








Universidad Nacional de Cuyo 

Facultad de Filosofía y Letras 

Secretaría de Ciencia, Técnica y Posgrado 

Instituto de Historia del Arte 

Cuadernos de Historia del Arte 
Art History Notebooks 

Cadernos de História da Arte 

      Carnets d'histoire de l'art 

Тексты Истории Искусства  

Mendoza, Argentina        37
2021 





Instituto de Historia del Arte 
 Institute of Art History  

Instituto de História da Arte 

Institut d'histoire de l'art 

Институт Истории Искусства 

Emilce Nieves Sosa 
Directora 



Edita Instituto de Historia del Arte - Facultad de Filosofía y Letras – UNCuyo 

Se terminó de imprimir en los Talleres Gráficos de EDIFYL 

Directora / Editora Científica: SOSA, Emilce Nieves 

Autor/es:  Juliana LÓPEZ PASCUAL; Lucas CUEVAS; Leandro 

GALELLA; Hermida GÍMENEZ.  

Compilado y Dirigido por Emilce Nieves Sosa – Nueva Época  

Edita: Comité Editor - Instituto de Historia del Arte - FFyL - UNCuyo 

Nueva Época: Nº 12 (NE) – Mendoza – Argentina 

Año: 2021 

Frecuencia: Semestral  -  Primer semestre: julio - noviembre 

Nº 37 –Artículos 

ISSN: 0070-1688   -   ISSN (virtual): 2618-5555 

1. Artes y Humanidades – Historia del Arte - Historia Regional. 2. 
Historia de la Cultura.

I. Sosa, Emilce Nieves, comp. 

Los CHA es una publicación de frecuencia semestral. La recepción de artículos se encuentra abierta en forma permanente. 

Sólo se realizan convocatorias especiales para los Dossier. Las convocatorias de sus ediciones se publican durante los meses 

de abril y de noviembre de cada año. Y en los meses de abril-junio y de junio-noviembre la El Equipo Editor recopila los 
trabajos y lleva a cabo el proceso de evaluación.  

Fecha de inicio: 1961 

Fecha de la última publicación: primer semestre 2021 

Tapa: Guadalupe Török Sosa.  

Imagen: Autor: Martín Boneo, Después de trasmontar los Andes, 1805, web: https://www.wikiwand.com/es/Cruce_de_los_Andes 

Comité Editor Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo  

CHA o Cuadernos de Historia del Arte - Revista Científica del IHA 

Directorios o Registros: 

Latindex: Catálogo y Directorio  

BINPAR-CAICYT  

Objetivo: Orientar la producción científica hacia los estudios de las diferentes manifestaciones artísticas locales y regionales 

en el ámbito de la Universidad Nacional de Cuyo. 

Esta revista científica es de acceso libre. Dirigida a investigadores, docentes, becarios, profesionales y estudiantes de posgrado,  

la publicación se edita en idioma español, portugués e inglés, siempre y cuando sea la lengua materna del autor. 

Suscripciones y correspondencia 

Calle y Número IHA - FFyL - UNCuyo - Centro Universitario  

Provincia  Mendoza – Ciudad Capital 

Código Postal M5502JMA 

Teléfono (54 261) 4135000 interno 2251 

E-mail iha.publicaciones@ffyl.uncu.edu.ar / iharte@ffyl.uncu.edu.ar  

https://www.wikiwand.com/es/Cruce_de_los_Andes
mailto:iha.publicaciones@ffyl.uncu.edu.ar
mailto:iharte@ffyl.uncu.edu.ar


COMITÉ EDITOR 

DIRECTOR y EDITOR CIENTÍFICO: 

 Dra. Emilce N. SOSA -  FFyL - UNCuyo - Argentina

CO-DIRECTOR y CO-EDITOR CIENTÍFICO: 

 Dr. Adolfo O. CUETO -  FFyL - UNCuyo - Argentina

EQUIPO EDITOR 

SECRETARIO DE REDACCIÓN 

 Lic. Pablo CHIAVAZZA -  FFyL - UNCuyo - Argentina

COORDINACIÓN:  

 Prof. Cintia COLOMBO - FFyL - UNCuyo - Argentina

REVISOR DE TEXTOS CIENTÍFICOS: 

 Prof. Andrea LEONFORTE - FFyL - UNCuyo – Argentina

GESTORA  

 Ana Laura QUIROGA – ARCA - FFyL - UNCuyo – Argentina

TRADUCCIONES: 

 Mgter. Adriana SUAREZ (Ruso) - FFyL - UNCuyo – Argentina

 Prof. María REARTE (Portugués) - FFyL - UNCuyo – Argentina

 Prof. Florencia LUNA (Inglés) - FFyL - UNCuyo – Argentina

 Prof. Monique GIRAUD (Francés) - FFyL - UNCuyo – Argentina

DISEÑO GRÁFICO Y DIAGRAMACIÓN 

 Guadalupe TÖRÖK SOSA – FAD - UNCuyo – Argentina





CONSEJO EDITORIAL IHA 

 Dr. Horacio CHIAVAZZA – Instituto de Arqueología - Facultad de Filosofía y Letras 

– Universidad Nacional de Cuyo – Mendoza - Argentina
Dr. Oscar ZALAZAR - Facultad de Artes y Diseño –Universidad Nacional de Cuyo –

Mendoza - Argentina

Dra. Natalia FISCHETTI - Centro Científico Tecnológico - Consejo Nacional de 
Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET) – Mendoza – Argentina

Dra. Teresa A. GIAMPORTONE- Departamento de Historia- Facultad de Filosofía y 

Letras – Universidad Nacional de Cuyo – Mendoza Argentina 
Mgter. Arq. Graciela MORETTI – Universidad Mendoza - Comisión Nacional de 

Museos, Monumentos y Lugares Históricos (Delegada de la CNMMYLH) – Mendoza - 

Argentina 

Mgter. Viviana CEVERINO – Facultad de Filosofía y LetrasUniversidad Nacional de 

Cuyo – Mendoza - Argentina
Lic. Viviana MÉNDEZ – Instituto de Historia del Arte - Departamento de Turismo -

Facultad de Filosofía y Letras – Universidad Nacional de Cuyo - Mendoza - Argentina

Lic. María A. AMIGORENA – Instituto de Historia del Arte - Mendoza – Mendoza - 
Argentina 

Lic. Fernanda ZINNA - Facultad de Artes y Diseño –Universidad Nacional de Cuyo –

Mendoza - Argentina
Lic. Carlos E. DÍAZ - Facultad de Artes y Diseño –Universidad Nacional de Cuyo –

Mendoza - Argentina

Prof. Adriana POZZOLI -Instituto de Historia del Arte - Departamento ded Turismo -
Facultad de Filosofía y Letras – Universidad Nacional de Cuyo – Mendoza - Argentina

Arq. Marcelo NARDECHIA – Instituto de Historia del Arte - Mendoza – Argentina





COMITÉ CIENTÍFICO EDITORIAL 

1. Dr. José Emilio BURUCÚA, Académico de Número Sitial Nº 28, 1993,

Academia Nacional de Bellas Artes - Buenos Aires - Argentina. 

2. Dr. Ricardo GONZÁLEZ - Instituto Teoría e Historia del Arte “Julio E. Payró” 

-  Facultad de Filosofía y Letras – Universidad de Buenos Aires – Buenos Aires –

Argentina. 

3. Dra. Laura MALOSETTI COSTA – Universidad Nacional de General San Martín

- Universidad Tres de Febrero - Buenos Aires – Argentina. 

4. Dra. María de las Mercedes REITANO – Universidad Nacional de la La Plata –
La Plata – Argentina - UNA – Buenos Aires – Argentina. 

5. Dra. Cecilia RAFFA - Instituto de Ciencias Humanas, Sociales y Ambientales

(INCIHUSA) Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas 

(CONICET) del Centro Científico Tecnológico Mendoza - Argentina. 

6. Dra. Noemí CINELLI - Universidad de la Laguna - Tenerife - Canarias - España - 

Instituto de Estudios Sociales Humanísticos - Universidad Autónoma de Chile – 

Santiago de Chile – Chile. 

7. Dra. María de los Ángeles FERNÁNDEZ VALLE - Universidad Pablo de 

Olavide Sevilla - España - Universidad de Talca - Talca – Chile. 

8. Dr. Jorge ESCOBAR - Universidad Nacional San Antonio Abad del Cusco – 
Cuzco – Perú. 

9. Dr. Federico KAUFFMANN DOIG – Director del Instituto de Arqueología 

Amazónica - Lima- Perú. 

10. Dr. Gustavo FARES, D. Spanish and Latin American Studies Lawrence 

- University - Wisconsin – Estados Unidos de Norte América.

11. Dr. Víctor MÍNGUEZ- Universitat Jaume I Valencia – España. 

12. Dr. Javier ARNALDO - Universidad Complutense de Madrid - Madrid- España. 

13. Dr. Juan CHIVA BELTRÁN – Universitat JAUME I – Castellón de la Plana –

España. 

14. Dr. Fernando QUILES GARCÍA - Universidad Pablo de Olavide – Sevilla- 
España. 

15. Dr. Antonio José ALBARDONEDO FREIRE Universidad de Sevilla – Sevilla – 

España. 

16. Dra. Lucía ESPINOZA - INTHUAR - Instituto de Teoría e Historia urbano-

Arquitectónica - FADU -  Univerisdad Nacional del Litoral – Argentina. 

17. Dra. Daniela ALEJANDRA CATTANEO - Consejo Nacional de Investigaciones 
Científicas y Técnicas - CURDIUR, FAPyD, Univerisdad Nacional del Rosario –

Argentina. 

18. Dra. Mariana Inés FIORITO -  Universidad Torcuato Di Tella - Fundación UADE 

- Univeridad KENNEDY – Buenos Aires - Argentina. 

19. Dra. Lorena Verónica MANZINI - Dra. Cecilia RAFFA - Instituto de Ciencias

Humanas, Sociales y Ambientales (INCIHUSA) - Consejo Nacional de 

Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET) del Centro Científico 

Tecnológico Mendoza - Argentina. 

20. Dra. Silvia Augusta CIRVINI - Dra. Cecilia RAFFA - Instituto de Ciencias 

Humanas, Sociales y Ambientales (INCIHUSA) - Consejo Nacional de 

Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET) del Centro Científico 

Tecnológico Mendoza - Argentina. 

21. Dra. María Florencia ANTEQUERA - Instituto de Historia del Instituto de 

Estudios Históricos, Económicos, Sociales e Internacionales (IDEHESI), Unidad 



Ejecutora en Red del CONICET - Facultad de Derecho y Ciencias Sociales del 

Rosario de la Universidad Católica Argentina – Consejo Nacional de 

Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET) - Rosario - Argentina. 

22. Dra. María Gabriela MICHELETTI - Instituto de Historia del Instituto de 

Estudios Históricos, Económicos, Sociales e Internacionales (IDEHESI) – 
Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET) –

Argentina. 

23. Dra. Alejandra Soledad GONZÁLEZ - CONICET - Universidad Nacional de 

Córdoba – Argentina. 

24. Dr. Luis Vives-Ferrándiz SÁNCHEZ - Universitat de València – España. 

25. Dra. Alba CHOQUE PORRAS - Universidad Nacional Mayor de San Marcos - 
Lima – Perú. 

26. Dr. Germán MORONG REYES - Centro de Estudios Históricos - Universidad
Bernardo O'Higgins - Santiago - Chile. 

27. Dr. Oscar SANTILLI – Facultad de Filosofía y Letras – Universidad Nacional de 
Cuyo - Mendoza - Argentina. 

28. Mgter. Eliana FUCILI – FD – Universidad Nacional de Cuyo - Mendoza - 

Argentina. 

29. Mgter. RODRÍGUEZ – Univerisdad Autónoma de Chile - Talca – Chile. 

30. Mgter. Ana BRUNO- Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Diseño.
Universidad Nacional de Mar del Plata – Argentina. 

31. Arq. Carlos Jerónimo MAZZA - Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Diseño. 
Universidad Nacional de Mar del Plata – Argentina. 



La convocatoria en los Cuadernos de Historia del Arte, está abierta en forma 
permanente. Los artículos deberán ser originales, inéditos. 

Estas publicaciones están orientadas a los estudios del Historia del Arte y la Cultura, 

como así también a otras disciplinas o áreas relacionadas a la temática principal como 

las Humanidades y las Ciencias Sociales. Se encuentra dirigida principalmente a 

profesionales, investigadores, docentes y estudiantes. Las publicaciones se editan en 
idioma español, portugués e inglés, siempre y cuando las propuestas sean en la lengua 

materna del autor. 

Los trabajos presentados deben cumplir con las Normas Editoriales del IHA. Los 

autores serán los únicos responsables del contenido de sus artículos (ideas y opiniones 
expresadas), como también de no incurrir en plagio o auto-plagio.  

La Dirección Editorial autoriza la reproducción total o parcial, siempre que se cite la 

fuente completa de acuerdo a las normas vigentes sobre los Derechos de autor. 





Indíce 

Artículos 

 Juliana LÓPEZ PASCUAL

Hacer la Patagonia visible. Producción y circulación de las 

figuras de paisajes en la configuración de un proyecto de 

hegemonía regional (Bahía Blanca,1940-1970), p. 27. 

 Lucas CUEVAS

La revalorización de José de San Martín en Buenos Aires: 1862 

– 1880. Un recorrido a través de las imágenes, p. .

 Leandro GALELLA y Marcelo Adrián GIMÉNEZ

HERMIDA

Dos bienales precursoras, dos senderos que se bifurcan, p. . 

. 





Dra. Emilce Nieves Sosa* 

Dirección Editorial 

l Instituto de Historia del Arte de la Facultad de

Filosofía y Letras fue creado en 1956 por el Dr.

Carlos Massini Correas, su primer director. Desde
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* Se desempeña como Directora del Instituto de Historia del Arte de la

Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional de Cuyo. Es

Editora Científica de los Cuadernos de Historia del Arte del IHA. Es

Directora del Doctorado en Historia del la Facultad de Filosofía y

Letras de la UNCuyo. Es Directora del Doctorado en Historia de la

Facultad de Filosofía y Letras - UNCuyo. Es miembro del Consejo

Asesor en la Subsecretaría de Ciencia Técnica y Posgrado de la FFyL.

Miembro del Instituto de Historia, Patrimonio y Turismo (IHIPAT),

Universidad Peruana Simón Bolívar – Perú y Miembro del Consejo

Directivo del IHIPAT. Participa como Miembro Científico en varias

revistas científicas como: Revista de Estudios Regionales CEIDER,

Revista de Historia del Arte Peruano, Revista Pasajes (México) entre

otras. Además dirige en la actualidad un proyecto de investigación

dentro ámbito del IHA de la SIIP-UNCuyo. Participa como Evaluador

en la: COMISIÓN NACIONAL DE CATEGORIZACIÓN

COMISIÓN REGIONAL. Y como Evaluador en la CONEAU. Posee

entre sus distinciones ser Huésped Distinguido de la Ciudad de Sucre

con el Auspicio de MUCEF, la Fundación Banco Central-ICOMOS y

el Colegio de Arquitectos de Chuquisaca (Patrimonio).

E 



Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

20 

A cinco años de su existencia surge su primera publicación 

en 1961, los Cuadernos de Historia del Arte. Estos fueron 

creados con la necesidad de orientar la producción 

científica hacia los estudios de las diferentes 

manifestaciones artísticas locales y regionales en el ámbito 

de la Universidad Nacional de Cuyo. 

 En forma inmediata se constituyó, según lo estableciera su 

fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material 

artístico producido en la región y, a partir de él, en un 

espacio dedicado a las discusiones de carácter 

epistemológico dentro del campo artístico local. Desde sus 

inicios, la investigación científica se centró en el Arte 

Regional, para luego avanzar sobre problemáticas 

históricas y estéticas del Arte Argentino, llegando luego a 

los estudios del Arte de Hispano Americano. 

Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, creó 

la primera publicación científica Regional Universitaria en 

Historia del Arte. Estos Cuadernos se orientaron en el 

campo disciplinar de las humanidades, las ciencias sociales 

y sobre todo las artes. Así, entre 1961 y 1972 surgen once 

publicaciones consecutivas. Desde su comienzo, los CHA 

fue el lugar donde importantes figuras y pensadores de la 

Facultad de Filosofía y Letras junto a personajes 

emblemáticos de la de la Universidad Nacional de Cuyo 

exponían sus trabajos. Entre los referentes locales se 

destacan: Carlos Masini Correas, Diego Pró, Adolfo F. 

Ruiz Díaz, Ladislao Boda, Víctor Delhez, Herberto Hualpa, 

Blanca Romera de Zumel, Marta Gómez de Rodríguez 

Britos, Alberto Musso, Graciela verdaguer, Mirta Scokin 

de Portnoy. Otros fueron grandes investigadores externos 
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del ámbito de la UNCuyo como Mario Bucchiazo, Damián 

Bayón, José Emilio Burucúa, entre otros.  

A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se produjo 

un período de cambios en el IHA. Recién en 1987 se 

reiniciaron las publicaciones. Años después se presentarían 

cambios en los CHA tanto en su diagramación como en su 

formato, manteniendo esta nueva estructura editorial desde 

1995/1996 hasta el 2015. Desde entonces, los Cuadernos se 

organizaron nuevamente con un formato editorial diferente, 

pasando de una publicación anual a dos publicaciones 

semestrales. Es a partir del 2016 en su sesenta aniversarios, 

el Instituto proyectó una edición especial: IHA: 60 Años de 

investigación sobre el Arte Argentino desde lo Regional, 

publicado en dos tomos. Estos cambios se proyectaron 

desde la necesidad de generar una transformación en sus 

publicaciones adecuándose a los nuevos lineamientos 

editoriales.  

Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad de 

incorporar el avance tecnológico así como proceder a la 

indexación de los Cuadernos, se comenzó con la 

incorporación de una nueva publicación, en formato 

“digital”. Esto se debió a una necesidad editorial del IHA 

dado que debía ponerse en consonancia con los 

requerimientos estandarizados de las publicaciones 

científicas, tanto en el orden Institucional de la Facultad y 

de la Universidad, como dentro de los parámetros 

internacionales. Esto nos llevó a una etapa de 

transformación para el formato digital, a partir de su 

implementación en el sistema operativo Open Journal 

Systems, de código abierto para la administración de 

revistas científicas. Este sistema, mejora todos los procesos 
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que intervienen en la digitalización de las revistas 

científicas electrónicas, asegurando la evaluación (doble 

ciego), dando una mayor visibilidad a los Cuadernos de 

Historia del Arte. Además, proporciona calidad científica y 

da mayor difusión de los resultados a través de una mayor 

proyección y de acceso libre. Aunque no debemos olvidad 

que los CHA no han dejado de ser publicados en su 

tradicional y originario formato papel. 

Queremos destacar que los CHA forman parte de una 

política de publicaciones investigativas que ha sido 

constante y sostenida por el Instituto de Historia del Arte. 

Son un elemento de comunicación por excelencia de la 

realidad cultural de la provincia y de la región captada por 

sus investigadores y materializadas en sus páginas. 

Desde el 2016, los CHA han diversificado su propuesta con 

contenidos provenientes en su mayoría de Universidades 

extranjeras, lo que nos ha permitido una discusión y una 

puesta en común sobre temas del arte, la cultura y la 

sociedad. En estos 60 aniversarios de los Cuadernos de 

Historia del Arte se pone de manifiesto el compromiso 

sostenido en la investigación científica de la Historia del 

Arte a través de su Comité Editor y del Instituto de Historia 

del Arte. 







ARTÍCULOS





Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

Dra. Juliana LÓPEZ PASCUAL 
Universidad Nacional del Sur – CONICET 

Dpto. de Humanidades 

Centro de Estudios Regionales "Prof. Félix Weinberg" 

lopezpascual.juliana@gmail.com 

Fecha de recepción: 13/08/2021 

Fecha de aceptación: 29/11/2021 

Hacer la Patagonia visible. Producción y circulación 

de las figuras de paisajes en la configuración de un 

proyecto de hegemonía regional (Bahía Blanca,1940-

1970) 

Making the Patagonia visible. Landscape 

figures production and circulation in the 

shaping of a regional hegemony project 

(Bahía Blanca, 1940-1970) 

Fazer a Patagônia visível. Produção e 

circulação das figuras de paisagens na 

configuração de um projeto de hegemonia 

regional (Bahía Blanca, 1940 - 1970) 

Visibiliser la Patagonie. Production et 

circulation des figures des paysages dans la 

configuration d’un projet d’hégémonie 

régionalesn (Bahía Blánca, 1940-1970) 

Сделать Патагонию видимой. 

Производство и тираж пейзажных фигур 

в формировании проекта региональной 

гегемонии (Белая Бухта, 1940-1970) 
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Resumen 

En este artículo se reconstruye e interpreta la producción de imágenes 

paisajísticas sobre la Patagonia -ocurrida en Bahía Blanca, provincia de 

Buenos Aires, a mediados del siglo XX- como parte de un proceso 

sociocultural que buscaba consolidar la posición de los artistas locales 

en el campo artístico nacional a la vez que configuraba una cultura 

visual que participaba de los debates y proyectos de jerarquización de 

la ciudad como eje de desarrollo de la región en cuestión. En este 

sentido, argumentaremos que este fenómeno articuló esos soportes 

visuales a la movilización social concreta que pugnaba por la 

efectivización de su proyecto político, en este caso, a partir de la 

confianza en el poder de la visión y de la imagen figurativa.  

Palabras clave 

paisaje – cultura visual – sociabilidad – representación 

Abstract 

This article reconstructs and interprets the production of landscape 

images about Patagonia - occurred in Bahía Blanca (Buenos Aires) in 

the mid-twentieth century - as part of a sociocultural process that 

sought to consolidate the position of local artists in the national artistic 

field while configuring a visual culture that participated in the debates 

and projects of hierarchy of the city as the axis of development of the 

region in question. In this sense, we will argue that this phenomenon 

articulated these visual supports to the concrete social mobilization 

that was fighting for the realization of its political project, in this case, 

based on confidence in the power of the vision and the figurative image. 

Key words  

landscape – visual culture – sociability – representation 

Resumo 

Neste artigo se reconstrói e interpreta a produção de imagens 

paisagísticas sobre a Patagônia - ocorrida na Bahía Blanca, província 

de Buenos Aires, a meados do século XX - como parte de um processo 

sociocultural que buscava consolidar a posição dos artistas locais no 

campo artístico nacional e, ao mesmo tempo, configurava uma cultura 
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visual que participava dos debates e projetos de hierarquização da 

cidade como eixo de desenvolvimento da região em questão. Neste 

sentido, argumentaremos que este fenômeno articulou esses suportes 

visuais à mobilização social concreta que pugnava pela efetivação do 

seu projeto político, neste caso, a partir da confiança no poder da visão 

e da imagem figurativa. 

 

Palavras chaves  

paisagem - cultura visual - sociabilidade - representação 

 

 

Résumé 

Cet article retrace et interprète la production d’images de paysages de 

la Patagonie à Bahia Blanca, province de Buenos Aires, au milieu du 

XXe siècle, dans le cadre d’un processus socioculturel qui visait à 

consolider la position des artistes locaux dans le domaine artistique 

national tout en créant une culture visuelle qui participait aux débats 

et aux projets de hiérarchisation de la ville comme axe de 

développement de la région en question. Dans ce sens, nous soutenons 

que ce phénomène a articulé ces supports visuels à la mobilisation 

sociale concrète qui luttait pour la concrétisation de son projet 

politique, dans ce cas, à partir de la confiance dans le pouvoir de la 

vision et de l’image figurative. 

 

Mots clés 

paysage - culture visuelle - sociabilité – représentation 

 

 

Резюме 

В этой статье реконструируется и интерпретируется создание 

ландшафтных изображений Патагонии, которое произошло в 

Баия Бланка, провинция Буэнос-Айрес, в середине XX века, в 

рамках социокультурного процесса, направленного на укрепление 

позиций местных художников в Национальной художественной 

области, а также на формирование визуальной культуры, 

которая участвовала в обсуждениях и проектах иерархизации 

города как оси развития соответствующего региона. В этой 

связи мы будем утверждать, что это явление сформулировало 
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эти визуальные опоры для конкретной социальной мобилизации, 

которая стремилась к эффективности своего политического 

проекта, в данном случае из уверенности в силе видения и 

образного образа. 

слова 

пейзаж-визуальная культура – коммуникабельность -

представление 
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“La percepción no es coincidencia con las cosas, sino 

interpretación. (…) No existe verdad del bosque, sino 

una multitud de percepciones sobre el mismo, según 

los ángulos de enfoque, las expectativas, las 

pertenencias sociales y culturales.”1 

Desde fines del siglo XIX y con particular énfasis desde los 

años ´40 de la siguiente centuria, los habitantes de la 

localidad bonaerense de Bahía Blanca2han sostenido ideas 

y proyectos en los que el núcleo urbanoes concebido en 

estrecho vínculo con un lugar de limites variables al que 

llaman “la Patagonia”. Los planes geopolíticos, 

económicos y culturales pergeñados por un nutrido y 

heterogéneo grupo de bahienses ubicaban a la ciudad 

portuaria en un pretendido rol de hegemonía y coordinación 

sobre ese espacio, como se desprende de la proliferación de 

epítetos tales como “capital sureña”, “centro de irradiación 

de la Patagonia”, “puerta y puerto del sur argentino”, entre 

otros3. Estas construcciones discursivas circularon con 

1André Le Breton,El sabor del mundo. Una antropología de los 

sentidos (Buenos Aires: Nueva Visión, 2007), 12. 
2 Fundada en 1828, bajo el nombre de “Fortaleza Protectora Argentina” 

como avanzada militar contra las comunidades originarias que 

habitaban al sudoeste de la provincia de Buenos Aires, la ciudad 

puedepensarse como uno de los emblemas de la consolidación del 

desarrollo ideológico y material del modelo liberal de la generación del 

 8́0 y del ingreso de la Argentina en el orden económico mundial. Las 

transformaciones productivas, sociales, demográficas y políticas que se 

iniciaron con la instalación del sistema ferroviario en la década de 1880 

dieron lugar a un proceso que la transformó en un nodo ferroportuario 

pujante. 
3 Al respecto puede consultarseMaría de las Nieves Agesta,«Fotografía 

de prensa y proyecto regional. La fotografía en la construcción de una 

identidad regional en el interior argentino (Bahía Blanca, 1900-1930)». 

Acontracorriente, 3(12) (2015): 296-345 y los trabajos deJuliana López 
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frecuencia en notas de prensa y literatura específica, 

conformando un extendido lugar común tanto en el 

imaginario local como en el de ciertos núcleos de alcance 

nacional, y se articularon con diversos registros visuales 

como obras pictóricas,mapas, fotograbados y films 

documentales. Elaborados a partir de viajes y travesías 

realizados por los mismos artistas, estos objetos y sus 

desplazamientos ponían en evidencia la centralidad de la 

visión como parámetro de interpretación del territorio, 

configurando percepciones replicables y transmisibles que 

oscilaron entre la figuración paisajística y la abstracción 

cartográfica. 

Dentro de la Historia de Arte, uno de los relatos más 

consolidados es el que se organiza a partir de la sucesión de 

innovaciones y renovaciones en la propuesta estética – 

heredero, en buena parte, de la noción del arte moderno-.A 

partir de su premisa de la innovación como sinónimo de 

modernidad, la recuperación de las figuras del paisaje y de 

las formas impresionistas durante la primera mitad del siglo 

XX en Argentina4en ocasiones se ha observado como 

Pascual,Arte y trabajo. Imaginarios regionales, transformaciones 

sociales y políticas públicas en la institucionalización de la cultura en 

Bahía Blanca (1940-1969). (Rosario: Prohistoria, 2016);«¿“Puerta y 

puerto del sur argentino”? Matices y debates en la representación de 

Bahía Blanca (Argentina) en su contexto regional a mediados del siglo 

XX», HISTOReLo. Revista de Historia Regional y Local, 15 (8), 

(2016): 270-308 

https://doi.org/10.15446/historelo.v8n15.51434e«Irradiación, destino 

y profecía: la representación de Bahía Blanca como centro cultural de 

la patagonia argentina (1940-1970)». História Unisinos, 1(21), (2017): 

51-67 doi: 10.4013/htu.2017.211.05
4 Los temas paisajísticoshabían cobrado relevancia entre los artistas

plásticos a partir del desarrollo de los cuestionamientos y los debates

https://doi.org/10.15446/historelo.v8n15.51434
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anacrónica y/o periférica. Considerar esas aparentes 

asincronías como estrategias de selección y apropiación5de 

prácticas con fines concretos y situados que exceden las 

lógicas autónomas del arte moderno y su campo singular6 

permitiría, en cambio, explorar esa multiplicidad de 

soportes sosteniendo la hipótesis de que los mismos se 

configuraron como una dimensión iconográfica compleja 

que visibilizaba, difundía y legitimaba una representación 

social específica relativa a los territorios de la norpatagonia 

y a la acción de ciertos sectores de Bahía Blanca sobre ellos.  

A partir del utillaje teórico y metodológico de la Historia 

Cultural y los Estudios visuales, particularmente de su 

concepto de cultura visual7, buscaremos dar cuenta de las 

                                                 
en torno al “ser argentino” y el “arte nacional” que atravesaron a todas 

las realizaciones estéticas en el contexto de las celebraciones por el 

Centenario de la Revolución de Mayo de 1810. Si en el ámbito literario 

este desarrollo condujo a la centralidad del género gauchesco, en la 

pintura encontró́ sus principales representantes en aquellos que 

integraron el Grupo Nexus. Al respecto, puede consultarse la obra 

clásica de BeatrizSarlo y Carlos Altamirano,Ensayos argentinos. De 

Sarmiento a la vanguardia (Buenos Aires: Ariel, 1997 [1983]) y 

tambiénel de Laura Malosetti Costa,«Las artes plásticas entre el 

ochenta y el Centenario» en Arte, sociedad y política, t.1. ed. por José 

Burucúa (Buenos Aires: Sudamericana, 1999).  
5 Tanto en lo alusivo a las representaciones como al concepto de 

apropiación, remitimos al corpus teórico elaborado por Roger 

Chartier,El mundo como representación.Historia Cultural: entre 

práctica y representación (Barcelona: Gedisa, 1992). 
6 Sobre el concepto de campo, véase Pierre Bourdieu,Las reglas del 

arte: Génesis y estructura del campo literario. (Barcelona: Anagrama, 

1995) 
7 Cfr. WilliamJ.T. Mitchell«Mostrando el Ver: una crítica de la cultura 

visual». Ensayo, teoría y crítica de la cultura visual y el arte 

contemporáneo, Nº1 (2003): 17-40. 
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formas en las que esas imágenes albergaban sentidos 

relativos al conocimiento de la región, a su caracterización 

simultánea como “paisaje sublime”, “tierra olvidada” y 

“futuro promisorio de la nación” y a la explotación de sus 

recursos naturales. Lejos de entender estas representaciones 

como expresiones artísticas desencarnadas de los procesos 

históricos o como meros elementos propagandísticos, es 

nuestra intención reponer su inserción en la complejidad de 

un contexto signado por los debates ideológicos, 

económicos e intelectuales, procurando profundizar así en 

el problema de la politicidad de lo estético8. A ese respecto, 

difícilmente podríamos dar cuenta de estas prácticas si 

8 Las relaciones entre la estética y la política han abierto un vastísimo 

campo de estudios en el que convergen aportes teóricos y empíricos de 

numerosas disciplinas.En términos históricos, el análisis en torno a la 

producción simbólica como ejes fundamentales en la construcción de 

hegemonías políticas podría atravesar todo el relato de la Historia del 

Arte occidental, incluso asumiendo distintas perspectivas 

metodológicas e historiográficas (v.g., Paul Zanker, Augusto y el poder 

de la imágenes (Madrid: Alianza, 1992; Miguel Morán, La imagen del 

rey: Felipe V y el arte (Madrid: Nerea, 1990) y Serge Guilbaut, De 

cómo Nueva York robó la idea del arte moderno (Valencia: Tirant Lo 

Blanch, 2007), entre muchos otros).En ese sentido, aquí recuperamos 

desde los esbozos generados a inicios del siglo XX por Walter 

Benjaminhasta los planteos más acabados de Jacques Rancière y 

Georges Didi-Huberman en los que el denominador común consiste en 

comprender los hechos artísticos como acciones con el potencial de 

intervenir activamente en los procesos de conflictividad social y disputa 

por el poder, configurando de esa forma variables activas en los 

procesos de lucha política. Al respecto, véase Walter Benjamin, «La 

obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica». Discursos 

Interrumpidos I (Buenos Aires: Taurus, 1989); Jacques Rancière, El 

destino de las imágenes (Buenos Aires: Prometeo, 2011) y Georges 

Didi-Huberman, Cuando las imágenes toman posición. El ojo de la 

historia 1 (Madrid: Machado, 2008). 
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dejamos por fuera su circulación en medios gráficos y 

espacios políticos y sus diálogos con otros soportes y 

estéticas. En efecto, óleos, dibujos y 

fotografíasparticipaban de un conjunto más amplio de 

producciones visuales que trabajaban sobre una noción de 

“la Patagonia” y sus relaciones con la ciudad que habilita a 

entenderque sus usos eran híbridos y oscilaban entre las 

artes y las cartografías.  

El problema global que nos proponemos abordar -del que 

este artículo constituye un avance parcial- se ubica, 

entonces, en un territorio de indagaciones que 

necesariamente se presenta como interdiciplinar9; en 

primera instancia, porque arraiga en preguntas que aluden 

a cuestiones historiográficas que van desde la Historia 

Social a la Historia Cultural y la Historia del Arte. Pero 

también, y sobre todo, porque opera en el cruce de 

interrogantes conceptuales que conectan las 

interpretaciones sobre el pasado con la renovación teórica 

de la Geografía Cultural y con los señalamientos que se 

agrupan en los estudios sobre la imagen y la mirada10. 

Analizar estos productos visuales no se agota en su 

comprensión en tanto soportes representativos sino que 

procura avanzar, en el largo plazo, en una explicación 

9 Sobre este punto, véase CarlaLois y VerónicaHollman,Geografía y 

cultura visual. Los usos de las imágenes en las reflexiones sobre el 

espacio (Rosario: Prohistoria, 2013) 
10Véase v.g., DenisCosgrove y PeterJackson,«New directions in 

Cultural Geography». Área, 2(19) (1987): 95-101. Sobre el carácter 

oculocentrista de la cultura occidental moderna, ver Le Breton, El 

sabor….op. cit. Sobre la conexión entre paisaje y visión, véase Javier 

Maderuelo,«Aquello que llamamos paisaje». Visions, nº 2 (2006): 20-

25.
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acerca de las formas en las que las sociedades interactúan 

con el espacio y en las maneras en las que la visualidad 

configura herramientas de conocimiento y control sobre él. 

En este sentido, nuestras reflexiones buscan recuperar los 

análisis que convergen en entender la representación de 

paisajes en Occidente como un constructo material y 

conceptual complejo, estrechamente vinculado al 

desarrollo de las sociedades burguesas, a las estructuras de 

propiedad privada sobre las tierras e, inclusive, al complejo 

sistema político, económico y sociocultural que se ha 

entendido por Imperialismo11.  

Efectivamente, este uso de las imágenes tiene una larga 

tradición que, circunscribiéndola a sus expresiones más 

miméticas, puede rastrearse temporalmente desde el 

Renacimiento italiano hasta avanzado el siglo XIX y que 

adoptó una importancia fundamental en el continente 

americano, al canalizarse a través de las políticas de 

colonización europeas.Como lo ha demostrado Martha 

Penhos, la producción de cuerpos visuales descriptivos de 

las tierras americanas configuró una de las prácticas de 

mayor eficacia en el establecimiento de relaciones de poder 

y control colonial en Sudamérica desde el siglo XVI, en 

tanto ofreció un modo de conocimiento y un cuerpo de 

saberes cruciales para la toma de decisiones12. La mirada 

europea sobre América instaló prácticas plásticas y 

paradigmas de valoración de sus recursos cuya aplicación 

11 Sobre este aspecto debe verse, particularmente, la hipótesis de Denis 

Cosgrove enSocial formation and symbolic landscape (London: Croom 

Helm, 1984) y William .J.T. Mitchell, Landscape and power. (Chicago: 

The University of Chicago Press, 2002). 
12Marta Penhos, Ver, conocer, dominar: imágenes de Sudamérica a 

fines del siglo XVIII(Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 2005) 
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se fundamentó, entre otras variables, en la exploración del 

territorio, su reconocimiento y la elaboración de 

representaciones gráficas13. La vista de ciudad constituyó, 

en efecto, uno de los géneros en los que se evidencia esta 

estrecha ligazón entre la visión, la descripción y el saber14. 

En tanto formato pictórico, el paisaje constituyóentonces 

uno de los ejes fundamentales en el desarrollo de las 

búsquedas estéticas latinoamericanas que, en los inicios del 

siglo XX, se preguntaron por el carácter nacional de las 

artes y su función identitaria15. Sin embargo, si -como se ha 

sugerido más arriba-estas figuras operaron estrategias 

concretas de significación colectiva y simbólica de lo 

visible16, nos interesa ver cómo y en qué medida se produjo 

ese fenómeno que Cosgrove y Mitchell entienden como la 

naturalización de las relaciones sociales específicas en su 

13 Véase Graciela Silvestri,El lugar común. Una historia de las figuras 

de paisaje en el Río de la Plata. (Buenos Aires: Edhasa, 2011). 
14 Cfr. Laura Malosetti Costa,«El siglo XIX». Del siglo XIX a la pintura 

del Centenario. (Buenos Aires: Banco Hipotecario, 2015): 9-35.  
15Véase RamónGutiérrez y RodrigoGutiérrez 

Viñuales,«Construcciones iconográficas de las naciones americanas y 

España». En AA. VV. América y España, imágenes para una historia. 

Independencias e identidad 1805-1925 (Madrid: Fundación MAPFRE, 

2006): 8-46; MarioSartor, «Pintura de paisaje e identidad nacional en 

América Latina», Imago Americae nº1(2006) y Marta Traba, Arte de 

América Latina, 1900-1980 (New York: BID, 1994).  
16 Véase Graciela Silvestri,El color del río. Historia cultural del paisaje 

del Riachuelo (Bernal: Universidad Nacional de Quilmes, 2012). La 

problemática del paisaje urbano durante la primera mitad del siglo XX 

ha sido trabajada recientemente por Catalina Fara, quien observó el 

fenómeno en la ciudad de Buenos Aires. Cfr. Catalina Fara,Un 

horizonte vertical. Paisaje urbano de Buenos Aires (1910-1936) 

(Buenos Aires: Ampersand, 2020). 
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diálogo con el espacio habitado17. En este texto, entonces, 

nos interesa analizar la prolífica utilización de esta 

iconografía de paisajes del sudoeste bonaerense y la 

norpatagonia como artefactos de acción múltiple; de un 

lado, su misma producción participó en la consolidación del 

campo artístico y el desarrollo de las instituciones 

específicas a partir de una particular poética regional. Por 

el otro, constituyeron elementos insertos en diversos 

episodios de sociabilidad permitiendo la construcción, 

consolidación y circulación extendida de una percepción 

sobre la Patagonia connotada, de manera primordial, por el 

interés local en su control político y simbólico.   

 

 

El paisaje recorrido: desplazamientos, viajes y prácticas 

de sociabilidad en el espacio 

Desde hace más de un siglo, la ciudad de Bahía Blanca es 

concebida por sus pobladores como un espacio central, 

cuyo destino era ser jerarquizado en las decisiones y las 

acciones regionales; por distintas vías y a partir de variados 

argumentos, se produjeron proyectos que buscaban 

cristalizar y consolidar alguna de las dimensiones de ese 

imaginario. Desdeintentos de capitalización administrativa 

hasta planificaciones de desarrollo en infraestructura 

                                                 
17 Las teorías de la cultura visual también han elaborado 

interpretaciones acerca de este problema. Mitchell, por ejemplo, afirma 

que “El paisaje es una escena natural mediada por la cultura. Es 

simultáneamente un espacio representado y un espacio presentado, un 

significante y un significado, un marco y lo que el marco contiene, un 

lugar real y su simulacrum, un envoltorio y el producto envuelto.”, 

Mitchell, Landscape…,op. cit., 5. Traducción personal.  
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productiva18, todas estas tentativas supusieron siempre la 

articulación de los intereses de diversos sectores locales, el 

concurso del Estado y la participación pública de 

intelectuales, gestores e ideólogos que movilizaron 

prácticas colectivas de mayor o menor escala. Asimismo, 

este proceso dialogó de manera estrecha con la intensa 

actividad asociativa que caracterizó a la sociedad civil local 

durante los años centrales del siglo XX; entre las numerosas 

entidades que se dieron organización en estas décadas, no 

pocas se orientaban por el objetivo fundamental de 

jerarquizar a Bahía Blanca en los territorios patagónicos. 

En efecto, los sectores profesionales y los relacionados a la 

comercialización agropecuaria conformaban un estrato 

social heterogéneamente vinculado y con prácticas 

compartidas de organización y movilización social y 

política que manifestaban asiduamente sus intenciones de 

fortalecer a la ciudad como “capital natural del sur 

18 Entre 1943 y 1950 se produjeron movilizaciones vecinales, pedidos 

y proyectos de ley que buscaban definir la provincialización de las 

Gobernaciones de La Pampa, primero, y Río Negro, más tarde, 

articulándolos al sudoeste de la provincia de Buenos Aires y 

estableciendo su capital administrativa en Bahía Blanca, lo que hubiera 

supuesto la secesión de dos de circunscripciones bonaerenses. En 

paralelo, y con mayor continuidad en el tiempo, se promovió la 

extensión de la línea ferroviaria que unía a Bahía Blanca con la 

localidad neuquina de Zapala, con la voluntad de generar una estructura 

trasandina que vinculara de manera directa al puerto bahiense con sus 

pares chilenos en Valdivia y Talcahuano a partir de un corredor 

bioceánico. Sobre estos procesos véase HernánSilva et al., Bahía 

Blanca, una nueva provincia y diversos proyectos para su 

capitalización (Bahía Blanca: UNS, 1972) y López Pascual, Arte y…op. 

cit. 
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argentino”19. La voluntad de consolidar a Bahía Blanca 

como eje del desarrollo sureño motivódistintas formas e 

instancias en un prolongado movimiento vecinalista en el 

que participó buena parte del mundo asociativo local y, de 

manera creciente, diversas dimensiones del Estado: la 

Comisión Pro Capitalización de Bahía Blanca (1943), la 

Comisión Pro Trasandino (1947), la Mesa Regional Pro 

Bahía Blanca y zonas confluentes (1949) y el Congreso 

Trasandiniano (1957), entre otras de tipo comercial, como 

lo fue Vallemar S. A. (1961), o específicamente cultural, 

como la Asociación Artistas del Sur(AAS) (1939)20. 

Uno de los denominadores comunes de esta efervescencia 

organizativa fuela participación constante del artista e 

ingeniero Domingo Pronsato21 en sus comisiones directivas 

o de coordinación general. Su itinerario vital estuvo 

atravesado de manera constante por el problema del espacio 

patagónico y el lugar de Bahía Blanca en él. Ante la falta 

de espacio laboral para el desempeño de su profesión de 

ingeniero eléctrico, se había dedicado a la topografíadesde 

                                                 
19“Bahía Blanca, Capital del Sur”. La Nueva Provincia, 11 de agosto de 

1941. 
20 Cfr. López Pascual, Irradiación…», op. cit. 
21Domingo Pronsato nació en Bahía Blanca en 1881 y era descendiente 

de colonos italianos que se habían instalado en la zona del sudoeste 

bonaerense a mediados del siglo XIX.Fue educado dentro de la 

comunidad salesiana hasta que, al finalizar su adolescencia,viajó a 

Italia, donde realizó estudios de Física, Ingeniería Eléctrica y Bellas 

Artes hasta 1910, cuando retornó a Argentina. Una reconstrucción 

biográfica de su figura, puede verse en Juliana López Pascual,«El 

desafío de la Patagonia. Domingo Pronsato y la proyección de Bahía 

Blanca sobre el territorio austral (Bahía Blanca, 1940-1970)»,XIV 

Jornadas de Interescuelas/Departamentos de Historia. (Mendoza: 

UNCuyo, 2013) CD-Rom 
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la década del ´10, contratado por el Ministerio de 

Agricultura nacional. Su intervención en la agrimensura y 

el loteo de buena parte de los poblados, colonias agrícolas 

y campos aledaños a Bahía Blanca22, y en el diseño y 

trazado urbano de San Carlos de Bariloche, así como sus 

viajes por las regiones sureñas le reportaron capitales 

simbólicos y sociales fundamentales.A la exploración y el 

efectivo reconocimiento del territorio se sumaron loslazos 

de amistad con personalidades externas a Bahía Blanca 

como el geólogo Bailey Willis23, el empresario Primo 

Capraro, el ingeniero Guido Jacobacci y el militar Edelmiro 

Farrell, entre otros. Asimismo, sus movimientos por el 

terreno le proveyeron las temáticas centrales de su profusa 

actividad pictórica en la que la geografía lacustre y 

cordillerana fue el motivo principal. 

En rigor de verdad, sus elecciones estéticas no 

constituyeron una práctica individual sino que se 

articularon a la preocupación por el desarrollo del paisaje 

sureño que ya se hallaba presente entre los pintores locales 

en décadas anteriores. Efectivamente, si durante la década 

de 1920 algunas de estas figuras habían comenzado a 

circular en los primeros concursos locales24, fue en los años 

22 Entre ellos se pueden mencionar las localidades de Algarrobo, 

Teniente Origone, Juan A. Pradere, Villalonga y los balnearios de 

Monte Hermoso y Pehuen-Co.  
23 Sobre la figura de Bailey Willis y sus trabajos en la región patagónica 

puede consultarseSusana Bandieri«Pensar una Patagonia con dos 

océanos: el proyecto de desarrollo de Ezequiel Ramos Mexía», Quinto 

Sol, 13 (2009): 47-71. 
24 Sobre la circulación de las figuras de paisajes en los primeros salones 

de arte de la década de 1920, véase María de las Nieves Agesta,«El arte 

antes del Arte. Estado y acción privada en la institucionalización de la 

plástica bahiense a principios del siglo XX»en Estado del arte. Cultura, 
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3025 cuando alcanzaron un desarrollo que les permitió 

insertarse y consagrarse en espacios de competencia de 

escala provincial o nacional a la vez que dio pie a la 

constitución de la Seccional Bahía Blanca y Sur Argentino 

de la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos, en 193826. 

A partir de 1939, la creación de la mencionada Asociación 

sociedad y política en Bahía Blanca, comp. por María de las Nieves 

Agesta y Juliana López Pascual. (Bahía Blanca: Ediuns, 2019): 36-59. 
25 Aunque encontraría un mayor desarrollo durante la década siguiente, 

el mundo cultural de Bahía Blanca había iniciado un proceso de 

transformación cualitativa durante la década de 1930. Así como a nivel 

nacional y provincial estos fueron los años de organización de la 

Comisión Nacional de Cultura y la Comisión Provincial de Bellas 

Artes, la dimensión local organizó su primera Comisión Municipal 

homónima en 1931 mientras el escenario de las asociaciones privadas 

se transformaba internamente y emergía, como eje y sostén del accionar 

cultural bahiense, la Asociación Bernardino Rivadavia. 

Reconstrucciones de estos procesos pueden consultarse en Leandro 

Lacquaniti,«La Comisión Nacional de Cultura. Estado y política 

cultural en la Argentina de la década del treinta (1933-1943)» (Tesis 

doctoral inédita Universidad Torcuato Di Tella, 2020:mimeo); María 

Guadalupe Suasnábar.«De salones e instituciones en el espacio 

bonaerense. Prácticas artísticas entre La Plata, Mar del Plata y Tandil, 

1920-1955» (Tesis doctoral inédita, IDAES/ UNSAM, 2019: mimeo) y 

López Pascual, Arte y…op. cit. 
26 La Sociedad Argentina de Artistas Plásticos se creó en 1925, en la 

Capital Federal, por un conjunto inicial de 41 pintores, grabadores y 

escultores que manifestaba la voluntad de defender y desarrollar las 

artes y la libertad de expresión tanto como de conformar una 

organización gremial y profesionalizada. En 1935 y como correlato de 

la apertura de filiales en el interior del país, declaraban contar con 450 

afiliados, los que hacia 1950 sumaban más de 3000. Al respecto, puede 

consultarse el sitio web de la entidad www.saap.com.ar (consulta: 16-

09-2019). En 1939, la filial local decide cortar el vínculo con la central

capitalina para gestionar un decurso autónomo en el que se priorizaran

las expectativas de proyección regional.

http://www.saap.com.ar/
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Artistas del Sur-cuyo gestor y presidente vitalicio fue 

Domingo Pronsato- institucionalizó estas prácticas y las 

convirtió en suleit motiv al definir entre sus propósitos la 

voluntad de 
(…) agrupar a todos los artistas de esta parte del país en una sola 

y vasta entidad, con finalidades únicamente inspiradas en los 

altos ideales del arte y que traduzcan en todo momento los 

sentimientos de camaradería y solidaridad de los asociados. Se 

entiende por “Sur”, en este caso, el territorio que comprende la 

mitad meridional de la provincia de Buenos Aires y las 

gobernaciones de La Pampa, Neuquén, Río Negro, Chubut, 

Santa Cruz y Tierra del Fuego. La siguiente definición mostrará 

los rasgos del objetivo principal que se persigue como 

aspiración común: propender por todos los medios, teóricos, 

técnicos y pictóricos, al descubrimiento de los elementos 

esenciales contenidos en el paisaje sureño, así como de la vida 

que se desarrolla en ese ambiente, fuerte y recio, a fin de lograr 

nuevas expresiones en el arte de los argentinos27 

Como se desprende de estas declaraciones estatutarias, las 

metas de estos gestores contemplaban la organización de 

los artistas de un territorio muy extenso y su coordinación 

para intervenir en el campo artístico nacional en un sentido 

concreto: la expresión del “paisaje sureño” como elemento 

esencial de lo argentino. Desde entonces, comenzó a 

consolidarse una estrecha articulación entre la exploración 

del espacio, la reflexión sobre sus características y 

necesidades, su representación visual y la promoción de 

instituciones que proyectaran su intervención en él. En 

primer lugar, la misma Asociación procuró gestionar un 

“Hogar del Paisajista” articulada al Parque Nacional 

Nahuel Huapi, en coordinación con pintores residentes en 

la localidad rionegrina-liderados por Francisco Bernareggi 

27 Actas de la CD de la AAS, Libro 1, ff. 1 y ss. 
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y Américo Panozzi- y con el apoyo del Estado nacional. 

Simultáneamente, la institución generó viajes y paseos, con 

destino mayoritario a Bariloche28, que permitieron a sus 

asociados tomar contacto con la región y posibilitaron el 

desarrollo del pleinairismo. Para ello, la Administración 

General de los Ferrocarriles del Estado otorgaba a la AAS 

una franquicia para realizar dos viajes al año a San Carlos 

de Bariloche, estableciendo que debían viajar no menos de 

50 pasajeros y que el precio del boleto de ida y vuelta en 

primera clase con cama de Patagones a esa ciudad sería de 

25$m/n29. 

Como se ha sugerido, la mirada estética también implicaba 

la valoración turística y su estímulo30: en 1942, el ingeniero 

y consocio Norberto Arecco produjo un cortometraje al que 

denominó “Con los Artistas del Sur en Bariloche”, que se 

proyectó numerosas veces en la ciudad. Algunos años más 

tarde,del seno estatutario de AAS y de las vinculaciones de 

Pronsato con los empresariosAmleto Zanconi y Juan 

28 De la observación de las memorias de la SAAP se desprende que, en 

efecto, la voluntad de organizar un sistema de excursiones ya se hallaba 

en ciernes; los primeros intentos tuvieron como destino las regiones 

serranas aledañas a Bahía Blanca. Memoria y balance de la SAAP, secc. 

Bahía Blanca y sur argentino, junio de 1939. Archivo AAS.  
29 Actas de la CD de la AAS, Libro 1, ff. 40 y 41, 20 de abril de 1940. 

Su primera edición tuvo lugar en marzo de 1939, momento en el que 

71 asociados, entre pintores y socios cooperadores, se trasladaron y 

recorrieron la zona lacustre del Nahuel Huapi y del cerro Tronador 

(Bariloche). 
30 Véase Diana Ribas,«La pintura de paisajes en Bahía Blanca: algunas 

significaciones» en IV Jornadas Estudios e Investigaciones.Imágenes-

Palabras-Sonidos Prácticas y Reflexiones. (Buenos Aires: Instituto de 

Teoría e Historia del Arte “Julio E. Payró”, FFyL, UBA, 2000) 
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Isoardi31 surgióla Entidad de Excursiones al Sur Argentino 

Chileno(EDESACH), en 1945.Sus viajes inaugurales se 

promocionaron en la prensa local desde octubre de ese año, 

enfatizando su carácter “económico”, al tratarse de paseos 

de once días de duración en los que todos los gastos se 

hallaban incluidos por la suma total de 225.000 $ m/n32. 

Desde entonces y durante más de una década, la EDESACH 

organizó recorridos y estancias de camaradería a la ciudad 

de Bariloche gestionando, como lo hacía la AAS, 

laconcesión de pasajes a bajo precio en los Ferrocarriles del 

Estado.Diarios y revistas publicitaban estos 

emprendimientos a la vez que, al retorno de los 

excursionistas, difundían fotografías en las que evidenciaba 

que “la gente conocida” de la ciudad había participado del 

paseo33.  

 

 

 

                                                 
31 Además de intervenir en la dimensión económica, como la industria 

metalúrgica y la actividad inmobiliaria, los mencionados empresarios 

participaban activamente de espacios de sociabilidad local ligados a 

diversas preocupaciones. Isoardi, por ejemplo, integraba comisiones 

directivas de agrupaciones fascistas junto al pintor y referente cultural 

Ubaldo Monacceli desde la década de 1920. Cfr., Bruno Cimatti.Bahía 

Blanca, camisas negras. El fascio Giulio Giordani y la constitución de 

la sociabilidad fascista en Bahía Blanca (1926-1927). (Tesis de 

Licenciatura inédita. Departamento de Humanidades, Universidad 

Nacional del Sur, Bahía Blanca, Argentina, 2016: mimeo) 
32Democracia Nº 37920, Bahía Blanca, 2 de octubre de 1945, p. 6. 
33 “Gente conocida en Bariloche”, Panorama Nº 10, Bahía Blanca, 10 

de marzo de 1950, pp. 20 y 21. Se refería al mismo Pronsato y sus 

socios en la empresa, y otros acompañantes entre los que mencionaron 

a Gualterio Monacelli, César Codebó, Ramón López Camelo y Alberto 

De Lasa, y sus respectivas familias.  
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Independientemente de la ausencia de datos cuantitativos o 

institucionalescompletos acerca de estas últimas 

experiencias, resulta interesante revisarlas en tanto abren la 

posibilidad de repensar ciertas lógicas sociales de 

vinculación con el espacio. En principio porque estos 

desplazamientos constituyeron eventos de sociabilidad 

específicamente ligados a las prácticas turísticas a la vez 

que funcionaron como una de las bases de posibilidad de 

una prolífera producción paisajística que buscaría competir 

en los espacios de artísticos locales, provinciales y 

nacionales a partir de una reversión de la tradición estética 

nacional. Pero también porque recuperaban y 

resignificaban estrategias de relación con el territorio y de 

producción de relaciones simbólicas mediadas por la 

visión. En efecto, como se desprende de la vasta 

bibliografía enfocada a estudiar el fenómeno de los viajes 

modernos34, la experiencia sensorial subjetiva de 

expedicionarios, observadores y aventureros produjo 

complejísimos cuerpos representacionales a partir de 

relatos escritos, crónicas, diarios e imágenes que 

convergieron en la elaboración del conocimiento ilustrado 

europeo, particularmente de su mirada sobre la alteridad.  

En este sentido, fue el mismo Pronsato el que configuró su 

impronta de viajero, de “viandante investigador”35,a través 

                                                 
34 Sólo por mencionar algunos de los referentes en Argentina, este tema 

ha sido trabajado por Marta Penhos,Ver, conocer, dominar: imágenes 

de Sudamérica a fines del siglo XVIII. (Buenos Aires: Siglo XXI 

Editores, 2005) y Ricardo Cicercchia,Viajeros. Ilustrados y románticos 

en la imaginación nacional. (Buenos Aires: Troquel, 2005). 
35Domingo Pronsato, Patagonia, proa del mundo. (Buenos Aires: El 

Ateneo, 1948) :13. 



Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

48 

de su obra literaria36. En 1948, Patagonia, proa del mundo 

inicia su relato advirtiendo al lector que se trata del 

“compendio de observaciones y sugestiones practicadas o 

recibidas durante 35 años de andanzas por los inmensos 

campos del sur”37. Veinte años después, en la obra que daba 

fin a su “trilogía patagónica” con la denominación 

proyectiva dePatagonia, año 2000, el escritor Juan Hilarión 

Lenzi profundizó en esta imagen, aludiendo a sustrabajos 

de agrimensura y loteo: 

Allá fue, tropilla por delante, cargados en carretón víveres e 

instrumentos, con pocos peones y muchas bestias, dejando a sus 

espaldas las poblaciones, avanzando por donde no había senda 

ni rancho, no se escuchaba relincho ni balido, adentrándose en 

el desierto imponderable, orientándose con la brújula -como si 

cruzara un inmenso mar- también por el instinto o el vago 

recuerdo de un paisano de incontables travesías, mientras en las 

noches conversaba con las estrellas, que le eran fieles y 

hablándoles con claridad38 

El esfuerzo de la tarea y el recorrido mismo habían dado 

piea la revelación del “paisaje trasmutado”, a su 

comprensión profunda y a la reflexión incesante y 

perdurable: 

Aquí y allá se produjo la transmutación del paisaje. 

Desaparecieron los rodados tehuelches y surgieron torrentes y 

36 Dentro de su producción escrita, mayormente dedicada a los 

territorios sureños, destacan sus obras Patagonia, proa del mundo 

(1948), El Desafío de la Patagonia (1969) y Patagonia, año 2000 

(1971), a las que el autor denominó su “trilogía patagónica”.  
37Domingo Pronsato, Patagonia, proa…op. cit.:9 
38 Lenzi en Domingo Pronsato,Patagonia, año 2000. (Bahía Blanca: 

Corporación del Comercio y de la Industria, 1971): 14. 
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ríos; cesó el polvo volátil y se extendió la pradera verde; no más 

las tremendas hendiduras ásperas, presentándose valles y lagos, 

montañas y bosques, sustituido el gris por el blanco de las nieves 

y alentados los ánimos por las elevadas cimas, pinceladas 

geniales en la celeste bóveda, con deleite para los ojos, refresco 

para la boca y avidez de seguir; algo más aún: el hombre, en su 

dimensión normal, con su andar, su habla y su acogida, que 

medita, siente y discurre, que da sin medida con fruición 

fraterna. 39 

Los relatos pronsatianos ponían en circulación, 

efectivamente, los derivados de sus elaboraciones sobre lo 

observado, haciendo énfasis en un análisis propositivo 

basado en el diagnóstico del “abandono” en el que las 

autoridades nacionales mantenían las tierras australes, el 

“vacío” patagónico y la inconmensurable riqueza de sus 

recursos naturales. Sus afirmaciones hallaban legitimación 

tanto en sus saberes profesionalescomo enla experiencia 

sensorial, visual. 

Esta doble naturaleza de su conocimiento se vuelve más 

notoria en virtud de sus condiciones particulares. Hacia 

1947 y a causa de una enfermedad, el artista e ingeniero 

adquirió una ceguera permanente; desde entonces, su 

producciónse recondujo a la elaboración de escritos y 

diseños cartográficos -que dictaba a sus colaboradores- con 

los que buscaba sostener sus proyecciones geopolíticas. Sin 

embargo, el basamento último de las propuestas lo 

constituía su carácter de explorador, de sujeto que había 

visto y aprehendidola realidad “permanente” de ese 

espacio. 

39 Ibidem. 
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Estamos siempre de frente al paisaje y el pintor que ha tenido 

que dejar a un lado su compañera paleta, se siente ahora 

avergonzado de no haber sido anteriormente más puntual y 

solícito en la obediencia a los conocimientos adquiridos en las 

aulas universitarias y con ello indagar, penetrando lo más 

profundamente posible el alma de la naturaleza. (…) Mas allá 

de la apariencia, de la vestimenta superficial tantas veces 

engañadora y que hace torcer tantas veces el derrotero de los 

hombres, el paisaje esconde impenetrables secretos, por cuya 

conquista luchan las ciencias y las artes.40 

Al preguntarse por la conveniencia de analizar si la 

matemática podría auxiliar al artista, ya no le parecía 

suficiente pretender “transmitir el paisaje en notas de 

color”, entendiendo que no debían trazarse fronteras entre 

el pensamiento matemático y el estético:  

Presencias invisibles, se dice, pueblan el espacio y moran en los 

paisajes. Si pudiéramos materializar este concepto, haríamos un 

impacto pleno en el corazón de la última realidad. El pintor ha 

de recurrir también a la ciencia siguiéndola por esta huella, 

porque tanto sea el cubista, o el surrealista, como el clásico o el 

romántico, no deberán ignorar nunca que los “quanta” de Max 

Plank son también presencias invisibles.41 

La doble dimensión de estas elaboraciones -que no era una 

innovación en el pensamiento sobre la Patagonia42- se 

40Pronsato, Patagonia, proa… op. cit.: 94. 
41Ibidem, 96-97.  
42 Como puede observarse en la reconstrucción realizada por Marta 

Penhos, esta doble concepción ya puede rastrearse en las fotografías 

incluidas en el Álbum de Encima, Moreno y Cía., datadas a fines del 

siglo XIX. Marta Penhos,«Las fotografías del Álbum de Encima, 

Moreno y Cía. (1883) y la construcción de la Patagonia como espacio 
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vinculóa toda su producción, así como al desarrollo de los 

variados intereses sostenidos por la ciudadanía local, en los 

que el mismo Pronsato participaba. Como veremos a 

continuación, en esta tensión confluían las búsquedas de 

inserción y consolidación de la pintura bahiense en un 

campo artístico atravesado por los debates en torno a los 

lenguajes estéticos y la identidad bonaerense tanto como la 

proyección geopolítica de Bahía Blanca sobre unos 

territorios que eran objeto de discusiones acerca de su 

organización administrativa y su articulación a las formas 

de producción económica nacional43.  

De la vista a la emoción: producción y circulación de las 

figuras de paisaje 

La producción pictórica realizada en Bahía Blanca desde 

los años 30 y durante el período aquí considerado puede 

reconstruirse y ponderarse mediante la observación de las 

obras presentadas y premiadas en los concursos 

desarrollados en la localidad a partir de 1931 -el Salón de 

Arte de Bahía Blanca, por ejemplo- y de la participación de 

                                                 
geográfico y paisaje». Huellas. Búsquedas en Artes y Diseño nº 9 

(2016): 65-80 
43 A pesar de su incorporación al Estado nacional en las últimas décadas 

del siglo XIX mediante prácticas sistemáticas de exterminio de los 

pueblos que las habitaban, las tierras actualmente ocupadas por las 

Provincias de La Pampa, Neuquén, Río Negro, Chubut y Santa Cruz no 

adquirieron ese estatus hasta mediados de la década de 1950, en parte 

como fenómeno corolario del proceso de expansión de la ciudadanía 

política propiciada por los gobiernos peronistas. Al respecto puede 

verse Martha Ruffini,«Peronismo, territorios nacionales y ciudadanía 

política. Algunas reflexiones en torno a la provincialización». Avances 

del Cesor, 5 (V) (2005): 132-148. Sobre los Territorios Nacionales, 

véase Mario Arias Bucciarelli,Diez territorios nacionales y catorce 

provincias. Argentina, 1860-1950. (Buenos Aires: Prometeo, 2012).  
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los artistas bahienses en las competencias provinciales y 

nacionales. El análisis de los catálogos de exposiciones y la 

composición patrimonial de las colecciones museísticas 

constituye una buena vía de acceso a las líneas de trabajo 

de mayor desarrollo y valoración en una época en la que los 

espacios institucionales oficiales emergían y se 

consolidaban como agentes de peso dentro del campo 

artístico44. Lo que se desprende de las decisiones tomadas 

por los jurados es la pervivencia de políticas de selección y 

premiación que construían sentidos sociales -didácticos, 

pedagógicos, de formación popular- como rol fundamental 

de las exposiciones y que, pese a la voluntad de incluir 

todas las tendencias, manifestaban una preferencia por la 

pintura de paisajes y las escenas costumbristas. En efecto, 

“Amanecer en el Valle Encantado” y “El camino de los 

ñires”, ambas de Pronsato, fueron premiadas a mediados de 

los años 40 en los salones nacionales y adquiridas para la 

colección del Museo Nacional de Bellas Artes y la de su 

homónimo provincial, según el mismo artista hacía constar 

en sus libros. Otras, como “Atardecer bahiense” fueron 

galardonadas y adquiridas en la competencia provincial 

insertándose, de esa manera, en la política pública de 

patrimonialización que llevaba adelante el gobierno 

44 En lo referente a la provincia de Buenos Aires, este aspecto puede 

consultarse en Juliana López Pascual «El circuito oficial de la plástica 

en Bahía Blanca durante el primer peronismo (1946-1952)». Actas de 

las IV Jornadas de Historia de la Patagonia. (Santa Rosa: Universidad 

Nacional de La Pampa, 2010) y Arte y…op. cit.También puede 

consultarse la tesis doctoral presentada por María Guadalupe Suasnábar 

en 2019. Suasnábar, «De Salones…»,, op. cit. en la que se presenta un 

desarrollo más extenso del tema. 



bonaerense, con la coordinación de la Comisión Provincial 

de Bellas Artes y el Museo homónimo45.  

En Bahía Blanca, además, la centralidad de ese género halla 

una de sus razones de ser en la presencia de los Artistas del 

Sur como actores permanentes en el mundo de la cultura 

45 El desarrollo de prácticas de concurso y premiación de obras de arte 

constituyó una política consistente del gobierno provincial. Sostenida 

entre 1930 y 1950, la organización de salones anuales promovió la 

formación de la colección pública bonaerense, a la vez que jerarquizó 

la producción de los artistas galardonados. Sobre esto, véase 

Suasnábar,«De Salones…», op. cit..  

Imagen 2. “Atardecer bahiense”. Óleo sobre madera, 63 x 83cm. 1942. 

MPBA, Adquirido en II Salón de Mar del Plata (1944). 
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local desde su creación y durante todo el siglo XX. Su 

gravitación dio una de las características singulares a la 

conformación de la colección del Museo Municipal de 

Bellas Artes e incidió en la determinación de políticas 

públicas de la cultura por su inserción en los nuevos 

espacios de gestión estatal46. Como hemos mencionado, 

46 A partir de 1940, se produjo un proceso de institucionalización de las 

prácticas culturales en Bahía Blanca, que consolidó el lento camino 

iniciado en 1930 con la definición de una Comisión Municipal de 

Bellas Artes y la inauguración del Museo Municipal (MMBA). La 

apertura de espacios oficiales y la conformación de cuerpos 

burocráticos específicos, como la Comisión Municipal de Cultura, la 

Subsecretaría de Cultura y Asistencia Social y la Escuela Superior de 

Bellas Artes del Instituto Tecnológico del Sur, capitalizaron los 

intereses y la participación de agentes sociales -como los dirigentes de 

la AAS, que integraron buena parte de esos organismos- tanto como dio 

estructura y entidad estatal a los intereses intelectuales y artísticos. En 

ese sentido, al Salón Municipal de Arte, que se realizaba desde 1932, 

se sumaron el Salón Nacional de Artes Plásticas de Bahía Blanca y el 

Salón Provincial de Artes en Bahía Blanca. Este último exhibía una 

parte de las obras del Salón de Arte de La Plata que, al finalizar, 

conformaba exposiciones más pequeñas que enviaba a también a Junín 

y PergaminoEl primero, en cambio, debió suponer un gran esfuerzo 

organizativo: en 1946 se expusieron casi 250 obras, en dos categorías 

(pintura y escultura), y se premiaron trece de ellas.La incidencia de la 

pauta estética elegida por la AAS en la institución oficial fue un factor 

decisivo en la selección de los miembros de los jurados y la nominación 

de los premios, así como en las obras escogidaspara exhibir. En el 

conjunto destinado al Salón Nacional, la categoría pintura fluctuó entre 

el 91% y el 81%, por sobre la escultura o el grabado, mientras que en 

los Salones Regionales, la pintura constituyó entre el 95% y el 100%, 

con una clara mayoría de óleos por sobre otras técnicas. Las temáticas 

de las realizaciones premiadas, dieron cuenta de cuáles eran los 

criterios plásticos que se preferían; entre las ganadoras, el género de 

paisajes rurales y urbanos representó entre el 33% y el 66%.Cfr. López 

Pascual, Arte y... op. cit. 
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tanto desde su adscripción nominal como desde sus 

estatutos fundadores, los del Sur se instalaron en lo que sus 

gestores entendieron como la especificidad local del arte: el 

nexo de la ciudad con la Patagonia y la ubicación al sur de 

la provincia de Buenos Aires. En este sentido, el paisaje 

sureño se convirtió en una poética, una manifestación del 

deber serdel arte regional, una forma de singularizar la 

producción plástica bahiense a partir de intereses que, como 

veremos en el siguiente apartado, se arraigaban en esferas 

extra-artísticas. De acuerdo con elanálisis de Diana Ribas, 

la pintura de paisajes en Bahía Blanca durante la primera 

mitad del siglo XX combinó la manufactura heredada del 

impresionismo francés -la pincelada suelta, el predominio 

del color sobre la línea, la pintura al aire libre- con 

temáticas que emergían de una ciudad inmersa en un 

proceso de transformación económica, social y política en 

el que se perfilaban con claridad una serie de intereses 

específicos que se vinculaban con la voluntad de control y 

explotación material de los territorios norpatagónicos.En 

efecto, la selección de formas y contenido generaba 

imágenes figurativas que ponían en circulación las bellezas 

naturales de la región tanto como buscaban movilizar las 

emociones del espectador, construyendo paulatinamente un 

sentimiento de identificación y cercanía con ese espacio.  

En términosplásticos, la relación entre paisaje y 

representación regional tematizó el sudoeste de la provincia 

de Buenos Aires y la región lacustre cordillerana en 

manifestaciones líricas que, en obras como las de Pronsato, 

Alfredo Masera o Antonio Bagué, apelaban a la 

expresividad del color empastado y vibrante.  
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En casos como el de Bruno Petracci o Lorenzo Padrón, en 

cambio, la paleta sobria, tenue y amable se combinó con las 

estrategias del dibujo y la ilusión de la tridimensionalidad 

espacial para construir una iconografía de las áreas 

periféricas a la ciudad.“Bahía Blanca en el 40” (1940) 

pareciera ser poco más que un caserío polvoriento 

ypequeño frente a la inmensidad del cielo y la extensión de 

la tierra, mientras que el “Arroyo Napostá”47discurre ancho 

y tranquilo entre tamariscos, casi indiferente a la presencia 

humana. 

                                                 
47 Curso de agua que nace en el cordón serrano del sistema de Ventania 

y atraviesa 130 km en los que recorre el partido de Bahía Blanca, 

desembocando en el Mar Argentino.  

Imagen 3. Alfredo Masera, “Paisaje de Bariloche (impresión)”, óleo 

sobre tela, 36 x 47cm. 1948. Colección particular 
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La relación entre cultura y naturaleza oscila, en este 

sentido, entre lo sublime y lo pintoresco, lo que impacta y 

conmueve -como la extensión de la llanura pampeana- y 

aquello que resulta curioso y amable -como un curso de 

agua que circula mansamente entre arbustos de escaso 

porte. En decir que la recuperación de las estrategias 

técnicas introducidas por la centralidad visual del 

Impresionismo francés se conjugaron con categorías 

decimonónicas románticas ligadas a la experiencia 

emocional, al placer y al sentimiento. 

Estos desarrollosque anclaban teóricamente en la lectura 

colectiva del Tratado del paisaje de André Lhote (1938), 

también se retroalimentaban del diálogo sostenido con los 

Imagen 4. Lorenzo Padrón, “Arroyo Napostá”, 1948. MMBA 
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artistas de la Agrupación Impulso48, - cuyo vínculo se había 

producido a través Juan Carlos Miraglia49 y se mantuvo 

luego por la amistad entre Arnaldo Collina Zuntini50 y 

                                                 
48 Cfr. María de las Nieves Agesta,«Una mirada crítica a la relación 

entre Buenos Aires y el interior. Contactos entre “Impulso” y “Artistas 

del Sur”, 1947 – 1955». VI Jornadas Estudios e Investigaciones en 

Artes visuales y música.(Buenos Aires: Instituto de Teoría e Historia 

del Arte Julio E. Payró, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de 

Buenos Aires, 2004. CD-Rom). La Agrupación de Gente de Arte y 

Letras Impulso fue creada en 1940 en el barrio de La Boca, en Capital 

Federal. Durante décadas, nucleó y estimuló la actividad de artistas 

plásticos y escritores mediante una intensa actividad de exposiciones, 

conferencias y edición de libros. Entre sus artistas más notorios suele 

mencionarse al difuso grupo que se conoce como “pintores del 

Riachuelo”, por la tematización común de la mayor parte de su obra y 

su adscripción a ese espacio portuario, del que formaron parte Benito 

Quinquela Martín, Fortunato Lacámera, Miguel Victorica, Marcos 

Tiglio y Raúl Soldi, entre otros. Sobre estos aspectos véase Silvestri, El 

color…op. cit. 
49 Juan Carlos Miraglia (Azul, 1900- Buenos Aires, 1983). Inició su 

actividad artística en el mundo cultural de Bahía Blanca, donde se 

desempeñó como ilustrador en los principales periódicos y ejerció 

como primer director del Museo Municipal de Bellas Artes hasta 

mediados de la década de 1930, momento en que se traslada a la Capital 

Federal a cumplir funciones como escenógrafo del Teatro Colón. Sobre 

su trayectoria véase Enrique Gené, Miraglia. Meditación en torno de la 

vida y los tiempos creativos de un artista integral (Buenos Aires, Arte 

al día: 2010).  
50 Desde su tardío acercamiento a la pintura, Arnaldo Collina Zuntini 

(Bahía Blanca, s/d) desarrolló en simultáneo una intensa participación 

en entidades culturales, ejerciendo la presidencia de AAS y 

participando de otras comisiones directivas, estableciendo numerosas 

redes de contactos con personalidades foráneas a la ciudad -lo que le 

valió el mote de “el cadenero”- e insertándose sólidamente en los 

organismos estatales de cultura en el municipio, como la Subsecretaría 

de Cultura y Acción Social, el Museo Municipal de Bellas Artes y la 

Dirección General de Cultura.  
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Benito Quinquela Martín51-. El lazo personal e institucional 

se hacía visible en exposiciones colectivas, como la 

organizada por los boquenses en la que los locales se 

presentaron como “Pintores del Sur”52, o en muestras 

individuales, como la que Marcos Tiglio realizó en la 

Asociación Bernardino Rivadavia de Bahía Blanca en 

septiembre de 194953. En efecto, y tal como lo destacó la 

prensa, el interés por la representación del paisaje portuario 

constituyó un eje en común entre los porteños y los 

bahienses; sin embargo, mientras los primeros solían 

enfatizar en la dimensión laboral y humana del Riachuelo y 

sus dársenas, los del Sur resaltaban su interpretación 

pintoresquista sobre el puerto de Ingeniero White y su 

fascinación por el símbolo de modernidad y crecimiento 

económico54.  

Asimismo, y además de participar en las instancias de 

competencia bonaerenses y nacionales, estas figuras de 

                                                 
51 Oriundo del barrio porteño de La Boca y de orígenes humildes, 

Benito Quinquela Martín (1890-1977) desarrolló una extensa actividad 

pictórica ligada a la tematización del ámbito portuario y sus 

trabajadores. Su consagración temprana en el Salón Nacional y su 

intensa tarea de gestión institucional lo han convertido en una de las 

figuras más renombradas dentro del relato histórico de las artes en 

Argentina.  
52 La muestra “7 pintores del sur” se inauguró el 30 de julio de 1949 y 

expuso obras de Tito Belardinelli, Domingo Pronsato, Antonio Triano, 

Séptimo Ferrabone, Saverio Caló, Arnaldo Collina Zuntini y Alfredo 

Masera. Estuvo compuesta por una treintena de obras pictóricas en las 

que el género mayoritario fue el paisaje. La inauguración consistió en 

una conferencia dictada por Orlando Erquiaga bajo el título “La 

conquista espiritual del sur”. Catálogo de exposición, Archivo AAS.  
53 “La exposición de obras del pintor M. Tiglio”, La Nueva Provincia, 

Bahía Blanca, 19 de septiembre de 1949, p. 2. 
54 Cfr. Ribas, «La pintura…», op. cit. 
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paisajes hallaban eco en espacios de exposición y en el 

escasamente desarrollado mercado de arte local, 

articulándose así un laborioso proceso de 

profesionalización de las prácticas y de expansión del 

campo. Desde 1940 los del Sur fueron convocados a enviar 

sus obras a exposiciones organizadas por sus pares de 

Bariloche55; siete años más tarde, el Club del Progreso de 

la localidad rionegrina de General Roca los convocó para 

presentar una muestra institucional en la que se exhibieron 

34 obras, de las que sólo 2 eran de autoría local; de ellas, al 

menos un 38% representaban un paisaje. En 1963,la 

Dirección de Cultura de la Provincia de La Pampa organizó 

la muestra itinerante “Exposición de Artistas Plásticos 

Bahienses” que circuló por Santa Rosa, General Pico y 

General Acha durante los meses de abril y mayo; en la 

selección de 33 obras preponderaron las figuras de paisajes 

realizadas por los del Sur, conformando el 51%. El nexo 

entre espacios culturales ya sehabía hecho visible en la 

creación del Salón Pampeano-Patagónico de Artes 

Plásticas en 1959.De las 129 obras allí expuestas en 1960, 

el 20% fueron paisajes. Asimismo, 73 eran de artistas 

bahienses los que, a su vez, ganaron 4 de los 6 premios en 

pintura, 2 de los 3 galardones en escultura y todas las 

preseas en la categoría de dibujo y grabado. 

La producción de Antonio Bagué56 fue especialmente 

promocionada y exaltada en la prensa periódica en razón de 

                                                 
55 Cfr. Actas de la AAS, Libro 1, f. 34. Archivo AAS.  
56 Nacido en Tarrasa (España) en 1884, el pintor y escultor Antonio 

Bagué emigró a la Argentina en 1910. Luego de algunos 

desplazamientos a Montevideo, se asentó en Coronel Suárez en la 

década de 1930, donde realizó obras escultóricas vinculadas a los 

sectores nacionalistas. Por su interés en el paisaje serrano, estableció 
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sus temáticas sureñas y de que su obra era la elegida por 

miembros de la burguesía local para conformar sus 

colecciones, junto a las de Julio Malinverno, retratos de 

Numa Ayrinhac y porcelanas europeas57. Las telas de 

Baguécircularon enTorquinst, Comodoro Rivadavia y el 

sur de Chile desde 195358; entre enero y febrero de 1960el 

artista se desplazó a Neuquén para realizar trabajos 

pictóricos encomendados por el Ministerio de Asuntos 

Sociales de esa provincia. Según trascendió en la prensa, en 

compañía deljefe de la Sección Museos José Luis Puente, 

el pintor recorrió lugares “cuya belleza agreste y en algunos 

casos, virtualmente desconocida, pueden significar llevadas 

a la tela, un conocimiento de la grandiosidad del paisaje 

neuquino”59. La producción de imágenes paisajísticas se 

vinculaba, en este sentido, a la ideade hacer visibles y 

conocidos los recursos de un territorio que se hallaba en 

                                                 
vínculos estrechos con los grupos artísticos de Bahía Blanca, ciudad en 

la que vivió desde 1951 hasta su fallecimiento en 1972. Véase Rodrigo 

Vecchi.«Dios, Patria y Falange. Catolicismo e Hispanidad en la obra 

escultórica suarense de Antonio Bagué». Jornadas de Humanidades. 

Historia del Arte.“La crisis de la representación”. (Bahía Blanca: 

UNS, 2005. CD-ROM). 
57 “Mensaje y Paisaje de Nuestra Tierra”, Panorama Nº 77-78, Bahía 

Blanca, diciembre de 1955, s/p. “Arte y belleza en residencias 

conocidas”, Panorama Nº 82, Bahía Blanca, abril de 1956, s/p. Al 

respecto, resulta relevante recuperar aquí el testimonio de alguno de sus 

colegas que afirmó que Bagué fue el único artista local que sostenía su 

vida material a través de la comercialización de sus obras.Entrevista a 

Horacio Mercanti,realizada por Juliana López Pascual en 2006, 

disponible en el archivo del Museo Municipal de Bellas Artes. 
58 “En su pupila, el sur”, en Panorama Nº 48, Bahía Blanca, junio de 

1953, p. 50 
59“Bagué pintará paisajes en Neuquén”, Panorama Nº 116, Bahía 

Blanca, ca. 1960, p. 48. 
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proceso de organización política y administrativa, producto 

de su reciente provincialización.60 

 

 

Los óleos pronsatianos, en tanto, despertaron elaboraciones 

críticas notables basadas, en buena parte, en su propio 

discurso estético. Según José Cafasso61, su prologuista en 

                                                 
60Ibídem. 
61 José Cafasso (1916-s/d). Abogado nacido en Bahía Blanca y 

egresado de la Universidad Nacional de Córdoba. Se desempeñó como 

funcionario del Estado provincial desde 1947; desde 1949 y hasta 1952 

Imagen 5. Antonio Bagué, “Paisaje del sur argentino”, s/f. Colección 

particular 
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El Desafío de la Patagonia, Pronsato entendía que el 

impresionismo era la primera “reacción importante” desde 

el Renacimiento italiano y lo valoraba positivamente en 

razón de su búsqueda de “referencias inmediatas en la 

visibilidad de la realidad objetiva”62. Sin embargo, y sin 

negarle valor por sus aportes técnicos, sostenía que “el 

mayor rendimiento visivo de la luz fue aprovechado para 

un arte de sentido lírico pero de contenido burgués (…) el 

paisaje, como estado de ánimo, no es ningún 

descubrimiento, ya que es tan antiguo como todos los 

estados de ánimo”63. En este sentido, el artistaafirmaba que 

el objeto del arte no consistía en “recrear simulacros del 

mundo exterior aunque sus materiales sirvan de elementos 

para promover la actividad sensible, sino en expresar la 

creación que se brinda en el espíritu”64. La recuperación de 

la técnica impresionista se ubicaba, entonces, en un 

territorio ambiguo; lo que en la Paris finisecular había 

constituido el “triunfo” de la visualidad y la experiencia 

óptica como ejes de la pintura65, aquí se articulaba con una 

revalorización de los temas y una significación explícitade 

la dimensión emocional.  

                                                 
se desempeñó como Subsecretario de Cultura de la Provincia de Buenos 

Aires, en el contexto de la expansión de las burocracias estatales ligadas 

a la política cultural mercantista. Al respecto pueden consultarse Oscar 

Aelo,El peronismo en la provincia de Buenos Aires (1946-1955). 

(Caseros: Eduntref, 2012) 
62José Cafasso en Domingo Pronsato,El Desafío de la Patagonia. 

(Bahía Blanca: Universidad Nacional del Sur, 1969): 23 
63 Cafasso, José en Pronsato, El Desafío…op. cit.: 23. 
64 Idem: 24.  
65Carlos Reyero,Introducción al arte occidental del siglo XIX (Madrid: 

Cátedra, 2017).  
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Durante la década de 1950, la paisajística local adquirió 

formas más diversas como resultado de la emergencia de 

nuevas generaciones de artistas.Sin dejar de aludir a la 

localidad, pintores de una nueva generaciónvincularon su 

producción a los intereses por la actualización plástica, a 

sus debates institucionales con los Artistas del Sur y a la 

voluntad de difundir una representación de Bahía Blanca 

ligada al “futuro promisorio” y la pujanza económica. 

Desarrollos como el de Alberto Martorana o Carlos Lahitte 

se hallaban en estrecha relación con la transformación 

interna sufrida por la Escuela de Bellas Artes Proa, 

oficializada en Escuela de Artes Visuales provincial en 

195166, y con la inserción de algunos de sus egresados 

como caricaturistas e ilustradores de los medios de prensa 

locales67. Simultáneamente, esta diversificación implicó la 

                                                 
66 Fundada en 1933, la Escuela de Bellas Artes Proa constituía el 

principal espacio para la formación en artes plásticas. Luego de su 

organización en 1939, los AAS se convirtieron en sus docentes y 

directivos hasta 1947, momento en el que profundos cuestionamientos 

al sistema de enseñanza emergieron entre los alumnos. Agrupados en 

un centro de estudiantes, efectuaron una movilización que terminó con 

la expulsión de algunos docentes y dio inicio al proceso de articulación 

con el sistema de educación pública provincial. Sobre este conflicto, 

puede revisarse María de las Nieves Agesta, «Duelo de pinceles. 

Campo artístico bahiense en la década del `40». En Problemáticas 

sociopolíticas y económicas del sudoeste bonaerense. (Bahía Blanca: 

Universidad Nacional del Sur, 2005): 51-60. Sobre la oficialización, 

Juliana López Pascual,«Pequeñas anécdotas sobre las instituciones. 

Prerrogativas estatales, políticas públicas y asociacionismo cultural en 

la provincia de Buenos Aires (1955-1970)» en Estado del arte. Cultura, 

sociedad y política en Bahía Blanca. (Bahía Blanca: Ediuns, 

2019):107-132. PDF 
67 Al igual que se evidencia en otros espacios argentinos, la expansión 

y consolidación de las instituciones específicas de las artes no 
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expansión del campo artístico por la lenta consolidación del 

género fotográfico. A pesar de quedar excluida de las 

categorías premiadas en los salones de arte, la producción 

de imágenes por medios mecánicos fue introduciéndose 

lentamente en la sociabilidad cultural local durante la 

primera mitad del siglo XX. Por un lado, el fotógrafo 

Alejandro Wolk participó activamente de la Asociación 

Artistas del Sur, en cuyo seno se organizó la Primera 

Exposición de Arte Fotográficoen 1944. Cuatro años más 

tarde, Wolk junto a Delfor de Iraeta y otros aficionados 

fundaron el FotoClub Bahía Blanca -cuyas actividades han 

perdurado hasta la actualidad- y el Salón Fotográfico 

Internacional, en 1953. Por otro, la expansión de la práctica 

fotográfica generó un destacada variante dentro de la 

producción de imágenes paisajísticas, como lo demuestra la 

obra del mismo Wolk publicada asiduamente en los medios 

locales68. 

                                                 
constituyó un proceso constante, homogéneo o completo. La 

organización y estructuración de propuestas de formación sistemáticas 

homologadas por el Estado provincial promovió cierto grado de 

profesionalización de las prácticas; sin embargo, la debilidad del 

mercado de arte en los espacios provincianos condujo a esos egresados 

a continuar desarrollando otras formas laborales que permitieran su 

subsistencia material. Este fue el caso de Alberto Martorana, Carlos 

Lahitte y Carlos Situolaquienes -al igual que lo había hecho Juan Carlos 

Miraglia en las primeras décadas del siglo- se desempeñaron por años 

como caricaturistas, dibujantes y tipógrafos de diarios de gran tirada, 

como El Atlántico y La Nueva Provincia. Sobre los problemas de la 

profesionalización artística en Bahía Blanca a mediados de siglo puede 

verse López Pascual, Arte y… op. cit. 
68La aparición de dos revistas ilustradas de carácter masivo en 1949 

(Aquí nosotros y Panorama) tuvo como correlato la utilización de 

numerosas fotografías de paisajes locales y sureños como portadas de 
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sus números y como elementos de condensación visual de los sentidos 

políticos y propagandísticos que las publicaciones contenían.  

Imagen 6. Portada de Panorama, Nº 74, agosto de 1955. Reproduce la 

obra “Calle San Martín”, de Alberto Martorana. 
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Estas circulaciones y diálogos con los problemas y agentes 

del campo artístico coexistían, en verdad, con prácticas que 

recurrían a las imágenes como elementos de acción política 

y de intervención en debates públicos que excedían 

ampliamente el problema de las artes autónomas. Como se 

verá a continuación, la inserción de esta producción en 

espacios y eventos de naturaleza extraartística daba cuenta 

de que sus usos se extendían hacia otros terrenos. Junto a 

diversos soportes visuales, como las cartografías, las 

fotografías y los films, estas figuras de paisajes fueron 

incorporadas en instancias ligadas a la búsqueda de 

hegemonía regional en tanto la confianza en la visualidad 

los convertía en elementos fundamentales para la difusión 

del ideario geopolítico. En principio, uno de los principales 

soportes para esta circulación lo constituyeron las obras 

publicadas por Domingo Pronsato. En algún caso, la 

portada presentó alguno de sus óleos, como en Patagonia, 

año 2000 (1971); en otros, se intercalaron en el desarrollo 

del texto y en diálogo con esquemas interpretativos, 

diagramas de cortes longitudinales y mapas explicativos, 

como fue el caso de Patagonia, proa del mundo (1948) y 

El desafío de la Patagonia (1969). En diversos momentos, 

además, sus óleos fueron objeto de muestras retrospectivas 

organizadas por distintas entidades locales y capitalinas, al 

menos hasta la década de 1980.  

Asimismo, la producción paisajística fue convocada y 

centralizada en eventos queno sostenían relaciones directas 

con el mundo de las artes como las semanas universitarias, 

la 1º Exposición Regional de Economía y el Congreso 

Trasandiniano, organizados por ese heterogéneo y activo 

mundo asociativo al que nos referimos inicialmente. En el 

primer caso, se trató de instancias de corta duración 
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promovidas por el novel Instituto Tecnológico del Sur 

(ITS) como actividades de vinculación con la región sobre 

la que afirmaba proyectarse, que incluían los territorios de 

La Pampa, Río Negro y Neuquén. Su creación e 

inauguración en 1947 significaban la puesta en marcha del 

proyecto educativo que demandaba una parte de la 

ciudadanía local desde la década de 1920 y entendía como 

eje de la potencial jerarquización regional69. Desde 1948 se 

organizóun “Ciclo del Sur Argentino” con el sentido de 

“exponer periódicamente en esta ciudad, la riqueza y 

producción del suelo argentino del sur, y la labor de sus 

habitantes en los distintos territorios sureños”70; allí, las 

autoridades del ITS convocaron a esos Territorios 

Nacionales a enviar embajadas culturales que se 

presentaran en eventos de duración semanal71. Tanto 

durante la Semana de La Pampa como en la de Neuquén se 

ofrecieron conciertos musicales, conferencias sobre 

avances científicos, recitales de poesía y muestras de 

                                                 
69 Un análisis de este proceso puede verse enJosé Marcilese,«Los 

antecedentes de la Universidad Nacional del Sur» en Universidad 

Nacional del Sur, 1956-2006 dir. por Mabel Cernadas. (Bahía Blanca: 

UNS, 2006): 13-75. 
70El Atlántico, 12 de mayo de 1949. 
71 Sobre las actividades del Departamento de Cultura Universitaria del 

ITS y las Semanas universitarias puede consultarse José Marcilese y 

Juliana López Pascual, «La extensión universitaria en el Instituto 

Tecnológico del Sur como una proyección de Bahía Blanca a la región» 

en La extensión en la Universidad Nacional del Sur. Orígenes y 

evolución, comp. por José Marcilese (Bahía Blanca: UNS, 2019): 37-

48 
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material visual en las que predominó la producción 

paisajística72. 

Mientras en las jornadas organizadas por el ITS se incluían 

estas figuras como visibilización de la producción cultural 

global de los territorios y como estrategia de consolidación 

de una noción política concreta, la recurrencia a las 

imágenes durante los otros dos casos puso en evidencia el 

claro sentido representacional con el que se los empleaba. 

El poder que se otorgaba a lo visual configuró una variable 

siempre presente en las instancias en que distintos sectores 

económicos buscaron proyectar su influencia fuera de la 

ciudad, tal como lo comprobó el llamamiento a los pintores 

locales para participar en la 1º Exposición Regional de 

Economía patrocinada por el Ministerio de Hacienda, 

Economía y Previsión de la Provincia de Buenos Aires. 

Organizada en octubre de 1949 por una comisión de 

vecinos de la ciudad y representantes de los principales 

medios de comunicación, la exhibiciónrecuperó el formato 

de las ya tradicionales exposiciones universales con el 

objetivo de “mostrar al país, a sus autoridades, a su opinión 

pública, cuáles son y cuáles pueden ser las cualidades de un 

futuro, si a la potencialidad bahiense se le presta no tanto el 

amparo, como el estímulo necesario”73.Asimismo, la 

relación entre la representación paisajística y ese 

imaginario regional se extendió a soportes destinados a la 

                                                 
72 El devenir de estos eventos puede seguirse diariamente en la prensa 

bahiense de la época. De su exploración se desprende quela propuesta 

fue bien recibida en esos espacios, toda vez que no sólo se organizaron 

las comitivas sino que ellas incluyeron a los gobernadores territorianos, 

los secretarios de gobernación y otras jerarquías administrativas, que se 

desplazaron a Bahía Blanca para participar de los acontecimientos.  
73Panorama, Nº 6, octubre de 1949, p. 12 
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comunicación masiva, capitalizando la amplitud de alcance 

y la reproductibilidad de esos registros.El noticiero 

cinematográfico “Sucesos argentinos”74 dio cuenta de la 

mencionada Exposición incluyendo panorámicas fílmicas 

de la localidad en tanto el locutor explicitaba en su 

narración: “Bahía Blanca, la progresista ciudad bonaerense, 

señala día a día nuevas etapas de prosperidad. Centro 

urbano de importancia preponderante en todo el sur 

argentino, ofrece en su aspecto edilicio una verdad cabal de 

su importancia”75. 

 

                                                 
74 “Sucesos argentinos” constituyó el primer noticiario sonoro, creado 

en 1938 por el empresario Ángel Díaz. Su emisión se producía con 

frecuencia semanal en las salas cinematográficas de Buenos Aires y el 

interior del país. Al respecto, puede consultarse la investigación de 

Clara Kriger, «Una lectura de Sucesos Argentinos». XI Jornadas 

Interescuelas/Departamentos de Historia. (Departamento de Historia. 

Facultad de Filosofía y Letras. Universidad de Tucumán, San Miguel 

de Tucumán, 2007) 
75“Sucesos argentinos”, ca. 1950. Conservado en Archivo de la 

Memoria de la Universidad Nacional del Sur. 
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De esta manera, las composiciones visuales estaban 

llamadas a operar como soportes para la condensación de 

sentidos en el contexto específico de los debates en torno a 

la organización política del espacio patagónico. Con 

posterioridad a la efectiva provincialización, estas 

estrategias se sostuvieron, como puede observarse en la 

reconstrucción del Congreso Trasandiniano (1957). Allí se 

incluyó la inauguración de la exposición “Paisajes 

cordilleranos”, con obras de Félix Murga que dialogaban de 

Imagen 7. Vista panorámica de Bahía Blanca. Fotograma extraído de Sucesos argentinos, 

ca. 1950. Archivo de la Memoria de la UNS. 
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manera estrecha con otro tipo de presentaciones visuales, 

como los films y los mapas76. 

Si la movilización general de estos eventos contemplaba 

efectos positivos en la configuración y consolidación de 

representaciones concretas sobre Bahía Blanca y las zonas 

en cuestión, las artes -y especialmente la plástica- se 

entendían como herramientas fundamentales en la difusión 

del conocimiento, en la conformación de conexiones entre 

las regiones y en la consolidación de instituciones y 

políticas oficiales. Las imágenes excedían, entonces, las 

funciones ligadas a la contemplación y la experiencia 

estética, a la vez que realización y circulación 

problematizaba los postulados de la autonomía moderna. 

Más allá de la proliferación de debates en torno al estatuto 

de la pintura, de la consolidación de instituciones 

destinadas a la profesionalización de las artes77 e, incluso, 

en simultaneidad a la aparición de los planteos más 

innovadores de la vanguardia en Argentina78, el poder de la 

                                                 
76 El estudio de esas proyecciones cartográficas, sus relaciones con el 

movimiento asociativo y sus peculiaridades iconográficas puede verse 

en AUTOR.«Mapas de un futuro posible. Artefactos visuales en la 

construcción de una representación proyectiva sobre la Patagonia 

argentina (Bahía Blanca, 1940-1970)». Anales de Historia del Arte vol. 

30 (2020): 93-119. https://dx.doi.org/10.5209/anha.72175 
77 Para una reconstrucción sintética del desarrollo institucional de las 

artes visuales en la Capital Federal puede verse en María José 

Herrera,Cien años de arte argentino (Buenos Aires: Biblos, 2014) 

Estudios que den cuenta de las singularidades regionales del panorama 

histórico de las artes en Argentina pueden encontrarse en María Isabel 

Baldasarre y Silvia Dolinko (comp.), Travesías de la imagen: historias 

de las artes visuales en la Argentina. Buenos Aires: Eduntref-CAIA, 

2011. Vol. 1 y 2. 
78 Nos referimos a las producciones del Grupo Arte Concreto 

Invención, de MADI y del Perceptismo orientadas, en líneas generales, 

https://dx.doi.org/10.5209/anha.72175
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imagen figurativa resultaba incontestable por su potencial 

alusivo y discutía la posibilidad de 

circunscripciónautorreferencial sostenida por la 

modernidad estética.Dada la extensión de la región y las 

limitaciones inherentes a las prácticas turísticas de 

mediados del siglo XX, buena parte de la ciudadanía 

bahiense sólo accedía a saberes sobre la Patagonia mediante 

la instrucción escolar, la información bibliográfica y los 

soportes visuales, como la figuración paisajística. Su 

potencia residía, entonces, en su capacidad de poner una 

construcción específica, una condensación de 

características cualitativas y cuantitativas, a disposición de 

quienes no conocían el territorio, de aquellos que no lo 

hubieran visto o que no hubieran alcanzado a percibir su 

riqueza. 

*** 

A lo largo de estas páginas hemos buscado abordarel 

proceso de construcción y complejización de algunas 

representaciones geopolíticas sostenidas en Bahía Blanca a 

mediados del siglo XX a partir de una dimensión 

específica: sus vinculaciones con la producción de 

imágenes del territorio patagónico. En este sentido, nos ha 

interesado reconstruir y comprender la emergencia de 

formas de sociabilidad cultural que, desde inicios de los 

años 40, mantuvieron prácticas de desplazamiento y 

recorrido por esa región que funcionaron, asimismo, como 

                                                 
a despojar a la materia pictórica de toda posibilidad de representación 

para trabajar sobre formas autorreferenciales que, en última instancia, 

contribuyeran al mejoramiento de la vida social. Para un estudio sobre 

estas prácticas puede consultarse Daniela Lucena, Contaminación 

artística. Vanguardia concreta, comunismo y peronismo en los años 40 

(Buenos Aires: Biblos, 2015).  
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base de posibilidad tanto para el establecimiento de 

vínculos interinstitucionales como para la producción de un 

extenso corpus de material visual.  

El surgimiento de la Asociación Artistas del Sur, de la 

mano de su líder Domingo Pronsato, construyó un espacio 

decisivo para la elaboración y difusión de una poética 

regional que ubicó al paisaje sureño como eje central. En 

efecto, la tradición de la representación del territorio fue 

retomada por estos pintores que recuperaron, en líneas 

generales, las técnicas impresionistas y las búsquedas 

expresivas para elaborar obras que tematizaron y 

describieron a la ciudad, la región del sudoeste bonaerense 

y el área cordillerana y lacustre de la norpatagonia. Este 

proceso de apropiación de géneros y estrategias de 

representación introdujo novedades que lo vuelven hoy un 

objeto de interés en el análisis problematizador de las artes. 

Por un lado, el desarrollo de la entidad propició la 

producción de las figuraciones paisajísticas de manera 

explícita, con el objetivo de dotar de singularidad y 

características propias a la plástica local y, de esa forma, 

intervenir en las tareas de debate y definición de las artes 

provincialesy nacionales. Por otro, la pintura de paisajes 

posibilitó la cercanía y el diálogocon otras entidades 

culturales, así como la participación en instancias y 

políticas públicas con intereses similares o convergentes 

sobre lo identitario y lo regional. Ello habilitó la exhibición 

de las obras por un amplio circuito, que abarcó desde los 

salones de la Capital Federal y La Plata hasta exposiciones 

más pequeñas en las localidades de los Territorios 

Nacionales sureños, y promovió los vínculos entre artistas 

e instituciones.  
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A partir de su especificidad y particularmente a través de la 

figura de Pronsato, el organismo y sus tareas se integraron 

también en el movimiento vecinal local que impulsaba 

proyectos de hegemonizaciónde Bahía Blanca sobre los 

territorios norpatagónicos y demandaba la capitalización de 

la ciudad en el contexto de las provincializaciones de 

mediados de siglo. En este sentido, sus prácticas artísticas 

e institucionales contribuyeron a esos debates y acciones 

aportando formas de conocimiento y comprensióndel 

espacio patagónico. De una parte, la Asociación promovió 

el contacto directo con el territorio a partir de viajes y 

experiencias de travesías pictóricas que, rápidamente, 

generaron interés turístico entre los bahienses, que 

comenzaron a incursionar en esas tierras para admirar sus 

bellezas. De la otra, fueron esos desplazamientos colectivos 

los que permitieron la producción del gran cuerpo de obras 

paisajísticas que, además de participar de las instancias del 

campo artístico, intervinieron en la construcción de un 

dispositivo visual que legitimaba y validaba las 

pretensiones de control de Bahía Blanca sobre esas tierras 

y sus recursos. 

Es esta gran complejidad la que permite afirmar que enla 

pintura de paisajes que se produjo en Bahía Blanca a 

mediados del siglo XX coexistieron concepciones 

modernas y representativas del arte. Si bien las obras 

dialogaron con y participaron en un campo artístico 

relativamente autónomo que estaba consolidándose y 

creciendo a escala nacional, provincial y local por la 

proliferación de academias, museos, salones y colecciones, 

también recuperaban usos de las imágenes que las 

articulaban con sus funciones sociales y con los intereses 

políticos de los grupos en las que se producían. En términos 
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globales, esto conduce a preguntarnos acercade sus 

posiciones al interior de campos distintos y, en términos 

charteanos, a buscar comprender su imbricación en 

estrategias y prácticas de disputa material y simbólica. 

La reconstrucción de las vías de circulación y difusión de 

estos paisajes, entonces, abreinterrogantes acerca de su 

inserción en los debates propios del campo artístico y, 

simultáneamente, sobrelos fines sociales y políticos que les 

fueron asignados al interior del proceso histórico general, 

entendiendo a esas figuras como iconografías singulares 

que albergaron y naturalizaron percepciones históricas del 

espacio. De una parte, la pintura de paisajes tendía puentes 

con los fenómenos de profesionalización artística que se 

producían en la capital metropolitana desde inicios del siglo 

y en la provincia de Buenos Aires a partir de los años 20. 

Tematizar los lagos y los cerros sureños funcionaba así 

como la singularización regional de los debates en torno al 

arte nacional y bonaerense, ofreciendo a los artistas locales 

la posibilidad de participar en las instancias específicas de 

competencia y premiación como los Salones. La exposición 

de estas obras en las ciudades y poblados pampeanos y 

patagónicos, por su parte, aportó a la expansión y 

diversificación del campo artístico, al estimular los 

intercambios entre los productores bahienses y los de las 

localidades sureñas. 

Analizar el trayecto de estas obras también permite dar 

cuenta de otras lógicas que excedían la cuestión de la 

autonomía del campo y, en parte, la problematizaron. La 

recurrencia a las figuras de paisajes -junto a otros géneros 

de la gráfica del espacio de los que no nos hemos ocupado 
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aquí pero se integran en un corpus complejo79- y su 

exposición en instancias de agregación social ligadas a la 

prosecución de proyectos geopolíticos sobre la 

norpatagonia evidencia su vinculación con las 

planificaciones elaboradas por los sectores sociales 

participantes y demuestra la confianza otorgada a los 

dispositivos visuales en la difusión de los mismos.La 

inclusión de estos óleos y acuarelasalbergaba la intención, 

parafraseando a Cosgrove, de hacer visible la Patagonia80: 

constituían una herramienta concreta en la transmisión de 

esa percepción compleja según la cual Bahía Blanca 

detentaba el“derecho natural” a hegemonizar el territorio, a 

coordinar su organización política y su explotación 

económica. Si las fotografías aportaban al problema en 

tanto registros confiables por el carácter indicial que les 

confería la mímesis, el tonoexpresivo de estas pinturas 

apelaba a la caracterización de las tierras sureñas en 

términos de “Belleza” y a estimular la dimensión emotiva e 

identitaria de los espectadores.  

                                                 
79 A los fines analíticos, el corpus completo de imágenes ha sido 

dividido y estudiado en diferentes oportunidades, v.g. Autor, «Mapas 

de…», cit., y Autor, «El ojo colectivo. Fotografías de paisajes y cultura 

visual en la configuración de una representación de Bahía Blanca como 

capital de la Patagonia argentina (1940-1970)», en caiana. Revista de 

Historia del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de 

Investigadores de Arte (CAIA) n° 17 | segundo semestre 2020, pp. 65-

82.  
80 Denis Cosgrove afirma que hay una relación estrecha entre las 

proyecciones geográficas, la visión y su aprehensión intelectual; en sus 

términos los mapas “tienen la intención de hacer visible el mundo, de 

presentar lo geográfico ante los ojos. Aceptamos la realidad geográfica 

porque podemos verla.” Cosgrove, Social formation...,op. cit.:8. 

Traducción propia.  
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El recorrido y la reconstrucción aquí realizados permiten 

sostener la interpretación general de la mirada y la visión 

como elementos centrales en la formulación y propagación 

de conocimientos y sentidos, así como en las disputas por 

su legitimación. La producción de estos soportes visuales y 

su circulación dialogó, entonces, con prácticas sociales y 

políticas concretas que trabajaban por la centralización de 

Bahía Blanca en el escenario geopolítico de mediados del 

siglo XX, y con los intereses que las movilizaron, 

articulándose de esta forma a la dinámica de las 

percepciones históricas del territorio.  
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Resumen 

Este trabajo aborda la revalorización que se hace en Buenos Aires de la 

figura de José de San Martin durante el período 1862 – 1880, en el 

marco de la construcción de las bases identitarias de la nación 

argentina. Para ello, se realiza una diferenciación entre la percepción 

que guarda el gobierno en 1824 cuando San Martín parte al exilio y los 
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homenajes póstumos del período antes mencionado. En este sentido se 

utilizan imágenes y monumentos propios de la época que aludan a la 

revalorización del “Gran Libertador”. Despreciado por el gobierno de 

turno al momento de su partida, la imagen pública de San Martín cobra 

una dimensión diferente para el Estado nacional en un contexto donde 

se buscan próceres que formen parte de una base identitaria de la nación 

argentina. San Martín, forma parte de esta selección. En este sentido, el 

arte constituye uno de los recursos por antonomasia para reflejar la 

imagen de un prócer magnánimo y heroico acordes con el objetivo de 

construir las bases identitarias de la nación. 

 

Palabras claves 

JOSÉ DE SAN MARTÍN, ESTATUA ECUESTRE, FUNERAL, 

IDENTIDAD 

 

 

Abstract  

This work addresses the revaluation that is made in Buenos Aires of the 

figure of José de San Martin during the period 1862 - 1880, within the 

framework of the construction of the identity bases of the Argentine 

nation. For this, a differentiation is made between the perception that 

the government keeps in 1824 when San Martín goes into exile and the 

posthumous tributes of the aforementioned period. In this sense, images 

and monuments typical of the time are used that allude to the 

revaluation of the "Great Liberator". Disdained by the current 

government at the time of his departure, the public image of San Martín 

takes on a different dimension for the national State in a context where 

it must look for heroes who are part of an identity base of the Argentine 

nation. San Martín, is part of this selection. In this way, art constitutes 

one of the resources par excellence to reflect the image of a 

magnanimous and heroic hero in accordance with the objective of 

building the identity bases of the nation. 

 

Key words 

JOSÉ DE SAN MARTÍN, EQUESTIAN STATUE, FUNERAL, 

IDENTITY 

 

 

https://www.linguee.es/ingles-espanol/traduccion/current+government.html
https://www.linguee.es/ingles-espanol/traduccion/current+government.html


 

 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

89 

 

Resumo 

 

Este trabalho aborda a revalorização que se faz em Buenos Aires da 

figura de José de San Martín durante o período 1861 – 1800 no marco 

da construção das bases identitárias da nação argentina. Para isso, se 

realiza uma diferenciação entre a percepção que guarda o governo em 

1824 quando San Martín parte ao exílio e as homenagens póstumas do 

período antes mencionado. Neste sentido se utilizam imagens e 

monumentos próprios da época que aludam à revalorização do 

“Grande Libertador”.  Desprezado pelo governo do momento no 

instante da sua partia, a imagem pública de San Martín cobra uma 

dimensão diferente para o Estado nacional em um contexto onde se 

buscam próceres que façam parte de uma base identitária da nação 

argentina. San Martín faz parte desta seleção. Neste sentido, a arte 

constitui um dos recursos pela antonomásia para refletir a imagem de 

um prócer magnânimo e heroico acordes com o objetivo de construir 

as bases identitárias da nação. 

 

JOSÉ DE SAN MARTÍN, ESTATUA EQUESTRE, FUNERAL, 

IDENTIDADE 

 

 

 Résumé:  

Cet ouvrage aborde la revalorisation qui est faite à Buenos Aires de la 

figure de José de San Martin au cours de la période 1862 - 1880, dans 

le cadre de la construction des bases identitaires de la nation argentine. 

Pour cela, une distinction est faite entre la perception que le 

gouvernement garde en 1824 lorsque San Martín s'exile et les 

hommages posthumes de la période susmentionnée. Dans ce sens, on 

utilise des images et des monuments typiques de l'époque qui font 

allusion à la revalorisation du "Grand Libérateur". Méprisé par le 

gouvernement en place au moment de son départ, l'image publique de 

San Martín prend une dimension différente pour l'État national dans 

un contexte où l'on recherche des héros qui font partie d’un fondement 

identitaire de la nation argentine. San Martín, fait partie de cette 

sélection. Dans ce sens, l'art constitue l'une des ressources par 

excellence pour refléter l'image d'un héros magnanime et héroïque 
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conformément à l'objectif de construction des bases identitaires de la 

nation. 

 

Mots-clés : 

JOSÉ DE SAN MARTÍN, STATUE ÉQUESTRE, FUNÉRAILLE, 

IDENTITÉ 

 

 

Резюме 

В этой работе рассматривается переоценка фигуры Хосе де Сан-

Мартина в Буэнос-Айресе в период 1862-1880 годов в рамках 

строительства идентифицирующих основ аргентинской нации. 

Для этого проводится различие между восприятием, которое 

правительство хранит в 1824 году, когда Святой Мартин 

отправляется в изгнание, и посмертными данями 

вышеупомянутого периода. В связи с этим используются образы 

и памятники, характерные для того времени, которые намекают 

на переоценку “Великого освободителя”. Презираемый 

дежурным правительством во время его отъезда, публичный 

имидж Сан-Мартина приобретает другое измерение для 

национального государства в контексте, где ищутся протезы, 

которые являются частью идентифицирующей базы 

аргентинской нации. Сен-Мартен, входит в эту сборную. В этом 

смысле искусство представляет собой один из ресурсов для 

отражения образа великодушного и героического процветания, 

направленного на создание идентичных основ нации. 

 

слова 

ХОСЕ ДЕ САН-МАРТИН, КОННАЯ СТАТУЯ, ПОХОРОНЫ, 

ЛИЧНОСТЬ 
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Introducción 

José de San Martín constituye para los argentinos una 

figura trascendental en la historia de nuestro país, en tanto 

prócer de nuestra independencia, ejemplo de humildad, 

compromiso y patriotismo Si nos circunscribimos a la 

provincia de Buenos Aires, encontramos diferentes 

espacios en el que su nombre es homenajeado: la Plaza San 

Martín, la estatua ecuestre, el mausoleo. Esta apreciación – 

respaldada por los diferentes gobiernos de turno a partir de 

1862 –tiene su contraposición a la que guardó el gobierno 

de Buenos Aires cuando San Martín parte al exilio en 1824. 

En este trabajo se analiza la revalorización del Estado 

argentino de la figura de José de San Martín en Buenos 

Aires durante el período 1862 – 1880, en el marco de la 

construcción de la identidad nacional argentina, a partir del 

uso de diferentes expresiones del arte visual. 

Según Cerutti y González, la identidad nacional – a la que 

ellos llaman “identidad colectiva” – se refiere a una 

construcción de un estado mental que impera en la 

población y cuyas características permiten distinguir a los 

miembros de una u otra nación. En palabras de ambos, 

designa a: 

 “(…) un estado de conciencia, el sentimiento 

más o menos explícito de pertenecer a un grupo 

o categoría de personas, o formar parte de una 

comunidad. Tal sentimiento de pertenencia o 

comunión emerge de una cierta unidad de 

intereses o condiciones y se afianza en un 
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movimiento reflexivo del yo al otro, al 

contraponerse un nosotros frente a un ellos.”81 

 

La identidad nacional es el aspecto fundamental para que 

en una nación todos los miembros que la integran se sientan 

partícipes de una comunidad mayor que los hermana. Al 

respecto, Benedict Anderson utiliza el término comunidad 

imaginada para aludir a las naciones. “Comunidades”, en 

el sentido de que sus miembros se sienten compañeros de 

un mismo sentir y de un mismo objetivo, e “imaginadas” 

porque aunque todos sus miembros jamás se conozcan en 

su totalidad saben que existe un otro como ellos lo cual 

garantiza que “en la mente de cada uno viva la imagen de 

su comunión.”82 

Para esto, es necesario aunar a todos sus miembros bajo un 

mismo sentir nacional. Ahora bien ¿Cómo hacerlo? 

Conformando una identidad nacional cuyo componente 

esencial es el pasado, en tanto permite integrar a todos los 

argentinos con un tiempo pretérito que los identifique. Es 

aquí cuando, desde el relato liberal, se desarrolla una 

narrativa que  explicase – de una manera teleológica– la 

formación del Estado desde 1810.  

El uso de diferentes expresiones artísticas tales como 

estatuas, monumentos y pinturas se convierten en un 

recurso valioso para el Estado en torno a la conformación 

de la identidad. Siguiendo a Tomás Pérez Vejo, la 

conformación de las naciones implica el despliegue del 

Estado de diferentes símbolos y prácticas culturales que 

                                                 
81 Ángel Cerutti y Cecilia González, “Identidad e identidad nacional”. 

Revista de la Facultad, 14 (2008), p. 80 
82Benedict Anderson, Comunidades imaginadas (México: Fondo de 

Cultura Económica, 1993), p. 23 
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permitan aunar a todos bajo una misma “comunidad 

imaginada”. Al respecto menciona: 

 

 “Las naciones se inventan, o si se prefiere se 

construyen, no a partir de decretos y de formas 

políticas, sino de valores simbólicos y 

culturales. La construcción de una nación es un 

asunto político en cuanto a sus causas y 

consecuencias, pero no en cuanto a la forma 

como se lleva a cabo. Es un proceso mental 

cuyo funcionamiento tiene más que ver con el 

desarrollo de modelos culturales que con la 

actividad política propiamente dicha. Sentirse 

miembro de una nación es una cuestión de 

imágenes mentales, de “comunidad 

imaginada”, que forma parte del campo de la 

historia de la cultura y no del de la política.”83 

 

Para ello, se escogen momentos claves como la Revolución 

de Mayo, la declaración de la independencia, los diversos 

congresos constituyentes de la primera mitad del siglo XIX; 

así como también figuras civiles y militares que –de una u 

otra forma– incidieron en la formación del Estado. Entre 

esas figuras se alza la de San Martín en tanto agente militar 

por antonomasia que consolida a través de las armas la 

independencia de los argentinos.  

Si bien no hemos encontrado producciones académicas que 

versen sobre la temática en el período seleccionado, cabe 

                                                 
83 Tomás Pérez Vejo, “La construcción de las naciones como problema 

historiográfico: el caso del mundo hispánico”. Historia Mexicana, 2 

(2003), p. 294  
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destacar diferentes trabajos que han sido útiles para nuestra 

investigación. Entre ellas cabe mencionar a Mariana 

Giordano84quien realiza un esbozo histórico de algunas 

pinturas del siglo XIX y obras escultóricas durante el 

Centenario de la Revolución de Mayo que influyeron en la 

conformación identitaria de la nación argentina. Para ello 

tiene en cuenta las obras del paisaje y costumbres de 

Argentina durante la primera mitad del siglo XIX, las 

referidas a figuras militares y políticas del período 1810 – 

1862 y de la Campaña al Desierto al mando de Julio 

Argentino Roca. 

También merece destacarse a Beatríz Bragoni85 la cual 

desarrolla los distintos homenajes hechos a José de San 

Martín en vida y durante su posterior inhumación final en 

la catedral de Buenos Aires. 

Similar temática ha sido estudiada por Andrea Greco de 

Álvarez86. En su artículo, la autora refuta la concepción de 

que San Martín haya sido una figura olvidada en el 

imaginario de los porteños al momento de la publicación de 

la obra de Mitre Historia de San Martín y de la 

emancipación sudamericana de 1887, basándose en elogios 

desde la Legislatura porteña durante el gobierno de Juan 

Manuel de Rosas, biografías, expresiones musicales, etc. 

                                                 
84 Mariana Giordano, “Nación e identidad en los imaginarios visuales 

de la Argentina. Siglos XIX y XX. Arbor, 740 (2009), pp. 1283 - 1298 
85 Beatríz Bragoni, “Rituales mortuorios y ceremonial cívico: José de 

San Martín en el panteón cívico”. Histórica, 37 (2013), pp. 59 - 102 
86 Andrea Greco de Álvarez, “San Martín en el imaginario popular del 

siglo XIX”. Revista de Historia Americana y Argentina, 47 (2012), pp. 

73 - 100 
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Por último merece señalarse el artículo de Nicolás 

Gutiérrez87 sobre la estatua ecuestre de José de San Martín 

que ofrece una síntesis histórica de las gestiones del 

gobierno argentino para la contratación de su artista, 

diseño, inauguración oficial, y posterior remodelación. 

Para esta investigación ha sido trascendental el aporte de 

Peter Burke88 sobre el uso de las imágenes, la cual hemos 

adoptado como metodología de trabajo. En este sentido en 

nuestro rastreo heurístico han sido fundamentales los 

archivos escritos y visuales encontrados en la Biblioteca del 

Congreso de la Nación y de la Biblioteca Nacional 

“Mariano Moreno”. Las imágenes han sido analizadas y 

contrastadas a partir de bibliografía seleccionada y fuentes 

de época. En éste último aspecto cabe aludir discursos de 

Bartolomé Mitre y Nicolás Avellaneda y diarios de época 

como El Nacional, La Tribuna y La Prensa. El contraste 

entre las mismas permite guardar una mayor objetividad y 

precisión en el uso de las fuentes visuales y comprensión 

del contexto cultural de la época. 

 

Nuestra propuesta comienza con una síntesis del derrotero 

histórico desde el exilio de San Martín hasta su muerte en 

1850 para luego analizar las revalorizaciones que se hacen 

en los tres países que liberó al momento de su fallecimiento. 

Luego se aborda la trascendencia de la exhibición o 

inauguración de obras artísticas en su homenaje durante el 

                                                 
87 Nicolás Gutiérrez, “La estatua ecuestre de San Martín”. Legado, 3 

(2016), pp. 12 – 21. Disponible en: 

https://back.argentina.gob.ar/sites/default/files/revista_legado_04-

07.pdf 
88 Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento 

histórico (Barcelona: Cultura Libre, 2005) 

https://back.argentina.gob.ar/sites/default/files/revista_legado_04-07.pdf
https://back.argentina.gob.ar/sites/default/files/revista_legado_04-07.pdf
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período 1862 – 1880. Entre ellas cabe mencionar la estatua 

ecuestre, el Cruce de los Andes del pintor Martín Boneo y 

el mausoleo de San Martín del artista francés Carrier 

Belleuse. En este período, nos detenemos 

fundamentalmente en el funeral realizado el 28 y 29 de 

mayo de 1880 del que utilizamos dos imágenes que ilustran 

parte de la ceremonia: la acuarela de Delia Suárez y el 

dibujo de Materre.   

 

Ostracismo y muerte 

El 10 de febrero de 1824, José de San Martín y su hija 

Mercedes de 7 años suben a una fragata rumbo a Europa. 

Desde allí ha de contemplar la  situación en que las 

provincias se enfrentan en una guerra civil entre unitarios y 

federales. Tal contexto, agravado por las diferentes 

calumnias que dirigen distintos integrantes del círculo 

gobernante porteño tales como Carlos María de Alvear y 

Bernardino Rivadavia lo obligan a tomar el exilio. 

Buena parte de esta actitud se debe a lo que se conoce como 

la “desobediencia histórica” de noviembre de 1819. Desde 

el mes de agosto, San Martín recibe instrucciones del 

gobierno de retornar con sus tropas para defender Buenos 

Aires de un inminente ataque de los caudillos Estanislao 

López y Francisco Ramírez. Sin embargo, las miras del 

General son otras: proseguir con su campaña a Chile, aun 

si esto implicase desafiar al gobierno. Las autoridades 

porteñas nunca le perdonan su accionar. 
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Según Patricia Pasquali89, el recuerdo de nuestro país 

prevalece en la memoria de San Martín aún en su exilio. 

Hacia 1829, emprende el retorno a fin de solucionar unos 

asuntos pecuniarios. En una parada en Río de Janeiro se 

entera de los últimos sucesos políticos de Buenos Aires: en 

diciembre de 1828 el gobernador Manuel Dorrego cae 

fusilado por el general Juan Lavalle. Lejos de llegar a un 

estado de armonía y paz, las provincias agudizan su 

enfrentamiento. Ante este panorama, San Martín prefiere 

evitar pisar suelo argentino, solucionar sus asuntos 

financieros a la distancia por intermedio de su yerno 

Mariano Balcarce y emprender el retorno a Europa. 

 

Hacia 1844 su cuadro de salud comienza a agravarse. Con 

el pasar de los años, viejas enfermedades como asma, 

úlcera y hemoptisis se agravan lentamente. Es por ello que 

en ese año decide redactar su tercer y último testamento. En 

la cláusula 4° establece su voluntad respecto a su funeral: 

 

“Prohíbo el que se me haga ningún género de 

funeral y, desde el lugar en que falleciere, se 

me conducirá directamente al cementerio sin 

ningún acompañamiento (…)”90 

 

A ello, añade su sitio de sepultura: 

 

                                                 
89 Patricia Pasquali, San Martín. La fuerza de la misión y la soledad de 

la gloria (Buenos Aires: Emecé, 2004) 
90Jorge Gabriel Olarte, El mito de los siete granaderos. La verdad sobre 

la repatriación de los restos del Libertador General D. José de San 

Martín en 1880 (Buenos Aires: Prosa, 2019), p. 87 
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“(…) pero sí desearía el que mi corazón fuese 

depositado en el de Buenos Aires.”91 

En 1848, accede a tomarse un daguerrotipo (Figura 1), 

única imagen absolutamente fidedigna que conservamos 

en la actualidad sobre su persona. La misma es tomada por 

el francés Robert Bingham. Para la ocasión, San Martín 

viste de civil, posando su mano derecha sobre el levitón y 

la mano izquierda sobre uno de los brazos del sillón92. Usa 

además una camisa blanca y un corbatón de seda color 

negro. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
91Ibidem, p. 87 
92 La inversión de la posición respecto a lo descripto, se debe a la 

imagen especular del daguerrotipo 
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Fig. 1: Daguerrotipo de San Martín tomado en el año 184893 

 

                                                 
93 Alexander Abel, “El día que San Martín posó para la foto”, Clarín, 

12 de agosto de 2018. Acceso el 19 de septiembre del 2020, 

https://www.clarin.com/viva/dia-san-martin-poso-

foto_0_rkzNVhOBQ.html 

https://www.clarin.com/viva/dia-san-martin-poso-foto_0_rkzNVhOBQ.html
https://www.clarin.com/viva/dia-san-martin-poso-foto_0_rkzNVhOBQ.html
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El 17 de agosto de 1850 a las 15 horas fallece en Boulogne 

Sur – Mer, Francia. En una carta a José Guerrico, Mariano 

Balcarce manifiesta que la muerte de su “padre político” 

toma a toda la familia por sorpresa. Al respecto menciona: 

 

“(…) aunque débil, nada podía anunciarnos 

que su existencia estuviese tan próximamente 

amenazada. El 17 se levantó, se vistió y pasó la 

mañana recostado sobre su sofá en el cuarto de 

Merceditas, almorzó sin repugnancia, estuvo 

conversando con nosotros. Poco antes de la 

una, nos dijo que se sentía algo agitado de los 

nervios, y viendo que no se calmaba con la 

prontitud que otras veces, mandamos a llamar 

a su médico (…)”94 

 

Al día siguiente Félix Frías se dirige a la residencia del 

General, donde lo sorprende la noticia. En su necrológica 

–que luego es difundida en la prensa chilena– describe la 

lúgubre escena de su funeral: 

 

“En la mañana del 18 tuve la dolorosa 

satisfacción de contemplar los restos 

inanimados de este hombre, cuya vida está 

escrita en páginas tan brillantes de la historia 

americana. Su rostro conservaba los rasgos 

pronunciados de su carácter severo y 

respetable. Un crucifijo estaba colocado sobre 

                                                 
94 Martín Blanco y Roberto Colimodio, Repatriación de los restos del 

General San Martín. Un largo viaje de 30 años (1850 – 1880) (Buenos 

Aires, s.e., 2019), p. 14 
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el pecho y otro entre dos velas que ardían al 

lado de su lecho de muerte. Dos hermanas de 

caridad rezaban por el descanso del alma que 

abrigó aquél cadáver.”95 

 

Más adelante señala: 

 

“El 20 a las 6 de la mañana, el carro fúnebre 

recibió al féretro, y fue acompañado en su 

tránsito silencioso por un modesto cortejo 

fúnebre. Cuatro faroles cubiertos de crespón 

negro adornaban encendidos los ángulos 

superiores del carro. Seis hombres vestidos con 

capotes del mismo color marchaban de ambos 

lados. Detrás iban el señor Balcarce (…). El 

acompañamiento era humilde y propio de la 

alta modestia, tan digna compañera de las 

calidades morales y de los títulos gloriosos de 

aquél hombre eminente.”96 

 

Finalizada la procesión, los restos son sepultados en una 

cripta en la Catedral de Nuestra Señora de Boulogne 

(Francia). 

 

La recepción de las noticias en Argentina, Chile y Perú 

¿Cómo fue recibida la noticia en los países que San Martín 

liberó durante su campaña militar? En Chile, el presidente 

Manuel Bulnes decreta duelo nacional por 15 días. El 

Ejército y la Marina deben llevar señal de luto por dicho 

                                                 
95Ibidem, p. 251 
96Ibidem, p. 25 
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tiempo. Desde la prensa, se redactan notas en honor al viejo 

general. 

En Perú, el presidente Ramón Castilla ordena que se 

realicen exequias en todas las capillas del país y en la 

Iglesia Matriz de Lima. Tanto los civiles, como las fuerzas 

armadas, deben guardar señal de luto. También manda a 

erigir una columna en la plazuela Siete de Setiembre en su 

memoria, pero la obra culmina el 28 de julio de 1891. 

Si en Chile y Perú se realizan las exequias correspondientes 

en honor a San Martín, en Buenos Aires los homenajes son 

inexistentes. A los pocos días del deceso, Mariano 

Balcarce remite una carta al entonces gobernador de 

Buenos Aires Juan Manuel de Rosas en la que comunica 

los sucesos. Sin embargo, no se desarrolla ninguna medida 

de parte del gobierno para tributar los respectivos honores. 

Incluso la noticia es difundida con posteridad en el diario 

La Gazeta. Ni siquiera Rosas redacta una carta para dar su 

pésame a la familia Balcarce. Dicha acción es efectuada 

por su ministro de gobierno, Felipe Arana, a nombre del 

Restaurador de las Leyes. Al respecto señala: 

 

“El Exmo. Señor Gobernador se ha instruído 

con el pesar más profundo de melancólica 

noticia que V. le comunica. La Patria ha 

perdido en el ilustre finado General, un 

Ciudadano militar y político eminente, y el 

recuerdo más vivo de las grandes acciones que 

trajo consigo la guerra heroica de la 

Independencia Nacional. S.E. deplora tan 

inmensa pérdida, que será más vivamente 
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sentida en todo el Continente de la América del 

Sud, teatro de sus esclarecidos hechos”.97 

 

Aunque en su carta Arana indica que la muerte de San 

Martín “será más vivamente sentida en todo el Continente 

de la América del Sud” en Buenos Aires no hay registros 

de duelo. A este compromiso incumplido se añade otro ya 

que en la misma carta, Arana indica: 

 

“S.E. el Señor Gobernador previene a V. que 

luego que sea posible, proceda a verificar la 

traslación de los restos mortales del finado 

General, a esta Ciudad, por cuenta del 

Gobierno de la Confederación 

Argentina.”98(El subrayado es nuestro)  

 

Es decir, que el gobierno de Buenos Aires asume el 

compromiso de velar por la repatriación de los restos de 

José de San Martín. Sin embargo, su concreción demora 30 

años. 

 

La revalorización de José de San Martín a través de la 

escultura 

¿Fue San Martín un personaje olvidado en Buenos Aires 

luego de su exilio y aún después de su muerte? Podríamos 

hablar de una doble interpretación historiográfica al 

respecto: por un lado, aquellos que sostienen que San 

Martín, desde el momento en que parte al exilio en 1824 es 

una persona vilipendiada y olvidada de lleno en Buenos 

                                                 
97Ibidem, p. 36 
98Ibidem, p. 36 
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Aires; y por el otro, aquellos que prefieren menguar esta 

posición. Dentro de esta última perspectiva, es que se 

encuentra Andrea Greco de Álvarez, quien sostiene que 

San Martín ya era recordado en el imaginario de los 

porteños aún antes de la obra de Bartolomé Mitre, Historia 

de San Martín y de la emancipación sudamericana de 

1887. Así por ejemplo, la autora menciona las obras 

biográficas de José Francisco Javier de Guzmán y Lecaros 

de 1834 y la de Juan Bautista Alberdi en 1844. También 

Juan Manuel de Rosas, en sus discursos a los legisladores 

porteños, recuerda la figura del General. Así lo hace en 

1844, 1845, 1846 y 1849 bajo alusiones como “héroe 

glorioso de nuestra independencia” o “ilustre héroe 

argentino y virtuoso defensor de los derechos y glorias de 

América” 99, entre otras. 

Mario Nascimbene100 demuestra que desde el momento en 

que comienzan las hazañas militares del futuro Padre de la 

Patria hasta el auge de la historiografía nacionalista de 

derecha se construyen dos grande relatos acerca de San 

Martín: uno que se extiende desde 1813 hasta mediados del 

siglo XIX en donde su perfil aparece íntimamente 

entrelazado a la narración de la gesta militar, es decir, que 

San Martín figura como uno de los personajes de un tema 

mayor: la gesta por la independencia. La narración no es 

sobre San Martín, sino sobre la guerra de la independencia 

en la que el General forma parte - si bien uno de los 

principales personajes históricos- en conjunto con otras 

figuras políticas y militares. 

                                                 
99Andrea Greco de Álvarez, op. cit., p. 88 
100 Mario Nascimbene, San Martín en el olimpo nacional. Nacimiento 

y apogeo de los mitos argentinos (Buenos Aires: Biblos, 2002) 
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El otro relato se desarrolla en la segunda mitad del siglo 

XIX, en el que figura como el prócer argentino. Aquí, es 

cuando se lo dota de apreciaciones como el “Padre de la 

Patria”, pero no sólo por su accionar militar, sino también 

por su personalidad. San Martín empieza a ser revalorizado 

a partir de los valores de patriotismo, humildad y 

abnegación. En este segundo relato es que encontramos, 

por ejemplo, la estatua ecuestre (Figura 2). 

La obra fue inaugurada el 11 de julio de 1862 en la entonces 

llamada Plaza Marte – actual Plaza San Martín– ubicada en 

la zona de Retiro (Buenos Aires). La misma fue diseñada 

por el escultor francés Louis Joseph Daumas. Como se 

puede apreciar en la imagen, San Martín cabalga un caballo 

predisponiéndose al momento de la batalla – que en este 

caso alude a la librada en Maipú el 5 de abril de 1818, la 

cual consolida la independencia de Chile-. El corcel figura 

alzado sobre sus patas traseras, elevando las delanteras de 

la superficie. Mientras tanto, San Martín apunta con su 

dedo índice el camino a la victoria. 

Uno de los oradores al momento de la inauguración es 

Bartolomé Mitre. En su discurso, exalta los valores de 

humildad y patriotismo que infunde su persona. Al 

respecto señala: 
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“La justicia póstuma de los pueblos ha 

comprendido al fin en el gran capitán y el hábil 

político, al hombre superior á (sic) las 

ambiciones vulgares, que supo dirigir la fuerza 

con inteligencia y con vigor. Usó el poder con 

moderación y con firmeza, para hacer servir 

todo al triunfo de la grande y noble causa á 

(sic) que había consagrado su espada, su 

corazón y su cabeza.”101 

 

A ello añade: 

 

“Por fin señores, la moral humana ha recogido 

de su vida el bello ejemplo de un hombre, que 

levantado por sus trabajos y por su genio al 

apogeo del poder y de la gloria, desciende 

voluntariamente de él, sin debilidad y sin enojo, 

comprendiendo que había llenado su misión, y 

no queriendo ser un obstáculo al triunfo 

definitivo á (sic) que había consagrado su vida. 

Este ejemplo, único en la América del Sur, y 

que sólo puede ser comparado con el de 

Washington, levanta y dignifica su figura moral 

como hombre público.”102 

 

 

 

                                                 
101 Bartolomé Mitre, Arengas de Bartolomé Mitre: colección de 

discursos políticos, literarios y económicos, proclamas, alegatos in 

voce, oraciones fúnebres y alocuciones fúnebres pronunciados desde 

1849 hasta 1874 (Buenos Aires: s.e., 1875), p. 236, edición en PDF 
102Ibidem, p. 236 
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Fig. 2: Estatua ecuestre de José de San Martín. Anónimo, Buenos Aires, 

1891103 

                                                 
103 Anónimo, Album de vistas y costumbres (Buenos Aires, s.e., 1891), 

s.p., en JPG 
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¿Cuál es la trascendencia o importancia que se le puede 

tributar a la inauguración de esta estatua? Para ello 

tengamos en cuenta el contexto histórico en el que es 

inaugurado el monumento. 1862 es un año trascendental en 

la historia política de nuestro país. Luego de años de 

enfrentamientos entre aquellos que propugnaban un 

modelo de país centralista y otros de tipo federal, de 

división entre el Estado de Buenos Aires y la 

Confederación Argentina, de la resistencia porteña a una 

constitución nacional que no avasallase sus beneficios, 

Argentina avanza hacia la consolidación de un Estado 

moderno bajo la figura de un presidente en común: 

Bartolomé Mitre. Si bien aún prevalecen ciertas disidencias 

y problemáticas en torno a las injerencias del Estado 

nacional – las cuales no terminan de zanjarse sino hasta 

después de la Revolución de 1880-, los acuerdos entre las 

provincias respecto a las bases de un Estado moderno que 

combinara tanto la concepción centralista como federal 

avanza progresivamente. Los años posteriores a la 

presidencia de Mitre culminan con la tarea de consolidar el 

Estado moderno argentino. 

Pero si bien el Estado avanza hacia su consolidación, la 

nación argentina – entendiéndola desde una perspectiva 

identitaria y cultural– aún está en ciernes. Si se ha de 

consolidar el Estado, es preciso aunar a todos los argentinos 

bajo un mismo sentir y un mismo cuerpo: la nación 

argentina. 

En el caso concreto de las obras escultóricas, coincidimos 

con Rodrigo Gutiérrez Viñuales cuando señala que 

representaciones como la que  aquí señalamos constituyen 
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un buen recurso para identificar a los habitantes con un 

sentimiento nacional. Siguiendo al mismo, señala: 

“La erección de monumentos conmemorativos 

en Buenos Aires, como lo fue también en otras 

ciudades modernas, está indudablemente 

ligada a la creación de nuevos espacios 

simbólicos que sustentaran las ideas de la 

nacionalidad, de gran vigencia a partir del 

siglo XIX. Con el paso del tiempo los mismos 

no solamente habrían de convertirse en hitos 

urbanos referenciales sino también en un 

medio visible de identificación del habitante 

argentino con los más altos valores de la 

historia patria.”104 (El subrayado es nuestro) 

 

 

 

 

En este sentido, es preciso que todo detalle artístico de la 

estatua ecuestre permita, ante quienes lo contemplen, 

transmitir una imagen de heroísmo y de superioridad. La 

elevación del caballo sobre sus patas traseras, la indicación 

del dedo índice del prócer, la cola del caballo elevándose al 

viento y la doma de quien es esculpido sobre su corcel 

ayudan artísticamente a transmitir este mensaje. A ello, 

hemos de añadir la presencia del pedestal la cual “logra 

sobredimensionar la imagen de quien es representado y 

                                                 
104 Rodrigo Gutiérrez Viñuales, “El papel de las artes en la construcción 

de las identidades nacionales en Iberoamérica”. Historia Mexicana. 1 

(2004). Disponible en 

https://www.jstor.org/stable/25139502?seq=1#metadata_info_tab_con

tents 

https://www.jstor.org/stable/25139502?seq=1#metadata_info_tab_contents
https://www.jstor.org/stable/25139502?seq=1#metadata_info_tab_contents
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diferenciarlo del común de la gente. Establece una distancia 

notable entre la imagen y quienes lo contemplan.”105. En 

1910, se realizan modificaciones a la estatua en el marco de 

los festejos del Centenario de la Revolución de Mayo. De 

la mano del arquitecto alemán Gustavo Eberlein, se 

aumenta el tamaño del pedestal y se graban imágenes 

alrededor del pie del monumento en el que se ven los 

diferentes actores sociales colectivos – civiles y militares– 

que colaboraron en la campaña sanmartiniana, como así 

también escenas de batalla. Tal modificación es la que se 

conserva en la actualidad (Figura 3). 

 

Fig. 3: Monumento ecuestre de San Martín en la actualidad106 

 

                                                 
105 Lucas Ezequiel Cuevas, “La construcción de la identidad nacional 

argentina a través del funeral de José de San Martín” (tesis de 

licenciatura, Universidad Nacional de Cuyo, 2020), p. 63 
106 Fotografía del autor, LEC 
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Cabe hacer una última observación a la misma. El proyecto 

originalmente corresponde al gobierno chileno, no al 

argentino. En 1857 la administración chilena acuerda con 

el escultor Louis  Joseph Daumas la construcción de una 

estatua en honor al general San Martín. En 1860, el 

gobierno argentino, a sabiendas de lo hecho por el vecino 

país, también procura erigir una. La misma es inaugurada 

primero en Buenos Aires en la fecha antes mencionada, 

mientras que en Chile se hace el 5 de abril de 1863 en el 

marco del 45° aniversario de la Batalla de Maipú. 

El modelo inaugurado en Argentina es prácticamente una 

copia de la versión chilena. Según Nicolás Gutiérrez107 

podemos apreciar sólo dos diferencias: por un lado, en la 

versión chilena, la mano derecha se extiende para sostener 

la bandera nacional; mientras que en la argentina, la mano 

se alza en el cielo y con el dedo índice apunta hacia la 

libertad. Por otro lado, en la versión chilena, la cola del 

caballo se extiende hacia abajo; mientras que en la 

argentina está suelta hacia el viento. El modelo argentino 

continuará reproduciéndose con el pasar de los años para 

ser erigido en distintos puntos del país. 

 

La revalorización de José de San Martín a través de la 

pintura 

Otro género en el que se puede apreciar la revalorización 

de la figura de José de San Martín es en la pintura. Desde 

los comienzos de su campaña militar, aparece representado 

en dibujos, óleos, etc. Uno de ellos es el óleo de José Gil de 

Castro de 1817, en el que San Martín aparece posando con 

su traje militar luego de la batalla de Chacabuco. 

                                                 
107 Nicolás Gutiérrez, op. cit., pp. 13 - 14 
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Con el pasar de los años, se realizan otras representaciones. 

Algunas de forma individual, como la que realiza Manuel 

Pablo Núñez de Ibarra en 1818 en un dibujo encargado por 

el Cabildo de Buenos Aires luego de los éxitos en la 

campaña a Chile;  otras, en pleno combate, como la de 

Theodore Géricault en 1819 en el que representa el 

momento en que San Martín dirige el combate de Maipú. 

Una en particular en la que nos queremos detener es la de 

Martín Boneo (1829 – 1915) titulada Cruce de los Andes de 

1865 (Figura 4). En ella, el Libertador aparece en el frente 

acompañado de un grupo de soldados cruzando la 

Cordillera de los Andes montado sobre un caballo blanco 

extendiendo uno de sus brazos. 
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Fig. 4: Cruce de los Andes de Martín Boneo (1865).108 

 

La obra presenta una distorsión histórica: San Martín no 

cruzó la cordillera sobre un caballo blanco, sino montando 

una mula. Como señala Peter Burke, los historiadores 

                                                 
108 “Cruce de los Andes”, Wikiwand, acceso el 19 de septiembre del 

2020, http://www.wikiwand.com/es/Cruce_de_los_Andes 
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debemos ser críticos y tener cuidado al tomar una imagen 

como fuente histórica ya que la representación puede no ser 

del todo exacta. En palabras del historiador inglés: 

“Como en el caso de la fotografía, somos 

muchos los que hemos tenido la tentación de 

considerar el retrato una representación 

exacta, una instantánea o una imagen 

especular de un determinado modelo, con el 

aspecto que pudiera tener en un momento 

dado. No se debe caer en esa tentación por 

varias razones. En primer lugar, el retrato es 

un género pictórico que, como tantos otros, 

está compuesto con arreglo a un sistema de 

convenciones que cambian muy lentamente a lo 

largo del tiempo. Las poses y los gestos de los 

modelos y los accesorios u objetos 

representados junto a ellos siguen un esquema 

y a menudo están cargados de un significado 

simbólico. 

En segundo lugar, las convenciones del género 

tienen la finalidad de presentar al modelo de 

una forma determinada, por lo general 

favorable”109 

Siguiendo a Burke, esto no implica restarle importancia a 

la imagen o descartarla como fuente histórica para una 

investigación. Al contrario, puede usarse a fin de tratar de 

conocer cuál es el relato que en el imaginario de la época 

podía enmarcarse el artista. Así indica: 

“¿cómo puede utilizarse la imagen como 

testimonio histórico? La respuesta (…)  puede 

                                                 
109Peter Burke, op. cit., p. 30 
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resumirse en los siguientes tres puntos. 1. La 

buena noticia para los historiadores es que el 

arte puede ofrecer testimonio de algunos 

aspectos de la realidad social que los textos 

pasan por alto, al menos en algunos lugares y 

en algunas épocas (…). 2. La mala noticia es 

que el arte figurativo a menudo es menos 

realista de lo que parece, y que, más que 

reflejar la realidad social, la distorsiona, de 

modo que los historiadores que no tengan en 

cuenta la diversidad de las intenciones de los 

pintores o fotógrafos (por no hablar de las de 

sus patronos o clientes) pueden verse inducidos 

a cometer graves equivocaciones.” 110 

En síntesis, Burke propone analizar al arte como fuente 

histórica con la misma importancia que revisten las fuentes 

escritas. De hecho, según el historiador inglés, las mismas 

otorgan la posibilidad de expresar aspectos que los textos 

serían hasta cierto punto incapaces de exhibir. No obstante 

deben ser analizadas por los historiadores con la debida 

cautela en tanto las mismas expresan una visión de los 

artistas que no siempre se condice con la realidad histórica 

en tanto se hallan insertos en un contexto social, político y 

cultural que los atraviesa. Sin embargo agrega: 

“(…) el propio proceso de distorsión constituye 

un testimonio de ciertos fenómenos que muchos 

historiadores están deseosos de estudiar: de 

ciertas mentalidades, de ciertas ideologías e 

identidades. La imagen material o literal 

                                                 
110Ibidem, p. 37 
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constituye un buen testimonio de la «imagen» 

mental o metafórica del yo o del otro.”111 

Adscribiendo al planteo de Burke, debemos tener en cuenta 

el contexto histórico correspondiente a dicha obra: es el 

período donde se desarrolla una narración del pasado 

nacional para construir una identidad nacional dotada de un 

período previo de magnánimos héroes militares y civiles 

que forjaron las bases de la nación argentina. En este 

sentido, es imprescindible construir un San Martín 

caracterizado como héroe militar de la guerra de la 

independencia. En esta construcción artística de lo heroico, 

el uso de un caballo blanco es una excelente representación 

visual en tanto transmite pureza, perfección, 

magnanimidad, superioridad, en fin, hace a la formación de 

un héroe. Insistimos, no se trata de hacer una representación 

exacta del cruce de los Andes, sino de construir a través del 

arte la imagen heroica de San Martín. El uso de la mula no 

coincide con dichas pretensiones, más allá de que 

expresaría la verdad histórica. 

Este tipo de representaciones se reproducirán en otros 

casos, como el de Julio Vila y Prades en Cruce de los Andes 

de 1909 cuyo análisis escapa al período seleccionado. 

 

La revalorización de José de San Martín durante su 

último funeral 

Otra de las revalorizaciones artísticas que podemos apreciar 

de la figura de San Martín se desarrolla durante su último 

funeral, efectuado en Buenos Aires el 28 y 29 de mayo de 

1880. Decimos “último”, ya que luego de su deceso se 

efectuaron tres funerales. El primero tras su muerte en 

                                                 
111Ibidem, p. 37 
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1850, en donde luego la sepultura se hace en una de las 

criptas de la capilla de Nuestra Señora de Bolonia. La 

segunda en 1861 donde los restos son trasladados al 

cementerio de Brunoy donde se había terminado de 

construir la bóveda de la familia Balcarce. La tercera es la 

que aludiremos a continuación, en la cual los restos de San 

Martín son repatriados rumbo a Buenos Aires. 

En la cláusula 4° de su tercer y último testamento, establece  

el deseo de que su corazón descansase en Buenos Aires, 

pero el cumplimiento de su voluntad demora 30 años. Al 

respecto, investigadores tales como José Pacífico Otero, 

Martín Blanco, Roberto Colimodio y Enrique Mayochi se 

han preguntado sobre las causas que influyeron en tal 

demora. Sin llegar a una conclusión definitiva podemos 

hablar de dos grandes causas: en primer lugar, la resistencia 

de su hija Mercedes a desprenderse del cuerpo de su padre 

y, por el otro, al difícil contexto político que atravesaba la 

Confederación Argentina caracterizado por el 

enfrentamiento entre Urquiza y los intereses de los 

autonomistas porteños y la posterior Guerra del Paraguay 

(1865 – 1870).  

Sin embargo, esto no implica la ausencia de gestiones para 

consagrar la repatriación de los restos del General. En 1864, 

los diputados Martín Ruiz Moreno y Adolfo Alsina 

promueven la sanción de una ley para cumplir tal propósito. 

Luego de ciertos desencuentros con legisladores que 

rechazan el proyecto aduciendo que Buenos Aires no se 

encuentra en condiciones financieras para afrontar tal acto, 

se logra dar sanción a la ley que pasa a ser la número 93 

que no tuvo aplicación inmediata. 

En 1870, el capitán Manuel José Guerrico gestiona, con 

aprobación de Mariano Balcarce, un espacio para que los 
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restos de San Martín puedan ser inhumados en el 

Cementerio del Norte (actual Cementerio de la Recoleta). 

El pedido es aprobado por el gobierno, aunque nunca 

concretado. Seis años después, la Municipalidad de Buenos 

Aires toma la decisiva iniciativa de dar cumplimiento a la 

Ley N° 93 creando una Comisión presidida por Guerrico 

para gestionar los trámites correspondientes. En una 

comunicación que mantiene con el arzobispo de Buenos 

Aires, Federico Aneiros, Guerrico solicita un espacio en la 

Catedral (Figuras 5 y 6) para la sepultura de San Martín. 

Luego de la consulta que realiza Aneiros con el Cabildo 

Eclesiástico, la solicitud es aprobada: será en una vieja 

Capilla que antes servía como Bautisterio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 5: Frente de la Catedral de Buenos Aires en 1891.112 

                                                 
112 Anónimo, op. cit., s.p., en JPG 
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Sin embargo, Guerrico solicita un cambio de lugar: el 

espacio para su inhumación debe ser más amplio y pide que 

sea en la Capilla de Nuestra Señora de la Paz. El Cabildo 

Eclesiástico aprueba el petitorio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 6: Interior de la Catedral de Buenos Aires en 1891.113 

                                                 
113Ibidem, s.p., en JPG 
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El 5 de abril de 1877, durante los festejos del 59° 

aniversario de la batalla de Maipú, el presidente Nicolás 

Avellaneda anuncia la conformación de una Comisión 

Central encargada de la repatriación de los restos de San 

Martín, la cual es presidida por el vicepresidente de la 

República Argentina: Mariano Acosta. El discurso del 

presidente anunciando la  medida finaliza invitando a los 

argentinos a unirse en comisiones y asumir el compromiso 

de tal participación como un deber cívico y moral: 

“Invito nuevamente a mis conciudadanos para 

recoger con espíritu piadoso y fraternal este 

santo legado. Las cenizas del primero de los 

argentinos según el juicio universal, no deben 

permanecer por más tiempo fuera de la patria. 

Los pueblos que olvidan sus tradiciones, 

pierden la conciencia de sus destinos, y las que 

se apoyan sobre tumbas gloriosas, son las que 

mejor preparan el porvenir.”114 

En el marco del centenario del nacimiento de San Martín, 

el 25 de febrero de 1878, se efectúan diferentes 

conmemoraciones tales como una velada literaria en el 

Teatro Colón, una ceremonia en los salones de la 

Municipalidad de Buenos Aires, procesiones cívicas, 

celebraciones populares en la Plaza de la Victoria – hoy 

Plaza de Mayo– entre otras. También es el momento en el 

que el presidente Avellaneda aparece en persona iniciando 

él mismo las obras para la construcción del futuro mausoleo 

como un acto público de compromiso con la repatriación. 

                                                 
114 Ricardo Rojas, Discursos de Nicolás Avellaneda (Buenos Aires: La 

Facultad, 1928). Disponible en http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000109647&page=1, p. 284 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000109647&page=1
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000109647&page=1
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En abril de 1880, los restos del Padre de la Patria son 

exhumados en Brunoy para ser llevado a El Havre (Francia) 

donde lo espera el buque “Villarino” el cual lo conduce 

hasta Buenos Aires. Luego de un breve paso por Uruguay, 

el buque llega por la tarde al muelle de Las Catalinas donde 

lo esperan, entre otros, la Comisión de Recepción. Allí 

Domingo Faustino Sarmiento pronuncia unas palabras en 

su honor. Luego, la comitiva se traslada hacia Retiro donde 

se le realizan homenajes en la Plaza San Martín. Se coloca 

frente a la estatua ecuestre el féretro rodeado de cuatro 

columnas con incienso ardiendo. La estatua, a su vez, está 

rodeada de estandartes y banderas de luto. En ese momento, 

el presidente Avellaneda, el vicepresidente Acosta y el 

ministro peruano Evaristo Gómez Sánchez pronuncian 

discursos en su honor. Después, el féretro es trasladado 

hacia la Catedral. Según el diario El Nacional, a medida que 

la comitiva avanzaba por la calle Florida desde los balcones 

y azoteas “se arrojaban flores sobre el carro con 

profusión.”115 Al llegar a la Catedral, el féretro es 

acompañado por diferentes figuras políticas que, tiempo 

atrás, habían guardado una profunda rivalidad. Tal es el 

caso del ex presidente Bartolomé Mitre y el que está en 

ejercicio, Nicolás Avellaneda, que mantuvieron un 

enfrentamiento militar en 1874 luego de la competencia por 

el dominio de la primera magistratura nacional que termina 

con la derrota del primero, el posterior levantamiento y su 

consiguiente capitulación y prisión. Sin embargo, ahora se 

encuentran en el medio de dicha ceremonia pública. La 

ocasión no pasa desapercibida para la revista El Mosquito, 

la cual, a través de sus caricaturas, humoriza sobre 

                                                 
115“La Marcha”, El Nacional, 29 de mayo de 1880, p. 1 
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diferentes sucesos o personas de la vida política tales como 

Mitre, Avellaneda y Sarmiento. Así, en su número del 30 

de mayo de 1880 representa el momento en que viejas 

figuras de la rivalidad política se encuentran compartiendo 

el funeral de San Martín trasladando su féretro (Figura 7). 

Debajo se lee una leyenda que pone en boca del General 

diciendo: “cuando pedía a mis conciudadanos la 

repatriación de mis restos, no pensé que la anarquía fuera 

más duradera que la ingratitud”. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 7: Caricatura del funeral de José de San Martín por El Mosquito el 30 

de mayo de 1880.116 

                                                 
116 Martín Blanco y Roberto Colimodio, op. cit., p. 230 
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En efecto, San Martín había partido en 1824 en el marco de 

los primeros enfrentamientos entre unitarios y federales. 

Hacia 1829, retorna al poco tiempo de que el gobernador de 

Buenos Aires, Manuel Dorrego, fuera fusilado por el 

general Juan Lavalle. Cuando se produce la repatriación de 

sus restos, recrudece el conflicto entre los defensores de las 

prerrogativas y privilegios de Buenos Aires, conducidos 

por el gobernador Carlos Tejedor y el próximo presidente 

de la República Argentina, Julio A. Roca. Esta rivalidad 

política finaliza luego de los combates de Barracas, Puente 

Alsina y Los Corrales del 20 y 21 de junio de 1880. 

La caricatura reproducida por El Mosquito es una cabal 

representación, a partir del humor, de las tensiones políticas 

del momento. Además de esa imagen, existen dos 

ilustraciones del funeral de José de San Martín. Una de ellas 

es la acuarela de Delia Suárez (Figura 8). La misma, 

muestra el momento en que el carro fúnebre se detiene 

frente a la catedral. El carro, según muestra la acuarela, es 

tirado por ocho caballos negros. El féretro es cubierto con 

un túmulo del mismo color y los escudos de las provincias. 

Sobre el mismo, reposa una bandera del Ejército de los 

Andes. También se puede apreciar la presencia de un 

público expectante. Al fondo se observa la catedral 

adornada con diferentes crespones. 
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Fig. 8: Acuarela de Delia Suarez: el cortejo fúnebre se detiene frente a la 

Catedral.117 

 

En lo que se refiere al carro fúnebre, la representación 

coincide con lo expresado por el diario El Nacional cuando 

señala: 

 

 

                                                 
117 “El cortejo fúnebre se estaciona frente a la Catedral de Delia 

Suárez”, Instituto Nacional Sanmartiniano, acceso el 19 de septiembre 

del 2020, 

https://www.facebook.com/institutonacionalsanmartiniano/photos/a.4

36859096380300/2317993524933505/?type=3&theater 

https://www.facebook.com/institutonacionalsanmartiniano/photos/a.436859096380300/2317993524933505/?type=3&theater
https://www.facebook.com/institutonacionalsanmartiniano/photos/a.436859096380300/2317993524933505/?type=3&theater
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“En la plataforma iban la parihuela118y las 

columnas rematadas en puntas de lanza para 

sostén del baldaquín119 de terciopelo con 

largos flecos. Algo lujoso y artístico a la vez. 

Poseían en el centro de cada costado las 

iniciales de San Martín, encuadradas por 

sables y laureles cruzados.”120 
 

Otra de las imágenes que se conserva es la de Materre, un 

corresponsal del diario Le Monde Ilustré, quien tuvo la 

ocasión de presenciar el funeral en el momento en que la 

comitiva fúnebre llega a la Catedral (Figura 9). En ella, se 

reproduce una vista panorámica de la Plaza de la Victoria y 

sus laterales en el momento en que el féretro llega a su 

última morada. Por todas partes, se alza el pabellón 

nacional. 

También puede verse  la multitudinaria presencia de la 

gente. En las azoteas, en la Plaza y en la entrada a la 

Catedral se halla presente una gran concurrencia. Esta 

representación coincide con lo que plantean los diarios de 

época. Por ejemplo, La Prensa menciona que asistieron 

aproximadamente 60.000 a 70.000 personas121. Por su parte 

El Nacional arroja una cifra de 100.000 concurrentes122. 

La imagen es publicada luego por Edmond Morin en la 

edición del 31 de julio. 

                                                 
118 Cama estrecha y portátil que se sujeta con dos varas gruesas y sirve 

para transportar enfermos, heridos o difuntos. 
119 Pieza cuadrada o rectangular de tela lujosa con adornos valiosos y 

colgaduras que, adherida a una pared o sostenida por columnas, cubre 

un lugar como símbolo de reverencia y solemnidad. 
120Martín Blanco y Roberto Colimodio, op. cit., p. 210 
121“La concurrencia”, La Prensa, 30 de mayo de 1880, p. 1 
122“La procesión”, El Nacional, 29 de mayo de 1880, p. 1 
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Fig. 9 Regreso de las cenizas del General San Martín.123 

 

Finalmente, cabe mencionar el mausoleo de José de San 

Martín (Figura 10), obra del artista francés Carrier–

Belleuse, como otro de los recursos artísticos en torno a su 

                                                 
123 “1880 - Las fiestas del 28 de mayo de 1880. la entrada de las cenizas 

del Gral. San Martín en el momento de llegar a la Catedral (Diseño de 

M. Edmond Morin, de acuerdo a un croquis de M. Materre) - Buenos-

Ayres”, Fotos antiguas de la Ciudad de Buenos Aires, acceso el 19 de 

septiembre del 2020, 

https://paraguay1900.com/buenosaires/41/122.htm 

https://paraguay1900.com/buenosaires/41/122.htm
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revalorización. La obra sobresale por la presencia de 

representaciones en torno al republicanismo y patriotismo. 

Así, es que se alzan alrededor del monumento tres mujeres 

que representan las tres repúblicas independizadas por San 

Martín: Argentina, Chile y Perú. 

 

Fig. 10: Mausoleo de José de San Martín Catedral de Buenos Aires.124 

                                                 
124 Fotografía del autor, LEC 
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Al pie de una de las figuras femeninas se inscribe los logros 

militares de San Martín durante su campaña militar: 

 

TRIUNFO EN SAN LORENZO – 1813 

AFIRMO LA INDEPENDENCIA ARGENTINA 

– 1816 

PASÓ LOS ANDES- 1817 

LLEVO SU BANDERA EMANCIPADORA A 

CHILE, AL PERÚ Y AL ECUADOR 1817 – 

1822 

 

 

Así, el mausoleo se convierte en una herramienta de 

pedagogía política para el Estado para exaltar la figura de 

San Martín elevando sobre la parte superior de la misma la 

figura artística del féretro que recrea el reposo absoluto de 

los restos del Padre de la Patria rodeado de las repúblicas 

que se constituyeron gracias a su liderazgo en las campañas 

militares por la independencia y la de los mortales que 

desde un ángulo inferior lo contemplan. El uso del pedestal, 

la presencia de las tres repúblicas a través de las imágenes 

femeninas, la síntesis de su accionar militar en América del 

Sur y la altura del mausoleo mismo permite tal cometido.  

Tiempo después, son inhumados en la capilla antiguos 

compañeros suyos: Tomás Guido, Gregorio Las Heras y un 

soldado del cual no se conoce su identidad. 

Existe una discusión historiográfica en torno a la posición 

del féretro (Figura 11)  que se halla dentro del mausoleo ya 

que el mismo se encuentra inclinado. Esto lleva a dos 

hipótesis: por un lado la que sostiene Alcibíades Lappas en 

1966 la cual considera que San Martín era masón, lo cual 

implica que no puede ser enterrado en ningún cementerio 



 

 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

129 

católico, iglesia, capilla y mucho menos en la Catedral – 

sitio preferencial de antigua tradición donde los sectores 

más pudientes de la sociedad porteña querían ser 

enterrados–. Pese a la aprobación del Cabildo Eclesiástico, 

debe quedar una especie de marca que diferenciase al 

entierro del masón en relación al resto de los cuerpos 

cristianos que allí descansan. De allí el hecho de evidenciar 

tal diferencia en torno a la inclinación del féretro. 

Por otro lado encontramos la posición del coronel 

Bartolomé Descalzo, a nuestro juicio más acertada, la cual 

considera que la edificación del ancho del mausoleo no 

coincide con la del féretro; error que sólo es descubierto en 

el momento de la inhumación. Ante la premura del sepelio, 

no queda otra opción más que la de inclinar el ataúd. 
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Fig. 11: Representación del interior del Mausoleo de José de San Martín.125 

 

 

 

Conclusiones 

Luego de la instauración de un Estado argentino 

encabezado por la figura del presidente de la República 

Argentina se abre un proceso histórico tendiente a construir 

la identidad nacional. Para ello el Estado busca en el pasado 

hechos y figuras políticas y militares que hayan influido en 

la instauración de un gobierno y orden jurídico nacional. 

                                                 
125 Jorge Gabriel Olarte, op. cit., p. 64 
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José de San Martín formó parte de esa selección. Para ello 

se lo debe dotar de rasgos que lo caractericen como héroe 

por la independencia, hábil y victorioso estratega militar 

cuya vida y obra estuvo dedicada a la independencia de su 

patria. En simples palabras, revalorizarlo en tanto prócer. 

Las artes visuales constituyen un recurso por excelencia. 

Representaciones como la de San Martín cabalgando sobre 

un corcel blanco – como se puede ver en la pintura de 

Martín Boneo – o en la misma estatua ecuestre elogian su 

figura y lo dimensionan al grado de héroe por la 

independencia. Tal percepción puede incluso reafirmarse 

con los discursos de Bartolomé Mitre al momento de la 

inauguración de la estatua. 

Otro ejemplo que puede apreciarse de su valorización a 

través del arte visual se halla en la acuarela de Delia Suárez 

y el dibujo de Materre. Nuevamente, estas expresiones nos 

permiten reafirmar desde el campo visual el compromiso 

del Estado en homenajear su persona dotando – en este caso 

su funeral – una ceremonia de tipo solemne, dotado de un 

uso cuantioso de símbolos patrios, de un carro fúnebre 

destinado para la ocasión, de una numerosa y heterogénea 

concurrencia. Los testimonios de los diarios citados 

permiten reafirmar el mensaje que traslucen las obras de los 

artistas. 

Por todo lo expresado, podemos concluir que las artes 

visuales han sido un recurso por excelencia usado por el 

Estado para dotar a José de San Martín al rango de prócer 

de la independencia. Una figura elemental que permita 

identificar a todos los argentinos con un tiempo pasado que 

los hermana como una comunidad imaginada. 
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Resumen 

Planteado al interior de un seminario de grado—Megamuestras de arte. 

Decursos contemporáneos de un dispositivo moderno— e inscripto en 

el marco de un proyecto de investigación de UBACyT —

Reencadenamientos complejos entre las prácticas artísticas modernas y 

contemporáneas—, este trabajo se propone comparar los orígenes, las 

motivaciones y los trayectos de dos muestras internacionales de arte 

que se encuentran entre las pioneras de este tipo de eventos: la Bienal 

Hispanoamericana de Arte y la Bienal de São Paulo. Nacidas en 1951 

con sólo días de diferencia, se trata de las primeras muestras de este 



 

 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

140 

orden tras la aparición, más de medio siglo antes, de la ya por entonces 

muy afamada Biennale de Venecia. La revisión panorámica de ambas 

a lo largo de aproximadamente un lustro —período que comprende la 

exigua existencia de la primera de ellas— permite efectuar una serie de 

señalamientos orientados a reflexionar acerca del rol que las 

megamuestras de arte han tenido en un período de pasaje de la 

Modernidad del arte hacia su contemporaneidad y en relación a un 

corpus que involucra a nuestra región. 

 

Palabras claves 

MODERNIDAD, ARTE CONTEMPORÁNEO, MEGAEVENTOS, 

LATINOAMÉRICA 

 

 

Abstract  

Posed within a degree seminar of this academic unit —Mega-events of 

art. Contemporarycourses of a modern device— and inscribed within 

the framework of a research project of its Secretary of Science and 

Technology —Complex re-chainings between modern and 

contemporary artistic practices—, this work proposes to compare the 

origins, motivations and trajectories of two international art 

exhibitions that are among the pioneers of this type of event: the 

BienalHispanoamericana de Arte and the Bienal de São Paulo. Born 

in 1951 only days apart, these are the earlier exhibitions of their kind 

after the appearance, more than fifty years ago, of the then very famous 

Venice Biennale. The panoramic review of both over approximately five 

years —period that includes the meager existence of the first one— 

allows us to make a series of points aimed at reflecting on the role that 

mega-events of art have had in a period of passage from the Modernity 

of art towards its contemporaneity, and in relation to a corpus that 

involves our region. 

 

Key words 

modernity, contemporary art, mega-events, latin america 
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Dalí, concluímos que a atual carência de normatividade, a ampla 

permissividade e lassidão tanto do público como da crítica, permitem 

hoje em dia a reivindicação de expressões vazias, significantes 

flutuantes, carente de transcendência artística como obras de arte. 

 

Palavras chaves  

academicismo – impressionismo – desinstitucionalização– arte 

 

 

Résumé 

Posé à l'intérieur d'un séminaire de premier cycle – Megamuestras de 

arte. Decursos contemporáneos de un dispositivo moderno - et inscrit 

dans le cadre d'un projet de recherche UBACyT -  Reencadenamientos 

complejos entre las prácticas artísticas modernas y contemporáneas , 

cet ouvrage vise à confronter les origines, les motivations et les 

trajectoires de deux expositions d'art internationales qui figurent parmi 

les pionniers de ce type d'événement : la Biennale d’Art Hispano-

américain et la Biennale de São Paulo. Nées en 1951 à quelques jours 

d'intervalle, ce sont les premières expositions de cet ordre après 

l'apparition, plus d'un demi-siècle plus tôt, de la très célèbre Biennale 

de Venise. L'examen panoramique des deux sur environ cinq ans - une 

période qui inclut la maigre existence de la première – nous permet de 

faire une série de points visant à réfléchir sur le rôle que les méga-

échantillons d'art ont eu dans une période de passage de la Modernité 

de l'art vers sa contemporanéité et par rapport à un corpus qui 

implique notre région. 

 

 

Este escrito pretende dar um breve panorama do academicismo francês 

e das suas objeções, revisando, brevemente, as propostas estilísticas 

dos movimentos artísticos modernos, como o pós-impressionismo, com 

miras apresentar que estes elementos foram reinstitucionalizados nas 

práticas da arte contemporânea ao edificá-los como um novo 

paradigma, um novo cânone. Isto, adicionado ao que consideramos 

uma incompreensão do que realmente implicou o antiacademicismo e 

a desinstitucionalização no seu tempo, a saber, um sentido autêntico 

nas categorias de liberdade, vontade artística, autonomia do autor ou 

em outros aspectos técnicos e estilísticos presentes na obra de arte. 
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mega evenement, modernité, art contemporains, amérique latine 

 

Резюме 

как произведения искусств. 

 

слова 

академизм – импрессионизм – деинституционализация-искусство 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Этот текст призван дать краткий обзор французского 

академизма и его возражений,кратко пересмотрев 

стилистические предложения современных художественных 

движений, таких как постимпрессионизм, с тем чтобы 

предположить, что эти элементы были восстановлены в 

практике современного искусства, построив их как новую 

парадигму, новую канонию. Это, в дополнение к тому, что мы 

считаем непониманием того, что на самом деле подразумевало 

антиакадемизм и деинституционализацию в свое время, то есть 

подлинное чувство в категориях свободы, художественной воли, 

автономии автора или в других технических и стилистических 

аспектах, присутствующих в произведении искусства. Из этого 

мы пришли к выводу, что нынешнее отсутствие нормативности, 

широкая допустимость и слабость как общественности, так и 

критики позволяют сегодня претендовать на пустые, плавающие 

значимые выражения, лишенные художественной 

трансцендентности 
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Pocos discutirían el rol primordial que los megaeventos 

artísticos periódicos —en sus inicios prioritariamente 

bienales, pero luego también trienales, quinquenales o hasta 

decenales— cumplen en el presente mundo del arte; baste 

evocar los señalamientos realizados por un experto en la 

relación entre arte y esfera pública como Robert Fleck al 

analizar el sistema del arte en el siglo XXI y oponer, dentro 

de lo que denomina “industria del arte globalizada”, un arte 

para el coleccionismo inversor —y del que sólo vemos sus 

residuos en las galerías internacionales de gran renombre— 

y un arte mayormente político y crítico de la globalización: 

el “espectacularizado” por los megaeventos126 que, por 

cierto, desde 2009 cuentan con un organismo destinado a 

operar como su plataforma nuclear y dialógica: la Biennial 

Foundation.127 

 

El interés ya no por los megaeventos artísticos per se sino 

por su historia, parece coincidir con aquella periodización 

que, en el mundo del arte, señala la separación entre lo 

“moderno” y lo “contemporáneo” hacia el fin de la década 

de 1960. En su disertación para la conferencia Landmark 

Exhibitions: Contemporary Art Shows Since 1968 —un 

evento efectuado colaborativamente por la Tate Modern y 

la Jan van Eyck Academie junto al Royal Collegeof Art y 

                                                 
126 Robert Fleck, El sistema del arte en el siglo XXI. Museos, artistas, 

coleccionistas, galerías (Buenos Aires: Mar Dulce, 2014), 9-26. 
127 La BiennialFoundationfue registrada ese año en la Cámara de 

Comercio de los Países Bajos; posteriormente propició la creación de 

una asociación profesional —la International BiennialAssociation, 

establecida en 2014— y generó una nueva entidad legal, la 

BiennialFoundation Inc., bajo la Ley de Corporaciones sin fines de 

lucro del Estado de New York. 
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The London Consortium en octubre de 2008—, el 

historiador del arte Walter Grasskamp señalaba una serie 

de textos fundantes para este tópico128 y, filiándose con tal 

objeto de indagación, se consideraba afortunado por 

haberse enfocado en un área investigativa por entonces 

novedosa: el estudio de exposiciones artísticas a partir de 

documentos no discursivos―v.g., fotografías― que 

documentan sus corpus, sus montajes u otras 

circunstancias. 

 

Sin duda, los criterios para establecer la relevancia histórica 

de una exposición artística pueden ser de carácter variable 

según sea el asunto de una investigación, sus propósitos, 

sus fundamentos, etc. No obstante, pocos discutirían el 

carácter dominante que las exposiciones de arte han tenido 

y en gran medida aún conservan en lo que atañe a la 

circulación de aquello que resulta de las prácticas artísticas 

y el reconocimiento de éstas al interior de un concepto 

complejo como el de arte, cuya invención en el período 

                                                 
128 Los textos señalados son el estudio general de Georg Friedrich 

Koch, Die Kunstausstellung. IhreGeschichtevon den Anfängen bis zum 

Ausgang des 18. Jahrhunderts —“La exposición de arte. Su historia 

desde sus orígenes hasta fines del siglo XVIII”, de 1967—, el libro 

TheVeniceBiennale: 1895–1968. FromSalontoGoldfishBowl de 

Lawrence Alloway —publicado en 1968—, el artículo “Insidethe 

White Cube” de Brian O'Doherty —publicado en Artforum en 1976— 

o el ensayo de Germano Celant "EinemoderneMaschine. 

KunstinstallationundihremodernenArchetypen” —“Una máquina 

moderna. La exposición de arte y sus arquetipos modernos”, publicada 

en el catálogo de la documenta 7, 1982. Véase Walter Grasskamp, "To 

Be Continued: Periodic Exhibitions (dOCUMENTA, for example)”, 

s.p. 
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ilustrado129 se imbrica con la de los mecanismos necesarios 

para su sostenimiento: su reflexión, su valoración, su 

historización130. 

 

Si en aquella encrucijada el Salón Carré ofreció un primer 

escenario modélico para la contienda creativa en el registro 

de lo nacional131, la Bienaledi Venezia haría oportunamente 

lo propio para que cada país pudiese medir su grado de 

artisticidad en relación a aquellas sensibilidades que 

percibe ajenas —y rechaza o estima por motivos diversos—

, o a aquellas otras que siente afines, próximas o 

emparentadas. 

 

Como hemos señalado en un trabajo previo, la Bienal 

Hispanoamericana de Arte y la Bienal del Museu de Arte 

Moderna de São Paulo tienen como fecha de origen el año 

1951, y abrieron sus puertas al público con sólo días de 

diferencia132. Si esta circunstancia promueve una cierta 

curiosidad, ella se acrecienta al considerar que estos 

eventos se cuentan como las primeras muestras de su tipo 

tras la concreción, en 1895, de la Prima 

EsposizioneInternazionaled'ArtedellaCittá di Venezia.La 

                                                 
129Larry Shiner, La invención del arte (Barcelona: Paidós, 2004), 21. 
130 Valeriano. Bozal, V. (1996). “Orígenes de la estética moderna”, en 

Historia de las ideas estéticas y de las teorías artísticas 

contemporáneas. Volumen I, ed. por Valeriano Bozal (Madrid: Visor, 

1996), 20-28. 
131 Francisco Calvo Serraller, “El Salón”, en Historia de las ideas 

estéticas y de las teorías artísticas contemporáneas. Volumen I, ed. por 

Valeriano Bozal (Madrid: Visor, 1996), 165. 
132 Leandro Galella y Marcelo Giménez. “La Bienal Hispanoamericana 

de Arte. Representaciones nacionales, regionalismos y dictaduras”, 

Boletín de Arte, 19 (2019), 3. 
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pronto muy acreditada Biennale, había comenzado a 

proyectarse en 1893, animada por los festejos en honor de 

las Bodas de Plata de los reyes de Italia, Umberto I y 

Margherita di Savoia, celebrada en 1868, una década antes 

de su ascenso al trono unificado. Puesto que la esposa de 

Víctor Manuel II, María Adelaida de Austria, había 

fallecido en 1855 —antes de la proclamación del nuevo 

Reino de Italia en 1861— Margherita fue la primera reina 

de Italia, lo que la convirtió en una figura pública de gran 

incidencia. Además, recuérdese que, en el mapa político 

moderno, el Véneto no formó parte del nuevo reino sino 

hasta 1866, cuando Otto von Bismarck, ministro-presidente 

de Prusia, ofreció la anexión del Véneto —entonces en 

manos de Austria— a cambio de la alianza entre Italia y 

Prusia en la guerra austroprusiana. Si bien la campaña 

militar italiana fracasó, la victoria de Prusia en la llamada 

Guerra de las Siete Semanas dio al reino de Italia la región, 

dejando como último obstáculo para su consolidación los 

Estados Pontificios, cuya existencia era defendida por la 

llamada Nobiltànera—una aristocracia favorecida con altos 

cargos honoríficos y hereditarios otorgados por la Santa 

Sede que, entonces, debía vestir abito di corte 

allaspagnola, esto es, de riguroso negro. 

 

Recordemos que, a partir de la segunda mitad del siglo 

XIX, la escena cultural internacional ofreció una serie de 

Exposiciones Universales como arena donde medir los 

alcances de cada país con una periodicidad bastante regular. 

Dada la proliferación de eventos que, emulándola, 

sucedieron a la Great Exhibitionofthe Works 

ofIndustryofallNations celebrada en Londres durante 1851 

—considerada la primera de su tipo—, en 1928 se celebró 
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una Convención relativa a las Exposiciones 

Internacionalesque estableció la creación de un ente 

regulador, el BIE—Bureau International des Expositions—

, instituido en 1931 bajo la autoridad de la SDN —Société 

des Nations—. Este organismo internacional había sido 

creado por el Tratado de Versalles en 1919; cuando en 1946 

fue disuelto para ser sustituido por la Organización de las 

Naciones Unidas, el BIE devino ente autónomo. Como tal, 

regula todas las exposiciones internacionales que tengan 

una duración mayor a tres semanas y menor a seis meses, 

organizadas oficialmente por un Estado y cuyas 

invitaciones a otros Estados se hagan llegar por la vía 

diplomática, con excepción de aquellas puntualmente 

dedicadas a las artes y de naturaleza esencialmente 

comercial. La primera muestra de este orden que quedó 

bajo su patrocinio fue la de Bruselas de 1935, reconociendo 

como “exposiciones universales” sólo veintidós de las 

muchas previamente acaecidas. La última de su 

programación, 71ª en el listado de la BIE y primera que 

acontecerá en América Latina, es la Exposición 

Especializada de Buenos Aires, proyectada para 2023. 

 

A diferencia del auge que tuvieron las exposiciones 

universalestras irrumpir en 1851, luego de la Prima 

Esposizionevéneta de 1895 y hasta el inicio de la segunda 

mitad del siglo XX, las artes “plásticas” no tuvieron otro 

espacio de contienda específico en el que cada nación 

pudiese desplegar sus alcances creativos. Sólo podría 

pensarse como precedente el Palais des Beaux-Artsque 

formó parte de la ExpositionUniverselle des produits de 

l’agriculture, de l’industrie et des beaux-arts de París en 

1855, que reunió casicinco mil obras de arteexhibiéndolas 
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por separado del resto de productos expuestos en un palacio 

construido para tal fin.133 

 

De modo semejante, la Biennale también se presentó en un 

palacio ―bautizado Pro Arte― especialmente erigido en 

su locación histórica, los jardines napoleónicos del sestiere 

di Castello. Pero el carácter diplomático de lamostrala 

convirtió prontamente en unmegaevento cuando, a su 

propuesta, los países participantes fueron abandonando 

paulatinamente el espacio comúnen que se celebraba el 

encuentro para construir sus propios pabellones a su 

alrededor.Superados los avatares de la Segunda Guerra 

Mundial ―que la llevó a cesar todas sus actividades, 

mientras los pabellones de los Giardini di Castello eran 

utilizados como estudios de Cinecittà ―, en 1947 fue 

nombrado Secretario General de la Bienal el historiador del 

arte Rodolfo Palucchini, un milanés radicado desde su 

adolescencia en Venecia tuvo a su cargo las cátedras de 

Storiadell’arte moderna en distintas universidades italianas 

—Bologna, Pavia, Venezia, Padova—; de allí que, bajo su 

dirección, la Biennalepuso foco en el arte más actual, 

deviniendo un “observatorio del arte contemporáneo y de 

vanguardia”134. Así, en su 24° edición, en 1948 —primera 

luego de la Segunda Guerra Mundial— se vieron,junto al 

premiado Georges Braque, obras de Marc Chagall, Paul 

Klee, Paul Delvaux, James Ensor, René Magritte, una 

retrospectiva de Pablo Picasso presentada por Renato 

Guttuso —ambos miembros del Partido Comunista— y la 

                                                 
133Francisco Calvo Serraller, “El Salón”, 176.  
134“Glianni del secondodopoguerra 1948-1973”. La Biennale di 

Venezia. https://www.labiennale.org/it/storia/gli-anni-del-secondo-

dopoguerra 

https://www.labiennale.org/it/storia/gli-anni-del-secondo-dopoguerra
https://www.labiennale.org/it/storia/gli-anni-del-secondo-dopoguerra
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colección de Peggy Guggenheim antes de su instalación en 

Ca'Venierdei Leoni. Los sucesivos galardones del certamen 

—Henri Matisse (1950), Raoul Dufy y Alexander Calder 

(1952), Max Ernst y Jan Arp (1954)—, así como ciertas 

presentaciones —por caso, la representación nacional de 

los Estados Unidos de América en 1950, conformada por 

trabajos de Jackson Pollock, Arshile Gorky y Wilhelm De 

Kooning— corroboran los vientos de actualidad con que se 

ha querido insuflar a la Biennale tras la caída del 

fascismo.135 

 

Entre los fenómenos que Andrea Giunta enumera para 

argumentar la emergencia del arte “contemporáneo” tras la 

Segunda Guerra Mundial, el primero de ellos es el modo en 

que ella “quebró las formas de circulación de la cultura”136. 

A posteriori de dicha contienda, las artes inician un 

derrotero en el que, como ha imaginado Jorge Luis Borges, 

“el tiempo se bifurca perpetuamente hacia innumerables 

futuros”137, y, a partir de allí, comienzan a horquillarse “en 

una red creciente y vertiginosa de tiempos divergentes, 

convergentes y paralelos. Esa trama de tiempos que se 

aproximan, se bifurcan, se cortan o que secularmente se 

ignoran, abarca todas las posibilidades.”138. Así, cuando 

                                                 
135“24. Biennale di Venezia”. 

ASACdati.http://asac.labiennale.org/it/passpres/artivisive/annali.php?

m=227&c=b. 
136 Andrea Giunta, ¿Cuándo empieza el arte contemporáneo?- 

WhenDoesContemporary Art Begin? (Buenos Aires: Fundación 

ArteBA, 2014), 11. 
137 Jorge Luis Borges, “El jardín de senderos que se bifurcan”, en 

Ficciones (Madrid: Alianza, 1998), 117. 
138Ib., 116. 

http://asac.labiennale.org/it/passpres/artivisive/annali.php?m=227&c=b
http://asac.labiennale.org/it/passpres/artivisive/annali.php?m=227&c=b
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hoy hablamos de “arte”, tendríamos que imaginar una 

suerte de magma complejo en un espacio-tiempo 

pluridimensional plagado de múltiples atajos entre cuerdas 

que, según sea su estado, modo y grado vibracional, nos 

permitirán percibir un mismo fenómeno de maneras 

diferentes. Así, es finalmente con el arte contemporáneo 

que la diversidad sensible alcanza el estatuto de derecho 

incuestionable. 

 

La revisión panorámica de la Bienal Hispanoamericana de 

Arte y de la Bienal de São Paulo a lo largo de 

aproximadamente un lustro a partir de su aparición —

período que comprende la exigua existencia de la primera 

de ellas— permite efectuar una serie de señalamientos 

orientados a reflexionar acerca del rol que las 

megamuestras de arte han tenido en un período de pasaje 

de la Modernidad del arte hacia su contemporaneidad y en 

relación a un corpus que involucra a nuestra región. 
 

“Hispanoamericana”: la potestad maliciosa de una “Madre Patria” 

 

En 1885 se había creado en España la Unión Ibero-

Americana, una “Sociedad de Fomento y Utilidad Pública” 

orientada a “estrechar las relaciones sociales, económicas, 

científicas, literarias y artísticas de España, Portugal y las 

naciones americanas”139. En 1913, su presidente, Faustino 

Rodríguez San Pedro, propuso denominar “Fiesta de la 

Raza Española” a la celebración del 12 de octubre que, por 

Real Decreto de 1892, conmemoraba el día del 

                                                 
139 Isidro Sepúlveda Muñoz, “Medio siglo de asociacionismo 

americanista español 1885-1936”, Espacio, Tiempo y Forma, 4 (1991), 

273-277. 
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“descubrimiento” de América140; este nuevo apelativo 

entró oficialmente en vigencia cinco años después. 

 

Durante la dictadura de Miguel Primo de Rivera (1923-

1930) se fusionaron con la Unión Ibero-Americana otras 

agrupaciones de similar aliento, como la Unión Hispano-

Americana y la Asociación Hispano-Americana, 

incorporaciones que agudizaron los filones más 

conservadores de la Unión141, finalmente disuelta durante 

la Guerra Civil. 

 

Es en ese contexto —en el que lo peninsular y lo nacional 

parecen visiones en pugna— donde, en 1926, el sacerdote 

español Zacarías de Vizcarra publicó en Buenos Aires un 

artículo patrocinando la sustitución del término “Raza” por 

el de “Hispanidad”142. Utilizado desde al menos la primera 

mitad del siglo XVI y caído en desuso, el vocablo había 

reemergido en un artículo —“Sobre la argentinidad”— en 

el que Miguel de Unamuno escribe sobre La restauración 

nacionalista de Ricardo Rojas (La Nación, 11.03.1910) y 

asocia la expresión “hispanidad” al conjunto de pueblos 

diversos aunados por ser hablantes de la lengua española, 

                                                 
140 Antonio Cánovas del Castillo, “Exposición”. Gaceta de Madrid. 

Año CCXXXI, N° 29, domingo 25 de septiembre 1892, 231, 29 (1892), 

1077. 
141 Felipe del Pozo Redondo, “Las asociaciones americanistas 

españolas (1880-1936). Digitalización, conservación y difusión de sus 

revistas”. Anuario Americanista Europeo, 10 (2012), 8.  
142 David Marcilhacy, “La Hispanidad bajo el franquismo. El 

americanismo al servicio de un proyecto nacionalista”, en Imaginarios 

y representaciones de España durante el franquismo, ed. por Stéphane 

Michonneau y Xosé. M. Núñez-Seixas (Madrid: Casa de Velázquez, 

2014), 75. 
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cuestionando el papel de "Madre Patria" asignado a España 

y sosteniendo la “hermandad” de las repúblicas 

sudamericanas (Rabaté 2005: 247). 

 

El guante arrojado por Vizcarra fue siendo recogido en 

diversas ocasiones y dispuesto en soportes disímiles. Entre 

1920, desde las páginas de La Gaceta Literaria, su 

fundador y director, el escritor vanguardista Ernesto 

Giménez Caballero —autor del que se reconoce como 

primer manifiesto intelectual del fascismo español143— fue 

labrando una narrativa neoimperialista de la Hispanidad144, 

en tanto el 15 de diciembre de 1931, Ramiro de Maeztu —

ex embajador de España en Argentina durante la dictadura 

de Primo de Rivera—, inauguraba la revista Acción 

Española con un artículo titulado “La Hispanidad”; la cita 

de sus primeras palabras —“El 12 de octubre, mal titulado 

el Día de la Raza, deberá ser en lo sucesivo el Día de la 

Hispanidad”— encabezaron el número extraordinario del 

12 de octubre del semanario rosarino El Eco de España, 

editado por los zaragozanos Sebastián y Luis Romanos y 

Miguel;145 el 12 de octubre de 1934, el Primado de España, 

Arzobispo Isidro Gomá Tomás, estando de visita en nuestro 

país, pronunció en la celebración oficial del Día de la Raza 

                                                 
143 Ernesto Giménez Caballero, “Carta a un compañero de la Joven 

España”, La Gaceta Literaria, 15 de febrero de 1929. 
144 Michal Friedman, “Reconquering 'Sepharad': Hispanism and proto-

Fascism in Giménez Caballero's Sephardist Crusade”. 

JournalofSpanish Cultural Studies, 12, 1 (20122), 38-39. 
145 José Mario Bonacci, “Rosario desconocida: Patrimonio, Cervantes 

y Don Quijote”. La Capital, 14 de noviembre de 2004,  

https://archivo.lacapital.com.ar/2004/11/14/turismo/noticia_148979.sh

tml;  

https://archivo.lacapital.com.ar/2004/11/14/turismo/noticia_148979.shtml
https://archivo.lacapital.com.ar/2004/11/14/turismo/noticia_148979.shtml
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acontecida en el Teatro Colón una Apología de la 

Hispanidad basada en las ideas de Vizcarra y Maeztu, que 

enlazaban la hispanidad al catolicismo, el humanismo y el 

nacionalismo, considerándolos enfrentados al 

racionalismo, el liberalismo y la democracia, todos ellos 

conceptos ajenos al ethos hispánico. En contraposición con 

el expansionismo estadounidense y los movimientos 

revolucionarios de izquierdas, la doctrina de la Hispanidad 

fue un pivote fundamental del pensamiento reaccionario en 

España (Juan-Navarro, 2006: 392),146 incidente en la 

extrema derecha española durante el llamado primer 

franquismo así como entre intelectuales y artistas de cuño 

nacionalista, argentinos y de otros países de América 

Latina147. 

 

Un año después, el 12 de octubre de 1935, hubo 

celebraciones por el Día de la Hispanidad148: por la ocasión, 

                                                 
146 Santiago Juan-Navarro, “‘Una sola fe en una sola lengua’: La 

Hispanidad como coartada ideológica en el pensamiento reaccionario 

español”. Hispania, 89, 2 (2006), 392. 
147Por mencionar sólo dos casos, el artista José Antonio Ballester Peña, 

o el escritor y artista plástico nicaragüense Pablo Antonio Cuadra. 

Véase Alejandra Leticia Niño Amieva, “Semiótica de las pasiones y 

replicancias del catolicismo nacional del convivio en el diálogo arte-

política en la cultura argentina (1930-1952)” (tesis doctoral. 

Universidad de Buenos Aires, 2014), 93, 

http://repositorio.filo.uba.ar/handle/filodigital/6040.  
148 El uso del adverbio apunta a que, cabalmente, el Día de la 

Hispanidad alcanzó reconocimiento oficial recién en 1958, por decreto 

de la Presidencia del Gobierno estableciendo que «Dada la enorme 

trascendencia que el 12 de octubre significa para España y todos los 

pueblos de América hispana, el 12 de octubre será fiesta nacional, bajo 

el nombre de Día de la Hispanidad». Esa denominación dejó de 

utilizarse por la Ley 18/1987 aún vigente (BOE 241/1987, página 

http://repositorio.filo.uba.ar/handle/filodigital/6040
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Maeztu pronunció un discurso sobre el descubrimiento y la 

colonización de América en la Academia Española, y con 

el título “El Día de la Hispanidad” publicó un artículo en 

Hispanidad, “revista quincenal hispano-americana de 

Ciencias, Artes, Literatura, Política, Historia y Economía”, 

cuyo primer número apareció ese exacto día. En su 

siguiente salida la publicación propala:  
 

Con gran brillantez se ha celebrado este año el día de la 

Hispanidad. Toda España se ha sumado a su 

conmemoración. Y no solamente en España. En 

América, ni qué decir. En cuanto al extranjero, allí donde 

existe un núcleo de españoles se han reunido y han 

brindado por la raza española.149 

 

Precisamente la síntesis que el artículo hace del discurso de 

Maeztu culmina poniendo en destaque “el dogma, 

primitivamente español, de la hermandad de todos los 

hombres. España jamás civilizó enviando cañones, sino 

misionero; con el amor y dulzura, no con la fuerza. El 

régimen legal no trató a América como colonias, sino como 

provincias.”150 

 

Bien macerado el vocablo por tres décadas, en noviembre 

de 1940, a poco del ascenso al poder del Generalísimo 

Franco, se creó un Consejo de la Hispanidad para 

vehiculizar propagandísticamente las relaciones culturales 

del Estado Español —tal la denominación de la nación en 

                                                 
30149) que establece “el Día de la Fiesta Nacional de España en el 12 

de octubre y prescinde de la denominación de «Día de la Hispanidad»”. 
149 “Actualidad Hispano-Americana. La conmemoración de la fiesta de 

la Hispanidad”. Hispanidad. Año I, N° 2 p, I (noviembre 1935), 26. 
150Ib. 
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los documentos oficiales datados entre 1939 y 1975— con 

sus ex colonias y las aspiraciones imperialistas del régimen, 

toda vez que sus decretos fundacionales hacen de España 

“una suerte de tutora moral y de orientación religiosa de sus 

antiguas colonias”, concibiendo la Hispanidad como una 

“comunidad espiritual indestructible”: 
 

España nada pide, ni nada reclama; sólo desea devolver 

a la Hispanidad su conciencia unitaria y estar presente en 

América con viva presencia de inteligencia y amor, las 

dos altas virtudes que presidieron siempre nuestra obra 

de expansión en el mundo, como ordenó en su día el 

amoroso espíritu de la Reina Católica.151 

 

Tras el fin de la Segunda Guerra, momento en que la 

dictadura franquista se encontraba internacionalmente 

aislada, se decidió reformular el por entonces muy criticado 

Consejo de la Hispanidad —dada su evidente propaganda 

profascista y antiestadounidense—; así, en diciembre de 

1945, se estableció el Instituto de Cultura Hispánica —

ICH—, organismo al que se asignó el fomento de las 

relaciones entre los pueblos hispanoamericanos y 

España.152 Es así como, en la década de 1950, en el corazón 

de ese insostenible capítulo de la historia española que es el 

ejercicio de la Jefatura de Estado por el “Generalísimo” 

Francisco Franco, el ICH tuvo entre sus responsabilidades 

                                                 
151 Julio Gil Pecharromán, Con permiso de la autoridad. La España de 

Franco (1939-1975) (Madrid: Temas de Hoy, 2008), 82-83. 
152El ICH fue disuelto en 1977 para dar lugar, primeramente, al Centro 

Iberoamericano de Cooperación y, desde 1979 al Instituto de 

Cooperación Iberoamericana (ICI); en 1988 el ICI y el Instituto 

Hispano-Árabe de Cultura se integran en la Agencia Española de 

Cooperación Internacional, desde 2007 denominada Agencia Española 

de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID). 
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la concreción de un considerable evento artístico 

internacional: la Bienal Hispanoamericana de Arte. Desde 

ya, éste fue una entre tantas otras tareas por las que hubo de 

seleccionar el material enviado a muestras nacionales e 

internacionales, en el país o en el extranjero, para 

representar al Estado Español: entre sus primeras 

selecciones para eventos internacionales se encuentra la 

efectuada para ser remitida a la naciente Bienal del Museu 

de Arte Moderna de São Paulo de 1951. Filiada como 

estuvo en muchísimos aspectos a los idearios 

nacionalsocialista y fascista, la dictadura de Franco dio 

especial atención a la estética y al uso de los símbolos para 

difundir su propaganda ideológica, alcanzar su aceptación 

incuestionada e incuestionable, y sostenerse incluso más 

allá de su existencia efectiva en el poder153. 

 

De tal manera, estimamos que la Bienal Hispanoamericana 

de Artese ofrece como caso temprano de un evento de gran 

magnitud que, a diferencia de su inspiradora, la 

                                                 
153 En 2006 el Parlamento Europeo condenó al franquismo por existir 

evidencias suficientes de sus delitos de lesa humanidad, recomendando 

no sólo su reconocimiento histórico sino también la eliminación de los 

símbolos de la dictadura, toda vez que, por caso, uno de sus símbolos 

más conocidos, el escudo con el águila de San Juan —emblema de los 

Reyes Católicos—, no fue legalmente abolido de la bandera de España 

hasta 1981. Hasta su prohibición por la Ley de Memoria Histórica de 

2007, los franquistas asistían al Valle de los Caídos el mediáticamente 

llamado “20-N” —20 de noviembre, día del deceso de Franco y 

también de José Antonio Primo de Rivera, fundador de la Falange 

Española— para homenajear al Generalísimo; en la actualidad, 

partidarios de la extrema derecha ultranacionalista continúan la 

tradición en los días cercanos previos o posteriores, allí o en otros 

puntos de España. 
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EsposizioneInternazionaled'ArtedellaCittá di Venezia, y 

también de las exhibiciones con las que ésta se filia —desde 

la Great Exhibitionofthe Works 

ofIndustryofallNationscelebrada en Londres en 1851 en 

adelante—, opera un recorte en la totalidad del “mundo del 

arte” para establecer —no arbitrariamente, tampoco de 

modo ingenuo— e indicar —proponiendo una percepción a 

partir de una formulación discursiva— la existencia de una 

región “cultural”, Hispanoamérica, que no sólo viene a 

confrontar otras conceptualizaciones regionales del 

momento —como lo sonPanamérica y Latinoamérica, y las 

ideologías que las sustentan—, sino también a instaurar y 

afianzar maliciosamente una escala de valores articulada a 

partir de una dependencia genitivay una minorización 

cultural, insostenible sin el desconocimiento de las 

poblaciones oriundas de nuestra región, la desestima de sus 

culturas y la ignorancia de las teorías antropológicas que 

entonces se encuentran ocupadas en estudiar los diversos 

modos de aculturacióny sus diferentes efectos. 

 

La Bienal Hispanoamericana de Arte 

La bienal fue pergeñada en un momento político complejo 

de la dictadura franquista. La victoria del general Francisco 

Franco en la Guerra Civil Española el 1° de abril de 1939 

había sido posible, en parte, gracias al apoyo de los 

regímenes totalitarios encabezados por Adolf Hitler en 

Alemania y Benito Mussolini en Italia. El subsecuente 

apoyo de España a las Potencias del Eje durante la Segunda 

Guerra Mundial la condujo a un aislamiento internacional 

de carácter político y económico una vez producida la 

derrota del Eje. Así, en la posguerra, el Estado Español se 

encontraba intentando reingresar al concierto de naciones 
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del cual quedó rotundamente marginado en 1946, cuando 

el 12 de diciembre la Asamblea General de las Naciones 

Unidas votó por mayoría —34 votos a favor, 6 en contra 

dentro de los cuales estaba el voto de la delegación 

argentina, 13 abstenciones y 1 ausencia— la resolución 39 

a/res/31(1) de la Organización de las Naciones Unidas que 

recomendó retirar embajadores y ministros 

plenipotenciarios acreditados ante Madrid. Esta situación 

llevó a que el entonces Ministro de Asuntos Exteriores 

Alberto Martin Artajo expusiera que en tan delicado 

momento el papel del recientemente creado ICH fuese 

“emplear todas las armas de la diplomacia y su inteligencia 

en la defensa por el aislamiento decretado por las Naciones 

Unidas […] a través de las huestes del pensamiento y la 

cultura.”154 

 

Para 1951, en el marco de la Guerra Fría, la dictadura 

militar y la posición geográfica del Estado Español —

largamente figurado como “Puerta de Europa”— 

devinieron estratégicos para los Estados Unidos de 

América y sus aliados europeos frente a la Unión de 

Repúblicas Socialistas Soviéticas. Al mismo tiempo, 

España buscaba cambiar su imagen, ofrecer una cara más 

amable y moderna que propiciase su acercamiento a los 

Estados Unidos de América —en pos de obtener 

financiamientos con los que potenciar la alicaída economía 

del país tras haber quedado excluida del Plan Marshall— y 

                                                 
154 Marzo, José Luis Marzo, Arte moderno y franquismo. Los orígenes 

conservadores de la vanguardia y de la política artística en España 

(Madrid: Cendeac, 2006), 23. 
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reanudar entonces contactos con las potencias del 

continente. 

 

En este contexto político y económico internacional, en 

julio de ese año, el gobierno franquista establece un 

importante giro ministerial por el cual quedó a cargo de la 

Educación Nacional, Joaquín Ruiz Giménez, dando 

comienzo a la que fue llamada “fase Ruiz Giménez” (1951-

1956), también conocida como “el sexenio liberal”. Este 

cambio permitió más libertad al planteo del ICH que, al 

tener como objetivo principal fomentar las relaciones entre 

el Estado Español y los países hispanoamericanos, se 

prestaba naturalmente a operar como uno de los más 

destacables agentes estatales en materia de política cultural 

interna y externa para la que se ha dado en llamar “política 

de la hispanidad”. A pocos escapaba ya entonces, que 

España buscaba preservar sus inclinaciones imperialistas al 

incrementar y fomentar institucionalmente todo rasgo de 

identidad cultural común con sus excolonias americanas.155 

Los estatutos definitivos de la Bienal Hispanoamericanade 

Arte plantean como objetivo “fomentar en Hispanoamérica 

y España el mutuo conocimiento de las artes plásticas 

producidas por los artistas contemporáneos en esta 

comunidad de países”.156 De modo cabal, el gentilicio 

hispanoamericano “refiere estrictamente a lo perteneciente 

                                                 
155 Miguel Cabañas Bravo, La Primera Bienal Hispanoamericana de 

Arte: Arte, política y polémica en un certamen internacional de los 

años cincuenta (tesis de doctorado, Universidad Complutense de 

Madrid, 1991) 1.532. 
156 Miguel Cabañas Bravo, La política artística del franquismo. El hito 

de la Bienal Hispano-Americana de Arte (Madrid: Consejo Superior de 

Investigaciones Científicas, CSIC, 1996), 231. 
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o relativo a la América española y no incluye, por tanto, lo 

perteneciente o relativo a España” (RAE 2005). Si el 

topónimo Hispanoamérica es terminológica e 

históricamente correcto para designar a las antiguas 

colonias españolas, ha quedado desvirtuado a partir de los 

usos erróneos que le ha impuesto la dictadura franquista —

incluyendo en él territorios no sometidos a la colonización 

española—, y desvalorizado al impregnarse del rancio 

imperialismo que supone recrear el papel de antigua 

metrópoli bajo la figura de “Madre Patria”, tal como ya lo 

había cuestionado Miguel de Unamuno a inicios del siglo 

XX. 

 

La primera edición de la Bienal Hispanoamericana de Arte 

tuvo lugar en Madrid, con presencia del dictador Francisco 

Franco, quien la inauguró el 12 de octubre de 1951, día 

reconocido, si bien aún no oficialmente, como Fiesta de la 

Hispanidad, y año del quinto centenario de la reina Isabel I 

de Castilla, “la Católica”, y de Cristóbal Colón. 

 

Al no existir otros antecedentes, no sorprende que la Bienal 

Hispanoamericanade Arte mirase el modelo instaurado por 

la Biennaledi Venezia, esto es, un evento oficial al que las 

representaciones nacionales responden por invitación. En 

una misiva remitida por Alfredo Sánchez Bella a Germán 

Baraibar —Cónsul General de España en La Habana— con 

fecha de agosto de 1950 —poco más de un año antes de la 

concreción de la Bienal Hispanoamericanade Arte—, el 

entonces director del ICH ponderaba: 
 

la alta función docente e informadora que en su marco 

europeo realiza la Bienal de Arte que en los años pares 

celebra Venecia, estimamos pudiera ser emulada y aún 
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acrecentada por una magna reunión de las artes 

hispanoamericanas, en Madrid…157 

 

Así, anteponiendo una función pedagógica, la primera 

bienal —y sus posteriores ediciones— fueron estructuradas 

según una estructura bipartita que contemplaba, por un 

lado, salas para la exhibición de trabajos artísticos enviados 

en condición competitiva y, por otro, la exposición, fuera 

de competencia, de obras de artistas reconocidos, en calidad 

de muestras retrospectivas de su labor.  

 

Sucede que la bienal irrumpió en medio de un 

enfrentamiento por entonces vigente en el mundo del arte y 

protagónico en España: el de tradición versus vanguardia, 

versión actualizada de un conflicto que ha atravesado toda 

la Modernidad con la Querella entre Antiguos y Modernos 

como su fundamento.158 Tras años de aislamiento en una 

España cerrada al mundo, el conservadurismo académico 

veía con horror y temor hasta las más sutiles variaciones del 

arte: Fernando Álvarez de Sotomayor, director del Museo 

del Prado, al conocer los estatutos de la Bienal, redactó una 

carta pública titulada “¿Quiénes son los locos?”, en la que, 

con ironía, solicitaba explicación de la “locura” del arte 

nuevo al presidente de la Sección Psiquiátrica del Colegio 

de Médicos. En ella planteaba el enfrentamiento entre, por 

un lado, de 
 

los que defendemos la tradición de las artes plásticas con 

los más elementales cánones de belleza y nobles oficios 

                                                 
157Ib., 176. 
158 Gilbert Highet, La tradición clásica:influencias griegas y romanas 

en la literatura occidental (México: Fondo de Cultura Económica, 

1954), 436. 
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de pintar y modelar a base de realidades objetivas y 

subjetivas; y, por otro, los que pretenden una rápida 

liquidación con el pasado y la creación de un arte nuevo 

(que, por cierto, lleva cuarenta años de gestación) en el 

cual quepan todos los mayores absurdos y fealdades, las 

más inauditas aberraciones y las más desvaídas 

experiencias, a las que ponen titulares de arte 

subrrealista, abstracto, indaliano y cuantos otros puedan 

irse inventando, sin que hasta ahora haya podido apreciar 

el público "sencillo" otra cosa que un afán de 

sorprenderle con extravagancias y las más torpes ofensas 

a la estética y, a veces, a la moral…159. 

 

No obstante, habiendo sido pensado como un ámbito 

propicio para informar el estado de las artes 

hispanoamericanas, el evento logró contar con el apoyo 

entusiasta de figuras renombradas de la vanguardia artística 

española —por caso, el siempre polémico Salvador Dalí— 

y de los que en pocos años más gestarían una renovación de 

las artes plásticas españolas como ModestCuixart, Jorge 

Oteiza, Antoni Tapiès y, curiosamente, Maruja Mallo, 

quien, exiliada en Buenos Aires desde el estallido de la 

Guerra Civil,  formaba parte de la modernidad antifascista 

local160. Asimismo, cabe remarcar otros aspectos propicios, 

entre ellos, una difusión mediática inusual para los usos de 

entonces, que contó con gran difusión en radio, a la que se 

sumaron filmaciones del noticiero cinematográfico del 

régimen, el No-Do161. 

                                                 
159 Cabañas Bravo, La Primera Bienal Hispanoamericana de Arte…, 

1210. 
160 Georgina G. Gluzman, “Maruja Mallo. Trayectorias de una mujer 

moderna entre Europa y América”. Boletín de Arte, 18 (2018), 8. 
161 En 1938 se había creado el Departamento Nacional de 

Cinematografía, afiliado a la Dirección General de Propaganda; en 
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No obstante, el repaso de algunos de los participantes 

españoles refrenda el carácter conservador de la muestra: se 

trata mayoritariamente de artistas por entonces ya 

destacados, como Benjamín Palencia, Gregorio Prieto, 

Daniel Vázquez Díaz o Rafael Zabaleta. En cuanto a la 

representación argentina, estuvo conformada por artistas 

como Alfredo Guido —Gran Premio de Grabado—, 

Cesáreo Bernaldo de Quirós —Gran Premio de las 

Provincias Españolas— y Carlos Ripamonte, todos ya 

consagrados desde hacía varias décadas y cuyas 

producciones se adecuaban sin problemas a la tónica 

artística que pretendía fomentar el evento. 

 

De cualquier modo, el evento es ponderado hoy como 

concreción de iniciales tentativas para cristalizar los 

                                                 
septiembre de 1942 se institucionalizó la serie cinematográfica 

Noticiarios y Documentales, de proyección obligatoria en todos los 

cines del país. Su nombre coloquial, No-Do, aparece en muchos 

edificios de época de los Reyes Católicos, pues en la heráldica española 

es abreviación del lema Nomen Domine, “en el nombre de Dios”. La 

elección de los temas de los No-Do fue un poderoso instrumento de 

difusión de la ideología franquista al difundir la Hispanidad como un 

valor celebrando la fraternidad hispanoamericana que encarnaban 

eventos como la bienal, las festividades del 12 de octubre alrededor del 

mundo, los congresos de instituciones hispánicas o las visitas 

diplomáticas. En Buenos Aires los No-Do eran proyectados en el cine 

Gloria —Avenida de Mayo 1229— al que asistía la comunidad 

española y conjuntamente con la audiencia argentina recibía 

información de eventos de interés común, como por ejemplo, la gira 

por España de la Excelentísima Señora Doña María Eva Duarte de 

Perón, Primera Dama Argentina (1947) o la Noble Rivalidad de España 

y Argentina en ocasión de visitar el Estado Español la Selección 

Argentina de Fútbol para enfrentarse a la Selección Española (1952). 
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primeros movimientos vanguardistas en Madrid (Guasch 

1997: 39), pues buscó incorporar participantes que 

encarnasen aspectos renovadores del arte español. Uno de 

ellos, el ya mencionado Tapiès, ha relatado de modo 

anecdótico la opinión del Generalísimo acerca del arte de 

vanguardia: cuando en la inauguración del evento, 

“alguien, creo que era Alberto del Castillo, le dijo a Franco: 

‘Excelencia, esta es la sala de los revolucionarios’. Y 

parece que el dictador dijo: ‘Mientras hagan las 

revoluciones así…’”162 

 

Esta breve anécdota ilustra el rol que el dictador asignaba a 

las artes: el de una inocua válvula de escape, herramienta 

eficaz a los fines de mostrarse al mundo con una estampa 

de actualidad sin poder suficiente como para inquietar al 

régimen o empañar su accionar. Los fines políticos se 

impusieron a las férreas salvaguardas académicas: la 

primera edición de la bienal y sus subsiguientes episodios 

se concretaron dando lugar a, al menos, una brisa de aire 

fresco en la escena artística española con la venia del 

Estado. La transformación del arte y el desarrollo de la 

cultura no eran parte de las preocupaciones del 

Generalísimo, su interés estaba en cómo hacer de ellas un 

arma político-diplomática con la que afianzar, fortalecer y 

extender a perpetuidad su permanencia en el poder. 

 

No asombra, entonces, que esta primera manifestación de 

la bienal haya tenido que enfrentar los embates de varias 

contraofensivas. Una de ellas fue la Exposition Hispano-

Americainecelebrada en París a fines de 1951; promovida 

                                                 
162 José Luis Marzo, Arte moderno y franquismo…, 34 
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por Pablo Picasso, contó con la participación de otros 

artistas españoles de la llamada “Escuela de París” y parte 

de lo más granado de las vanguardias latinoamericanas. Los 

organizadores de esta “contra-bienal”, Antonio Aparicio, 

Baltasar Lobo, Arturo Serrano Plaja y Pablo Picasso, 

publicaron en 1951, en el número 34 deEl Correo 

Literariode Madrid, un manifiesto en el que apuntaban de 

modo directo a la inscripción política del evento:  

 

Queremos advertir a los artistas de los diferentes países 

de América acerca del verdadero contenido de tal 

invitación, el cual no es otro que el de una invitación a 

colaborar con el franquismo […] Acudir a España, 

aceptar tal invitación oficial, es asumir la 

responsabilidad moral de colaborar con un régimen que 

la opinión mundial ha condenado y condena. Nadie 

puede ignorarlo…”.163 

 

La muestra parisina no fue la única opositora a la que tuvo 

que enfrentar la bienal franquista: entre el 12 y el 20 de 

octubre de 1951 ya había tenido lugar en Caracas una 

contrabienal. Estas acciones no cayeron en saco roto: en la 

edición del 24 de noviembre de 1951, Alfredo Sánchez 

Bella, director del ICH y del proyecto de la I Bienal 

Hispanoamericanade Arte, refirió a La Voz de España —

un periódico de San Sebastián— lo dificultoso que fue 

obtener aportaciones transatlánticas para la muestra e, 

implícitamente, el fracaso que supuso no contar con 

protagonistas inexcusables del arte de entonces: 

 

… desgraciadamente, las Bellas Artes han sido 

patrimonio casi exclusivo de la izquierda y convertían 

                                                 
163 Cit. en Marzo, Arte moderno y franquismo…, 31. 
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nuestro intento en intención política. [Esto] ha 

impedido que vengan a la Bienal el grupo de la Escuela 

de París y algunos mejicanos. El comunismo ha 

manejado muy bien el arma de las Bellas Artes y ha 

hecho de ella su bandera política.164 

 

Quizá la Bienal deba a este escollo —la ausencia evidente 

de participantes conceptuados como lo más remarcable de 

las Bellas Artes de entonces— una nota destacable de 

singularidad y apertura: la primera edición expandió el 

repertorio de las disciplinas artísticas convocadas más allá 

de la pintura y la escultura, poniendo a su lado también el 

dibujo, el grabado y la arquitectura y el urbanismo. 

 

La Bienal tuvo su siguiente edición en 1954, esta vez 

afincada en la Cuba sometida por la dictadura de Fulgencio 

Batista, que la financió para usarla como instrumento de 

propaganda ideológica, enlazándola al centenario del 

nacimiento de José Martí. El evento provocó descontento 

ya durante sus preparativos, no sólo por eso último sino 

también por su costo económico y su manifiesta hermandad 

con el franquismo. Un número de reconocidas figuras 

artísticas del país hicieron público su rechazo a través de 

manifiestos, muestras y otras acciones apoyadas por 

colegas europeos que rechazaban al franquismo y 

americanos que repulsaban el estado de cosas en Cuba. Las 

participaciones más destacadas que la 2° Bienal logró 

ofrecer fueron provistas por representaciones nacionales 

enviadas por naciones regidas por dictaduras o gobiernos 

de fluida relación con el Estado Español. La estructura de 

la muestra puso en competencia a los artistas extranjeros 

                                                 
164 Cabañas Bravo, La política artística del franquismo…,257. 
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por un lado y a lo del país por otro, ofreciendo además 

muestras en homenaje a tres creadores ya desaparecidos. Si 

la presencia de trabajos abstractos fue escasa, la 

incorporación de piezas cerámicas fue innovadora más allá 

de su carácter tradicional. 

 

La siguiente edición, celebrada en el otoño boreal de 1955, 

escogió afincarse en una Barcelona en la que aún pervivía 

el recuerdo de dos eventos gloriosos: la Exposición 

Universal de 1888 y la Exposición Internacional de 1929. 

Abanderada del Modernismo, probablemente esta cualidad 

alentó una cierta orientación del evento hacia lo innovador: 

no sólo incorporó obras vanguardistas de toda la primera 

mitad del siglo XX, sino que su registro histórico 

homenajeó a Precursores y Maestros del Arte 

Contemporáneo de Hispanoamérica; lo mismo podría 

decirse de su incorporación de un Festival de Documentales 

de Arte que ofreció piezas de Europa y de América del 

Norte165, en tanto la muestra del legado de Francesc Cambó 

i Batlle a los museos barceloneses —de Sandro Botticelli a 

Francisco de Goya— reforzaba la idea conservadora de un 

“gran” arte: el del pasado. 

 

Si bien una cuarta emisión de la Bienal Hispanoamericana 

de Arte llegó a ser pensada con sede en Caracas, ella quedó 

trunca al ser derrocado el gobierno de facto de Marcos 

Pérez Jiménez primero, y por sucesivas dilaciones después, 

                                                 
165 La MostraInternazionaled’ArteCinematograficadi Venezia —el 

festival cinematográfico de más larga data— había tenido su primera 

edición casi un cuarto de siglo antes, en 1932; en 1955 celebraba su 15° 

iteración, año en que se alzó con el León de Oro a la mejor presentación 

Ordet, del danés Carl Theodor Dreyer. 
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las que desembocaron en su definitiva 

desaparición.Demasiadas contrariedades parecen haber 

hecho imposible sus sostenimiento: por un lado, aquellas 

resultantes de la indisimulable orientación política del 

evento en virtud del país organizador y sus eventuales 

asociados; por otro, el derrotero de los propios sucesos del 

arte internacional, en un momento en que llega a sus 

instancias climáticas la tensión que busca desplazar el 

vórtice del arte de Europa a los Estados Unidos de América 

—o, más precisamente, de París a New York—, coyuntura 

en la que cualquier interés por el sostenimiento de las 

tradiciones, cualquier retoma de propuestas con un cierto 

efluvio histórico, son rechazadas en pos de fortalecer el más 

pequeño rasgo de modernidad: dando la espalda al pasado, 

la vorágine de un presente siempre original viene siendo la 

voz del día. Nada más reñido con los fundamentos sobre los 

que se erige la idea de hispanidad. 
 

“Moderna”: una cualidad superlativa para un arte internacional 

 

Referida habitualmente como “la Bienal de San Pablo”, el 

apelativo que por lo común se da a una de las muestras de 

arte más destacables de su tipo pone en destaque su 

locación166 y elide su filiación institucional de origen, el 

Museu de Arte Moderna de São Paulo.  

                                                 
166En un trabajo previo hemos analizado el valor del topónimo como 

pre-texto que cualifica un evento, motivo por el cual, de un modo 

similar a lo que ocurre con la Bienal del Museu de Arte Moderna de 

São Paulo, la Bienal de Artes Visuais do Mercosul es más 

frecuentemente invocada en la oralidad como “la Bienal de Porto 

Alegre”. Véase Alicia Romero y Marcelo Giménez, "Arte, Práctica de 

Integración Regional" en Congreso Internacional Políticas Culturales 

e Integración Regional Actas de Congreso, ed, por Roberto Bein y 
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La valoración del presente por sobre la calidad de los 

tiempos pretéritos —un tópico occidental al que ya hemos 

referido— provocó, entre sus muchas consecuencias, el 

interés por la creación de instituciones que, emulando las 

funciones del museo respecto del arte del pasado, se 

ocupasen de las creaciones artísticas más recientes y 

novedosas, estableciendo, entre otras cosas, patrones para 

la apreciación de su calidad. Si este tipo de instituciones 

recorre todo el siglo XIX —pues tal fue la función del 

Musée de Luxemburg en París, de la Tate Gallery en 

Londres o de la Neue Pinakothek de Múnich167— la 

perceptividad de este fenómeno se hizo mayor con la 

aparición de un MuseumofModern Art en la ciudad de 

Nueva York, sorprendentemente dos semanas después del 

“Jueves Negro” de 1929 que originó la Gran Depresión. No 

obstante,este aciago contexto natal, el MoMA se trazó esa 

intensa política institucional que, en dos décadas, lo llevó a 

convertirse en uno de los más férreos bastiones del arte del 

presente. Si en su muestra de apertura ofreció el trabajo de 

quienes podrían considerarse “maestros” del arte del día, 

pero no artistas de actualidad —Cézanne, Gauguin, Seurat, 

Van Gogh—, su segunda muestra exhibió Paintingsby 19 

Living Americans, poco después expuso obras de 46 

Painters and Sculptorsunder 35 y en 1932 creó un 

Departamento de Arquitectura y Diseño que, a través de 

exposiciones imprevisibles y publicaciones teórico-críticas, 

                                                 
Graciana Vázquez Villanueva (Buenos Aires: Universidad de Buenos 

Aires, Facultad de Filosofía y Letras, 2005), 1732-1738. 
167Glenn D. Lowry, “Museum of Modern Ar. Art institution” 

enEncyclopædia Britannica. https://www.britannica.com/art/museum-

of-modern-art-institution 

https://www.britannica.com/art/museum-of-modern-art-institution
https://www.britannica.com/art/museum-of-modern-art-institution
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afianzó su concepto y su imagen de “modernidad”.168 Tras 

la Segunda Guerra Mundial y dada la pregnancia de un 

modelo semejante, cualquier ciudad próspera aspiraba 

mostrar su interés por la avanzada cultural ostentando entre 

sus instituciones alguna dedicada al arte moderno; de 

hecho, para entonces, también entraba en el juego de los 

enunciados referidos al arte del presente la referencia a la 

“contemporaneidad”, como muestran la creación del 

InstituteofContemporaryArtslondinense en 1946 o de 

TheContemporaryArtsMuseum Houston en 1948. Es el 

momento, además, en que el país del norte comienza a 

intensificar su labor para desplazar a Europa de su dominio 

ancestral de la cultura, propósito para el cual el arte era una 

pieza fundamental.169 

 

La Bienal de São Pablo se gestó en este contexto mundial 

de guerra fría, en el que las instituciones culturales 

formaron parte del juego diplomático de las potencias. El 

proyecto permitiría al gobierno nacional mostrar al país 

junto a los ganadores de la Segunda Guerra, junto a las 

naciones libres, desarrolladas y culturalmente modernas, 

                                                 
168 Por mencionar sólo algunos hitos a este respecto, queremos 

consignar aquí exposiciones como The International Style (1932), The 

Machine Ae(1934) y OrganicDesign in Home Furnishings (1942), o la 

reedición en 1949 de Pioneersof Modern Movement de Nikolaus 

Pevsner (1936) con el título Pioneersof Modern Design. Véase Guy 

Julier. The Thames and Hudson Encyclopaedia of 20th. Century Design 

and Designers (London: Thames and Hudson, 1993). 
169 Anna Maria Guasch. “El nuevo orden americano de los años 

cuarenta: la abstracción, el surrealismo y el biomorfismo”, y “Las 

tensiones de la guerra fría: el expresionismoabstracto americano”, en 

El arte del siglo XX en sus exposiciones, 1945-2007 (Madrid: Del 

Serbal,2009),17-28. 
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constituyendo una forma clara de proyectar una imagen 

interna y externa de un país pujante, que se codea con las 

grandes naciones en campos tan exquisitos como las artes 

y la arquitectura en un impulso que llega a su paroxismo 

con la inauguración, al final de la década, de una nueva 

ciudad capital: la imponente y modernísima Brasilia de 

Lúcio Costa y Oscar Niemeier, erigida bajo la égida que fue 

el gobierno desarrollista de Juscelino Kubitschek. 

 

Finalizada la guerra, Brasil disfrutaba de un momento 

económicamente favorable. Sus sectores dominantes se 

encontraban en una relación alineada con los Estados 

Unidos, cuyo accionar en la región, entre otras cosas, 

propició la renuncia de Getúlio Vargas para aventar las 

tendencias nacionalistas del presidente: el país del norte las 

percibía como una amenaza a sus intereses en América 

Latina170, región que necesitaba amurallar contra toda 

incidencia soviética posible. Así, para principios de la 

década de 1950 el país vivía un período de crecimiento 

económico y dinamismo social promovido por una élite 

industrial urbana afincada mayoritariamente en San Pablo. 

En esa sociedad pujante, aliada de las políticas 

“panamericanistas” norteamericanas, un empresario, 

Francesco “Ciccillo” Matarazzo Sobrinho, buscó los modos 

de asegurarse protagonismo. Uno de ello fue la creación de 

un museo de arte moderno. 

 

                                                 
170Eduardo Madrid, “Argentina, Brasil, Estados Unidos y la Segunda 

Guerra Mundial” en XIV Jornadas Interescuelas / Departamentos de 

Historia (Mendoza: Departamento de Historia, Facultad de Filosofía y 

Letras, Universidad Nacional de Cuyo, 2013), 16. 
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CiccilloMatarazo perteneció a una familia considerada 

crucial para el desarrollo económico de Brasil durante la 

primera mitad del siglo XX. Su padre fue vicepresidente de 

las IRFM —IndústriasReunidas Fábricas Matarazzo—, 

secundando a su tío Francesco, quien al morir en 1937 era 

el hombre más acaudalado de país, dueño de una de las 

fortunas más grandes del planeta y de un imperio industrial 

que reunía 365 fábricas dispersas por el territorio brasileño. 

En 1943 Ciccillo Matarazzo se casó con Yolanda Penteado, 

descendiente de un linaje asentado en San Pablo ya en el 

siglo XVII y heredera de una de las fortunas más cuantiosas 

provenientes de la industria del café, lo que desde su 

adolescencia le permitió—como a su tía Olívia Guedes 

Penteado— alternar con la intelectualidad que afianzó el 

modernismo brasileño en la histórica Semana del Arte 

Moderna de 1922 y devenir una reconocida mecenas y 

coleccionista de arte171. La de Matarazzo y Penteado 

constituyó una sociedad conyugal ideal para emprender 

acciones tendientes a colocar a la pujante ciudad de San 

Pabloen un lugar de prestigio mundial. Su posición 

socioeconómica les brindaba un conocimiento privilegiado 

de la escena internacional; atentos a ella, en 1947 crearon 

una Galería de Arte Moderna y en enero de 1948 

establecieron una Fundaçao de Arte Moderna, precedentes 

                                                 
171Una valoración del papel que ha jugado Yolanda Penteadoen general 

para la cultura paulista y en particular dentro de la sociedad paulistana 

puede relevarse de la muestra Yolanda Penteado, a Dama das Artes de 

São Paulo, ofrecida desde 2016 hasta 2018 en el Solar da Marquesa de 

Santos —una de las sedes del Museu da Cidade de São Paulo— con 

curaduría de Marcos Mantoan y AlecsandraMatias de Oliveira. 

http://www.museudacidade.prefeitura.sp.gov.br/a-gran-dama-das-

artes/ 

http://www.museudacidade.prefeitura.sp.gov.br/a-gran-dama-das-artes/
http://www.museudacidade.prefeitura.sp.gov.br/a-gran-dama-das-artes/


 

 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

173 

a la creación de un Museu de Arte Moderna de São Paulo, 

replicando la creación de una institución homónima en Río 

de Janeiroel 3 de mayo de ese año.  
 

El 15 de julio de 1948 sesenta y ocho personas —artistas, 

críticos, arquitectos y gente de la alta élite paulistana— 

se reunieron en el CartórioSebastião Medeiros, 4º 

registro de títulos de la ciudad de San Pablo, para firmar 

el Registro de la Sociedad Civil, Museu de Arte Moderna 

de São Paulo, el MAM. Entre los artistas más famosos 

—para demorarnos sólo en ellos— estaban Anita 

Malfati, Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade y 

VictorBrecheret. Tan sólo por la presencia de esas cuatro 

personalidades podemos percibir el peso que tenía la 

construcción de un Museo de Arte Moderno allá por los 

años cuarenta y cincuenta del siglo XX en una ciudad 

como San Pablo.172 

 

Ambas instituciones, privadas, ofrecieron su muestra 

inaugural al año siguiente: Do figurativismo ao 

abstraccionismo, a cargo del crítico belga León Degand, en 

San Pablo, y Pintura EuropéiaContemporânea. En la 

época, el MoMA estaba presidido por Nelson Rockefeller 

—hijo de Abby Aldrich Rockefeller, una de sus 

fundadoras—, quien mantenía relaciones con la pareja 

Matarazzo-Penteado y las aprovechó para incidir no sólo en 

las decisiones tomadas para la creación del nuevo museo 

paulistano, sino incluso en la conformación del patrimonio 

de estos nuevos museos de arte moderno: en noviembre de 

1946, Rockefeller arribó a Brasil portando obras de artistas 

europeos y estadounidenses destinadas a conformar el 

                                                 
172Ronaldo Bianchi. “MAM, umahistóriasemfim”(tesis de maestría, 

PontifíciaUniversidadeCatólica de São Paulo, 2006), 107-108, 

https://tede2.pucsp.br/handle/handle/1185. 

https://tede2.pucsp.br/handle/handle/1185
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acervo inicial de ambos museos —por entonces ya en vías 

de proyección—, las que quedaron en guarda del Instituto 

dos Arquitetos do Brasil hasta que una parte de ellas se unió 

a la colección privada del matrimonio Matarazzo-Penteado 

para conformar el acervo inicial del Museu de Arte 

Moderna de São Paulo.173 Esta estrategia mostró su eficacia 

al punto de ser puesta en práctica en otros emprendimientos 

que, incluso si más modestos174, ofrecían la oportunidad de 

continuar afianzando una específica percepción del arte: 

aquella confeccionada según los patrones de 

TheMuseumofModern Art of New York.De este modo, la 

calificación de “moderna” para la práctica artística se 

despliega tan extensa y profundamente como para cimentar 

el sentido de cualquier evento “internacional” de arte. Así, 

ellos devendrán arena en las que confrontar ya no los 

alcances del arte de un país sino cuánto éste se ajusta a los 

requerimientos estéticos del día. Gran parte de los 

                                                 
173MirtesMarins de Oliveira. “MAM-SP e MAC-USP sãoas 

personagens do segundo texto de um especial sobre as instituições 

paulistanas de arte” (2019). SP-Arte 365, 9.12.2019. https://www.sp-

arte.com/editorial/de-olho-na-historia-mac-e-mam/ 
174 Esta estrategia puede verse plasmada en Visión de la Pintura 

Occidental, una obra de 2002 del peruano Fernando Bryce: el artista 

replica documentos vinculados a la creación de un Museo de 

Reproducciones Pictóricas en Lima, en 1951; entre ellos aparece una 

carta remitida por Nelson A. Rockefeller a Alejandro Miró Quesada 

G[arland]., director del museo, donde no sólo acepta gustoso el pedido 

de reproducciones de obras pertenecientes a la colección del MoMA, 

sino que además ofrece incrementar las tres únicas reproducciones que 

el museo comercializa con “una o dos docenas más” editadas por otras 

firmas, obsequiándolas al emprendimiento “a título personal”. Véase 

Jorge Villacorta, “Fernando Bryce”. En 28ª Bienal de São Paulo. Guia. 

Guide, editado por Ivo Mesquitay Ana Paula Cohen, 85. São Paulo: 

Fundação Bienal, 2008. 

https://www.sp-arte.com/editorial/de-olho-na-historia-mac-e-mam/
https://www.sp-arte.com/editorial/de-olho-na-historia-mac-e-mam/
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acontecimientos aquí señalados indican el modo en que esa 

demanda se ha visto en gran medida guiada por las 

voluntades de un coleccionismo no sólo consciente del 

maleable valor de cambio de la obra de arte sino además de 

todo su potencial valor de uso. El arte “moderno” fue sin 

dudas un poderoso instrumento a través del cual poner en 

acto con gran diplomacia y enorme eficacia un implacable 

ejercicio del poder. 

 

La Bienal del Museu de Arte Moderna de São Paulo 

Matarazzo supo aprovechar la coyuntura internacional —es 

decir, la bipolaridad de la Guerra Fría— a favor de sus 

anhelos. Jugando con intereses cruzados, pergeñó alianzas 

y acuerdos con beneficio de todas las partes integrantes a 

fin de llevarlas a buen puerto. Es así como los Estados 

Unidos, vía su incidencia sobre la Organización de Estados 

Americanos, dieron lugar en el proyecto de la Bienal al 

Director de Artes Visuales de este organismo, el cubano 

radicado en el país del norte José Gomes Sicre, quien con 

carácter de asesor ejerció un enorme poder en las decisiones 

de los responsables del evento. El “asesoramiento” de 

Gomes Sicre trajo como rédito al Museu de Arte Moderna 

de São Paulo el aprovechamiento de sus contactos y 

conocimientos en el mundo del arte latinoamericano del 

día, los cuales eran muchos y variados; al funcionario le 

permitió incidir sobre las participaciones de las 

delegaciones latinoamericanas, instaurando así en la Bienal 

—y en el MAM-SP— el proyecto artístico-político de la 

OEA —de cuño norteamericano—, esto es, “promover e 

institucionalizar, en Latinoamérica, un arte moderno de 

tendencia ‘formalista’ que se desvinculara del modelo, 

entonces ya muy debilitado, del muralismo 
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mexicano…”175. De esta manera se buscó desacreditar 

ciertos movimientos artísticos latinoamericanos en pos de 

un arte “apolítico” y de fuerte raigambre norteamericana 

como el formalismo. Además de cumplir esta misión 

político-diplomática, permitió al funcionario de la OEA la 

posibilidad de incluir en la Bienal artistas de su interés 

cuyas carreras el propio Sicre protegía y gestionaba, 

incrementando así, además, su prestigio personal como 

comerciante de arte y gestor de artistas. 

 

Ya hemos mencionado la relación personal de Matarazzo y 

Penteado con Nelson Rockefeller, el lugar de éste en el 

MoMA y sus participaciones en la creación del MAM-SP. 

Si oportunamente el MoMA aportó sus estatutos como 

modelo, la intensa correspondencia entre ambas 

instituciones durante los primeros años de ida de la 

paulistana evidencia que la neoyorquina no sólo analizaba 

sus estatutos sino incluso requería alteraciones bajo 

amenaza de retirar el apoyo que le brindaba en el registro 

internacional176, protocolarizada en la firma de un acuerdo 

de colaboración mutua en 1951, poco antes del comienzo 

de la realización de la I Bienal. 

 

Sobre esta red de influencias y conveniencias descansa el 

origen de la primera muestra internacional de arte moderno 

                                                 
175 Alessandro Armato, “Una trama escondida: la OEA y las 

participaciones latinoamericanas en las primeras cinco Bienales de São 

Paulo”. Caiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del 

Centro Argentino de Investigadores de Arte. CAIA. 6 (2015), 33. 

http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/article_2.ph

p&obj=179&vol=6 
176Bianchi, “MAM, umahistóriasemfim”, 96 y 110. 

http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/article_2.php&obj=179&vol=6
http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/article_2.php&obj=179&vol=6
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realizada fuera de Europa, en una metrópoli pujante, sí, 

pero periférica y, sin necesidad de remontarnos a los 

pintores viajeros, exótica cuando el que mira es el otro 

hemisferio. Desde ese punto de vista, ¿qué era Brasil? Era 

Carmen Miranda, que en 1940 debutaba en el cine 

hollywoodense —con Down ArgentineWay—, 

convirtiéndose en una de las figuras más populares de los 

Estados Unidos y la mujer mejor pagada de todo ese país; 

era Zé Carioca, el papagayo del dibujante José Carlos de 

Brito a quien Walt Disney adoptó para su mediometraje 

animado Saludos, amigos!, estrenado en Río de Janeiro en 

1942;177 era la nueva sede latinoamericana de la Copa 

Mundial de Fútbol de 1950 tras una larga pausa de doce 

años forzada por la Gran Guerra… Un año después, ofrecía 

un evento equivalente en la esfera del arte donde, siguiendo 

el modelo de la Biennale, cada país estaba representado por 

delegaciones bajo su propia responsabilidad. 

 

Ciccillo Matarazzo y Yolanda Penteado contaban también 

entre sus amistades al pintor italiano Danilo Di Prete; el 

pisano se había afincado en San Pablo en 1946 y, si bien no 

                                                 
177 A principios de 1941, antes de tomar parte en la Segunda Guerra, 

Departamento de Estado de los Estados Unidos de América encargó a 

Walt Disney una gira “de buena voluntad” por América del Sur —

donde era muy popular—, en pos de concretar un filme a proyectarse 

en todo el continente americano que respaldase su política 

panamericanista del Buen Vecino y debilitase los estrechos vínculos de 

varios gobiernos latinoamericanos con la Alemania nazi. La gira del 

productor y su equipo creativo fue facilitada por Nelson Rockefeller, 

flamante Coordinador de Asuntos Interamericanos. Roberto Elisio Dos 

Santos, “Zé Carioca y la cultura brasileña”.Revista latinoamericana de 

estudios sobre la historieta, 2, 7 (2002), 177-188. 

http://rlesh.mogno.com/07/07_dossantos.html. 

http://rlesh.mogno.com/07/07_dossantos.html
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existen documentos que lo atestigüen más que tardías 

declaraciones suyas, sería quien movilizó a Matarazzo para 

concretar su idea de realizar una muestra de la magnitud e 

importancia de la de Biennale di Venezia al advertir que no 

había nada comparable en el ámbito artístico de San Pablo 

a la muestra que hacía medio siglo se celebraba en su 

país.178 

 

Puesto en marcha el proyecto, Yolanda viajó a Europa para 

invitar personalmente a artistas destacados a participar en 

el evento a partir del asesoramiento de personalidades del 

mundo del arte convocadas para formar parte del equipo de 

trabajo, como los críticos de arte Lourival Gomes Machado 

—director del MAM y director artístico de la Bienal— y 

SérgioMilliet, Primer Secretario de la Dirección Ejecutiva 

del Museu de Arte Moderna y reconocido propulsor en la 

creación de instituciones culturales modernas. 

 

La exhibición tuvo un costo aproximado de ocho millones 

de cruzeiros: entre otras cosas, requirió situar un pabellón 

especialmente diseñado por Luís Saia y Eduardo Kneese de 

Mello en la explanada del Parque Trianón de la Avenida 

Paulista —donde hoy se encuentra el emblemático edificio 

del Museu de Arte de São Paulo de Lina Bo Bardi—; para 

recibir las más de 1.854 obras de 729 artistas que 

representarían el arte de 25 naciones se encomendó el 

                                                 
178 Renata DiasFerraretto Moura Rocco, “O caso Di Prete e a pintura de 

Di Prete”. Fundação Bienal de São Paulo. 31 de julio de 2015. 

http://www.bienal.org.br/post/2233 

http://www.bienal.org.br/post/2233
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acondicionamiento de sus interiores al modernista Jacob 

Ruchti.179 

 

Inaugurada el 20 de octubre de 1951, la muestra fue visitada 

por aproximadamente 5.000 personas en su apertura. La 

presentación de obras de artistas extranjero del porte de 

Max Bill, Alexander Calder, FérnandLéger, Giorgio 

Morandi, Pablo Picasso o Jackson Pollock, junto a 

brasileños del calibre de Bruno Giorgi, CandidoPortinari, 

[Emiliano] Di Cavalcanti, Lasar Segall, Livio Abramo, 

Maria [Martins], Oswaldo Goeldi y VictorBrecheret 

―como artistas invitados―, y Ado Malagoli, 

AldemirMartins, Alfredo Volpi, AlmirMavignier, Anita 

Malfatti, Arthur Piza, Caciporé Torres, Carybé, Flavio de 

Carvalho, Franz Weissmann, Geraldo de Barros, Iberê 

Camargo, Ivan Serpa, Luis Sacilotto, María Leontina, 

Milton Dacosta, Roberto Burle Marx, Tarsila do Amaral y 

Waldemar Cordeiro ―entre muchos otros participantes 

aceptados por el jurado para la competencia―, era 

sobradamente convocante.180 Además, el certamen —para 

una mayor proximidad con la Biennale, y para expandir su 

                                                 
179Valeria Ruchti. “Jacob Ruchti. A modernidade e a arquitetura 

paulista (1940-1970)” (tesis de maestría, Universidade de São Paulo, 

2011), 

https://www.readcube.com/articles/10.11606%2Fd.16.2011.tde-

06092011-103101 
180Acerca de la vocación internacional de la muestra en detrimento de 

un interés propiamente latinoamericano, v. Maria de Fátima Morethy 

Couto. “La cuestión latinoamericana en las Bienales realizadas en 

Brasil”. Caiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del 

Centro Argentino de Investigadores de Arte. CAIA,10 (2017), 47-60. 

http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/article_2.ph

p&obj=258&vol=10 

https://www.readcube.com/articles/10.11606%2Fd.16.2011.tde-06092011-103101
https://www.readcube.com/articles/10.11606%2Fd.16.2011.tde-06092011-103101
http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/article_2.php&obj=258&vol=10
http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/article_2.php&obj=258&vol=10
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radio de incidencia acerca de “lo moderno”— integró una 

Exposição Internacional de Arquitetura181, un Festival 

Internacional de Cinema, un concurso de composición 

musical, otro de afiches, e incluso dos galardones 

destinados a la cerámica y algunos premios especiales 

más.182 El evento fue un hecho de relevancia social para 

todo el pueblo paulista: durante los 66 días de duración de 

la muestra asistieron más de 100.000 espectadores.  
 

Como recuerda AldemirMartins, el clima se convirtió 

en el de la Copa del Mundo y el día de la inauguración 

multitudes desfilaron ante lo mejor que había en el arte 

contemporáneo de todos los países. Mozos, choferes, 

estudiantes y señoras paquetasdaban su opinión sobre 

lo que pensaban acerca de la polémica entre abstractos 

y figurativos. La ciudad nunca más sería la misma.183 

                                                 
181 En este caso, la bienal paulistana se mostró precursora respecto de 

su modelo veneciano, que no integró la arquitectura hasta 1975 ―como 

una extensión del Sector de Artes Visuales― y recién devino evento 

autónomo en 1980 con La Presenza del Passato. Prima 

MostraInternazionale di ArchitetturadellaBiennale, bajo la dirección 

de Paolo Portoghesi, hoy estudiada como una suerte de manifiesto de 

la arquitectura posmoderna y sus principales propuestas. Esta atención 

a la arquitectura “moderna” no debe extrañar, precedida por la Casa 

Modernista de Gregori Warchavchik en São Paulo (1927), la 

participación de Le Corbusier en el proyecto del Ministerio de 

Educación y Salud en Río de Janeiro (1936), el Pabellón de Brasil para 

la New York World’sFair (1938-1939) por Lúcio Costa y Oscar 

Niemeyer, el conjunto de Pampulha de este último (1940-1945), y la 

Casa de Vidro de Lina Bo Bardi (1951).  
182 Véanse los “Regulamentos” y la “Lista de Prêmios”, en I Bienal do 

Museu de Arte Moderna de São Paulo. Catálogo. 1° ed. (São Paulo: 

Museu de Arte Moderna, 1951), 24-41. 
183 Francisco C.Weffort, “50 anos de Bienal de São Paulo”, en Bienal 

50 anos 1951-2001. Edição de comemoração do 50º aniversario da 1º 
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En la presentación de la muestra desde las páginas de su 

catálogo, Gomes Machado planteaba que 
 

Por su propia definición, la bienal debería cumplir dos 

tareas principales: colocar el arte moderno del Brasil, no 

en simple confrontación, sino en vivo contacto con el arte 

del mundo. Al mismo tiempo que para San Pablo se 

buscaría conquistar una posición de centro artístico 

internacional.184 

 

Los galardonados del certamen ―con 100.000 cruzeiros— 

fueron el francés Roger Chastel en pintura y el suizo Max 

Bill en escultura; entre los brasileños, los premios quedaron 

en manos de AldemirMartins en dibujo, VictorBrechereten 

escultura. Osvaldo Goeldi en grabado y Danilo Di Prete en 

pintura —una “amarga” victoria según palabras del artista, 

a quien se cuestionó la calidad de su trabajo, su amistad con 

Matarazzo y el ser tan sólo un muy reciente residente del 

país.  

 

El inusitado entusiasmo que despertó la muestra llevo a que 

los diarios diesen lugar a artículos dando cuenta de las 

controversias suscitadas por los defensores del arte 

representativo y los paladines del arte abstracto, y tales 

reportes permitieron que gran parte de la sociedad se 

                                                 
Bienal de São Paulo(São Paulo: Fundação Bienal São Paulo, 2001), 14. 

https://issuu.com/bienal/docs/bienal---50-anos-2001 
184Lourival Gomes Machado, “Apresentação”, en I Bienal do Museu de 

Are Moderna de São Paulo. Catálogo. 1° ed.(São Paulo: Museu de Arte 

Moderna. 1951), 15. La metáfora de estar em vivo contatofue 

homenajeada por Ivo Mesquita y Ana Paula Cohen al darla por título a 

la 28° edición de la bienal en su calidad de curadores, y haciendo del 

fragmento que aquí reproducimos epígrafe de su catálogo. 

https://issuu.com/bienal/docs/bienal---50-anos-2001
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familiarizase con las nuevas tendencias artísticas creadas a 

lo largo de la primera mitad del siglo XX. De allí que la 

Bienal fue adquiriendo paulatinamente un rol educativo 

extraordinario, pero también incidente en la formación de 

un determinado “gusto” que, muy pronto, hizo habitual 

hallar en muchos hogares de clase media reproducciones de 

pinturas expresionistas, surrealistas e incluso abstractas. 

 

Puestas en la balanza, ninguna crítica posible parece 

suficiente para opacar el brillo de la Bienal. Incluso un 

intelectual militante de izquierda como Mário Pedrosa185, 

defensor del modernismo y crítico de la banalización 

capitalista del arte, muchos años después continuaba 

opinando que: 

 

Sobre todo, la Bienal de São Paulo ha venido a ampliar 

los horizontes del arte brasileño. Creada literalmente en 

los moldes de la Bienal de Venecia, su primer resultado 

fue romper el círculo cerrado en que se desarrollaban las 

actividades artísticas en el Brasil, sacándolas de un 

aislamiento provinciano. Ella proporcionó un encuentro 

internacional en nuestra tierra, al facultar a los artistas y 

al público brasileño el contacto directo con lo más 

‘nuevo’ y más audaz que por entonces se hacía en el 

mundo”.186 

 

                                                 
185 Michael Löwy. “Mário Pedrosa, intelectual revolucionario”, en 

Mário Pedrosa. De la naturaleza afectiva de la forma (Madrid: Museo 

Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2017), 80-85. 

https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/mario_pedros_baja.

pdf 
186Mario Pedrosa, "A Bienal de cá para lá" (1970), en Arte – Ensaios, 

org. por Lorenzo Mammi (São Paulo: CosacNaify, 2015), 440-508. 

https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/mario_pedros_baja.pdf
https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/mario_pedros_baja.pdf
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No es este un señalamiento menor, puesto que durante el 

trascurso del megaevento sectores intelectuales de 

izquierda y activistas del partido comunista manifestaron su 

peligro para el arte local, que pasaría a ser una herramienta 

más de la política diplomática de los Estados Unidos de 

América. El Jornal Hoje reportó en sus ediciones del 2 de 

septiembre y del 21 de octubre los disturbios producidos 

ante el pabellón de la bienal por los gritos de activistas 

políticos y líderes sindicales contra “una maniobra 

imperialista y un verdadero atracón de tiburones”. Estas 

protestas tenían origen, en parte, en el hecho de que, 

durante la guerra, Nelson Rockefeller había convertido al 

MoMA en uno de los centros de irradiación de la política 

cultural y de comunicaciones para América Latina 

emitiendo desde su sede programas radiales de onda corta 

en español y portugués con noticias sobre el progreso de las 

fuerzas aliadas, y distribuyendo desde su filmoteca copias 

de filmes de ficción y documentales a cines e instituciones 

culturales de toda América Latina con el fin de difundir un 

“deseable” americanwayoflife. Es por ello que los sectores 

militantes revolucionarios veían a Ciccillo Matarazzo como 

un "tiburón" de la industria al servicio del imperialismo 

estadounidense en frentes económicos, políticos y 

culturales como herramientas diplomáticas. 

 

La influencia norteamericana directa —vía MoMA— e 

indirecta —vía OEA— queda registrada en el catálogo de 

la bienal: la representación cubana, organizada por la 

Visual ArtsSectionde la Unión Panamericana, es 

presentada por su director, José Gomes Sicre, afirmando 

que 
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Así como pueden notarse influencias europeas 

(principalmente de la Escuela de París) en la obra de 

estos artistas que representan por primera vez en el 

Brasil la pintura cubana, se puede encontrar en la 

preocupación formalista de todos ellos un profundo 

desdén por lo convencional, por lo anecdótico y un odio 

sincero por lo superficial y turístico.187 

 

Gómez Sicre buscaba instaurar en el arte latinoamericano 

un modelo a seguir, alejado de sus inclinaciones hacia lo 

“turístico” —referencia despectiva a producciones filiadas 

con las figuraciones del muralismo mexicano y del 

indigenismo andino—, y positivamente orientado a 

insertarse de modo original en el presente del arte universal. 

Al subrayar su inscripción artística —formalista— se sitúa 

en la oposición a la pintura nacionalista y las corrientes 

figurativas políticamente próximas a los movimientos 

políticos de izquierda. 

 

De igual modo, el envío de los Estados Unidos de América 

también está entre los dos tercios presentados por un texto 

crítico. Su autor, René D’Harnoncourt —director del 

MoMA— sostiene la participación del país en el acuerdo 

firmado por los museos de arte moderno pauliano y 

neoyorkino, por lo que la representación nacional fue 

establecida por un jurado de especialistas de importantes 

instituciones —del propio MuseumofModern Art, así como 

de TheMetropolitanMuseumof Art, The Whitney 

MuseumofAmerican Art, The Brooklyn Museum, 

ThePhiladelphiaMuseumof Art— organizado y presidido 

                                                 
187 José Gómez Sicre. “Cuba. Representação organizada pela ‘Visual 

ArtsSection’ da União Pan-Americana”, en I Bienal do Museu de Are 

Moderna de São Paulo. Catálogo. 1951. 1° ed., 171. 



 

 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

185 

por Andrew C. Ritchie, Director del Departamento de 

Pintura y Escultura del MoMA. Tan sólo un reaseguro más 

de qué debía entender América Latina que era el arte 

moderno. 

 

Como una muy sintética referencia al impacto que la Bienal 

del Museu de Arte Moderna produjo en la mirada 

internacional, nacional y local, baste memorar que la 

segunda edición de la muestra fue inaugurada el 13 de 

diciembre de 1953; su duración hasta el 26 de febrero la 

hacía uno de los primeros eventos del Programa de 

Conmemoraciones del IV Centenario de San Pablo. Su 

grandiosidad —3374 obras realizadas por 712 artistas 

provenientes de 33 países— requirió alojarla en dos de las 

grandes edificaciones ya acabadas por Oscar Niemeier en 

el aún inconcluso Parque Ibirapuera de Otávio Augusto 

Teixeira Mendes188, otro de los emprendimientos 

vinculados a la celebración: en el Palácio dos Estados —

actual PavilhãoEngenheiro Armando de Arruda 

Pereira189— y el en el Palácio das Nações—hoy 

                                                 
188 Fernanda Araujo Curi, “Burle Marx e o Parque Ibirapuera: quatro 

décadas de descompasso (1953-1993)”. Anais do Museu Paulista: 

História e Cultura Material, 25,3 (2017). 

http://dx.doi.org/10.1590/1982-02672017v25n0304 
189 En las restauraciones que se hicieron al complejo en 2004 se 

proyectó convertir este pabellón en sede del Museu de Arte Moderna, 

pero la idea no prosperó, por lo que hasta 2006 sirvió como sede del 

Prodam—Companhia de Processamento de Dados do Município—. 

Hacia 2008 comenzó a trabajarse en el proyecto de crear allí el MuseuA 

mano do povo, en referencia a la muestra inaugural del MASP ideada 

por Lina Bo Bardi. Finalmente, el 12.11.2010 se lo designó Pavilhão 

das Culturas Brasileiras, espacio de exposición y centro referencial e 

investigativo para la salvaguarda y difusión de la diversidad cultural 

http://dx.doi.org/10.1590/1982-02672017v25n0304
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PavilhãoPadre Manoel da Nóbrega, sede del 

MuseuAfroBrasil. En este último, Matarazzo y Penteado 

hicieron finalmente efectiva una presencia que no pudieron 

concretar para el evento inicial: la de Guernica, la 

monumental pintura que Pablo Picasso presentó en el 

Pabellón Español de la Expositioninternationale des arts et 

des techniquesappliqués à la vie modernecelebrada en París 

en 1937, en la fecha —luego de varios años de gira por el 

                                                 
brasilera. El 11 de abril de ese año se lanzó el proyecto con la apertura 

de la muestra Puras misturas, curada por Adélia Borges y Cristiana 

Barreto; uno de sus cinco módulos, “Da Missão à missão”, era el 

segmento “histórico” dedicado a señalar los principales esfuerzos 

emprendidos en Brasil para documentar y dar visibilidad a las culturas 

populares: la Misión de Investigaciones Folclóricas por la que en 1938, 

el jefe del Departamento de Cultura de San Pablo, Mario de Andrade, 

envió al norte y al nordeste de Brasil investigadores encargados de 

documentar las manifestaciones culturales populares; la atención al 

movimiento folclórico liderado por la Unesco tras la Segunda Guerra; 

la creación en 1947 de una Comisión Nacional del Folklore en el 

Ministerio del Exterior, la realización del Primer Congreso Nacional 

del Folklore en 1951 en Río de Janeiro y de una Exposición 

Interamericana de Artes y Técnicas Populares en el Parque Ibirapuera 

como parte de las celebraciones del IV Centenario, el relevamiento de 

objetos efectuado entre 1950 y1970 por el equipo de investigadores del 

Museu de Folklore Rossini Tavares de Lima. Véase YasminFrabris y 

Ronaldo de Oliveira Corrêa. “Exposiçõessão boas para pensar: 

estratégiasexpográficas e curatoriais para uma narrativa histórica sobre 

o popular”. 2° Encontro da Associação Nacional do Pesquisadores em 

Artes Plásticas. Memórias e inventAÇÕES. 25-29 de septiembre de 

2017, 3618-3632. 

http://anpap.org.br/anais/2017/PDF/CURADORIA/26encontro______

CORREA_Ronaldo_de_Oliveira__FABRIS_Yasmin.pdf, y“Sobre o 

Pavilhão das Culturas Brasileiras”. Cidade de São Paulo Cultura, 20 de 

julio de 

2010.http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrim

onio_historico/culturas_brasileiras/instituicao/index.php?p=8037 

http://anpap.org.br/anais/2017/PDF/CURADORIA/26encontro______CORREA_Ronaldo_de_Oliveira__FABRIS_Yasmin.pdf
http://anpap.org.br/anais/2017/PDF/CURADORIA/26encontro______CORREA_Ronaldo_de_Oliveira__FABRIS_Yasmin.pdf
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/culturas_brasileiras/instituicao/index.php?p=8037
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/culturas_brasileiras/instituicao/index.php?p=8037
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mundo— bajo la guarda del Museumof Modern Art de New 

York por expreso deseo de su autor hasta el retorno de la 

libertad y la democracia a su país. El lugar de este trabajo 

en el imaginario de entonces —correspondiente con lo que 

aún incita190— hacía de su visita una celebración de la 

democracia brasileña y al lugar de los modernos 

movimientos artísticos de vanguardia en su salvaguarda.  

 

El ‘símbolo artístico de la libertad reencontrada’ se 

asentaba en tierras brasileñas con la aquiescencia del 

MoMA y con la complicidad interesadísima de Nelson 

Rockefeller. […] Había sido la amistad labrada en París 

entre el pintor brasileño Cícero Días y Picasso lo que 

posibilitó que este diera el permiso para que la obra 

abandonara el ‘refugio’ norteamericano en un tiempo en 

el que el malagueño seguía acechado por los fantasmas 

franquistas. Su fama había adquirido una dimensión 

internacional y su presencia en América Latina tenía el 

carácter de ‘legitimación estética’.191 

 

Alessandro Armato ha relevado pormenorizadamente el 

modo en que, en esta oportunidad, José Gómez Sicre logró 

instaurar una fuerte impronta panamericanista en el evento 

elaborando una lista de los artistas que, a su criterio, 

deberían formar parte de las delegaciones 

latinoamericanas; anoticiado de tal apreciación, Matarazzo 

solicitó oficialmente a los gobiernos de dichos países la 

                                                 
190Andrea Giunta (comp.). El Guernica de Picasso: el poder de la 

representación. Europa, Estados Unidos y América Latina (Buenos 

Aires: Biblos, 2009). 
191 Fernando Castro Florez, “La frondosísima selva de la Bienal de San 

Pablo”. ABC, 30 de septiembre de 2012. 

https://www.abc.es/20120913/cultura-cultural/abci-arte-bienal-paulo-

201209131712.html 

https://www.abc.es/20120913/cultura-cultural/abci-arte-bienal-paulo-201209131712.html
https://www.abc.es/20120913/cultura-cultural/abci-arte-bienal-paulo-201209131712.html


 

 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

188 

inclusión de tales artistas, ejerciendo presión para modelar 

los envíos según el designio del MoMA: desleír cualquier 

tipo de realismo social “y, de reflejo, el entero curso del arte 

de la región”192. Y la misión fue cumplida con creces: en la 

III edición de la Bienal ―abierta puntualmente en 1955― 

se creó una sección “permanente” de la Unión 

Panamericana, la que, por supuesto, estuvo a cargo de 

Gómez Sicre, quien no sólo obtuvo total carta blanca para 

su desarrollo a fin de presentar “una selección de obras de 

artistas de América que, por varias razones, no pudieron 

participar de las representaciones de sus respectivos 

países”193 sino, además, la sostuvo hasta la novena edición 

de la Bienal, doce años después. 

 

En síntesis, no debería sorprender que el conjunto de todas 

las operaciones aquí reseñadas haya favorecido una más 

próspera apreciación de aquel arte latinoamericano 

interesado en los procesos de abstracción, en las 

posibilidades formales de la geometría, en la inventiva de 

lo concreto, en las experimentaciones con el movimiento y 

la luz como materialidades; en fin, aquel arte 

latinoamericano “verdaderamente” moderno según los 

parámetros de las tendencias “internacionales”. Así, todo 

otro arte latinoamericano, aquel cuyas representaciones 

expresaban de modo ostensible preocupaciones por 

                                                 
192Armato, “Una trama escondida…” , 35-36. 
193 José Gómez Sicre. [s.t.], en Museu de arte moderna de São Paulo. 

III Bienal. Catálogo (São Paulo: EDIAM, Edições Americana de Arte 

e Arquitetura, 1955), 255. https://issuu.com/bienal/docs/named27014. 

Vale la pena apuntar que la representación nacional de Cuba también 

quedó al “cuidado” de la Sección Artes Visuales de la Unión 

Panamericana y, por tanto, de Gómez Sicre. 

https://issuu.com/bienal/docs/named27014
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determinadas realidades sociales y políticas —las que 

también existían en los artistas abstractos, geométricos o 

concretos—, fue fácilmente lateralizado a partir de 

argumentos que apelaban a cualidades desestimadas por las 

vanguardias, como el localismo o el folklorismo de su 

“figuración”. 
 

Bifurcaciones 

Al nacer conjuntamente, y no tener más precedentes que la 

Biennale ―incluso si para la década de 1950 aún estuviese 

presente el impacto del Palais des Beaux-Artsde la 

Exposición Universal de París de 1855―, las bienales 

hispanoamericana y paulistana se configuraron a partir de 

una misma certeza: que constituyen un dispositivo, esto es, 

una maraña de relaciones de poder constituida por las 

relaciones de fuerza entre prácticas perceptivas y prácticas 

discursivas194, en este caso pertenecientes principal pero no 

exclusivamente a aquello que reconocemos como “esfera 

del arte”. ¿Quiénes tensan los hilos de esa maraña, 

constituida por cosas tan disímiles como lo que los artistas 

producen, los diferentes modos en puede ser ofrecidos a la 

percepción y las plurales maneras en que se lo percibe, los 

distintos tipos de reconocimiento que tales producciones 

reciben o los diversos enunciados que tales percepciones 

promueven? Pues, obviamente, las naciones involucradas 

en la organización de tal dispositivo: son ellas las que 

detentan el poder ―pues no lo poseen― y, por tanto, ponen 

en juego su ejercicio, que hace que el poder pase por todas 

las fuerzas en relación. Pero también las otras naciones 

participantes pues, como recuerda Gilles Deleuze toda 

                                                 
194 Gilles Deleuze, “¿Qué es un dispositivo?, en Michel Foucault, 

filósofo (Barcelona: Gedisa, 1990), 155. 
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fuerza tiene dos sentidos: el poder de ser afectada 

―materia de la fuerza― y el poder de afectar ―función de 

la fuerza―; en cada dispositivo, esa función de la fuerza se 

encarna en determinadas formas, emplea determinados 

medios, sirve a determinados fines, así como la materia de 

la fuerza la constituyen aquellos seres u objetos a los que 

ella afecta.195 En la maraña del dispositivo, los sentidos de 

las fuerzas que lo constituyen no están estratificados sino 

en cambio constante, constituyendo estrategias, expresión 

de la inestabilidad del conjunto de relaciones de poder que 

encarnan. Del mismo modo en que el panóptico es la 

función de imponer una tarea o una conducta cualquiera a 

una multiplicidad cualquiera de individuos bajo la única 

condición de que el número de individuos no sea cuantioso 

y el espacio que ellos ocupan sea delimitado y poco extenso 

―la función disciplinaria que afecta a la población al 

vigilar en una cárcel, una fábrica, una escuela, un hospital, 

etc.―, podríamos pensar que los megaeventos de arte 

nacieron como dispositivos estratégicos cuya función es 

imponer una determinada significación a un conjunto 

limitado y delimitado de producciones artísticas, esto es, la 

función interpretativa que afecta a esa materia constituida 

por un conjunto de trabajos creativos reunidos como corpus 

de una exhibición a partir de determinados criterios: la 

pertenencia a una región cultural o políticamente 

establecida, la aceptación o el repudio de determinadas 

propuestas artísticas, su adhesión o su aversión a una 

posición ideológica y la ética que ella implica. La 

actualización de ese diagrama de poder que es cada 

dispositivo “megaevento de arte” efectivizado ―cada una 

                                                 
195 Gilles Deleuze, Foucault (Barcelona: Paidós, 1987), 100. 
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de las tres ediciones que ha tenido la Bienal 

Hispanoamericana de Arte, cada una de las treinta y cuatro 

que ya ha cumplido la Bienal de São Paulo― es un agente 

de estratificación que opera como factor integrante en la 

constitución de esa institución a la que reconocemos como 

“arte”, institución variable en cada formación histórica, 

pues de un estrato a otro mantiene con otras instituciones 

relaciones de poder variables. 

 

Queremos apuntar en lo que sigue algunos señalamientos 

comparativos entre ambos mega eventos circunscriptos al 

período de existencia del primero de ellos. Si ambas 

bienales nacieron de similar impulso ―posicionar a las 

naciones involucradas en su organización en el mapa 

político-cultural contemporáneo―, también hay entre ellas 

diferentes juegos estratégicos de fuerzas. Partimos ya de la 

diferencia crucial que supone la conformación regional de 

una y la vocación internacional de la otra.  

 

La bienal española fue una muestra que nació del propio 

estado, con un fin político primario: ser un arma de la 

diplomacia para romper el cerco que marginaba a la 

dictadura franquista del mundo. Tras este fin se ordenaron 

otros secundarios y, tomados como menore: los culturales, 

los artísticos, los formativos. En 1951 el Estado Español 

estaba sumergido en un cuadro muy delicado: su economía 

no había mejorado desde el fin de la Guerra Civil, no había 

recibido ayuda tras la Segunda Guerra Mundial, no tenía 

relaciones comerciales con gran parte de Europa... 

Recuérdese que hasta la Asamblea General de Naciones 

Unidas había llamado a retirar embajadores y ministros 
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plenipotenciarios acreditados ante Madrid. Este cuadro está 

claramente descripto por Carlos Barciela López: 

 

La economía de España durante el período de autarquía 

describe el período franquista de crisis económica casi 

permanente que sufrió España desde el final de la Guerra 

Civil hasta los años 1950, caracterizado por una larga y 

profunda depresión económica, que conllevó un grave 

deterioro de las condiciones de vida de los ciudadanos, el 

crecimiento de la miseria, el mercado negro y que supuso 

el retroceso más grave en los niveles de bienestar de la 

población en los últimos 150 años de historia…196 

 

En el plano político, Franco había apoyado a los vencidos 

en la guerra, su estado fascista no encajaba con los planes 

de democracia de los vencedores occidentales. Estaba solo. 

Pero tenía elementos a favor en la coyuntura de los 

primeros años de la Guerra Fría. La ubicación de su país en 

la puerta de entrada del continente y el carácter fuertemente 

anticomunista de su dictadura.197 Ambos elementos podían 

conjugarse para despertar el interés de Estados Unidos, en 

sus planes de contención del comunismo. Con esos pocos 

elementos a favor el régimen supo jugar diplomáticamente 

y así sellar en 1953 un acuerdo con Estados Unidos que 

permitiría el ingreso de divisas y la ayuda de la potencia 

                                                 
196Carlos Barciela López. “Guerra Civil y primer franquismo (1936-

1959)”, en Historia económica de España, siglos X-XX, coord. por 

Francisco Comín, Mauro Hernández Benítez y Enrique Llopis Agelán 

(Barcelona: Crítica, 2003), 338. 
197 Cabe apuntar que el gobierno franquista envió tropas al frente 

soviético para luchar contra el ejército rojo: la llamada “división azul”, 

que luchó entre 1941 y 1943. 

https://es.wikipedia.org/wiki/Dictadura_de_Franco
https://es.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%B1a
https://es.wikipedia.org/wiki/Guerra_Civil_Espa%C3%B1ola
https://es.wikipedia.org/wiki/Guerra_Civil_Espa%C3%B1ola
https://es.wikipedia.org/wiki/A%C3%B1os_1950
https://es.wikipedia.org/wiki/Depresi%C3%B3n_econ%C3%B3mica
https://es.wikipedia.org/wiki/Mercado_negro
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para poder normalizar sus relaciones internacionales con el 

bloque occidental.198 

 

A diferencia de la española, la bienal brasileña nace en una 

San Pablo en pleno desarrollo industrial y comercial 

impulsada por una elite económica urbana e industrial. Una 

ciudad receptora de trabajadores del campo, de inmigrantes 

en pleno proceso de una expansión orientada a la 

sustitución de importaciones. Ese desarrollo empresarial es 

el que da la posibilidad a que un proyecto, esta vez de 

origen privado y motorizado por un gran industrial de 

prosapia europea tenga posibilidades de desarrollo y, 

además, de éxito. Es este industrial, apoyado en su red de 

relaciones con instituciones privadas y públicas nacionales, 

pero fundamentalmente con las instituciones culturales 

norteamericanas, el conductor del proyecto, a través de la 

institucionalidad del MAM-SP. 

 

El apoyo de las instituciones estadounidenses a la muestra 

de San Pablo fue intenso desde el principio. Esto marca una 

gran diferencia con la bienal franquista que no conto jamás 

con el apoyo de las instituciones culturales del país del 

norte atento su situación de “paria internacional”, por lo que 

se vio obligada a revitalizar y fortalecer su estirpe imperial 

para extender invitaciones a las naciones “privilegiadas” 

con la heredad de su cultura. 

 

                                                 
198 En 1953 se firmaron con Estados Unidos, los Acuerdos de Defensa 

Mutua y Ayuda Económica que comprendían el permiso de apertura de 

bases militares estadounidenses en España a cambio de ayuda 

financiera. 

https://es.wikipedia.org/wiki/Pactos_de_Madrid_de_1953
https://es.wikipedia.org/wiki/Pactos_de_Madrid_de_1953
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La Bienal de São Paulo fue en el país más grande, más 

poblado y económicamente más potente de lo que muchos 

consideraron, vilmente, “el patio trasero de los Estados 

Unidos de América”. No era posible dejar que la ocurrencia 

se desarrollase libremente según el marco de acción de la 

geopolítica estadounidense. Así, como hemos visto, sus 

designios quedaron marcados por el juego de fuerzas que la 

potencia vehiculizó de modos diversos a través del MoMA 

y de la OEA y los agentes de estos organismos a cargo de 

los vínculos interinstitucionales. Por otro lado, el proyecto 

paulista se ajustaba adecuadamente a la política de 

acercamiento político-cultural con Latinoamérica y en 

especial con Brasil que venía gestionando el gobierno 

estadounidense, por lo que el apoyo parecía altamente 

funcional en ese contexto. 

 

Podemos ver los resultados de la intervención 

estadounidense en la desestima de las vertientes 

“figurativas” abrazadas por artistas que vehiculizaban a 

través de ellas un ideario ―marxista, nacionalista, 

indigenista, etc.― dada la inclinación de los “curadores” de 

entonces ―directores artísticos como Lourival Gomes 

Machado o SérgioMilliet, jefes de división como José 

Gómez Sicre, directores departamentales de museos como 

Andrew C. Ritchie― por el arte abstracto. El 

abstraccionismo informal, promovido por el MoMA bajo 

las bendiciones del Departamento de Estado de los Estados 

Unidos, fue presentado como una expresión legítima de 

libertad individual, ajena a cualquier restricción social y 

política o, en términos de Gomes Sicre, ajeno a los límites 

de lo convencional, anecdótico, superficial o turístico. 

 



 

 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 37, NE Nº 12 – julio-noviembre – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

195 

Por su parte, en la Bienal Hispanoamericana de Arte la 

discusión estética pasaba aun por el enfrentamiento entre 

concepciones —los precursores de lo vanguardista versus 

los adalides de la tradición—, que llevaron la tensión al 

registro de la afrenta irónica, como ilustra la carta dirigida 

al presidente de la Sección Psiquiátrica del Colegio de 

Médicos solicitando explicación a la “locura” del arte 

nuevo. Es decir, la actualidad de la discusión y las 

modalidades argumentativas fueron muy diferentes en 

ambos lados del Atlántico. 

 

Es así que otra de las diferencias ostensibles entre ambas 

bienales fueron los fines últimos perseguidos por cada una 

de ellas. La española buscó el acercamiento con América 

Latina y el Caribe sólo como un paso más en su estrategia 

de apertura al mundo, apuntando siempre a su objetivo 

principal: la obtención de ayuda económica estadounidense 

y los beneficios provenientes de las potenciales relaciones 

internacionales derivadas de congraciarse con el país del 

norte. La paulistana busco crear una red institucional a 

través de la cual ampliar y fortalecer su base de sustentación 

―dispositivo en el que una fuerza clave fue el acuerdo 

firmado entre el MAM-SP y el MoMA― y también 

asegurarse la participación en el evento de lo más “actual” 

del arte del país y lo más “legitimizado” del internacional. 

Valga como ejemplo, el arribo del Guernica a su segunda 

edición. 

 

Queda por último tratar el carácter itinerante de la Bienal 

Hispanoamericanade Arte que, en su corta existencia, pudo 

concretarse en Madrid, La Habana y Barcelona, quedando 

planteadas como próximas sedes potenciales Caracas y 
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Quito; durante su postulación, las tres ciudades americanas 

estaban afectadas por fuerzas en las que el ejercicio del 

poder había quedado del lado de un gobierno de facto. El 

propio proyecto hispanoamericano hacía necesario que la 

bienal pise América, por lo que los países escogidos para 

ello, por compartir la ideología de Franco, sin duda estarían 

abiertos a aceptar la invitación disponiendo de fondos para 

la instalación del evento. Inversamente, la segunda edición 

de la Bienal Hispanoamericana de Arte fue desde un inicio 

usufructuada para propaganda ideológica por la dictadura 

caribeña, la que desembolsó ―no sin el descontento de 

parte de la población y de la comunidad artística― una 

importante cantidad de dinero al asumir en su realización 

costos de instalación, publicidad y viáticos de los invitados. 

 

Por el contrario, la Bienal de São Paulo jamás dejo la 

ciudad que la vio nacer, fue desde el principio un evento 

pensado para esa ciudad, en pos del desarrollo, promoción 

y formación de un modelo de ciudadanía y en beneficio de 

sus ciudadanos, que pronto vieron cómo rápidamente 

comenzó a incrementarse el tesoro de sus museos.199 

                                                 
199 La Bienal dejó de tener carácter de certamen en su edición 15° 

(1979), y excepcionalmente volvió a tener premiación en sus ediciones 

20° y 21° (1989 y 1991). Al desvincularse la Bienal del MAM-SP 

―donde el acervo propio del museo y la colección de Matarazzo no 

tenían una clara separación― un conjunto de obras premiadas pasó a 

formar parte del nuevo Museu de Arte Contemporánea de la 

Universidade de São Paulo al que Matarazzo donó su colección, 

retirándola del MAM-SP. Las alternativas de la conflictiva y polémica 

situación por la que Matarazzo ―no el MAM-SP― donó todo el acervo 

del MAM-SP a la USP recorre un período que va desde 1959-1960 

―años de la modificación del estatuto del MAM-SP y de la creación 

de la Fundação Bienal de São Paulo― hasta 1968 ―año en que el 
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Adiós al Pabellón de la Límpida Soledad 

Este trabajo es parte inicial de un acercamiento posible a 

algunos megaeventos de arte: si bien muchos de ellos han 

sido profundamente indagados ―como muestra la calidad 

de los trabajos que anteceden a éste y sobre los cuales él se 

apoya― buscamos aproximarnos de modo sesgado a través 

de la comparación para obtener un panorama de 

circunstancias puntuales a las que cada uno de estos eventos 

ha respondido sino también para vislumbrar cómo ellos se 

sitúan sobre una cartografía de la contemporaneidad en la 

que las prácticas artísticas se entraman de modo prieto con 

los objetos de estudio de otras ciencias sociales. En este 

caso, indagar el origen y el desarrollo de dos bienales 

pioneras ―una en su corto vuelo, la otra en esas ediciones 

iniciales que auspiciaban el largo trayecto por el que llega 

al presente igualmente prestigiosa―, nos ha llevado a 

comprender parte de un tejido de intereses políticos e 

ideológicos que, en un caso y en el otro, desde ambos lados 

del Atlántico, han puesto en juego dos conceptualizaciones 

de una región en la que, finalmente, se impuso el sentir de 

sus protagonistas, quienes manifiestamente se perciben 

como latinoamericanos, con toda la pluralidad que este 

término, en constante revisión, puede incluir.200 Como ha 

señalado María Florencia Rizzo, la coexistencia de 

gentilicios establece necesariamente aun tensión puesto que 

                                                 
MAM-SP comienza su proceso de resurrección―. Pueden seguirse más 

pormenorizadamente en Bianchi, “MAM, umahistóriasemfim”, 116 et 

seqq. 
200 El adjetivo “latinoamericano” no ingresa al Diccionario de la Real 

Academia Española con valor de gentilicio hasta su 22° edición, la de 

2014. 
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ellos suponen identidades, memorias discursivas y modos 

de integración diversos y en conflicto, por lo que la 

adopción de uno u otro, inevitablemente, expresa una toma 

de posición de los distintos agentes implicados en su 

enunciación y en los discursos que ésta configura.201 

 

Los objetivos finales de cada una de las bienales abordadas 

fueron diferentes, pero en ambos casos se cumplieron. La 

bienal española cumplió su función política y ayudo a 

acercar posiciones con la Latinoamérica, y en su medida 

también aportó para que en 1953 Estados Unidos y España 

regularizasen sus relaciones diplomáticas y creasen 

acuerdos militares y económicos. La bienal brasileña logró 

consolidarse, presentar regularmente muestras y ha llego a 

concretar, en medio de la pandemia de COVID-19, su 

trigésimo cuarta edición. El éxito y prestigio de las 

muestras sucesivas la ha llevado a ser considerada como 

una de las fechas más importantes en el calendario mundial 

dedicado al arte contemporáneo 

 

Podemos concluir entonces diciendo que la aparición en 

1951 de dos nuevas y muy disímiles bienales —una 

hispanoamericana, otra moderna— marca el fin del largo 

y solitario reinado internacional de la Biennale, deudor de 

la universalización del concepto ilustrado de arte.202 La 

aspiración imperialista del Estado Español ingresó al 

mundo de los megaeventos de arte la perspectiva regional 

—que pronto entrará abiertamente en pugna con la 

                                                 
201 María Florencia Rizzo. “Lengua, identidad e integración regional en 

discursos sobre el español de principios del siglo XXI”. Logos, 27, 2 

(2017). 
202Shiner, La invención del arte…, 22. 
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global203—, en tanto la proximidad con los Estados Unidos 

de América durante el gobierno de Dutra y un 

desenvolvimentismo en ciernes204 de vórtice paulista— 

                                                 
203Esto será temprana y claramente perceptible cuando, por ejemplo, no 

prospere la existencia de una Bienal Latinoamericana de Arte 

concretada en San Pablo en 1978 que encontró en críticos como 

Frederico Morais y Aracy Amaral férreos defensores; o cuando la 

Bienal de La Habana elije enfocarse en el arte de América Latina y el 

Caribe en su evento inaugural (1984) y luego abarcar el arte de lo que 

Lilian Llanes —directora del Centro Wifredo Lam, institución 

organizadora del evento—, reconoce como “Tercer Mundo”, refiriendo 

una pluralidad de “sures” —Latinoamérica, África, Asia— en 

contraposición a un norte hegemónico de cuño europeocéntrico; o 

cuando, tras su primer década de vida se quiebre la impronta 

latinoamericana que Frederico Morais dio en su arranque a la Bienal 

del Mercosur para dar paso a una perspectiva regional-local 

proveniente de un punto de vista foráneo, escogiendo ex profeso para 

ello a un curador no brasileño —el español Gabriel Pérez-Barreiro— 

por entonces a cargo de la colección de arte latinoamericano de una 

institución estadounidense —TheBlantonMuseum, TheUniversityof 

Texas at Austin—, a quien se dio carta blanca para restructurar la bienal 

mientras, en simultáneo a esta labor, se encontraba preparando la 

muestra TheGeometryof Hope: Latin American 

GeometricalAbstractionfromthe Patricia Phelps de Cisneros 

Collection. Véase Morethy Couto, “La cuestión latinoamericana…”, 

50; Cecilia Iida, “Entrevista a Lilian Llanes. Memoria y resistencia en 

los inicios de la Bienal de La Habana”, Ramona,95 (2009) 12; 

Frederico Morais, “Reescrevendo a história da arte latino-americana”, 

en 1ª Bienal de Artes Visuais do Mercosul (Porto Alegre: Fundação 

Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 1997), 12-20; Gabriel Pérez-

Barreiro, “6ª Bienal del Mercosur. La tercera orilla del río”, en Moacir 

dos Anjoset alt.6ª Bienal do Mercosul. Zona franca (Porto Alegre: 

Fundação Bienal do Mercosul, 2007), 219. 
204Por cierto, la creación de la Comisión Económica de las Naciones 

Unidas para América Latina y el Caribe (CEPAL) data de 1948. Véase 

Amilcar Salas Oroño y Lucila Melendi. “El desarrollismo en Brasil y 
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afianzaron el interés por la “modernidad” —esto es, 

“actualidad”— del arte, si bien en uno de sus diversos 

rostros posibles: el de la vanguardia, devenida míticamente 

popular a partir de la década de 1950205. Como ya hemos 

apuntado, la posteridad observará a la bienal paulistana la 

falta de vocación latinoamericana.206 

Ante el nuevo panorama que comienzan a trazar estas dos 

nuevas bienales, la veneciana podría haberse despedido de 

su largo reinado absoluto conjurando aquellas palabras que 

con minucioso pincel trazó la renombrada caligrafía del 

ilustre Ts’uiPên sobre un papel otrora carmesí, ahora 

rosado y tenue: “Dejo a los varios porvenires (no a todos) 

mi jardín de senderos que se bifurcan.”207 
 

 

 

 

 

 

                                                 
Argentina: notas para un estudio comparativo”. e-l@tina. Revista 

electrónica de estudios latinoamericanos (2017), 42. 
205MateiCalinescu, Cinco caras de la modernidad. Modernismo, 

vanguardia, decadencia, kitsch, postmodernismo (Madrid: Tecnos, 

2003), 127. 
206Ya hemos mencionado que una de las voces que se hace cargo de 

esta cuestión ha sido la de Frederico Morais, quien la puso en juego al 

responsabilizarse de la primera Bienal del Mercosur y ya la había 

manifestado mucho antes, al considerar que la Bienal replicaba las 

propuestas del arte del norte, ansiosa de “extender a las demás naciones 

del Continente el mismo esquema de dominación”. Frederico Morais, 

Artes plásticas na América Latina: do transe aotransitório (Rio de 

Janeiro, Civilização Brasileira, 1979), 48, cit. por Morethy Couto, “La 

cuestión latinoamericana…”, 50. 
207 BORGES, Jorge Luis. Op. cit., p. 111. 
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