos de Clara Krieger que reflexionan sobre las imagenes que
produjo el peronismo en la .industria cinematografica con peliculas, docudramas y

noticieros* como también los de Anahi Ballent que estudia las representaciones que surgen

4 Laura Malosetti Costa, “Construccion de desagiies” en Laura Malosetti Costa, “Construccion de desagiies”
de Benito Quinguela Martin para Obras Sanitarias de la Nacién, Buenos Aires, AySA, (MIMEO).
 Marcela Gené, Un mundo feliz. Imigenes de los trabajadores en el primer peronismo. 1946-1955, Buenos
Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2005 y de la misma autora “Arte y propaganda: “La Exposicion de la
Nueva Argentina”, en Epilogos y Prélogos de un fin de siglo: V1l Jornadas de Teoria e Historia de las Artes,
Buenos Aires, CAIA, 1999, pp. 225-32.
“6 Para el plano del conflicto politico los aportes de Juan Carlos Torre*® sobre el Peronismo Juan Carlos Torre
(Dir.), Los afios peronistas 1943-1955, Nueva Historia Argentina, Tomo VIII, Sudamericana, Buenos Aires,
2002; de Ana Persello*® sobre el Partido Radical Ana Virginia Persello, E/ Partido Radical, Buenos Aires,
Siglo XX1, 2004; y de Hernin Camarero®® sobre el Partido Comunista son ejes centrales para comprender la
dindmica politica: Hernan Camarero, 4 la conquista de la clase obrera. Los comunistas y el mundo del
trabajo en la Argentina, 1920-1935, Buenos Aires, Siglo XXI, 2007.
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a partir de las politicas de estado en relacién a la arquifeqtura, la vivienda y la planificacién
urbana durante el peronismo.”’

En s‘int‘esis, no se ha realizado un trabajo que reuna y analice comparativame_ntg las
obras murales como un conjunto en si mismo y que permita dar cuenta de las producciones
de estos muralismos en la Argentina entre las décadas de 1930 y 1950. La historiografia
aﬁistica, aunque de forma fragmentaria, ha investigado el proyecto que se ligd con el
“paradigma modernista”, del que participaron Spilimbergo y Berni pero ha dejado de lado
al otro grupo de muralistas que también formarbn parte del debate moderno aunque sitﬁado
en una préblemética diferente: aquella de la construccién de un relato histérico y de nacion. -

Siendo que los artistas que se avocaron a la pintura mural han tenido una formacién
comun en Europa y que una vez en Argentina se reunieron en torno a talleres, mutualidades
y sindicatos, es licito indagar si es que existieron motivos iconogréﬁéos en comun y hasta
qué punto se articularon en discursos politicos distintos.

Se: considera necesario tener en cuenta todos estos elementos y explorarlos de
manera comparativa enfatizando el analisis critico de la dimensién material del muralismo
puesto que, ésta Gltima ha sido abordada hasta ahora de manera descriptiv-a e incompleta en
los pocos trabajos que se le han dedicado.

En este sentido, el movimiento murélisfa moderno en Argentina, si bien acotado,
merece un estudio que tenga en cuenta estas producciones en su conjunto y explore los

‘nexos entre los artistas que, sin abandonar la pintura de caballete, realizaron murales, ya sea

47 Anahi Ballent, Las huellas de la politica. Vivienda, ciudad, peronismo en Buenos Aires, 1943-1955, Bernal,
Universidad Nacional de Quilmes, 2009.
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en obras individuales o colectivas, y cuales fueron sus relaciones dentro del espacio politico

y cultural argentino. Al mismo tiempo es importante analizar los encargos realizados por el
Estado, especialmente al grupo dé Alfredo Gﬁido 'y a Quinquela Martin para comprcnaer
que tipo de imagenes se prépiciaron con la intencién de resaltar determinados hechos
histér‘icos, asi como actividades productivas del paivs, los paisajes ¢ imagenes que
representan las regiones del territorio argentino.

Entre los trabajos historiograficos para abordar estos temas, resulta importante el
andlisis de la politica en la década de 1930 a partir de las ideas que subyacen en los
conflictos del periodo qﬁe propone Tulio Halperin Donghi.*® Para la cuestién del
nacionalismo, Cristian Buchrucker® diferencia desde mediados de la década de 1930 dos
nacionalismos: uno restaurador y otro populista, clasificacion reconsiderada por los trabajos
de Fernando Devoto, quien define el nacionalismo como “un movimiento politico
antiliberal y autoritario” que tuvo gran influencia en el desérrollo de la politic!a argentina.”®
Por su parte, Ricardo Falcon ha desarrollado un concepto que denomind ‘nacionalismo
tradicionalista telirico’, que segﬁn este autor fue impulsado por las oligarquias provinciales
-' que se encontraban en una posicién periférica respecto del modelo agroexportador.
Implicaba la exaltacion del teﬁuﬁo, las descripciones del ‘paisaje y de las costumbres

lugarefias en oposicién al cosmopolitismo, el mercantilismo y la relajacién de las normas

8 Tulio Halperin Donghi, La Republica imposible (1930-1945), Buenos Aires, Ariel, 2004 y Tulio Halperin
Donghi, La Argentina y la tormenta del mundo. ldeas e ideologias entre 1930 y 1945, Buenos Aires, Siglo
XX1,2003.
“ Cristidn Buchrucker, Nacionalismo y Peronismo. La Argentina en la crisis ideoldgica muna’tal (1927-
1955), Buenos Aires, Sudamericana, 1999. [1° ed. 1987]
% Fernando Devoto, Nacionalismo, fascismo y tradicionalismo en la Argentina modema Buenos Aires, Siglo
XXI, 2002, p. 13.
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" éticas de Buenos Aires. Muy relacionado con una especie de neo-romanticismo, aparece la
idea del Erdgeist (espiritu de ia tierra) sumada a un Volkgeist (espiritu de pueblo). Se
buscaba una esencia inmutable que fundamentara el rescate de las primigenias virtudes de
la argentinidad, diseminadas por la Revolucion de Mayo de 1810 y diluidas por los errores
de la Generacion del o\chenta.5 ! Los estudios de Oscar Teran®® permiten completar el
panorama ideoldgico, él sefialar la presencia del comunismo y del heterogéneo grupo de
intelectuales que se nucleaba en torno a la revista Sur.

Dado que en esta tesis se estudia, entre otras funciones de la imagen, los modos en
que se utilizaron las imagenes por parte del Estado, resultan de interés los trabajos de
Alejandro Cattaruzza® que ahondan sobre las repfesentaciones que se construyeron de los
hechos histéricos y los usos politicos del pasado en la primera mitad del siglo XX. Tanto
sus andlisis sobre el primer nacionalismo de Rojas, como los del revisionismo histérico son
contemporaneos al periodo estudiado y estas concepciones permearon en las pinturas, en
particular las de temas historicos o alegoricas a la Nacion. Este autor ha sefialado que el
Estado utiliz6 variados medios en pos de lograr la nacionalizacion de sué habitahtes. En ese
sentido, tanto los textos escolares como los retratos de los proceres y las banderas en las
éulas de las escuelas colaboraron aun mismo fin. Un estudio sobre el rol de la educacion én

la construccion de la nacionalidad es el de Lilia Ana Bertoni, quien sefiala como hacia las

5! Ricardo Falcon, “Militantes, intelectuales e ideas politicas”, en Ricardo Falcén, Democracia, conflicto
social y renovacidn de ideas (1916-1930), Nueva Historia Argentina, T. VI, Buenos Aires, Sudamericana,
2000.
%2 Oscar Teran (coord.), Ideas en el siglo, Intelectuales y cultura en el siglo XX latinoamericano, Buenos
Aires, siglo XXI, 2004.
%3 Alejandro Cattaruzza, “Descifrando pasados: debates y representaciones de la historia nacional” en Crisis
econdmica, avance del Estado e incertidumbre politica (1930-1943), Nueva Historia Argentina, Tomo VII,
Buenos Aires, Sudamericana, 2001.
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primeras décadas del siglo XX va a cristalizar una liturgia escolar y una determinada forma |
de festejar las fechas patrias, en la; que los rituales y simbolos escolares tienen un rol
principal, que a fines del siglo XIX no estaba reglada.*

Por otro lado, una serie de trabajos han analizado el modo en que se estudié en la
" escuela a los héroes apoyado también por las revistas infantiles como Billiken.® En ese
sentido, consideramos que tanto la realizacion de murales, sus temas y su colocacion en
lugares significativos de la ciudad actuaron en un sentido similar.

Finalmente, los estudios de Silvia Finocchio sobre la educacién primaria —a través
de 1a prensa educativa— hacen foco en cémo la escuela se penso a si misma. El principal
6rgano de difusién del Ministerio de Instruccion Publica era el Monitor de la Educacién
Comiun, creado en 1881. La autora sostiene que durante el. primer periodo de esta
publicacion, la centralidad estaba puesta en la organizaciéon y en' la jerarquia del sisfelna
educativo, especialmente en la figura del inspector. Desde las primeras décadas del siglo
XX se va a operar un desplazamiento en el ¢entro de interés hacia la ﬁgura del docente.
Entre las distintas secciones que tenia la revista, muchos docentes escribian alli retratando
sus experiencias y exponiendo puntos de vista sobre distintos aépectos de la educacion,

entre ellos la ensefianza de la Historia y los contenidos nacionalistas.

> Lilia Ana Bertoni, Patriotas, cosmopolitas y nacionalistas. La construccion de la nacionalidad argentina a

fines del siglo XX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 2001.

5% Mirta Varela, Los hombres ilustres del Billiken. Héroes en la escuela y en los medios, Buenos Aires,

Colihue, 1993. En este trabajo, la autora estudia el surgimiento de la revista Billiken en noviembre de 1919

como primera revista infantil a lo largo de sus primeras décadas. Analiza dos tipos de biografias que

compiten entre si, la de los “hombres ilustres™ de Billiken y la de los héroes de los libros de la escuela. ‘
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Hipotesis y objetivos

Teniendo en cuenta el Estad-o actual del conocimiento sobre el tema planteado, la
hipotesis general que guiara esta tesis es que entre las década_s de 1930 y 1950, en la
Argentina emergieron varias propuestas muralistas que convivieron y que respondian a
proyectos que articularon arte y politica de manera diferencial. Estas alternativas estéticas
se enmarcan en el proyecto moderno y funcionaron como herramienta para la presentacion
en el espacio publico de ideas politicas y la construccion de representaci‘ones simbdlicas de
identidad politica y estética.

Esta hipGtesis general puede ser desagregada en un conjunto de hipdtesis que
subyacen a la general. En pfimer lugar, que la ejecucion de grandes imagenes, mas alla del
valor estético que pudieran tener, buscé tener un impacto en el piblico que transitaba esos
espacios. En este sentido, es un dato a tener e'n cuenta tanto el lugar donde se los emplazo,
como el tema que se pintd en ellos.

En segundo lugar y retomando el punto anterior, se parte de la premisa de que los
encargos estatales, en el caso de los murales en edificios pablicos, eran iméagenes que
debian acompafiar el discurso de ese ministerio, ademas de ser la voz del gobierno que
realizaba el encargo. En el caso de las exposiciones internacionales, se trataba de qué

imagen dar en el exterior respecto de las actividades productivas y econémicas del pais.
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En tercer lugar, las asociaciones civiles, como clubes deportivos, mutuales, entre

otras también ﬁti’lizéron imégenes monumentales para representar aquello que los '
convocaba en ese ambito de sociabilidad.

En cuarto lugar, el grupo de Guido y Soto Acébal y también Quinquela
Martin; fueron mas exitosos que los miembros del Taller de Arte Mural, porque adaptaron
sus propuestas a las necesidades del Estado, vinculadas con realizar grandes pinturas de
temas historicos. Su discurso resultd mas afin a las politicas de los gobiernos que se
desarrollaron entre la década de 1930y 1950.

Finalmente, los temas que se representaron en los murales, en especial
aqﬁellos que tomaron temas de la Historia nacional, respondieron a ciertas concepciones de
la. Historia y a la nocion de que la funcién de!l muralismo era una especie de gran libro de
imégenes con relatos de la naci6n argentina, de las actividades productivas y las costumbres
de las distintas regiones del pais.

A partir de estas hipétesis el Objetivo General de esta Tesis es explorar el
desarrollo‘del arte mural en Argentina entre 1930 y 1950, a partir del conjunto de murales
pintados en edificios publicos de las ciudades de Buenos Aires, Mar del Plata y Rosario,
entre las consideradas centralmente. El cruce entre arte y politica serd objeto de anélisis y
se buscara revelar una nueva mirada y hacer un aporte a la lectura referida a los modelos
identitarios, los relatos de Nacién y la narracion de la historia. proyectados en los murales.

Los objetivos especificos de esta investigacion son indagar acerca de los
encargos realizados por el Estado para realizar pinturas murales; analizar los programas

iconograficos plasmados en los murales, en particular aquellos de temas historicos teniendo
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en cuenta Jos hechos o actores histéricos que se seleccionan y su posible didlogo con los
debates historiograficos contemporaneos; examinar la relacion entre arte y politica de las
tres propuestas de muralismo y como los artistas articularon su propuesta plastica con una
politica de las iméagenes.

Nos proponemos establecer si las diferencias politicas se tradujeron en sus
propuestas iconograficas e identiﬁéar en qué medida las pinturas murales contribuyeron o
participaron de las disputas en torno a los relatos identitarios (tanto politicos, como
historicos, de Nacion, estéticos, etc.).

El recorte temporal para un estudio sobre el muralismo en nuestro pais, toma como
fecha insoslayable el paso de David Alfaro Siqueiros por Argentina en 1933. No obstante
esto, como se puede observar en el cuadro que se encuentra en el capitulo 2, ya hay
expresiones murales de estos mismos artistas que se remontan a la década anterior y que
objetan la tesis que entiende a Siqueiros como impulso inicial del muralismo local. Es
entonces, a lo largo de las décadas de 1930 y 1940 en donde se concentra el desarrollo
mural de los artistas estudiados. De esta manera, resulta util retomar lo enunciado por
Gramuglio en relacién con la inexistencia de una sincronia absoluta entre los fendémenos
politico-sociales y la evolucion de los procesos culturales.*

El marco conceptual que encuadra esta investigacion supone la combinacion de
elementos de diferentes campos disciplinarios. En primera instancia, de la historia cultural,

para avanzar en una reconstruccion historica y de la historia del arte que permita considerar las

% Maria Teresa Grarﬁuglio, “Posiciones, transformaciones y debates en la Literatura”, en Alejandro
Cattaruzza, Crisis econdmica, avance del Estado e incertidumbre politica (1930-1943), Nueva Historia
Argentina, Tomo VI, Buenos Aires, Sudamericana, 2001.

37



mediaciones, tensiones, pasajes e interdependencias entre los procesos en estudio y variables
como la politica, la ideologia y la cultura. En esta linea se retoman los trabajos de T. J. Clark®
y Thomas Crow.*®

| Para comprender la relacion del desarrollo mural con las distintas coyunturas
politicas, se tendran en cuenta los estudios de Ranciére® sobre arte politico y politica del arte y
lo que él denomina como el “modelo pedagoégico de la eficacia del arte”. En esta linea se
indagara la incorporacion de estrategias por parte de los artistas en relacion con el contexto
politico y la seleccidén de recursos discursivas y plasticos, entre otros, a los que apelaron para
su inscripcién en él contexto sociocultural en el que desarrollaron sus practicas. Es decir, se
revisard como articularon la producciéﬁ de sus iméagenes con los procesos politicos, ya que las
tres vertientes muralistas tuvieron una perspectiva politica y una politica de las imégenes
diferente.

Ademads, seran utiles para pensar el marco en el que se desarrollaron estas
propuestas murales, los conceptos procedentes de la sociologia cultural desarrollados por
Pierre Bourdieu,” en particular, la nocidn de “campo cultural” definida como un campo de
luchas o de fuerzas que se oponen y tienden a conservar o transformar ese campo. En este
sentido, sostendremos que se puede entender el medio artistico como un campo cultural en el

que los muralistas, sus discursos y sus précticas estan en tension.

57T, J. Clark, Imagen del pueblo. Gustave Courbet y la revolucion de 1848, Barcelona, Gustavo Gili, 1978.
5% Thomas Crow, Modern Art in the Common Culture, New Haven y Londres, Yale University Press, 1996.
5 Jacques Ranciére, El espectador emancipado, Buenos Aires, Manantial, 2010.
% Pierre Bourdieu, “Campo intelectual y proyecto creador”, en Problemas del estructuralismo, México,
Siglo XXI, 1967.
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Por otro lado, las reflexiones en torno al poaer de las iméagenes que desarrolla David
Freedberg® asi como las propuestas de Peter Burke® son productfvas a fin de profundizar en el
aspecto relativo al uso de las iméagenes cémo fuentes para la historia que permiten plantear
nuevas dimensiones de analisis que aportan datos relacionados con los que proveen las fuentes
escritas. Respecto de los usos sociales de las obras de arte y las funciones que éstaé asumen en
el contexto especifico del consumo cultural, se articularan estas propuestas con los analisis que -
desde la Historia Cultural, realiza Roger Chartier.” Finalmenté, el analisis enfocado en la
visualidad se apoyara en las reflexiones tedricas de John Berger,* asi como en el trabajo de.
Eduardo Griiner.” Asimismo, se incluird la consideracion de los aportes de los estudios
visuales —a partir de la reivindicacion que de éstos hacen los historiadores del arte Michael
© Ann Holly y Keith Moxey® por ejemplo- buscando examinar el papel de la imagen “en la vida
de la cultura”, considerandola no sélo dentro de su horizonte de produccién sino también
dentro del horizonte cultural de sus recepciones. Se considera asi la posibilidad de acceder a
un analisis de las - imagenes y sus interpretaciones . vinculados con la nocién de

“representacion’.

¢! David Freedberg, £/ poder de las imdgenes, Madrid, Catedra, 1992.
52 peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como docuinento histérico, Barcelona, Critica, 2005.
% Roger Chartier, E/ mundo como representacion. Historia cultural: entre prdctica y representacion,
Barcelona, Gedisa, 1999 y Escribir las prdcticas. F oucault, de Certeau Marin, Buenos Aires, Manantial,
1996.
% John Berger, Modos de ver, Gustavo Gili, 2002. [1° ed. en inglés 1974].
% Eduardo Griiner, E! sitio de la mirada, Buenos Aires, Grupo Editorial Norma, 2001.
% Michael Ann Holly y Keith Moxey (eds.), Art History, Aesthetics, Visual Studies, Sterling & Francine Clark
Art Instituté, Massachusetts, 2002.
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Sobre la organizacion de Ia Tesis

Esta tesis se organiza en cuatro capitulos, a partir de los ejes brobleméticos
propuestos para abordar el desarrollo del arte mural en la Argentina, haciendo foco en los
usos didéctico-politicos de los murales.

En el prin.wr capitulo.“Modelos de muralismo”, se exponen los tres grandes
modelos de muralismo que, desarrollados entre 1920 y 1930, se encontraban disponibles
para los artistas argentinos: el mexicano, el estadounidense y el italiano. Se discute aqui que
no solamente el muralismo mexicano —desarrollado desde principios de la década de 1920
fue el insp‘iracﬂior del desarrollo local, sino que también el muralismo desarrollado en
Estados Unidos en la Seccion de Artistas durante el New Deal y el italiano de entreguerras
funcionaron como modelos alte;nativos por su particularidad de no estar asociados
directamente a la revolucion mexicana y al programa ideoldgico de la izquierda.

En el seguncfo capifulo “Experiencias .locales del muralismo”, se introduce la
problematica particular del muralismo en Argentina y se presentan los grupos que se
organizaron para pintar muraleé. Los que se nuclearon en torno a la figura de Alfredo
Guido, los del Taller de Arte Mural, fundado en 1944 por Antonio Berni, Juan Carlos
Castagnino, Demetrio Urruchia y Lino Enea Spilimbergo y finalmente Benito Quinquela
Martin, que si bien no conforma un equipo de trabajo, tiene una obra profusa y
contemporanea a las otras dos vertientes. En este capitulo se indaga acerca de las

concepciones que cada grupo tenia sobre la pintura mural, cuél debia ser la relacion entre el

Estado y los artistas y qué usos se le podia dar a la pintura, en especial la alegérica y la de
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temas historicos en espacios publicos. También se analiza la forma de trabajo yA de
organizacion de los tres equipos. Asimismo, a partir de su participacion en ;evi_stas de arte y
revistas de arquitectura, se estudia la relacion entre los arquitectos y los artistas Que se
ofrecen para realizar pinturés murales y se reconstruyen sus ideas acerca de cuales
consideraban que eran las caracteristicas que debia tener el muralismo local.

De esta manera, en el tercer capitulo “Los encargos estatales”, son estudiados los
encargos para los edificios de los ministerios que se construyeron en esa época, como el
Ministerio de Obras Pl’lblicas, el Ministerio de Economia, el Ministerio del Interior, entre
otros. También se analizan los grandes paneles, murales efimeros, que se realizaban en
ocasién de las Exposiciones Internacionales, c'omo_ Industrias a}tesanales de Lino Enea
Spilimbergo en 1937 y Agricultura y Ganaderia de Antonio Berni y L. E, Spilimbergo en
1939, asi como el mural realizado por Alfredo Guido para la Feria Internacional de Sevilla
en 1929. En el dltimo apartado se estudian los murales producidos durante el peronisﬁo
para las exposiciones de mineria e industria y'en lés escuelas primarias. |

En el cuarto capitulo "‘dtros espacios para el muralismo: La comitencia de las
Asociaciones Civiles y de los Privados” se estudian los encargés de murales realizado_é por
sindicatos, clubes y partidos politicos. Se analizan los casos de cncafgos para sindicatos,
como La Fraternidad; partidos politicos como Lé Casa del Pueblo y clubes deportivos entre
los que se encuentran el estadio de futbol de River Plate (1937), Boca Juniors (1941), y
Racing Club (1937). Luego, se.estudian los murales encargados por privados para espacios

de gran circulacion como los del subterraneo de Buenos Aires y los de Galerias Pacifico y
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finalmente los realizados por estudios de arquitectos para viviendas tanto unifamiliares

como multifamiliares.
En las reflexiones finales se traza una comparacion entre los equipos de muralistas y
sus ciclos de murales. Se retoman sus propuestas, su pertenencia politica, y los murales

realizados y se propone una reflexién en torno a los casos analizados.
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CapituloI

Modelos de Muralismo
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1.1. Antecedentes del Muralismo Moderno

En nuéstro pais, desde fines del siglo XIX y durante las dos primeras décadas del
siglo XX, era habitual decorar iglesias, teatros, palacios y otros edificios con murales. A
partir de la década del treinta, se va a operar un cambio en esta practica debido a que el
Estado comienza una etapa de fuerte inversion en la construccioén de obra piblica, como
veremos mas adelante. Asi, a fines del siglo XIX, se utilizd la decoracién mural dentro
del repertorio de ornamentacién para -cierto tipo de. construcciones. A partir de
considerar sus lugares de emplazamiento, estas obras pueden ser divididas en tres

grandes grupos:

e Las que se ubican en templos religiosos, como las de Nazareno Orlandi en las
iglesias de El Salvador (1890) y San Telmo (1903), en la Catedral de Buenos
Aires' (Francesco Paolo Parisi, 1899-1901), Capilla del Asilo de Mendigos®
(Parisi, 1906), en San Miguel Arcangel, Jesus liberando a los esclavos, Jests en
la carpinteria de Nazareth'y Las bodas de Cand (Augusto Ferrari, c. 1920), en
la Catedral de Cafamarca (Fig. 1)® (Orlandi e hijvos, 1941) y la Catedral de

Coérdoba (Orlandi y Emilio Caraffa, 1900-1914).

! Parisi pint6 al encausto (técnica que consiste en mezclar los colores con cera fundida) sobre tablas de
pino adheridas al muro en las pechinas El triunfo de la religion, cuatro medallones con las virtudes, en
la boveda del coro Cristo y la mujer adiltera, en la cupula y en la nave principal La Asuncién de la
Virgen, entre otros motivos. Para un analisis del arte religioso en Buenos Aires entre fines del sigio
XVII y principios del XX, véase José Emilio Burucia e Isaura Molina, “Religién, arte y civilizacion
eyropea en América del Sur (1770-1920). El caso del Rio de la Plata”, en Separata, Afio 1, N° 2,
octubre de 2001, Rosario, Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano Facultad
de Humanidades y Artes, Universidad Nacional de Rosario.

% Mas tarde capilla del Hogar de Ancianos Gobernador Viamonte y actual Auditorio El Aleph del
Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires. Esta obra se hallaba perdida y fue redescubierta durante las
tareas de remodelacion del predio a finales de 2010. El fresco se termind de restaurar en 2012 y
representa a la Medalla Milagrosa.

3 Las imagenes se encuentran al final de cada capitulo.
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e Las que se encuentran en edificios publicos o semipublicos, como Alegoria a la
Paz en el teatro Gran Splendid* (Nazareno Orlandi, 1919), Atenea y musas en el
Salén Dorado del edificio de La Prensa (Nazare_no Orlandi, 1898), Alegoria al
25 de mayo y al 9 de julio en el Salon Blanco de la Casa Rosada (Luis De Servi,
1910) y La farmacia venciendo a la Enfermedad en la farmacia “La estrella™
(Carlos Barberis, 1900), murales en el Museo de Ciencias Naturales de La Plata
(Fig. 2y 3) (1888-1923)° y en el Teatro Municipal de Santa Fe (Orlandi).

¢ Finalmente, aquellas en residencias privadas, como por ejemplo: América y la
Fortuna en el Palacio Anchorena (Marcelle Rondenay, 1910) y de José Maria

Sert’ La comedia humana en el Palacio Errazuriz (1918/20), Los equilibristas en

el Palacio Pereda (1932) y el biombo-mural de 25 hojas Escenas de pesca en un

* Actual 11brer1a El Ateneo Gran Splendid, Avenida Santa Fe 1860, Buenos Aires.
’ Ubicada en la esquina de Alsina y Defensa, Buenos Aires.
® La historia del museo esta ligada a los vaivenes de la federalizacién de Buenos Aires. El museo nacié
como Museo Antropoldgico y Arqueoldgico de Buenos Aires en octubre de 1877; tres afios mas tarde la
ciudad que lo albergaba, cambi6 de estatuto convirtiéndose en la capital del territorio nacional y cuando
en 1882 se fundd La Plata como nueva capital de la provincia se decidié mudar el museo alli y para ese
fin se construyé un nuevo edificio. La nueva sede del Museo de La Plata fue inaugurada en 1888. El
museo albergaba las importantes colecciones recolectadas durante los viajes expedicionarios a la
Patagonia de su fundador, el perito Francisco P. Moreno. El nuevo edificio, construido por los arquitectos
Federico Heynemann y Enrique Aberg, contaba con murales. Estos se ubicaron en la rotonda central del
edificio y representaban paisajes, escenas indigenas y animales prehistoricos como gliptodontes y
mastodontes. La mayoria fueron inaugurados junto con el edificio, pero otros son de los primeros afios de
la década de 1920. Estos 25 murales de temas naturalistas se encuentran en el hall de planta circular y
doble altura del museo. De acuerdo con las firmas, las obras no fueron realizadas en la misma fecha, si
bien la mayoria se encontraban terminadas en el momento en que se inaugur6 el edificio del Museo de La
Plata en 1889. Las obras que alli se encuentran son: Augusto Ballerini, Selva Misionera; José Bouchet,
Indios canoeros en el Delta frente a las Barrancas del Parand, 1889; José Bouchet, La vuelta del malén,
1888; José Bouchet, Un parlamento indio, 1888; Emilio Coutaret, El esmilodonte, 1888; Emilio Coutaret,
La vuelta de Torres en el Delta del Parand, 1889; Luis De Servi, Descuartizando un gliptodonte, 1888;
Reinaldo Giudici, Una caceria prehistérica, 1888; Reinaldo Giudici, E! rancho indio, 1888; Reinaldo
Giudici, La alta cordillera de los Andes en Mendoza, 1888; Reinaldo Giudici, Incendio de campo y caza
de 7iandu, 1888; Juan Jorgensen, La cascada de las Escabas, 1909; Juan Jorgensen, Alrededores del
volcan Tronador, 191(?); Pablo Matzel, El mastodonte y los gliptodontes, 1888; José Speroni, Paisaje
nevado, s/f; José Speroni, La caza de guanaco, s/f, José Speroni, Paisaje de rio, s/f, Francisco Vecchioli,
El ombi, 1923; Anénimo, Paisaje tormentoso, s/f, Anonimo, Paisaje nuboso, s/f, Anénimo, Paisaje
campestre, s/f; Andnimo, Paisaje arbolado, s/f, Andnimo, Paisaje soleado con montafia, s/f; Andnimo,
Paisaje de montafia nevado, s/f, Andnimo, Paisaje del periodo carbonifero, s/f. A propésito de estos
murales, véase Federico Carden, Los murales del Museo de La Plata, La Plata, Fundacion Museo de La
Plata “Francisco Pascasio Moreno”, 2009,
7 J. M. Sert (Barcelona 1974-1945) artista catalan que cobro renombre internacional como muralista.
Desarrolld un estilo propio que retomaba el manierismo y el barroco. Sus trabajos se caracterizaron por la
utilizacion de dorados y ocres a la manera de la grisalla. Sus obras se encuentran en Espafia, Francia y
EEUU.
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pais imaginario (Fig. 4) para la vivienda de los Kavanagh (1938), entre otros

ejemplos.®

Dentro de lbs artistas dedicados a la pintura mural, se destacaron algunos
nombres por la influencia que tuvieron entre los otros artistas y también porque dictaban
clases 0 porque sus obras tuvieron una visibilidad muy importante. Pintaron con
ayudantes y asistentes pero no conformaroﬁ equipos de trabajo de la manera en que
veremos se dard en el peﬁodo siguiente. Entre ellos, podemos mencionar a Augusto
Cesar Ferrari, Reynaldo Giudici,” José Maria Sert y Francesco Paolo Parisi.'® Algunos
de estos artistas se dedicaron casi exclusivamente a pintar murales, mientras que otros
centraron sy actividad en la pintura de caballete y sélo eventualmente realizaron obras
m(,;numentales.

La obra de Ferrari es de particular interés, no solamente por los frescos
en iglesias, sino también por sus panoramas de temas historicos. Nacié en Turin, donde
realizd sus estudios de arquitectura y pinfura. Su primera aproximacion a la Argentina
fue a través del Panorama de la Batalla de Maipi que le encargaron a su maestro
Giacomo Grosso para los festejos del Centenario en 1910 y en el que Ferrari colabord.

Existe una conexion entre los panoramas, la escenografia y los murales o paneles
decorativos que se basa no solamente en cuestiones como el gran formato, sino también
en la forma de ejecucién y< en la coincidencia de los nombres de los artistas que realizan

obras en estos soportes. LLos panoramas se empezaron a utilizar a fines del siglo XVII y

8 Véase Maria de las Nieves Arias Incolla (dir.), Murales. Guia del Patrimonio Cultural de Buenos Aires,’

Secretaria de Cultura-Gobierno de 1a Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 2005,

9 Reynaldo Giudici (1953, Lenno, Italia-1921, Buenos Aires). Nacié en Italia y a los ocho afios emigré
con su padre a Montevideo. Unos afios mas tarde ingresé al taller de Juan Manuel Blanes, para radicarse
luego en Buenos Aires. En 1904 recibi6 la Medalla de Oro en la Exposicion de Saint Louis, EEUU. Fue
docente e¢n la Academia Nacional de Bellas Artes.

' Francesco Paolo Parisi (1857, Tarento, Italia-1908, Roma), Estudié con Bompiani y trabajé en
Florencia, Roma y Napoles. Mas tarde se radicé en Argentina donde se dedicd principalmente a la
decoracién de iglesias.
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se exhibian en sitios construidos con ese fin y que tenian forma circular. El panorama se
colocaba cubriendo todas las paredes internas y la gente al ingresar tenia la sensacion de
encéntrarse inmersa en la escena representada. En general, los -temas de los panoramas
eran paisajes o motivos de la naturaleza y también podian tratar sobre algin
acontecimiento histérico. El espectador experimentaba la ilusion de encontrarse como
un observador privilegiado observando escenas transcurridas en el pasado o en.un paraje
lejano. Este tipo de entretenimientos parece relacionado con el surgimiento de un gusto
de los sectores populares por el ocio y por realizar actividades en su tiempo libre. Estas
atracciones se ubicaban en lugares mas o menos céntricos de las ciudades y era comun
que un panorama recorriera el mundo, siendo montado y desmontado sucesivas veces.'!
Tal es el caso del Panorama de Messina destruida (15 x 124 m.) que representaba la
catéstrofe ocasionada en esa ciudad por el terremoto de 1908. Realizado por Ferrari, fue
exhibido en Turin, Mildn, Roma y Nueva York. En 1914, el artista vino a Buenos Aires
a gestionar la exhibicién de dicho panorama, lo que finalmente ocurrié con gran éxito
de concurrencia. Ferrari se instalé en Buenos Aires donde comenzé a pintar frescos para
iglesias y unos afios més tarde, se le encargarian tres panoramas, dos para el Centenario
de la Independencia en 1916, €l Panorama de la Batalla de Tucumdn y el Panorama de
la Batalla de Salta (Fig. 5), y uno para el Centenario de la fundacion de Bahia Blanca
en 1928.2

Ademds de los panoramas histéricos, dentro lo que podemos denominar este
primer muralismo y funcionando como bisagra de transicion hacia un muralismo de
otras caracteristicas, podemos ubicar los paneles decorativos que se realizaban para

ornamentar los pabellones nacionales en las sucesivas Exposiciones Internacionales. En

! Los primeros panoramas que se exhibieron en Buenos Aires fueron Panorama de Roma. La entrada de
Garibaldi en 1885y Panorama de la Batalla de Plewna en 1889.

"2 Para un andlisis de la obra de Ferrari en panoramas, pinturas en iglesias y de caballete, véase Roberto
Amigo, “La obra pictérica de Augusto César Ferrari”, en Ledn Ferrari (Coord.), Augusto C. Ferrari
(1871-1970). Cuadros, panoramas, iglesias y fotografias, Buenos Aires, Ediciones Licopodio, 2003.
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ellos se exhibian los productos del pais, que en el caso de la Argentina eran los frutos de
la tierra, textiles, obras de arte, etc. En la mayoria de los casos, estos murales efimeros
se desechaban al finalizar la exhibicién. Estos murales tenian la funcion de vestir las
paredes de los pabellones y presentar una suerte de escenografia que diera marco a los
productos que se exhibian. Ejemplo de esto son los paneles pintados por Pio
Collivadino, destinados al Pabellon Argentino en la Exposicion Internacional de San
Francisco de 1915. Laura Malosetti Costa ha sefialado que Collivadino pinté siete
paneles para el envio a la Exposicion Internacional, en los que representé las provincias
argentinas, retratando dos por cada panel. En cada disefio selecgiond productos tipicos,
simbolos como el monumento del Cerro de la Gloria en Mendoza, descubrimientos
arqueoldgicos, como una urna funeraria de la cultura Santa Maria en Catamarca y una
alusion a la zafra y el Congreso Constituyente en Tucuman. En sus siete paneles las
provincias se organizaban de esta manera: Buenos Aires y Entre Rios (Fig. 6); Tucuman
y Santiago del Estero (Fig. 7); Mendoza y San Juan; Cérdoba y San Luis; Salta y Jujuy;
Corrientes y Santa Fé; y finalmente, La Rioja y Catamarca.” |

Mas adelante se¢ realizaran otros, como los que pintd Lino Enea Spilimbergo en
1937 y en 1939 —con Antonin Berni— en las Exposiciones Intemacionaies realizadas en
Paris y Nueva York respectivamente. Estos paneles funcionaban —como ha sugeridé
Wechsler— como una suerte de grandes carteles donde se publicitaba al pais, a la manera
de murales-propaganda.’

Retomando la figura de Collivadino, el derrotero de este artista, lo llevé a

estudiar a Italia en la Accademia di San Luca donde se formé con Cesare Mariani y tuvo

" Para un estudio pormenorizado de Pio Collivadino véase Laura Malosetti Costa, Collivadino, Editorial
El Ateneo, Buenos Aires, 2006.

'* El tema de los paneles de las exposiciones internacionales se retoma en el capitulo 3. Para los paneles
decorativos de Spilimbergo véase Diana B. Wechsler, “Spilimbergo y el arte moderno en la Argentina” en
Guillermo Whitelow, Fermin Févre y Diana B. Wechsler, Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo Nacional de
las Artes, 1999.
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oportunidad de pintar en Roma junto a su maestro los frescos decorativos de la Corte
Constitucional. Cuando regreso, pas6 una terﬁporada en Montevideo donde pintd los
frescos de la Capilla de la Eucaristia de la Iglesia Matriz de Montevideo, entre 1907 y
1908; y un afio mds tarde, los del Teatro Solis en la misma ciudad, obra que realizd
junto con Carlos Maria Herrera. Malosetti Costa sostiene que existia en el contexto
portefio una preferencia por los artistas italianos para realizar trabajos al fresco y por lo
tanto, una vez que Collivadino regresé a Buenos Aires, no recibié el encargo de la
Catedral, por ejemplo y otros que pudo haber realizado con solvencia. Lo contrario
ocurrird mas avanzado el siglo XX, hacia la década del treinta, momento en que los
argentinos, como veremos, en particular los de la escuela de Guido, recibieron los
encargos mas importantes. De hecho, el propio Collivadino fue convocado en 1936 para
realizar un mural para el edificio del Ministerio de Obras Publicas, aljnque s6lo
confecciona el cartdn ya que la obra fue ejecutada por Raul Mazza.

Estas experiencias fempranas de principios del siglo XX son importantes al
ponderar el Muralismo Moderno que estudia esta tesis debido a que no podemos
entenderlo como un surgimiento ex nihilo, sino por el contrario, como continuador de
un primer muralismo en Argentiﬁa que ya existia como préctica habitual de una serie de
artistas que pintaban murales, con técnicas variadas aunque sin participar de los debates

- que se van a dar en torno al arte piiblico, como el caso de Ferrari.
| Avanzando hacia la década de 1930, como hemos anticipado en la introduccién,
coexistieron tres vertientes del Muralismo Modemo.. La primera impulsada por los
artistas alineados con sindicatos y partidos de izquierda, algunos de los cuales habian
pintado junto con Siqueiros el Amural Ejercicio Plastico y mas adelante, en 1944,
formarian el Taller de Arte Mural. La segunda, donde se encontraban los artistas ligados

a Alfredo Guido y Jorge Soto Acébal que tuvieron una relacion mas fluida con los
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encargos estatales y, finalmente, una tercera propuesta mural se encarnaba en la figura
de Benito Quinquela Martin.

Para que la pintura mural encontrara su lugar en los esf)acios antes mencionados
era necesaria una interrelacion entre arquitectos y artistas. Esto resulta evidente a partir
de la consulta de revistas de arquitectura donde aparecen articulos sobre pintura mural y
en los que se la caracteristicas se le adjudicaba. En efecto, se observa un incipiente
interés por el muralismo en las revistas especializadas de arquitectura de las décadas de
1930 y 1940 y esto nos permite reforzar la idea de que a partir de esta década se advierte
un cambio respecto del muralismo anterior, sumado a otros aspectos que analizaremps

.mas adelante como la estadia de Siqueiros en el Rio de la Plata, sus charlas y los
debates que se suscitaron en torno al arte y la politica y al arte publico. Asi, en una

revista de arquitectura se podia leer:

Basta de muros blancos. Debe encaminarse a la decoracién y para ello ha de
buscarse la colaboracion de otras ramas de las bellas artes, no para agregar
nuevas formas arquitecténicas a las concebidas por el arquitecto, sino para
colﬁplementar el delineamiento planteado, animéndolo, moviéndolo en el

ritmo que corresponda a la concepcién inicial."

Resulta sugestivo, aunque parece bastante l6gico, que los pintores promovieran en
publicaciones de arquitectura —mds que en revistas de arte— las bondades de la pintura
mural. Antonio Berni, Jorge Soto Acébal, Juan Carlos Castagnino, Alfredo Guido, Juan
A. Ballester Pefia son algunos de los artistas que pintaban murales y que ademas de su
actividad art'l'stica, escribian nbtas para dar a conocer las posibilidades que presentaba la
pintura mural para la arquitectura. Ya desde la década del treinta encontramos que se

registran en estas publicaciones escuetos articulos sin firma sobre aquellas obras

'3 Juan A. Ballester Pefia, “Las paredes blancas en la arqﬁitectura” en Revista de Arquitectura, N° 287,
noviembre 1944, p. 512.
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arquitectdnicas que poseen murales destacando este rasgo. En 1932, “dos grandes
panneaux pintados” por José Bonomi en un “moderno éstudio de radio”;"® en 1933 y
1934 las ampliaciones del Plaza Hotel con “decoraciones murales” de Jorge Soto
Acébal y Maria Mercedes Rodrigué de Soto Acébal;'” en 1934 la finalizacién del
edificio del gremio La Fraternidad, donde Dante Ortolani realizé “dos frisos en los que
se desarrolla la historia del transporte en la Republica Argentina, y en un gran cuadro
alegérico que existe en el hall, se representa a la fraternidad, el cooperativismo, la
produccion, el comercio, el transporte y la familia”.'* En 1936 la inauguracién de la
escuela Pedro de Mendoza con “decoraciones murales de Benito Quinquela Martin™;"
en 1937 la apertura en Campo de Mayo del Barrio de Suboficiales “Sargento Cabral” en
cuya capilla se encuentran dos “frescos del Sr. Alfredo Guido”,”® uno en el altar y otro
en el coro. De la misma manera, Leén Pagano se referird a muchas de estas obras

»21 indistintamente, sin que esto

hablando de “friso decorativo” o “panneau decorativo
éuponga una diferenciacion de la técnica con que se realizaban las obras.

Estos articulos presentan, como mencionamos anteriormente, textos breves que
sin embargo, se complementan con planos, vistas de cortes y fotografias tanto de los

edificios como de los murales aunque sin mdas precisiones que algunos escuetos

epigrafes.

16 «Un moderno estudio de radio” en Nuestra Arquitectura, Afio 4, N° 39, Buenos Aires, octubre 1932,
pp. 106-8.

17 “Decoraciones murales en el Plaza Hotel” en Nuestra Argquitectura, Afio 5, N° 51, noviembre de 1933 y
“Modernizacion del Plaza Hotel por Rocha y Martinez Castro” en Revista de Arquitectura, Aiio XX, N°
157, enero de 1934, pp. 4-20.

'8 «“Edificio de "La Fraternidad”, en Revista de Arquitectura, Afio XX, N° 168, diciembre de 1934, pp.
505-23.

' “Escuela Pedro de Mendoza”, Revista C.A.C.Y.A. Organo Oficial del Centro de Arquitectos
Constructores de Obras y Anexos, N° 112, Buenos Aires, septiembre 1936, pp. 95-100.

% «Barrio de Suboficiales ‘Sargento Cabral’. Campo de Mayo” en Revista de Arquitectura. Afio XXIII,
N° 195, marzo de 1937, pp. 99-120.

?! José Ledn Pagano, El arte de los argentinos, T. Il Desde la Accion innovadora del “nexus” hasta
nuestros dias, Buenos Aires, edicion del autor, 1938, pp. 181 y 295.
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La intervencion de los pintores en estas publicaciones de arquitegtura conforma
otro grupo de articulos de caracter programatico que excede lo meramente descriptivo.
Muchas veces, aparece como argumento en defensa de la pintura mural y sus ventajas
para la arquitectura destacar que es mas econdmica como revestimiento alternativo a las
ceramicas, la piedra o la madera. También se encuentran reflexiones en torno a las
diferencias entre la pintura de caballete y la pintura mural. Uno de ellos es el ya citado
“Las paredes blancas en la arquitectura”, donde Ballester Pefia® sefiala los beneficios de
decorar con murales los nuevos edificios y exhorta a una comunidn entre arquitectura y
pintura. Segun el artista, cuando la obra de caballete representa, por ejemplo un paisaje,
es como una ventana hacia afuera, a la vez que una invitacion a salir del espacio. La

pintura mural, por el contrario, debe completar y armonizar con la arquitectura:

Como la decoracion mural no es una ventana abierta al exterior, ni tampoco
una repeticion mondétona de lineas y formas ritmicamente dispuestas, debe
buscarse la realizacién arménica que imprima idea de belleza, sujetandola en
el reposo de sujeto noble y en el dominio de movimiento hacia acto sublime
[...] ahi estd el misterio de la decoracion mural como parte integrante de la
arquitectura: completar la construccidn, es decir integrar la contemplacién de

la belleza.”

Una revisién de los vocablos utilizados para designar estas obras en las revistas de la
época, nos puede dar una pista con respecto a nuestro objeto de estudio: panneaux
' pintados, .decoraciones murales, frescos murales, paneles decorativos, o simplemente
paneles. Estos dan cuenta de al menos dos cuestiones: por un lado, la instalacion del
tema en medios especializados, por otro la inestabilidad de la definicion en vista de la

multiplicidad de palabras que refieren a lo mismo. Algunas hacen hincapié en la técnica

22 A pesar de su defensa de la pintura mural, este artista realizé pocos murales. Entre ellos un mural
ceramico en el Teatro General San Martin en 1959.

7 J. A. Ballester Pefia, “Las paredes blancas en la arquitectura”; en Revista de Arquitectura, Afio XXIX,
N° 287, noviembre 1944, pp. 511-3.

52




y otras en el aspecto decorativo de la pintura asociada a la arquitectura. La variedad de

paiabras especificas para referir a esta practica podria estar relacionada con la
‘diversidad de técnicas ciue utilizaron los.artistas y qué van deAsde la pintura aplicada con
aerdgrafo sobre el muro hasta el c’)leb sobre paneles de celotex, riportatos, marouflage o
frescos propiamente dichos.

A continuacion presentaremos los que consideramos fueron los modelos en los
que se nutrié el que hemos denominado Muralismo Moderno en Argentina en su
desarrollo, que proponemos, va mas alla del llamado Renacimiento mexicano y la visita
a la Argentina de David Alfaro Siqueiros. No obstante esto, empezaremos por €ste para
luego explorar el caso norteamericano y el italiano, con vistas a establecer las relaciones

con los artistas locales.

1.2. El muralismo mexicano y el impacto de la visita de Siqueiros a la

Argentina

La estadia de DaVid Alfaro Siqueiros en la Argentina entre mayo y diciembre de
1933, generd gran conmocidn en el &mbito cultural y politico locél. Sus chferencias en
la Asociacién Amigos del Arte, qﬁe acompafiaron la exposicion que alli se realizd en
agosto de ese afio, fueron seguidas de cerca por la prensa que lo elogi6 y criticd con
igual pasion. Desde la revista Confra —comprometida con un arte politico y
revolucidnariov hasta el diério de los circulos catdlicos de derecha, Criterio, todo el
arco politico 'se conmovid con su propuesta. Siqueiros alentaba el nacimient‘o.de una

pintura mural de cardcter publico, cuyo primer fruto en Buenos Aires fue Ejercicio
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Plastico, el mural realizado por el Equipo Poligréfico conformado por Siqueiros,
Antonio Berni, Lino Enea Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino y Enrique Léazaro.
Siqueiros lleg6 al Rio de la Plata con su esposa Blanca Luz Brum,” a quien
debemos considerar su introductora en el ambito artistico rioplatense. Blanca Luz era
una escritora de cierto renombre, al menos en Montevideo y Buenos Aires. De hecho la
primera noticia que se publica en Critica®® sobre la pareja, no lo nombra a Siqueiros,
centrandose en la figura de Blanca Luz y en su libro recién publicado Penitenciaria
nifio-perdido. Es ella quien sugiere a Siqueiros venir una temporada a Montevideo y a
Buenos Aires. En un principio se dirigen a Los Angeles donde Siqueiros pinta América
Tropical y luego se dirigen a Montevided Blanca Luz le escribe a sus amigos que va a
viajar con Siqueiros y les pide que organicen un recibimiento y averigiien la posibilidad
de réalizar una exhibicién.?® En un primer momento viajan a Montevideo Blanca Luz,
Sique‘iros y Eduardito, el hijo de ella con el poeta peruano Juan Parra del Riego. Una
vez en Montevideo, Siqueiros realiza una serie de actividades que incluyen conferencias
y reuniones con artistas, tanto en esa ciudad como en La Plata y Buenos Aires, donde
exhibe sus obras en la Asociaciéon Amigos del Arte. En julio se dirige a Rosario invitado
por la Universidad del Litoral, donde dicta conferencias y se reune con artistas.

Probablemente alrededor de septiembre de 1933 se conforma el Equipo Poligréfico y se

* Un tema recurrente en la bibliografia es el de la historia de amor entre la escritora uruguaya Blanca Luz
Brum y Siqueiros. Ambos permanecieron juntos entre 1929 y 1933. Se conocieron en Montevideo cuando
Siqueiros fue a esa ciudad como delegado del Partido Comunista al Congreso Sindical Latinoamericano
en mayo de 1929 y luego fueron juntos a México, donde vivieron en la casa de Diego Rivera y Frida
Khalo, para mas tarde radicarse en Taxco. En general se ha hecho foco en su belleza y en sus relaciones
sentimentales con personajes célebres, descuidando el aspecto de introductora de Siqueiros en el Rio de la
Plata debido a sus conexiones con el ambiente intelectual en ambas orillas. Estos temas se pueden
consultar en Hugo Achugar, Falsas Memorias. Blanca Luz Brum, Montevideo, Trilce, 2000, donde de
forma ficcional se reconstruye la vida de Blanca Luz. También en Alvaro Abés, Cautivo. El mural
argentino de Siqueiros, Buenos Aires, ediciones del Zorzal, 2004 y en, Blanca Luz Brum, Amor, me
hiciste amarga: poemas, cartas y memorias de México, Prélogo, seleccién y notas Olivier Debroise,
Meéxico, Breve Fondo Editorial, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2002.

% «E] amor de Blanca Luz Brum ha alternado con el hambre, la prision y las lagrimas”, Critica, 26 de
enero de 1933, p. 6.

%6 Véase su autobiografia publicada en Héctor Mendizabal-Daniel Shavelzon, Ejercicio Pldstico. El mural
de Siqueiros en Argentina, Buenos Aires, El Ateneo, 2003.
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inician los trabajos en la Quinta Los Granados para Ejercicio Pldstico. Desde su llegada
al Rio de La Plata, Siqueiros se dispuso a transmitir su experiencia, tanto la de México
como la de Estados Unidos, y para ello proponia pintar murales. Con ese fin convoca a
artistas, a través de sus conferencias y también de sus articulos publicadoé, en particular

en el texto “Un llamamiento a los Plasticos Argentinos” en donde declamaba:

Pintores y escultores estamos trabajando por crear en la Argentina y en el
Uruguay (quizés en toda la América del Sud) las bases d¢ un movimiento de
plastica monumental descubierta y multiejemplar para las grandes masas
populares. Pretendemos sacar la obra plastica de las sacristias aristocréaticas,
en donde se pudre hace mas de cuatro siglos. Nuestros campos de operaciones
seran aquellos lugares en que concurren mayores nicleos de personas y
aquellos en que el trafico del pueblo sea mas intenso. Usaremos los
procedimientos que permitan darle a nuestras obras mas amplia divulgacion.
Vamos pues, a producir en los muros mas visibles de los costados
descubiertos de los altos edificios modernos, en los lugares mas estratégicos
plasticamente de los barrios obreros, en las casas sindicales, frente a las plazas
publicas y en los estadios deportivos y teatros al aire libre. [...] Trabajaremos
en ‘teams’ o en equipos, perfeccionando cada dia mas la coordinacién de
nuestras individualidades, en relacién directa con la capacidad de cada uno,
como lo hacen los buenos jugadores de football. En esa forma nuestras obras
periddicas constituirdn la tnica y formidable escuela publica de las artes

plasticas [...] 27

En este texto, Siqueiros exhortaba a los artistas rioplatenses a sumarse a lo que
consideraba una revolucién en la forma de concebir la pintura y de la que él seria guia.
El propésito del mismo era generar un movimiento muralista en espacios abiertos, en
los nuevos edificios que se construian y que fuera accesible para las grandes masas de
las ciudades, planteando una oposicion entre la pintura de caballete en los museos y las

obras monumentales que estarian disponibles para un ptblico mucho mas amplio.

-

7 David Alfaro Siqueiros, “Un llamamiento a los Plasticos Argentinos”, La Diaria Voz de Critica, 2 de
junio de 1933, s/p.

55



Ademds de las conferencias que dictd, se reunid con artistas e intent6 conseguir
espacios donde realizar una practica colectiva, lo que finalmente ocurridé en Don
Torcuato. En un recorte de un diario no identificado que se encuentra en el archivo
personal de Siqueiros, se informa sobre una reunidn de Siqueiros con Guido, Centurién,
Spilimbergo y otros, donde discuten la posibilidad de pintar un mural.® Asimismo hubo
peticiones al Presidente Justo para pintar un mural en los silos en Puerto Madero aunque
estas tratativas fracasan.

El impacto y la participacion de Siqueiros en publicaciones de izquierda y de
vanguardia es notable. Escribié en el primer nimero de Clase, periddico del Partido

Comunista:

La pléstica de mafiana volvera a ser integral. Esto es indudable porque el
proximo futuro sera periodo de construccion de un mundo nuevo. Esto es
indudable porque la futura sociedad serd mas completamente colectiva que lo
que pudieron haber sido las otras sociedades humanas del pasado. Esto es
evidente porque las necesidades de captacion de las grandes masas populares
para la edificacion del socialismo le daran nuevamente a la plastica un carécter
funcional integral y por este camino una naturaleza politica total. Nos
encontramos pues, frente al futuro préximo de retorno de la escultura y de la

pintura a la arquitectura.”®

Otro tanto ocurrié con Contra,” publicacién dirigida por Ratil Gonzdlez Tufién. Tanto
Blanca Luz como Siqueiros escribieron en los seis nimeros que durd esta publicacion,
entre julio y diciembre de 1933. También participd en la Revista Multicolor de los

sabados de Critica, que estaba dirigida por Ulises Petit de Murat y Jorge Luis Borges.

28 Recorte de un diario sin fecha ni datos que se conserva en la Sala de Arte Publico Siqueiros en México.
% “Hacia la Pléstica Integral por Medio de la Revolucion”, David Alfaro Siqueiros en Clase, Revista
mensual de arte, letras y economia, N° 1, noviembre de 1933, p. 18.

3% Sobre el impacto de Siqueiros en la revista Contra, ha escrito Silvia Dolinko, “Contra, las artes
plasticas y el caso Siqueiros como frente de conflicto” en Maria Inés Saavedra y Patricia Artundo, Leer
las artes. Las artes pldsticas en ocho revistas culturales argentinas (1878-1951), Serie Monografica N° 6,
- Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payré”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de
Buenos Aires, 2002. .
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La tapa del primer nimero reproduce la obra de Siqueiros El botero de 1933, aunque

aparece con el nombre Contra la corriente.’! Siqueiros publicd, en los sucesivos
numeros de la revista, relatcs de la revoluciéon mexicana como “La caida del coraje™? y
recuerdos de su infancia con su abuelo “Siete Filos”.** Por su parte, Blanca Luz publico
en la revista poemas y otros escritos. Otro tanto ocurrié con el diario Critica, donde
Siqueiros escribid criticas de arte y otras notas sobre muralismo.

En junio realizé la exposicion en Amigos del Arte en la que expuso fotografias
de sus murales ejecutados en el afio anterior en Estados Unidos. Ademds dicté dos
conferencias de las que sélo nos quedan comentarios de la prensa. Amigos del Arte le
dio a Siqueiros una visibilidad en la prensa que no tenia hasta ese momento. Esto se
puede medir a partir de la repercusion que tuvo, por ejemplo, en el periédico de derecha

Crisol que en su pagina cultural promovié la exhibicion de Siqueiros en Amigos del

Arte, entre otras actividades culturales. Sin embargo, a partir de sus conferencias,

empieza una campafia de desacreditacién que va desde nombrarlo “El bruto” a exigir -

que Amigos del Arte levante la exhibicion. A este pedido se sumaran Criterio y

Bandera Argentina. En Crisol se podia leer:

Asi escapado, ayer tom6 el tren, rumbo a Rosario, el sujeto apellidado David
Alfaro Siqueiros. En nuestra capital hizo cosas de bruto, documentadas por
Crisol. Ahora va a hacerlas a Rosario entre conferencia y conferencia
comunista. Y tal vez siga viaje por el interior del pais. jGuarda el bruto,

4
pues! 3

3 Siqueiros probablemente pinto esta obra en Buenos Aires tomando como modelos los trabajadores
ortuarios del Riachuelo.
? David Alfaro Siqueiros, “El derrumbe del coraje”, Revista Multicolor de los sdbados de Critica, 19 de
agosto de 1933.
33 David Alfaro Siqueiros, “Siete Filos”, Revista Multicolor de los sabados de Critica, 19 de agosto de
1933.
3 “{Guarda el bruto!”, Crisol, 2 de julio de 1933, p.1.
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Ademas de sus conferencias en Buenos Aires, La Plata y Montevideo, la Universidad
Nacional del Litoral en Rosario lo invita a disertar “sobre ‘Perspectivas estéticas y
sociales de la revolucion plastica’ u otro tema que sea de su agrado”.” El peri¢dico
Critica funciond como 6rgano que dio publicidad a las ideas de Siqueiros, ya fuera
mediante su propia pluma o a través de los articulos favorables a su persona que
escribieron Luis Pombo o Araoz Alfaro, entre otros.

A partir de la prédica de Siqueiros respecto del muralismo, encontramos que
varios artistas retoman elementos donde se reconoce su huella. En primer lugar, para los
futuros artistas del Taller de Arte Mural, que pintaron con él Ejercicio Pldstico, se trata
de un acontecimiento fundante. Las concepciones del artista mexicano sin duda
influyeron en el dnimo de muchos y fueron disparador de nuevas practicas y nuevos
abordajes. Para ponderar el impacto de Siqueiros es necesario preguntarse hasta qué
punto los artistas argentinos estaban informados acerca de la existencia y caracteristicas
del arte mural mexicano antes de su visita.

La historia del arte mexicano habia dado un vuelco a partir de la
presidencia de Alvaro Obregon, quien nombré en octubre de 1921 a José Vasconcelos
como Secretario de Estado de una nueva Secretaria de Educacién Publica. La pintura
mural se convirti6 en uno de los pilares del programa politico y cultural que
Vasconcelos llevd adelante. Para ello, se hizo acompafiar en un viaje oficial por Diego
Rivera (que habia regresado hacia tres meses de su larga estadia de estudios en Espafia,

Francia e Italia) junto con Adolfo Best Maugard®*® y Roberto Montenegro®” con el

3 Cartaa D. A. Siqueiros de la Universidad Nacional del Litoral, Rosario, Instituto Social con fecha 26
de junio de 1933,

3¢ Adolfo Best Maugard (1891-1965), pintor mexicano que participd activamente en el movimiento de las
Escuelas de Pintura al Aire Libre. Entre 1921 y 1924 fue Jefe del Departamento de Educacién Artistica y
en ese cargo cred las brigadas de maestros encargados de fomentar el gusto de los nifios por el arte y
brego por la educacién de un arte nacionalista.
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propdsito de familiarizarlos con los tesoros de las culturas mayas de la peninsula de
Yucatén, en especial las de Uxmal y Chichen Itzd. Luego de este viaje de
reconocimiento y descubrimiento, sin duda inspirador, Rivera pinté el gran ciclo de
murales en la Escuela Nacional Preparatoria. Mas tarde, emprendié un segundo viaje de
aprendizaje, también a instancias de Vasconcelos, esta vez a Oaxaca. Desde 1922
Vasconcelos ocupd su nuevo cargo en un edificio colonial de tres pisos con dos patios
interiores que también se decoraria con murales. Otra de sus obras cardinales es La
historia de México en el Palacio Nacional*®* Sus temas eran la revolucion, los
campesinos, los burgueses y los indigenas y su cultura. Pintada entre 1929 y 1935,
ocupa varias paredes que son las que acompafian la escalera que se abre hacia ambos
lados y sube al primer piso. Estd formado por nueve paneles en los que se representan
hechos significativos de la historia de México, desde los grandes imperios
mesoamericanos hasta la revolucion de 1910. Los paneles representan: La leyenda de
Quetzalcoatl, La guerra de la Independencia, La reforma de las leyes, La invasion
americana, y La revolucion de Madero.

Mas alla de las esporadicas aparicion‘es en medios gréaficos en la Argentina, las
iméagenes producidas por el muralismo mexicano circularon en forma més tardia de lo
que en general se cree y la mayor parte de los ejemplos de su recepcion se encuentran
recién a principios de la década de 1940. El libro de Angel Guido publicado en 1942
con motivo del cuatricentenario del descubrimiento de América —Redescubrimiento del
Arte en América— reproducia imégeﬁ,es de algunos paneles de Diego Rivera de la
Secretaria de Educacion Pablica como Mien(ras el pobre duerme y Explotacion de la

cafia de azucar por el conquistador (fragmento de fresco en Cuernavaca). Estas mismas

37 Roberto Montenegro (1881-1968), pintor y muralista mexicano. Vasconcelos le comisiond murales en
la Secretaria de Educacion Publica, en la escuela Benito Juarez y en otros edificios publicos. Intentd
desde sus escritos y su pintura, revalorizar el arte popular mexicano, en relacién con el arte europeo.

38 L aura Garcia Sanchez, Diego Rivera, Coleccién Genios del Arte, coord. Juan Ramén Triandé Tur,
Banco de México, México, 2004.
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obras fueron luego reproducidas en Anuario Pldstica 1943* (Fig. 8 y 9). En ese mismo
nimero se publicé el fresco de José Clemente Orozco Catarsis del Palacio de Bellas
Artes, pintado en 1934. Ademads, la tapa de la primera edicién del mencionado libro de
Angel Guido reproducia uno de los grabados que Siqueiros habia expuésto en la
exhibicion de la Asociacion Amigos del Arte en 1933. En 1950, la Revista Continente
dedicé el nimero 42 a México y alli, ademas de una extensa resefia histérica que cubria
los principales hitos de la historia méxicana desde el Grito de Dolores y la
Independencia hasta la Revolucion Mexicana y el gobierno de Lazaro Cérdenas, habia
varios articulos sobre los tres grandes del muralismo (Fig. 10).* La tapa reproducia La
gran Tenochtitlan (1945), mural de Rivera en el Palacio Nacional, y todo €l numero
estaba ilustrado con imagenes de los murales producidos fundamentalmente durante la
década de 1920. Otras publicaciones también reprodujeron ocasionalmente imagenes
del muralismo mexicano, pero en lineas generales éstas fueron relativamente tardias, es
decir quince o veinte afios mds tarde de su ejecucion, y poco cuantiosas.

Otra cuestion que interesa a nuestro estudio es como veian los artistas argentinos
al muralismo mexicano. Benito Quinquela Martin, en una conferencia que dio en

Tucuman a principios de la década de 1940, sostenia que:

Méjico va a la cabeza de todos los paises latinoamericanos' en materia de
decoraciones murales. Alli se decoran las escuelas, las facultades, las oficinas
publicas, los teatros, las iglesias y hasta los mercados. Al frente de ese
movimiento artistico surgieron dos nombres famosos: Rivera y Qrozco. Pero
también habia trabajo para los artistas jovenes o poco conocidos. Se realizaron
obras admirables, aunque en algunos casos se cometié el error de mezclar el
arte con la politica. Entre nosotros hay que evitar eso. La politica es transitoria

y el arte es permanente. Necesitamos una pintura mural inspirada en nuestro

3 Anuario Plastica 1943, Buenos Aires, 1944, ,
9 Revista Continente. Mensuario de arte, letras, ciencias, humor, curiosidades e interés general, N°42
Edicién de Homenaje a los Estados Unidos de México, Editorial Los Dos, Buenos Aires, 1950.
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pasado histérico, en nuestro folklore, en la leccién moral del trabajo. Los
gobiernos deben proteger esta rama del arte. La pintura mural es una

necesidad patritica.*!

No es casual que Quinquela no nombrara a Siqueiros, que como hemos mencionado

anteriormente, a lo largo de 1933 habja recibido mucha atencion por parte de la prensa.
~ Su nombre quedo fuera del célebre trio de muralistas mexicanos y esta omision
probablemente se debia al intento del artista argentino de alejarse de la imagen
politizada de Siqueiros. En el marco de la polarizacién de ideas que se produce en esta
década, Quinquela consideraba que el arte debia tener un mensaje apolitico. Los temas
que proponia para pintar eran las costumbres populares, el folklore y el trabajo
entendido como “lecciéon moral”. Aquella prédica encendida de Siqueiros, a la que nos
referimos . més arriba, fue retomada a la vez que resignificada por Quinquela:
efectivamente esta ée puede ver en los temas que va tomar, como el puerto, el trabajo,
las chimeneas humeantes, pero lo hara desprovisto del contenido de denuncia de la
explotacion de los trabajadores.

Otro argentino que tuvo en su horizonte de ideas al muralismo mexicano fue
Angel Guido, hermano del artista Alfredo Guido, quien en 1940 dicté la conferencia
titulada Los Dos Diegos en la Universidad de Montevideo.” En ésta disertaba sobre la
importancia de la pintura al fresco en el arte americano, sosteniendo que Diégo Rivera
habia redescubierto esta técnica y destacaba que esto habia ocurrido en América.
Asimismo notaba en Rivera el potencial que le proporcionaba la representacion de la

“multitud”, es decir, los campesinos, los mineros y por supuesto la Historia de México.

! Idem, p. 325. .
“2 La conferencia se publicé junto con otros escritos en el libro Angel Guido, Redescubrimiento de
América en el arte, Rosario, Imprenta de la Universidad del Litoral, 1941.
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Angel Guido relacionaba la Historia de aquel pais, y particularmente la revolucién

mexicana de 1910, con el resurgimiento del arte mural.?

[...] el espectaculo de la pintura moderna mexicana, [es] para mi el mas
vigoroso e interesante movimiento pictérico de nuestro tiempo. Ya lo dije en
~ otra oportunidad, y lo he repetido recientemente: el rascacielo y la pintura
mexicana constituyen hasta hoy, la (inica originalidad plastica en el arte actual

de América.*

La pintura mural era para Guido la que mejor acompafiaba un relate histérico y

nacional:

El fresco, con su topografia plastica gigantesca y con el significado hondo de
peremnidad (sic), era certeramente, el indicado para expresar graficamente el
extraordinario movimiento de la Revolucién Agraria contra la dictadura
porfiriana {...] El movimiento mexicano lleva la frescura, la espontaneidad y el

vigor de su raigambre virgen americanista, que es su bandera y es su fuerza.”
Como anunciaba en .el titulo de la conferencia Los dos Diegos, Angel Guido
consideraba que existian dos facetas o dos Diegos en el arte mural de Rivera: el
primero, el auténtico, es de caracter social, se vincula con el aprismo, y se habia
manifestado en los murales que pintd en México donde plasmé la “multitud”, el pueblo
indigena, la revolucién y la Historia mexicana. Este es el Diego autdctono. El otro
Rivera que obser.va Guido, es el “falso”, el que pintd en los Estados Unidos donde
traiciond sus origenes americanos al retratar €] movimiento marxista internacionalista y

sus lideres:

“ La primera edicién del libro (1941) estaba acompafiada por reproducciones de fragmentos de
murales de Rivera.

“ «Los dos Diegos” en Angel Guido, Redescubrimiento...op. cit., p. 247.

5 Idem, pp. 255y 259.
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[...] este sentido de redencién social profundamente americano —arraigado
siempre al suelo de América— lo pint6 Rivera en México. Su tierra. De ahi, la
inimitable fuerza de sus frescos mexicanos. [...] Es que aquel Diego aprista,
aquel Diego vernaculo mexicano es el auténtico, el sin estafas. Este, el Diego
internacionalista, es el Diego intelectual, cerebral, versatil. Es decir, el Diego

falsificado como artista.*®

Desde el punto de vista de Angel Guido correspondia al muralismo narrar la historia
‘nacional y no la de otros paises. Y aun cuando Rivera firmara muchos de sus murales
mexicanos con sus iniciales y el simbolo de la hoz y el martillo, Guido pasara por alto
en estas pinturas‘ su clara filiacion al comunismo -ideologia que al no ser originaria de
América, juzga fordnea y por tal perniciosa. |

En tanto que el impacto de Siqueiros y el muralismo mexicano en el grupo de
artistas que participaron en Ejercicio Pldstico ha sido mas estudiado dado que estos
fundaron el Taller de Arte Mural en 1946. Estos tuvieron una actividad artistica y
politica alineada con los antifascismos, asi como un acercamiento a los lenguajes
plasticos del realismo socialista que tiene mucho en comun con el muralismo mexicano.

Esta relacion serd profundizada en el capitulo 2.

1.3. El modelo norteamericano y el muralismo durante el New Deal

En las proximas pdginas intentaremos demostrar que el muralismo que se
desarrollé en Estados Unidos al abrigo de los planes que se gestaron durante el New
Deal funcion6é como modelo, sino alternativo, al menos muy importante, en el horizonte

mental de los artistas argentinos. Se encuentra en las fuentes una recurrente mencion de

* Idem, pp. 265-266.
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parte de estos ultimos acerca de como el Estado norteamericano contratd a artistas para
pintar murales en ediﬁéios publicos, con la intencién de que el gobierno argentino
reprodujese ese modelo. Antes de adentrarnos en qué decian los artistas locales sobre el
muralismo en EEUU y de pensar qué sabian de dicho muralismo, repasaremos
brevemente en qué consistid este movimiento, lo que nos permitird pensar por qué
motivos pudo resultar interesante como modelo alternativo al mexicano.

Debido al colapso de la bolsa de valores el 24 de octubre de 1929 y la
subsiguiente crisis, hacia 1931 8 millones personas quedaron sin trabajo en Estados
Unidos.. Dos afios mas tarde, el nimero de desempleados trepaba a 15 millones. La
crisis se profundizaba y las medidas tomadas por el presidente Herbert Hoover no daban
los resultados esperados. En ese marco, la propueéta de Franklin Delano Roosevelt, de
entablar un “nuevo trato” con la poblacidn norteamericana, le dio un amplio triunfo en
las elecciones de 1932. Roosevelt asumi6 el 4 de marzo del afio siguiénte y lanz6 una
serie de programas que se conocen como ¢l New Deal, cuyo fin era socorrer a los
desempleados creando empleos " desde el gobierno y realizar reformas como la
regulacion de los bancos y de la bolsa de Wall Street. La economia se recuperd con
cierta rapidez entre 1933 y 1937 y, més alld del acuerdo general acerca de que la
definitiva recuperacion de la economia norteamericana se dio a partir del ingreso de
EEUU a la Segunda Guerra Mundial, las mejoras a nivel social de los planes New Deal
fueron contundentes. Una de las prioridades era dar alivio a los desempleados y esto se
manifesté de dos formas, por un lado por medio de la entrega de hogares y por el otro
contratando éente para una gran variedad de trébajos. Dentro de esa variedad, desde
fines de 1932 se lanzaron dos proyectos para artistas en la ciudad y el estado de Nueva
York: el primero bajo la Administracién del estado de emergencia temporaria, que

empleo al principio a quince artistas y luego a sesenta para que dictaran clases de Bellas

64



Artes para adultos. El segundo, empezé como una iniciativa del College Art Association
y recibié ayuda de la Oficina de Ayuda del Comité de Emergencia de Trabajo, es decir
que estaba financiado en parte en forma privada y en parte en forma publica. De esta
manera se contrataron artistas como maestros en centros recreativos y como muralistas
y pintores decoradores. En un afio, cien artistas, ademas de las clases que dictaban,
habjan decorado 15 escuelas, casas de barrios ¢ iglesias. En 1935 estos programas ya
empleaban a 393 artistas, incluyendo a 159 muralistas y escultores, 188 profesores y 46
artistas para realizar afiches. A pesar de estos esfuerzos, segiin se sostenia, los mismos
eran insuficientes y no sisteméaticos y-se calculaba que 1.800 artistas registrados en la
College Art Association necesitaban empleo.

En general, existe acuerdo en la bibliografia en que la idea de contratar a artistas
como parte del New Deal fue de George Biddle, un artista y compafiero de estudios en
Groton y Harvard de Franklin D. Roosevelt. En una carta a este Gltimo del 9 de mayo de
1933, Biddle citaba el ejemplo del arte mural mexicano de la década de 1920 y sostenia
que el gobierno federal podia impulsar el crecimiento de los artistas, a la vez que veia
en los murales una forma de arte particularmente importante para el futuro. A partir de
aqui, el artista y también burdcrata Edward Bruce, quien disefié un esquema que
consistia en una organizacién descentralizada para ayudar a los artistas y llevar el arte a
un puiblico mas amplio, fue el promotor y guia de lés proyectos. Para tal fin, dividié.el
pais en regiones, cada una con un comité seleccionado por la oficina central. Cada
grupo regional seleccionaria y supervisaria a los artistas y por su parte, estos comités

regionales, organizarian subcomités.” Durante la década de 1930 existieron varios

'

47 yéase Richard McKinzie, The New Deal for Artists, Princeton, Princeton University Press, 1973,
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programas funcionando en forma sucesiva o en paralelo y que se engloban dentro del

los WPA (Works Projects Administration) Art Projects:*®

e TERA (Temporary Emergency Relief Administration) (septiembre de 1931-1935)
Dirigido por Harry Hopkins, la Agencia del Estado de Nueva York provey¢ los
fondos para el programa de artistas del EWB (1932-33). En 1933, TERA
empezd a recibir dinero de la Federal Emergericy Relief Administration (FERA).
TERA fundd ERB en la ciudad de Nueva York y empled directamente a 393
artistas. Todos sus proyectos pasaron a la WAP/ FAP en diciembre de 1935.

e EWB (ERB) Emergency Work (més tarde Relief) Bureau (1932- 1935)

El College Art Association oper¢ solo en la ciudad de Nueva York y fue
financiado por el Comité Gibson, una asociacion privada y més tarde por TERA.
También fue tomada por WPA en 1935‘.

e PWAP Public Works of Art Project (1933-1934)

Este fue el primer proyecto federal para artistas fundado por la Civil Works
Administration, y fue dirigido en forma nacional por Edward Bruce como parte
del Departamento del Tesoro de EEUU. En los siete meses de su existencia,
diciembre de 1933 a junio de 1934, empled 3.749 anistés a nivel nacional.

e Seccion (1934-1943)

Estaba dirigida por Edward Bruce y realizé murales y esculturas en edificios de
correo a lo largo de todo el pais y en edificios federales, la mayoria en
Washington. En total se comisionaron 1.116 murales y 301 esculturas. Los

trabajos se financiaban don el 1% del presupuesto del edificio y se seleccionaban

“ Marlene Park y Gerald E. Markowitz, New Deal for art: the government Art Projects of the 1930s with
examples from New York city and State, Hamilton, New York, Gallery Association of New York State,
1977. :
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sobre la base de la competencia anénima. Durarite esos nueve afios se hicieron
1.124 contratos para murales que pagaron 1.472.199 délares y 289 contratos por

esculturas que costaron 563.529 ddlares.

o TRAP Treasury Relief Art Project (1935-1939)
Desde julio de 1935, este proyecto fué administrado por el Departamento del
Tesofo. Hacia junio de 1939, cuando temﬁné el .proyecto', 446 artistas habian
completado 10.000 pinturas de caballete, 43 esculturas y 89 murales. En su
mayoria trabajarbn en edificios federales (hospitéles_, correos.y proyectos de
viviendas). |
o WPA/ FAP Works Progress (mas tarde Projects) Administration’s Federal Art
Project (1935-1943) h
El WPA tuvo cuatrd proyectos culturales: Arte, Musica, Teatro y Escritores que
! juntos comprendian el Federal Prcject Number One (también Hamado Federal
One). Holger Cahill fue el Director Nacional y Audrey McMahon, Director.
regionél en Nueva York. (cada area tuvo su director)
La WPA tom6 control sobre los artistas de la ERB en Nueva York en agosto de
1935. En 1936, momento de mayor actividad, emple6é a 5.000 artistas a nivel -
- nacional. Duran-té su existencia se produjeron 2.566 .murales en total, 17..744
esculturas, 108.099 pinturas (incluyendo acuarelas), 250.000 grabados y
2.000.000 de ﬁosters. El costo total aproximado de la WPA/FAP fue .de 35

millones de dolares.

La magnitud de estos programas tuvo un impacto decisivo no sélo en los artistas
y sus posibilidades de subsistencia, a través de sus oficios, sino también en la gente

comun que observaba cémo se desplegaba esta actividad artistica en edificios publicos a
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lo largo de todo el terriforio nacional. Sin embargo, no todo el mundo acordaba con la
idea de que fuera necesario utilizar murales para transmitir ideas a un publico mds
amplio, como se hacia en México donde un gran porcentaje de la poblacion era
analfabeta. Ademas se argumentaba que los edificios norteamericanos no eran los
apropiados para recibir imagenes, al contrario de la arquitectura antigua mexicana.

De todas maneras, la oportunidad de participar en estos programas estatales, les
permitié a los artistas acceder a un piblico mucho mas amplio, ademas de la
experiencia de trabajar en forma colectiva y estar en contacto con otros artistas. Esto les

brind6 la posibilidad de intercambiar ideas, técnicas y puntos de vista. Muchos tuvieron

la oportunidad de viajar y conocer otras partes del pais, al ser reubicados para encargos

especificos. En especial, para los que pintaban murales, fue la oportunidad de trabajar
en equipo desde la confeccion de los bocetos hasta la concrecion de las obras. |

La mayoria de estos murales no se pintaron al fresco y eran, en cambio, ‘6leos
sobre telas fijadas al muro en bastidores. Se ha sefialado que esto se debi6 a que el
fresco es mas caro y requiere de un nivel de destreza que la mayoria de los artistas no
tenia. Ademads, como buena parte de los edificios ya estaban en uso, teher andamios por
periodos prolongados de tiempo era un inconveniente no menor. Por el contrario, los
dleos se podian pintar en el estudio y luego aplicarse a la pared en un dia.”

Veamos a continuacion coémo es recibido muralismo norteamericano en
Afgéntina. En 1941 se realizo en la Sociedad Central de Arquitectos en Buenos Aires,
una exposicion de decoracion mural. Algunas de las obras que se exhibieron fueron un

tapiz con motivos gauchescos realizado por Alfredo Guido; la terracota Huida a Egipto

# Marlene Park y Gerald E. Markowitz, New Deal for art: the government Art Projects of the 1930s with
examples from New York city and State, Hamilton, New York, Gallery Association of New York State,
1977, p. 34.
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de Carlos de la Carcova (probablemente la maqueta de un bajorrelieve para una iglesia);
cartones de Maria Mercedes Rodrigué de loé disefios de los murales para el Hotel Plaza;
un boceto en témpera de Jorge Soto Acébal para la decoraciéﬁ mural del mismo sitio
con un panel sobre motivo campestre y otro de pescadores; un bajo relieve enl cemento
de Maria Carmen de Ardoz Alfaro; Descripcion de las virtudes de Juan A Ballester
Pefia; un paisaje de Pedro Dominguez Neira para la decoracidon de un living; Baiiistas
de Emilio Centurién; un modelo en terracota para :el relieve del monumento funerario al
profesor Angel Montovani de Alfredo Bigatti, y del mismo autor, un boceto en cerdmica
para ¢l relieve destinado al pabellon Argentino en la Exposicion de San Francisco, entre
otras. En la edicion de octubre de aquel afio, la revista Nuestra Arquitectura publico los
discursos vertidos a propésito de la inauguracion de la muestra. Entre los oradores
figuraron el arquitecto Alfredo Williams y los artistas Alfredo Guido y Jorge Soto
Acébal. Sus palabras se reprodujeron en la revista, donde se puede rastrear de qué

manera es utilizado como modelo el caso norteamericano. Soto Acébal por ejemplo,

expresaba:

Hay que embellecer el interior de esa arquitéctura y no solo hay que decorar
los edificios monumentales, sino también las escuelas, los modestos edificios
pueblerinos de Correos y Telégrafos, los Bancos, las Municipalidades.
Imitemos el ejemplo magnifico que dio Italia antes de la guerra y que ahora
nos da Estados Unidos al procurar y distribuir trabajo a todos sus artistas.
Estos eran sin duda los desocupados mas dignos de tenerse en cuenta. En el
momento de mayor depresion econdmica, el gobierno —antes completamente
desinteresado en el estimulo del arte— extendié dos brazos amigos a los
artistas americanos. Uno era la seccion de Bellas Artes en el Ministerio de
Hacienda y otro el Departamento Federal de proyectos artisticos. Y esta obra
creada para aliviar materialmente a los artistas necesitados, se transformé en
razdn de su eficacia en un verdadero florecimiento del arte americano y un
'intenso estado de efervescencia espiritual. Desde 1935 hasta ahora, se han

realizado en los Estados Unidos mas de 1500 decoraciones murales. Esto ha
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sido posible por una ley previsora que destina el 1% dei presupuesto de toda
obra publica’ para la decoracién, {..] Durante todo el afioc se llama
continuamente a concurso para la presentacién de bocetos y es asi como
actualmente més de 3000 artistas americanos viven y producen sérenamente

su obra.*®

Tanto Soto Acébal como Guido tomaban como ejemplo a los Estados Unidos y en
referencia al arte de este Gltimo pais con los artistas en otras naciones, Alfredo Guido

sostenia que:

En Estados Unidos de Norte América, Italia y Alemania, se ha tenido'ya bien
presente, la colaboracidn del artista con el Estado. En los presupuestos para
construir obras oficiales, por ley, hay destinado un porcentaje para
decoraciones. En EE.UU. especialmente, la organizacién Federal, “Seccion
Bellas Artes de la Administracion de Obras Puablicas™, ha hecho decorar en los
ultimos siete afios de su actuacién, mas de seiscientas paredes de edificios

oficiales.’’

Notamos en estas expresiones cémo los artistas estdn informados acerca del

florecimiento de una vertiente del muralismo, a sus 0jos pujante, y con respaldo estatal, .

que deberia ser tomada como modelo.

También Benito Quinquela Martin se habia expresado sobre esta cuestion. Su-

posicién se evidencia con més claridad en la mencionada conferencia que dicté en
Tucuman en 1943: “Debe fomentarse el arte nacional, empezando por lq regional. La
mejor manera de proteger el arte es dar trabajo a'los artistas. [...] En los Estados Unidos;
952

para conjurar una crisis de los artistas, el gobierno mandd decorar tres mil paredes.

La relacion del pintor argentino con la escena artistica norteamericana habia sido directa

0 Jorge Soto Acébal, “Los artistas y la decoracién mural”, en Revista de Arquitectura, N° 250, octubre
de 1941, p. 456. ‘

5! Alfredo Guido, “La decoracion en la Arquitectura”, en Revista de Arquitectura N° 250, Buenos Aires,
octubre de 1941, p. 446.

52 Andrés Mufioz, Vida novelesca de Quinquela Martin, Buenos Aires, edicion del autor, 1949, p. 325.
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a partir del viaje que realizd para exponer en Nueva York a fines de 1927, durante el

cual un magnate del acero, Mr. Farrell, le encargd la decoraciéon de uno de sus
establecimientos metalurgicos en Pittsburg con pinturas muréles. De acuerdo con su
relato, Quinquela rechazé este trabajo, que parecia muy conveniente, porque no queria
pasar tanto tiempo fuera de su pais (segun sus célculos, hubiera sido un afio). Podemos
especular que tal vez no querfa abandonar sus proyectos en Buenos Aires o tal vez el
hechox de no haber utilizado nunca la técnica del fresco pudiera ser un impedimento a la
hora de resolver estas decoraciones murales, acostumbrado como estaba a .pin'tar‘sobre
placas de celotex. A pesar de su negativa a realizar el encargo, Quinquela reflexionaba

acerca de los motivos que le resultaban llamativos y que podria pintar en aquél pais:

Nueva York para mi temperamento artistico, era una ciudad fantéstica, llena
de sugestiones. Nueva York y América del Norte, que es sin duda un gran
pais, mejor diria un pais gigante. jCuantos temas para pintar! Los grandes
puertos. Los grandes barcos. Las construcciones de los grandes rascacielos,
con sus esqﬁeletos de hierro. jLos grandes puentes! Y luego, los negros, el
barrio de los negros, y los trabajos de los negros. Y también sus bailes y sus
~ canciones, las diversiones y los lamentos negros...Ciertamente hubiera podido
pintar muchas cosas en Nueva York, en pintura de caballete, trasladandolas a
mis grandes decoraciones murales, como aquellas que me propuso mister
Farrell, cuando me ofrecié medio millén de pesos argentinos para que le

decorase sus fabricas y sus fundiciones de acero.*?

Este viaje de Quinquela es anterior al desarrollo del inuralismo producto del New Deal
aunque es contempordneo a los encargos que recibieron " algunos  artistas
latinoamericanos, particularmente los mexicanos, en gse momento. En esos afios, Diego
Rivera estaba pintando en el Rockefeller Center y José Clemente Qrozco en Darmouth,

California.

53 Idem, p-203. -
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En 1941, el mismo afio en que se realizé la ya mencionada exposicién de Arte
Mural en la Sociedad Central de Arquitectos de Buenos Aires, tuvo lugar‘ en
Montevideo una exhibicién de bocetos de algunos de los murales norteamericanos de
los artistas que participaron de los programas del WPA. La exhibicion, que contaba con
bocetos de Sanie Graziani y de Manuel Bromberg (Fig. 11) para el edificio de éofreos
de Columbus Junction y Greybull respectivamente, estuvo acompafiada de la
conferencia “La pintura mural: un aspecto de la funcidén social del artista en nuestro
siglo”‘ a cargo de Albert B. Franklin, el Agregado Cultural de la Embajada de Estados
Unidos. En ella explico cémo Roosevelt hébia decidido, en pos de mitigar la crisis
econdmica, enrolar a los artistas en un programa federal para decorar edificios publicos
que habia dado como resultado 1.101 ciudades con edificios con rhurales. Es posible
que esta exhibicion haya tenido alglin eco en Buenos Aires, por lo menos a través de la
resefia en Anuario Pldstica y es interesante la manera en que el critico José Pedro Argul,
autor de la misma, pondera positivamente lo desprovisto de contenido politico, sumado
a que efectivamente el tesoro norteamericano destinaba un porcentaje no menor para
sostener esfa empresa. Estas dos caracteristicas 1o hacian un modelo por lo menos

deseable. Al referirse al muralismo de EEUU decia:

Tampoco se relaciona en nada con su vecino arte mural mejicano, imagen
desasosegada de la inquietud de esta época, de lo que tiene de no conformista,
recogiendo el neiviosismo revolucionario de su escenario, prendido a la lucha
de clases y razas y tomando partido en ella. Son sencillamente estos bocetos,

estampas de la vida real. ™

En relacidn a las imdgenes expuestas, Argul destacaba que se trataba de:

% José Pedro Argul, “Arte Norteamericano. Los murales de Franklin Delano Roosevelt” en 4nuario
Plastica, Buenos Aires, 1946, p. 170.
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Imagenes perdurables del trabajo intenso del campo y de las fébricas; el

trabajo se exalta sin dolor, como voluntad de energia; los juegos deportivos
que'educan el cuerpo y las diversiones populares que aligeran el espiritu; en
todas ellas la entrega total de un pueblo joven, de cuyo vigor y salud dio tan

alto ¢jemplo en la Gltima g‘uerra.55

Ademads, subrayaba que:

No le cabe, por cierto, a esta exposicion, el descalificarla como muestra de
“arte dirigido™; por el contrario, es grato comprobar en este caso la libertad
con que han trabajado los artistas, libres de imposicién de puntos de vista y
propaganda politica; su unidad se asegura de manera més general y auténtica

en caracteres nacionales, culturales y estéticos que se aprecian profundamente

arraigados en ellos.”*

Otro punto enfatizado por el autor del articulo era “el renunciamiento a un egocentrismo
en general injustificable, para hacer obra (til de expansién social; he aqui el placer que
salta de unos a otros en los testimonios de los artistas de este conjunto.”’ No tenemos
noticias ac‘;erca de si‘se realiz una exhibicién con caracteristicas similares en Argentina,
pero de todas maneras, es interesante rescatar €l gesto de Estadqs Unidos de dar a
conocer su programa de intervencion en edificios publicos, en el Cono Sur. En Estados
Unidos era comin que se realizaran exhibiciones con los bocetos dentro del pais,
aunque no nos consta que también se los llevara a otros paises. Se las llamaba
“Exhibiciones Nacionales” y tenian lugar en Centros Comunitarios de Arte y en museos
y galerias de arte. Estas tenian un caréacter publicitario a la vez que diddctico, Por un
lado, l'levaban la experiencia del arte a un plblico mas amplio en otras partes del pais, y
por el otro lado, vinculaban a los artistas con mas gente. De acuerdo con Mary Morsell,

quien participd en estos programas, en ellas se elegian obras que representaran distintas

55 Idem.
56 Idem.
7 Idem.

73



areas del proyecto, a modo de panorama del arte norteamericano dado que se mostraban
no sélo los proyectos y bocetos para murales, sino también lo realizado por las
secciones de pintura de caballete, de escultura y de afiches. Estas también tenian un
sentido democrético desde el momento en que artistas de renombre estaban colgados al
lado de jovenes artistas totalménte desconocidos.”

Es posible pensar que el llamado muralismo de Roosevelt resultara para los
artistas rioplatenses un ejemplo alternativo al mexicano, mucho menos comprometido
con el ideario de izquierda y por tal motivo més afin al tipo de relato visual que les
interesaba retratar.- En cualquier caso, este otro muralismo funcioné como modelo
disponible para el muralismo local.

Por otro lado, tanto Alfredo Guido como Soto Acébal eran miembros de namero
de la Academia Nacional de Bellas Artes” y segn consta en Actas de fines de 1943%
cuando se votd la aceptacion de nuevos miembros a la academia, estaba propuesto como
Académico Correspondiente, es decir, representante extranjero, Thomas Hart Benton, el
muralista norteamericano.’' Si bien no se conservan documentos respecto de quién o

quiénes lo propusieron como académico, en la sesion de la votacién se encontraban

5% Mary Morsell, “The exhibition program of the WPA/ FAP”, en Francis V. O’Connor, (ed.), Art for the
Millions. Essays from the 1930s by artists and administrators of the WPA Federal Art Project,
Greenwich, New York Graphic Society Ltd., 1973.

%% La Academia Nacional de Bellas Artes es una asociacién civil conformada por académicos de las
distintas disciplinas de las artes. Entre sus miembros se encuentran los Académicos de Numero, que

poseen un sitial en la institucién, los Académicos Delegados, que representan a la Academia en distintos .

puntos del pais y los Académicos Correspondientes que son “personalidades extranjeras que se hayan
interesado por los problemas de la cultura argentina o tengan la intencion de hacerlo”, segiin consta en el
Estatuto y Reglamento Intemo de la ANBA.

8 Libro de Actas de la Academia Nacional de Bellas Artes N°I, Acta N° 85. Sesion Especial de
Integracidn, 15 de noviembre de 1943, Folios 332-335.

8! Este artista fue uno de los mas prolificos y reconocidos muralistas en la década de 1930 en Estados
Unidos. Sus primeros trabajos, America today (1930-1), son previos a los programas del New Deal y se
trata de una serie de diez paneles realizados al temple sobre tela de lino para la New School for Social
Research. Al mismo tiempo J. C. Orozco realizd murales para este edificio. Los paneles de Benton
representaban una nacién pujante y moderna, mientras que los del mexicano, mostraban la explotacion y
la lucha de los trabajadores contra el capitalismo. Més tarde y como parte de los programas del New Deal,
realizé decenas de murales en distintas partes de Estados Unidos, convirtiéndose en uno de los artistas
mas conocidos que se dedicaban al arte mural en ese pais. Al respecto véase Erika Doss, Benton, Pollock,
and the politics of modernism: from regionalism to abstract ‘expressionism, Chicago and London,
University of Chicago Press, 1991.
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presentes el presidente Martin Noei y los académicos Amador, Besio Moreno, Castro,
Centuridn, Collivadino, Del Campo, Fioravanti, Alejo Gonzalez Garafio, Alfredo
Gonzalez Garaflo, Alfredo Guido, Gutiérrez, Lagos, Loépez Buchardo, Pagano,
Rodriguez, Santamarina, Soto Acébal y Villalonga. L.os nuevos miembros incorporados
fueron Villalobos y el escultor uruguayo Luis Zorrilla de San Martin que obtuvieron 15
votos cada uno (m’xmerob de votos minimo para ingresar). Thomas Hart Benton tuvo sélo
13, lo cual nos da una pauta de la poca diferencia por la que no ingresé como miembro
correspondiente. Conviene recordar que en esa misma sesién también se habian
propuesto a Diego Rivera y a Candido Portinari, es decir que existia un marcado interés
por el desarrollo mural en el continente americano y pafa crear lazos con el muralismo
nacional.

Llegados a este punto podemos preguntar ;cudles eran las diferencias entre las
condiciones concretas de desarrollo del muralismo norteamericano y las que imaginaban
los artistas argentinos? La contrataciéon de gran can‘tidad de artistas tuvo lugar en un
periodo acotado de tiempo, es decir que no se trat de una politica de largo plazo, sino
mas bien coyuntural. Aunque los primeros programas son de principios de la década de
1930, antes de que asumiera Roosevelt como presidente, €l grueso de las contrataciones
es de 1934 a 1943, siendo esta ultima la fecha tope de los programas. Muchos de los
artistas que participaron de los planes del New Deal coinciden en que si bien la
experiencia fue décisiva, un gran nimero de ellos no supo qué hacer una vez que estos
programas concluyeron. Harold Lehman recuerda: “Una vez que los proyectos
terminaron, ja dénde acudiria el pintor muralista? Ya no habia oportunidades para este
tipo de murales, porque como se sabe, tuvo lugar un desarrollo en el arte americano

completamente nuevo durante la guerra y los afios posteriores, que fue el Expresionismo
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Abstracto.”” En este sentido, los artistas argentinos tal vez de manera interesada, tal vez
por desinformacion, éélo proclamaron y dieron pubilicidad a lo que consideraron
positivo de la experiencia de sus pares americanos. Esta visién idealizada del modelo
norteamericano —tanto para el grupo nucleado en torno a Alfredo Guido como para
Quinquela Martin— se basaba en algunas de las caracteristicas del mismo: en primer
lugar, la cuestién monetaria y de ayuda para los artistas; en segundo lugar, la magnitud
y el alcance de los programas que ponian a disposicion de un gran numero de artistas a
nivel nacional edificios publicos ya construidos y otros por construir y, finalmente, el
ser una alternativa apolitica al modelo mexicano.

Observamos en estos discursos que los artistas argentinos tenian un cabal
conocimiento de lo que ocurria con el muralismo en otros sitios, y no solamente en
Meéxico sino también en Ios Estados Unidos y —como veremos en seguida en las
referencias de Castagnino- en Italia. Esto complejiza la vision de la historiografia del
arte que sefiala al muralismo mexicano y en especial a Siqueiros como influencia
decisiva para el movimiento local.”® Juan Carlos Castagnino, en un articulo sobre la
pintura mural, mencionaba varios frescos: de Massaccio en el Carmine de Florencia, de
Giotto en Asis, de Luini en Miléan, y los de Benozzo Gozzoli, Miguel Angel y Andrea

del Castagno en Florencia. Ciertamente, Castagnino estd bien informado acerca de la

2 En el original: “After the Projects ended, where was the mural painter to go? There was no opportunity
for murals of that sort any longer, because, as you know, a whole new development came into American
art during the war years and afterwards, and that was Abstract Expressionism” en Stephen Neil
Greengard, Ellen Sragow, Gustave Von Groschwitz et al., “Ten Crucial Years: The Development of
United States Government Sponsored Artists Programs 1933-1943 A Panel Discussion by Six WPA
Artists”, The Journal of Decorative and Propaganda Arts, Vol. 1 (Spring, 1986), pp. 40-61, Published by:
Florida International University Board of Trustees on behalf of the Wolfsonian, p. 50.

83 Sobre el impacto de la visita de Siqueiros y del movimiento muralista mexicano en la Argentina, véase
Maria Elena Babino, “David Alfaro Siqueiros y el muralismo” en Hugo Bragini- Arturo Roig (dir.), El
pensamiento alternativo en la Argentina del siglo XX, T.2 Qbrerismo, vanguardia, justicia social, Buenos
Aires, Biblos, 2006; Marcelo Pacheco, “Antonio Berni: un comentario rioplatense sobre el muralismo
mejicano” en AAVYV, Berni y sus contempordaneos. Homenaje a 100 afios de su nacimiento, Buenos
Aires, Malba-Coleccién Costantini, 2005; Gabriela Siracusano, “Las artes plasticas en las décadas del ‘40
y ‘50 en José Emilio Buructa, (Director), Nueva Historia Argentina. Arte, sociedad y politica, Vol. I,
Buenos Aires, Sudamericana, 1999; Cristina Rossi, “Impacto del discurso siqueriano sobre el gremio de
los artistas plasticos argentinos” en Actas Jornadas de Sociales CeDinCi, 2002 y Diana B. Wechsler (ed.),
Ejercicio Plastico, la reinvencion del muralismo, Buenos Aires, UNSAM edita, (en prensa), entre otros.
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técnica y habia prestado especial atencién a los frescos en su viaje a Europa. Al mismo

tiempo, reconocia la tradicién mexicana y en el 4mbito local valoraba positivamente la
obra de Alfredo Guido. El parrafo final de su articulo “El Afresco” resumia y reunia las

distintas tradiciones que Castagnino hilvanaba como parte de una misma familia:

Asi lo comprenden hoy los pintores que han realizado obras murales. No
podria opinar sobre el color de Rivera, ¢l pintor mexicano, pero su forma
amplia y plana, si se quiere “giottesca” es la forma mural. También aqui A.
Guido estad en el problema y Campigli, Sironi, Severini y Chirico en sus

intentos de Milan incidieron en el problema capital de la pintura.al afresco.

Esto nos introduce en el proximo tema que trataremos que es el de la influencia de los
muralistas italianos. En la cita de Castagnino, éste nombra a Campigli, Sironi, Severini
y .dé Chirico. Es decir que ademdas de los frésquistas’renacentistas, el Giotto por

ejemplo, esta pensando en el movimiento muralista de los artistas fascistas.

1.4. El muralismo italiano de entreguerras

El movimiento conocido como Novecento fue fundado en 1922, afio en que se
realizo la primera exposicion del Gruppo 7, del que participaron Anselmo Bucci,
Leonardo Dudreville, Achille Funi, Gian Emilio Malerba, Piero Marussig, Ubaldo Oppi
y Mario Sironi. Esta corriente estaba orientada hacia un neoclasicismo similar al
“retorno al orden” de los franceses en clara reaccién con las vanguardias y también con
las orientaciones metafisicas. Por otra parte, desde 1918 se publicaba la revista Valori

Plastici en Roma, que nucleaba a artistas y arquitectos cuyo fin era recuperar el

% Juan Carlos Castagnino, “La pintura mural. El afresco” en Revista de Arquitectura, Buenos Aires, N°
244, abril de 1941, p. 158. Castagnino en vez de utilizar la palabra fresco, usa afresco, castellanizacién de
la italiana affresco.
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neoclasicismo en oposicién a las vanguardias de principios de siglo. Apostaban a un
restablecimiento de la simplicidad y la solemnidad de la tradicion pictérica italiana y
proponian valores que pusieran freno ai progreso acelerado y sirvieran para reordenar la
vida civil luego de la Primera Guerra Mundial, como la familia, el amor por la vida
doméstica y rural y el respeto por la tradicion, es decir lo que 'se conocia como salud

1.9 Artistas futuristas como Giorgio de Chirico y Carlo Carra, desde 1917,

" mora
conformaron el grupo Metafisico, aunque luego fueron atraidos, a través de Margarita
Sarfatti, mentora del grupo., hacia el movimiento Novecento. El grupo se consolidd a
través de una serie de exhibiciones que se hicieron en varios paises, incluida la
Argentina con la exhibicién Novecento iialiano, realizada entre septiembre y diciembre
de 1930 en la Asociacion Amigos del Arte, en la que se expusieron 208 obras de 45
artistas italianos, entre ellos, Carra, Campigli, Casorati, de Chirico, Funi, Marusig,
Morandi, Severini, Sironi, Soffici, Tozzi y De Pisis. El catdlogo, escrito por Margarita
Sarfatti, tuvo gran circulacién y un imf)acto considerable en los artistas, tal como lo ha
demostrado Wechsler.*® Por otro lado, la formacién de los artistas argentinos desde fines
del siglo XIX tenia una fuerte impronta de la pintura italiana. Ya fuera en la Academia
de Bellas Artes o en los talleres de artistas italianos, la formacion clasica era central en
los conocimientos que adquirian los artistas locales. La cuestion de la presencia italiana
en las artes plasticas argentinas, especialmente respecto de los viajes iniciaticos que se

realizaban a Europa y de la presencia de los maestros italianos en las academias locales,

han sido trabajados por Malosetti Costa®” y Wechsler® aunque para un periodo

65 Rossana Bossaglia, “The iconography of the Italian Novecento in the European context”, en Journal
of the Decorative and Propaganda Arts, Vol. 3, Italian Theme Issue (Winter 1987), pp. 52-65.

% Diana B. Wechsler, “Da una estética del silenzio a una silenziosa declamazione. Incontri di una
tradizione nelle metrdpoli del Rio de la Plata”, er Tadeu Chiarelli y Diana B. Wechsler, Novecento
Sudamericano. Relazioni artisiiche tra Italia e Avgentina, Brasile, Uruguay, Milan, Skira, 2003, pp. 27-

" 36. ‘

87 Laura Malosetti Costa, “;Cuna o carcel del arte? Italia en el proyecto de los artistas de la generacién
del ochenta en Buenos Aires”, en Diana B. Wechsler (coord.), Italia en el horizonte de las artes plasticas.
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inmediatamente anterior ai nuestro. La mayoria de los artistas locales que se volcaron al
muralismo, habian realizado sus viajes de estudios en la década de 1910 o de 1920,
momento en que el muralismo italiano todavia no habia comenzado.”

El muralismo que se desarroll6 en Italia, en particular a partir de Mario Sironi,
cubrié los muros de los edificios monumentalistas y racionalistas que se construyeron
durante las décadas de 1920 y 1930. En 1933 se realizé la quinta exposicion trienal: ¥
Triennale di Milano. Esposizione Internazionale delle Arti Decorative e Industriali
Moderne e della’Architettura Moderna, en el Palacio de Arte, en Milén. Sironi tuvo a su
cargo la coordinacidén de un ciclo de murales y esculturas. Para ello, convocé a treinta
artistés, entre ellos a Carra, Depero, Savinio y Severini. A cada uno de ellos le asignd
un espacio de la exhibicion en el que tuvieron libertad para desarrollar su propio
planteo. En el segmento denominado Hali de Honor, pintaron Sironi, Massimo
Campigli y de Chirico Los trabajos y los dias, Madres, campesinas y trabajadoras,
Cultura itdlica y Juegos antiguos (Fig. 12 y 13). En estas obras hay una coexistencia de
lo arcaico y lo clasico con lo moderno e industrial. El material que se utilizd para pintar
fue el fluosilicato (un quimico industrial empleado para la pintura de fachadas). Como
las obras no se realizaron en la fécnica del fresco, la prensa especializada los acusé de
tener una técnica pobre, ademas, denunciaban que para el momento de la inauguracién
de la exhibicion ya habia faltantes de pintura porque el yeso sobre el que se habia
pintado no estaba seco al morﬁento de realizar las obras.”® Muchos de estos artistas se

~volcaron hacia principios de la década de 1930 a la pintura mural. De acuerdo con

Argentina, siglos XIX y XX, Buenos Aires, Asociacion Dante Alighieri de Buenos Aires-Instituto Italiano
de la Cultura, 2000.

8 Diana B. Wechsler, “Pettoruti, Spilimbergo, Berni: Italia en el iniciatico viaje a Europa, en Diana
Wechsler (coord.) Jtalia... op. cit.

% Diana B. Wechsler (coord ), Italia en el horizonte de las artes plasticas. Argentma siglos XIX y XX, op.
cit.

7 Jeffrey T. Schnapp, “Flash memories (Sironi on Exhibit)” en The Journal of Decorative and
Propaganda Arts, Vol. 3, Italian Issue (Winter 1987, pp. 52-65), p.40.

79



Vittorio Fagone, el muralismo italiano tuvo caracteristicas diferentes al muralismo que
adopto el realismo socialista, que es el ejemplo mas claro de arte politico, ya que éste
sélo se preocupd por el contenido educativo. Segin este autor, el muralismo impulsado
por Sironi, ademas de estos aspectos, tuvo la intencidén de adecuarse a un estilo pictérico
que tuviera en cuenta el lenguaje de las vanguardias estéticas.”' Una manera de impulsar
el desarrollo del muralismo por parte del Estado fascista fue con la aprobacion en 1942
de la llamada ley del 2%. Con ella se oficializé de esta manera, una costumbre que ya se
éncontraba bastante extendida y que consistia en que las obras publicas que excedieran
un costo de 500.000 lirés, debian destinar un 2% de su presupuesto para la
incorporacién de obras de arte.”

Ademads de la influencia ya mencionada de la pintura italiana y los maestros
italianos en el campo artistico local, otro punto de encuentro entre el muralismo italiano
y el argentino estd dado por la técnica pictérica que utilizaron. Como ya se menciond,
una de las criticas recibidas durante la V Exposicion Trienal, fue que no habia ni un
mural pintado al fresco. La mayoria utilizaba silicatos, caseinas o cola de pescado. Esto
para‘ la critica resultaba inaudito, por el hecho de haber sido Italia la cuna de la pintura

al fresco. Uno de los artistas participantes, Gabriele Mucchi recuerda:

De esta palabra, [fresco] estaban llenas las bocas de todos, los articulos de los
criticos, las audiciones de la radio. Pero ni una de estas pinturas se hizo al
fresco. Como méaximo, alguna estaba realizada a la cola de pescado o témpera
a la caseina. Cagli pint6 en un modo que parecia improvisado, habia usado con
habilidad la témpera al huevo sobre paneles de madera pintados en estudio,
luego aplicados al muro. Pero se ofrecia y aconsejaba una técnica nueva que,

oh, casualidad yo habia experimentado en Berlin, y que consistia en usar una

" vittorio Fagone, “Muri ai pittori”, en Vittorio Fagone, Giovanna Ginex y Tulliola Sparagni (cur.), Muri
ai pittori. Pittura murale e decorazione in Italia 1930-1950, Milano, Fondazione Antonio Mazzotta,
1999.

2 En la Argentina, los artistas no contaron con este tipo de protecciones o alientos al arte en edificios
publicos, al menos durante el periodo estudiado.
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solucién de silicato de potasio como aglutinante. Muchos estaban probando la

nueva manera, pero habia un gran malhumor generalizado [...]”"

Resulta interesante pensar por qué motivos los artistas argentinos tomaron el mismo
camino respecto de esta técnica que los artistas italianos y, tal como vimos més arriba,
que los norteamericanos. Es posible que en parte fuera por cuestiones de tiempo, poca
experticia en la ejecucion de la técnica, y, al mismo-tiempo por la voluntad de innovar A
con materiales sintéticos mas modemos-.

1933 fue un afio importante en términos declamatorios también para el
muralismo italiano. A principios de afio, Sironi publicé en Popolo d’ltalia el articulo
“Pittura murale” y a fin de afio, junto con otros artistas, un manifiesto sobre la pintura
mural. En el primero, hablaba de la primacia de Italia en el renacimiento de la pintura
mural, renacimiento que incluia aspectos técnicos, asi como también la necesidad de un
acuerdo entre arquitectura, pintura y escultura. En octubre, publicé en el mismo diario:
“Architettura ed arte”, donde refuerza el lazo entre ambasAdisciplinas.74 Finalmente, en
diciembre, Sironi, junto con Campigli, Carra y Funi escribieron el Manifesto della

Pittura Murale.” Desde la primera linea del manifiesto, aparece la adscripcién al
fascismo: “El fascismo es un estilo de vida: es la vida misma de los italianos” o mas
adelante “En el Estado Fascista el arte obtiene una funcion educativa”. Mas alla de esto,

notamos varias coincidencias con lo planteado por los muralistas locales. Por ejemplo,

7 Citado en Vittorio Fagone, “Muri ai pittori”, en Vittorio Fagone, Giovanna Ginex y Tulliola Sparagni
(cur.), Muri ai pittori. Pittura murale e decorazione in Italia 1930-1950, Milano, Fondazione Antonio
Mazzotta, 1999, p. 20. Traduccién propia. En el original: “Di questa parola [1'affresco] erano piene le
bocche di tutti, gli articoli dei critici, le imboniture della radio. Ma nemmeno una di quelle pitture fu un
affresco. Al massimo, qualcuna, pittura alla colla di pesce o tempera alla caseina. Cagli, abilissimo,
dipingendo in un modo che sembro addirittura improvvisato, aveva usato con bravura la tempera all ‘uovo
su pannelli di legno dipinti in studio, poi applicati al muro. Ma veniva oferta e consigliata una tecnica
nuova che, guarda caso!, io avvevo gia sperimentato a Berlino, consistente nell’usare una soluzione di
silicato di potasio come aggregante, ¢ molti stavano probando la nuova maniera, ma c’era un gran
malumore in giro.”

™ Véase Giovana Ginex, “Il debatito critico e istituzionale sul muralismo in Italia”, en Vittorio Fagone,
Giovanna Ginex y Tulliola Sparagni (cur.), Muri ai pittori....op. cit., pp. 25-43.

S Mario Sironi, Massimo Campigli, Carlo Carra y Achille Funi, Manifesto della pittura murale,
diciembre de 1933. (Publicado originalmente en La Colonna).
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en la idea de que: “La pintura mural es pintura social por excelencia. Esta opera sobre la
imaginacién popular més directamente que cualquier otra forma de pintura, e inspira
mas directamente que las artes menores.” Asi también la idea de que “la concepcidn
individual del arte por el arte estd superada”. Estas ideas las encontramos también
plasmadas en algunos de los>escritos de Alfredo Guido, Juan Carlos Castagnino y
Antonio Berni.

También se observan estas concepciones, en los dichos del arquitecto Alfredo
Williams, en 1941, durante la inauguracion de la Exposicién de Artes Plasticas en la
Decoracion Mural de la Sociedad Central de Arquitectos: “Para que las obras [murales]
no carezcan de validez, deben salir no de una individualidad, sino de una realidad

espiritual colectiva.””® En la misma ocasién, Alfredo Guido sostuvo que:

El Estado tiene en la decoracidn pictdrica o escultorica, el vehiculo mas eficaz
para hacerse presente en forma indirecta. Y digo indirecta, por ser la mas
eficiente de acuerdo a los procedimientos publicitarios modernos. [...] En
cuanto a su significado como cultura artistica del pueblo, como divulgacion
insistente de las Bellas Artes, la decoracién de los edificios publicos tiene
suma trascendencia, pues le despierta deseos de contemplacion estética con
saludables beneficios morales y espirituales. Al utilizar el Estado al artista
decorador, le permite desarrollar su imaginacion en escala mayor y ejercitarse
en la aplicacion de su experiencia artesana, encauzindolo hacia un arte mas
social y por lo tanto mas humano, evitando asi que vaya descarriado —como

anda hoy— por caminos de simple huella individual.””

La relacion estaba también dada por las lecturas que hacian los artistas argentinos de
algunos textos que circulaban aqui, producidos por el movimiento italiano. Uno de los

temas que ocupaba tanto a argentinos como a italianos era el de la relacién de las obras

" “De la exposicion de Artes Plasticas en la decoracién mural. Sintesis del discurso inaugural del
Arquitecto Alfredo Williams™ en Revista de Arquitectura, Buenos Aires, N° 250, octubre 1941, p. 439.
"7 Alfredo Guido, “La decoracién en la Arquitectura”, op. cit., p. 445.
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murales con la arquitectura. Vemos cémo Guido tomaba las ideas respecto de esta

relacion del texto de Gino Severini, quien en 1936 habia escrito que en la pintura mural:

[...] se trata de hacer de estos espacios un uso razonado y bien dirigido a un
fin; en otras palabras: se trata de pensar la obra decorativa mural segun sus
leyes, seglin las exigencias del material que deba emplearse y en absoluta
dependencia de la arquitectura. Porque si en el cuadro de caballete —objeto de
arte autonomo-—, todo le: es permitido al pintor para que se exprese
integramente, en el arte mural media un fin, un destino practico que no puede
eludirse, y que no es extrinseco, como pareceria a primera vista, sino que
ingresa, por el contrario, en el fin relativo del arte. [...] debe establecerse una
identidad absoluta entre el interés del pintor y el del muro a decorar, mientras
en el cuadro el interés del pintor puede, hasta cierto punto, desplazarlos a
todos. El espiritu de sacrificio es, entonces, una de las virtudes que debe
poseer el decorador, porque no es posible, bien entendido, pintar un murc de
tal modo que en todo el monumento no se vea sino ese muro (esto equivaldria
a satisfacer el interés del pintor en perjuicio del que debe merecer toda la

obra).”

Para ponderar la relacién entre el muralismo italiano y el argentino, resulta revelador
que este articulo de Gino Severini fuera publicado en castellano en la revista Ars
acompafiado con ilustraciones que reproducian estudios de murales de Alfredo. Guido,
como si se hiciera de esta manera una demostracion de como llevar a la practica aquello
aconsejado por Severini.

En el caso del Manifesto della pittura murale, se va un paso mas alla en el
sentido dé trazar un lazo directo entre la politica y el arte: “El artista debe renunciar al

egocentrismo que solo esterilizaria su espiritu y transformarse en un artista ‘militante’,

"8 Gino Severini, El tratado de las artes plasticas, 1944, pp. 79-80. (Traduccién de Pedro Juan Vignale).
El titulo original de la obra es Raggionamenti sulle Arti Figurative, Milano, Hoepli, 1936.
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es decir, un artista que sirve a una idea moral y subordina la propia individualidad a la
obra colectiva™.” |

Resulta interesante observar que en el manifiesto Sironi, Campigli, Carra y Funi
hacen referencia al reflorecimiento del arte mural, en especial del fresco, y lo ligan con
el Renacimiento de los grandes artistas venecianos y romanos, sin mencionar al
muralismo mexicano. Si bien es l6gico y consecuente con el discurso fascista de
recuperacién del pasado glorioso de Roma, es por lo menos destaéable que no se
mencione al muralismo de Rivera, Orozco y Siqueiros que ya tenia una década de
trayectoria.

Respecto de los intercambios de ideas, técnicas y motivos, la Exposicion
Internacional de Paris en 1937 fue de suma importancia en muchos sentidos. Respecto
del muralismo es particularmente relevante, en especial para el entramado de relaciones
que intentamos demostrar. Se exhibieron el Guernica de Picasso en el Pabellon espafiol,
bocetos de Orozco, Siqueiros y Rivera en el Pabellon mexicano, bocetos de Thomas
Hart Benton en el estadounidense, €l mosaico de Sironi lfalia corporativa (Fig. 14) en
el italiano y el panel de Spilimbergo Las industrias artesanales (Fig. 15) en el Pabellén
argentino. Mas alla de si los artistas viajaron y tuvieron la oportunidad de observar esas
obras, no deja de ser llamativ.o el hecho de que todos estos murales, producto de
distintas situaciones politicas y econdémicas, producidos por artistas de distinto signo,
compartieran el espacio de la exposicion. Ademas, sin duda circularon més tarde
catalogos y fotos y en criticas en los diarios que se hicieron eco de la trascendencia de
aquello que se expuso. Por otro lado, también nos habla de hasta qué punto los artistas
locales se encontraban realizando producciones a tono con lo que se consideraba

moderno en ese momento.

7 Mario Sironi, Massimo Campigli, Carlo Carra y Achille Funi, Manifesto della..., op. cit.
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Hemos intentado en este capitulo discutir-la.idea de que el muralismo en

Argentina tuvo como ascendente solamente el movimiento mexicano que si bien es
indudable la impronta del mismo, sobre todo a partir de lo intenso de la estadia dé
vSiqueiros en Argentina en 1933, no se agéta alli la mirada de los artistas locales.

En primer lugar, fue fundamental la motivacién que encontraron en el
muralismo norteamericano y, sobre todo_, c¢dmo les valid esta experiencia como
argumento en sus didlogos —a veces unidireccionales— con los gobiernos, respecto de
cual debia ser el rol del Estado en relacion con el desarrollo de un programa mural para
decorar los edificios pﬁblicos. En este sentido, el caso de Estados Unidos funcioné
como motor y modelo, més alla de si realmente se conocian las imégenes o los artista‘s
que foﬁnaron parte de éste movimiento. Asimismo fue capital el contacto o gl
conocimiento que tuvieron en especial Guido y Soto,Acébal con Thémas Hart Benton,
uno de los muralistas norteamericanos mas imf)ortantes, a tfavés de la Academia
Nécional de Bellas Artes.

En seguﬁdo lugar, los artistas locales conocian el movimiento mural italiano; sus
técnicas, sus propuestas y su método. Y., al contrario de lo planteado por Marcela Gené®
para el caso de la grafica peronista, en donde se mir6 mas al New Deal que a los
fascismos; en el caso del Muralismo Modemo, ademas del modelo del New Deal,

también se tomaran aspectos técnicos y tedricos de los italianos. El viaje a Europa de

% véase Marcela Gené, Un mundo feliz. Imdgenes de los trabajadores en el primer peronismo. 1946-
1955, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 2005. .
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los artistas locales, aun en este periodo, sigue siendo importante para su formacion; por
un lado, los frescos renacentistas ocuparan un lugar de interés para los jévenes pintores,
por otro, estas imagenes de grandes dilnensiones que se producen ya sea‘ para las
exhibiciones como para los edificios racionalistas que se construyen durante el
fascismo. Esto es palpable en las palabras de Castagnino, quien habia realizado ese viaje
en el afio 1939, mucho mas tarde que los otros artistas argentinos que estamos
estudiando y en el ya citado articulo sobre la pintura mural mencionaba tanto los frescos
de Massaccio y Miguel Angel como a Sironi y a Severini. En relacion a la presencia del
muralismo italiano en el ambito local en sus aspectos técnicos y programaticos, esto se
observa mds claramente en las tempranas traducciones al espafiol y la publicacion de los
textos de los italianos Gino Severini y Mario Sironi y de su utilizaciéon con fines
educativos, asi como también en las semejanzas con las propuestas que se encuentran en
el Manifesto della pittura murale.

En ambos casos, tanto en el muralismo norteamericano como en el italiano,
vemos como la técnica del fresco no fue la més preponderante. Esto es un rasgo que
corﬁo veremos mas adelante también ocurrid en el caso argentino, donde lo que primé
fue el 6leo sobre tela en bastidor, el secco y €l mezzo fresco. Es probable que las razones
de estas selecciones tuvieran que ver con la necesidad de trabajar con rapidéz (ya se'
tratase de edificios recién construidos para no entorpecer el trabajoide los albaiiiles o en
el caso cie edificios ya construidos, para no interferir con las tareas de los que hacian uso
de esos edificios), con el poco entrenamiento de los artistas en las técnicas del fresco y
con cuestiones econdmicas de éosto y simplicidad de estas técnicas alternativas. Conio
la mayoria de los murales se colocaban en espacios de gran altura, el resultado para el

ojo desprevenido o no experto era practicamente el mismo que si se tratara de un fresco.
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Finalmente, recuperar la tradicion de los murales de fines del siglo XIX y

principios del XX en nuestro pais, nos permite ubicar un antecedente del movimiento
_que se gestd mas tarde, porque de otra manera deberiamos plantear un surgimiento ex
nihilo desconociendo las experiencias anteriorés. Es verdad que se tratard de un
movimiento con caracteristicas nuevas, pero no por ello deja de ser importante
recuperar, y comprender sobre qué sustrato se van a ubicar las nuevas propuestas
murales que surgen a mediados de la década de 1930, que examinaremos en el proximo

capitulo.
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1. Orlandi, Catedral de Catamarca, 1941, Catamarca.

2. Emilio Coutaret, El esmilodonte, 1888,
Museo de Ciencias Naturales de La Plata.

Fig. 3 Juan Jorgensen, La cascada de las Escabas,

1909, Museo de Ciencias Naturales de La Plata. Fig. 4 José Maria Sert, Escenas de pesca en un pais imaginario,

biombo-mural de 25 hojas, 1938.

Fig. 6 Pio Collivadino, panel Fig. 7 Pio Collivndino, panel Fig. 8 Repreducciones de D. Rivera

Buenos Aires y Entre Rios, Tucumdn y Santiago del Estero, en Anuario Pldstica 1943.
Exposicion internacional Exposicion internacional en

en San Francisco, 1935. San Francisco, 1935.



CONTINENTE

EDICION DE HOMENAJE A LOS ESTADOS UNIDOS MEXICANOS
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En este capitulo se veran cudles fueron las formas que adoptd el muralismo local.
Para ello, hemos delimitado tres vertientes del mismo: la del grupo que se nucle6 en torno a
Alfredo Guido y Jorge Soto Acébal, los que habian pintado con Siqueiros Ejercici'o Plastico
y, finalmente, Benito Quinquela Martin, quien logré un desarrollo de cierta envergadura
realizando un camino a espaldas del modelo tradicional de consagracion de los artistas.

Durante la primera mitad del siglo XX, en la plastica argentina van a convivir
distintas lineas renovadoraé que van desde el surrealismo —con artistas como Xul Solar, Juan
Battle Planas y algunas obras tempranas de Berni— pasando por los realismos, atravesados
por el lenguaje de las vanguardias, y las versiones locales del cubismo y el futurismo —
Pettoruti y Curatella Manes—. A partir de la década de 1930 se observa lo que se denomind
el retorno al orden, que consisti()~ en una vuelta a la figuracién previa a las vanguardias,
aunque conservando algunos gestos de éstas. Este es el caso de Berni, Spilimi)ergo y Fomer,
entre otros.' Otra de las cuestiones que atraviesa esta etapa es la de resolver a través de la
pintura el problema de un arte nacional, lo que se manifestara a partir de paisajes y alegorias.
A partir de mediados de la década de 1940, la abstraccién sera otra via de produccion que,
mas alld de su condicion emergente, revolucionara el mundo del arte con propuestas
novedosas como la de los concretos que plantean la posibilidad de un arte revolucionario a
través de la integracion disciplinaria. Entre ellos, Tomas Maldonado y Gyula Kosice.? Es en
este marco en el que se van a desarrollar las propuestas murales. Algunos de los artistas que
las llevan adelante también contintian pintando cuadros tradicionales como Spilimbergo o

Centurioén, o se dedicaban al grabado, como Guido.

' Diana B. Wechsler, Territorios de Didlogo. Espafia, México y Argentina 1930-1945, Buenos Aires,
Fundacién Mundo Nuevo, 2006.

2 yéanse Gabriela Siracusano, “Las artes plasticas en las décadas del "40 y el 50" en José Emilio Burucia
(dir.), Argentina, Arte Sociedad y Politica, Buenos Aires, Sudamericana, 1999, vol 2 y Maria Amalia Garcia,
El arte abstracto. Intercambios culturales entre Argentina y Brasil, Buenos Aires, Siglo XXI; 2011.
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2.1. Exposicion de Artes Pldsticas en la Decoracién Mural

En 1941 se realizd en la Sdciedad Central Ide Arquitectos una exposicién de
decoracion mural, donde se exhibieron, entre otras obras, un tapiz con motivos gauchescos
realizado por Alfredo Guido; la terracota Huida a Egipto de Carlos de la Carcova
(probablemente la maqueta de un bajorrelieve para una iglesia); cartones de Maria Mercedes
Rodrigué con los disefios de los murales para el Hotel Plaza; un boceto en témpera de Jorge
Soto Acébal para la decoracion mural del mismo sitio con un panel de motivo campestre,
ademdas de otro de pescadores; un bajo-relieve en cemento de Maria Carmen de Araoz
Alfaro; Descripcion de las virtudes de Juan A Ballester Pefia; un paisaje de Pedro
Dominguez Neira para la decoracidn de un living; Bafiistas de Emilio Centurién; un modelo
en terracota para el relieve del monumento funerario al profesor Angel Montovani de
Alfredo Bigatti, y del mismo autor, un boceto en ceramica para el relieve destinado al
pabellon Argentino en la Exposicién de San Francisco. Si bien desconocemos los criterios
de seleccidn, asi como la ndmina completa de obras exhibidas, se observa que ninguno de
los futuros miembros del Taller de Arte Mural participd de la exposicion. Asimismo, en la
edicion de octubre de aquel afio, la revista Nuestra Arquitectura publicé los discursos
vertidos a propdsito-de la inauguracion de la muestra, entre los que figuraron como oradores

el arquitecto Alfredo Williams® y los artistas Alfredo Guido y Jorge Soto Acébal.

* Alfredo Williams estudi6 arquitectura, fue miembro de la Sociedad Central de Arquitectos y vice-presidente
de esta asociacion entre 1939 y 1943. Fue profesor de Historia del Arte Hispano-Americano e Historia del Arte
Pre-Colombino en la Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredén” desde 1939 a 1944 y desde
1939 a 1941 respetivamente y mas tarde de Arquitectura y Dibujo. También dicté clases en la primera catedra
de Composicion Decorativa en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la UBA. Habia sido jurado entre
1939 y 1940 del concurso para la eleccion del Monumento a la Bandera de Rosario, del que fuera ganador el
proyecto de Angel Guido, hermano del artista Alfredo Guido.
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La exposicidon de Williams trazaba orientaciones sobre el modo en que los pintores

debian abordar los temas a representar:

Deseariamos que esta produccién que hoy vemos se realiza aislada producto de un
arte, que no esta en pafiales, que ha salido ya de su infancia, y que demuestra lo que
los artistas han aprendido, se haga como obra creadora captando el espiritu de
nuestra tierra y de nuestro pueblo, Unica voluntad con la que se conseguird darle
personalidad. El artista, es cierto, debe mantener una libertad de creacion, actitud
egolatra si se quiere, y debe hacer el trabajo hacia el que se siente inclinado, por
€s0 no pretendemos que cree un arte exclusivamente nuestro, pero siempre, le sera
mas facil esto, que la creacién de un arte para todos. Para que las obras no carezcan
de validez, deben salir no de una individualidad, sino de una realidad espiritual

colectiva.®

Mas adelante, y en tono mas critico, sostiene con respecto a la exhibicion:

No creo se haya conseguido, plenamente, el objetivo propuesto por los
organizadores de la muestra; tal vez sea yo demasiado exigente, pero no todo lo
expuesto se ajusta a la idea; obras hay, y muchas que cuadran perfectamente dentro
del espiritu deseado, y son-aquellas que presentan el croquis para el “banneau” y
las fotografias de éste con el elemento arquitecténico que lo rodea; eso estd muy
bien, es ahi donde se debe trabajar en conjunto, en la obra inmucblé, es decir
adherida a la arquitectura, como en las gloriosas époéas' dei Renacimiento lo hacian
los grandes maestros ejemplares, con sus frescos, sus pinturas, etc. Pero si en este
salon actual, los cuadros sueltos que hemos solicitado y que los artistas han tenido
la deferencia de prestarnos, llenan su cometido de obra decorativa, en el préximo,
creo yo, no debera estar presente la tela de caballete, por mas decorativa que sea,
ésta se puede aplicar en cualquier parte con la sola .intervencion del “duefio de

casa” que no tiene porqué ser artista y que ademas casi nunca lo es.’

* “De la exposicion de Artes Plasticas en la decoracién mural. Sintesis del discurso inaugural del Arquitecto
Alfredo Williams” en Revista de Arquitectura, Buenos Aires, N° 250, octubre 1941, p. 439.
3 Idem, p. 440.
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El muralismo debia ser, a los ojos de Williams, un elemento que acompafie de manera
subordinada a la arquitectura. Algo que, aparentemente, no todos los expositores habian
comprendido. Y de alli el reclamo porque algunas de las obras exhibidas prescindian del
contexto de emplazamiento.

En la misma ocasion, Alfredo Guido se dirigié a los arquitectos, criticos y artistas
reunidos, y luego de celebrar a Vitruvio® y recomendar su lectura a arquitectos, pintores y
escultores, abre el juego formulando el siguiente interrogante: “Ante todo, tratemos de
ponernos de acuefdo en la contestacion a esta preguntaz (los edificios modernos, actuales,
deben ser decorados?”’ Aunque tanto los presentes en la Sociedad Central de Arqﬁitect’os
como nosotros intuimos que su respuesta sera afirmativa, Guido continué desplegando sus

argumentos de la siguiente manera:

El Estado tiene en la decoracidn pictdrica o escultdrica, el vehiculo mas eficaz para
hacerse presente en forma indirecta. Y digo indirecta, por ser la mis eficiente de
acuerdo a los procedimientos publicitarios modernos. [...] En cuanto a su
significado como cultura artistica del pueblo, como divulgacién insistente de las
Bellas Artes, la decoracion de los edificios piblicos tiene suma trascendencia, pues
le despierta deseos de contemplacion estética con saludables beneficios morales y
espirituales. Al utilizar el Estado al artista decorador, le permite desarrollar su
imaginacién en escala mayor y ejercitarse en la aplicacién de su experiencia
artesana, éncauzéndo]o hacia un arte més social y por lo tanto mas humano,
evitando asi que vaya descarriado —como anda hoy— por caminos de simple huella

individual. [...] Como primera medida diré qué el decorador debe poner “a tono” su

¢ Marco Vitruvio, arquitecto e ingeniero romano del siglo I a. J. C., escribié De Architectura, tratado formado
por diez libros en que versan sobre la construccion, los materiales que se utilizan, los tipos de edificios y la
hidréulica, entre otros temas. El libro séptimo estd dedicado a las decoracion en pintura mural y entre sus temas
explica cdmo preparar los muros con estuco y yeso, qué motivos pintar y cémo utilizar los pigmentos. La
editio princeps de la obra es de 1486 y era conocida y ampliamente consultada por los artistas del
Renacimiento.

7 Alfredo Guido, “La decoraci6n en la Arquitectura”, en Revista de Arquitectura N° 250, Buenos Aires, octubre
de 1941, p. 445.
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sensibilidad artfstica, con la del arquitecto, y tener presente que un edificio a
decorar es comparable a un libro que debe ilustrarse: texto, tipografia y formato,
sefialan al ilustrador el partido a tomar: lo demads, es cuestion de capacidad artesana
y talento. Muchos artistas creen que el edificio que van a decorar, ha sido
construido para alojar sus obras. Otros creen que en todo momento deben hacerse
presentes, en primera fila, repitiendo sus “pequefias o grandes historias” —como
alguien dijo— forzando la imposicién de sus personalidades exteriores: podrdn ser
buenos pintores o escultores, pero no son decoradores. Hablo en este caso de
personalidad exterior, —natural o artificiosa—, no de la personalidad recéndita que
fluye de toda obra auténtica aunque sea de tono menor; personalidad que la
mayoria de las veces pasa desapercibida para el mismo artista que la posee. Bien;
retorno a lo que dije: ponerse a “tono” por induccion o deduccidn; razonar sobre el

partido a tomar, finalidad de la obra y técnica conveniente.®

En la intervencién de Alfredo Guido notamos tres puntos clave: primero, el uso que el
Estado deberia hacer de las pinturas murales para divulgar la cultura y las Bellas Artes. De
la utilizacion que el Estado haga de los “decoradores” deriva el segundo punto: el
encauzamiento de los artistas hacia un tipo de arte vinculado a lo social, de donde se infiere
una critica a aquellos que, segun Guidb, practican un arte burgués, entendido como un arte
para unos po'cos. Y finalmente, pero relacionado al punto anterior, la subordinacién del
artista, y por lo tanto de la pintura mural, al arquitecto y a la arquitectura —“madre de todas
las artes plasticas”, como sefiala en otra parte de su discurso—. Para ejemplificar esta
subordinacion, establece una comparacidén entre la decoracion de un edificio con la
ilustracion de un libro, en cuya factura intervienen diversas personas y donde el ilustrador no

es la pieza central sino que su trabajo estd condicionado por los otros elementos que lo

¥ Alfredo Guido, “La decoracién en la Arquitectura”, op. cit., pp. 446-7, (el subrayado es propio). El texto esta
ilustrado con fotografias de bocetos y de fotos del mural con el paso a paso de la realizacién de La Batalla de
Caseros en el Concejo Deliberante de Mordn. A propdsito de este mural véase el completo trabajo de Carina
Circosta, “La Batalla de Caseros” Historia de un mural, Morén, Honorable Concejo Deliberante de Mordn,
2006.
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componen. Y en este sentido, traza una diferencia entre los pintores y los decoradores. Para
pintar murales no basta con ser buen artista, se debe, sobre todo, ser un decorador. Es
interesante la referencia al arquitecto y tratadista romano Vitruvio, fuente ineludible para la
decoracion mural durante el Renacimiento. Esta referencia aludia no sélo a la importancia de
los murales greco-romanos como un antecedente significativo de esta practica, sino que
también suponia tomar como modelo, al menos discursivamente, la tradicién renacentista.
Por otro lado, las ideas respecto de la relacion .entre un artista y una arquitectura, Guido las

tomaba del texto de Gino Severini, quien en 1936 habia escrito que en la pintura mural:

[...] se trata de hacer de estos espacios un uso razonado y bien dirigido a un
fin; en otras palabras: se trata de pensar la obra decorativa mural segun sus
leyes, segin las exigencias del material que deba emplearse y en absoluta
dependencia de la arquitectura. Porque si en el cuadro de caballete —objeto de arte
autonomo-, todo le es permitido al pintor para que se exprese integramente, en el
arte mural media un fin, un destino practico que no puede eludirse, y que no es
extrinseco, como pareceria a primera vista, sino que ingresa, por el contrario, en el
fin relativo del arte. [...] debe establecerse una identidad absoluta entre el interés
del pintor y el del muro a decorar, mientras en el cuadro el interés del pintor puede,
hasta cierto punto, desplazarlos a todos. El espiritu de sacrificio es, entonces, una
de las virtudes que debe poseer el decorador, porque no es posible, bien entendido,
pintar un muro de tal modo que en todo el monumento no se vea sino ese muro
(esto equivaldria a satisfacer el interés del pintor en perjuicio del que debe merecer

toda la obra).’

Regresando al discurso de Guido, cabe preguntarse si cuando habla de un arte mural
descarriado, se refiere al grupo de artistas integrado por Berni, Castagnino y Spilimbergo.

(Tendrian ellos una impronta individual tan fuerte que al realizar un mural, seria mas

® Gino Severini, El tratado de las artes pldsticas, 1944, pp. 79-80. (Traduccién de Pedro Juan Vignale). El
titulo original de la obra es Raggionamenti sulle Arti Figurative, Hoepli, Milano, 1936.
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importante la pintura y la firma que la obra arquitectonica? Mas adelante volveremos sobre
esta cuestion.

En la misma edicion de la Revista de Arquitectura s¢ publicd también una nota de
Soto Acébal, en donde expresaba, abonando lo dicho: “Hay que embellecer el interior de esa
arquitectura y no sélo hay que decorar los edificios monumentales, sino también las

escuelas, los modestos edificios pueblerinos de Correos y Telégrafos, los Bancos, las

- Municipalidades.”"

2.2. Disputas en torno a la cuestion mural

Hacia fines de 1942, Berni escribi6 un articulo para la revista de artes plasticas

Forma, en el que denunciaba el modo en que se realizaban los encargos del Estado:

Est4 demostrado que la pinturé mural rebasa la voluntad individual del artista para
ser, ademds y en ultima instancia, una posibilidad social y hasta politica. [...] En
nuestro pais, los artistas que concibieron y realizaron los primeros ensayos de arte
monumental, salvo uno o dos de ellos, todos han permanecido desde hace mds de
diez afios en una pasividad involuntaria, como resultado de las maniobras de los
que temen ver realizada la obra que los superard pdbliéahente. Es asi como
existen en ciertas dependencias del Estado, grandes paredés Dpintadas por personas
que apenas pueden parangonarse con muralistas mediocres.

Lo bueno que se ha pintado en los muros argentinos, privados u oficiales, es tan
poco con relacién a lo malo, que podemos afirmar resueltamente: casi toda la obra
ejecutada en nombre del arte mural es un atentado a las mds elementales reglas de
la pintura y del buen gusto. Esta es una afirmacién aparentemente atrevida, pero
los ejemplos estan alli al publico en edificios de la Nacion, para darse cuenta en

manos de quiénes ha sido puesto este magnifico medio de expresion. Mientras

' Jorge Soto Acébal, “Los artistas y la decoracién mural”, en Revista de Arquitectura, N° 250, Buenos Aires,
octubre de 1941, p. 456.
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tanto, ambulan por los salones pintores cuyos cuadros piden a gritos muros para la

realizacion de obras que serian la honra y la jerarquizacion del arte nacional.

El tiempo pasa, y a ese arte se le ve cada dia mds contaminado, desvalorizado y
hasta desprestigiado. Todo ha sucedido como si en la Rephblica no existieran ~
exceptuando a poquisimos— otros artistas capaces de hacer mejor las obras murales,
cuando todos saben, y hasta los' mismos que han adjudicado trabajos, que tenemos
una serie de pintores de positivos valores, mantenidos en la mas lamentable de las
inactividades: la profesional.

Frente a esos hechos se hace necesario hablar, decir la verdad sin rodeos, no ya
como asunto personal o societario, sino como conducta patridtica y de bien
publico. Ha sido hasta ahora, gracias a la apatia demostrada por nuestros mejores y
més honestos artistas, que los responsables de la desnivelacién del arte mural han
podido llevar a cabo desde sus posiciones de consejeros oficiosos, su obra de
camarillas sérdidas. El mal se agrava por el caracter semioficial que ha tomado la
maniobra de ciertos personajes escudados en puestos oficiales y bajo la proteccion

de una institucidn artistica con toda la aparatosidad de una labor seria y solemne.

indiferentes ante tan lamentable situacion:

Esta tarea de hacer publica la verdad sobre la situacién de los artistas argentinos y
la de romper con el conformismo aburguesado que anula a nuestros pintores,
debiera ser privativa de la critica; desgraciadamente, ella no cumple con su misién
periodistica a la que moralmente estd obligada. [...] a nuestros criticos no los
conmueve ningun atropello artistico ni personal; ninguna desviacion del arte los
atormenta; se sienten comodos en su mision de comentar una exposicion artistica al
igual que un partido de fitbol o un acontecimiento social: cuando mas aporrean a

un pobre diablo de pintor que no tiene influencias que pueda perjudicarlos."!

Y con respecto a aquellos que han usurpado los muros sostiene:

" Antonio Berni, “La pintura mural en La Argentina” en Forma, Buenos Aires, noviembre de 1942, p. 2, (el
subrayado es propio).

Berni se alza también contra los criticos que, desde su punto de vista, se mantienen
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Contra ella [la joven pintura del arte moderno argentino] se han complotado grupos
de pintores decadentes del post-impresionismo. No han sido aquellos, sino éstos,
los encargados de realizar lo que esa juventud concibié y demostr6 saber hacer. El
post-impresionismo no podia tener una concepcidn muralista porque sus mismos
principios plasticos rechazan la materia y el sentido espacial a los que fatalmente
obliga sujetarse la pintura mural decorativa. El post-impresionismo, mal podia
encarar el muro; sin embargo, aqui, donde impera el engafio este concubinato
pléstico ha sido posible en toda su extensién. Es asi como se han cubierto de
paneles edificios publicos, sin que los realizadores tengan una verdadera
conviccidn, conocimiento o sensibilidad por ese tipo de encargo. Todo pasa y se
sucede gracias a la trampa bien montada que permite escamotear el concur56
publico, como corresponde en todos los casos en que se gastan dineros del
Estado.” |

En este texto Berni no sélo juzgaba estéticamente vergonzosos buena parte de los murales
pintados en los edificios publicos, sino que también denunciaba posibles negociados con el
Estado. Estos conceptos vertidos en la revista Forn;a buscan interpelar a colegas muralistas
y no muralistas, criticos y publico interesado en el arte, con el objeto de favorecer una
reaécién contra una situaciéon dominada por la connivencia entre lo que él considera la
mediocridad artistica y la burocracia estatal.

Cuando Berni menciona la pasividad de lbs primeros muralistas, se refiere sin duda
al Equipo Poligrafico (exceptuando a Siqueiros que s6lo permanecid en el Rio de la Plata
unos meses), cuyos miembros no produjeron murales por una década (salvo alguna
excepcion, como es el caso de Castagnino que continud pintando murales en forma

individual para viviendas particulares y alguna donacion).”’ Segin Berni, los escasos

'2 Antonio Berni, /bidem, p. 3.

3 Como ejemplo se puede citar el caso del mural Mujer trabajando en la sala de lectura de la Biblioteca
“Veladas de Estudio después del Trabajo” del barrio de Avellaneda que pintd Castagnino en 1934 para
agradecer el refugio que recibe en momentos de persecucidn politica. A propésito de este tema véase Cristina
Rossi, “La seduccidén del muro” en Cecilia Lida-Alberto Giudice-Cristina Rossi, Castagnino. Humanismo,
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encargos recibidos no se debian a las dotes técnicas y estéticas de este grupo de artistas, sino
a la ausencia de concursos publicos, turbiamente suplidos por el amiguismo. Sin embérgo,
no hace ninguna mencion respecto a la pertenencia politica de los artistas beneficiados o
perjudicados por estas maniobras, ni con los temas pictéricos propuestos desde el Estado,
aspectos que, como veremos mas adelante, podrian haber tenido alguna incidencia en los
otorgamientos de los encargos murales.

En realidad, no todos los criticos eran cémplices en el silencio, segiin denunciaba
Berni, sino todo lo contrério. Desde el periddico La Vanguardia Jorge Romero Brest

razonaba, en relacion a los murales del Ministerio de Hacienda:

Que en la construccién de un edificio de tal naturaleza se dedique una suma
importante para la decoracidn pictérica y escultérica, y que las mismas sean
encargadas a artistas argentinos, no puede ser motivo sino de justo elogio. Era hora,
en efecto, dé que el Estado estimulara a nuestros artistas en la forma mas sana y
eficaz, esto es, con encargos y no con premios. Es asi como valorizard la funcién
del artista y les dara a ellos mismos el sentido de responsabilidad que emana de su

utilidad social.™

Hasta aqui Romero Brest recibia con beneplacito que el Estado contratara a artistas para las

decoraciones de los edificios y que en pos de promover la mayor insercion y

profesionalizacidn, éstos fueran argentinos, al contrario de lo que ocurria en el periodo
anterior en que, como mencionamos antes (capitulo 1), se asignaban este tipo de

decoraciones a los italianos Nazareno Orlando, Reinaldo Giudice y Francesco Parisi, la

poesia 'y repfesentaéién, un recorrido por la obra de Juan Carlos Castagnino, Buenos Aires, Franz Viegener,
2008, p. 72.
' Jorge Romero Brest, “Obras decorativas del nuevo edificio del M. de Hacienda 1. Consideraciones
generales”, La Vanguardia, Buenos Aires, 17 de enero de 1940, p. 9, reproducido en Andrea Giunta y Laura
Malosetti Costa (comp.), Jorge Romero Brest, Escritos II: 1940, Buenos Aires, Facultado de Filosofia y Letras,
2008, p. 67.
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seleccionado los artistas:

Resulta sumamente criticable el procedimiento seguido para la eleccion de los
artistas decoradores. No s6lo por la importancia de la obra y los suculentos precios
pagados, sino por la resonancia moral que esos encargos pueden tener en el
ambiente artistico nacional, los encargados de la direccion del edificio estaban
obligados a hacer la eleccién con el maximo de justicia. Malo y todo, no creo que
haya un procedimiento mejor para elecciones de la naturaleza que el del concurso;
aunque no sean muy justos en la practica, por lo menos obligan al cotejo publico y
eso crea cierta responsabilidad entre los jurados, aparte de que permite también la
protesta por parte de los que injustamente son excluidos de las sociedades

gremiales."

se ha contratado a Spilimbergo o a Berni.

Pero 'quiero hacer constar que ni siquiera se ha tenido cn cuenta en la eleccién lo
que deberia haberse considerado como elemento fundamental: que los artistas en
_cuestion fueran decoradores, esto es, que su concepcion, su estilo, su técnica,
etcétera, se prestaran al género especifico de trabajo de que se trataba. Cierto es
que no abundan artistas especializados en esto, pero la peculiar manera de pintar
cuadros de algunos pintores [...] los sefialaban inmediatamente como los mas
indicados para triunfar en dichas decoraciones. Después de la magnifica decoracién
mural que pintaron Lino Spilimbergo y Antonio Berni para el pabellén argentino
en las exposiciones recientemente realizadas en los Estados Unidos, resulta

sorprendente que no hayan sido llamados para efectuara alguno de dichos trabajos.

15 Idem, p. 67y 68.

francesa Marcelle Ronday y el catalan José Maria Sert, entre otros artistas europeos. Sin

- embargo, al igual que Berni, Romero Brest criticaba la forma arbitraria en que se habjan

Y lo que en su opinidn era atin mas grave era que no se trataba de artistas con conocimientos

|

|

\

. %
en la técnica ni con experiencia en este tipo de obras y directamente se pregunta por qué ro
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Por otra parte, tampoco se ha respetado —lo que hubiera podido ser un criterio— la_

calidad de los mismos, teniendo en cuenta, aunque fuere, sus antecedentes.'®

Paralelamente a estas diatribas,. Berni se preparaba junto con Spilimbergo, Urruchga y
Castagnino para la realizacidn del ciclo de murales de la Sociedad Hebraica Argentina. Es _
decir, mientras combatia por los encargos estatales que solo favorecian a un grupo, recibia
encargos de otro tipo de entidades, como la mencionada asociacion de la colectividad judia.
Por otro lado, Berni habia recibido varios encargos para realizar los paneles 'que, decoraban
las Exposiciones Internacionales. Esto no impedia que se sintiera particularmente molesto,
probablemente por el hecho de que también otro artista estaba siendo favorecido por los
encargos en los edificios de los-ministerios. Se trataba de Benito Quinquela Martin quien, a
pesar de su éxito en Europa, era visto por la academia y también por la vanguardia como un
pintor de broéha gorda."” Es probable que cuando Berni hablg de los pintores post-
impresionistas se refiera a él. En 1918, Quinquela tuvo su primer e*posicic’m importante en
la galeria Witcomb de Mar del Plata, luego vinieron los viajes por Europa, a su regreso el
barrio lo recibié con festejos. Es entre los circulos de la vanguardia donde lo desecharan
como artista y lo tratarn casi con desprecio. A mediados de la década del veinte la
vanguardia literaria de Martin Fierro, en un pequeiio articulo bajo el titulo “KIN-KE-LA”

escribia:

Suponemos que el lector presentira en el uso de nuestra K el juicio que nos merece

la personalidad artistica del Sr. Kinkela Martin. Aunque sea penoso es necesario,

1S Idem, p. 68.

' Véanse Diana B. Wechsler, Quinquela entre Fader y Berni. En la Coleccion del Museo de Bellas Artes de
La Boca, Caseros, Universidad Nacional de Tres de Febrero, 2008 y Laura Malosetti Costa, “Construccion de
desagiies” en Laura Malosetti Costa, “Construccion de desagiies” de Benito Quinquela Martin para Qbras
Sanitarias de la Nacion, Buenos Aires, AySA, (MIMEO). '
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sin embargo, ocuparsé de los desmanes que este sefior comete donde pisa. Hace
tiempo los diarios se llenaros de noticias “espontaneas”, —entre paréntesis: el Sr.
Kinkela Martin es un habil redactor de cables— y en gran profusién, sobre el
estruendoso €xito que obtuvo su exposicion en Madrid entre la aristocracia
espariola, los embajadores de las naciones latino-americanas y [...] todas personas
que desconocen y estan incapacitadas para apreciar el mérito de una obra pictdrica.
[...] El éxito alcanzado en la capital francesa ha sido tan abrumador como el
obtenido en la espafiola. Kinkela Martin ya no puede aspirar a nada. Cuando la
gran prensa, la burguesia adinerada, el Ministro de Bellas Artes en nombre del
Estado, consagra a una (sic.) artista en forma tan rotunda, no queda sino un solo
camino: abandonar definitivamente los pinceles. Si el Sr. Kinkela Martin tuviera
alguna perspicacia —que somos capaces de pedir quienes todavia creemos en la
pintura a pesar de Kinkela Martin y sus congéneres—, seguiria el camino que le
indicamos y no nos infligiria esos tristes telones zolianos, empastados con el barro
del Riachuelo y donde campea la vision més miserable de la realidad. Que por lo
menos lo haga para no dejamos en perfecto ridiculo en el extranjero o que lo haga

por la Boca, que al fin y al cabo es un pedazo de Buenos Aires.ls_

JIgnoramos quién fue el autor de esta mordaz critica, fiel al estilo de la revista Martin Fierro,
que en tono irdnico ridiculizaba ai pintor de .La Boca argumentando que aquellos que lo
elogiaban no entendian de pintura. La utilizacién de la letra K era de por si un critica ya que
para la revista esa letra s6lo se usaba para las lenguas extranjeras, y no tenia ningun
propésito en el castellano. Ademas de sospechar que Quinquela se hacia propaganda Yy que
¢1 mismo redactaba los cables, al escritor de Martin Fierro le disgusta el “telén zoliano” de
las obras de Quinquelé. Se refiere con estos términos a la relacion entre los escritos
naturalistas y retratos sociales llenos de dramatismo.y de violencia de las novelas del escritor
finisecular Emile Zola y las escenas que plasmaba Quinquela: el trabajo de los hombres en

el puerto con sus espaldas doblegadas bajo el peso de las pesadas bolsas que cargaban o

18 «KIN-KE-LA” en Revista Martin Fierro, N°27-28, Buenos Aires, 10 de mayo de 1926.
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descargaban de los barcos anclados en el Riachuelo. También alude a la manera de
Quinquela de empastar el material, al comparar su 6leo —aplicado con espétula— con el barro
del Riachuelo. Por ultimo, hay una critica que podria interpretarse desde la disputa entre

centro y periferia, y es el elegir a la Boca como motivo de representacion y lo que es peor

alin, que ese topico sea presentado en Europa como arte representativo de la Argentina. La -

mayoria de los miembros de esta revista literaria procedian de lo que la historia de la
literatura reconocié como el grupo de Florida,” como Jorge Luis Borges, aunque también
participaban otros del grupo Boedo, como Rail Goniélez Tufién. La publicacion criticaba al
establishment en literatura y Quinquela sera uno de sus blancos de burlas en el cami)o del
arte. Tal vez, lo que le disgustaba a la va‘nguardiailiteraria de Quinquela era que pintara una
zona de trabajo, uné zona pobre, y a los trabajadores.

Los discursos de Bemi que se declaraba en forma manifiesta en contra qudo y los
artistas costumbristas, se pueden rastrear también en otros recuerdos del artista. En 1952,

Antonio Berni recordaba sus inicios en la pintura en Rosario:

En las tertulias de artistas que se improvisaban con motivo de la inauguracién de
algan salén, los nombres méas comentados entre los pintores modernos argentinos
eran Fader y Quir6s, [...] A veces se hablaba de la existencia en Europa de unos
locos llamados futuristas, que eran, seglin versiones, el “hazmerreir” del publico.
[...] Por esos afios, Guido, que vivia en Rosario, hiio un viaje de varios meses por
Europa. Nosotros, los jovenes, lo esperabamos a su vuelta para que nos contara sus
impresiones y nos ilustrara sobre aquellos ambientes artisticos. Nos hablé
despectivamente de una gran decadencia, cuyo centro era Paris, en términos tan

vagos, que quedamos tan ignorantes como al principio.?’

' Véase Beatriz Sarlo “Vanguardia y criollismo: la aventura de Martin Fierro”, en Carlos Altarmirano y
Beatriz Sarlo, Ensayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia, Buenos Aires, Ariel, 1997, [1° ed. 1983].
% Antonio Berni, “La pintura” en Revista Continente N° 61, Buenos Aires, Editorial Los Dos, abril 1952, s/ p.
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Este comentario es expresado cuando, tanto Antonio Berni como Alfredo Guido, son artistas
consagrados. Pero mientras Berni trabajaba en su taller, Guido era un funcionario publico.
Ambos eran rosarinos, Guido, trece afios mayor que Berni, formaba parte de los jovenes
artistas a los que los principiantes vefan <£on admiracién. Pero (se trataba de una confusion
de Guido que, de ac_ucrdo con el relato de Berni, veia a Paris en decadencia? Mas alla del
" sarcasmo de Berni, resulta sugestivo el hecho de que Guido perteneciera a un movimiento
que en pos de rescatar los valores nacionales, adoptara la f‘lguracién naturalista, en
detrimento de las conquistas de las vanguardias. Tal vez desde ese lugar, Guido pudo haber
leido la vanguardia parisina, centro de referencia de los artistas latinoaméricanos, como
decadente. Esta referencia corresponde a un recuerdo muy posterior de Berni, sin duda
tefiido por los acontecimientos que se sucedieron desde sus afios de juventud hasta su .
" madurez artistica. Aun siendo conscientes de que no podemos inferir un enfrentamiento
fuerte sdlo a partir de este recuerdo de juventud, la cita nos permite introducir una dimensiép
de andlisis en la que los proyectos de ambos grupos revelan una tensién que nos proponemos
explorar.

Berni y Guido participaron respectivamente de los equipos muralistas que hemos
identificado como los miembros del Taller de Arte Mural y los de la escuela de Guido;
grupos que disputaron posiciones en el terreno del arte mural. Hacia mediados de la década
de 1930, los artistas nucleados‘ en torno a la figura de Guido,.ya estaban en la Escuela
Superior de Arte como docentes, y poco tiempo después, a principios de la década de 1940,
Guido y Soto Acébal ingresarian a la Academia Nacional de Bellas Artes como académicos
de nimero. Su momento de insercion en el campo del arte habia sido en la década del veinte,

momento en que obtienen premios y -ya forman parte de las instituciones artisticas. En
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cambio, los artistas del Taller de Arte Mural recién en la década siguiente regresaban de sus

_viajes de estudios en Europa.

A la luz de estas cuestiones, podemos afirmar que -él muralismo local del periodo
1930-1950, es mas copioso de lo que habia pbstulado hasta ahora.?! Al mismo tiempo, los
artistas se agrupan en torno a dos polos: el grupo nucleado por Alfredo Guido y el Taller de
Arte Mural. Los primeros se definen como artistas decoradores de edificios y dispuestos a
trabajar ‘para el Estado, reciben encargos que los llevan a realizar murales de temas
histéricos. Los segundos, los creédores del Taller de Arte Mural, se definen como

muralistas, son militantes de izquierda y cuando pintan murales no toman temas de la
historia nacional o sociales, posiblemente por las limitaciones que les imponian sus
comitentes, sino que representan temas genéricos y universales como veremos mas adelante.
Su alineaciéh ideolégica no les impide presentarse como artistas capaces de desarrollar una
tarea artistica y comercial, que ofrecen su trabajo a asociaciones civiles y estudios de
arquitectura.

Y, finalmente, Benito Quinquela Martl'n, quien a primera vista no forma parte de esta

disputa. Como veremos mas adelante, sus ideas, a veces coincideﬁtes y otras contrapuestas
con los equipos antes mencionados, resultan centrales para terminar de configurar el mapa

de los movimientos muralistas que se dan en el pais desde principios de la década de 1930.

2 Ver cuadro al final del capitulo, pp. 139-144.

104



2.3. La escuela de Alfredo Guido

Se pue.de entender al grupo de Alfredo Guido y Soto Acébal como un colectivo en
sentido laxo, ya que actud a veceé en conjunto y en otras ocasiones por separado. Lo que los
une son tanto sus postulados estéticos, como el hecho de recibir encargos del Estado. Es
significativo que este grupo no compartiera espacios de trabajo ni de exhibicién con los
miembros del Taller de Arte Mural. Un ejemplo de esto es la ya mencionadé Exposicion de
Artes Plasticas en la Decoracién Mural de 1941, donde participé Alfredo Guido y su grupo,
y ningun artista del Taller. ;Como llegan los unos y no los otros a exponer sus obras? Mas
alla de la estrecha relacion con el arquitecto Angel Guido, hermano de Alfredo, y ademas de
la trayectoria de estos artistas como muralistas en la década del treinta, otro indicio de esta
division lo enéontramos en las ilustraciones de los articulos mencionados sobre arte mural.
Cada artista como autor de una nota, utilizé im'égenes de murales propios o de su grupo,
pero en ningin caso con obras de muralistas del otro grupo. A excepcion de Castagnino, que
tuvo una postura mas conciliadora, como veremos més adelante, se ratifica en esta practica
una ausencia de cruce entre estos dos equipos, lo que abonaria la interpretacion de la
existencia de doé grupos con proyectos artisticos y politicos diferenciados.

Los nombres que conforman este grupo son los de Alfredo Guido®, Jorge Soto

Acébal,** Rodolfo Franco,” Emilio Centurion, Maria Mercedes Rodrigué,z7 Gastdn Jarry,

22 Los articulos de Berni, por ejemplo, estan ilustrados con imagenes de los murales que él mismo realizé junto
con Castagnino y Urruchia en la Sociedad Hebraica Argentina. Por su parte, Castagnino ilustra el suyo con
reproducciones de frescos italianos de Benozzo Gozzoli, Masaccio y Piero della Francesca. De la misma
manera, las imagenes de A. Guido y J. Soto Acébal son autorreferenciales.

B Alfredo Guido (1892-1967) nacié en Rosario y estudié con Mateo Casella, maestro italiano que era
decorador y escendgrafo. En 1912 ingresé en la Academia Nacional de Bellas Artes donde estudié con
Ripamonte y Pio Collivadino. En 1915 obtuvo una beca para viajar a Europa, pero no la pudo hacer efectiva
debido al estallido de la Gran Guerra. Esto no impidié que viajara, aunque lo hizo en la década del veinte y sin
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Cesareo Bernaldo de Quirds, Martin Noel, Antonio Alice, Francisco Villar, Ernesto Valls,
Raill Mazza y en menor medida Héctor Basaldua.?®

Dentro de este grupo heterogéneo, Guido, Soto Acébal, Quirds y Centuridén ocupaban
un lugar de privilegio dentro del campo artistico. Guido habia obtenido el primer Premio del
Salon Nacional con Chola desnuda en 1924 y Centuridén la misma distincion en 1934 con
Venus criolla. Sus 6leos de motivos costumbristas, que representaban lo autoctono de
manera idealizada, con un tratamiento formal tradicional, formaban parte del canon que la

critica especializada apreciaba.”® Los premios del Salén Nacional, regidos por estrictas

la comodidad de la beca. Obtuvo el Premio Nacional en 1924 con su Chola desnuda, y en 1928 el Premio de
Honor en la Exposicion Internacional en Sevilla. Antes de instalarse en Buenos Aires pintd a fines de la década
del veinte varios murales en Rosario, entre ellos los de la Federacion Agraria y de la vivienda particular del Dr.
Teodoro Fracassi. Entre 1932 y 1955 dirigi6 la Escuela de Bellas Artes “Ernesto de la Carcova” y desde alli
intentd conciliar las ideas nuevas en arte con una pintura mas tradicional.

% Jorge Soto Acébal (1891-1974) curs6 dos afios de arquitectura y en 1912 viajé a Europa para completar sus
estudios de arquitecto decorador donde asistié al taller de Georges Renon en Paris. Volvid a la Argentina en
1914 luego de haber residido por un tiempo en Espafia e Italia. Desde fines de la década, dictd clases en la
Escuela Superior de Bellas Artes.

» Rodolfo Franco (1889-1954) estudié en Paris en 1908. Fue escenégrafo titular en el Teatro Colén y creador
de la catedra de Escenografia en la Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto de la Cérvova”.

6 Emilio Centuri6n (1894-1970), obtuvo en 1919 el tercer Premio en el Salén Nacional de Primavera y el
Primer Premio en el Salén de Acuarelistas en 1925. Uno de sus 6leos mds importantes, Venus Criolla, le valid
el Gran Premio de Honor en el Salon Nacional, en 1935. El artista viajé a Brasil en 1916 donde permanecié por
seis meses. Poco después recorre Salta y Jujuy junto con Miguel Petrone, pintor uruguayo con el que compartié
taller por un tiempo. En 1931 fue nombrado jefe del taller de pintura de la Escuela de Bellas Artes. En 1947,
por decreto del Poder Ejecutivo fue destituido de su catedra en el marco de las medidas que afectaron a
docentes de las universidades y escuelas que no se acogian al nuevo régimen. Petrone pintara en 1949 un mural
en el salon de actos de la Central General de los Trabajadores.

" Maria Mercedes Rodrigué (1891-1980) pinté junto con su marido, Jorge Soto Acébal, numerosos murales
entre ellos los de Automdvil Club Argentino y los del Hotel Plaza. Cursé sus estudios en la Escuela Superior
de Bellas Artes y expuso regularmente en el Salon Nacional desde 1934,

%8 Héctor Basaldua (1894-1976), a pesar de ser considerado uno de los artistas del grupo de Parfs, entre quienes
la critica ubicaba a los muralistas de Galerias Pacifico, pinté un mural en el Automdvil Club Argentino. En
1923 gana una beca de la Provincia de Buenos Aires para cursar estudios de dibujo y pintura en Paris. Ingresa
al taller de Charles Guerin en la Academia Colarossi. También fueron sus maestros André Lhote y Othon
Friesz. Expone junto al grupo de Paris en Amigos del Arte en 1928. De acuerdo con los datos disponibles este
artista no pintd otros murales, pero sin duda existia una relacion con su actividad como escendgrafo. En efecto,
en 1933, Basaldta fue designado Director Escendgrafo del Teatro Colén. En 1937, obtuvo el Primer Premio de
Escenografia de la Comision Nacional de Cultura y el Gran Premio de Pintura y Gran Premio de Escenografia
en la Exposicion Internacional de Paris. Al afio siguiente obtiene una beca de la Comisién Nacional de Cultura
para perfeccionarse en Alemania, Francia e Italia.

¥ Sobre la critica en la década del veinte véase, Diana B. Wechsler, Papeles en conflicto. Arte y critica entre la
vanguardia y la tradicion. Buenos Aires (1920-1930), Buenos Aires, Universidad de Buenos Aires, Facultad de
Filosofia y Letras, 2003.
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reglas de seleccion por un jurado, tenian el sentido de colocar ciertas obras como
representativas y legitimas de la pintura de cada afio a nivel nacional. Centurién y Guido, al
obtener ios maximos premios, recibian la atencion de la prensa y de la critica especializada,
lo que eventualmente seria un elemento mas que favoreceria los encargos de pinturas
murales a estos artistas, como veremos mas adelante.*?

Como ya hemos seifialado, tanto para Guido como para Soto Acébal, la bi.ntura mural
debia ser subsidiaria de la arquitectura. Con respecto a los temas a pintar, Soto Acébal
expres_aba que a los artistas: “hay que hacerles desarroilar en las composiciones murales de
los edificios publicos, todos los temas de nuestra historia, de nuestros esfuerzos, de nuestra

‘riqueza y caracteres nacionalés”.*' Del mismo modo, Guido sostenia que el Estado debia
utilizar el arte mural con el objeto de construir una identidad nacional: “La constante
presencia grafica de temas sobre conocimientos de Historia Nacional, recuerdo de proceres,
geografia del pais, modalidades de vida y trabajo de las distintas regiones, Religidn, etc.,
etc., pueden favorecer grandemente la creacion del espiritu de unidad de Patria”.*

En suma, ambos artistas demandaban un Estado que contratase a los muralistas, al
tiempo que propom’aﬁ representar temas de la Historia Nacional y los prdceres argentinos.

En este sentido es que Guido bregaba por la utilizacién del muralismo como propaganda

estatal. Respecto de é1 Guido Héctor Schenone dijo:

El lenguaje plastico de Guido se desarroll$ asi con ritmo acelerado pues a partir de

su etapa de formacidn sistematica y polifacética y sus viajes por América, fue

30 para ampliar el tema del Salén Nacional véase Diana B. Wechsler et al., Desde el Salén 100 afios. Palais de
Glace, Buenos Aires, Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion, 2012.

3! Jorge Soto Acébal, “Los artistas y la decoracion mural”, en Revista de Arquitectura, Buenos Aires, N° 250,
octubre de 1941, p. 456.

32 Alfredo Guido, op. cit., p. 446.
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elaborando un programdtico camino hacia un geometrisio que le permitié expresar
una forma de pensamiento en el que se evidencia la impronta de Ricardo Rojas.
{...] debemos descubrir que los Guido se muestran como realmente imbuidos y
unos propagadores, en momentos a ultranza, de esta ideologia. Este problema que
todavia no se habia resuelto, y creo que no se resolvid, de un arte nacional. [...] La
Argentina solo recuperaria el rumbo hacia una civilizacién original cuando la
mirada de sus artistas e intelectuales se volviese a las realizaciones de la época
precolombina o prehistdrica y la época colonial. Estas ideas son justamente son

las que reformula Guido en muchos de sus grandes conjuntos murales.” .

Guido, a raiz de su cargo de Director de la Escuela “Ernesto de la Carcova”, recibid
encargos que compartié con sus amigos y colegas y, sobre todo, los utilizéd como ejercicio
para sus alumnos. Casi todos los miembros de este grupo dieron clases en esa escuela
durante la direccién de Guido, que abarcé el periodo 1932-1955. Spilimbergo y Berni
también fueron profesores durante esos afios. Spilimbergo desde 1936 hasta 1946, momento
en que tuvo que dejar las aulas por no adherirse al peronismo; por su parte, Berni, dio clases
desde fines de 1930 hasta el mismo afio que Spilimbergo. En este contexto, la figura de
Alfredo Guido se encuentra indisolublemente ligada é la del maestro. Su larga trayectoria
como docente tuvo una impfonta en muchos artistas de varias cohortes.

La Academia de Bellas Artes, llamada asi desde 1905 y luego Escuela de Artes
Decorativas € Industriales, Escuela de Artes Decorativas de la Nacién, Escuela Nacional de
Bellas Artes, Academia Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredon”, Escuéla Nacional
de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredén” y ﬁna]xﬁente, Escuela “Prilidiano Pueyrredén”,
incorporada al IUNA (lInstituto Universitario Nacional del Arte) en la actualidad. El primer

plan de estudios que tuvieron fue presentado por Pio Collivadino y aprobado en 1910. Las

3 Conferencia de Héctor Schenone en el marco del Ciclo “Revisiones y Homenajes Alfredo Guido a cuarenta
afios de su fallecimiento”, Academia Nacional de Bellas Artes, 24 de octubre de 2007, (inédito).
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materias que se dictaban eran Pintura y Ornamentacién decorativa, Escultura, Pléstica
ornamental y Preparatorio de arquitectura.

En 1923 se cred la Escuela Superior de Bellas Artes (mas tarde denominada “Ernesto
de la Carcova™), que se instalo en un antiguo depdsito del Ministerio de Agricultura. Esta
escuela superior era un establecimiento de posgrado para que los egresados continuaran sus
estudios y se especializaran en distintas disciplinas. Desde 1932, se nombré rector a Alfredo
Guido. Fernando Moliné, alumno y luego docente, recuerda este periodo, cuando en 1935 se

reestructuraron los programas:

Guido, el mas sistematico y organico de los maestros de la época, cuidaba ‘el
espiritu de su Escuela Superior, a la que queria agregar prestigio propio junto al
que tenia el instituto desde su fundacién por De la Carcova. Severisimas pruebas de
ingreso seleccionaban cada afio un minimum de tres o cuatro alumnos por taller, y

i . . 4
a veces menos, de entre buen nimero de aspirantes.’

Ensefi6 grabado y decoracién mural, dicté cursos de composicién, educacidn estética y arte

del libro. Se preocupd por renovar culturalmente la educacién artistica, consiguiendo en

1935 el cambio en el plan de estudios. Sefiala Garcia Martinez que:

Guido no fue un vanguardista. Defendi6 la educacién artistica a través del arte
moderno y tratd de conciliar las ideas nuevas con las tradicionales. Ponia como
ejemplo la severidad clésica pero rechazaba el academicismo. La base de la pintura
era para él la artesania, es decir la técnica, el oficio, la geometria. En su taller de
decoracion cred 'un equipo de fresquistas decoradores que puede considerarse el

primero forjado en el pais y uno de los pocos de América. Con Guido ocurre el

3 Fernando Moliné, citado en J. A. Garcia Martinez, Arte y ensefianza artistica en la Argentina, Buenos Aires,
Fundacién Banco de Boston, 1985, pp. 129-130.
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mismo fendmeno que con Centurién y de Ferrari. La labor docente se proyecta con

tanta o, quiza, mas fuerza que la obra plastica.*

Ademaés, Garcia refiere a los textos utilizados para la ensefianza que se editaron en aquellos
.aﬁos en que Guido se encontraba al frente de la escuela, como La Divina Proporcicn, de
Luca Paciola, editado por Losada en 1946, Ragioninamenti sulle Arte Figurative de Gino
Severini)(Milén, Editore Ulrico Hoepli, 1936) que Pedro Juan Vignale tradujo y public bajo
el titulo El tratado de las artes pldsticas, en 1944. Vignale tradujo también parte del libro de
Matila Ghyka El niumero de oro, que se publicé en Anales Graficos del Instituto de Artes
Gréficas.*® | |

La obra del futurista Gino Severini era un manua!.que cubria de forma didactica

todos los aspectos de la ensefianza de las bellas artes. El capitulo doce —Pintura Mural: su

estética y sus medios”~ y el capitulo trece —“Mosaico y Arte Decorativo”- reflexionaban en

~ torno a cuestiones técnicas del muralismo. También se dieron a conocer sus puntos de vista
y sus ensefianzas en revistas de arte. Por ejemplo, en la revista Ars se publico “La técnica del
fresco” del mismo autor. La nota estaba dividida en dos secciones: “Preparacion de paredes”

y “Técnica del trabajo”. En la primera parte explicaba de manera didactica que:

Para trabajar bien al fresco, y para que el trabajo sea sélido, es necesario ante todo
que el muro esté preparado. Con este fin no hay que vacilar en quitarle toda especie
de residuo existente, si hay, y dejar la pared desnuda, hasta las piedras y los
ladrillos. Sobre esta superficie se hace el revoque grueso o “arriccio”, como se le
dice en Florencia. La mezcla para el revoque se compone de cal, arena y cemento.
Las proporciones ordinarias son: 1/3 de al por 2/3 de arena; en cuanto al cemento,

es por la practica que se lo dosa pero puede evaluarse en 1/5 del todo [...] Después

3 1. A. Garcia Martinez, Arte y ensefianza artistica en la Argentina, Buenos -Aires, Fundaciéon Banco de
Boston, p. 130.
38 Ibidem, p. 134.
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de 15 o 20 dias de verano, y un buen mes a dos, si €l tiempo es humedo —en
invierno— el muro, la pared estd lista para recibir la capa sobre la que el pintor debe
trabajar. Esta segunda capa [...] se compone solamente de cal y de arena y en las
mismas proporciones ¢ 1/3 de cal por 2/3 de arena. Pero es menester mucho mas
cuidado para prepararla que la otra. Primeramente la arena debe ser pasada por un
tamiz muy fino {...] Se coloca sobre el muro tanta mezcla como trabajo pueda
hacerse en un dia, pues al siguiente la cual no pbdré servir més de “tempera” a los
colores. En invierno se podré trabajar al dia siguiente sobre un muro preparado la
vispera, teniendo cuidado de mojarlo mucho con agua y jabon. Pero se tiene més
certidumbre preparando todos los dias el trozo de -pared sobre la cual se debe

trabajar. *’

- Terminaba el apartado sentenciando: “La preparacion del muro a decir verdad corresponde
al albafiil, pero el pintor debe conocerlo en teoria y en la practica, pues los albaiiiles capaces
de hacerlo convenientemente son de mas en mds raros, [...] Por otra parte, este lado material y
“muy del oficio” no disgusta en general al verdadero pintor, obrero de su arte.”®® La segunda ﬁarte
del texto avanzaba sobre la preparacion del boceto y su proyeccion en el muro y la
utilizacion de pigmentos. Las ilustraciones del articulo se componian integramente de
proyectos murales de Alfredo Guido, estudios de cartén para algun fresco, una fotografia de
Guido y sus estudiantes arriba del andamio pintando el mural del Palais de Glace, un estudio
de la trama armoénica para su mural en el Consejo Deliberante de Morén, etc.

- Ademés de la importancia de la ensefianza del muralismo, desde 1941, Guido ingres6
como académico de nimero en la Academia Nacional de Bellas Artes, creada pocos afios
antes.”® Alli comparti6 las sesiones con otros pintores y escultores, varios de ellos muralistas

y colegas de la escuela, entre ellos Cesareo Bernaldo de Quirds y sobre todo Jorge Soto

37 Gino Severini, “La técnica del fresco”, traducido por Roberto Rossi, en Ars N° 21-25, Buenos Aires, 1943,
. 58-59. :

? Idem, p. 59. -

% El 1° de julio de 1936, por decreto presidencial, se cred la Academia Nacional de Bellas Artes. Hacia
mediados de 1940, su presidente era el arquitecto Martin Noel y entre sus miembros se contaban Alejo
Gonzilez Garaifio, Enrique Larreta, José Ledn Pagano, Carlos Lopez Buchardo, Rogelio Yrurtia, Teodoro
Becu, Jorge Soto Acébal, Eduardo J. Bullrich, Alberto Williams, José Fioravanti, Ricardo Gutiérrez, Fernén
Félix de Amador, Emilio Centurién y Guillermo Butler, ademés de los arquitectos Alejandro Bustillo y Alfredo
Villalonga; su Secretario era Francisco Armellini. '
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Acébal. La Academia fue también una plataforma desde donde organizar colecciones de

libros de artistas argentinos, documentos y otras series que fueron conformando el perfil de
las preocupaciones de la institucién. Al mismo tiempo, la organizacién de premios y la
conformacién de jurados fueron dandole cada vez mas capacidad de injerencia en el proceso
de legitimacion y consagracion de] arte local.

Otra de las caracteristicas en comun de este grupo es su relacién cercana con la
escenografia. Guido se habia iniciado en los estudios de pintura en Rosario, con Matteo
Casella que era escendgrafo. Por su parte, Rodolfo Franco combiné la pintura de caballete
con los murales y también con la escenografia. Llegd a ser Director Escendgrafo del Teatro
Colén. También Basalda y Urruchia desarrollaron una carrera importante el primero y
algunas aproximaciones en el caso del segundo, en esta area. Esto se debe a que muralismo y
"escenografia presentan muchos puntos en comun en lo referido a la magnitud, a la necesidad
de calcular la distancia del espectador con las imagenes, asi como también desde el punto de

vista de los aspectos técnicos, como la utilizacion de reglas flexibles y de andamios.*’

2.4. El Taller de Arte Mural

Entre 1933, momento en que David Alfaro Siqueiros junto con otros artistas

(Spilimbergo,41 Léazaro, Castagnino42 y Bemni*) participaron del Equipo Poligrafico y de la

“* Para un estudio en donde se establecen las relaciones entre escenografia y artes plasticas en el caso de
Antonio Berni, véase Jorge Dubatti “La escenografia en la poética de Berni. El didlogo de su obra plastica con
el teatro” en Cristina Rossi (comp.), Antonio Berni. Lecturas en tiempo presente, Buenos Aires, Eudeba-
Eduntref, 2010.

! Lino Enea Spilimbergo (1896-1964) estudi6 en la Academia de Bellas Artes y completd su formacién en
Europa, donde se acercd a los clsicos. En Paris, fue discipulo de André Lhote y en 1928 regresé a la
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ejecucion del Ejercicio Pldstico y 1944, cuando estos Gltimos junto con Manuel Colmeiro*
y Demetrio Urruchua®® crearon el Taller de Arte Mural, pareceria haber un vacio en relacién
a la produccion de murales por parte de este grupo. Salvo algunas experiencias individuales,

fundamentalmente de parte de Castagnino,

los paneles para las exposiciones
internacionales de Berni y Spilimbergo y, en 1943, los murales en la Sociedad Hebraica, no
lograron realizar més murales. La carta de presentacién del Taller de Arte Mural, firmada

por Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino, Manuel Colmeiro, Lino Enea Spilimbergo y

Demetrio Urruchta, en septiembre de 1944, dice asi:

Con el proposito de desarrollar lo mas ampliamente posible la pintura mural en

nuestro pais, y sabiendo la finalidad que a ésta le corresponde con relacién a la

Argentina. La fuerza de su trabajo reside en la forma en que estructura sus composiciones. Comprometido con
el arte social, participé activamente en el frente por la libertad AIAPE (Agrupacién de intelectuales, Artistas,
Pintores y Escritores). En 1933 organizé el Sindicato de Artistas Plasticos junto a Luis Falcini y Antonio
Sibellino.

42 Castagnino (1908)-1972) estudi6 en la Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto de la Carcova”. A partir de
1932 y por varios afios, frecuenté el taller de Lino Enea Spilimbergo, a quien consideraba su maestro. También
asistio a los talleres de Victorica y Gémez Cornet. En 1933, recibi6 el Premio Estimulo del Salén Nacional por
su fresco Obreros y campesinos. En 1939 realizd una estancia de estudios en Paris de cuatro meses en la que se
relaciond con Picasso, Braque y Léger. A su regreso, finalizd sus estudios de arquitectura en 1941,

4 Antonio Berni (1905-1981) obtuvo en 1925 una beca del Jockey Club para estudiar en Europa, que fue
extendida por tres afios mas por la provincia de Santa Fe. Su derrotero europeo lo llevé a paises como Espafia,
Francia, Italia, Bélgica y Holanda. En el afio 1927 estudid en el taller de André Lhote, lugar al que también
concurrid Juan Carlos Castagnino, aunque doce afios més tarde. Obtuvo premios en 1936, con su obra
Chacareros y en 1940 el Primer Premio de Pintura del Saldn Nacional. En 1931 adhiri6 al Partido Comunista.
En 1933, junto con Lednidas Gambartes y Juan Grela fundd la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos.
En 1943 y 1944 recibi6 el tercero y segundo premio, respectivamente, del Salén Nacional de Pintura.

* Manuel Colmeiro Guimaras (1901-1999) nacié en Galicia. A los 12 afios su familia emigré a la Argentina,
para luego regresar a Espafia donde permaneceria hasta 1936, cuando debido al estallido de la Guerra Civil
Espafiola retorné nuevamente a Buenos Aires. Form{ parte del grupo de artistas republicanos exiliados en el
Rio de la Plata que participaron en distintos drganos de expresién artistica local.

4 Demetrio Urruchia (1902-1978). Pintor autodidacta, se lo considera un artista social, comprometido con los
valores de la libertad y la democracia. Dedico buena parte de su labor a la ensefianza en su taller en la calle
Carlos Calvo y fue maestro de varias generaciones de artistas.

%Y en este sentido, aunque no necesariamente gracias a la publicidad, José Aisenson, amigo y compafiero de

estudios en la Facultad de Arquitectura de Juan Carlos Castagnino, lo convocé a este Gltimo en reiteradas -

oportunidades para pintar pequefios murales en viviendas particulares que construy. A modo de ejemplo se
puede citar el pequefio mural en el living de Ja vivienda en la calle Gaspar Campos 480 y el de la calle Picheuta
con un mural sobre la chimenea de la sala. A propésito de éste ultimo, véase “Propiedad privada del Sefior J.
Muchnik, Calle Picheuta 464, Arquitecto: José Aisenson” en Revista de Arquitectura, N° 259, Buenos Aires,
julio de 1942.
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arquitectura moderna, hemos organizado este grupo de pintores para establecer
relacién con arquitectos y constructores, deseando encarar el problema en toda su
extension. _

" No es nuestro objeto explicar aqui la importancia de la pintura mural como
complemento necesario de la construccion y co‘md-expresién estética de la cultura
y el carécter de Ia época, porque entendemos que es bien conocida y apreciada por
los profesionales. Sélo pretendemos poner en conocimiento de los arquitectos y
constructores que estamos capacitados para realizar trabajos al fresco, silicato,
témpera, y otros procedimientos técnicos. Es nuestro firme propésito sostener un
alto principio artistico y una absoluta correccion en el trabajo, sin que ello importe
un costo exceéiv6 y gravoso para el presupuesto general de la obra.

Teniendo esto presente y para tender a su realizacion, se constituye el Taller de

Arte Mural. La experiencia técnica de quienes lo forman les permite ejecutar obras

de carécter diverso.

Seré preocupacién fundamental de cada uno de los miembros, al realizar la obra

contratada, hacerlo con la responsabilidad a que les obliga su firma, teniendo en .
cuenta, a mas del objetivo y destino de ella, que nos aliente el firme anhelo de

conseguir el résurgimiento del arte mural como Gnico y absoluto ﬁn.‘”l
Este texto hgbla del deseo de relanzar la pintura mural, entendiéndola como complemento de
la arquitectura, con ausencia deliberada de referencias a un arte social. En el marco de sus
intervenciones a partir de Ejercicio Pldstico, los miembros (iel Taller de Arte Mural, antes
de la creacion formal del grupo, expresaron algo diametralmente diferente. En 1933, cuando
algunos de sus miembros junto con Siqueiros y Lézaro pintaron el mural Ejercicio Pldstico,
firmaron un documento sobre ¢émo se habia realizado el mural que exhibe un discurso claro
con respecto a las ideas politicas que sostenian el proyecto y de las que el Taller de Arte

Mural carece por completo, por ej'emplo:

4 Documento de presentacion del Taller de Arte Mural con fecha Buenos Aires, septiembre de 1944.
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“Ejercicio Plastico” NO ES una obra ideoldgica revolucionaria, esto es: obra de
utilidad directa inmediata para el proletariado revolucionario en su lucha actual
final contra el régimen capitalista. “Ejercicio Plastico” carece de contenido
ideolégico revolucionario. No es obra impulsadora de accién revolucionaria ante

las masas. Carece de beligerancia politica directa. Carece de psicologia subversiva.

No es en suma obra de forma y contenido, contenido y formas revolucionarios.*®

Mas alld de que, justamente, los artistas del Equipo Poligrafico sostuvieran que el mural no
era revolucionario debido al emplazamiento, al tema elegido y al tipo de encargo, las
palabras utilizadas —“revolucionario”, “ideologico”, “proletariado”, “lucha contra el régimen
capitalista”, “accién revolucionaria ante las masas”, “beligerancia .politica directa”,
“psicologia subversiva”, entre otras— ponen de manifiesto en este escrito aspiraciones
revolucionarias. Si comparamos el tono de este discurso con los términos utilizados en la
carta de presentacion del Taller de Arte Mural, podemos notar que el vocabulario es
totalmente diferente y, como ha sostenido Diana Wechsler, se trata mas bien de una
presentacion comercial que de un manifiesto estético-politico, donde en general se definen
objeti;ros a futuro, un posicionamiento claro y un caracter utépico. En cambio, los miembros
del Taller en 1944 hablan de “arquitectura moderna”, de su conocimiento de variadas:
técnicas para la pintura mural, y de.la intencién de relacionarse con arquitectos y
constructores, desprovisto de menciones explicitamente politicas.

Estos artistas que son cercanos al partido comunista, con mas o menos nivel de
acercamiento, pero alineados con las ideas de- izquierda, no obtuvieron encargos del Estado
para pintar edificios publicos. E\;identemente el periodo abierto con el golpe de Estado de

1930 no era propicio para el desarrollo de un arte revolucionario. El clima de ebullicién

politica se expresaba tanto en los trabajadores como en los circulos de intelectuales. No

“® Documento “Qué es Ejercicio Plastico y cémo fue realizado”, diciembre de 1933,
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obstante las mejoras econdmicas dﬁrante el gobiemo de Justo, la Confederacién General del
Trabajo, con predomino socialista y comunista, realizé6 numerosas huelgas en las que se
demandaba libertad y democracia. También se plegaron en las protestas los radicales y los
demoprogresistas. Como consécuencia de esto, el gobierﬁo aplico, en 1937, la Ley de .
Residencia contra los dirigentes comunistas de origen italiano y en el mismo sentido, se
aprobd en el. Senado una ley de Represion del Comunismo, que sin embargo, no obtuvo la
sancién de la Camara de Diputados. Este Frente Popular que se esbozaba, tuvo su
contrapunto en ¢l Frente Napional impulsado por las derechas.

No obstante esto, es importante destacar que estos artistas si bien no son convocados
Jpara pintar edificios pliblicos, son los que reciben los encargos para realizar los paneles para
las exposiciones internacionales. Es decir que habria habido dbs criterios de seleccidn, a
partir de la evidencia con la que contamos: una para murales en los edificios dentro del pais
y otra para el exterior, tal com¢ ha advertido Wechsler para el caso de la exposicion
Internacional de 1937.* En este caso, una de las explicaciones posibles es que el Secretario
de la Embajada Argentina en Paris es Pablo Curatella Manes, que habria podido seleccionar
los artistas mas alld de su inclinacion politica. Lamentablemente, estos paneles eran
concebidos s6lo para el tiempo que duraba la exposicion y luego eran destruidos.

Marpelo Pacheco ha explorado el impacto que tuvo Siqueiros en el campo artistico
local a partir de la invitacién de Amigos del Arte en 1933 para realizar una exposicién en
Buenos Aires en la que se exhibieron sus pinturas y dibujos. Siqueiros dictdo dos
conferencias en las que explicd la importancia del arte mural como expresién de un arte con

contenido social, en detrimento de la pintura de caballete. A raiz de las fuertes criticas que se

“ Diana Wechsler, “Presentaciones, representaciones. Estética y politica en la Exposicién Internacional de
Paris de 1937, ponencia presentada en las IX Jornadas Interescuelas / Departamentos de Historia, Cordoba,
24 al 26 de setiembre de 2003, (inédito).
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desataron en torno a estas disertaciones, Amigos del Arte decidié cancelar la tercera
conferencia del mexicano. Pacheco resefia una serie de articulos que Gonzalez Tufion,
Camilo Canale y Angel Guido publicaron a propésito de la exposicion y de las
intervenciones de Siqueiros en la prensa. Ademas, sefiala ]a importancia e influencia del
mexicano en la creacion, un afio después de su visita, de la Mutualidad de Artistas en
Rosario, asi como también la creacion del Sindicato de Artistas Plasticos por Spilimbergo,
Sibellino y Falcini. Luego sostiene que Berni, ante la iinposibilidad de recibir encargos
murales por parte del Estado, decide pintar éleos de gran formato con temas politicos. En
ese marco se inscribe su trilogia de grandes dleos sobre tela de arpillera, compuesta por
Desocupados (1934), Manifestacion (1934) y Chacareros (1935). En ellos Bemi representa,
como sefiala Pacheco, las dificultades que acuciaban a los trabajadores a principios de la
década del treinta con la Argentina sumida en una profunda crisis econdmica y politica, la
desesperanza de aquellos que perdieron el trabajo y a los que defienden sus derechos tanto
en ¢l campo como en la ciudad. A principics de 1935, Berni expresaba de esta manera la

poca factibilidad del avance de una propuesta de cardcter mural en nuestro pais:

La pintura mural no puede ser mas que una de las tantas formas de expresion del
arte popular. Querer hacer del movimiento muralista el caballo de batalla del arte
de masas en la sociedad burguesa, es condenar el movimiento a la pasividad o al
oportunismo. La burguesia en su progresiva fascitizacion no cedera hoy sus muros
monopolizados para fines proletarios, ni las contradicciones del mismo régimen
llegard al punto que la burguesia por propia voluntad ponga las armas en manos del

enemigo de clase para que lo derroten.™

%0 Citado en Marcelo Pacheco, “Antonio Berni: un comentario rioplatense sobre el muralismo mejicano” en
Olivier Debroise (org.), Otras Rutas hacia Siqueiros, México, INBA, Munal, Curare, 1996. p. 50.
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Critico de Siqueiros y de la experiencia en la quinta Los Granados, Berni sefiala que aquel,
al no conseguir muros en espacios publicos, se vio obligado a pintar en un sétano. Por lo
tanto, Berni opta por los 61eos de gran formato, como variante rioplatense —en términos de
Pacheco— del muralismo mexicano.

A esta triada debemos a.gregarleAel ¢leo, también de gran formato, Jujuy de 1937, en
donde Berni continda con las tematicas sociales, en este caso la representacion de u1;1
mércado de noroeste argentino: los indigenaé y sus ropas tipicas, los cactus y los productos
que alli se intercambian. En las obras anteriores Berni habia representado a los desocupados
y la protesta urbana, asi como también la protesta de la pampa gringa. En cambio en Jujuy,
Berni s¢ acerca a las tematicas de los muralistas mexicanos, que ponen el foco en los
pueblos originarios y sus costumbres.

En 1943, Castagnino, Urruchua y Berni pintaron los murales de la Sociedad Hebraica
Argentina. A prop6sito de su inauguracion y seis meses antes de la creacién del Taller de
Arte Mural, Antonio Berni.publicé un articulo en el que defendia la pintura mural, entre

-otras cosas, por lo econémico de su precio frente a otros materiales: “También es neéesario
“demostrar que la pintura mural y de categoria artistica, puede bajar a un costo apenas
superi_orAa un revestimiento de e_spejOS 0 marmoles, pero con un valor de calidad o funcién
que compensa en mucho con su mayor alcance y trascendencia.””’

Y un poco més adelante y en referencia al caracter social y publico del muralismo,

Berni reclama otro tipo de relacion entre el Estado y los muralistas:

La pintura mural es por excelencia un arte publico, de valores sociales, de cuyas

funciones y consecuencias el Estado, no puede quedar indiferente; ni cuando esa

3! Antonio Berni, “Pinturas Murales”, Revista Tecné. Cuaderno 3, Buenos Aires, marzo de 1944, p. 41,
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pintura carece de oportunidad de manifestarse en realizaciones, por la indiferencia
del ambiente; ni cuando ella se hace popular en los momentos de su mayor auge.
Son muchos los que gestionan del Estado un mayor fomento del arte argentino, con
el sistema mas efectivo y utilitario: destinando un porcentaje del presupuesto de
Arquitectura a la realizacion de decorados murales; pero con la condicién previa,
para el bien y mejoramiento del arte mural, que toda obra de arte para los
ministerios o instituciones subvencionadas por el Estado se considere como obra de
cardcter publico, y por lo tanto sujeta a un previo concurso entre los artistas

argentinos.>?

Berni coincidia con Guido y Soto Acébal en el reclamo de que se destine un porcentaje del
presupuesto estatal a la confeccion de murales, pero agregaba la necesidad de realizar
concursos para seleccioﬁar a los artistas idéneos. En otro pasaje sostenia que tanto
arquitectos como pintores debian exponer su punto de vista basado en un estudio del caso,
con el fin de encontrar la mejor solucion desde la “experiencia practica”.

Berni consideraba que debian ser argentinos los que pinten rﬁurales, ya que si bien en
ningn momento habla de los temas a rei)resentar, por medio del gentilicio “artistas
argentinos” pareceria manifestar que el arte mural se expresaria mejor si fueran artistas
locales los encargados de transmitir los temas propios del arte mural. Volveremos sobre este
tépi;:o més adelante.”® Luego hace una referencia a los murales que pinté junto con
Castagnino y Urruchua en la Sociedad Hebraica (cuyas iméagenes ilustran el articulo) y hacia

el final de su texto, sefialaba que:

32 Antonio Berni, Ibidem, pp. 41-44, (¢l subrayado es propio).

33 El debate en el medio argentino sobre si debian ser artistas argentinos los que representaran temas nacionales
se habia dado en torno a los monumentos que se realizaron para los festejos del Centenario. Al respecto véase
Miguel Angel Muifioz, “Un campo para el arte argentino. Modernidad artistica y nacionalismo en torno al
Centenario” en Diana Wechsler, (coord.) Desde la otra vereda. Momentos del debate por un arte moderno en
la Argentina (1880-1960), Buenos Aires, Ediciones del Jilguero, 1998.
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Al no tener tema de valores colectives, la pintura monumental decae y queda

reducida a un rol ornamental intrascendente. La pintura mural estd ligada a las
funciones del edificio 'y a las actividades de los hombres que lo frecuentan, debe
ser una expresién permanente de la vida afectiva de la Institucion y de los hombres

que la forman.**

En la nota ya citada de la revista Forma, Berni discurria sobre la diferencia entre la pintura

mural y la de caballete:

La pintura mural cumple una misi6n distinta a la que puede ejercer la pintura de
caballete: individual y de uso privado. La pintura mural tiene su porvenir en el
futuro inmediato, y ya lo tiene. hoy cuando grandes muchedumbres se ubican en un
plaﬁo positivo como elementos participantes de la cultura.

La pintura de caballete ha llegado a su agotamiento en el plano de la revolucién
formal; a esa pintura le sucede otra cuyas caracteristicas esenciales se manifiestan
en una acelerada transformacién del contenido. Paralelamente a este cambio se
opera otro que se maniﬁesfa en las funciones sociales de la creacién artistica. Hoy
la pintura no tiene por qué cumplir con el gusto individualista del burgués; éste ya
ha colmado su capacidad de absorcion de la productividad del arte moderno.

La obra de arte tiene hoy otro piiblico: la colectividad; pero a ella sélo el Estado y
las instituciones de largo alcance -pueden darle lo qﬁe culturalmente necesita y
exige. Es asi ¢cdmo el arte.sale del domicilio particular para pasar a los museos,

edificios publicos, bibliotecas, clubes, etc.”

Este discurso de Berni no inhibia una produccién paralela de pintura de caballete. Ademis
continud pintando retratos y paisajes realizados por encargo y dictando clases, que les
proporcionaban tanto a éi como a sus éompaﬁeros un modo ‘de realizacién artistica y de

subsistencia. Sus palabras se relacionaban con la postura de Diego Rivera, quien poco antes

de morir sefial6 que:

> Antonio Berni, “Pinturas Murales”, Revista Tecné, Cuaderno 3, Buenos Aires, marzo de 1944, p. 4.
35 Antonio Berni, “La pintura mural en La Argentina” en Forma, Buenos Aires, noviembre de 1942, p. 3.
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El muralismo mexicano no ha dado en sus formas ninguna aportacién nueva a la
plastica universal, tampoco la arquitectura y menos atin la escultura. Pero por
primera vez en la historia del arte, repito, la pintura mural mexicana hizo héroe del
arte monumental a la masa, es decir, al hombre del campo, de las fabricas, de las
ciudades, al pueblo. Cuando entre éste aparece el héroe, es como parte de él y su
resultado claro y directo. También por primera vez en la historia, la pintura mural
ensay6 de plastificar en una sola composicion homogénea y dialéctica la
trayectoria en el tiempo de todo un pueblo, desde el pasado semimitico hasta el
futuro cientificamente previsible y real; inicamente eso es lo que le ha dado un
valor de primera categoria en el mundo, pues es un aporte realmente nuevo en el

arte monumental respecto a su contenido.”

Por su parte, Juan Carlos Castagnino robustecia la unién entre arquitectura y arte al
firmar “Arquitecto Juan Carlos Castagnino” el articulo que lleva por titulo “La pintura
mural. El afresco” donde resefiaba los diferentes materiales que se pueden utilizar para la
confeccién de murales (temples, aceites, colas y casel'nas)‘. Seiialaba, sin embargo, que “Es
el afresco el mas noble de todos los procedimientos murales, su materia, su técnica y
durabilidad son de aquellas que poseen algo de cosa eterna.”’ Castagnino realizaba una
compleja reflexion acerca de la coloracion, la modulacion, la tonalidad y los materiales que
se utilizan en la pintura mural?v refiriendo al Libro del Arte de Cennino Cennini. Sostenia que
si se trataba de una obra para el living de una casa, no podia tener la misma intensidad que
aquella que se pintaba en el hall de un edificio piblico o una iglesia. Trazaba varias
diferencias entre la pintura de caballete y la mural. En el primer caso, se trataba de un objeto
artistico aislado que se adquirfa en forma individual para ser expuesta en cualquier espacio;

en cambio, la pintura mural se encontraba intimamente unida a la arquitectura y la escultura.

36 Ragquel Tibol (ed.), Diego Rivera. Arte y politica, México, Grijalbo, 1979, p. 27.
%7 Juan Carlos Castagnino, “La pintura mural. El afresco” en Revista de Arquitectura, Buenos Aires, N° 244,
abril de 1941, pp. 154-159. '
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Asi también el color, la forma y el tratamiento del espacio debian ser diferentes en relacion a
la busqueda del pintor de caballete.

A la luz de estos textos podemos releer la p}ataforma fundacional del Taller de Arte
Mural. Alli Berni, Spilimbergo, Castagnino, Urruchiia y Colmeiro reclamaban la atencién de
los particulares —arquitectos e ingenieros— para la contrataciéon de sus servicios artisticos.
Esta particular demanda en la carta de presentacion probablemente se deba a quc los
firmantes ya habian asumido la im‘posibilidad de acceder a los encargos oficiales. El
documento funcionaba entonces como una carta de presentacion a potenciales comitentes, en
la cual estos artistas ofrecian lo que ellos consideran una mayor experiencia en el xﬁanejo de
las técnicas, asi como una obra de valor estético superior, en relacién a lo que podia realizar
el grupo nucleado en torno a Alfredo Guido. Como mostraremos a continuacién, existi6 una
tension explicita entre ambos grupos, que queda manifiesta en las denuncias reiteradas,
principalmente de parte de Berni, respecto de la falta de concursos abiertos para la seleccion

" de muralistas que pintaron edificios publicos principalmente en la década de 1930.

De esta forma, podemos entender la creacion del Taller de Arte Mural como una

reaccién al muralismo decorativo que surgié y se desarrollé a io largo de la década del

treinta. Pero si el grupo que surgid de la experiencia del Equipo Poligrafico y recién pudo
presentarse y desarrollarse desde 1944, no fue porque el Estado le hubiese negado recursos
al movimiento mural, sino més bien porque los entes gubernamentales ya habian optado por
los servicios uno de estos grupos de los muralistas. Esta eleccién se fundamentaba no s6lo
en ¢l hecho de que el grupo de Guido lo conformaban pintores ya consagrados en la década
del veinte, sino también porque presentaban una propuesta politica que resultaba mas

convincente a los intereses del Estado, como veremos a continuacion.
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Hacia fines de 1942 Berni escribe un articulo para la revista de artes plasticas Forma,
donde podemos intuir las tensiones que subyacen en torno al muralismo que se habia

desarrollando durante la década anteriof_:

En nuestro pais, los artistas qﬁe concibieron y realizaron los primeros ensayos de
arte monumental, salvo uno o dos de eilus, todos han permanecido desde hace mas
de diez afios en una pasividad involuntaria, como resultado de las maniobras de los
que temen ver realizada la obra que los superara publicamente. Es asi como existen
en ciertas dependencias del Estado, grandes paredes pintadas por peréonas que
apenas pueden parangonarse con muralistas mediocres. ‘

Lo bueno que se ha pintado en los muros argentinos, privados u oficiales, es tan
poco con relacidn a lo malo, que podemos afirmar resueltamente: casi toda la obra
ejecutada en nombre del arte mural es un atentado a las méas elementales reglas de
la pintura y del buen gusto. Esta es una afirmacion aparentemente atrevida, pero los
ejemplos estdn alli al publico en edificios de la Nacion, para darse cuenta en manos
de quienes ha sido puesto este magnifico medio de expresion. Mientras tanto,
ambulan por los salones pintores cuyos cuadros piden a gritos muros para la
realizacién de obras que serfan la honra y la jerarquizacion del arte nacional.

El tiempo pasa, y a-ese arte se le ve cada dia mas contaminado, desvalorizado y
hasta desprestigiado. Todo ha sucedido como si en la Republica no existieran —
exceptuando a poquisimos— otros artistas capaces de hacer mejor las obras murales,
cuando todos saben, y hasta los mismos que han adjudicado trabajos, que tenemos
una serie de pintores de positivos valores, mantenidos en la mas lamentable de las
inactividades: la profesional.

Frente a esos hechos se hace necesario hablar, decir la verdad sin rodeos, no ya
como asunto personal o societario, sino como conducta patridtica y de bien
publico. Ha sido hasta ahora, gracias a la apatia demostrada por nuestros mejores y
mas honestos artistas, que los responsables de la desnivelacién del arte mural han
podido levar a cabo desde sus posiciones de consejeros oficiosos, su obra de

camarillas sordidas. El mal se agrava por el caracter semioficial que ha tomado la
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maniobra de ciertos personajes escudados en puestos oficiales y bajo la proteccion

de una institucion artistica con toda la aparatosidad de una labor seria y solemne.”®

Antonio Berni veia de la siguiente manera a aquellos que lograron pintar murales en
edificios publicos —que, como sabemos, son Guido, Soto Acébal y Franco entre otros— ellos
son calificados de usurpadores que ocupan el lugar que les corresponderia a los verdaderos
artistas. .En este texto, Berni no sélo juzga como vergonzosos los murales pintados en los
edificios publicos, sino que también denuncia la forma en que opera el Estado en su rol de

comitente:

Contra Vella [1a joven pintura del arte moderno argentino] se han complotado grupos.
de pintores decadentes (...) Es asi cdmo se han cubierto de paneles edificios
publicos, sin que los realizadores tengan una verdadera conviccién, conocimiento o
sensibilidad por ese tipo de encargo. Todo pasa y se sucede gracias a la trampa bien
montada que permite escamotear el concurse publico, como corresponde en todos

los casos en que se gastan dineros del Estado.”

Por otro lado, tanto Guido como Soto Acébal reclamaban un Estado que contrate a los
muralistas, y ademés que proponian representar temas de la Historia Nacional y los préceres

argentinos; y es en este sentido que Guido bregaba por la utilizacién del muralismo como

propaganda estatal y como veremos en el proximo capitulo sus reclamos fueron escuchados.

Guido, a partir de su cargo de Director de la Escuela “Ernesto de la Céarcova”, recibi¢
encargos que distribuy6 entre amigos y colegas. Casi todos los miembros de este grupo
dieron clases en dicha escuela durante la direccion de Guido que abarcé el periodo 1932-

1955.

.

3% Antonio Berni, “La pintura mural en La Argentina” en Forma, Buenos Aires, noviembre de 1942, p. 2.
% Antonio Berni, Idem, p. 3.
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En relacion con el cardcter social y publico del muralismo, Berni reclama otro tipo de

relacion entre el Estado y los muralistas:

La pintura mural es por excelencia un arte publico, de valores sociales, de cuyas
funciones y consecuencias el Estado, no puede quedar indiferente; ni cuando esa
pintura carece de oportunidad de manifestarse en realizaciones, por la indiferencia
del ambiente; ni cuando ella se hace popular en los momentos de su mayor auge.
Son muchos los que gestionan del Estado un mayor fomento del arte argentino, con
el sistema mds efectivo y utilitario: destinando un porcentaje del presupuesto de
Arquitectura a la realizacién de decorados murales; pero con la condicién previa,
para el bien y mejofamiento del arte mural, que toda obra de arte para los
ministerios o instituciones subvencionadas por el Estado se considere como obra de
caracter publico, y por lo tanto sujeta a un previo concurso entre los artistas

argentinos.“

Berni coincide con Guido y Séto Acé'bal en el reclamo de que se destine un porcentaje del
presupuesto a la confeccion de murales, pero agrega que se deben realizar concursas para
seleccionar a los mas idoneos.

A partir de lé lectura de estas fuenteé podemos advertir que estos dos grupos de

muralistas estan disputando un espacio para la realizacion de sus propuestas murales,

teniendo como principal interlocutor al Estado. Sin embargo, lo que proponen pintar es

difercnte en cada caso. En la opcion de Guido y Soto Acébal es clara su intencién de pintar
temas de la Historia Nacional, mientras que Antonio Berni estd mas preocupado por el
impulso a un movimiento mural caracterizado por su probada calidad artistica antes que por

los temas que a representar.

% Antonio Berni, “Pinturas Murales”, Revista Tecné. Cuademo 3, Buenos Aires, marzo de 1944, pp. 41 y 44.

125




En_ sintesis, si bien Ejercicio Pldstico. es considerado el puntapié inicial de la
historiografia canénica del muralismo local, quienes participaron de esta obra colectiva no
lograron un mayor desarrollo de esta préctic-:a, hasta la creacién del Taller de Arte Mural en
1944. En cambio, los de la Escuela de Guido, consagrados en la década del veinte en los
Salones de Bellas Artes, lograroﬁ obtener contratos privados y estatales durante la siguiente
década. La tension surgida por la contratacién de unos y el aislamiento de los otros se reflejé
en las publicaciones de. arquitecfura y arte de la época.

A pértir de las notas publicadas sobre arte mural en revistas de arquitectura, notamos
cuél es la postura de los afquitectos con respecto a lo que esperan de los muralistas. Por su
parte, los artistas también publicaron en estos medios porque necesitaban darse a conocer
entre aquellos que serian sus potenciales comitentes. Teniendo en cuenta la manera
excluyente con que los artistas se citan en las publicaciones, queda manifiesta la existencia
de estos dos grupos que estan compitiendo por los pocos espacios disponibles para pintar
murales y los recursos destinados para ello. En este sentido, el colectivo formado alrededor
de la figura de Guido pareceria a primera vista no.tener tanta cohesi6n ya que no cuentan -
con un manifiesto o carta fundacidn’al, como en el caso del Talle~r de Arte Mural, pero si con
el hecho de recibir encargos tanto estatales como privados de cierta envergadura, ademas de
citarse mutuamente en los articulos y participar en los mismos edificios con obras murales.
La tension existente entre estos dos grupos se pone de manifiesto en sus intervenciones en
estas publicaciones, donde no s6lo ofrecieron su arte a los arquitectos, sino que iambién
~ encontraron un ambito vp'a_ra discutir de manera publica, conscientes de lo que cada grupo

sostenia y de las posibilidades efectivas que tenian para llevar a cabo sus proyectos.
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Finalmente, y ya finalizando el periodo que hemos recortado para este estudio, en
1948 Spilimbergo fue convocado por Guido Parpagnoli, director del Instituto Superior de

Artes de la Universidad Nacional de Tucuman, para ayudar a organizar la escuela. Hacia alli

se trasladé junto con otros como Albino Fernandez y Medardo Pantoja.®' Spilimbergo tuvo

libertad para confeccionar el plan de estudios de la escuela y le dio al muralismo una

impronta relevante. De acuerdo con el programa de la Seccion Pintura:

-Se constituiran equipos capaces de realizar pinturas murales a fin de establecer el
contacto con el pueblo por-medio de obras de calidad artistica. Se decoraran por
ejemplo, los muros de hospitales, los de salas de conferencias, bibliotecas
populares, escuelas, campos de deportes, etc. Todo edificio que el pueblo
frecuenté. Los temas seran tomados de .nuestro pasado histérico, de noble
contenido. y de acontecimientos mas representativos del momento actual, etc.
(ponerse en contacto con la vida). Se realizardn por lo menos una pintura mural por
' aﬁé, salvo inconvenientes inevitables [...] El departamento de arte cuando lo
considere conveniente, editard monografias donde se documente metédicamente
" (con fotografias) el proceso de etapas mas imporiantes del trabajo realizado e

- pintura mural, desde su concepcion (boceto) hasta su realizacién definitiva.%
)

Lamentablemente, a pesar de las intenciones tanto de Spilibergo como de los otros docentes,

no se realizé ningiin mural en esa ciudad, al menos durante la estadia de Spilimbergo.

¢! Medardo Pantoja (1906, Tilcara-1976, San Salvador de Jujuy) Sus estudios artisticos se iniciaron en Rosario
en la Academia de Gaspary con Antonio Berni. Luego en Buenos Aires, con Lino Enea Spilimbergo. De
regreso a Jujuy ensefio dibujo en la escuela primaria y fue director de la Escuela de Artes. Estuvo varios afios
junto con Spilimbergo en Tucuman en la Facultad de Artes.

2 Lino Enea Spilimbergo, Pdrrafos del proyecto para la seccion pintura del Instituto Superior de Artes de la
Universidad de Tucumdn, 1949, citado en Diana Wechsler, “Spilimbergo maestro. Su actividad en al Academia

de Bellas Artes y en la Universidad de Tucuman, Guillermo Whitelow, Fermin Févre, Diana B. Wechsler,

Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1999.
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Albino Fernandez recuerda que junto con los estudiantes y como parte de la practica de

aprendizaje se realizaria un mural en una iglesia, pero por temor a que se trate de una obra
contraria al gobierno peronista, las autoridades le impidieron su realizacion.®® Dos afios mas
tarde, tanto Spilimbergo como Albino Fernandez regresaron a Buenos Aires. La experiencia
tucumana dejé una impronta tanto en sus alumnos como en €l mismo.
Como yé adelantamos, existi6 una tercera propuesta mural contemporanea a las dos
anteriores, que es la obra de Benito Quinquela Martin, quien por esos afios se encontraba en
febril actividad, realizando més murales (iue la suma de trabajos de los dos grupos

mencionados.®

2.5. Benito Quinquela Martin

Desde mediados de la década del treinta, Benito Quinquela Martin se sumergié en
una intensa actividad como muralista: en 1936 inauguré los 16 murales de la escuela Pedro
de Mendoza, al afio siguiente cuatro mas y asi continué —aunque con diferentes niveles de

intensidad— hasta 1960.

El 19 de julio de 1936 se reuni6 la gente-de la llamada Reptiblica de la Boca para

inaugurar la escuela primaria que se construy¢ sobre el terreno que Benito Quinquela Martin

habia donado al Consejo Escolar.

% Entrevista de la autora a Albino Fernandez realizada el 18 de julio de 2008.
8 Cecilia Belej, “Quinquela Muralista” en Diana B. Wechsler, Quinquela entre Fader y Berni. En la Coleccién
del Museo de Bellas Artes de La Boca, Caseros, Universidad Nacional de Tres de Febrero, 2008, pp. 57-77.
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En tanto sonaban las campanas y sirenas de los buques surtos en el Riachuelo,
dando una nota de bullicio, de animacién y al mismo tiempo de solemnidad, se
soltaron millares de palomas, algunas pintadas con los colores nacionales, mientras

Ja banda municipal de musica, ejecutaba la marcha de San Lorenzo.”

La donacién de la Escuela-Museo en la Boca fue la primera de una serie de donaciones
efectuadaé por Quinquela para la Boca. Més adelante, donaria otros predios, destinados a la
construccidn de un Lactario, un Jardin de Infantes, el Centro de Odontologia, el Teatro de la
Ribera y la Escuela de Artes Gréficas, entre otros. En cada uno de estos edificios Quinquela
pinté6 murales: los -de la escuela son los que inauguran la secuencia de 75 obras
monumentales que pintd entre 1936 y 1972. Con estos edificios, de linea despojada,
funcionalista y vibrantes colores, Quinquela cambi la fisonomia del barrio. La Boca no fue
s6lo su motivo, sino también su espacio de intervencidn, especialmente en el perfil de la
calle Pedro de Mendoza, sobre el Riachuelo, donde se concentran varias de sus donaciones.
Respecto de los murales de la escuela, al ser ios primeros, resulta interesante
detenerse en la manera en que se realizd la donacion, asi como cudles fueron las teméticas
que retratd, ya que configuran una suerte de catilogo de sus futuras intervenciones
muralistas. El expediente 5224/ Q/ 933, en su articulo primero resolvia “Aceptar la donacién
ofrecida por Don Benito Quinquela Martin del terreno sito en Pedro de Mendoza entre Palos
y Del Crucero, entre los numeros 1829 y 1885, con destino a la construccién de un edificio
escolar y “Museo de Bellas Artes.”*® Asi también queda manifestado en la carta que recibe

el artista del Consejo Escolar de La Plata:

8 “Reuni6 extraordinaria concurrencia la inauguracién oficial de la Escuela Pedro de Mendoza en el Consejo
4°”, La Prensa, lunes 20 de julio de 1936.
5 Exp: 5224/ Q/ 933, Consejo Escolar de Educacion, 26 de agosto de 1933.
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Al Sefior Benito Quinquela Martin.-

El Consejo Escolar de La Plata, que administra las escuelas publicas de este
distrito, ha resuelto por unanimidad, encomendarme en mi caracter de Presidente
del Cuerpo, os dirija la presente comunicacién haciéndoos llegar nuestras mas
sinceras felicitaciones por el noble y hermoso acto.de desprendimiento que
significa el haber hecho cesién de un terreno de vuestra propiedad situado en el
barrio denominado de “La Boca”, para que en él se instale una escuela,
contribuyendo de éste modo a que muchos nifios se instruyan, ‘brindandoles la
oportunidad de ser hombres de bien y de provecho.-

Dejando asi cumplimentada la resolucién del H.C. me es grato saludarlo con mi

mas distinguida consideracién.-%’

(Por qué pintar murales en una escue]é? Desde el punto de vista del artista, para inculcar en
los nifios el amor hacia la belleza y };ara “llevar el trabajo a la escuela”. Los murales tendrian
la mision de inculcar en los alumnos de la escuela el amor hacia el barrio de La Boca y sus
costumbres y tfabajos. Al hablar del muralismo, sostiene que el arte no debe ser sélo para los
ricos y expresa su deseo de que todos tengan la posibilidad de acceder a él. Esto resulta en
un todo coherente con haber _pihtado murales en clubes de futbol, hospitales, entre otros
lugares pﬁb]icoé o semi pﬁblico's; Sin embargo, el caso de la Escuela-Museo no le resultd
facil. Las autoridades del Consejo escolar, que consideraban que colocar paneles decorativos
en las aulas seria un factor de distraccion para los jéi'ehes alumnos, se 'opusieron ala
inclusion de muralgs en las aulas. Segiin un relato del propio artista, los pint6 en secreto y
cuando tuvo listas las obra§, realizadas en celotex, las llevo a la escuela‘a punta de revolver y

cuchillo.®®

67 Carta de Fausto Etcheverr);, Ministro del Consejo Escolar a Benito Quinquel Martin, La Plata, 24 de agosto
de 1933, .
o8 Andrés Mufioz, Vida de Quinquela Martin, Buenos Aires, Edicion del autor, 1966.
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La escuela todavia funciona en el primer piso del edificio ubicado sobre la calle
Pedro de Mendoza. En su disefio original, tenia 6 aulas, una sala de musica, una de trabajo
manual, un patio cubierto y una casa para el director. El museo, inaugurado dos afios mas
tarde, funciona en el segundo piso. Las aulas llevan nombres de pintores: Pio Collivadino,
Fernando Fader, Alfredo Léazzari, entre otros y hay retratos de ellos en cada salon. Estos
mismos artistas son los que estan presentes en la coleccion del Museo. De este modo, se
refuerza el lazo entre éste y la Escuela, -concebido desde los origenes de ambos en un
edificio unico.

El ciclo de 16 murales se puede dividir tematicamente, segin los motivos
répresentados, en dos grupos. El primero, caracterizado por las escenas del puerto y de los
trabajos relacionados con las actividades portuarias. En este conjunto encontramos:
Embarque de. cereales (escalera), Cargadores de Carbon, Cargadoras de Naranjas en
Corrientes, Cosedores de velas (aula de labores), La despedida, Regreso de la Pesca y
Mascarones.

Un segundo grupo consiste en las escenas donde se répresentan las tradiciones y la:
historia del barrio y en las que se refleja la vida cotidiana de los pobladores de La Boca:
Fogata de San Juan, El desfile del circo (patio de ingreso), Inundacion en La Boca, Saludo
a la bandera (patio de ingreso), Miisica y danza (sala de musica) y Carnaval (patio del
primer piso).”’ En este ﬁltimo se ven el gaucho, la china, el cocoliche y el indio, disfraces
tipicos de los carnavales populares, que también se observan en las fotografias que conserva

el archivo del museo donde se lo ve a Quinquela disfrazado junto con los vecinos del barrio.

¢ El mural fue restaurado en el 2006 por Gabriela Chicola.
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Con motivo de la construccion de la escuels, Marcelo Olivari pronuncié una
conferencia en el Ateneo Popular de La Boca que luego se publico en el libro La Escuelc
Bella. En esa oportunidad, Olivari hacia un repaso por distintas corrientes sobre la
‘educacion de los nifios: desde Montessori, pasando por experiencias en Bruselas. De estos
métodos rescata la importancia de que las habitaciones fueran alegres y con decoraciones,
que provean de estimulos favorables al aprendizaje. Destaca que “En el caso de la
decoracién mural, el nifio gusta mas de ella cuanto mas familiar sea el motivo.”, y mas
adelante: “El caracter perturbador de la ilustracidon permanente decrece, se esfuma. Y el friso
se convierte en una visién bella a la que recurrira el nifio, como a un cielo, cuando necesite
prolongar o renovar su mundo interior.”’! En relacién a los motivos que Quinquela habia
elegido para decorar la escuela, en su mayoria sobre el puerto, decia en su conferencia
Olivari: “Una escena del puerto en el aula es la vision real y bella del ambiente en que se
vive.””? Y que esto tendria un efecto doblemente positivo cuando el escolar contraste estos
murales con el puerto que se encuentra fuera de la escuela: “el alumno de la escuela de la
Boca, al retornar camino del hogar con el alma jluminada de escenas nobles, al ver al puerto
real, verdadero, comprendcrd mejor el significado mora! del trabajo que lo agita.”” Qlivari
reconocia como antecedente local a las decoraciones en escuelas al ofrecimiento que habia
hecho Alfredo Guido para “decorar, con los alumnos del curso que dirige en la Escuela

Superior de Artes los patios, sala de canto y escalera de la escuela ‘Petronila Rodriguez.”™

™ Marcelo Olivari, La Escuela Bella. Los motivos de Quinquela Martin, Buenos Aires, Edicion del Ateneo
Popular de La Boca, 1935.

™ Idem, p. 15.

7 Idem, p. 16.

3 Idem, p. 16.

™ Idem, p. 21.
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Para la ejecucién de sus murales, Quinquela experimenté con diversas técnicas y. en
ninguno utilizé el fresco. Muchos son 6leos sobre paneles de celotex y otros son cemeﬁtos
policromados, que transferia al soporte material el yesero espafiol Constantino Yuste.75_
Paralelamente incorpord otras técnicas para reproducir sus obras murales como los
cerdmicos, que por esos afios se utilizaban también para decorar las estaciones de las lineas
de subterraneos de la compafiia CHADOPyYF. En la ciudad de Buenos Aires y otras ciudades
del pais se encuentran 75 murales que lievan la firma de Benito Quinquela Martin.

- Refiriéndose a sus primeros murales, decia poco antes de morir:

Antes de esa época [1935] se hacian aqui pocos murales; en parte por falta de
interés en los artistas, volcados integramente al cuadro de caballete, en parte por el
medio, por falta de cultura arlistivca en cl pueblo, a quien en principio estan
destinados. En los que yo hice —como en la mayoria de mis cuadros— el tema es
siempre el trabajo o escenas populares. Las figuras son recias y por lo general
arquetipicas, y constituyen el elemento mas importante, porque yo pienso que el
mural necesita de la figura humana y que en él el paisaje sélo puede ir como fondo.
He pintado muchos murales, de los cuales solamente uno —“El Carnaval”- esta '

hecho al fresco.™

™ En varias notas de prensa se destacaba la técnica introducida por este artesano de 65 afios, que en 1936 se
habia exiliado en la Argentina al estallar la Guerra Civil espafiola. Practicamente todos los diarios de la ciudad
publicaron notas referidas a esa vereda con comentarios mas o menos parecidos respecto de su novedad y el
hecho de que recuperaba la antigua tradicidn de “griegos, romanos y bizantinos™ de decorar con mosaicos los
pavimentos y paredes de los espacios publicos. Cfr. por ejemplo “Una obra de Quinquela Martin se reproduce”
Critica, 17 de septiembre de 1937. Este articulo comentaba la vereda, que Quinquela calificaba como “la
primera vereda artistica del mundo” y presentaba a Yuste como “un obrero interesante™: “Constantino Yute
(sic) ha vivido casi todos sus largos afios en Espafia, su pais natal. La guerra civil le arroj6, hace mas o menos
un afio, a estas playas. [...] Con material atinado al tiempo, de gasto ademas reducido, pueden lograrse efectos
sorprendentes. La experiencia realizada por iniciativa de Quinquela Martin frente a la escuela Pedro de
Mendoza, asi lo garante.”, p. 6 .

" Maria Angélica Correa (ed.), Quinquela por Quinquela, Buenos Aires, Eudeba, 1977, p. 47. Es curioso que
Quinquela considere el mural Carnaval de la escuela como fresco. Al contrario de los otros, éste fue pintado
sobre la pared pero con la técnica del secco, es decir sobre el muro con el revoque ya seco. Probablemente se
deba no a un desconocimiento de la técnica, sino como una manera de diferenciar ese mural de los otros que
habia pintado sobre celotex.
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Quinquela también percibia el surgimiento de un nuevo muralismo a mediados de los afios
treinta, —entendido como arte destinado al pueblo— y del que él se sentia participe y pionero.
Los temas que pintd en ‘sus ‘murales fueron sin excepcion el trabajo y las costumbres
populares.”” Silvestri ha sefialado que desde muy temprano, en el imaginario portefio, pueblo
y Riachuelo aparecen asociados, no porque en otros barrios no hubiese presencia de
trabajadores sino porque en los barrios del sur de la ciudad (Barracas y La Bo.ca) la fuerte
combatividad obrera les dio una fisonomia particular.”® Muchos obreros se habian afiliado al
socialismo y esto le habia valido a Alfredo Palacios ser el primer diputado socialista de
Sudamérica en 1904. Esa imagen del Riachuelo vinculada al trabajo portuario y a lo popular
son los temas que Quinquela desarroll6 en su obra y que derivan del hecho de que €l mismo"
contribuyd c¢on su pintura a la conformacién del Riachuelo como paisaje tipico y
cara;:tcri stico de Buenos Aires.

Précticamenfe todas sus obras llevan esta porcion de agua como telén de fondo de
sus composiciones y, a pesar de qué estaba presente también en su pintura de caballete, en
ésta los protagonistas son los barcos amarrados en el puerto y la figura humana aparece
como pequefias siluetas recortadas en el horizonte. En cambio, er: sus murales, la figura del
trabajador cobra un volumen similar al de la figuracion de los grabados que realizé con la
técnica del aguafuerte.

Sus murales presentan caracteristicas formales que se reiteran, al modo de un patrén
de trabajo: en un primer plano, figuras masculinas realizando alguna actividad portuaria de

carga y descarga, como tirar d¢ sogas o levantar pesados objetos en distintas posiciones.

"7 Cecilia Belej, “Quinquela Muralista” en Diana B. Wechsler, Quinquela entre Fader y Berni en la Coleccion
del Museo de Bellas Ares de La Boca, Caseros, Universidad Nacional de Tres de Febrero, 2008.

7 Graciela Silvestri, EI color del rio. Historia cultural del paisaje del Riachuelo, Bernal, Universidad Nacional
de Quilmes, 2003.
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Estos cuerpos, robustos y contundentes, contrastan con las siluetas que se recortan contra el
horizonte, realizadas con espatula en el caso de la pintura de caballete. Detrés, el Riachuelo
completa la escena como ultimo plano en el que estan delineadas las chimeneas y los
edificios de la.marge.n contraria. Para los encargos murales que recibe, muchas veces
representa la carga o deScarga de algin producto en los barcos transatlanticos. El tema
central desarrollado, y que refiere al lugar de emplazamiento del mural, es aquel bien que se
esta descargando de los barcos, como por ejemplo, vagones para el subterraneo o cafiones
para el Tiro Federal. Otras veces, algin elemento de la composicion remite al espacio que

alojard el mural: en el realizado para el Lactario, ademas de la escena en el puerto, se

observa una mujer amamantando y en el de la Policia Montada, un policia a caballo que

ronda por el puerto. De esta manera, Quinquela adaptaba su pintura al comitente realizando
minimas modificaciones a su esquema compositivo.

A grandes rasgos, sus murales representan, por un lado, escenas del puerto y de los
trabajos afines a las actividades portuarias; dentro de este grupo podemos mencionar:
Embarque de cereales en la escuela Pedro de Mendoza y Desembarco de cafiones en el Tiro
Federal Argentino. Por otro lado, imagenes donde se representan las tradiciones y la historia
del barrio y en las que se refleja la vida cotidiana de los pobladores de La Boca: Procesidn
nautica en el Teatro de la Ribera y Miisica Popular en la casa de Juan de Dios Filiberto, por
nombrar s6lo algunos ejemplos. En suma, las tematicas de Quinquela giran en torno a los
sectores populares, el trabajo urbano masculino, y mas precisamente en el puerto, el barrio
de La Boca y las costumbres de sﬁs habitantes;" estibadores, marineros, cargadores de

carbon, calafateadores, etc.
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A principios de la década de 1930 tuvo lugar un debate en la revista Contra que
vinculé el arté y la politica. En esta publicacion ;que s6lo duré cinco nimeros— se realizd
una encuesta sobre si €l arte debia ser politico 0 no. Contra intentd unir vanguardia estética
con una préctica politica militaﬁte y ese ideal, como sostiene Sylvia Saitta, fue encarnado
por la figura de David Alfaro Siqueiros, modelo de artista revolucionario y comprometido,
cuyo arte poseia contenido politico.” Pero por ms que Quinquela declarase explicitamente
que su arte no era politico, sin duda sus acciones tenian un sentido politico. De hecho, la
figura del propio Quinquela como donante de terrenos y murales lo dibuj6 como una
personalidad ﬁnportante e inﬂuyenfe, al menos en el barrio de La Boca, y sin duda fue un.
referente que excedi6 las fronteras de la bohemia artistica. El hecho de que se 'codeara con
funcionarios y politicos de distinto signo politico y ofreciera sus murales en lugares
disimiles no hacia mas que engrandecer su figura, como veremos en el capitulo cuatro.

Con respecto a la técnica, la mayoria de sus murales fueron pintados con 6leo y cera
utilizando planchas de celotex™ como soporie. En general, Quinquela realizaba el mural en

| su taller, luego lo trasladaba y, —dependiendo de las dimensiones— daba las ultimas
pinceladas al unir las planchas Adeicelotex cuando las amuraba en su sitio. En otros casos,
sobre todo con el propdsito de emplazarlos al aire libre, a'unque no necesariamente, se
utilizaron teselas de hierro esmaltadas en los talleres Talamani, o murales cerdmicos, que
‘confeccionaba en un primer momento Ricardo Sanchez y que mds adelante se realizaron en

el Taller del Instituto Otto Krausse, y finalmente, los cementos policromados para aceras,

7 Sylvia Saitta “Polémicas ideolégicas, debates literarios en Contra. La revista de los franco-tiradores” en
Sylvia Saitta, (coord.), Contra. La revista de los franco-tiradores, Bernal, Universidad Nacional de Quilmes,
2005, pp. 13-33. -

%0 Celotex era la marca con la que se comercializaba este material para embalaje, que era cartén prensado.
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que realizaba Constantino Yuste.'81 Para éstos tltimos, Quinquela realizaba el modelo en
papel de escenografia en tamafio real, como se puede observar en varias fotografias
conservadas en el .Museo de Bellas Artes de La Boca. El uso de todas estas técnicas
evidencia la voluntad de Quinquela .de instalar murales en mdas y maés sitios, a la que
subordinaba, a veces, la calidad de las obras, ya que en estos traspasamientos que se
realizaban tanto en la ceramica, como en las teselas, la pincelada de Quinquela se volvia
menos diestra, en parte también porque probablemente no fuera él quien los pintaba.
También en los cementos policromados el dibujo resultante eta mas rastico, debido a que
ese material era menos maleable. De esta manera, el fin Gltimo era multiplicar los murales,
al aire libre como en Caminito, en las veredas o en el pavimento de la estacion Plaza Italia
de subterraneos, en los patios de la escuela-museo, en el natatorio de la Facultad de Derecho
y en el fondo de la piscina del Tiro Federal, entre otros sitios que hubieran hecho imposible
la perdurabilidad de sus murales en celotex. Asi lo manifestaba cuando hablaba de su interés
por la ceramica: “en relacion con el mural, nada mas. Da la posibilidad de llevar el cuadro al
aire libre, a la calle, a las plazas, acercandolo asi a la gente.”82

Quinquela ve en el muralismo la posibilidad de llevar el arte a todas partes. Algunas

veces se reproduce el mismo mural en distintas técnicas, ejemplo de esto es Carnaval y La

Despedida, como veremos en el capitulo 4. El artista subordinaba la calidad a la cantidad y

81 Con Yuste, Quinquela hizo el pavimento del ingreso a la Escuela-Museo (1937), de la estacién de
subterraneos Plaza ltalia (1938), el frente de la casa de Juan de Dios Filiberto y del fondo de la pileta de
natacién del Tiro Federal (1938) entre otras obras. Esta Gltima, Trabajadores del mar fue destruida poco
después por el Director del establecimiento, segin una nota manuscrita del propio- Quinquela en 1940
acompafiada por una foto de la obra realizada en cemento de 9 x 4m. donde ironiza sobre esta pérdida: “cuadro
colocado en el fondo de la pileta de natacidn det Tiro Federal y fue sacado y destruido una vez colocado; por el
Arquitecto y la Direccién del Tiro Federal porque no le gust6 el tema. ‘Viva la cultura’ (Archivo Museo de La
Boca Quinquela £. 102). ;

82 Maria Angélica Correa (ed.), Quinquela por Quinquela, Buenos Aires, Eudeba, 1977, p.47.
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también sacrificaba la nocién de obra uinica, —realizada por la mano maestra del artista— ante
la posibilidad de alcanzar nuevos publicos.

Con respecto a los lugares en donde se ubican sus murales, subrayamos -en primer
lugar los que se encuentran en sitios creados por ¢l mismo. Murales pintados donde
previamente ha doﬁado los terrenos. En este grupo se ubican los 16 murales de la escuela
Pedro de Mendoza (1936), los del jardin de infantes (c.1948), el lactario Municipal (1946),
el Teatro de la Ribera (1970/1), el Instituto Odontolégico (1957), la Escuela de Artes
Gréficas (1949), etc. Otros han sido regalos, como por ejemplo la fachada de la casa de Juan
de Dios Filiberto (1937), su amigo y vecino 4crata, y los dos que se encuentran en Caminito
y calle Magallanes (c.1956). Fi11aﬁnente, aquellos para los que fue contratado: La Casa del
Pueblo (1937), tres estadios de futbol, River Plate (1937), Racing Club (1937) y Boca
Juniors (1941), la Casa del Teatro (1938), el Ministerio de Obras Publicas (1937), Obras
Sanitarias de la Nacién (1937), la Escuela Repiblica de México (1941), la Policia Montada
(1937), el Tiro Federal Argentino (1937), la Estacion Plaza Italia del subterraneo (1938) y el
Hospital Santojani (1940), entre otros.

La mayoria de estas obras son donaciones que hacia el artista. En algunas cartas que
le envia a los directivos de las instituciones, se advierte el precio convenido por el mural y si

bien se mencionan los gasios, éstos no se encuentran desagregados:

Sefior General de Brigada, D. Bautista Molina:
De acuerdo con-lo convenido con el Sefior Director General, respecto a la
ejecucién de un “panneau” decorativo en el edificio del Tiro Federal Argentino, me

es grato confirmarle lo expresado verbalmente, requiriendo por dicho trabajo la
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cantidad de $3.000,00 m/n.; que correspende segin mi opcidn a gastos de material,
.83

haciendo donacién de la parte espiritual de mi intervencién persona
En otros casos, se desagregan los gastos y asi podemos ver cuanto le corresponde a cada

articulo. También se observa en cuanto valia Quiquela la obra que est4 realizando:

Sefiorita Gerarda Scolamieri, Directora de la Escuela Republica de México:

Tengo el agrado de enviarle la cuenta de gastos ocasionados por la colocacién del
cuadro “Trabajo”, que mide 8 metros por 3: por dos meses y cinco dias de trabajo
de ayudante, a 10 pesos por dia, 650 pesos; por transporte, celotex y otros, 100
pesos, y por pintura, 250 pesos. Total, 1.000 pesos. Mi trabajo personal y espiritual

es de 20.000 pesos, pero eso entra en caracter de donacién para la escuela.®

Los honorarios de Quinquela estaban indicados y eran en general del orden de los
20.0008, pero esto era parte de. la donacién. Lo que si cobraba eran 10$ por dia por un
ayudante, mds materiales. Si bien desconocemos qué tarea desarrollaba éste, suponemos que
armaria el andamio, prepararia las pinturas y posiblemente ayudara a pintar fondbs 0 partes
mas sencillas de la composicién. Es posible que Quinquela no contara con un ayudante fijo,
sino que fuera cambiando a lo largo del tiempo. Entre sus papeles, prolijamente ordenados
en varios biblioratos, se ha evitado cuidadosamente dejar rastros de quiénes pudieron ser sus
ayudantes, aunque podemos aventurar ailgunos nombres como el de Suffritti y el pintor
Ollavaca, amigo de Quinquela, ambos fotografiados en un momento en que aparentemente
estan con ¢l junto al andamio d-e uno de los murales. Es posible que su labor como muralista

sostuviera ese nivel de actividad a partir de que Quinquela no esperaba que la iniciativa

8 Carta de B. Quinquela Martin dirigida al General de Brigada D. Bautista Molina, Buenos Aires, 4 de octubre
de 1937.

8 Carta de B. Quinquela Martin dirigida a la Sefiorita Gerarda Scolamieri, Directora de la Escuela Repiblica
de México, Buenos Aires, 20 de agosto de 1941.
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partiese de los comitentes, sino que ofrecia sus murales, sin descanso. Ademas, el cobro de
los gastos en materiales y en su.ayudante, pudo ser una forma de mantener la productividad
gracias a que era una actividad que, si no generaba ganancias, tampoco producia pérdidas
monetarias para el artista. En este sentido vale la pena tener en cuenta las obras que realiza

_para el Ministerio de Obras Publicas, debido a que era la Direccién de Arquitectura de este
ministerio, la que comisionaba los ‘pan'eles decorativos para todos los edificios que construia
esta reparticion. Quinqﬁela pinta un gran mural para el Comedor de los Obreros: Dia de
Trabajo® y el otro —En plena actividad— para el Despacho del Ministro de Obras Publicas.
Ambos se inauguraron con la presencia de trabajadores, ministros y el Presidente J usto. Este
tipo de encargos le debian reportar cierta ganancia monetaria; ademas del estatus que
adquiria por el hecho de recibir encargos de esta envergadura.

Es interesante observar la manera en que se van dando encuentros y desencuentros
entre estos artistas que se estan disputando los espacios durante este periodo. En el caso de
Quinquela Martin existe un supuesto aislamiento, algo que queda en discusién luego de
observar la cantidad de encar;gos que recibe para decorar despachos de edificios publicos, ya
que de esta manera trasciende mas alla del barrio. Con sus murales logra tener visibilidad en
muchos espacios. Sus estrategias no se relacionan con presentarse en el Salon ni con ganar
premios o exponer en el centro de la ciudad, pero si con recibir encargos del Estado para sus
murales. |

Para finalizar esta presenta@ién de las tres vertientes de arte mural se puede observar

en el cuadro que se encuentra a continuacién la convivencia de los tres proyectos muralistas

8 Dia de trabajo fue restaurado y actualmente se encuentra en la Terminal de Cruceros que ha sido rebautizada
¢como “Benito Quinquela Martin”.
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descriptos, la cantidad de encargos recibidos y la variedad de técnicas y espacios en los que

se encuentran sus obras.

2.6. Murales realizados entre mediados de la década de 1920 y 1950%

Afio | Miembros del Taller de Escuela de A. Guido Benito Quinquela Martin
Aljte Mural

1924 -Conjunto de paneles sobre el
Altiplano en la casa Mayorel, Los
Cocos, Cérdoba (A. Guido)

1926 - Palas Atenea, Artes Pldsticas,
Letras, Musica 'y Ciencias,
Federacion Agraria Argentina,
Actualmente Teatro Lavardén,
Rosario (Alfredo Guido)

- 12 telas aplicadas a las paredes,
Bar Cifté, subsuelo del Palacio
Fuentes, Rosario (A. Guido)

1927 ' | -Puisajes del altiplana, Casa
Fracassi, Rosario (Alfredo Guido,
v .| riportato)
1929 -Panel para el Pabellén

‘Argentino, Exposicién Sevilla
(A. Guido, riportato).
Actualmente en la Biblioteca de
ia Escuela Normal N° 2, Rosario

1933 | -Ejercicio Plastico (Equipo - Estampas del 900, Escena
Poligréfico: David Alfaro campera 'y Escena de animales
Siqueiros, L. E. Spilimbergo, silvestres, Piaza Hotel (J. Soto
A. Berni, J. C. Castagnino, k. | Ac€lul y Maria M. Rodrigné,
Lazzaro) dleo sobre el muro. El segundo
' fue destruido)

1934 | -Mujer trabajando, Biblioteca |- La Historia del transporte (dos
“Veladas de Estudio después frisos) y La Fraternidad, en
del Trabajo™ de Avcllaneda (J. |edificio de La Fraternidad (éleo

C. Castagnino) sobre plateado a la hoja, Dante
-s/ titulo, Vivienda Ortolani y A. Montero)
mutlifamiliar Viamonte 867 (L. | - 11 murales cerAmicos del ciclo
E. Spilimbergo) (c. 1934) Paisajes de Espafia, subte Linea

1 C (Martin Noel, Manuel
Escasany, cerdmicos)
- Las Bellas Artes y Artesanias

Argentinas: plateria, tejeduria,

% Elaboracién propia. Durante este periodo continta la pintura en iglesias y viviendas de la élite. Estos casos
no se han registrado en el cuadro porque se trata de una continuacién de la practica que se entiende como
antecedente de la renovacién que estamos estudiando.
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cueros y Artesanias Argentinas,
en la Comisién Nacional de
Bellas Artes (fresco, cartones: A.
Guido, Ejecucion: L. Baldini, A.
Chiesa R. Castagna y J. Ugarte
Eléspuru)

1935 | -Alegorias de la ciudad - Motivo Serrano en la Sociedad
Moderna, vivienda unifamiliar, | Rural (A. Guido) Destruido
General Urquiza 41, (A. Berni) | - Descubrimiento de América en
la Escuela Petronila Rodriguez
(Chiesa, Castagna y Baldini,
dirigidos por A. Guido)
1936 | Ministerio de Obras Pablicas: En la Escuela “Pedro de
La Ingenieria y I.a Arquitectura | Mendoza”, La Boca:
(A. Guido, fresco) -Cargadores de carbon, (dleo
- Ganards el pan, A. Alice, sobre celotex)
- Paisaje, E. Celery -Fogatas de San Juan, (6leo
- Apuntador, M. Victorica sobre celotex)
- R. Franco, panel -Regreso de la pesca, (6leo sobre
- panel (cartén: P. Collivadino, | celotex)
Ejecucion: R. Mazza) -Cosedores de velas, (6leo sobre
- A. Montero celotex)
- actividad portuaria, E. Valls, -Bendicion de las barcas, (6leo
- Gastén Jarry sobre celotex)
-A. Pibernat, -Inundacion de La Boca, (6leo
sobre celotex)
- San José de Flores, Lujén, La -Buzos en el fondo del mar, (0leo
quinta y el rancho 'y Lujdn, sus sobre celotex)
cereales y el Rio de la Plata, -Misica y danza, (leo sobre
estacion 9 de Julio, subte Linea D | ¢¢otex) .
(A. Guido, cerimicos) -Embarque de cereales, (0leo
- Rosario, San Lorerizo, La posta, Szzr; celof;) "
La trilla, La chacra..., estacién ;e lot:;)p edida, (Oleo sobre
Facultad de Medicina, subte Careadoras d ,
. . . argadoras de naranjas en
Linea D, (A. Guido, cerdmicos) Corrientes, (6leo sobre celotex)
) .. , -Mascarones de proa, (6leo sobre
Palacio de Justicia de Cordoba: celotex)
- Primer crimen, (E. Valls, 8leo | _Lg Boca 1860, (Sleo sobre
sobre tela en bastidor) celotex)
- La Ley, (E. Lezcano Ceballos, |-Carnaval en La Boca, (leo
dleo sobre tela) sobre muro)
- La Justicia, (F. Vidal, éleo -El desfile del circo (mural
sobre tela) ceramico)
- La linea del Norte y La linea | -Saludo a la bandera, (mural
del Sud, Ferrocarriles del Estado, | cerdmico)
(R. Franco, 6leo sobre plateado a | -Vuelta de Rocha, (Cemento
la hoja con léminas de aluminio) [ Policromado)
1937 |- Las industrias artesanales, - Murales del Barrio de -Miusica popular, Magallanes

Pabellén argentino en la
Exposicion Internacional de
Paris, (L. E. Spilimbergo)

Suboficiales de Campo de Mayo
(A. Guido) .
- Garay y Mendoza'y Américay

1140 (Casa de Juan de Dios
Filiberto, cemento policromado).
-Actividad en el astillero, Casa
del Pueblo, (leo sobre celotex)
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Esparia, estacidn Tribunales,
subte Linea D. (R. Franco,
cerdmicos)

-Motivo marino, Biblioteca del
Museo de Ciencias Naturales
“Bernardino Rivadavia” (6leo
sobre tela)

-Aves, Museo de Ciencias
Naturales (6leo sobre tela)
-Leopardos, Museo de Ciencias
Naturales (E. Valls 6leo sobre
tela)

-Nahuel Huapi, Museo de
Ciencias Naturales (A. G.
Guastavino, 6leo sobre tela)
-Cataratas del Iguazi, Museo de
Ciencias Naturales (E. Valls, dleo
sobre tela)

| -Construccion de desagiies,

edificio de 1a Direccidn de Obras
Sanitarias (6leo sobre celotex)
-Puente de Barracas, Estadio
Racing Club, Avellaneda, (6leo
sobre celotex)

-El campedn 'y La primera
cancha, Estadio River Plate (6leo
sobre el muro)

-Atracando 'y Orden y trabajo en
Policia montada (éleo sobre
celotex)

~-Desembarco de cariones, Tiro
Federal Argentino, (6leo sobre el
muro)

1938 | - Santa Fé, El puente Setiibal, El | -En plena actividad y
Rio Parand ..., estacién Facultad | Descargando carbon Casa del
de Medicina subte Linea D (A. | Teatro, (6leo sobre celotex)
Guido, ceramicos) -Descarga 'y Desembarque de
- Los colonizadores y El Camino | tranvias, Andén de Estacién
a Cérdoba del Tucuman, estacién | “PlazaItalia” de la linea D de
Agiiero, subte Linea D (R. sub.terréneos (cemento
Franco, ceramicos) policromado)
- Santiago ael Estero. Leyendas —I’,uchadores en el mar, Fondo de
del Pais de la Selvay pllgta de nataclén (cemento
Arqueologia diaguita, Los valles, pollcrom ado) Tqu Federal
- . o Argentino, Destruido luego de ser
Tucumdn, La zafra de la cafia y colocado
Los ngenios. .. estac1$m Bulnes, ~En plena actividad, Ministerio
sub’te I'Jmea D (A. Guido, de Obras Publicas, Despacho del
cerdmicos) Sr. Ministro (6leo sobre celotex)
- Evocaciones de Salta'y Los -Dia de trabajo, Comedor de
pobladores del Altiplano, Obreros de la Direccién General
estacion Scalabrini Ortiz, subte | de Obras y Astilleros del Rio de
Linea D (R. Franco, ceramicos) | la Plata, Ministerio de Obras

_ ] » Publicas, (6leo sobre celotex)
1939 | -Agriculturay Ganaderia, (A. |- La Batalla de Caseros, Concejo -Levantando anclas, Circulo

Berni y L. E. Spilimbergo) e
Industria y Comercio
argentinos, (Jarry, Mazza y
Montero), Pabellén Argentino
de la Exposicion Internacional
de Nueva' York,

Deliberante de Morén (A. Guido,
fresco)

- Industria y Comercio, Pabellén
Argentino de la Exposicion
Internacional de Nueva York, (A.
Montero y G. Jarry)

Ministerio de Hacienda:

- Primer trueque 'y Principios de
la corriente inmigratoria, (J.
Soto Acébal, bleo sobre tela)

- Aserradero u Qbrgje, (E.

médico Argentino, (6leo sobre
celotex)

-s/t, ceramicos, Escuela Otto
Krausse
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Centurién, 6leo sobre tela)

- Tierra de Promision, (C. B. de

1 Quirds, Sleo sobre tela)
- Aserradero, (Emesto Riccio,
{ 6leo sobre tela)

- La pesca, (G. Lopez Naguil,
Oleo sobre tela)

- Riquezas argentinas, (A. Alice,
Gleo sobre tela)

- Vendimia, (A. Pibernat, 6leo
sobre tela)

- Rigueza nacional, (F. Vidal,
oleo sobre tela)

- Ofrendas de frutos, (J. Soto
Acébal, 6leo sobre tela)

- La segadora, (Paulina Blinder,
oleo sobre tely)

- Puertos argentinos, (G. Jarry,
6leo sobre tela)

- Nativos ofreciendo riguezas, (E.
Lescano Ceballos, 6leo sobre

| teta)

- La cosecha, (R. Mazza, 6leo
sobre tela) :

- Nativos nortefios en mercado .
regional, (A. Montero, 6leo sobre
tela)

[T940

- La resurreccion de Cristo'y La | - Dia de trabajo, Hospital
resurreccion de Ldzaro, Santojanni, (cerdmicos)
| Cementerio de la Chacarita (E. - Maternidad en el puerto,
Centuri6n) Lactarium N°2, (cerdmicos)
- Dos paneles, Municipalidad de
Concordia, Entre Rios , (L.
"| Baldini, 6leo sobre paneles de
_ : madera) 7 , ,
1941 {-Mural en el Teatro del Pueblo, - | -El origen de la Bandera de
(A. Berni) Destruido en 1943 Boca, Club Boca Juniors, (Sleo
-Escena en la playa, fresco en sobre celotex)
vivienda familiar, Gaspar . -Trabajo y progreso, (6leo sobre
Campos 480 (J. C. Castagnino) celotex) Escuela Republica de
México
-Procesion ndutica, Hospital
Argerich, (8leo sobre celotex)
1942 {-Los pioneros del cine'y | -Murales del Automévil Club ' ) V

Homenaje al cine (1. C.
Castagnino, y Lopez Claro, O.
Pierre y M. Espinosa) ex cine
Lorraine, hoy Libreria Losada.
-Alegorias del descanso eterno
en el Cementerio de
Avellaneda, (M. Colmeiro y J.
C. Castagnino, fresco)

Argentino (A. Guido, Centurién,
Basaldia, Soto Acébal y M.
Rodrigué)

-Descendimiento de la cruz,
capilla de misas, Cementerio de
La Chacarita, (G. Lépez Naguil)
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-Los elementos, vivienda
familiar, J. C. Castagnino,
fresco

-Fresco en vivienda flia. Besada
de Barracas (en 2005 fue
removido de su emplazamiento)
(fresco, J. C. Castagnino)

1943

-Literatura, Artes Pldsticas,
Musica. (Berni), La cultura
dignifica a los hombres y
hermana a los pueblos
(Urruchua), La ofrenda de la
nueva tierra (Castagnino),
frescos, en Sociedad Hebraica
Argentina

-Vivienda multifamiliar, J. B.
Justo 2720 (J. C. Castagnino y
A. Bemi)

1944

1945

-Mural en la Biblioteca del
Colegio Nacional Mariano
Moreno, Mar del Plata. (J. C.
Castagnino)

-Elogio del Rio Uruguay, Club
deportivo de Salto, Uruguay (J.
C. Castagnino)

-Las Bellas Artes, {J. Soto
Acébal, Sleo sobre tela embutido
en el murc), Academia Nacional
de Bellas Artes.

-Las comunicaciones modernas y
Las comunicaciones maritimas
de la primera época, Correo
Central (Amadeo Dell'Acqua).
-San Juan el Precursor, 1glesia
San Juan el Precursor (Gaston

Jarry)

1946

-El dominio de las fuerzas
naturales y La Primavera (L.
E. Spilimbergo), La fraternidad
y El Invierno (D. Urruch®ia), La
ofrenda generosa de la
naturaleza y El Otofio (J.C.
Castagnino), Canto al mar, La
pareja humana 'y El Verano
(M. Colmeiro), El amor o La
germinacion de la tierra 'y El
trabajo, (A. Berni), La
despedida (L. E. Spilimbergo y
Urruchiia) en Galerias Pacifico
(Taller de Arte Mural)

-Mural en vivienda familiar,
Ituzaingd fresco, (J. C.
Castagnino)

Ministerio de Guerra:

4 paneles de C. B. de Quirés
(6leo sobre tela) 2 fueron
destruidos.

-Obreros en actividad y Rincon
boguense, Lactario Municipal N°
4, (esmalte sobre hierro)

1947

-Mural en vivienda familiar,
Ituzaingd, (J. C. Castagnino,
fresco)

-Dos frescos en ex Cine San
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Martin, Mar del Plata, (J. C.
Castagnino, fresco)

-Mural en vivienda
multifamiliar, Viamonte 2660,
(. C. Castagnino fresco)

1948 -Descarga de zapallos, Jardin de
Infantes N°6 (esmalte sobre
' ] hierro)
1949 | -Mujer caminando las olas, Ayer y Hoy, Central General de | -Bajo el puente 'y Barco y ciudad
fresco en pared en L de 3.60 x | los Trabajadores, (Miguel gris (esmalte sobre hierro) Casa-
5.50 y 1.60 x 19m, ubicado en | Petrone, fresco) Taller de Luis Perlotti
el comedor del Hotel Alfar -Dia de trabajo en el puerto,
(calle 16 esq. 3, Pnta Mogotes, (esmalte sobre hierro) Escuela de
Mar del Plata, J. C. Castagnino) Artes Graficas N°31, La Boca
-s/t, Facultad de Derecho,
{esmalte sobre hierro)
1950
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- Capitulo X

Los encargos del Estado
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El objetivo de este capitulo y del siguiente es analizar los murales desde el punto
de vista del comitente, es decir, quién realizé los encargos de paneles decorativos y
murales. En este capitulo nos centraremos en el Estado como comitente de estas obras
de arte y en el siguiente, en los encargos privados y de asociaciones civiles. Desde
mediados de la dééada de 1930, se construyeron el Ministerio de Qbras Publicas con-
murales de Alfredo Guido, Gaston Jarry y Benito Quinquela Martin y el Ministerio de
Hacienda con obras a cargo de Emilio Centurién, Jorge Soto Acébal, Cesareo Bernaldo
de Quirds, entre otras dependenéias. Se indagaran los presupuestos que-guiaron estos
encargos a través de las relaciones entre la historiografia y las artes. Otfo circuito de
encargos estatales de muréles era el de las exposiciones internacionales, para las que se
realizaban grandes paneles o murales efimeros que se pintaban en ocasién de estos
cventos, como el mural de Alfredo Guido para la Feria Internacional de Sevilla en 1929,
Industrias artesanales de Lino Enea Spilimbergo en 1937 y Agricultura y Ganaderia de
Antonio Berni y L. E. Spilimbergo en 1939, que también se tendran en cuenta, asi como

también los realizados durante el primer peronismo, para las exposiciones industriales.

3.1. Los grandes encargos

Los encargos estatales de obra mural estan directamente relacionados con la
relevancia que cobrd durante la década de 1930 el Ministerio de Obras Publicas y, en
particular, la Direccion Génerai de Arquitectura de este mi,nisterio. Durante esa década,
los edificios que construyé el Estado privilegiaron el estilo academicista monumental,
como el Ministerio de Haciencia y Ministerio de Guerra, entre otros. En ellos se advierte

la intencion de mostrar la presencia del Estado en el rol de gran constructor de manera
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muy visible. Las principales caracteristicas de estos edificios son la verticalidad, ia

pureza de las lineas, el orden, la sobriedad queba Su vez estan en consonancia con
algunas de las ideas que los gobiernos de esta década intentaban transmitir desde la
arquitectura.

Para comprender los procesos estudiados es necesario atender al contexto
histérico en el que se desarrollaron. La segunda presidencia de Hipdlito Yrigoyen,
iniciada en 1928, concluyd abruptamente con un golpe de Estado. El 6 de septiembre de
1930 el .general José Félix Uriburu asumié como prcsidénte provisional e inaugur6 una
década marcada por la corrupcion y el fraude electoral. Esta crisis en el orden politico se
sumaba a los efectos de la crisis econémica provocada por el crack de Wall Street un
afio antes. A comienzos de la década, en el plano politico, un episodio demostrd la
debilidad de los conservadores si optaban por la via constitucional. Uriburu llamé a
elecciones para gobernador de la provincia de Buenos Aires el 5 de abril de 1931. En
ellas triunf6 el candidato radical Honorio Pueyrredén. Mas alld de que el resultado de la
eleccion fue anulado, fue un duro golpe para el uriburismo que confiaba en que los
conservadores ganarian ese cargo. La constatacion de que no se podria vencer a los
radicales en las ﬁmas llevo al gébiemo a acceder a la candidatura de Agustin P. Justo.
Ademas, la conspiracion de varios oficiales radicales fue el vpretexto para que Uriburu
proscribiera al candidato Marcelo T. de Alvear para las elecciones presidenciales de
noviembre de 1931. Sin un rival de peso, Justo triunfé en las urnas. Su compafiero de
férmula era Julio A. Roca (h.). Agustin P. Justo asumi¢ la presidencia cl 20 de febrero
de 1932 y gobernd hasta 1938 y, como sostiene Dario Macor, el hecho de tener lazos en

el mundo civil asi como también en las esferas militares le permitieron mantenerse en el
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poder por casi toda la década.! Fue una pieza clave en la coaliciéon de partidos que se
denominé Concordancia Parlamentaria y que sostuvo el funcionamiento institucional
hasta 1943. En ella participaron los conservadores, los radicales antipersonalistas (que
respaldaban a Alvear) y el Partido Socialista Independiente (un desprendimiento del
Partido Socialista). La restauracion conservadora finalizé de la misma forma en que
habia llegado al poder: con un golpe militar llevado a cabo por el general Rawson
contra el gobierno de Ramén S. Castillo. Esto demostraba el poder que las Fuerzas
Armadas habian cobrado, adquiriendo asi una posicién politica de peso para el '
desarrollo institucional de las décadas siguientes.

En el plano econémico, los efectos de la crisis se habian sentido ya desde 1928,
con la fuga de capitales provocado por el auge especulativo de la bolsa de Nueva York,
y se prolongaron hasta el afio 1932 inclusive. El modelo agroexportador que habia
permitido el espectacular crecimiento econdmico de la etapa anterior parecia llegar a su
fin. En cambio, la industria comenzd a crecer, en especial aquella relacionada con el
sector primario, como por ejemplo los alimenticios, textiles, etc. Las ciudades
importantes, como Buenos Aires o Rosario, recibfan diariamente la afluencia de
trabajadbfes rurales en busca dé nuevos horizontes. Estas migraciones internas dieron

-co'mo fruto la trasformacion del espacio urbano. José Luis Romero designdé como
ciudades masificadas a las urbes que surgieron como producto de esta transformacién;
un fenémeno que implico el desarrollo de cinturones de miseria en la periferia de sus
centros urbanos.? La desocupacidn, la sobrepoblacién, el hacinamiento y la aparicion de

villas miseria fueron retratadas en los tangos desesperanzados de Enrique Santos

! Dario Macor, “Partidos, coaliciones y sistema de poder” en Alejandro Cattaruzza, Crisis econdmica,
avance del Estado e incertidumbre politica (1930-1943), Nueva Historia Argentina, Tomo VII, Buenos
Aires, Sudamericana, 2001.

? José Luis Romero, Latinoamérica: Las ciudades y las ideas, Buenos Aires, Siglo XXI, 2004 {1° ed.
1976]. ' ‘
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‘Discépolo y las Aguafuertes de Roberto Arlt, que ilustran el hambre y la desazén que
marcaron el comienzo de la década.

A partir de mediados de la década y coincidiendo con una mejoria econdémica,
los trabajadores se organizaron en sindicatos paré expresar su descontento ante las
condiciones laborales, la crisis econémica y la corrupcion politica, realizaﬁdo protestas
y huelgas. Al mismo tiempo el periodo de entreguerras fue un momento en que el
socialismo, el sindiéalismo y el comunismo organizaron gremios industriales,
constituyendo sindicatos por cada rama de actividad. |

Estas transformaciones que atraviesan esta década y la siguiente van a modificar
la relevancia de los sectores de ia economia, asi como también el lugar del Estado, que
se volvera mds intervencionista. Tanto en el final del gobierno de Yrigoyen como en el
de Uriburu y al principio de la presidencia de justo, se tomaron medidas ortodoxas para
paliar la crisis, que no dieron los fesultados esperados. Es a partir de 1933 cuando fue
nombrado Ministro de Haqienda Federico Pinedo, quien adopt6 una serie de medidas
donde el Estado intervenia directamente en la eéonomia, intentando regular oferta y
demanda. Dentro de las medidas aplicadas para salir de la crisis, se siguieron una serie
de lineamientos de John Maynard Keynes,® en especial en lo referido a la plena
ocupacién'y la generacion de empleo desde el Estado. Tanto el presidente Justo como
Pinedo, si bien este ultimo era miembro del Partido Socialista, tenian ideas liberales en
lo econdmico y no acordaban con Keynes. No obstante esto, se aplicaron algunas
medidas en este sentido apelando al pragmatismo y habida cuenta de las penurias que
atravesaba el pais. Basicamente se implementaron dos tipos de medidas: las primeras
fueron financieras y tuvieron como objetivo estabilizar la moneda. Se establecié el

control de cambios, en 1934 se cred el Banco Central de la Republica y el Instituto

3-Keynes publicd en 1936 Teoria General del Empleo, el Interés y el Dinero, donde hablaba sobre la
Demanda agregada a partir de lo que habia observado en el proceso de la Gran Depresion.
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Movilizador de Inversiones Bancarias (que controlaba las instituciones bancarias y
financieras) y se cred la Direccion General Impositiva (se perfecciond el sistema fiscal).
El segundo conjunto de medidas fue de regulacion econdmica y éstas tendieron a
controlar la produccién y equilibrar la oferta y la demanda. Con ese fin se crearon en
1933 una serie de organismos de regulacion como la Junta Reguladora de Granos, la
Junta Nacional de Carnes, la Junta Reguladora de Vinos, la Junta Nacional del Algodén,
de la Industria Lechera y la Comisién Regional de la Produccion y Comercializacion de
la Yerba Mate, todos dependientes del Ministerio de Hacienda. Una de las salidas a los
acuciantes indices de desempleo fue la generacién de puestos de trabajo en obras
publicas, en especial a partir de la creacién de la Direccién Nacional de Vialidad en
1932.

El proceso de crecimiento de la industria se habia iniciado durante la Primera
Guerra Mundial y fue en este periodo que se profundizé la llamada industrializacion por
sustitucion de importaciones. Este proceso no se debe sobrevalorar dado que se trat6 de
un desarrollo desigual que se centré principalmente en productos textiles y alimenticios.
Debido a la caida de las exportaciones argentinas se provocé una disminucion de divisas
disponibles para productos de importacién, sumado a la devaluacion de la moneda
nacional y al deterioro de los términos del intercambio. Es decir que la sustitucién de
importaciones précticamente era la Unica opcidn viable. El gobierno utilizé impuestos
aduaneros para controlar la cantidad de productos que se importaban, lo que cre6é un
contexto favorable para la manufactura local.*

Otra forma de activar la economia y paliar el desempleo fue .a través de la

creacion de la Direccién de Arquitectura del Ministerio de Obras Publicas, por medio de

4 Juan Carlos Korol, “La economia”, en Alejandro Cattaruzza (Dir.), Crisis econémica, avance del
Estado e incertidumbre politica (1930-1943), Nueva Historia Argentina T. VII, Buenos Aires,
Sudamericana, 2001,

152




la construccién de caminos, escuelas, hospitales y otras obras de infraestructura a gran
escala, en la que se empled una cantidad formidable de gente.

El Ministerio de Obras Publicas fue ‘creado en 1898, en el marco de la
centralizacion y construccion del aparato estatal. En él se subsumi6 al Departamento de
Ingenieros Civiles de la Nacion y la Direccion de Ferrocarriies Nacionéles. Esta
estructura centralizada, ubicada en Buenos Aires, poseia delegaciones regionales en
distintas partes del territorio. En las décadas siguientes se sumaron mds reparticiones
con nuevas especificidades. En 1912 se cred Obras Sanitarias de la Nacion y en 1933 la
Direccion Nacional de Vialidad. De acuerdo con Anahi Ballent, desde el momento de
creacion hasta 1952 se despliega g:l programa inicial del ministerio disefiado por los
ingenieros. Las caracteristicas de este modelo fueron: 1. operar sobre obras mas ligadas
a la infraestructura econdmica que a la social; 2. tender a la concentraciéon de la obra
pﬁblica; 3. basarse en una burocracia de ingenieros; 4. adoptar una organizacién que
tiene que ver sobre todo con la especializacién de la ingenieria; 5. operar sobre todo
dentro de campos aislados ofreciendo resistencias a la integracién horizontal.’

Es en este marco de ampliacion de las politicas de construccion de obra publica
que se realizan los nuevos edificios de los. ministerios. Si observamos la némina de
obras que realiz la Direccion de Arquitectura entre 1930 y 1950, notamos un impulso
mayusculo y sostenido en el tiempo respecto de la magnitud de la obra pﬁblicé, no
solamente en edificios urbanos, sino en obras de infraestructura de todo tipo como
puentes, carreteras, desagiies, escuelas, comisarias, municipalidades, etc. Es llamativo ¢
interesa a nuestro estudio el hecho de que muchas de las obras de este periodo hayaﬁ
contado .con murales o paneles decorativos, como se los llamaba en la época. Los

encargos que recibieron Guido, Quinquela Martin y otros fueron no solamente en

5 Anahi Ballent, “El rol del Ministerio de Obras Publicas de 1a Nacion en la construccion del territorio
nacional: coordenadas y problemas de una historia institucional”, en Horacio Caride y Alicia Novik,
Ciudades americanas, aproximaciones para una historia urbana, 2010, (en prensa).
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edificios de ministerios, sino también en otras obras realizadas por la Direcciéon de
Arquitectura del Ministerio de Obras Publicas. Dentro del ministerio funcionaban las
siguientes direcciones: la Direccién General de Riego, la Direccion General de
Navegacion y Puertos, la Direccion General de los Ferrocarriles, Direccion General de
Contabilidad, Direccion de Esfudios y Obras del Riachuelo, la Direccién Nacional de
Vialidad, la Direccion General de Arquitectura y Obras Sanitarias de la Nacién.

Respecto de esta cuestion, en ¢l Boletin del Ministeﬁ'o de Qbras Publicas de la
Republica Argentina, aparecia como un logro la decisién de realizar murales en los
edificios pablicos: “Destacamos en nimeros anteriores, la ponderable tendencia de la
Direccién General de Arquitectura de la Nacion, de ornar los grandes edificios publicos
con esculturas_y “panneaux” de autores argentinos’.’.6

Fara comprender el sentido de estas obras es necesario interrogarse por qué la
Direccion General de Arquitectura se interesd por incorporar imagenes monumentales
(algunos de temas histéricos y otros alegdricos) en los edificios que conétrun’a. Es poca
la informacion que se ha conservado respecto de estos encargos. Dentro de las
preocupaciones del MOP los murales ocupaban un lugar menor y en el Boletin de Obras
Publicas no aparece una explicacion de si se realizaban concursos o no. Comé las obras
arquitectonicas se licita})an por concurso y los planos debian ser aprobados por la
Direccion General de Arquitectura, es posible especular que dentro de los
requerimientos ﬁguraré la decoracién con muraies o paneles decorativos de los
edificios. Por su parte, el hecho de que siempre se contrataran los mismos artistas Hace
pensar en un grupo de nombres disponible para realizar este tipo de tareas que se iba

repitiendo en todas las obras, como una especie de marca de los edificios de esta época.

8 «Una obra de arte para el nuevo palacio del Ministerio de Hacienda de la Nacién”, en Obras Publicas y
Privadas, enero de 1939, p. 61.
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Como se vio en el capitulo 1, si por un iado la prédica de David Alfaro Siqueiros
tuvo repercusion entre los circulos artisticos, también se dirigié la mirada al modelo
norteamericano del muralismo del New Deal que tenia un cardcter politico menos
radical. Particularmente, los Ingenieros del MOP tuvieron una relacién directa con
Estados Unidos.” Era comiin que los ingenieros del ministerio viajaran a otros paises
para observar de qué manera se resolvian las grandes obras publicas. De esta manera el
Boletin de Obras Publicas publicaba resimenes de las caracteristicas y planos de las
rgdes de subterraneos de Paris, Londres, Madrid, Nueva York y Berlin.® Otro ejemplo
son las tres confereﬁcias que Aicté (y que luego se publicaron en el Boletin) el Ingeniero
Justiniano Allende Posse luego de su viaje a Estados Unidos para hacer un estudio de
los caminos en ese pais. En esas conferencias sobre “sus notas de viajero” explicaba
desde el tipo de preparacion que se hacia a los suelos, hasta el pavimento que se
utilizaba, pasando por si habia un esmero por no derribar arboles en el trazado de
caminos y otros problemas especificos. Alli se preguntaba si se debian adoptar los
sistemas norteamericanos y concluia que habia que estudiar cada caso y obtener una
solucién con criterio local.’ Este tipo de intervenciones eran comunes en el Boletin,
prueba de que los ingenieros que hacian estas obras se nutrian de ejemplos-del exterior,
aunque con un criterio que contuviera las situaciones espeéiﬁcas de la Argentina. En
sintesis, podemos pensar que asf como se retomaron soluciones de obras
arquitectonicas, también se penso en decorar estas obras con murales que transmitieran

ideas de nacion.

7 Para el tema de los vinculos entre técnicos argentinos y norteamericanos véase Valeria Gruschetsky,
“Saberes sin fronteras. La vialidad norteamericana como modelo de la Direccion Nacional de Vialidad,
1920-1940”, en Mariano Ben Plotkin y Eduardo A Zimmermann (ed.), Los saberes del Estado, , Buenos
Aires, Edhasa, 2012. , .

8 Federico A. Zamboni, “Subterraneos para transporte de pasajeros en Buenos Aires”, en Boletin de
Obras Publicas de la Republica Argentina, Buenos Aires, N° 21, 1936, pp. 94-98.

% «La construccion vial norteamericana se orienta hacia los caminos de bajo costo”, en Boletin de Obras
Publicas de la Republica Argentina, Buenos Aires, N° 25, 1936, pp. 593-618.
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3.2. “Todos los temas de nuestra historia y de nuestros esfuerzos”

Antes de adentrarnos en el estudio de los murales, repasaremés qué se entiende
por Pintura Histdrica e indagaremos acerca de cuéles son los presupuestos que estaban
operando en los ingenieros y arquitectos del Ministerio de Obras Publicas que
planificaron ‘esta relacion entre los grandes edificios y su acompafiamiento con
imagenes. La Pintura de Historia es uno de los géneros pictéricos utilizados para
representar episodios de la Antigiiedad, de la Biblia y también acontecimientos
recientes. Se incluian ademas en este género las alegorias y la narracion de piezas
literarias. Leon Battista Alberti en su tratado De Pictura sefialaba que “La mayor obra
de un pintor es un ¢uadro de historia: las partes de ésta son las figuras, éstas se dividen
en miembros, y los miembros en superficies”.'’ Entre el siglo XVII y el XIX fue
considerado el género mds importante ya que retrataba las mejores acciones y las mas
nobles. Esto tiene sus origenes en la antigiiedad clasica, en la distincion entre la
tragedia, utilizada para narrar las gestas de los dioses y los héroes y la comedia, género
que representaba las historias meﬁores de los hombres vulgares. Este grand genre,
como lo. denominé André Félibien, requeria destreza en el manejo de otros géneros
como el retrato y el paisaje, ademas d_el conocimiento de la historia. Este tipo de pintura
—en general de gran tormato— era de caracter narrativo, donde se contaba una historia
que, por lo general, poseia un mensaje o moraleja. Por otro lado, ciertos conceptos
como el nacionalismo se pueden transmitir no s6lo en los cuadros de historia, sino

también en otros temas. Peter Burke sefiala que:

El nacionalismo resulta relativamente ficil de expresar en imagenes, tanto si

éstas caricaturizan a los extranjeros [..] como si celebran los grandes

191 e6n Battista Alberti, De la Pintura, Madrid, Akal, 1991, [1er. edicién 1436].
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acontecimientos de la historia de Ia Naci6n. [...] Por otro lado, los murales de -
Diego Rivera y sus colegas, encargados por el gobiemo mejicano post-
revolucionario a partir de los afios veinte, fueron calificados por los propios
artistas de “arte combatiyo y educativo”, de arte para el pueblo, destinado a
transmitir mensajes tales como el de la dignidad de los indios, los males del

capitalismo y la importancia del trabajo.""
En funcién de lo expuesto, este repertorio de imdgenes que se encuentran en edificios
construidos en la década de 1930 y 1940 pueden ser analizados teniendo en cuenta que
aquellas obras ilustran episodios histdricos y ver asi su relacioén con ideas nacionalistas.
Léonie Matthis, una artista francesa que dedico buena parte de su obra a retratar

escenas del Buenos Aires colonial y del siglo XIX, decia que el artista que quisiera

pintar temas de historia tenia un largo y exhaustivo trabajo por llevar adelante:

No solamente estudiaréis el dibujo, la anatomia, la perspectiva, sino que
también la historia, las costumbres, la arqueologia, la vestimenta, la
arquitectura y tantas otras cosas que reclaman vuestra atencién [...El artista]
revisa las bibliotecas, toma anotaciones, recorre los museos, y asi transcurren
meses y meses; la documentacién se acumula y he aqui que se opera en ¢l el
fenémeno de una cristalizacién admirable que lleva a nuestro artista
_inconsciéntemente a salir del presente y transportarse a! pasado. jMilagro

maravilloso!'?

Mas alla del trabajo de investigacién que evidentemente la artista realizaba, hay un gran
componente de imaginacién al momento de crear estas imagenes de escenas del pasado,
que nos hacen dudar de hasta qué punto sus obras podrian reflejar lugares y momentos

historicos.

! Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento historico, Barcelona, Critica, 2005,
p. 82-83.

2 1 ¢onie Matthis, “Evocaciones del pasado argentino”, conferencia dictada el 10 de octubre de 1933 en
la Facultad de Quimica de la Universidad Nacional del Litoral, en Maria Luisa del Pino de Carbone,
Léonie Matthis. Cuadros histéricos argentinos, Buenos Aires, Kapelusz, 1960, pp. 34-35.
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3.3. Imagenes monumentales

(De dbnde proviene la idea de utilizar imagenes para transmitir mensajes? Se ha
reconocido la importancia de las imagenes en el pasado, como inanera de comunicar
ideas religiosas. En este sentido, los frescos que representaban pasajes biblicos en las
iglesias medievales y.renacentistas cumplian la funcion de biblia para los analfabetos.
- El Papa Gregorio Magno (c.540-604) habia dicho: “Se colocan imagenes en las iglesias
para que los que no son capaces de leer lo que se pone en los libros lo “lean”
contemplando las paredes” (in parietibus videndo legant quae legere in codicibus non
valent)."® Si bien se ha criticado esta idea, argumentando que la imagen sola no lograria
ser explicativa en si misma para la gente del comun, Burke sostiene que las imagenes
“habrian funcionado como refuerzo y recordatorio de lo que los curas predicaran durante
la misa.

A 1;) largo del tiempo, existid un gran consenso respecto de la importancia de las
imagenes, ya fueran grabados o frescos, para la transmision de las misticas de los santos
y preceptos religiosos en general. Lutero decia que “[los nifios y la gente sencilla] son
aquellos a los que se hace memorizar Ia historia sagrada con més facilidad por medio de

. figuras e imagenes que a través de las meras palabras doctrinarias”.l4 Ahora bien, ;qué
sabemos respecto de la ensefianza de las historias nacionales? ;Cuales son los procesos
por los que se aprende o se fijan conceptos de esta disciplina tan sensible a la
cristalizacion de un sentimiento de pertenencia a una Nacion determinada?

Muy probablemente ideas similares fueron las que guiaron a los hombres del

Ministerio de Obras Piblicas al promover la instalacion de murales de temas histéricos

13 Citado en Paolo Rossi, EI pasado, la memoria, el olvido. Ocho. ensayos de historia de las ideas, Buenos
Aires, Nueva Vision, 2003, p. 61. _
14 Citado en Paolo Rossi, E! pasado, op. cit., p. 70.
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0 alegorias nacionalistas en espacios de gran circulacion de gente en la década de 1930
en Argentina que para que ayudaran, entre otros dispositivos, a la consolidacion de una
identidad nacional. También en este sentido, Gruzinski compara la experiencia de los

muralistas mexicanos con la de los frescos religiosos en Nueva Espafia. Asegura que:

Mas alla de las repeticiones iconogréficas, de los repetidos préstamos de una
“imagineria anticuada” (Orozco) y a veces la sombra de los primitivos
italianos y del Quattrocento (en Diego Rivera) se perfilan unos resortes
comunes profundos por otra razén: el impulso utdpico, el proyecto de difundir
un discurso ideoldgico agresivo y accesible a las multitudes, la voluntad de
imponer un arte redentor y de combate, y por ultimo, la de rechazar toda
pintura que, siguiendo el ejemplo del barroco, trascendiera los grupos y las

clases para destilar los fastos de un unanimismo engafioso."”

La utilizacion de las imagenes para transmitir relatos histéricos también se puede
ver en la mayoria de los libros escolares de historia que contienen representaciones
visuales con héroes y batallas. En general se canonizan ciertos cuadros histéricos que
representan batallas, declaracion_es de la independencia, alguna gesta en pal“ticulér,
‘ademds de retratos de sus hombres més importantes. Estos son eficientes en comunicar
cierto tipo de significados asociados con los hitos que se recortan como fundamentales
en la historia de un pais, ademas de que se utilizan para el aprendizaje de la historia y la
fijacion de algunos conceptos basicos en los niveles iniciales de aprendizaje. Estas
imagenes deben, por un lado, responder a los hechos y acontecimientos que se
consideran relevahtes por la historia candnica que se ensefia y, por otro, ser eficaces en
términos de imagen que comunica y narra. Esa imagen serd figurativa y repondra de
forma sintética los elementos que requiera para la identificacién de tal o cual personaje

o escena del pasado. Asi el estudiante, cuando lee sobre San Martin, lo imagina o lo

Scrgc Gruzinski, La guerra de las imdgenes. De Cristébal Colon a “Blade Runner” (1942 2019),
Meéxico, Fondo de Cultura Econdmica, 2000, pp. 210-211.
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visualiza montando un cabalio blanco, vestido con su uniforme militar y con los Andes

como teldn de fondo. En referencia a los retratos de héroes, dice Laura Malosetti Costa:

Y probablemente algo en esos retratos -rostros, uniformes, miradas— calen
maés hondo en la psique de sucesivas generaciones de ciudadanos que la

abstraccion simplificada y estereotipada de los relatos histdricos,

memorizados un poco mecénicamente, en la escuela primaria.'®

Los estudios de Silvia Finocchio —a través de la prensa educativa— sobre la educacion
primaria, hacen foco en co6mo la escuela se pensé a si misma. El principal 6rgano de
difusion del Ministerio de Instrucciéon Publica era ei Monitor de la Educaéién Comiin,
creado en 1881. La autora sostiene que en el primer periodo de esta publicacién, la
centralidad estd puesta en la organizacién y en la jerarquia del sistema educativo,
especialmente en la figura del inspector. Desde las primeras décadas del siglo XX se \}a
a operar un desplazamiento en ¢l centro de interés hacia la figura del docente. Entre las
distintas secciones que tenia la revista, muchos docentes escribian alli retratando sus
experiencias y exponiendo puntos de vista sobre distintos aspectos de la educacion,
- entre ellos la ensefianza de la Historia y los contenidos histéricos,naciongles. Lilia Ana
Bertoni ha estudiado los ritqales y simbolos escolares y como hacia ias primeras
décadas del siglo} XX va a cristalizar una liturgia escolar y una determinada forma de
festejar las fechas patrias, que a fines del siglo XIX no estaba reglada. Por otro lado, una
serie de trabajos han analizado el modo en que se estudié en la escuela a los héroes

apoyado también por las revistas infantiles como Billiken."’

16 Laura Malosetti Costa, “; Verdad o belleza? Pintura, fotografia, memoria, historia”, en Critica Cultural,
Vol. 4, N° 2, Brasil, 2009, p. 112.

17 Mirta Varela, Los hombres ilustres del Billiken. Héroes en la escuela y en los medios, Buenos Aires,
Colihue, 1993. En este trabajo, la autora estudia el surgimiento de la revista Billiken en noviembre de
1919 como primera revista infantil a lo largo de sus primeras décadas. Analiza dos tipos de biografias que
compiten entre si, la de los “hombres ilustres” de Billiken y la de los héroes de los libros de la escuela.
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Por qué los murales de temas histéricos fracasaron en formar parte de las
ilustraciones en libros de texto escolares, enciclopedias y almanaques? Se puede
argumentar que se tratd6 de obras con un valor estético menor, ademas de que en
cantidad se trata claramente de una produccién mucho mas minoritaria que las obras de
temas histdricos de caballete.

Podemos pensar las imagenes de temas historicos y las alegorias en edificios
publicos no como un programa totalizador y planificado y esto explicaria la ausencia en
este tipo de obras‘de figuras cardinales de la historia argentina como San Martin. Martin
Kohan ha puntualizado la relevancia de San Martin en la Historia Argentina y llama la
atencion esta aﬁsencia iconografica en torno al llamédo ‘“Padre de la patria”. .

Durante la década de 1930 surgieron grupos de muralistas que trabajaron en
forma separada, cuyos miembros reclamaron un Estado que contratase a los artistas para
decorar los muros de los edificios publicos esgrimiendo sus argumentos en revistas de
artes plasticas y de arquitectura. En este sentido, nos interesa establecer si es que existid
una ruptura o una continuidad en relacién con los murales que se realizaban a fines del
siglo XIX. Respecto de cémo los artistas adecuaban su obra a los encargos, es
importante sefialar que no se ha encontrado ningtin caso de censura tan altisonante como
el de Diego Rivera en el Rockefeller Center cuando por negarse a quitar la figura de
Vladimir Lenin, ¢l mural fue primero cubierto con telas y luego destruido.”® En este
caso paradigmatico de censura, se ve a las claras lo que ocurre cuando el artista se
desvia de lo que su patron-mecenas le ha encargado. Por mas que el pedido fuera
ambiguo o laxo, siempre existen ciertos pardmetros de lo que es aceptable como

producto. Como mencionamos mas arriba, no encontramos en el ambito local una

18 E1 mural El hombre en la encrucijada fue pintado por Diego Rivera entre 1933 y 1934 en el edificio
del Rockefeller Center en Nueva York. El mural fue destruido luego de la negativa de Rivera de quitar los
rostros de Trotsky, Lenin y Marx. Véase Raquel Tibol, Orozco, Rivera, Siqueiros, Tamayo. Testimonios
del Fondo, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1974.
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situacién similar, si bien se debe tener en cuenta que- los artistas debian saber que
algunas cosas estaban permitidas y otras no. Para el caso europeo, Moore sefiala que
“La relativa escasez de ejemplos de censura en Europa, no es una prueba de la libertad
en las artes. Los artistas sabian qué seria apoyado y 'que no y por lo tanto tendieron a
producir aquello que recibiria apoyo”."

En este sentido, podemos afirmar que los artistas argentinos supieron qué
convenia pintar y qué era mejor dejar de lado adaptando su obra a lo que consideraban
mas conveniente para agradar el encargo estatal. En particular Guido, Soto Acébal,
Centurién y Franco son nombres que se repiten en los distintos encargos estatales lo que
permite inferir que se trataria de artistas que supieron interpretar el tipo de obras que
debian realizar. De la misma manera, los funcionarios pablicos supieron qué artistas
contratar y cdmo dosiﬁ;:ar los encargos a los artistas de izquierda, que por otro lado,
probaron adecuarse a las necesidades de propaganda estatal para los paneles de las
exposiciones internacionales. Veremos a continuacién algunos de los casos de encargos
estatales en los que Alfredo Guido, Rodolfo Franco y Soto Acébal; representaron no-
solamente temas histéricos, sino también ias actividades del pais, las costumbres, etc. Y
postularon que el Estado podia utilizarlos para penetrar de manera indirecta de corte
nacionalista. Es interesante la apelacion al Estado y la conviccion de estos artistas en la
pedagogia que subyacia a la utilizacion del arte piblico a la manera de “grandes libros
de imdgenes” que funcionarian con la misma eficacia que la publicidad, pero en este

caso para dar a conocer la Historia Nacional.

1% Traduccion propia. En el original: “The relative rareness of examples of censorship in Europe is not
proof of the freedom of the arts...Artists know what will be supported and what will not and tend to
produce that which is approved” Thomas Moore, The Economics of the American Theatre, Duke
University Press, 1968, citado en Steven C. Dubin, “Artistic Production and Social Control”, Social
Forces, University of North Carolina Press, vol. 64, N° 3, Marzo, 1986, p. 670.
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3.4. “Una exposicién permanente”: El Ministerio de Obras Publicas

(1936)

“En 1936 se inaugurd ei edificio dei Ministerio de Obras Pablicas (MOP).® Se
trataba de un proyecto importante que el titular de esta cartera, Manuel Alvarado, habia
proyectado dos afios antes. Para construirlo fue preciso demoler el Museo de Historia
Natural; el nuevo edificio tenia 23 pisos y 96 m. de altura y estaba construido en estilo
racionalista con algunos detalles art déco. Se trat6 del primer rascacielos financiado por
el Estado Nacional y permitia la centralizacion de todas las oficinas del MOP en un
edificio solo, con capacidad para 2000 empleados.

Ademaés de la modernidad de su estilo, el edificio éontaba con bajo-relieves y
esculturas y obras murales en su interior.”' Fue durante este periodo en que el MOP, y
mas precisamente la Direccion de Arquitectura del mismo, —creada pocos afios antes—
tuvo a su cargo la construccion de la mayoria de los edificios de los ministerios que
todavia hoy existen, aunque en su mayoria refuncionalizados, ademas de escuelas,
comisarias, puentes, caminos y una gran variedad de obras que se amplio
considerablemente durante la década de 1930 comé parte de las politicas que se
retomaban siguiendo el modelo del New Deal. Desde la direccion, se planificéd tanto la
construccion como la ornamentacion de estas arquitecturas estatales con bajo-relieves y
murales. El primer edificio de esta serie fue justamente el del MOP (1936), le seguirian
el del Ministerio de Hacienda (1939), de Guerra (1943), el de ELMA (Empresa Lineas

Maritimas Argentinas (1938), entre otros.

20 En este edificio hoy funcionan dos ministerios, entre el piso 1° y el 12° el Ministerio de Salud y desde
el 13° hasta el 22° el Ministerio de Desarrollo Social. Se encuentra ubicado en la Av. 9 de Julio N° 1925.
2! yéanse Luciano Giusti, “Un monumento histérico sobresale en la Av. 9 de julio”, en Argentina Salud,
Aiio 1, N° 4, Buenos Aires, Ministerio de Salud. Presidencia de la Nacidn, junio-julio de 2010, pp. 20-21
y “El edificio para las oficinas del Ministerio de Obras Pablicas de la Nacion”, en Boletin de Obras
Publicas de la Republica Argentina, Buenos Aires, N° 16, 1936. '
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Con respecto al provecho que el Estado podria hacer del muralismo, Guido habia

“manifestado que:

Se ha dicho que la decoracién, en tiempos pasados, era un libro abierto a las
multitudes para que pudieran “leer” por medio ‘.de representaciones
Fisioplasticas, la narracién de la Historia de cada pueblo, conocer los
fundamentos de las Religiones, etc., etc.; porque la gran mayoria no sabia leer
ni escribir. Era una manera de suplir esa falta de conocimiento, por medio de
la pintura y la escultura. Muy bien. Hoy, —aunque parezca una paradoja—,
cerrando el circulo en espiral, hemos llegado a las mismas conclusiones: Hay
que presentarle al pUblico grandes libros de iméagenes, —ya se ha iniciado este
hecho con el cinematégrafo—, para que pueda conocer lo que otrora también
necesitaba saber. Ademds se hace presente en este viejo problema, un nuevo
personaje: el tiempo. Podemos por lo tanto comprobar como cosa bien
curiosa, lo siguiente: el hombre de antaiio, tenia tiempo pero no sabia leer; el
hombre de hoy sabe leer pero no tiene tiempo... Cosa, que en definitiva los
iguala. Ademas, en un momento de presencia del espiritu primitivista
utilitario, encuadra perfectamente, la finalidad de ahorrar tiempo. Para
resolverlo sobran los instrumentos: publicidad grafica, decoracion, teatro y

cinematografo.

Consecuentemente, encontramos en los murales de estos edificios una predi]ecéién por
la decoracién con alegorias que remitian a la funcién del edificio, como una suerte de
ilustracion visual del destino del mismo. Para los artistas se traté de un gran encargo, 0
de uno muy importante, en el que, aunque de manera independiente, participaron

muchos artistas. Desconocemos qué criterios se utilizaron para distribuir los espacios, o

la seleccién de temas. Sin duda dos fueron los lugares preferenciales: el ingreso, donde

Guido pintd dos frescos, y el despacho del Ministro de Obras Publicas, destinado ai
panel de Quinquela Martin. Estos sitios prioritarios se replican en los otros edificios

construidos por el MOP: los murales se disponian en general en el hall de ingreso, en el

22 Alfredo Guido, “La decoracién en la Arquitectura”, en Revista de Arquitectura N° 250, Buenos Aires,
octubre de 1941, p. 445.
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desi)acho del Ministro, en oficinas clave y en algunos otros pisos. El hecho de que lc;s
elegidos hayan sido Guido y Benito Quinquela Martin nos da una péuta del lugar que
ocupaban estos artistas en los encargos estatales y de su importancia o reconocimiento
como artistas célebres, en relacion con los otros, cuyas obras se destinaban a lugares de
menor relevancia dentro del ediﬁéio.

El Ministerio de Obras Publicas, el primero de este conjunto de obras, (Fig. 1)
posee en las esquinas de la fachada dos esculturas colosales de Troiano Troiani® y
flanqueando la puerta principal, dos columnas con bajo-relieves en el fuste. En el hall de
ingreso, dos bajo-relieves de Héctor Rocha que refieren al trabajo. Trasponiendo los
escalones que llevan al hall distribuidor donde estan los ascensores y la escalera, se
_ éncuentran los dos frescos de Alfredo Guido.

El edificio conté con 15 muralcs: La Arquitectura (Tig. 2) v La Ingenieria (Fig.
3) ben el Hall de entrada, de Alfredo Guido; En plena actividad de Benito Quinquela
Martin en el despacho del Sr. Ministro (Fig. 4); una decoracién para la Biblioteca de
Ernesto Valls (Fig. 5); Ganards el pan de Antonio Alice (Fig. 6) en el Despacho del
Subsecretario del Ministerib; un paisaje de Emiliano Celery {Fig. 7) para el despacho
del oficial mayor; Apuntador de Miguel C. Victorica (Fig. 8).destinado a la Direccién
de Contabilidad; uno de Rodolfo Franco (Fig. 9) para el escritorio del Director de
Navegacion y Puertos; un panneau segin un boceto de Pio Collivadino, realizado por
Rail Mazza para el despacho del Director General de estudios y Obras del Riachuelo;

un ¢leo de Adolfo Montero para la Direccién de Irrigacion; Arquitectura (Fig. 10), de

2 Troiano Troiani (Udine, Italia 1885- Buenos Aires, 1963). Realizd sus estudios de escultura en Venecia
y Florencia. En 1914 se establecié en la Argentina donde dictd clases de Modelado en la Escuela
Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredon”. Sus obras se encuentran emplazadas en la Bolsa de
Comercio, el Banco Nacién, el Banco Tornquist, el Concejo Deliberante, Plaza de los dos Congresos,
Rosedal de Palermo, Palacio de Justicia de Cordoba y Sindicato La Fraternidad, entre muchas otras.
También realiz6 varias obras efimeras para la Exposicion de Industria y Comercio, Sociedad Rural en
1947 y la Exposicion de Aerondutica en al Avenida 9 de Julio en 1948, Muchas de sus obras se
encuentran en parques de la ciudad.
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Gaston Jarry para el despacho del Director General de Arquitectura, un panneau para el
despacho del Director General de Ferrocarriles de Antonio Pibernat y tres mas de Valls
tambi¢n de tema portuario (Fig.1 1).>* En estas obras se ve una gran variedad de temas
representados, que resultaron como una suerte de repertorio que luego va a ser retomado
en otros emprendimientos realizados desde el Ministerio de Obras Publicas, como
veremos a continuacion.

Desplegados en forma de friso sobre los dinteles de las puertas que se abren a
ambos lados se encuentran dos alegorias, La Arquitectura y La Ingenieria. Las alegorias
son representaciones simbdlicas de ideas o valores abstractos por medio de figuras
humanas a las que se les asocia determinados atributos. Se trata de convenciones y su
pintura se consideraba parte del género pictdrico histérico. En 1593, Cesare Ripa
publicé Iconologia overo descrittione di diverse imagine cdvate dall Antichita et di
propria inventione,® un compendio de alegorias, emblemas y simbolos para ser
utilizado por pintores y escultores que fue consultado no sélo por los contemporaneos a
esta obra, sino que se continug utilizando por Vario‘s siglos mas.

En la Argentina, este tibo de simbologia se ensefiaba en las escuelas y academias
de arte, como parte del conocimiento que un joven artista debia poseer. A pesar de que
las obras alegoéricas gozaron de mayor éxito durante el siglo XIX, vemos que en la
primera mitad del XX son retomadas, especialmente en los murales de los édiﬁcios
publicos.

El mural La Arquitectura, repreéenta una mujer recostada que lleva un comi)és
en su mano derecha y. una escuadra en la izquierda. Detrés de ella Guido pinté dos

prismas: una pirdmide y un dodecaedro (poliedro de 12 caras formadas por pentagonos

* Las obras de Guido son frescos, a diferencia de las otras que estin pintadas en éleo sobre tela y
embutidas en la pared, a excepcidon de la de Quinquela que est4 pintada sobre celotex. De todas estas
obras se conservan sélo las de Guido, Quinquela Martin, Celery y Alice.

% Cesare Ripa, Iconologia, Madrid, Akal, 1987, [1593].
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regulares). En el extremo izquierdo se encuentra una pizarra con el dibujo de un capitel
jonico y la inscripcion en latin “Jonici Capitel a Column” y debajo un caracol, simbolo
de la espiral perfecta y también de la arquitectura. En el extremo derecho, se ve una
seccion de una columna, con un capitel toscano, apoyado en un plano de arquitectura
enrollado, pero que deja ver la planta de uﬁ edificio. Ambos elementos se encuentran
enmarcados pof otra escuadra.

La Ingenieria, como si fuera el negativo de La Arquitectura, estad encarnada en
un personaje masculino, que se encuentra recostado de espaldas al espectador. Sostiene
en sus manos una viga de acero y detras de €l se observan elementos relativos a la
construccion como puentes, silos y, en espejo con el otro panel, en vez de una columna
de marmol, una de hierro fundi.do.

Guido probablemente cstaba familiarizado con el diccionario de iconologia de
Cesare Ripa o con alguna version popularizada del mismo. En el caso de la

Arquitectura, es notable la coincidencia en casi todos los atributos de dicha alegoria con

la descripta por el italiano. Es decir, que aunque no hubiera consultado ese repertorio de

.imégenes, si conocia la convencion en torno a esta alegoria. En cambsio la Ingenieria,
una disciplina mas tardia, -cuyo surgimiento esta ligado a la revolucion industrial y al
desarrollo de las sociedades modernas no tenia una alegoria definida y Guido crea su
propia versién a partir de la convenciéon de la arquitectura, haciendo una suerte. de
espejo de pares de opuestos: mujer-hombre, de frente-de espaldas, marmol-hierro y asi.
Estos murales, de alguna u otra manera, transmitian desde las paredes del
edificio la funcién y las actividades para las que el ministerio estaba destinado. Asi en la
entrada se homenajeaba a los arquitectos y los ingenieros, las dos profésiones que
llevaban adelante los planos y proyectos constructivos del MOP. Aparecen en el

conjunto de murales del edificio otros que materializan esos proyectos como En plena

167



actividad de Quinquela Martin (1.90 x 7m.) que 1;epresenta el puerto de la ciudad, y se
enlaza con su larga serie de obras acerca de los trabajadores pértuarios. Dentro de las
minimas variaciones de tematica que Quinquela realizaba en sus obras, la que lleva
adelante en este caso, casi en el centro de la composicion, es la ubicacion de un sistema
de poleas que varios trabajadores. En el extremo, otro grupo estd descargando los sacos.
LLa escena se enmarca en el Riachuelo. Fabricas humeantes se ven en la otra orilla,
remarcando la idea de trabajo.

Otro mural sobre tema similar y que presenta una suerte de catdlogo de los
trabajadores de la construccion es el de Ernesto Valls?® para la Biblioteca. Alli se
representa una jornada de trabajo en Puerto Madero. Es interesénte ver como el artista
retrata cuidadosamente y a manera de muestrario, los distintos oficios que conviven en
_ el puerto. En el extremo derecho, cargando el barco, vemos una hilera de estibadores
acarreando sobre sus espaldas los s.acos, presumiblemente de granos. Van descalzos y
lllevan camisas blancas. En el centro, sobre las vias de la locomotora que se acerca
humeante, se encuentran tres trabajadores del ferrocarril. Llevan mamelucos azules y las
caracteristicas herramientas, colgando de sus cinturones. Tanto Valls como Quinquela
Martin tomaron como tema el trabajo portuario, aunque mientras el segundo pintaba
trabajadores indiferenciados, Valls se dedicaba a diferenciar los distintos oficios dentro
del puerto. Ademds de este mural Ernesto Valls habia realizado tres mds para distintas

dependencias, de tamafio menor y tema similar. De los 15 murales, mas de la mitad se

28 Ernesto Valls (Valencia, 1891 - Mendoza, 1941) zstudi6 pintura en la Real Academia de San Carlos y
obtuvo premios de joven. A partir del éxito obtenido en sus exhibiciones en Barcelona, en 1916, se
traslada a Buenos Aires para realizar una exhibicion, donde encontré un piblico interesado en adquirir
obra suya. Se casa con la argentina Dolores Chocon y se radica en la quinta que la familia de ella posefa
en San Vicente. Comienza a trabajar como restaurador del Museo Nacional de Bellas Artes. Ademas de
los murales en el Ministerio del Obras Publicas pintd Primer crimen en la Sala de Audiencias en lo Penal
de la Camara del Crimen en la ciudad de Cérdoba y en el Museo de Ciencias Naturales “Bernardino
Rivadavia”, todos éstos construidos por el MOP.
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centran en el trabajo portuario, reforzando asi el caracter de una economia donde los
intercambios internacionales constituian un pilar.

Es llamativo en el caso del mﬁral de Valls el apego a un modelo que ya a
mediados de la década del treinta no representaba al sector mas pujante de la economia
si consideramos el impulso que tuvo la industrializacidn, sino que estd mirando hacia
atras, hacia el pasado del modelo agroexportador. Si bien este modelo de exportacién de
materias primas nunca se abandoné del todo, no deja de ser curioso que para decorar la
biblioteca del Ministerio de Obras Pablicas, en vez de representar algo mas acorde a la
construcciéon de obras, desagiies, edificios, puentes, caminos y otras construcciones
importantes que el MOP desarrollaba en esta época, se tome el tema del puerto.

Los trabajadores andnimos de Benito Quinquela Martin aparecen como filas de
siluetas, a veces mds grandes y a veces diminutas en las que se borra la identidad o la
individualidad de los trabajadores para deiarlos subsumidos a la idea de Trabajo. En
cambio en Valls, vemos las diferencias entre ios inmigrantes, los oficios, las ropas, los
calzados, los peinados, herramientas, etc. Mas allé de la fineza del pincel del artista, hay
una voluntad por detallar las diferencias.

Por regla general los- murales estaban orientados a decorar e ilustrar la funcion
del duefio del despacho. Asi, bara el Director General de Arquitectura, Gastdn Jarry
habia pintado Aé obreros y albafiiles subidos a un andamio a. gran altura en‘tarea;
relativas a la construccion. Destaca la obra ejecutada por Mazza, cuyo cartdn realizara
Pio Collivadino. Este ultimo, como hemos sefialado en el capitulo 1, tenia una larga
tradicion de pintura de murales y habia. realizado la importante obra destinada al
Pabellon Argentino en la Exposicion Internacional de San Francisco de 1915.

En el Boletin de Obras Publicas se anunciaban las obras que se inauguraban y

-

siempre se destacaban los aspectos decorativos de los edificios. Por otro lado, la revista
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contaba con publicidad de los materiales (pisos, rev‘esti‘mientos, herreria artistica,
sistemas de ascensores o pinturas) para los edificios que construia. En muchas ocasiones
se publicaban notas donde se reproducian fotografias de los murales, en otros casos se
ilustraban, con dichas imagenes, articulos que no tenian rel_acic’)n con los murales. De
todas maneras, quedaban registradas siempre las obras con las que se embellecian a los
nuevos edificios construidos por el MOP. Mas ilamativo alin, es el hecho de que en
1936 se realiz6 una exhibiciéon en el Museo Nacional de Bellas Artes donde se

mostraron las obras antes de colocarlas en el edificio:

En el Museo Nacional de Bellas Artes, fueron expuestos los “panneaux” que
adornaran las distintas y mas importantes dependencias del futuro edificio del
Ministerio de Obras Publicas de la Nacién [...] Tales los trabajos realizados
por nucstros més calificados artistas y que haran que el futuro edificio para las
oficinas del Ministerio de Obras Publicas de la Nacién se constituya en un
verdadero museo de muestras pictdricas, cuya importancia y significacién
emerge facilmente de la notoria calidad de los autores de tan hermosos
trabajos, que Ultimamente fueron expuestos, puiblicamente, en el Museo

Nacional de Bellas Artes.?’

En la fotografia publicada en el Boletin se puede ver como las maximas autoridadeé se
daban cita en el museo para admirar estas obras. Asi también aparecia la .'id.ea de que
una vez “colocados todos los panneaux ejecutados por destacados pintores argentinos,
se habra formado una verdadera exposicién permanente”.?® La nota se ilustraba con una
fotografia donde posabgn delante del panel de Quinquela En plena actividad, el Capitan
de Navio Eleazar Videla, ei subsecretario Dr. Nereo Jiménez Melo, el director general

de Arquitectura José A. Hortal y otros, entre los que se distingue a Natalio Botana,

quien aparentemente no habia perdido su interés por la pintura mural. Aunque no se -

27 «“Hermosos ‘panneaux’ decoraran el nuevo edificio del Ministerio de Obras Publicas”, en Boletin de
Obras Publicas, N° 24, Buenos Aires, 1936, p. 586.
2 Boletin de Obras Publicas, 1937-8, p. 346.
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realizd catdlogo, sabemos a través de los registros del Museo Nacional de Bellas Artes
que la exposicion llevé por nombre: “Paneles decorativos para la Direccién General de

Arquitectura”.

La estrategia de exhibir estas obras era doble, por un lado le daba resonancia a-

los murales y mayor visibilidad antes de ser embutidos de manera definitiva en las
paredes del ministerio y por otro, las legi-timaba en el &mbito de las Bellas Artes, como
si se tratase de un bautismo, reforzando su cardcter de obra de arte. Los frescos de
Guido no se pudieron exhibir por razones obvias y se mostraron dos dibujos
preparatorios.

Esta exhibicién animé a Rodolfo Castagna, quien dos afios antes habia pintado
bajo la supervisi_c’)n de Guido los murales del Palais de Glace (al que nos referiremos

mds adelante), a cuestionar estas obras:

Asi como en los albores de la humanidad, [...] y en el Renacimiento, las
pinturas murales tenian una alta correlacién con la arquitectura, el mismo
enlace entre la superficie pintada con el edificio, acuerdo arquitecténico
pictoreo, debe existir en las decoraciones de los recintos actuales. En cambio,
veo mas de un trabajo absurdo, desvirtuado. Se llevan a la pared cuadros de
caballete, mas 0 menos buenos. Dije que el cuadro de caballete es s6lo un
producto aislado. Una pintura mural necesita una disciplina, una preparacién
muy distinta a la del caballete, que no se ajusta a ningon ambiente
arquitecténico. Es menester estudiar este ambiente elegido antes de proyectar
el trabajo. Toda buena pintura no es una buena decoracién mural. Estas
reflexiones surgen ante los trabajos expuestos, Ultimamente, en el Museo
Nacional de Bellas Artes, destinados al nuevo edificio del Ministerio de Obras
Plblicas. Los valores pictéricos no tengo el propésito de negar. La forma
adecuada de tratar la decoracion mural es la vista en algunos Salones de la
Sociedad de Acuarelistas y en nuestros trabajos realizados en la Escuela

Superior. Se estd formando un nicleo de la nueva generacidn, al que tengo la
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alegria de formar parte, que, como ensayo estudia estas formas, que ojald en el

futuro, sean realizadas en los edificios publicos y privados.29

Notamos aqui un malestar, probablemente debido al hecho de que algunas de las obras
realizadas eran més bien “cuadros grandes” como las que se ubicaban en los despachos,
y a que, salvo las de Guido (maestro de Castagna), no estaban realizadas en la técnica

del fresco.

3.5. El Ministerio de Hacienda (1939)

Otro de los edificios que poseen paneles decorativos es el Ministério de
Hacienda inaugurado en 1939, donde sc encucntran 15 obras. El edificio, construido por
el arquitecto Antonio Pibernat posee dos ingresos, uno por la calle Balcarce y otro por
Paseo Colén. La mayofia de sus murales remiten a la economia del pais, a sus riquezas
naturales y al crecimiento econémico. En cada uno de los dos ingresos. se encontraban
dos obras monumentales. En el ingreso, al edificio de la calle Hip6lito Yrigoyen los dos
murales venfrentados en el hall de ingreso son Tierra de Promision (Fig. 12) de Ceséreo
Bernaldo de Quirés (4.85 x 4m.) y La pesca (Fig. 13) de Gregorio Lopez Naguil (4.85 x
4m.). | | |

"La obra de Lopez Naguil remite a la riqueza en los mares y al trabajo de los
pescadores, en tanto que la de Quirds tiene un séntido més alegérico a la vez que
descarnado. La escena transcurre en una plataforma suspendida por cadenas, donde se
observa a un grupo de hombres desnudos luchando con un toro negro y a una mujer

tendida sobre un manto de frutos y espigas de trigo, sefialando la abundancia; el toro ha

7

% Rodolfo Castagna, “La decoracién mural y la arquitectura”, en Forma, 1936.
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sido degollado y vierte su sangre sobre el barco y chorrea por el casco del mismo.
Envuelve la escena una bandera argentina y detras de ella se recorta el mapa de la
Argentina. En particular, se ve claramente. la provincia de Buenos Aires. La
composicion recuerda de manera cruda cuales son las riquezas del territorio nacional, en
una suerte de canto al progreso. En el proximo apartado nos centraremos en otras obras
de Cesareo Bernaldo de Quirds, en las que de manera similar retoma estos topicos.

En el otro ingreso al edificio, Soto Acébal pint6 en Primer Trueque (3.40 x 2.76
m.) a un grupo de espafioles y a un grupo de indigenas realizando un intercambio de
mercancias (Fig. 14). El segundo mural de Soto Acébal es Principios de la corriente
inmigratoria (3.40 x 2.76m.) donde remite a la inmigraciéh europea y a su impacto en

la creacidén de un mercado de trabajo (Fig. 15). El propio artista sefialaba que:

Al pintar y componer los dos grandes panneaux destinados al hall de entrada
del Ministerio de Hacienda he tratado de adaptarme a ese ambiente —piedra y
marmol-, buscando que mis decoraciones murales le enriquecieran con una
nota de color sobrio, pero potente asi como un ritmo de composicién sereno y
equilibrado. He desistido de un exceso de sintetizacion decorativa de caracter
casi siempre un tanto pasajero, para pintar unas composiciones de un realismo
estilizado y constructivo a la vez y que pudieran explicar clara y

pictéricamente la idea que representan.”®

Prosigue detallando que las dos obras tienen un sentido simbdlico:

En un panel hay un grupo de marineros de cualquiera de las primeras
expediciones a América cambiéndo con los naturales sus telas y collares por
los productos de la tierra. El primer trueque. El primer intercambio de
América. Todos los brazos convergen al centro en una actitud de dar. No hay
armaduras, ni lanzas, hay paz en la actitud y en el paisaje. El otro panel

representa un desembarco en Buenos Aires en 1850 aproximadamente, cuando

30 Jorge Soto Acébal, “Dos panneaux para el Ministerio de Hacienda de la Nacién”, en Obras Publicas y
Privadas, enero de 1939, p. 254.
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empezaban a llegar a estas playas las grandes masas de emigrantes. Alli entre
el carro y el bote, estd el simbolo de 1a familia, la mujer, el vasco y el italiano,
el intelectual que llega con su ciencia y su cultura...a todos los recibe el
gaucho y todos miran o saludan a la gran ciudad futura...Son los hombres que

han de colaborar en la grandeza de nuestra patria.’!

Asi, ambos murales ponen el acento en el intercambio econémico y cultural, en el
origen de la practica econdmica, en un caso, y en una economia que se alimenta de
brazos inmigrantes, en el otro.

Estas obras habian causado la aprensiéon de un joven Jorge Romero Brest que

decia:

[...] sorprende en las telas y en las dos esculturas que adornan el Ministerio de
Hacienda, la falta absoluta de relacién con la arquitectura dominante y las
profundas diferencias que existen entre las mismas telas. En efecto, unas son
naturalistas e ingenuas; otras de caricter alegérico; otras finalmente, de
pretension constructiva moderna. Resulta, pues, un verdadero muestrario de
individualidades y no una decoracién organica. Para lograr esa unidad
fundamental la materia a emplear es de fundamentzl importancia; el hecho de
que hayan sido pintadas las decoraciones sobre tela y lejos del lugar de
destino, demuestra la imposibilidad de que existiera unidad conceptual y
sen_timentai en las mismas. Hubiera sido preferible —y la ocusién se prestaba— -
que se hubiera hecho una tentativa de pintura al fresco o de mosaico, la cual,

por lo menos habria tenido el valor de una experiéncia interesante.”

Volviendo a las obras, dos de ellas toman temas muy similares entre si, aunque con
composiciones diferentes: Riqueza Nacional (3 x 3.20m.) de Francisco Vidal (Fig. 16)

que se ubicd en el llémado Saldn del Sr. Ministro y Riquezas Argentinas (2.30 x 3.50m.)

3! Jorge Soto Acébal, “Dos panneaux para el Ministerio de Hacienda de la Nacién”, en Obras Publicas y
Privadas, enero de 1939, pp. 254 y 255.

32 Jorge Romero Brest, “Obras decorativas del nuevo edificio del M. de Hacienda 11. Anélisis individual”,
La Vanguardia, Buenos Aires, 18 de enero de 1940, p. 8, reproducido en Andrea Giunta y Laura
Malosetti Costa (comp.), Jorge Romero Brest, Escritos II: 1940, Buenos Aires, Facultado de Filosofia y
Letras, 2008, p. 69. :
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de Antonio Alice (Fig. 17), en el 6° piso. La primera se trata de una composicion
clasica, en la que se encuentran cinco figuras femeninas y tres masculinas. Todas en
posiciones cldsicas, sentadas ya sea de frente o de espaldas, cada una sostiene algin
elemento que remite a la agricultura. Casi en el centro de la composicion, una mujer
campesina lleva una hoz en la mano y en la otra un atado de espigas de trigo. Detras de
ella se encuentra Mercurio, dios del comercio. A la izquierda de la escena, una mujer
lleva sobre su cabeza una canasta llena de frutas tipicas de la Argentina (uvas, peras,
manzanas). En el ﬁitimo plano seveala izquierda un paisaje de campo, en el que un
hombre ara la tierra. En el centro, el puerto con tres transatlanticos y detras los
rascacielos de la ciudad, mientras que a ia derecha se observan los silos y un puente por
el que marcha un tren a vapor. Cierra la composicién un arco iris. Esta eiocuente
imagen remite a un anhelo y una nociéon de ia Argentina muy enraizada, que se
relaciona con la idea de la nacién prospera, con un suelo fértil y una economia basada
en la agricultura y la ganaderia que desarrolla el comercio de estas materias primas a
través del puerto.

El segundo, de Alice,* presenta una mujer con el torso desnudo que escribe con
una pluma sobre un gran libro que lleva en su tapa ¢l escudo nacional. Ella y un grupo
de personas se encuentran sentadas sobre una alfombra de trigo dorado y detras aparece
el cielo color celeste intenso, que remite al color de la bandera argentina. Hacia la
izquierda de la composicion, el trigo se confunde con monedas de oro que brotan de una
anfora, remitiendo al titulo de la obra, Riquezas Argentinas, como fruto de la tierra.
Ambas obras hacen alusién a la exportacién de productos agropecuarios que, al menos

hasta la crisis de 1930, habia permitido el crecimiento econémico, en parte como

33 Naci6 en Buenos Aires en 1886 y muri6 en la misma ciudad en 1943. En 1904 gano el Premio Roma y
viajé a Italia a completar sus estudios de pintura en la Real Academia de Turin. En 1910 obtuvo la
Medalla de Oro por La muerte de Giiemes, en el Salén del Centenario. Estos no eran los fnicos cuadros
de tema histérico que realizd. Pintd San Martin en Boulogne Sur Mer y Argentina tierra de promision.
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esperanza de recuperar ese motor de la economia, en parte cbn la nostalgia de aquella
¢época perdida “de las vacas.gordas”.

Alice habia hecho pocos afios antes Los Constituyentes del 53 (Fig. 18),
importante obra de tema histérico, que en un principio habia sido un encargo para el
Congreso de Santa Fe y que por algunos inconvenientes terminé siendo emplazado en
1942 en el Salén de los Pasos Perdidos del Congreso Nacional. El gobierno de Santa Fe
le encomend6 en 1922 una gran pintura de 3.60 x 5.50m. sobre la sesién nocturna del 20
de abril de 1853 de la Convencién Constituyente. Alice, lector de historiadores, escribié
el libro Los Constituyentes del "53: en la sesion nocturna del 20 de abril,** en donde
explica como se inspird y document6 para realizar esta obra de gran tamafio y de mucha
importancia, ya que se expondria en el mismo lugar donde habia tenido lugar aquella
scgidn decigiva para la promulgacion de la Constitucidon Nacional. La obra representa el
1lnomento en que Juan Francisco Segui da su discurso en el que argumenta su réplica a
Facundo Zuviria, presidente de la Asamblea. De esta manera consiguié la adhesion de
los representantes y la sancién del proyecto redactado por la Comision Redactora de la
Constitucion Nacional. Segun cuenta el propio artista, realizd decenas de bocetos y le
tomd cioce afios concluir la obra, momento para el cual el gobiemo de Santa Fe habia
cambiado. Los nuevos funcionarios no estuvieron dispuestos a pagar la suma de dinero
antes acordada con el artista. Por tal motivo, Alice lo ofrecié a lés autoridades
nacionales, que compraron la obra para su emplazamiento en el Congreso Nacional.
Este caso es sumamente interesante porque muestra la importancia én estos grandes

encargos de un patrocinador estatal, ya fuera provincial o nacional.

34 Antonio Alice, Los Constituyentes del '53: en la sesion nocturna del 20 de abril, Buenos Aires,
Compaiiia Impresora Argentina, 1935. El libro fue reeditado por el gobierno de Santa Fe en 2011. Los 25
bocetos de las figuras historicas y Ia maqueta de la pintura se encuentran en el Museo Provincial de Bellas
Artes Rosa Galisteo de Rodriguez, Santa Fe. Todavia hoy se mantiene el reclamo santafesino en torno a
que el cuadro deberia colocarse en el emplazamiento para el que fue concebido: la Honorable Camara de
Diputados de la Legislatura de la Provincia de Santa Fe. Desde 2010, ese espacio estd ocupado por un
mural de Guillermo Roux que lleva por titulo, La Constitucién guia al pueblo.
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En estos edificios ptiblicos era importante el lugar en que se colocaban estas
obras y como se distribuian al interior del edificio. Existia una jerarquia dada por la
importancia del artista y del tamafio. Las obras de los ingresos eran mas grandes y ios
artistas que las hacian mas conocidos. Lo mismo ocurria con el despacho del ministro.
En cambio, para las oficinas de los directores de cada 4rea se asignaban obras menores
(aproximadamente de 1.70 x 2.80m.) realizadas por artistas menores. Jorge Romero
Brest se quejaba de que hubiera obras tan dispares y que se albergara bajo la misma
arquiteétura toda clase de estiios y niveles de experticia: “Al lado de algunos de los
artistas que han merecido la mas grande consagfacién oficial que existe, hay obras —en
igualdad de condiciones econémicas —de personas que ni han merecido nunca premios
de consideracién ni gozan de prestigio en el ambiente”.”® Otra cuestién que preocupaba
a Romero Brest era la gran cantidad de dinero que se pagaba, a su juicio sumas
desproporcionadas en relacion a la escasa calidad de los artistas. Romero Brest, quien
unos afios més tarde seria una persona clave en el mundo artistico, ya se perfilaba como
un animador cultural y un defensor de los movimientos de vanguardia. En ese sentido,
poco le podia interesar el tipo de propuesta figurativa yv narrativa de las obras que se
realizaban para los edificios publicos duranie este periodo. Y es que para comprender el

sentido que tenian estas obras, habia que fijarse que lo que interesaba no era una

renovacion artistica, ni una destreza pictérica asociada al fresco, si no la posibilidad de

plantear a partir de una figuracién clara y contundente, la alegoria simple que pudiera
ser entendida por todos y que remitiera en los menores pasos posibles a simbolos,

clichés y cierta nocion de patria asociada al progreso.

3% Jorge Romero Brest, “Obras decorativas del nuevo edificio del M. de Hacienda I. Consideraciones
generales”, La Vanguardia, Buenos Aires, 17 de enero de 1940, p. 9, reproducido en Andrea Giunta y
Laura Malosetti Costa (comp.), Jorge Romero Brest, Escritos 1I: 1940, Buenos Aires, Facultado de
Filosofia y Letras, 2008, p. 68. :
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3.6. El Ministerio de Guerra (1943)

El edificio Libertador “General José de San Mvartin"’, sede del Ministerio de
Guerra,* fue proyectado por la Direccion General de Ingenieros del Ejército Argentino. .
La construccion se prolongé a lo largo de seis afios, entre 1937 y 1943, afio en que los
pisos 8°, 9° y °10° fueron ocupados por la Direccién General de Ingenierds (actual
Direccién de Construcciones). Un afio mas tarde se comenzé a utilizar todo el edificio,
que comprende 18 pisos y tres subsuelos. La inauguracion formal del edificio fue recién
el 25 de mayo de 1947. El edificio esta ubicado en terreno ganado al rio, aprovechando
los avances de ias obras de Puerto Madero.

En el hall de entrada se encuentran dos grandes murales de Ceséreo Bernaldo de
Quirds. El espacio de la Planta Baja cs de doble altura y estd recubierto en marmol
dejando los nichos muy por encima del nivel de la vista desde la Planta Baja, aunque
con una excelente visual desde el balcon interno del primer piso.”” De acuerdo con los
biografos del artista, el encargo habria sido para realizar cinco murales, de los que hoy

en dia solo quedan dos en el edificio:

El contrato que firma, en 1946, con el Ministerio de Guerra de la Nacion para
decorar su nuevo edificio, convenio que le impone la obligacion de pintar
cinco murales, de los cuales entrega cuatro y otro no puede realizar por

motivos ajenos a su voluntad.*®

36 E edificio se encuentra en Azopardo 250. El nombre de Libertador “General José de San Martin” lo
obtuvo en 1950, afio en que se conmemord el centenario del fallecimiento de San Martin. En la actualidad
funciona alli el Ministerio de Defensa y el Estado General Mayor del Ejército.

37 Ademas de estos murales, ¢l hall de ingreso esta decorado por dos 6leos enfrentados. Se trata de dos
retratos, uno de San Martin y otro de Guillermo Brown,

3% Carlos A. Flogia, Cesdreo Bernaldo de Quirds, Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas,
Ministerio de Educacién y Justicia. Direccién General de Cultura, 1961, p. 41.
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Segin Carlos Flogia, de acuerdo cbn dicho contrato, €l Estado habia tomado como
garantia de que Quirds cumpliria con el encargo la coleccion Los Gauchos,” que en -
1944 se habia expuesto en el Museo Nacional de Bellas‘ Artes. Debido al
incumplimiento por parte del artista, se hace efectiva la retencion de los 6leos “hasta
que, felizmente Qencidas ciertas dificultades administrativas, es liberada mucho tiempo
después.”™

La Direccién de Ingenieros del Ejército consultd con la Academia Nacional de
Bellas Artes—institucion de la que Quirds era miembro— si consideraban pertinente el

pedido a este artista, si la serie Los Gauchos era una garantia satisfactoria y otras

cuestiones, como se desprende de las Actas de la academia:

Ejército Argentino - Direccion de Ingenieros. Habiéndose retirado del recinto

el Académico sefior Quirds, el sefior Presidente hace dar lectura a una nota del
sefior Director General de Ingenieros del Ejército Argentino, Gral. de Brigada
Don Domingo Martinez, con la cual se consuita a la Academia acerca de si las
35 telas que forman la coleccion histérico-costumbrista de la region
" entrerriana del afio 1850 a 1870 del pintor C. Bernaldo de Quirés, representan
un valor que garantice el fiel cumplimiento del contrato que esa Direccién
General esta por suscribir con el citade pintor y por el cual se le encomendaré
la ejecucién de cinco paneles decorativos para el nuevo edificio del Ministerio
de Guerra. En dicha nota se solicita también se proporcionen algunos consejos
acerca de la clase de colores y telas que han de emplearse de como deben estar
preparados los muros para este fin y de si existe algin impedimento de
carécter artistico o legal para depositar o exponer las obras que forman dicha
coleccion, en el MNBA durante el tiempo que éstas sean retenidas a titulo de
garantia. El sefior Presidente [...] Agregdé luego que, por tratarse de un
informe que fue requerido con cardcter de urgencia, no hubo tiempo para

pasarlo a estudio de la Seccion Pintura y que, por lo tanto, sometia a la

3% Bn 1a serie Los Gauchos, formada por alrededor de treinta dleos, Quirds retrata al hombre de campo, en
particular de Entre Rios, su provincia natal, y las labores, costumbres y personajes tipicos el campo
entrerriano. Fue presentada en 1928 en Amigos del Arte y luego en Europa y Estados Unidos.
40

Idem.
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consideracion del Cuerpo un proyecto de nota que habia hecho preparar a la
Secretaria Administrativa, en respuesta al pedido formulado. Se da lectura a
dicho borrador que, habiendo merecido la aprobacion general, se resuelve sea
pasado en limpio y elevado a la Direccion General de Ingenieros del Ejército

Argentino.*!

Esta coleccion no era un conjunto de obras al azar, sino que se trataba de lo que muchos
consideraron su legado mas importante. Para Leén Pagano en esos gauchos se

encontraba una representacion de la patria:

Cuando Quirés pinta un gaucho produce, sin tener conciencia de ello quizas
una figura arquetipica de nuestro campo. Obsérvese cémo mira ese gaucho a
quien lo contempla, con cuanta profundidad humana en su mutismo elocuente.
Hirsuto o elemental, o safiudo, con aspereza predatoria, 0 manso, con
arrogancia sefioril, esas personificaciones van a insertarse en la sensibilidad
del contemplador y lo fuerzan a convivir con ellas, introduciéndolo en el
ambiente histérico donde las siita Quirés y de donde nadie logra
desarraigarlas. Esa planta humana, como el ombi, ya tiene para nosotros un

caracter nacional.?

[...] se inspira en el paisaje, en la raza, en la tradicion de su pueblo, y con los
dispersos elementos de la realidad presente y de la pasada crea y compone
como pintor a secas, con una emocion que le viene de la realidad y de la
Historia; pero subordinindose é las normas de la pura belleza, como lo
hicieron los artistas del Renacimiento con sus temas clasicos o cristianos.
Evoca asi, mas que la anécdota o el tipo reales, el espiritu que se esconde en el
tipo o en la anécdota, y les da a éstos la forma que corresponde a su libérrimo

ideal de creador.®

4 1 ibro de Actas de la Academia Nacional de Bellas Artes N°I, Acta N° 90. Sesion Ordinaria del dia 26
de julio de 1944, Folios 366-367.

“2 José Ledn Pagano, Cesdreo Bernaldo de Quirds. Exposicion Homenaje, Buenos Aires, Peuser, 1944, p.
16.

# La cita de Rojas se reproducia en la invitacion a la “Exposicion del pintor Cesareo Bernaldo de Quirds”
en el Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata del 1° al 26 de marzo de 1945.
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Algo similar planteaba Rojas en relacioén a Quirés:
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La trascendencia de estas obras se ve refrendada cuando en 1962 Quirds dona estas

pinturas al Museo Nacional de Bellas Artes:

El Poder Ejecutivo aceptd ad referéndum del Congreso la donacién efectuada
por el autor de la coleccion “Los Gauchos” integrada por 30 cuadros,
efectuada por el pintor Cesareo Bernaldo de Quirds, para ser incbrporada al
Museo Nacional de Bellas Artes. La colecciéon deberd conservarse
permanentemente en el citado museo, en una sala especial que debera
denominarse “Sala Cesareo Bernaldo de Quirds”, y en su exhibicidén al publico

debera mantenerse ia unidad de la coleccion.*

En 1948 Quirés comienza la tarea para el Ministerio de Guerra con dos lienzos: La
Aurora de las Libertades, que nunca fue colocado y que se encuentra actualmente en el
Museo Provincial de Bellas Artes de Parand y Guerra, para el salébn San Martin del
Edificio Libertador (actual despacho del Jefe del Estado Mayor General del Ejército).
En 1952 pinta el tercero y el cuarto que son los que se ubicardn en la entrada y que
describiremos a continuacién. El quinto mural nunca fue realizado debido a _la edad
avanzada del artista. Al igual que los murales del Ministerio de Obras Publicas, estos
cuatro lienzos de grande dimensiones se e):hibiéron en museos antes de ser emﬁlazados
definitivamente. En este caso, las obras de Quirds se expusieron en 1953 en el museo
“Rosa Galisteo de Rodriguez” de Santa Fe y en el museo “Juan C. Castagnino” de
Rosario.*S

En el hall de ingreso del edificio Libertador se conservan estas' dos obras

alegodricas pintadas en tonos pastel con predominio del turquesa, el rosa y el amarillo.

Sobre la pared izquierda se encuentra Las armas del Ejército (Fig. 19). La composicién

“ “Entreg6 el pintor Quirds al Estado treinta cuadros”, La Nacién, 3 de julio de 1962. Esta clausula de la
donacién trajo al MNBA problemas en cuanto a como exhibir estas obras por la cantidad y por la
exigencia de que estuvieran en una sala separada.

* Véanse Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, “La fuerza expresiva de-la pintura de Quir6s”, en Soldados, Afio 1,
N° 8, julio de 1996, p. 21 y “Las pinturas murales de Quirds para el Edificio Libertador”, en Soldados,
Afio 1, N°9, agosto de 1996, p. 21.
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divide casi en partes iguales la porcion que le corresponde al cielo y a la tierra. El color
del cielo es de un turquesa estridente y limpido que avanza de izquierda a dérecha
encendiéndose hacia un cielo nublédo de color rosa, rojo y amarillo. En el centro, dos
figuras que cat;algan juntas: un jinete con armadura que lleva una gran bandera roja y 5
su lado una mujer que lleva por vestimenta una bandera argentina y una vincha del
mismo color y porta otra bandera, esta vez celeste. Podria tratarse de una alegoria de
Espafia y la joven Argentiné. Rodeando a estas dos figuras, hombres y mujeres
envueltos en telas, en su mayoria celestes, desde la cintura y hasta el piso. Lideran el
grupo tres mujeres que elevan los brazos hacia el éielo; una lleva una lira que representa
a la musica (considerado el rasgo mas excelso de la cultura civilizada), mientras que
otra alza dos ramas con los laureles de la victoria. A un lado y detrds, caminan unos
indigenas, dando cuenta del. pasado, aunque acompafiando la marcha hacia adelante.
Entre todos van cargando una gigantesca bandera argentina y mas hojas de laureles. En
el cielo cuatro figuras femeninas desnudas se elevan con los brazos en alto. El conjunto
representa una alegoria de la Argentina avanzando hacia un futuro civilizado y
civilizatorio. Un canto al progreso y a la marcha inexorable de éste. El cielo también
acompafia eéte movimiento, ya que se dejan atras los nubarrones para caminar hacia un

cielo diafano y de buenos augurios.
El scgundo mural, Los simbolos del Ejército (Fig. 20), es muy similar, aunque

con ciertas diferencias. También la linea del horizonte estd trazada en la mitad de la

obra. En el centro de la composicidén hay varias figuras a caballo, gauchos, indios y

mujeres. En la parte inferior se encuentra una suerte de muestrario de plantas
autéctonas, entre ellas, tunas y cactus. Otra vez aparecen una bandera roja y otra celeste
y blanca, pero esta vez ésta tltima es portada por un gaucho. Como guiando al grupo,

una china levanta su brazo sosteniendo una estatuilla de la virgen de Lujan. Un cura
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marcha a pie y lleva a uno de los caballos con una pesada carga. A la izquierda, tres
mujeres desnudas se elevan hasta el cielo armando una guirnalda con una bandera
argentina. Los caballos fueron retratados con especial cuidado, merced a los
conocimientos del cémpo que tenia el artista. Asi se pueden observarse distintos tipos
de pelajes de caballos presumiblemente criollos. Detras los sigue una formacion de
granaderos. Este detalle es el tnico que remite a algo de tipo bélico o relacionado con el -
ministerio que albergaba estos murales. El gaucho de la derecha recuerda el retrato de
Napoleon con el caballo parado sobre sus patas traseras, de Jacques Louis David,
aunque en vez de capa, éste lleva un poncho, a la vez que enarbola una gigantesca
bandera argentina.

Respecto de la técnica, se trata de 6leo sobre tela y se observan los empastes y la
gran cantidad de materia caracteristicas de la obra de Quirés. Ademds se aprecia como
aplica el color con pinceladas gruesas y diferenciables entre si. La exaltacién de La
Patria llega al paroxismo en estas obras en las que en primer plano se ven mujeres que
cubren su cuerpos desde la cintura hasta los pies con banderas argentinas, lo cual pareée
‘poco acertado para el lugar de emplazamiento, teniendo en cuenta que se podria haber
hecho algo mas relacionado con alguna gesta bélica, alguna batalla decisiva en la
independencia o la unificacién nacional (Fig. 21).

Al reflexionar sobre su propia obra, Quirds reconoce como un valor en Rivera, al
igual que Guido, el hecho de que el objeto y éujeto de su obra sea el pueblo mexicano.
El entrerriano pintara en su obra los trabajadores del campo, los distintos oficios y los
paisajes de su terrufio. En una cérta del 22 de julio de 1952 a su amigo el historiador
Horacio Caillet-Bois, le dice que “Para poder dar el ﬁombre de alguna ﬁgﬁra capaz de
aécmejarse en su momento rebelde, al significado de lo que esperamos, quizas p.udiera

citarse a Orozco y a Rivera” que a pesar del mensaje que transmiten “este no enturbia el
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libre juego de los valores estrictamente plasticos de conﬁposic‘ién, cromatismo y factura.
[Rivera] sabe que la obra no vale por lo ciue en ella se representa, sino por la manera
como el artista la representa [...] después de variadas alternativas se resuelve a escuchar
la voz de su México pleno y vibrante de enjundias nativas.”*® Como vemos nuevamente
se refleja en estos artistas nacionales el aprecio y la presencia dél muralismo mexic.ano

como hemos sefialado en el capitulo 1.

3.7. Obras de la Direccion de Arquitectura del Ministerio de Obras
Publicas.
3.7.1. Paneles en el Palacio de Justicia de Cérdoba, Municipalidad de

Concordia y Museo de Ciencias Naturales en Buenos Aires

En 1936, el arquitecto José A. Hortal no sélo estaba a cargo de la construccion
del Ministerio de Obras Publicas, sino que también, junto con Salvador A. Godoy,
construy6 el Palacio de Justicia de Cérdoba. El tipo de arquitectura elegida para esta
construccion era diametralmente opuesta él estilo moderno utilizado para el MOP,
debido a que se prefirié el academicista o su version local de eclecﬁcismo historicista
que tradicionalmente estaba asociado a los edificios de tribunales judiciales. Esta obra
fue concebida.por el Ministerio de Obras Piblicas y en el Boletin del organismo se
cubrié ampliamente el avance de las obras, asi como los materia'les utilizados para
llevarla a cabo. Se decoraron cuatro de sus salas con murales (Fig. 22). Dos de los

artistas convocados también estaban realizando un panel para el MOP. Se trata de

6 Citado en Julio César Gonzélez, “Quirds: razén y meta de su lucha por el arte” Conferencia
pronunciada en el Concejo Deliberante el 29 de mayo de 1970, en Boletin de la Academia Nacional de la
Historia, T. X111, Buenos Aires, 1970, p. 385.
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Emesto Valls y del escultor Troiano Troiani. Las obras murales que se pintaron aqui
son: Primer crimen, E. Valls (Fig. 23); Le Ley, Edelmiro Lezcano Ceballos (Fig. 24);
La Justicia, Carlos Camilioni (Fig. 25) y La Justicia, F. Vidal (Fig. 26). Todas las obras
fueron pintadas al 6leo en telas que se encuentran en bastidores de madera. El edificio
también tiene cuatro esculturas alegéricas de Troiano Troiani: Ansia de libertad,
Conciliacién, La verdad y La jurisprudencia.’’

Estos paneles decorativos, como sus titulos lo indican, remiten a temas
vincuiados con la justicia y la ley. Quizas el més interesante sea el de Ernesto Valls,
Primer Crimen, que retrata el pasaje biblico en que Cain mata a Abel. Esta obra tenia
un sentido biblico y moral, ya que decoraba la sala de audiencias.

Otro caso de como el MOP se expandia hacia el interior del pais es el del
edificio de la Municipalidad de Concordia, Entre Rios*® que se inauguré el 5 de junio de
1940. De lineas racionalistas, contrastaba con su entorno de casas béjas de fines del
XIX y principios del XX. En su interior se encuentran dos murales pintados por Laerte
Baldini. En el despacho del Intendente, ubicado en el primer piso, se encuentra un mural
(Fig. 27) que representa la abundancia y la produccién de Concordia, por aquel tiempo
una de las regiones productivas de frutales y de ganado vacuno mas activas del pais.
Est4 pintado sobre planchas cuadradas de madera, de 65 cm. de lado. Entre cada panel
‘de madera se encueﬁtra un fleje de 1.7 cm. La obra est4 formada por 3 paneles de alto
por 7 paneles de ancho, lo que da un tamafio de 2 x 4.70 m. aproximadamente. La
escena representa las actividades productivas de la zona. La composicion es simétrica.

En el centro de la misma se observa un frondoso arbol de mandarinas o naranjas, que

4 Sergio Barbieri, “Patrimonio histérico”, en Ezequiel Grisendi, Cordoba y su Justicia. Contextos y
Figuras 1926-2010, Cérdoba, Poder Judicial de la Provincia de Cordoba, 2010.

® El edificio fue proyectado por el matrimonio de arquitectos, Carlos A. Baldini Garay y Stella
Genovese, de Buenos Aires “Municipalidad de Concordia. Arquitectos: Baldini Garay y Genovese”, en
Revista de Arquitectura, Organo de la Sociedad Central de Arquitectos y Centro de Estudiantes de
- Arquitectura, Afio XXVII, Abril 1942, N° 256, pp. 165-170.
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remite a la produccidén local y hacia la izquierda se ordenan un hombre recogiendo
frutas y otro con un canasto lleno de elias. Hacia el extremo un arriero coﬁ vacas. Hacia
la izquierda de la composicion se observa una fabrica humeante, cerca del tronco del
arbol, a dos mujeres sentadas, descansando en plena tarea de recoleccion, y mas alla,
dos estibadores portuarios del rio Uruguay. En primer plano y cérca del espectador,
varios canastos rebalsan de frutas, entre las que se distinguen manzanas, mandarinas,
naranjas, melones y sandias.

El segundo mural (Fig. 28) se encuentra en la Sala de Reuniones y esta realizado
en tonos sepia y plateados y en él se observan caballos salvajes, gauchos e indios. Estos
ultimos aparecen con sus atributos: sicus, guitarra y boleadoras. Llaman la atencién las
poses clasicas de todos ellos. También pintado sobre paneles, éste es mas pequefio que
cl anterior. Tiene 3 paneles de alto por cuatro de ancho (2 x 2.75 m.). Contrasta el
blanco y negro de esta obra con lo coloridd de la otra, transmitiendo asi seriedad y
sobriedad en el tema retratado. Este primer nacionalismo tradicionalista teltrico —de
acuerdo con Ricardo Falcon— rescataba la nocién de patria asociada al paisaje, las

costumbres populares, tradiciones locales oponiéndolas a la vida de la gran ciudad.”

Una interpretacion posible de estos murales considerados como conjunto es que se

utilizara el blanco. y negro para representar el pasado indémito de los caballos, los
indios y los gauchos y lucgo sc licgara con el uso del color al presente prospero de una
ciudad pujante que mira a su puerto Sobre el rio Uruguay y esta totalmente volcada a las
actividades productivas.

Ambas obras estan firmadas ‘_‘Baldini, Buenos Aires, 1940”. Es decir que el

artista las pintd por encargo en Buenos Aires, lo que explicaria la forma elegida para

* Ricardo Falcon, “Militantes, intelectuales e ideas politicas”, en Ricardo Falcon, Democracia, conflicto
social y renovacion de ideas (1916-1930), Nueva Historia Argentina, T. VI, Buenos Aires, Sudamericana,
2000. :
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implementar facilmente su traslado ya que los murales estaban fragmentados en 21 y 12
paneles respectivamente. Es interesante la fotografia publicada por la Revista de
Arquitectura, probablemente en su estudio en Buenos Aires, donde se lo observa a
Baldini, posando con su delantal de pintor, delante de su obra, todavia exenta de la
pared que seria su destino final.

Baldini, como ya dijimos, habia pintado en 1934 los murales del Palais de Glace
y habia hecho una traduccién que circulé de forma mimeografiada de L’Art de la
fresque, de Costin Petresco (Editorial Lefranc, Paris 1931). Esta obra contenia una
historia del fresco que incluia los frescos neobizantinos, de Pompeya y el Renacimiento,
asi como también cuestiones técnicas como la preparacion de los materiales y de los
muros.

También el Museo dc Cicncias Naturales “Bernardino Rivadavia” fue realizado
por el MOP y tuvo murales de Ernesto Valls y otros artistas como A. G. Guastavino.
Estos eran Motivo marino (Fig.29) en la Biblioteca del Museo, mientras que en las salas
del museo se encontraban de Ernesto Valls Aves autdctonas (Fig. 30) y Leopardos (Fig.
31) y en la sala dos paisajes, uno de A. G. Guastavino Cataratas del Iguazu (Fig. 32) y
otro de Valls, Nahuel Huapi (Fig. 33). Estas obras que habian sido pintadas sobre tela se
habian colocado con bastidores dé madera en nichos previamente dejados para alojarlas.
Estas imagenes que hacian de " complemento a las exhibicionés de animales
embalsamados y a las colecciones de esqueletos, estaban en dialogo con otros elementos
arquitecténicos como el enrejado de las escaleras con disefios de caracoles (Fig. 34), las
puertas de ingreso en estilo art déco con estilizadas telarafias y una serie de bajo-relieves
y molduras que se encuentran tanto en el interior como en el exterior del edificio. Entre
las primeras con forma de lechuzas y murciélagos y los bajo-relieves del interior se

encuentran distintos motivos de la fauna autdctona como osos hormigueros, zorros y
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0s0s perezosos. Si bien la histofia del museo se remonta a principios del siglo XIX, el
actual edificio data dé 1937. Alii una serie de altorrelieves realizados por Alfredo
Bigatti, Juan del Prete y Luis Rovatti, entre otros, representan escenas muy similares a
los del Museo de La Plata. Hrycyk sefiala que la arquitectura para edificios de Ciencias
tuvo una razon de ser y una l6gica ligada a la conformacion de una idea de nacién,* con
la construccion de memoria y con un ideal que se buscaba proyectar. Es posible pensar
que al realizar el edificio de.este museo se hayan tenido en cuenta tanto la edificacién
como los murales del edificio del importante Museo de La Plata. Es llamativo cémo los

motivos de los murales de uno y otro son practicamente los mismos.

3.7.2. La Direccidn General de Ingenieros y Benito Quinquela Martin

Quinquela fue uno de los artistas. convocados por el Ministerio de Obras
Publicas para pintar murales, quizas por los bajos costos que presupuestaba el artista o
tal vez por la fama que éste ya tenia en la década del treinta. En 1937, se lo convoco a -
Benito Quinquela Martin para que piﬁte un mural en uno de los edificios de Obras
Sanitarias Nacional. El edificio, en Marcelo T. de Alvear 1869, era un inmueble
construido con anterioridad y que habia pertenecido a Marcelo T. de Alvear. Se decidio
entonces colocar en el rellano de la escalera central, un gran panel de 7 x 9 m. La obra,
Co.nstruccién de desagiies (Fig. 35), representa a los trabajos que realizaba el Ministerio
de Obras Publicas, y en especial por la direccion de Obras Sanitarias, que

correspondian en ese momento al entubando e instalacion de cloacas en buena parte de

% Para un analisis de los relieves que decoran la parte externa del edificio del museo véase Paula Hrycyk,
“Arte, naturaleza, naciéon. El Museo Nacional de Ciencias Naturales Bernardino Rivadavia escenario y
representacion para el proyecto de consolidacion de una identidad nacional en la década del 30”, en
Pasado Por-venir. Revista de Historia. Revista de Historia. Docentes, estudiantes e investigadores del
Departamento de Historia FHCS, UNPSJB sede Trelew, Afio 4, N° 4, 2009-2010.
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los barrios portefios, asi como en el interior del pais. Esta obra era la méas grande
desarrollada por Quinquela hasta ese momento. Ese afio habia correspondido a un
perio&o de trabajo importante.l Tal como séﬁalamos en el capitulo 2, Quinquela
comenzo a realizar murales én 1936. Entre los primeros se encuentran los que hizo para
la escuela, cuyo predio é! habia donado, pero también recibi6 contratos para el despacho
del Sr. Ministro de Obras Publicas y para otros edificios, como ya hemos visto. Es
probable que debido a que ese trabajo habia sido del agrado de los directivos del MOP,

se decidiera realizar un nuevo pedido al mismo artista.”

Entre los documentos
conservados de Quinquela Martin en el Museo de Bellas Artes de La Boca “Benit_o
Quinquela Martin”, se encuentra un‘bibliorato que retne articulos y fotografias relativos
a su produccién muralista. Quinquela escribié en la caratula: “Notas y contratos
probatorios de que s6lo cobraba el importe de la pintura y los modclos”. Alli, Quinquela
ordend o agrupé todo llo referido a esta técnica. Se observa una intencionalidad de dejar
.asentado que €l donaba estas obras y que todo lo que hacia era en forma gratuita, a
excepcion de los casos en que cobraba los materiales y el trabajo de los ayudantes. Sin
embargo, teniendo en cuenta que los otros artistas cobraban por su trabajo, es posible
inferir que Quinquela también cobrase por el mismo. Si por un lado. obtiene encargos
importantes, por otro se constata que no siempre lograba este objetivo. En efecto, unos

afios més tarde no tendrd tanta suerte con una serie de murales que propone para la

decoracién del Puente Nuevo Nicolas Avellaneda sobre el Riachuelo, a pesar de cobrar

>! Esta obra fue restaurada en 2009 por el Programa de Recuperacién y Conservacion del Patrimonio
Cultural del Ministerio de Economia y Finanzas Puablicas. Las pruebas de material que se le realizaron a
la obra arrojaron la siguiente informacion: por un lado, los materiales que utilizaba, y por el otro, la
cantidad de clavos con los que fijaba las planchas de celotex a la pared. Esas planchas de celotex, cartén
prensado, eran todas desiguales entre si y lo que les daba una homologacion era el color. Por tal motivo,
Quinquela comenzaba las pinturas en su taller y ensamblaba la obra in sifu, pintando sobre las uniones
para disimular las distintas piezas que conformaban el mural. Las planchas de celotex se unian a un
bastidor de madera que se amuraba a la pared. Los clavos de cobre utilizados para unir los paneles eran
los que se usaban para colocar tejas y de acuerdo con los analisis radiograficos que se le realizaron a la
obra, por cada metro cuadrado habia 11 clavos aproximadamente. Es decir, que la obra se pensaba como
permanente y no como un emplazamiento temporario porque seria imposible quitar esa cantidad de clavos
sin dafiar por completo la obra. : '
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un precio reducido. El nuevo puente se empezd a construir en 1937 y se terminé en
1941, para reemplazar -al anterior, del mismo nombre y construido en 1914. Pﬁeba de
esto son las cartas qu‘e intercambié en 1939 con el Ingeniero Jorge Noceti Achaval, de la
Direccion Nacional de Vialidad del Ministerio de Qbras Publicas en donde se refieren a
“4 cuadros de cemento policromado, para la decoracion de los edificios de escaleras
mecanicas, de la obra Puente sobre el Riachuelé que construye la Direccion Nacional de
Vialidad”.”? Las obras, cuyas medidas serian 7.50 x' 3.20 m., costarian 15.000 $ cada
una. A pesar de que no cobraba honorarios, los co.stos en pintura, andamios y ayudantes,
_ superaban las posibilidades presupuestarias del ministerio, al tratarse de tantos metros
de superﬁciq. La respuesta seca lefa: “Conunico a Ud. que el Honorable Directorio de
la Direccion Nacional de Vialidad, ha resuelto que, por ahora no es necesario realizar la
decoracidn de los muroe de los edificios [...] que Ud. habia propuesto a esta
reparticion:>* Mas tarde recibira otra carta donde se le explica que “La Ley de Vialidad
limita nuestra posibilidad de imputar gastos en una forma que hacé dificil la inversién
de cifras elevadas en obras de arte como las que Ud. ha ofrecido [...]"**

Efectivamente, al menos para la obra del comedor de obreros del MOP cobrd

una suma mddica, tal como se deduce de esta carta presentada en Mesa de Entradas del

ministerio:

Por los gastos de adquisicion de pintura y demdas elementos necesarios para
pintar dos cuadros en uno de los paramentos del local destinado al comedor
para obreros, en el recinto de la Inspeccion General de las Obras y Astilleros

del Rio de la Plata, de acuerdo a lo establecido en el Decreto N° [...] dictado

52 Carta de B. Quinquela Martin dirigida al Ingeniero Jorge Noceti Achaval, de la Direccién Nacional de
Vialidad del Ministerio de Obras Publicas, fechada en septiembre de 1939.

53 Carta del Ingeniero Jorge Noceti Achaval dirigida a B. Quinquela Martin, fechada el 6 de diciembre de
1939. :

34 Carta de Oria dirigida a B. Quinquela Martin, fechada en 14 de diciembre de 1939.
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en el Expediente N° 1353-0-938, [...] con fecha julioc 25 de 1938, §
4.000,00.% : B

Pese a lo reducido de la suma, no dejaba de ser un dinero que no siempre el MOP estaba
dispuesto a pagar, como se observa de la carta citada mds arriba para la decoracion del
Puente Nuevo. Como vemos, la politica de Quinquela de doﬁacién completa de sus
oBras o parcial, como en este caso, tuvo una recepcion favorable por parte del Estado, lo
cual le permitié una prolifica produccién. Sin embargo, esta no era infalible y por eso,
en forma espo;édica, enfrentd alguna negativa aparentemente vinculada a razones

presupuestarias.

3.7.3.Las Bellas Artes

Dos ovbras llevan por titulo Las Bellas Artesy si bien las separan 11 afios, ambas
fueron realizadas por artistas del mismo grupo. Una es un ejercicio de alumnos de la
Escuela de Guido para la Comisién Nacional de Bellas Artes, hoy Palais de Glace, en
1934 y la otra es un panel -decorétivo que realizd Jorge Soto Acébal para la Academia de \
Bellas Artes, en 1945. Para no alterar la cronologia, nos detendremos primero en los
murales del Palais. |

Bl 21 de septiembre de 1932 se inauguré el XXII Salén Nacional de Artes
Plasticas en el Palais de Glace,’® lugar donde se celebran desde ese momento dichos

certdmenes. Dos afios mas tarde, se pintaron tres murales a los que Guido utilizé como

5 Copia de la carta recibida y archivada en Mesa de Entradas del Ministerio de Qbras Publicas. Direccion
General de Navegacion y Puertos. Inspeccién General de Obras y Astilleros del Rio de la Plata, con fecha
5 de diciembre de 1938. ,

56 El edificio, construido en 191 1, debe su nombre a que fue construido para albergar una pista de patinaje
sobre hielo. Pocos afios mas tarde, se lo empezé a utilizar como lugar para bailar tango. Durante los afios
veinte cobré gran fama como recinto donde tocaban orquestas de tango. Desde 1932 y hasta la actualidad,
es la sede del Saldn Nacional. . \
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excusa para hacer una practica con algunos de sus alumnos (Fig. 36 y 37). En una de las
salas se encuentran Las Bellas Artes (Fig. 38) y en otra Artesanias Argentinas I (Fig.
39) y enfrentado a este Artesanias Argentinas II (Fig. 40). Las obras no presentan
firmas visibles, aunque en el archivo del Palais de Glace se conservan los nombres de
los alumnos que pintaron bajo su supervisiéon. Son Rodolfo Castagna,”” Laerte Baldini,
Armando Chiesa y Juan Ugarte Eléspuru.®® En estas obras se representaba las Artes,
combinando las Bellas Aries con las artesanias.

El mismo equipo de artistas también pinté unos afios més tarde, en 1935,
murales en la escuela primaria Petronila Rodriguez en el barrio de Parque Chas. Tanto
el mural del Palais como el de ia escueia, se trataban de ejercicios pricticos que Guido
hacia para sus alumnos como parte de la formacion en la Escuela. Originariamente se
pintaron varios murales en los patios, la escalera y sala de canto, aunque en la
actualidad s6lo permanece el ultimo de ellos, Descubrimiento de América, en el saldén
de actos de la escuela, La escuela habia sido inaugurada un afio antes y era un
establecimiento para nifias. El arquitecto fue Alberto Gelly Cantilo, quien estuvo a
cargo del Consejo Escolar durante muchos afios y construyé muchas escuelas, incluida
la escuela Pedro de Mendoza en el predio donado por Benito Quinquela Martin.

Por otro _lado, también pintaron el mural de la Academia de Bellas Artes, que se

encuentra en ¢l salon de actos de esta institucion. En el Acta de la Academia se lee:

57 Rodolfo Castagna (1910-2009) estudié en la Escuela “Ernesto de la Cércova” y se desempefio luego
como pintor, grabador e ilustrador. También realizd escenografias en cine (Murio el Sargento Laprida,
1937 y Ayer fue primavera, 1955) y en teatro. Dictd clases en ia Escuela “Ernesto de la Carcova” asi
como también en la Facultad de Arquitectura de La Plata y Mar del Plata.

58 Juan Ugarte Eléspuru (Lima, 1911 - 2004), naci6 en una familia aristocrata limeiia. Vivié en Europa
entre los diez y los dieciocho afios, momento en que se trasladé a Buenos Aires para estudiar Filosofia y
Letras, estudio que abandoné para ingresar a la escuela de Bellas Artes, donde se formé con Alfredo
Guido y otros artistas. Permanecid en nuestro pais entre 1929 y 1940, cuando regres6 a Perd donde se
desempefié como docente en la Escuelas Nacional de Bellas Artes de Lima, de la que fue director entre
1956 y 1973, en grabado, pintura mural y escenografia.

192



El sefior Presidente informa que ha recibido una atenta esquela del sefior

Académico Dn. Jorge Soto Acébal, en la que le expresa que la amplia tela
decorativa que el cuerpo le confiara se encuentra terminada y en condicién de
ser colocada en el Saldén de Actos. Agrega que en nombre del cuérpo y en el

propio, le contesto agradeciéndole tan valiosa donacién.”

Soto Acébal era el vicepresidente de la Academia, pero durante el receso (octubre 1945-
abril de 1946) ejercié la presidencia, porque Noel no se pudo hacer presente. Este
receso, de acuerdo con las actas, se relaciona con el convulsionado clima politico,
aunque no se comprende muy bien a qué se debe realmente la suspension de las
actividades de la academia. Aparentemente, los acontecimientos de septiembre-octubre
de 1945 tuvieron un efecto en las actividades rutinarias de la Academia y del Salén de
Bellas Artes, en particular los relativos a la celebracion del XXXV Sal6n Nacional “del
gual estaban ausentes la mayoria de los artistas de mayor representacion y en
condiciones de aspirar a los mismos con mayores antecedentes y méritos”.” Estos
artistas valorados por la critica decidieron organizar un Salon Independiente en sefial de
protesta. Por lo tanto los premios adquisicién otorgados no resultaban del nivel
esperado.”!

El 6 de octubre se llamo a una sesion extraordinaria en la que deciden sacar un
comunicado en los diafios informando que suspenden “las sesiones y actas culturales
por razones circunstanciales”.®?

Una vez que se retoman las sesiones de la Academia, no se hace mas mencién a

estas cuestiones y reaparece el tema del panel decorativo para la nueva sede de la

academia. Se lee en Actas:

59 Libro de Actas de la Academia Nacional de Bellas Artes N92, Acta N° 98. Sesidn Ordinaria del dia 21
de junio de 1945, Folio 49.

80 1 ibro de Actas de la Academia Nacional de Bellas Artes N°2, Acta N° 103, Sesion Extraordinaria del
dia 10 de octubre de 1945, Folio 67. '

%! para este tema véase Diana B. Wechsler et al., Desde el Salén 100 afios. Palais de Glace, Buenos
Aires, Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion, 2012.

62 [dem, Folio 66.
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Panneaux Decorativo: [Martin Noel] manifiesta que el sefior Soto Acébal ha

hecho entrega a la Academia, durante el receso del hermoso panel decorativo
que hoy adoma la sala de actos de la sede del Cuerpo, obra de mérito y de
grandes proporciones que supone una labor empefiosa y meditada, ejecutada
con carifio y gran acierto, lo cual obliga al reconocimiento del Cuerpo y de
cada uno de sus componentes hacia el generoso donahte. Todos los presentes
asi lo expresaron al sefior Soto Acébal quien es —ademdas— muy felicitado por

el acierto que ha evidenciado en su obra.%?

Originalmente, la idea de decorar el salon de sesiones de la Academia con un mural
habia surgido cuatro afios antes, a partir de un ofrecimiento de realizar una obra en

conjunto entre Soto Acébal y Emilio Centurién:

Oftrecimiento aceptado- Se da lectura de una nota con la cual los Académicos

sefiores Jorge Soto Acébal y Emilio Centurién, se ofrecen para decorar
gratuitamente el salén de actos en la futura sede de la Academia, la que s6lo
deberd proveerles el material necesario. Tal ofrecimiento es aceptado por

unanimidad, agradeciendo la gentileza.**

La Academia Nacional de Bellas Artes fue fundada el 1° de julio de 1936. Al afio
siguiente, el gobierno de la Nacién compro el Palacio Errdzuriz para que alli sesione la
Academia Argentina de Letras y la Academia Nacional d¢ Bellas Artes, ademas del
Museo Nacional de Arte Decorativo (Ley 12.351);65 En 1941 iniciaron la construccién
del anexo donde funcionarian las academias. Es entonces durante las obras que Soto
Acébal y Centurion ofrecen realizar el panel decorativo del Salén de Sesiones. En mayo
de 1942 el edificio nuevo estaba casi concluido y en Actas se vuelve a tratar el tema del

panel decorativo de esta manera “Se resuelve [...] y recordar a los sefiores Soto Acébal

83 Libro de Actas de la Academia Nacional de Bellas Artes N°2, Acta N°104. Reunion Preparatoria del dia

25 de abril de 1946, Folios 69-70.

4 Libro de Actas de la Academia Nacional de Bellas Artes N°I, Acta N°62. Sesion Ordinaria del dia 24
de junio de 1941, Folio 225. .

8 Anuario 14 Academia Nacional de Bellas Artes,_Cincuentenario de su creacion 1936-1986, Buenos
Aires, 1986.

194



y Centuridn, que se encuentra a su disposicion la sala en que se han brindado pintar un
panel decorativo.®® ;Por qué motivo el mural que iba a ser pintado por estos dos artistas
es concluido por Soto Acébal solamente? Continuemos leyendo las Actas de la
Academia. Un mes mas tarde, en la proxima reunién de la Academia, no hay novedades
de que se hayan empezado las obras y consta en actas “Decoracién: Se recordd a los
sefiores Sot‘o Acébal y Centurién que, ahora que no hay mueb'les, seria oportuno realizar
la proyectada decoraciorn en ei salon de actos, que tan gentil y desinteresadamente han
ofrecido llevar a cabo.”

Ese afio de 1942 Soto Acébal y Centurién se encontraban realizando el
importante encargo para los murales del Automévil Club Argentino. El de Soto Acébal

no era muy grande y lo pint6 con la mujer, nero el de Centurién era un friso que recorria
‘tres de las cuatro paredes del Salén de Actos, que media ‘10 x 22 m. Por lo tanto se
trataba de una superficie muy extensa. Tal vez por eso dilataban el inicio de las pinturas
en la academia.

Finalmente, tres afios mads tarde, eh 1945, se inauguré el mural aunque lo pinté
s6lo Soto Acébal (Fig. 41). En él representé a las Bellas Artes. Segin la division clésica
de los griegos, las Bellas Artes o Artes Superiores son seis y son las relacionadas con el
disfrute a través de la vista y el oido. En el panel de_Soto Acébal, preside la reunién de
las Bellas Artes la Academié, que se encuentra en un lugar central, sentada, con una
corona dorada y lleva un libro. A su alrededor se encuentran de derecha a izquierda la
Pintura, la Escultura, la Declamacion, la Musica y la Arquitectura. Estas ultimas llevan
coronas de laureles y los atributos que las asocian a ellas: pinceles, una escultura, un

libro y el gesto declamativo, la lira y el compds y un plano, respectivamente. En el

% Libro de Actas de la Academia Nacional de Bellas Artes N°I , Acta N°73. Sesion Ordinaria del dia 7 de
mayo de 1942, Folios 266-267.
87 Libro de Actas de la Academia Nacional de Bellas Artes N°I , Acta N°74, Sesién Ordinaria del dia 11
de junio de 1942, Folio 271.
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mural no esta representada 1a Danza, una de las seis Bellas Artes. La decision de Soto
Acébal de omitirla se debe probablemeﬂte a que la Academia Nacional de Bellas Artes
no se ocupaba del fomento de esta vertiente de las artes. Sobrevuela la composicion una
figura alada femenina que representa la Gloria. Finalmente, y remarcando la relacion
con la antigiiedad clésica, tres elementos arquitectonicos le dan marco a esta
composicién donde prima el orden. En el margen derecho se observa el fragmento de un
acueducto, en el izquierdo una columna jénica y en el fondo un arco del triunfo,
rematado por una cuadriga. En angulo inferior.izquierdo se lee la dedicatoria: “Para la

Academia N. de Bellas Artes, J. S. Acébal, 1945,

3.7.4. Las Exposiciones Internacionales

Ademas de los encargos para. edificios que construia el MOP, existieron otro tipo
de comisiones que tenian una tradicién anterior y que eran los murales efimeros que
‘decoraban los pabellones nacionales para las Exposiciones‘ Internacionales. El propdsito
de estos paneles era darle marco o actuar como escenografia a los productos que se
exhibian alli. Por ejemplo, en 1937, en Paris, el stand nacional contaba con un pabellon
frigorifico y un restaurante situado a orillas del Sena donde los visitantes podian
saborear. la “excelencié de las carnes argentinas™.® Los primeros antecedentes de este
tipo de murales se pueden rastrear a principios del siglo XX en los que realizé Pio
Collivadino para decorar el Pabellon Argentino en la Exposiciéh Internacional de San
Francisco de 1915. En los siete paneles incluy¢ representaciones de todas las provincias

argentinas y Laura Malosetti Costa ha sefialado que Collivadino pintd siete paneles .

68 Citado en Diana B. Wechsler, “Spilimbergo y el Arte Moderno en la Argentina”, en Guillermo
Whitelow, Fermin Févre y Diana B. Wechsler, Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes,
1999, p. 203. o
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alegoricos de las provincias, retratando dos por cada panel. Collivadino realiz6 aqui una
sintesis de cada provincia a partir de sus elementos mds significativos, ya se tratase de
obras de ingenieria, monumentos, actividades productivas o fauna tl’pica.69

Durante el periodo estudiado, la Argentina realizd envios a varias de estas
exposiciones internacionales. E! propdsito de las mismas era exhibir objetos, productos
y todo aquelio que tenia de importante o de interesante a los 0jos de los otros el pais. En
el caso argentino, estos pabellones eran la oportunidad para exhibir sus riquezas
agropecuarias, a la vez que demostrar que la clase dominante también estaba cultivada.
Estaban ambientados con grandes paneles pintados que reflejaban o transmitian
imagenes tendientes a expresar 1o que se consideraba propio v que se queria exaltar del
pais.

Estos paneles que decoraban las exposiciones internacionales eran otra manera
de realizar murales y una oportunidgd de obtener el beneficio del encargo estatal. Varios
de estos recayeron en Berni y Spilimbergo, aunque también Guido y Montenegro fueron
convocados. Notamos de todas maneras una divisibn mds equitativa de estos trabajos
entre estos dos eciuipos de artistas. El que nunca participd en estos encargos fue
Quinquela Martin, a pesar de que desde fines de la década de 1920 };a tenia cierto
renombre a nivel internacional.

En 1935 Spilimbergo realiz6 un mural para la seccion Argentina en la

Exposicién Internacional de Pittsburgh7v0 y en 1937, nuevamente convocado, pintd el

panel Las Industrias Artesanales para el “Pabellén Argentino de la Exposicién

89 Collivadino habia estudiado en Roma la técnica del fresco y ya la habia utilizado en la catedral de
Montevideo y en el Teatro Solis en la misma ciudad. Véase Laura Malosetti Costa, Collivadino, Buenos
Aires, El Ateneo, 2006.

" Diana B. Wechsler, “Spilimbergo y el Arte Moderno en la Argentina”, en Guillermo Whitelow, Fermin
Févre y Diana B. Wechsler, Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1999 y Diana
Wechsler, “Presentaciones, representaciones. Estética y politica en la Exposicion Internacional de Paris
de 1937, Ponencia presentada en las IX Jornadas Interescuelas/ Departamentos de Historia, Cérdoba,
24 al 26 de septiembre de 2003, (inédito).
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Internacional de Paris. En 1939, ejecutd junto con Berni, Agricultura y Ganaderia para
la Exposicion Internacional de Nueva York.” Es interesante ver como el mural del 37
toma el mismo tema que trébajaron los alumnos de Guido para el Palais de Glace,
aunque en este claramente hay un tratamiento mas monumentalista y vanguardista de las
figuras. El tema, tal como indica su nombre, es el mismo y de hecho lo representado es
muy similar:' la alfareria y los teﬁtiles. Otro tanto ocurre con Agricultura y Ganaderia
que recuerda los paneles de Riqueza Nacional de Vilar o Riquezas Argentinas de
Antonio Alice. Pero si en estos ltimos se trata de una composicion bastante académica,
muy estatica y con poco movimiento, en el caso de las obras de Berni y Spilimbergo
notamos un gran dinamismo, especialmente en Agricultura y Ganaderia, donde se
aprecia, a pesar de la fotografia en blanco y negro, lo innovador de la propuesta
pictérica.

Otro encargo anterior al mencionado es el de Enrique Larreta que, en 1927,
convocd a Alfredo Guido para que realizara las pinturas que cubririan las paredes del
Pabelléon Argentino en ta Exposicion Ibercamericana de Sevilla (Fig. 42). Del
intercambio_ epistolar que mantuvieron, podemos observar las indicaciones que le da
Larreta, muy involucrado en el proceso a pesar de que en realidad el que estaba
encargado de la construccion del pabellon era Martin I.\Ioel.72

Guido, en carta a Larreta™ del 25 de enero de 1927, desde Rosario le escribe que
se enterd por los diarios del encargo para el Pabellon y que en La Prensa habia una

critica a los propo6sitos del comité sobre los temas a decorar:

7! Se desconoce el paradero de estas obras, pero se supone que fueron destruidas.

™ Sobre el Pabellon de Sevilla véase Margarita Gutman, “El Pabellén Argentino en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla”, en Ramén Gutiérrez, Margarita Gutman y Victor Pérez Escolano (editores),
El arquitecto Martin Noel. Su tiempo y su obra, Sevilla, Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura, 1995.
7 La relacién entre Guido y Larreta reconocfa momentos anteriores, como el pedido de Larreta de que el
artista realizara el grabado de la portada de Zogoibi, libro que trataba sobre la vida en las estancias a
comienzos del siglo XX y que Enrique Larreta publicé en 1926.
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Ha sido una critica escrita por un simple, porque como puede ocurrirsele que
se decore a base de indios con plumas o cacharros calchaquies el Pabellon
Argentino! El espiritu de lo propuesto por ese Comité, ¢ sea exigia que las
caracteristicas de-la decoracién sean puramente nuestras, no significa la
eliminacioén de los trabajos del puerto y las faenas del trigo. Precisamente esas
actividades tienen en esta tierra, para el que las mira con observacién, un sello
completamente nuestro y son el complemento de fuerza, a nuestras canciones,

danzas y musica, que representan la gracia.”

(Por qué Berni y Spilimbergo conseguian este tipo de encargos estatales, para realizar
paneles efimeros, y no eran contratados para aquellas obras que quedarian en las
paredes de los edificios publicos del pais de manera permanente? Wechsler ha sugerido

que esto se debid a que durante ese periodo el artista Pablo Curatella Manes estuvo a

cargo de la organizacion de estos envios. Este artista tenia lazos amistosos con Berni y-

Spilimbergo, ademds de compartir un interés por los lenguajes de las vanguardias y por
un arte mucho mas mo_df_:mo que el de la Escuela de Guido. No obstante esto, es
interesante recordar los dichos de Berni, respecto de la denuncia y la certeza de que se
estaban realizando importantes encargos estatalgs, de los que su equipo de muralistas
quedaba afuera.

Al mismo tiempo, vemos como en estos encargas tanto Berni como Spilimbergo
pintaban aquello que presumiblemente se les habia pedido, representand;) asi la tierra de
las miecesAy del ganado. “En el. saldn principal del pabellén argentino de la Exposicién
Internacional de Nueva York que se inauguraré el 25 de mayo préximo, serd expuesto
como elemento decorativo un panel de extraordinario tamafio con el simb6lico nombre

9975

de Agriculturd y Ganaderia”” anunciaba el perfédico La Capital de Rosario. Antonio

™ Alfredo Guido a Enrique Larreta, Buenos Aires, 25 de enero de 1927. Archivo Museo Larreta.
5 «“Una simbélica concepcién decorativa serd presentada en la préxima Exposicién Internacional de
Nueva York”, en La Capital, Rosario, 14 de marzo de 1939, p. 15.
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Berni y Lino Enea Spilimbergo habian pintado esta obra que' el diario describia

resaltando su tamafio monumental:

Tratase de una pintura al temple que mide ocho metros de ancho por catorce
de largo y que ostenta todas las caracteristicas del bajo relieve esculpido en
piedra. Céptase esta impresion en la sobﬁedad de la paleta, desarrollada
constantemente en registro bajo, como si se tratase de una sorda pagina de
pétreas formas: y luego en lo regio y pujante del dibujo, con los contornos y
volimenes plasticos, que m4s insindan la accién penetrante del escalpelo que
la exangiie delineacidn del pincel. La composicion simbdlica como decimos,
representa la prosperidad de la agricultura y ganaderia argentinas. En el
centro, dos robustas y mansas manos se estrechan en medio de un resplandor
aureo, originado por el fulgor de maravillosas espigas de trigo. Son manos
laboriosas, pécificas, benéficas, que nada piden y todo dan. Las mismas que se
" estrechan en el escudo nacional para significar la paz y la armonia de los

pueblos y la tranquilidad del ciudadano.”

Este importante panel sorprendia por el movimiento y la monumentalidad que tenia. En
ambos lados de la composicion aparecen dos hombres de campo a caballo avanzando en
diagonal hacia adelante, como encerrando la escena. En primer plano, un rebafio de
ovejas. El centro de la composicion lo ocupan las dos manos colosales estrechandose,
como simbolo de la fraternic‘i-ad Y, en este caso, la unién entre la ganaderia y la
agricultura, muchas veces actividades consideradas contrapuc;,stas entre si, porque la
ganaderia en general era desarrollada por los grandes latifundistas, en cambio la
agricultura necesita de terrenos mas acotados y mano de obra muchas veces familiar. En
la franja superior, se encuentran dos grandes espigas de maiz cruzadas cual escudo de
armas. Si bien todas las fotografias Que se conservan de esta obra son en blanco y negro,

por medio de esta descripcion nos podemos hacer una idea de como se veia:

" Idem.
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[...] hay un predominio-casi absoluto de la preocupacién, de la inquietud, del

volumen. Tanto es asi, que sobre un fondo de tonalidad dorada, tratado con
procedimiento a temple, los autores han logrado obtener un asombroso efecto
de piedra policromada con relieves y modulacioﬁes de escultura. Y los
problemas y dificultades a resolver se vieron aumentados considerablemente
al informarse Bemi y Spilimbergo que su tela va a ser extendida sobre una

pared ligéramente convexa del gran hall central de la Exposicién.77

" En las fotografias se; ve que el mural fue colocado sobre una pared curva. Ademas de
esta obra, ofro mural decoré el pabellén. Se trataba de Industria y comercio, de Adolfo
Montero y Gastdn Jarry.

En estas exposiciones no sélo se gxhibian pfoductos de la agricultura y la
ganaderia, sino que también se mostraban las maquettes de los edificios pﬁblicos que s¢
estaban construyendo. En efecto, se consideraba motivo de orgullo el tipo de obra
publica y. de infraestructura edilicia con que se cambiaba la fisonomia de las ciudades

argentinas.

3.7.5. La Batalla de Caseros en el Honorable Consejo Deliberante de Morén

La Batalla de Caseros (Fig. 43) es el fresco que Alfredo Guido pinté en el
recinto del Consejo Deliberante de Mordn. La representacién muestra el momento en
que las tropas se enfrentan. Tal como ha sefialado Carina Circosta, la eleccion de 'este
acontecimiento se debe a que el copﬂicto se .libr() en tierras de Mor6én.” Alli se

encontraba el palomar que fue retratado en la obra.

77 Ibidem, p. siguiente.
" Véase Carina Circosta, “La Batalla de Caseros” Historia de un mural, Moron, Honorable Concejo
Deliberante de Morén, 2006. :
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En los bocetos de e.:sta‘obra, como en otros bocetos de Guido, vemos su cuidado
y su obsesion por la geometria. En la revista 4rs escribia respecto de la necesidad de
“nuestros pintores y escultores”, luego de incursionaf en el impresionismo, de “recurrir
a sistemas geométricos para poder ordenar [...] las formas en las superficies”. Asi

desarroliaba:

Este retorno a una plastica formal y humanistica, del arte de este momento, no
es un hecho desvinculado de ias modalidades y preocupaciones colectivas,
Muy al contrario: es un reflejo de nuestra forma de vivir, inclinados a razonar
y ordenar nuestras actividades. Anoto una cita ilustrativa, aguda y oportuna.
Es de un autor inglés: Mr. A. Tomer. En su libro “Mise en page —composicién
tipogréafica”, dice sobre el tema: “Del mismo modo que un bebedor saturado
por el abuso de “cocktails” complicados, aspira a beber de tanto en tanto un
vaso de agua pura, el arte, de tiempo ¢n tiempo, cuando siente en peligro su
claridad de expresion, recurre a la simplicidad y pureza de formas como
salvacién. En nuesiro caso, el vaso de agua para el arte de hoy, es la

geometria.”

- Luego realiza, si bien de manera resumida, una explicacion con sentido pedagogico de
distintas cuestiones relativas a la geometria, la simetria estatica y dindmica, los ocho
maodulos que componen el cuerpo humano segin los antiguos, y como se redescubre la
divina proporcién durante el Renacimiento, ademas del niamero dureo de Luca Pacioli.

Sin embargo observaba, también retomando una cita, esta vez de Leonardo da Vinci, el

problema de anteponer la geometria a la creacion artistica:

Pero, advierte Leonardo: “Es necesario utilizar estas reglas —las proporciones—
solamente para corregir tus figuras, porque todo hombre en su primera
composicion, comete algunos errores y si él ignora (la regia), él no los corrige

mas”. Y “si tu quieres empezar a trabajar con las reglas de composicién, no

™ Alfredo Guido, “Composicion plésﬁca”, en Ars. Todas las Artes, Afio 3, N° 22-23, Buenos Aires, 1943,
pp. 22-23. El articulo estaba ilustrado con reproducciones de obras renacentistas, sobre las que Guido
habia realizado el trazado arménico de las lineas compositivas, a modo didactico.
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llegards a tu objeto, porque llenards de confusion a tu obra”. (Leccién para

artistas que anteponen la receta geoméirica a la invencién, que miden y

después inventan formas para esas medidas y deshumanizan el arte).*

3.7;6. Ferrocarriles deil Estado

El edificio, construido por el Ministerio en 1937, respondia a\los canones del art
déco. El ingreso estd flanqueado por dos grandes murales, tal como lo atestiguaba la
pequeiia nota en el Boletin de dicho. organismo. Estos dos murales realizados en 1937
para el edificio de Ferrocarriles del Estado, en el edificio que hqy ocupan los Tribunales
Federales, tuvieron como fin la decoracion de este edificio de estilo racionalista,
construido para el nuevo coxﬁplejo portuario de Puerto Madero.*

Los murales estan realizados con una técnica poco frecuente y muy delicada que
consiste en realizar un plateado a la hoja con aluminio sobre la pared y sobre éste

realizar la pintura al 6leo en seco. Se logra una luminosidad especial debido al reflejo a

través de la pintura. El critico de arte José Ledn Pagano a poco de inauguradas las obras

se refirio de esta manera:

_Entre las obras mayores, de orden y extension decorativos, emergen dos,
ejecutadas en el Edificio de los Ferrocarriles del Estado: dos panneaux de
once metros de ancho por seis y medio metros de alto. Claroscuro de tonalidad
calida sobre fondo laminado. Franco los describe sumariamente: El tema del
primero es La linea del Norte, o de los valles. A la izquierda, estan
representados la técnica y el obrero ferroviarios; al fondé una ciudad nortefia.
Mujeres de Santiago del Estero con tipas en la cabeza. Paisanos de la quebrada

y del llano en lo alto. A la derecha, coyas viajeros y llamas coronan el desnivel

8 idem, p. 27. ,
'8’ Véase “El nuevo edificio para los FF.CC. del Estado, en Revista de Arquitectura N° 198, Buenos Aires,
junio de 1937. :
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del panneau, en cuya parte baja se ven gauchos sudefios de Abra-Pampa,
indios y arqueros del Chaco. En el centro, el trabajo y el arte aborigenes.

El segundo de estos panneadx se denomina La linea del Sud. Alli estan el
puente de Rio Negro, los obreros, la antigua carreta patagdnica sobre el fondo
panordmico del lago Nahuel Huapi, en las cercanias de San Carlos de
Bariloche. En primer término, hacia la izquierda, los inmigrantes; a la derecha,

» paisanos del Norte y de Chiie.*
En estos murales (Fig. 44 y 45) vemos el bropésito de presentar el paisaje nacional, en

este caso unido por las vias del FFCC, a la vez que presentar los tipos locales y las

costumbres de cada regidn.

3.8. Murales Peronistas

3.8.1. Murales efimeros

Aquellos artistas que encontramos pintandé ﬁxurales desde mediados de la
década de 1930 junto con Alfredo Guido, continuaran realizando paneles al servicio de
la retérica y la propaganda peronistas. Esta nueva produccion se debera adecuar a las
nuevas condiciones de produccion, que requirieron de una mayor rapidez y mds
murales, que sin embargo, fueron efimeros dado que eran para vestir los‘ stands de las
exhit.)iciones temporarias que se fueron realizando a lo largo del primer peronismo.

El golpe de Estado de 1943 cerr6 el periodo iniciado en el treinta e inaugurd
otro, cuya figura central fue Juan. Dorrﬁngo Perdn. Rawson encabezé el golpe, y fue
reemplazado por Ramirez en la presidencia, tuvo como caracteristicas el antiliberalismo

y el fuerte catolicismo. Una de las primeras medidas que se tomaron fue la proscripcion

~

8 José Ledn Pagaho, El arte de los argentinos, T. Il Desde la Accidn innovadora del “nexus” hasta
nuestros dias, Buenos Aires, edicion del autor, 1938, pp. 294-295.
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de los comunistas y la persecucion a sus sindicatos. Durante este periodo se profundizé
alin mds la polarizacién de ideas iniciada una década atrds. Perén —a cargo de la
Direcciéon Nacional del Trabajo— se vinculd con los lideres sindicales, a partir del
impulso de mejoras sustanciales para los trabajadores urbanos y rurales que
constituyeron la base politica del movimiento peronista. En febrero de 1946 Perén
resulto electo presidente ®

Durante el primer peronismo a través de la Subsecretaria de Informaciones se
controld en forma creciente la estética y la propaganda politica del gobierno. Los
estudios de Gené han abordado la estética que produjo dicho dérgano oficial. Para la
grafica distingue tres variantes del icono peronista del trabajador: el descamisado, el
obrero industrial o el pedn rural y el hombre (fuera del marco laboral). El equivalente
femenino es la enfermera y la mujer como madre en el hogar.® En los murales
producidos por el peronismo si bien se registran estos iconos y en este sentido los
murales efimeros serian una suerte de afiche mds grande, también se registran otros, que
‘presentan un lenguaje mas elaborado y un intento superador de la logica del afiche
propagandistico. La diferencia estuvo dada por quiénes ejecutaban las obras. Los
murales realizados por Guido, Ortolani y Jarry sin duda pertenecen a este grupo.

1945 supone un corte para la historiografia a partir de la significativa cantidad de
transformaciones y cambios.que se operan en los distintos aspectos de la historia
nacional. Con respecto a los murales, observamos una merma notable en cuanto a esta

produccion. Sin embargo, durante el primer peronismo se observa un nuevo fendmeno

8 para ampliar estos temas véase, Tulio Halperin Donghi, La Argentina y la tormenta del mundo. Ideas e
ideologias entre 1930 y 1945, Buenos Aires, Siglo XXI, 2003, Luis Alberto Romero, Breve historia
contempordnea de la Argentina, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 2001, Alejandro Cattaruzza
(Dir.), “Descifrando pasados: debates y representaciones de la historia nacional” en Crisis econémica,
avance del Estado e incertidumbre politica (1930-1943), Nueva Historia Argentina, Tomo VII, Buenos
Aires, Sudamericana, 2001 y Fernando Devoto, Nacionalismo, fascismo y tradicionalismo en la
Argentina moderna, Buenos Aires, Siglo XXI, 2002.

8 Para ampliar este tema, véase Marcela Gené, Un mundo feliz. Imdgenes de los trabajadores en el
primer peronismo. 1946-1955, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdémica, 2005.
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que es el de los murales efimeros que acompaifiaron a la arquitectura que se construy®
para las exposiciones industriales y otras exhibiciones nacionales, como la Exposicitn
Industrial Argentina de 1946, “Argentina en marcha” que se realiz6 en la calle Florida
(1951), la Exposicién de;l Automovil en 1952, entre otras. Sobre la de 1946 un libro
folleto editado por el Ministerio de Industria rescataba los siguientes propdsitos y

caracteristicas:

Para divulgar el progreso alcanzado por la industria argentina se ha otorgado
preferente atencion a la realizacion de exposiciones y muestras nacionales y
regionales [...} la Gran Exposicién de la Industria Argentina, inaugurada en
1946, que ocupd un édrea de 12, 5 hectareas, convertidas en una verdadera
ciudad industrial, con calles, alumbrado, parques y jardines, detalles de
ornamentacion, un gran teatro al aire libre, sala de conferencias, comodo cine,
amplio auditérium y 14 pabellones en los cuales 480 expositores exhibieron
sus productos durante cuatro meses. Empleando mas de 3.000 obreros, en una
tarea que no conocid pausa alguna, las instalaciones de esa magnifica
Exposicion fueron erigidas en el breve término de 60 dias, evidenciando la
capacidad técnica y adecuada organizaciéon del Ministerio para estas

actividades.®

Las fotografias de estas exposiciones‘ (Fig. 46) que se emplazaban en la 9 de Julio son
‘realmente impactantes y mas lo es el hecho de que se trata de construcciones que lﬁego
eran demolidas, como también atestiguan las imagenes (Fig. 47). Estas -éxposiciones no
se ﬁmifaban a la ciudad de Buenos Aires, sino que también tenian su correlato en otras

ciudades del pais, muchas veces suméandose a otras fiestas regionales, como ¢l caso de

8 «Las exposiciones organizadas por el Ministerio difundieron el adelanto alcanzado por las industrias
del pais”, en Por una Argentina grande y venturcsa, Ministerio de Industria y Comercio de la Nacidn,
Buenos Aires, 1949, p. 29. :
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la Fiesta de la Vendimia en Mendoza a la que se le sumé en 1947 La Exposicion
Industrial.*

Este tipo de exposiciones y una estética bastante similar tenian su correlato, en
las exposiciones que periddicamente realizaba el estado fascista italiano.” En especial la
Exhibicion Revolucidn Fascista, cuando se cumpli6 el décimo aniversario de la Marcha
sobre Roma. Vale la pena pensar una comparacion con la Exposicion 4 de junio,
organizada en 1944, en conmemoracion del Golpe de Estado de 1943 y que también
tuvo lugar en la Av. 9 de julio. Dentro de la organizacion artistica de dichas
organizaciones, Guido tendria un rol similar al de su par italiano. De acuerdo con

Jeffrey Schnapp:

La exhibicion consolidé a Sironi como el intérprete visual del espiritu fascista
[-..] y fortalecid su conviccidén prirhero, de que durante el fascismo el arte
moderno a! fin habia repelido todos l_o_s elementos subjetivos; arbitrarios, y
especialmente individualistas [...] y segundo, que esta unidad y elevacién de
las funciones sociales servia mejor a través de ia absorcién de todas las artes,

en especial de la pintura dentro del campo de la arquitectura.®®

También Guido rechazaba el individualismo y el arte de vanguardia y su participacion
en la exhibicion del 44, lo perfilé como a Sironi como el gran organizador de la parte
visual de las exhibiciones que le éiguicron. Entre ellas, la de la industria;, la de la

Mineria, la Justicialista, Argentina en Marcha y La Nueva Argentina.

8 para un anélisis de la visita de J. D. Perén y Evita en la Fiesta de la Vendimia en 1947 y el intento por
nacionalizar un festejo regional, véase Cecilia Belej, Alina Silveira y Ana Laura Martin, “La mas bella de
los vifiedos. Trabajo y produccion en los festejos mendocinos. 1936- 1955” en Mirta Zaida Lobato
(comp.) Cuando las mujeres reinaban. Belleza, virtud y poder en la Argentina del siglo XX, Buenos
Aires, Editorial Biblos, 2005. pp. 45-76. '

¥ Véase Diane Yvonne Ghirardo, “Italian architects and fascist politics: An evaluation of the
Rationalist’s role in regime building” en Journal of the Society of Architectural Historians, Vol. 30 N° 2,
University of Carolina Press, Mayo de 1980.

88 Jeffrey T. Schnapp, “Flash memories (Sironi on Exhibit)’ en The Journal of Decorative and
Propaganda Arts, Vol. 3, Italian Issue (Winter 1987, pp. 52-65), pp. 37-38.
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Durante el pefonismo el Estado motorizd proyectos arquitectdnicos de gran
envergadura. Si bien en el periodo anterior la magnitud de la obra puiblica ya era
notoria, durante el peronismo esto se amplié hacia todo el territorio nacional. En 1946,
se ¢red la Direccion Nacional de Arquitectura, que reunié varias dependencias que
desempeﬁaban tareas similares. Ese afio se organiz6 un Plan de Obras Publicas. Ramén
Gutiérrez sefiala que paulatinamente se va a operar un cambio estilistico del
academicismo monumentalismo, que podemos observar en edificios como la Fundacién
Eva Peré6n (actual Facultad de Derecho),” hacia el pintoresquismo que se advierte en La
Republica de los nifios. Por su parte, Anahi Ballent ha trabajado la arquitectura que se
desarrolla durante el peronismo, en donde uno de los arquitectos clave fue Jorge Sabaté,
quien realizd importantes obras, tanto para el sector publico como para el privado. En
particular estudia el lapso en que éste fue intendente de Buenos Aires entre 1952 y
1954. Segin la autora, Sabaté tenia tres caracteristicas que lo hacian particularmente
interesante, posefa un perfil técnico profesional, era un talentoso escenédgrafo y por
tiltimo, sus obras posefan un caracter ecléctico.”® Es esta vertiente' asociada a la
escenografia, dado que trabajé como director cscénégrafo de la Compaiiia Argentina de
Alta Comedia del Teatro Moderno, lo que segin la autors le dio un caracter destacado
que fue explotado durante el peronismo. En relacién a los murales, ya fueran efimeros o
no, Sabaté fue un arquitecto que incluyé murales en sus obras mucho antes de la
existencia del peronismo. El edificio de La Fraternidad (ver capitulo 4) es de 1934 y
posee murales al igual que otros edificios que construy6 y a los que incorpord obras

monumentales. En su archivo personal Sabaté conservd los bocetos o cartones

8 Ramén Gutiérrez, “La arquitectura del Estado. 1945-1955”, en Patricia Méndez (coord.), Julio A.
Cacciatore (dir.), Jorge Sabaté: Arquitectura para la justicia social, Buenos Aires, CEDODAL, 2009.

9 Anahi Ballent, Las huellas de la politica. Vivienda, ciudad, peronismo en Buenos Aires, 1943-19535,
Bernal, Universidad Nacional de Quilmes, 2009 y Marcela Gené, “Arte y propaganda: “La Exposicion de
la Nueva Argentina”, en Epilogos y Prélogos de un fin de siglo: VIII Jornadas de Teoria e Historia de las
Artes, Buenos Aires, CAIA, 1999, pp. 225-232.
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preparatorios de los murales efimeros para las exposiciones. A partir de este dato, se
- deduce que habia un proceso de séleccic’m o de aprobacion de las obras y por lo tanto un
interés personal de Sabaté por no dejar librado» al azar el tipo de imagenes que
decorarian sus edificios. En sus manos estuvo la organizacion y ejecucion de varias de
las exhibiciones que se llevaron a cabo durante el peronismo.

Una de ellas fue la Exposici()ﬁ del Fomento Industrial y Minero que se
desarroll6 del 5 de octubre de 1949 al 10 de enero de 1950 y tuvd lugar en la Avenida 9

de Julio entre las calles Cordoba y Paraguay:

Se instalaron 137 “stands” en los que se expusieron lcs productos industriales
demostrativos -de la berfecci(’)n y le diversidad de nuestras actividades
manufactureras. Asi, en esos “stands” se vieron articulos de construccién y
obras sanitariés, alfombras, fabricaciones de aluminio, alambre de puias,
articulos de oficina, cafios de hierro y hormigén, cerdmica, cristaleria,
artefactos eléctricos, astilleros, productos forestaies, de fundicién, de
geotecnia, hojas de afeitar, heladeras, hormigoneras, hilo v cuerdas de formio,
hules, productos de hilanderia de seda natural, rayén, etc., laminacién de
hierros y galvanoplastia, lamparas, maderas terciadas, maquinaria metalﬁfgica,
materiales refractarios, marmoleria, material de imprenta; muebles, motores
Diesel, matores en general, pélvoras y explosivos, plasticos pesados,
productos quimicos, producios frigorificos, plumas estereogréficas, pinturas,
refrigeracion, relojeria, sidra, sierras, textiles, y muchos otros cuya mencién

escapa al car4cter de esta crénica.””

La enumeracion de productos hablaba a las claras dei impulso que se habia dado al
sector industrial. En estos textos por lo general, y en continuidad con lo que ocurre en el
periodo anterior, no se escribe sobre las decoraciones murales, sino que ilustran algunas

de las paginas de los libros-folleto que se editaBan con motivo de las exhibiciones. En

%' «“Repercusién de la Exposicion”, en Exposicion del Fomento Industrial y Minero. 1944- 2 de setiembre-
1949, Buenos Aires, Ministerio de Finanzas de la Nacion. Banco de Crédito Industrial Argentino, 1950,
p.30.
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este caso que resulta atipico se menciona a todos los artistas, junto con la reproduccion

de dps obras;

Decoracidn del local de la muestra: La exposiciéon en si, encuadra las
diferentes fases que se deben, én su mayor parte, a la labor de destacados
especialistas en decoracién, en un ambiente donde a lo expositivo se ha
sumado el concurso artistico de pintores como Felisa Esther Ledn de
Giménez, Araceli Vazquez Mélaga, Juan F, Aschero, Juan Argentino Pomito,
Laerte Baldini, Eladio Lucio Acosta, Armando Sicca, Alfredo Guido, Juan
Andrés Otano, Julidn Pedro Althabe, Amadeo Dell’Acqua, Agustin Lema,
Jorge Edgardo Lezama y Carlos Aschero, y de escultores como Juan Bautista

Finocchiaro, Nicasio Ferndndez Mar y Miguel Nevot.”?

En esta exposicion, como en las otras, habia stands de compafifas privadas y también de
empresas y organismos del Estado, donde estaban presentes los ministerios de Industria
y Comercio, de Marina, de Aerondutica, de Transportes, de Obras Publicas, de
Comunicaciones, Fabricaciones Militares y Orientacion Profesional, entre otros
.organismos oficiales. Los murales servian de marco a los stands. Es interesante la
reutilizacién de iméagenes o de sectores de imagenes. Como ¢jemplo podemos citar €l
mural (Fig. 48) quc pinté Dante Ortolani para una de las exposiciones® donde entre la
gran cantidad de imégenes que aparecen, notamos que una es la que el artista pint'é en
1934 en el auditorio del edificio de La Fraternidad. Las pequefias escenas que
componen el mural (gauchos, pareja de trabajadores, mujeres con canastas de frutos,
campesinos, los silos, las chimeneas de las fébricas, los pozos petroleros, Belgrano y la
escarapela, el Cabildo y el puerto) combinan imagenes nuevas y otras anteriores, del

mural de La Fraternidad. Se trata de tres hombres sosteniendo un circulo de acero, que

92 “Repercusion de la Exposicion”, en Exposicion del Fomento Industrial y Minero. 1944- 2 de setiembre-

1949, Buenos Aires, Ministerio de Finanzas de la Nacion. Banco de Crédito Industrial Argentino, 1950,
.30-31.

g El boceto de este panel se encuentra en el Museo Histérico Eva Perdn, aunque no contiene datos

precisos respecto de dénde o cuéndo se utilizd.
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en el caso del mural mas tardio pende de una brazo de gria y en el de La Fraternidad, se
encuentran girando una gran rueda, que tal vez pueda ser el frente de una locomotora.
La misma practica es observable en ¢l panel (Fig. 49) del mismo artista para otra
exposicién en la década de 1940 en el que se observan varios motivos retomados de
Actividades del pais, mural para el Salén de Actos del Automévi] Club Argentino (ver
capitulo 4) que pinté Emilio Centurién con la ayuda de Dante Ortolani en 1942. Se
pueden reconocer con pequefias variaciones la escena de la Vendimia, los hacheros, los
arrieros y la majada de ovejas, entre otras (Fig. 50). El cambio radical en este mural es
la escena central que rﬁodiﬁca ﬁor complete su caricter. Se trata de una poderosa
imggen de un trabajador junto con una mujer, posiblemente una alegoria de la patria. Se
puede suponer que para estos murales efimeros, al menos en ¢l caso de Ortolani, éste
tuviera la practica de tomar de su repertorio de murales antcriores, algunas escenas o
aqtiellas partes bien logradas que funcionaban con pocas modificaciones para nuevos
contextos. De esta manera, vemos como las imagenes i)ara murales que por un lado se
adecuan a su sitio de emplazamiento en tanto deben demostrar cierta consonancia con
aquello para lo que han sido creadas, permiten al mismo tiempo una reutilizacion, sino
por completo, al menos en parte. Por otro iado, debemos tener en cuenta que es muy
probable que no hubiéra mucho tiempo para realizar estos encargos y que la
preocupacion por la perdurabilidad o resistencia de los materiales no fuera un problema
a tener en cuenta. Esto también permitia reutilizar imagenes que no estarian exhibidas
en forma permanente.
Si bien algunos testimonios dicen que Guido no era peronista, al menos sus actos
" no incomodaban a los miembros del partido. En la célebre reunion de Juan D. Perén con
representantes de la cultura, Alfredo Guido se encontraba presente y tamBién como ya

dijimos va a ser parte crucial de la organizacion de las exposiciones que se realizaron
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durante el periodo peronista. Los murales mds elaborados y que se encontraban en los

ingresos de las exhibiciones eran los que realizaba Guido (Fig. 51, 52, 53 y 54) y
también Jarry (Fig. 55). De la misma manera fue observado como tal por la gente y en
el afio 55 junto con el recambio de autoridades que se vivid en todoé los ambitos,
también él fue expulsado de la direccién de la Escuela “Ernesto de la Carcova”, en el
marco de un clima de renovacion que fue celebrado por muchos de los jovenes

estudiantes de la escuela.

3.8.2. Murales en las escuelas

La utilizaciéon de murales en edificios publicos en forma permanente fue
retomada para establecimientos escolares. La revista Mundo Peronista asi lo anunciaba

“en 1951:

Parecia haber muerto. ;Y ha renacido en las escuelas! Lo hace renacer el
General Perdn, al disporer la decoracion mural y la ornamentacion en todos
los edificios ‘que construye para las escuelas argentinas. Para la felicidad de
tedos los argentinos, el renacimiento del arte muralista no se régistra aqui,
como ocurriera en México y en el Perg, paré mostrar al desnudo graves
problemas sociales o econdmicos. Resueltos yé esos problemas por el
Gobierno Justicialista, el renacimiento del arte muralista se registra entre
nosotros, con la decoracion mural de las nuevas escuelas argentinas, que

materializa la vision positiva de un pueblo digno y feliz.

En la revista se sostenia que a diferencia del muralismo mexicano y peruano, donde el
tema preponderante es la denuncia politica de la explotacion, en estos murales ya no
haria falta representarla porque en virtud de las mejoras obtenidas para los trabajadores,

lo que se representa es un presente idilico y un futuro promisorio. Ademds, operaba
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como presupuesto la idea de que estas imégenes tendrian efectos -positivos en los

escolares:

Al influjo de esa contemplacion cotidiana, los nifios argentinos modelardn su

- caracter y acendrardn sus sentimientos, para ser mafiana “los hombres
buenos”, de quienes consfantemente nos habla el Conductor. Ocurrird asi,
porque el renacimiento del arte muralista exaltaré las virtudes més nobles, los
ejemplos mas insignes, los sucesos mas gloriosos, en fin, que sefialan el
camino de la verdad, del bien y de la belieza. Tal es el mévil determinante de
esta noble obra de gobierno, de elevada inspiracion patriética, mediante la cual |
los nifios que coneurren a las escuelas pablicas han de estar siempre rodeados
por expresiones artisticas que les eleven el espiritu y les purifiquen el

pensamiento.”

El mismo estatuto le daba el cronista a las esculturas y bajo-relieves, que:

[...] reproducen la figura ideé] de los recios cbnstructores de la nacionalidad;
~ los que muestran la donosura de nuestras dénzas nativas; los que ensefian los
_ ejemplares tipicos de nuestra fauna y nuestra flora: los que exaltan, en fin, la

potencialidad creadora de las fuerzas del trabajo en las labores del campo y en

las tareas de las promisorias industrias.

Una cuestiéon interesante es la de las Escuelas-fabrica, establecimientos donde los

jovenes aprendian un oficio. La revista Aprendizaje, 6rgano del Ministerio de

Educacién, dedicaba buena parte de sus paginas a anunciar la inauguracion de las

mismas y a subrayar su caracter innovador. En.1947 se crearon las primeras, entre ellas
la “Casa Calvifio”, la escuela fabrica “Fray Luis Beltrdn” y otras que contaban con
talleres de mecanica, herreria, hojalateria, torneria, carpinteria, artes gréficas, entre

otras.

% Mundo Peronista, Afio 1, N° 7, Buénos Aires, 15 de octubre de 1951, p. 35.
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Estos murales en las escuelas recuerdan a los que habia pintado Quinquela

Martin para la escuela Pedro de Mendoza una década y media antes. En aquel momento,
en el libro La Escuela Bella” se reunian las ideas que impulsaban la utilizacién de la.
pintura mural para establecimientos escolares (ver capitulo 2).%

Sin embargo, si en el caso de Quinquela se pintaba el puerto y las costumbres
del barrio, en las escuelas peronistas se pintaba la industria y el trabajo en las fabricas,
como el caso de la Escuela industrial “Gral. José de San Martin”,”’ el mural de José
Murcia (Fig. 56) de 1950 que retrataba en un triptico, a la derecha, a los estudiantes en
sus tableros de dibujo y en los talleres de la escuela, en el panel izquierdo, una fabrica
metalurgica donde se resalta la pequefiez de los hombres en relacion a las méquinas,
mientras que en el panei central se observa una vista de una ciudad moderna un coloso
trabajador con yunque y martillo, haciendo referencia a la transformacion de la sociedad

a partir del trabajo del hombre.

%5 Marcelo Olivari, La Escuela Bella. Los motivos de Quinquela Martin, Buenos Aires, Edicion del
Ateneo Popular de La Boca, 1935.

% Para el caso mexicano, estudios recientes han indagado acerca de las teorias vigentes sobre educacion
infantil y los proyectos de escuelas primarias con murales en las décadas de 1920-40. Véase Renato
Gonzilez Mello y Déborah Dorotinsky Alperstein (coord.), Encauzar la mirada. Arquitectura, pedagogia
e imdgenes en México, 1920-1950, México, Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones estéticas, 2010. En este estudio los autores analizan casos de murales en escuelas
primarias y cudles son las concepciones higienistas, eugénicas y los proyectos de control de los cuerpos
de los nifios asi como las nociones de educacion de los estudiantes y cémo la arquitectura se adaptaba de
acuerdo con algunas teorias del aprendizaje.

9 Hoy Escuela Técnica N° 32 “Gral. José de San Martin”, Teodoro Garcia 3899, Chacarita, CABA.
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Se observa como a partir de la produccién mural derivada de los encargos
-estatales realizada durante la década de 1930 y hasta mediados de los cuarenta, se puede

agrupar estas obras de acuerdc a los temas que representan de la siguiente manera:

- Del trabajo y los oficios

- Delanocién de la Argentiné relacioﬂada con el modelo agroexportador.

- Temas de Historia Argentina, en particular sobre la Construccién del Estado
Nacién .

- Paisaje nacional y costumbres de sus habitantes y tipos nacionales

Al mismo tiempo, se verifica en los paneles realizados una de las cuestiones expresadas

por los artistas, que es el hecho de tener en cuenta la funcidn de los edificios al elegir el

tema a representar; como muestra de esto, podemos mencionar Primer Trueque, del
Ministerio de Hacienda, se ob'éerva a un grupo de espafioles, donde presumiblemente se

_encuentra Cristébal Colén y a. un grupo de indios realizando un intercambio. El segundo
mural de Soto Acébal, Principios de la corriente inmigratoria remite a la inmigracién
europea y su impacto en la creacion de un mercado de trabajo.

En relacién con vlos temas historicos, mds alla" de ‘ilo que estos mu;alistas
expresaran, no lograron pintar uﬁa gran cantidad de imurales de esta temética. En cuanto
a los acontecimientos representados, cabe preguntarse si cdn todos ellos se podria armar
un relato de la Historia Nacional, una secgéncia que tuviera en cuenta los momentos
clave de la historia argen;tina de.acuerdo con el relato historiografico canénico del
primer tramo del siglo XX. Si repasamos los momentos histéricos que se representaron,

podemos hilvanar un tramo de la Historia argentina que recupera aquellos momentos

que la historiografia de principios de siglo consideraba fundantes de la Nacién
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Argentina. El momento del descubrimiento de América, la fundacion de Buenos Aires,
el final del periodo de anarquia, la conquista del desierto, entre otros. Se trata
indudablemente de los hitos reconocibles como fundamentales en la conformacién de la
nacién. Sin embargo, una serie de ausencias llaman la atencién, como si se tratara de un
rompecabezas incompleto, faltan piezas clave como la figura de Jos¢ de San Martin y la
de Manuel Belgrano. En cambio, sorbrende la fuerza que cobra la conquista del desierto
y las imdgenes repetidas (por més de un. artista) del descubrimiento de América y la
batalla de Caseros. Podemos afirmar que no huto un plan maestro o general de construir
un relato organico desde los muros publicos, sino mds bien que los murales cobran
sentido por separado. Mas precisamente, vemos que si se toman los edificios por
separado, se puede encontrar una logica él interior de cada uno, es decir. que el artista
pintd aquello que remitfa a la importancia de ese edificio en i)articula,r antes que como
respuesta a un proyecto Ae mayor alcance. A modo de ejemplo, observamos que hay
escenas que remiten a la riqueza de la Nacion en el Ministerio de Hacienda o a los
trabajos en arquitectura en ¢l Ministerio de Obras Publicas. Esta logica se repite en la
amplia mayoria de los casos.

Respecto de las técnicas utilizadas para realizar estos murales, son variadas e
incluyen desdé el 6leo sobre tela que luego se embutia a la pared hasta mezzo frescos.
En cuanto a los emplazamientos, estos fueron edificios construidos por el Ministerio de
Obras Publicas, entre ellos el Ministerio de Hacienda, el Palacio de Justicia de Cordoba
y el Tiro Federal, entre otros.

Finalmente, podemos afirmar que durante lz; década de 1930 obsérvamos que de
las tres vertientes muralistas, sélo la de Alfredo Guido, Rodolfo Franco y Soto Acébal,
va a recibir encargos significativos para realizar murales. En menor medida, Quinquela

Martin recibird también algunos encargos. Los temas que representarin estaran
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asociados a la construccidén de una idea de nacion determinada, donde se apeléré ala
riqueza del trabajo y de los campos argentinos, a la de vez que se retrataran episodios de
la historia nacional.”® Es interesante la apelacion al Estado y la conviccién de estos
artistas en la pedagogia que subyacia a la utilizacion del arte publico a la manera de
“grandes libros de imédgenes” que funcionarian con la misma eficacia que la publicidad,
pero en este caso para dar a conocer la Historia Nacional. Probablemente su éxito se
deba a que su discurso resulté més congruente con los gobiernos conservadores de la
década, preocupados por cimentar una identidad nacional a través de simbolos y
representaciones patrias. El alineamiento de estos factores ideoldgicos determind un
éxito que se revela en la mayor cantidad de murales pintados por l.a Escuela de Guido
con respecto de los realizados por el grupo de artistas de izquierda, que no encontrd un
campo fértil para plasmar su proyecto.

Una vez que el peronismo llegd al poder, observamos continuidad de
ciertas lineas desde el periodo inmediatamente anterior, en primer lugar, que son los
mismos artistas los que reciben los encargos del Estado. Este, en su rol de comitente,
sigue siendo crucial a la hora de poder realizar obras de grandes dimensiones. También
se puede plantear que durante el periodo peronista los vinculos entre arte y politica se
vuelven mas sélidos y se puede hablar de una propaganda politica.

Llegados a este punto, conviene retomar la cuestion de la autonomia del arte. En
el caso de estas obras murales es esencial la comitencia, por un lado, porque se
precisaba del muro y, por otro, porque se trataba de obras muy costosas, por la cantidad

de tiempo que llevaba realizarlas, porque se requeria de ayudantes, porque al gasto en

% Roberto Amigo ha demostrado que para fines del siglo XIX la pintura de historia no habia tenido un
desarrollo muy profuso en el Rio de la Plata. Dice que lo que si prosperaron fueron géneros menores
como los cuadros de batalla y de costumbres militares, en particular en relacién con algunos episodios
como la Guerra del Paraguay y la Batalla de Caseros. Véase Roberto Amigo, “Imagenes en guerra: La
Guerra del Paraguay y las tradiciones visuales en el Rio de la Plata”, Nuevo Mundo Mundos Nuevos,
Coloquios, 2009, Puesto en linea el 16 de enero de 2009 URL: http://nuevomundo.revues.org/49702.
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materiales necesarios para cubrir largos metros, se debia contar con la construccion de
andamios, por lo general muy onerosos. Por estas cuestiones, debemos decir que este
tipo de obras estuvo condicionada.por aquellos que las encargaban que, para los casos
estudiados hasta aqui fue el Estado, que era quien podia costear este tipo de trabajos. Si

_reflexionamos en torno a la autonomia del campo del arte en relacion al mercado y a la
politica, mas alld de que esa autonomia es siempre relativa? en el caso puntual del arte
mural, este tipo de soporte se encuentra mds fiimitado por esta relacién que otras
expresiones artisticas debido a que en la maycria de los casos requiere de un comitente
para su ejecucion.

En estos encargos observamos una politica piblica determinada. a decorar con
murales los edificios que construia. A pesar de que no se han encontrado hasta ahora los
documentos concretos d‘e los encargos, el analisis qhé hemos realizado nos indica que se
trataria de la clara intenciéon de dar un detefminado senfido a las obras arquitectonicas
que se construian. Este sentido se relacionaba con alegorias de la Nacidn, tipos
nacionales como el gaucho y representaciones del trabajo en el campo y también en el
puerto. Avanzada la década de 1940 le correspondié a Sabaté construir la arquitectura
cfimera que contuvo a los murales eﬁmeros, I.a cantidad de bocetos encontrada permite
pensar que era €l quien decidia cuales eran las decoraciones i)ara cada espacio. En este
periodo se insistié en la politica de decoraciones publicas. En relacion a los temas
representados, a los temas detallados mas arriba, se le sumardn representaciones a la
manera de ilustraciones de textos escolares de los preceptos de la justicia social, la

dignidad a través del trabajo y otras premisas peronistas.
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F|g 1 Edificio del Ministerio de Obras Publicas.
Archivo CeDIAP.

Fig. 2 A. Guido, La Arquitectura, 1937, Archivo CeDIAP.
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Fig.3 A. Guido, LaIngenieria, 1936, Hall de ingreso MOP.

Fig. 4 B.Quinquela Martin, En plena actividad, 1936,
oficina del Ministro MOP



. €

Fig.5 E.Valls, 1936, panel en la Biblioteca del MOP.

Fig.8 M. C. Victorica, Apuntador, 1936,
of. Dir. De Contabilidad del MOP.

» R

Fig.6 A.Alice, Ganards el pan, 1936, of. del
Subsecretario del MOP.

Fig. 9 R. Franco, 1936,
of Dir. De Navegacion y Puertos.




Fig.11 Paneles de E. Valls de tema portuario, 1936, MOP.

Fig. 13 G. L6pez Naguil, La pesca, 1939,

Fig. 12 C.B. de Quirds Tierra de Promision, ) )
Hall de ingreso, M. de Economia.

1939, Hall de ingreso, Ministerio de Economia.

Fig. 14 J. Soto Acébal, Primer Trueque, 1939, Fig. 15 J. Soto Acébal, Principios de la corriente mirgratorio,
Hall de ingreso, M. de Economia. 1939, Hall de ingreso, M. de Economia.
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Fig. 16, F. Vidal, Riqueza nacional,

1939, M. de E fa. y ’ .
= EESICEne F. 17, A. Alice, Riquezas Argentinas,

1939, M. de Economia.
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Fig. 19 C. B. de Quirds Las armas del Ejército, 1946,
Hall de ingreso M. de Guerra.

Fig. 18 A. Alice, Los Constituyentes del 53,
1935, Congreso Nacional.
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Fig. 21 C. B. de Quirés, detalle Los simbolos del Ejército.

Fig. 20 C.B. de Quirés Los simbolos del Ejército, 1946,
Hall de ingreso M. de Guerra.



Fig.22, Interior Palacio de Justicia, Cordoba. Fig. 23, E. Valls, Primer crimen, 1936, Palacio de Justicia, Cérdoba.
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Fig. 24 E. Lezcano Ceballos, La Ley, 1936, Palacio de Justicia, Fig. 25 Carlos Camilioni, La Justicia,1936, Palacio de Justicia,
Cérdoba. Cérdoba.

Fig. 26 F.Vidal, La Justicia,1936, Palacio de Justicia, Cérdoba.




E s fls =y

Fig. 27 L. Baldini, s/ titulo, 1940,
Municipalidad de Concordia, E. Rios.

Fig. 29 Motivo marino, Museo de Ciencias Naturales
Bernardino Rivadavia.

1

Fig.31 E. Valls, Leopardos, Museo d
Ciencias Naturales Bernardino Rivadavia.

Fig. 32 E.Valls, Cataratas del Iguazu, Museo de

Fig. 28 L. Baldini, s/ titulo, 1940,
Municipalidad de Concordia, E. Rios.
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Fig.30, Aves autéctonas, Museo de Ciencias Naturales

Bernardino Rivadavia.

Ciencias Naturales Bernardino Rivadavia.




Fig.33 Nahuel Huapi, Museo de Ciencias Naturales Fig.34 Reja con motivos de caracol, Museo de Ciencias
Bernardino Rivadavia. Naturales Bernardino Rivadavia.
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Fig.35 B. Quinquela Martin, Construccion de desagties, 1937,
Obra$ Sanitarias.

Fig. 36 Alumnos pintando los murales bajo la
supervision de Guido, Revista Continente.

Fig. 37 Alumnos pintando los murales bajo
la supervision de Guido, Revista Continente.



Fig.38 Escuela de Guido, Las Bellas Artes, 1934,
Palais de Glace.

Fig.40 Artesanias Argentinas I, 1934, Palais de Glace.

Fig. 39 Artesanias Argentinas I, 1934, Palais de Glace.

Fig.41 J. Soto Acébal, Las Bellas Artes, 1946. Academia
Nacional de Bellas Artes.

Fig.42 A. Guido, Exposicién de Sevilla,




Fig.43 A. Guido, La batalla de Caseros, Consejo
Deliberante de Morén.

Fig.44 Adolfo Montero, La linea del Norte,
1937, Ferrocarriles Argentinos.

Fig.45 Adolfo Montero, La linea del Sud, 1937, Fig.46 Foto aérea de la Primer Exposicion
Ferrocarriles Argentinos. Argentina de Mineria e Industrias afines, AGN

Fig.47 Foto que atestigua el momento en que se destruia
la arquitectura efimera de las exposiciones asi como
también los murales, AGN.

Fig. 48 Dante Ortolani, boceto para panel
en Exposicién. s/ fecha.




Fig. 49 D. Ortolani, Panel para Exposicion. s/fecha. Fig.50 Detalles del hachero y arriero
de Actividades del pais, ACA, 1942.

Fig. 51, A. Guido, La Patria, Fig.52 A. Guido, bocetos para exposicion.

Exposicién de la Produccion Industrial,
1949,

Fig.53 A. Guido, bocetos para exposicién.




Fig. 54 A. Guido pintando uno de los paneles en la
“Exposiciéon del Fomento Industrial y Minero,
1949. AGN.

Fig. 56 J. Murcia, mural en la escuela “Gral. José de San Martin’, 1950.



Capitulo 4

Otros espacios para el muralismo: La
comitencia de
las Asociaciones Civiles y de los

privados
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Este capitulo tiene por finalidad exponer qué otros lugares estuvieron
disponibles para pintar murales, ademas de los espacios cedidos por el Estado: las sedes
de las asociaciones civiles y los emplazamientos de encargos de iniciativa privada. Los
artistas que participaron de estos espacios son los mismos que han sido estudiados en el
capitulo anterior, aunque sus modalidades de trabajo variaron levemente, tal como
veremos a continuacion. En el primer caso, los encargos eran realizados por los
directivos de las asociaciones y clubes activos durante el periodo estudiado, o bien se
trataba de donaciones de los artistas, miembros o éimpatizahtes de estos colectivos. En
el segundo caso, existieron los encargos por parte de empresas pﬁvadas péra lugares de
gran circulacién como Galerias Pacifico y las estaciones del subterraneo de la compafiia
CHADOPYF, asi como también los encargos para viviéndas_ familiares o
multifamiliares.

A esta altura podemos afirmar que entre las décadas dé 1930 y 1950 se da una
profusién de obras murales y se observan dos movimientos complementarios, por un
lado los artistas quieren pintar y ofrecen su pintura y por otro, tanto el Estado, como los
privados y las asociaciones civiles, como se vera a continuacion, desean tenér murales
decorando la arquitectura que contiene sus experiencias de sociabilidad. Este anhelo se
relaciona con la voluntad de anélar un sentido particular en la arquitectura. Una
arquitectura que la mayoria de las veces apuesta a los nuevos .estilos, como el
racionalismo en su vertiente del art decd y que sin embargo, alberga estos murales que
no forman parte de los movimientos plasticos de la vanguardia. Se intenta asi subrayar
la funcion de los edificios, como si aquella arquitectura no alcanzara para dar sentido a

las acciones de los hombres y mujeres que los habitan. Hay asf en los murales un plus
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de informacion que dice, sefiala y gufa ei significado de los edificios, como veremos a

continuacion.

4.1. Las asociaciones civiles

Las mutuales, los sindicatos ‘y las asociaciones profesionales constituyeron un
universo heterogéneo que tiene sus raices entre fines del siglo XIX y principios del XX.
Como sefiala Hilda Sabato, la actividad asociativa funciondé como un “tejido conectivo a
través del cual la poblacién podia satisfacer necesidades concretas suréidas de las
nuevas re]acionés econdmicas y sociales; construir lazos de pertenencia y solidaridad,
representar y defender intereses sectoriales; desarrollar actividades recreétivas, festivas
y culturales; actuar en el espacio publico.”* Esta autora remarca la importancié de esta
ultima paracte;ristica, la de su lugar en ia vida publica del pais: “En conjunto, la
actividad asociativa se presentaba como la voz del puablico, en bﬁsdueda del bien
comun™.” Sefiala que estas asociaciones interactuaban entre si, en-muchos casos
trascendiqon 'le limites locales y tuvieron alcancé nacional, ademas de su propia
publicacién a través de la que se propagaban y llevaban adelante los propdsitos y fines
de cada colectivo. |

Las asociaciones de ayuda mutua o mutuales fueron las més comunes y en lineas

generales se agruparon en torno a dos cuestiones: el pais de origen (Unione e

" Hilda Sabato, “Estado y Sociedad Civil, 1860-1920”, en A.A.V.V., De las cofradias a las
organizaciones de la sociedad civil. Historia de la iniciativa asociativa en Argentina. 1776-1990, Buenos
Aires, Gadis, 2002, p.106.
2 Idem, p. 131.
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Benevolenza, Sociedad Hebraica Argentina, etc.) y el oficio (La Fraternidad, Sociedad

Tipografica Bonaerense). Su finalidad era brindar s6001ro en casos de enfermedad,
desempleo o invalidez. También los empresarios se asociaron entre ellos como por
ejemplo los rurales (Soéiedad Rural Argentina) y los profesionales (Sociedad Central de
Arquitectos). Otros lo. hicieron en torno a cuestiones deportivas (Rowing Club), y en
particular el fatbol (Club Atlético Boca Juniors) o emprendimientos culturales
(Biblioteca Popular de Avellaneda).

Estas organizaciones autogestionadas por los vecinos nucleados en torno al lugar
de origeh, el oficio, la profesion o el gremio al que pertenecian florecieron en nuestro
pais con' fortuna dispar pero duradera y mientras que él Estado era su interlocutor ¢
intentd actuar en nom