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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

entonces da origen a una serie de publicaciones de 

*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. Integra el Comité de Doctorado en Historia del
la Facultad de Filosofía y Letras de la UNCuyo. Es Directora del Doctorado en
Patrimonio Histórico Cultural y además de la Diplomatura en Patrimonio 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 



 22 

investigación científica dentro del ámbito universitario que 
abarca toda la región de Cuyo.  
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 
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VERDAGUER, Mirta SCOKIN de PORTNOY.  Otros fueron 
grandes investigadores externos 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 entonces que, 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 “el 
digital”. Esto porque la editorial del IHA 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 
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revistas científicas. Este sistema, mejora todos los procesos 
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. 
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Prensa Étnica - Italia en Chile - Discursos periodísticos y 
literarios - “L’eco d’italia” (1890- 1891) 

Mesti ricordi, antiche storie» and ethnic 
press in Chile. The case of the newspaper 
"L’Eco d’Italia" (1890-1891) from Santiago 
de Chile 

Mesti ricordi, antiche storie» e imprensa 
étnica no Chile. O caso do jornal 
santiaguino “L’Eco d’Italia” (1890- 1891) 

Mesti ricordi, antiche» et presse ethnique au 
Chili. 
Le cas du journal de Santiago "L’Eco 
d’Italia" (1890-1891 

Mesti ricordi, antiche storie " и этническая 
пресса в Чили. 
Дело газеты “L’Eco d’Italia” (1890 – 1891) 

SERGIO, Ivan* 
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Resumen 
El presente artículo se centra en los orígenes de la formación identitaria 
italiana en Chile en el siglo XIX, analizados a través de los discursos 
periodísticos y literarios presentes en el L’Eco d’Italia, ejemplo de 
prensa étnica. Indagaremos, por un lado, en la definición de los 
discursos identitarios italianos que inició a gestarse en el último cuarto 
del siglo XIX, y por el otro, en su análisis literario con el fin de valorar 
el impacto que la lengua tuvo en la formación discursiva y por ende 
identitaria italiana en Chile. En particular nos centraremos en las 
figuras de Adolfo Ghiselli, primer director del periódico y en la de 
Carlo Piva, su editor. Demostraremos que ambos se valieron de 
recursos estilísticos extraídos de la literatura italiana cuyas 
inspiraciones oscilaron entre los autores clásicos del Trecento y la 
tradición decimonónica del Norte de Italia. 

Palabras Claves 
PRENSA ÉTNICA - ITALIA EN CHILE - DISCURSOS 
PERIODÍSTICOS Y LITERARIOS - “L’ECO D’ITALIA” 

* Doctora con Mención Europea en Historia del Arte por la Universidad
de Sevilla, Profesora Ayudante Doctora del Departamento de Historia
del Arte y Filosofía de la Universidad de La Laguna, IP del proyecto
CONICYT INICIACIÓN FONDECYT n.11160359 “Diálogos
decimonónicos entre Chile y Europa. La enseñanza del dibujo: vehículo
de influjos y transferencias artísticas” (en el que se enmarca el presente
artículo), e IP del proyecto ANID REGULAR FONDECYT n.1201032.

SERGIO, Iván  y CINELLI, Noemí. Prensa Étnica - Italia en Chile - Discursos 
periodísticos y literarios - “L’eco d’italia” (1890- 1891), pp. 83-122.
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Abstract: 
This article focuses on the origins of the  formation of the Italian 
identity in Chile in the 19th century, analyzed through the 
journalistic and literary texts present in the L'Eco d'Italia, an 
example of ethnic press. We will investigate, on the one hand, the 
definition of Italian identity discourses that began to take shape 
in the last quarter of the 19th century, and on the other, its 
literary analysis in order to assess the impact that language had 
on discursive formation and therefore Italian identity in Chile. 
In particular, we will focus on the figures of Adolfo Ghiselli, the 
newspaper's first director, and Carlo Piva, its editor. We will 
show that both made use of stylistic resources drawn from Italian 
literature whose inspirations ranged from the classical authors 
of the Trecento and the nineteenth-century tradition of Northern 
Italy. 

Keywords: 
ETHNIC PRESS - ITALY IN CHILE - JOURNALISTIC AND 
LITERARY DISCOURSE - “L’ECO D’ITALIA” 

Resumo 
O presente artigo centra-se nas origens da formação 
indentitária italiana no Chile no século XIX, analisados através 
dos discursos jornalísticos e literários presentes no  L’Eco 
d’Italia, exemplo da imprensa étnica. Indagaremos, por um lado, 
na definição dos discursos identitários italianos que iniciou a 
sua gestação no último quarto do século XIX, e pelo outro, na 
sua análise literária com o fim de valorizar o impacto que a 
língua teve na formação discursiva e por isso identitária italiana 
no Chile. Em particular nos centraremos nas figuras de Adolfo 
Ghiselli, primeiro diretor do jornal e na de Carlo Piva, seu 
editor. Demonstraremos que ambos valeram-se de recursos 
estilísticos extraídos da literatura italiana cujas inspirações 



 86 

oscilaram entre os autores clássicos do Trecento e a tradição 
decimonônica do Norte da Itália. 

Palavras chaves  
IMPRENSA ÉTNICA – ITÁLIA NO CHILE – DISCURSOS 
JORNALÍSTICOS E LITERÁRIOS - “L’ECO D’ITALIA” 

Résumé 
Cet article se concentre sur les origines de la formation 
identitaire italienne au Chili au XIXème siècle, analysées à 
travers les discours journalistiques et littéraires présents dans 
L'Eco d'Italia, exemple de presse ethnique. Nous étudierons, 
d'une part, la définition des discours identitaires italiens qui ont 
commencé à prendre forme dans le dernier quart du XIXème 
siècle, et d'autre part, son analyse littéraire afin d'évaluer 
l'impact de la langue sur la formation discursive, et donc de 
l'identité italienne au Chili. Nous nous concentrerons en 
particulier sur les figures d'Adolfo Ghiselli, le premier directeur 
du journal, et de Carlo Piva, son rédacteur en chef. Nous 
montrerons que tous deux utilisaient des ressources stylistiques 
tirées de la littérature italienne dont les inspirations allaient des 
auteurs classiques du Trecento à la tradition du XIXème siècle 
du nord de l'Italie. 

Mots clés 
PRESSE ETHNIQUE - L’ITALIE AU CHILI - DISCOURS 
JOURNALISTIQUES ET LITTÉRAIRES - «L’ECO D’ITALIA» 

Резюме 
В настоящей статье основное внимание уделяется 
истокам итальянского самобытного образования в Чили в 
XIX веке, проанализированным через публицистические и 
литературные выступления, присутствующие в L'Eco 
d'Italia, примере этнической прессы. Мы будем 
исследовать, с одной стороны, определение итальянских 

SERGIO, Iván  y CINELLI, Noemí. Prensa Étnica - Italia en Chile - Discursos 
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идентифицирующих дискурсов, которое началось в 
последней четверти XIX века, а с другой-их литературный 
анализ, чтобы оценить влияние языка на дискурсивное и, 
следовательно, идентифицирующее итальянское 
образование в Чили. В частности, мы сосредоточимся на 
фигурах Адольфо Гизелли, первого директора газеты, и 
Карло Пиви, его редактора. Мы докажем, что оба 
использовали стилистические ресурсы, извлеченные из 
итальянской литературы, вдохновение которой 
варьировалось от классических авторов Trecento до 
девятнадцатой традиции Северной Италии. 

Слова 
Этническая пресса-Италия в Чили-публицистические и 
литературные выступления - " L'ECO D'ITALIA” 
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1. Introducción

En el último cuarto del siglo XIX la comunidad italiana 
presente en Chile, hasta aquel entonces dividida en 
pequeñas realidades aisladas sin un centro unificador, llegó 
a consolidarse como parte activa y referente en la sociedad 
chilena, hasta impulsar con éxito iniciativas sociales de 
diferente índole. 

 Nos sirvan estos datos: en 1856 se fundaron en Valparaíso 
las primeras dos instituciones italianas oficialmente 
reconocidas, eso es, la 6ª Compañía de Bomberos 
“Cristoforo Colombo” y la Sociedad de Mutuos Socorros 
“Unión Italiana”, que a su vez en el mismo año fundó la 
colonia italiana en Valparaíso92; los primeros periódicos 
italianos empezaron a publicarse en Chile desde 1890, 
mientras que instituciones de recién creación, como la 
Escuela Italiana de Santiago, la Escuela “Dante Alighieri” 
y la Sociedad Mutuo Socorro “Italia”93, daban comienzo a 
sus actividades. 

92 FAVERO, Luigi et al. Il contributo italiano allo sviluppo del Cile, 
(Torino: Edizione della Fondazione Giovanni Agnelli, 1993), p. 423. 
93 A partir del último cuarto del siglo XIX asistimos a la fundación de 
varias instituciones italianas en la capital chilena entre las cuales: la 
Sociedad Mutuo Socorro “Italia”, fundada en Santiago en 1880; la 
Escuela Italiana “Vittorio Montiglio”, fundada en Santiago en 1891; el 
Banco “Spagnuolo – Italiano”, fundado en Santiago en 1900; la Escuela 
Italiana “Dante Alighieri” fundada en Santiago en 1902. CRUZ, 
Nicolás. “La scuola italiana de Santiago: 1891 – 1920”, en Presencia 
italiana en Chile, n. 7 (Santiago: 1993), p. 157. 
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En este contexto, comenzaron a circular los primeros 
discursos periodísticos y literarios94 italianos, impulsados 
por el periódico L’Eco d’Italia que, con el doble objetivo 
de mantener los lazos con la patria nativa y reforzar los 
vínculos internos en la comunidad recién formada, se 
posicionó como prensa étnica de referencia y vehículo de 
difusión de la lengua y de la cultura del Belpaese en ámbito 
chileno. 

Esta idea de circulación de los DPL italianos obliga en 
primera instancia a indagar sobre el concepto de “discurso” 
y su tratamiento historiográfico.  

A partir de los años 60’ del siglo pasado en Estados Unidos 
y en Europa, el concepto de discurso se ha perfilado como 
un fructífero campo de investigación historiográfica, 
indagado a partir del abordaje de problemáticas y temáticas 
relacionadas con aspectos sociopolíticos y culturales con 
especial atención a la vertiente metodológica95.  

94 Para agilizar la lectura, desde ahora en adelante nos referiremos a los 
discursos periodísticos y literarios con el acrónimo DPL. Con estos 
términos nos referimos tanto a los textos periodísticos como a los textos 
literarios (cuentos y poemas) publicados en las páginas de las gacetas 
italianas. 
95 El concepto de “discurso” ha sido largamente trabajado en el contexto 
de las ciencias sociales. En esta sede mencionamos algunas obras 
fundamentales, sin ninguna pretensión de abordar el tema en su 
totalidad: FOUCAULT, Michel. La arqueología del saber, (Buenos 
Aires: Siglo XXI Editores, 1970); del mismo autor: El orden del 
discurso, (Barcelona: Tusquets, 1974); DE CERTEAU, Michel. La 
escritura de la historia, (México: Universidad Iberoamericana, 1985); 
RICOEUR, Paul. Tiempo y narración, (Madrid: Siglo XXI Editores, 
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En nuestro caso concreto, demostraremos que los DPL 
fueron el motor que dio vida a las instituciones 
mencionadas anteriormente. 

2. Contexto histórico y marco conceptual

La fundación de L’Eco en Santiago en 1890 se insertó en 
un clima social y político muy tenso que desembocaría al 
año siguiente en una violenta guerra civil; basta con citar la 
Batalla de La Placilla del 28 agosto de 1891 y el suicidio 
del presidente Balmaceda pocos días después, hechos que 
darán paso a la denominada Época del Parlamentarismo 
hasta 1925.  

En los mismos años, la precaria situación política y 
económica, junto con la profunda crisis agraria de los 
territorios norteños96, hizo que cinco millones de italianos, 
principalmente hombres, decidiera abandonar sus tierras de 
origen y alimentar las filas del ingente flujo migratorio 
hacía Sur América. 

Esta primera fase de emigración abarcó desde 1876 hasta 
1915. 

1998); del mismo autor: Teoría de la interpretación. Discurso y 
excedente de sentido, (Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 2006). 
96 La información completa sobre la inmigración italiana durante esta 
primera fase se encuentra en BALLETTA, Francesco et al. “Cent’anni 
di emigrazione italiana (1876-1976)”, en Un secolo di emigrazione 
italiana: 1876-1976, coord. Gianfausto Rosoli (Roma: Centro Studi 
Emigrazione, 1978), 9-64. 
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Analizando los datos expresados en valores absolutos para 
los años 1820-1894 sobre el número de inmigrantes 
europeos que eligieron América como objetivo de su 
desplazamiento, deducimos que, a finales del siglo XIX 
Chile no representaba una meta atractiva para los italianos, 
principalmente debido a la distancia que separaba los dos 
países y a las dificultades representadas por un tan largo 
viaje: 
Estados Unidos, 17.482.95997;  
Canadá, 2.703.330;  
Argentina, 1.437.000;  
Brasil, 776.215;  
Uruguay, 349.583;  
Chile, 52.300.  

Si bien la mayoría de los italianos se establecieron en la 
capital o en la ciudad de Valparaíso, hay también algunos 
que decidieron transferirse a ciudades más pequeñas, 
contribuyendo al desarrollo local. Desde este punto de 
vista, existen estudios98 que demuestran cómo los 

97 Esta cifra se refiere a los números de inmigrados europeo hacia el 
continente americano en el siglo XIX, en valores absolutos. Fuente: 
Agencia General de Colonización en Europa, Ministerio de Relaciones 
Exteriores, Vol. 271, Santiago, 1986; datos consultados en FAVERO, 
Luigi et al. op. cit, p. 9. 
98 Para profundizar este aspecto véase: CALLE RECABARREN, 
Marcos. “Perfil demográfico, ocupaciones y procedencia regional de 
los inmigrantes italianos en Tarapacá, 1866-1941”, en Sí, somos 
americanos: revista de estudios transfronterizos, vol. 8, n.1 (Tarapacá: 
2006), pp. 145 – 170; DÍAZ AGUAD, Alfonso. Presencia italiana en 
la ciudad de Arica, 1885 – 1950, (Tarapacá: Universidad de Tarapacá, 
2000); DÍAZ AGUAD, Alfonso y PIZARRO, Elías. “Algunos 
antecedentes de la presencia italiana en la ciudad de Tacna, 1885-
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inmigrados italianos lograron dar un apoyo fundamental a 
la sociedad chilena, especialmente a nivel comercial, por 
medio de la formación de pequeñas tiendas al detalle.  

Es oportuno conceptualizar brevemente los términos de 
“cultura” e “identidad nacional”, de los cuales nos 
serviremos en las próximas páginas.  

Consideramos la “cultura” como un patrón de significados 
que se vinculan a representaciones simbólicas que se 
trasmiten históricamente, debiendo manejarse como 
modelo o matriz para el análisis de significados99. Sobre la 
base de este conjunto de símbolos los hombres de un 

1929”, en Historia, 7 (Santiago: 2000), pp. 171 – 188; MAINO, 
Valeria. Características de la Inmigración Italiana en Chile 1880-
1987, (Santiago: Archivio Storico degli Italiani in Cile, 1988); 
MAZZEI DE GRAZIA, Leonardo. La inmigración italiana en la 
provincia de Concepción, 1890-1930, (Santiago: Pontificia 
Universidad Católica de Chile, 1989). 
99 Para profundizar sobre el concepto de “Cultura” véase: BURKE, 
Peter. Formas de Historia Cultural, (Madrid: Alianza Editorial, 2000); 
del mismo autor: ¿Qué es la historia cultural?, (Barcelona: Paidós 
Ibérica, 2006); Hibridismo cultural, (Madrid: Akal, 2010); 
CHARTIER, Roger. El mundo como representación. Estudios sobre 
historia cultural, (Barcelona: Gedisa, 1992); del mismo autor: 
Sociedad y escritura en la Época Moderna. La cultura como 
apropiación, (México: Inst. Mora, 1995); Cultura escrita, literatura e 
historia. Coacciones transgredidas y libertades restringidas, (México: 
Fondo de Cultura Económica, 2000); GEERTZ, Clifford. La 
interpretación de las culturas, (Barcelona: Gedisa, 1988); GODOY 
URZÚA, Hernán. La cultura chilena, (Santiago de Chile: Editorial 
Universitaria, 1982); MORANDE, Pedro. “La cultura como 
experiencia o ideología”, en Revista Universitaria, XXII (Santiago: 
1987), pp. 187 – 196. 

SERGIO, Iván  y CINELLI, Noemí. Prensa Étnica - Italia en Chile - Discursos 
periodísticos y literarios - “L’eco d’italia” (1890- 1891), pp. 83-122.



Cuadernos de Historia del Arte – Nº 35, NE Nº 10 – junio-diciembre – 2020 - ISSN: 
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 
FFyL – UNCuyo. 

93 

determinado grupo social transmiten rituales, creencias, 
tradiciones, etc.; siguiendo las palabras de Geertz, “el 
pensar humano es principalmente un acto público 
desarrollado con referencia a los materiales objetivos de la 
cultura común”100.  

Por lo tanto, no concebimos la cultura como un valor 
absoluto sino más bien como una construcción que se 
desarrolla a través de diferentes medios, en nuestro caso 
específico, a través de la difusión de la prensa étnica 
italiana en Chile. Reconocer este postulado como válido, 
permite extender su empleo, brindando la posibilidad de 
enmarcar nuestro trabajo dentro de los Estudios Culturales. 

Por lo que se refiere al concepto de “identidad”, 
consideramos ésta como un discurso específico que tiene 
unas repercusiones tangibles tanto en el individuo como en 
los sujetos colectivos, como, por ejemplo, la colonia 
italiana formada en aquella época. Es oportuno precisar que 
utilizaremos dicho termino en sentido extenso, no sólo para 
referirnos a las identidades nacionales que encerrarían el 
campo de aplicación de este concepto.  

Es notorio que el modelo deconstructivista ha indagado 
intensamente sobre este concepto, criticando la existencia 
de una identidad estable y duradera, en favor de una visión 
más dinámica y en continua evolución, que atribuiría por lo 

100 GEERTZ, Clifford. op. cit, p. 82. 
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tanto a la identidad una característica paradójicamente 
mudable y fragmentada101.  

Dado que la identidad se liga siempre a un sujeto, que puede 
ser individual o colectivo, deberíamos presuponer una 
fundamental unidad del sujeto que justo en virtud de esta 
unidad puede identificarse. Stuart Hall destaca esta 
fragmentación típica del sujeto, que por lo tanto en el curso 
del tiempo engendra muchas identidades igualmente 
segmentadas y en continuo devenir: 

“El concepto acepta que las identidades 
nunca se unifican y, en los tiempos de la 
modernidad tardía, están cada vez más 
fragmentadas y fracturadas; nunca son 
singulares, sino construidas de múltiples 
maneras a través de discursos, prácticas 
y posiciones diferentes, a menudo 
cruzados y antagónicos. Están sujetas a 
una historización radical, y en un 
constante proceso de cambio y 
transformación”102. 

101 Para profundizar sobre el concepto de “identidad” véase: 
LARRAÍN, Jorge. “El concepto de identidad”, en Famecos, n. 21 (Rio 
Grande do Sul: 2003), pp. 30 - 42; HALL, Stuart y DU GAY, Paul. 
Cuestiones de identidad cultural, (Buenos Aires – Madrid: Amorrortu 
Editores, 1996); REMOTTI, Francesco. Contro l’identità, (Roma-Bari: 
Laterza, 1996); del mismo autor: L’ossessione identitaria, (Roma-Bari: 
Laterza, 2010); Cultura. Dalla complessità all’impoverimento, (Roma-
Bari: Laterza, 2011); SAID, Edward. Orientalismo, (Barcelona: 
Edición DeBolsillo, 2007); SMITH, Anthony. La identidad nacional, 
(Madrid: Trama Editorial, 1997).  
102 HALL, Stuart y DU GAY, Paul. op. cit, p. 17. 
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Consideramos la identidad como una práctica discursiva 
que se genera en primer lugar en la lengua y por medio de 
la lengua. Transferido al caso específico de los DPL 
italianos que nos atañen, podemos deducir que el italiano 
de los periódicos representó un fuerte componente 
identitario para los italianos de la época. La diferencia, que 
se crea en oposición al “otro”, y la separación de lo que es 
“otro de nosotros”103, son ulteriores pilares que crean las 
bases para establecer una identidad. 

Este aspecto es aún más relevante si consideramos el 
amplio debate que se desarrolló en las primeras 
publicaciones de L’Eco d’Italia104, sobre la importancia de 
la lengua italiana para la colonia y sobre la urgencia de crear 
una escuela italiana en Chile que se hiciera cargo de 
transmitir esta herencia a las generaciones siguientes.  

3. “L’Eco d’Italia”: fundación y objetivos del primer periódico
santiaguino en lengua italiana 

El día 3 de agosto de 1890, en un formato de cuatro páginas 
de cinco columnas por cada hoja, se publicó en Santiago el 
número 1 de L’Eco d’Italia, dando comienzo a una serie de 
88, que terminará el día 4 de octubre de 1891. 

103 Este concepto es expresado también por Edward W. Said: “La 
creación de una identidad, implica establecer antagonistas y «otros» 
cuya realidad esté siempre sujeta a una interpretación y reinterpretación 
permanentes de sus diferencias con «nosotros».” (SAID, Edward. op. 
cit, p. 436.)  
104 Carlo Piva, “Una cosa che va fatta”, L’Eco d’Italia, 10 de agosto de 
1890. 



Fig. 1: Portada de L'Eco d'Italia, Santiago, n. 1, 3 de agosto de 1890. 
(Hemeroteca Nacional de Chile) 
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El primer equipo gestor que se hizo cargo de su fundación 
y organización era así conformado: el cargo de editor era 
cubierto por Carlo Piva, originario de la ciudad de Roma. 
Gracias a una carta fechada al 20 de septiembre de 1890105, 
enviada al Ministerio del Reino de Italia por Pietro Castelli, 
cónsul italiano en Chile, sabemos que Piva desarrollaba su 
actividad de tipógrafo y editor del periódico de Nápoles 
“Igea”. El cargo de director era cubierto por Adolfo 
Ghiselli106, figura todavía poco indagada por la 
historiografía actual. Dirigió L’Eco durante las primeras 16 
publicaciones, es decir del 3 de agosto de 1890 hasta el 9 
de octubre del mismo año. A partir de esta fecha, como se 
lee en el número 17 del 12 de octubre, “il signor Adolfo 
Ghiselli lascia questa redazione per dedicarsi interamente 
ai suoi affari”107, y las funciones de director recayeron en 
las manos de Maggiorino Allosia108.  

105 Archivio Storico Diplomatico del Ministero degli Affari Esteri 
(=ASDMAE), Affari Politici (=AP), Serie Politica “A”, b. 21 
(1888/1891), f. 6 – Stampa Italiana in Cile – Lettera del 20 settembre 
del 1890, p. 2. 
106 Son escasas las noticias que tenemos acerca de Ghiselli.  En la carta 
citada en la nota anterior, hemos encontrado la referencia que copiamos 
por entero: “[…] ha parte nell’Eco, e firma anzi come Direttore, ma non 
è che un subordinato, certo Adolfo Ghiselli, già da qualche (tempo nda) 
al Chili e sul quale non ho ora dati da riferire”. ASDMAE, AP, Serie 
politica “A”, b. 21 (1888/1891), f. 6 – Stampa Italiana in Cile – Lettera 
del 20 settembre del 1890, p. 4. 
107 Anónimo, “Sin título”, L’Eco d’Italia, 12 de octubre de 1890. En el 
texto hemos decididos dejar en italiano todas las fuentes primarias 
(documentos diplomáticos de archivo y periódicos italianos) que hemos 
analizados. 
108 No tenemos informaciones ciertas sobre el nuevo director de L’Eco; 
no obstante, en la citada carta de septiembre de 1890, encontramos una 
referencia a Michele Maggiorino, originario de Alessandria y que 
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La sede administrativa del periódico se instaló en la Calle 
San Antonio n. 29, en el centro de la capital, a pocas cuadras 
de la Plaza de Armas.  

La idea inicial del editor era una publicación bisemanal, el 
domingo y el jueves, aunque sobre todo en el primer mes 
de vida del periódico, no será respetada esta periodicidad, 
siendo los domingos 3, 10 y 24 de agosto y el martes 19 del 
mismo mes los días efectivos de salida en prensa de L’Eco. 

En el primer número se aclararon los objetivos que 
animaban la publicación, en particular, reforzar la unión 
dentro de la colonia italiana residente en Chile y ofrecer 
noticias sobre la política, los nuevos descubrimientos 
científicos, el comercio y la literatura en ámbito italiano.  

Quedaba además evidente la fuerte apelación a la patria y a 
los sentimientos que generaba, que informaba de si el 
entero periódico. En el artículo titulado “A la colonia 
italiana”, se lee: 

“È un proclama alla Napoleone che io 
vorrei fare per scuotervi, per far vibrare 
in voi tutti la corda dell’amor patrio, 
affinché numerose fossero da parte 
vostra le adesioni a questo giornale, che 
ricorda la patria lontana. [...] Non tengo 
alcun dubbio che sia spento in voi quel 

colaboró en la redacción del periódico. ASDMAE, AP, Serie politica 
“A”, b. 21 (1888/1891), f. 6 – Stampa Italiana in Cile – Lettera del 20 
settembre del 1890, p. 4.  
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sentimento dello spirito di nazionalità 
che fa operare ovunque grandiosi 
prodigi, ove sia unione e concordia, e che 
io metto innanzi quale stimolo per i 
ritrosi e gli ignavi. [...] I nostri fratelli 
d’Italia saluteranno con gioia il sorgere 
di un nuovo periodico in terre lontane, 
nelle quali i sentimenti per la patria 
nostra verranno resi pubblici al mondo 
intero facendo conoscere alla distanza di 
molte migliaia di leghe come palpita il 
cuore italiano, e come il sangue non 
degenera in questi bellissimi paesi”109. 

Está claro que la referencia a la patria italiana era, por un 
lado, el motor que empujaba a los autores a publicar en 
“tierras lejanas”; y por el otro, servía como persuasión para 
que los lectores siguieran leyendo el periódico. Así, a través 
de las subscripciones, se lograría que L’Eco se mantuviera 
activo en la prensa.  

A tal propósito, Piva evidenciaba las crecientes dificultades 
económicas por la impresión y la difusión de L’Eco, 
incitando varias veces el público italiano a subscribirse y 
tomar parte activa al diario a través del envío de publicidad 
y artículos.  

En concreto, la última página de cada número era dedicada 
exclusivamente a la publicidad, no faltando ocasiones en 

109 Carlo Piva, “Alla colonia italiana”, L’Eco d’Italia, 3 de agosto de 
1890. 
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las que los anuncios ocuparon dos hojas. La publicidad 
hacía referencia a las actividades comerciales de la colonia 
residente, como imprenta y litografía, vidriería, artículos en 
cartones, sastrería, vinería, sombrerería y lavandería.  

El tema de la participación del público fue constante en 
todos los números. Uno de los proyectos de Piva fue crear 
una escuela italiana en la capital. Este intento fue llevado 
adelante, por un lado, gracias a una serie de discursos que 
ponían en evidencia un evidente atraso frente a las demás 
colonias extranjeras residente en Chile, por ejemplo, la 
alemana o la española que ya tenían sus escuelas y 
colegios110. Por el otro, gracias a acciones de carácter social 
dirigidas a la constitución de un comité fundador encargado 
de la fundación de la escuela. El empeño de Piva, por lo 
tanto, iba en dos direcciones, la vertiente teórica de los 
discursos y la vertiente práctica de las iniciativas sociales.  

4. Discursos periodísticos en “L’Eco d’Italia”

Por cuánto concierne los discursos, Piva a menudo recurrió 
al empleo del tema del amor patrio. Publicó en el segundo 
número del L’Eco una carta dirigida al diputado del Reino 
de Italia Ruggiero Bonghi111, presidente del Comité por la 
divulgación del italiano en el extranjero. En la carta abierta 

110 Carlo Piva, “Gl’Italiani nel Chili”, L’Eco d’Italia, 3 de agosto de 
1890; Carlo Piva, «Una cosa che va fatta», L’Eco d’Italia, 10 de agosto 
de 1890. 
111 El diputado del Reino de Italia Bonghi fue presidente de la Sociedad 
de la Prensa y participó en la fundación de la Sociedad “Dante 
Alighieri” en el año 1889. Una sucursal de la escuela “Dante Alighieri” 
abrirá también en Chile, a Santiago, en el año 1902, como ya 
mencionado en precedencia.  
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solicitaba al diputado sustentar la fundación de una 
institución “eminentemente patriottica”112 que traería los 
valores de la patria italiana a Chile, a través de 
financiaciones públicas. El propósito de Piva era seguir los 
programas establecidos por los Consejos escolares del 
Reino de Italia y emplear exclusivamente profesores 
nativos italianos.  

El editor, además, aseguraba dedicar la escuela a los reyes 
de Italia, y por lo tanto interceder con ellos para que 
llegaran financiaciones también desde la Monarquía.   

112 Carlo Piva, “Lettera aperta”, L’Eco d’Italia, 10 de agosto de 1890. 



Fig. 2: L'Eco d'Italia, Santiago, n. 2, 10 de agosto de 1890. 
(Hemeroteca Nacional de Chile) 
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A la comunidad italiana en Chile dedicó una serie de 
artículos que llevaban siempre el mismo título, “Una cosa 
che va fatta (Algo que se debe hacer, tda)”113.  

Es interesante notar como en estos artículos esté presente 
una fuerte componente literaria que a menudo evoca los 
padres de la lengua italiana, en particular modo el poeta 
florentino Dante Alighieri y su Divina Commedia114.  

En el artículo publicado el 10 de agosto de 1890, haciendo 
una larga comparación con las demás naciones europeas 
que en Chile ya tenían sus propias instituciones, se lee: 

 “Se tutte le nazioni civili europee ci 
hanno preceduti in si benevole ed utile 
istituzione, ciò è dipeso puramente da 
cause politiche e conseguentemente 
economiche. Mentre quelle nazioni erano 
all’apogeo della loro gloria e della loro 
ricchezza, gaudenti il prestigio dovuto 
loro dal riscatto secolare di sacrosanti 

113 El primer artículo de la serie se encuentra en: Carlo Piva, “Una cosa 
che va fatta”, L’Eco d’Italia, 10 de agosto de 1890. 
114 La Divina Commedia es un poema alegórico didascálico compuesto 
por el poeta florentino Dante Alighieri presumiblemente entre 1306 y 
1321. La obra cuenta el viaje ultramundano de Dante dentro de los tres 
mundos cristianos, el Infierno, el Purgatorio y el Paraíso; el 
protagonista acompañado por Virgilio, a través de la visión de los tres 
mundos, ejecutará una redención moral y espiritual de su vida. En la 
tradición literaria italiana la obra de Dante es reconocida como una de 
las cumbres más altas de la poesía en versos. 
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diritti, la nostra Italia gemeva allora 
sotto l’imperio della più odiosa tirannia, 
sparse le membra e buttate nel più lurido 
fango a famelici cani le cui BRAMOSE 
CANNE non potevano mai saziarsi dei 
paradisiaci prodotti della sua bella 
terra”115. 

El mayúsculo presente en el texto es del editor Piva que cita 
un verso famoso del Infierno dantesco, precisamente el 
verso en que Virgilio lanza un puño de tierra en las fauces 
del demonio Cerbero para calmar su hambre diabólica. En 
el Inferno, en el canto VI, vv.13-27, se lee la descripción 
del demonio que vigila el III Círculo de los Glotones: 

“Cerbero, fiera crudele e diversa 
con tre gole caninamente latra 

sovra la gente che quivi è sommersa. 
Li occhi ha vermigli, la barba unta e 

atra, 
e ‘l ventre largo, e unghiate le mani; 

graffia li spirti, ed iscoia ed isquatra. 
[...] 

Quando ci scorse Cerbero, il gran 
vermo, 

le bocche aperse e mostrocci le sanne; 
non avea membro che tenesse fermo. 
E ‘l duca mia distese le sue spanne, 
prese la terra, e con piene le pugna 

115 Carlo Piva, “Una cosa che va fatta”, L’Eco d’Italia, 10 de agosto de 
1890. 
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la gittò dentro a le BRAMOSE 
CANNE”116. 

La analogía entre el artículo de Piva y la descripción 
dantesca es evidente. El editor compara la situación de los 
penitentes del III círculo, con la situación de los italianos 
del Reino de las dos Sicilias bajo la guía del último rey 
Francesco II de Borbón. Además de la cita textual del verso 
27, “deseosas cañas”, para describir la avidez de la 
monarquía insaciable en el sur de Italia, Piva utiliza la 
metáfora del barro en el que los glotones están obligados a 
vivir bajo el dominio de Cerbero.  

El empleo del adjetivo “paradisiaco” alude a la tercera 
cantica dantesca, Il Paradiso, en la que Dante por fin logra 
cumplir su misión salvadora, tal y como Italia logrará 
liberarse de la “más odiosa tiranía” de los Borbones. 

Es importante destacar como la descripción del Cerbero 
dantesco sea mucho más violenta, cruda y brutal de la que 
Virgilio, su maestro y guía en el viaje, dio en el VI libros 
del Eneide117 dónde la Sibila lanza una hogaza llena de miel 
y hierbas (en lugar de un simple puño de tierra) en las 
fauces de Cerbero para ayudar a Eneas a continuar el viaje 
en los Avernos118. 

116 PETROCCHI, Giorgio, ed. La Commedia di Dante, (Milano: 
Mondadori, 1966-1967), p. 22. 
117 CARO, Annibal, ed. Eneide di Virgilio, (Milano: Ulrico Hoepli, 
1991), p. 130. 
118 La palabra Averno es sinónimo de Infierno. En concreto el termino 
hace referencia al “Lago d’Averno” en Campania (Italia) que en la 
mitología clásica se reputaba ser la entrada al mundo de los ínferos. 
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Si a ello añadimos que durante el siglo XIX los ambientes 
románticos italianos y sobre todo el crítico literario 
Francesco De Sanctis119 despertaron un renovado interés en 
la obra dantesca, consagrando el florentino como símbolo 
de la poesía más elevada y emblema de la nación italiana120, 
es fácil suponer que Piva y sus contemporáneos conocieran 
la diferencia entre la obra de Dante y la de Virgilio.  

Desde este punto de vista la descripción feroz que Piva hace 
de la situación de la monarquía de los Borbones refleja poco 
la realidad del sur Italia de aquellos años y se posiciona en 
una tendencia historiográfica que en Italia ha prevalecido 
hasta hace pocos años, y que transforma el Risorgimento121 
italiano en el eterno mito de la lucha del bien sobre el 
mal122.  
A pesar de estas consideraciones de carácter general sobre 
el fenómeno de la Unidad de Italia, el mensaje que Piva 
quería enviar al público lector fue que, aunque formada 
desde  hacía pocos años123 y con todas las evidentes 

119 DE SANCTIS, Francesco. Storia della Letteratura Italiana, 
(Firenze: Sansoni, 1960). 
120 Es justo a partir de la segunda mitad de 1800 que Dante será 
introducido en los programas escolares italianos y su fortuna continuará 
incesante hasta hoy en día. 
121 Para profundizar sobre la época del Risorgimento véase: MACK 
SMITH, Denis. Il Risorgimento Italiano, (Roma – Bari: Laterza, 1999). 
122 Para profundizar sobre el tema del “mito” del Risorgimento en la 
crítica historiográfica italiana véase: MACK SMITH, Denis. op. cit, pp. 
468-487.
123 El 14 de marzo de 1861 el rey Vittorio Emanuele II proclamó el
nacimiento del Reino de Italia. En esta ocasión el rey decidió adoptar
como carta constitucional del nuevo reino el “Statuto albertino” que, de
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dificultades políticas y sociales124, la patria italiana era en 
realidad ya unida “lingüísticamente” desde hacía siglos, 
como añade más adelante en el artículo: “L’Italia divisa 
politicamente sì, ma sempre unita da un medesimo idioma, 
quando gli scritti patriottici dei nostri più grandi prosatori 
e il grido più possente dei nostri poeti riuscivano a scuotere 
gli animi dal lungo letargo”125.  

Piva hizo hincapié en la importancia de la lengua italiana 
como primera componente unificadora e identitaria común 
a todos los italianos de norte a sur de la península. Todo 
ello para estimular la comunidad residente en Chile a 
movilizarse por la formación de la única institución que 
podía y debía transmitir y difundir el idioma nativo en una 
tierra tan lejana, es decir la ya citada Escuela Italiana de 
Santiago. 

5. Discursos literarios en “L’Eco d’Italia”

L’Eco dedicó amplio espacio a la publicación de discursos 
puramente literarios, bajo forma de novelas a episodios y 
poemas.  

hecho, concedía amplios poderes a la Monarquía en detrimento del 
parlamento italiano. Para profundizar sobre el tema de la formación del 
Reino de Italia véase: LEPRE, Aurelio y PETRACCONE, Claudia. 
Storia d’Italia dall’unità ad oggi, (Bologna: Il Mulino, 2008).    
124 Para profundizar sobre la situación política y social del Reino de 
Italia véase: MACK SMITH, Denis. op. cit, pp. 503-514. 
125 Carlo Piva, “Una cosa che va fatta”, L’Eco d’Italia, 10 de agosto de 
1890. 
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En esta sede nos parece adecuado analizar el poema del 
director Adolfo Ghiselli, ejemplo de discurso literario, 
publicado en el número 1 del 3 de agosto de 1890. El título 
es “Ricordi d’Italia”126:   

Ricordi d’Italia 

E voi, mesti ricordi, antiche storie 
1       
sposate al suon di calabrese cetra 
che in riva al mar di Mergellina un 
giorno 
cara copia d’affetti in me versaste 
oggi il canto dirà. Mia vita allora 
5       
lassa! anelante a più cortesi fati 
era cogli astri e il mar, e veleggiava 
là dove la tirrena onda si frange 
alle azzurrine sirenuse, e l’irta 
Capri solleva sui petrosi fianchi 
10       
i festanti vigneti. Assisa in poppa 
dello scuro navil sotto la pompa 
d’ondeggianti cincinni una famiglia 
di fanciulli tessea vocali suoni 
sovra l’arpa dei padri, ed era quello 
15       
l’ultimo vespro che vedean d’Italia 
i colli e il mare e le natie contrade 
perocché la dimani essi alle ignote 
americane stridule contrade 
recheran l’armonia d’itali accenti 
20 
e le proprie sventure. Intanto l’aura 

non cancellava dal poema il verso 
che agli Estensi die’ fama, e alla 
cittade 
che dal ferro si noma. Un ampio e 
terso 
astro, che primi ad appellarlo sole 
furo i pastori di Caldea, già basso    
40       
le chiamate di luce onde vibrava 
sul ventoso Epomeo. Anche al mio 
sguardo 
paesi e rupi e collinette e torri 
lontanando fuggian, e mentre al 
flutto 
d’onde ei venga io pensava, ove 
s’arresti,          45          ov’ei 
s’estigna, un non so ché nel core 
dogliosamente a me stringea. 
Veloci 
i momenti fuggian col sol, 
coll’onde, 
ma non coll’ombre. Ah! tali ombre 
si danno 
che non dileguano mai, s’anco la 
mente,            50       
eterea luce che le stesse fiamme 
vince del sole, alla tenzon con esse 

126 Adolfo Ghiselli, “Ricordi d’Italia”, L’Eco d’Italia, 3 de agosto de 
1890. 
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dolce increspava alla marina il lembo, 
né dei ciclopi torreggianti al lido 
ci scorava il pensiero; ma per gli 
spaldi 
di Sorrento apparian castelli e ville 
25       
e ingannevoli obbietti. Io quivi allora 
vedea le celle e i cavalieri e l’arme 
di quel vago cantor che le vezzose 
sue littorane e le paterne rive 
sventurato! Piangea dentro i recessi     
30       
dei giardini d’Armida. Ameno errore, 
temerario desio, ch’indi gli valse 
le regali di corte ire, e il privato       
livor beffardo. Ma benché schernito 
egli, il gentil cavalier oppresso,       
35      

scendere osasse. Alfin toccammo 
il lido        
che torto in arco fra leggiadre 
conche 
popolate di ville e di giardini       
55                                        a 
Posillipo adduce. Era già l’ora 
che si scolora il mondo; e mesti 
accenti 
dai viaggianesi pollici premute 
sussuravano l’arpe. Era la speme 
dei ritorni cantata, e il vale 
estremo                    60       
alla povera madre. Oh quel che in 
core 
scender m’intesi, or di ridir invano 
una dolce del cielo arpa 
saprebbe…  

Adolfo Ghiselli  

El poema se compone de 63 versos libres endecasílabos y 
no presenta una estructura simétrica de rimas. El hecho de 
recurrir al verso endecasílabo vincula el texto de Ghiselli a 
la tradición clásica de la poesía italiana que desde la Edad 
Media a la actualidad ha privilegiado este tipo de verso, en 
virtud de la adaptabilidad a la rítmica de la lengua italiana.  

El poema de Ghiselli abre la sección literaria del periódico 
a la que seguirán otras composiciones poéticas enviadas por 
exponentes de la comunidad italiana. La importancia del 
poema, a nuestro aviso, se debe a dos elementos específicos 
que examinaremos en las próximas páginas: el primero, es 
la lírica como medio de expresión y la referencia a la 
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tradición literaria clásica italiana; el segundo, tiene que ver 
con las informaciones sobre el público al que iba dirigido.  

En relación con la elección de la lírica, Ghiselli describe su 
viaje iniciado por el puerto de Nápoles y las sugestiones 
probadas al mirar por la última vez los lugares que le vieron 
nacer. Describe las esperanzas repuestas en aquel largo 
viaje (“anelante a più cortesi fati”, v. 6) y el impulso que le 
llevó a tomar la decisión de dejar el Belpaese. Decisión que 
en aquellos años representaba un cambio drástico en la vida 
de un emigrante, ya que para muchos italianos el viaje a 
América fue de sola ida, principalmente por el alto coste del 
billete.  

La primera parte del poema, por lo tanto, es dedicada a la 
descripción del abandono del puerto de “Mergellina” (v. 3) 
y de la última mirada al paisaje italiano, pasando por la “irta 
Capri” (vv. 9-10), dejándose atrás el magnífico golfo de 
Sorrento. Un elemento importante es la presencia de otros 
italianos en el mismo barco: llama la atención de Ghiselli 
la música entonada por una familia, en la que los padres 
tocan instrumentos y los niños cantan alegremente. El 
componente sonoro con el que comienza la composición 
volverá a proponerse al final del poema, cuando el barco 
terminará su viaje en las costas americanas, y el poeta 
escuchará de nuevo el canto de aquellos niños, pero ahora 
con una inflexión melancólica respecto al momento de la 
salida; una vez llegados a destino, el canto hablará de la 
esperanza por el retorno a la ya añorada patria, sentimiento 
subrayado por los vv. 59-61: “Era la speme / dei ritorni 
cantata, e il vale estremo / alla povera madre”.  
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El viaje es un tema recurrente en la tradición literaria 
italiana. En este caso específico, el tono nostálgico de la 
composición recuerda los versos de otro poema famoso que 
Ghiselli evidentemente conocía muy bien: A Zacinto de 
Ugo Foscolo127. El análisis de los campos semánticos de los 
dos poemas evidencia numerosas analogías, y en esta sede 
haremos mención a tres de ellos.  

El primero y más explícito es la referencia a las islas, Zante 
e Itaca en el poema del Foscolo, Capri y las tres Islas de las 
Sirenas en el golfo de Nápoles en el caso de Ghiselli. El 
segundo campo semántico concierne los elementos 
naturales del paisaje italiano. Tal y como hizo Foscolo, 
Ghiselli describe escorzos del paisaje natural: las 
“azzurrine” (v. 9) Islas de las Sirenas, los “petrosi fianchi” 
(v. 10) y los “festanti vigneti” (v. 11) de la isla de Capri, los 
castillos y las villas en el golfo de Sorrento. Hasta la llegada 
al Nuevo Mundo, visto y descrito una vez más con las 
imágenes de Italia en la memoria: las “leggiadre conche” 
(v. 54) que caracterizan las costas americanas, recuerdan el 
paisaje de Posillipo. El tercer campo semántico es la 
identificación del poeta con un héroe tradicional de la 
literatura clásico. Si Foscolo se compara a Ulises que 
abandonará Ítaca para volver a pisarla después de veinte 
años, Ghiselli encuentra su alter ego en Rinaldo de la 
Gerusalemme liberata de Torquato Tasso128, el héroe que 
logrará huir del jardín encantado de la bruja Armida para 

127  FOSCOLO, Ugo. Poesie di Ugo Foscolo, (Firenze: Le Monnier, 
1856). 
128  TOMMASI, Franco, ed. Gerusalemme liberata di Tasso, (Milano: 
Rizzoli, 2009). 
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volver al campo de batalla contra los musulmanes. A pesar 
de esta analogía, para el poeta no habrá ningún retorno sino 
un sucederse de “sombras” que lo atormentan y de las 
cuales no logra librarse.  

Hacia el final de la composición el autor subraya la 
inutilidad del recuerdo de la misma tierra lejana: “quel che 
in core / scender m’intesi, or di ridir invano / una dolce del 
cielo arpa saprebbe…” (vv. 61-62-63). Por un lado, el 
poema del Ghiselli se refiere a la línea neoclásica italiana, 
introducida con el recurso a la obra de Tasso, y por otro, 
señala elementos significativos del Romanticismo, cuales 
la inquietud y el tema del destierro de la patria. 

El segundo elemento específico que queremos subrayar 
constituye la referencia al público de lectores. Por un lado, 
el tema del viaje y de la emigración, en línea con los 
objetivos de L’Eco, sirvió a recrear una unión entre 
connacionales en virtud de la misma procedencia y 
reforzada por el sentimiento compartido de abandono de la 
madre patria. Por el otro, el poema nos ofrece un análisis 
del alto nivel cultural del público lector y consumidor de la 
prensa. A tal propósito, como demuestran los trabajos de 
Favero, Stabili, Pinto Vallejos, Pinto Rodríguez y Rolle129, 
el aporte extranjero en Chile fue cuantitativamente menos 
consistente que en otros países. Tuvo sin embargo una 
repercusión cualitativa de una importancia muy relevante, 
más clara aún si se enmarca en el debate130 que se desarrolló 

129 Los trabajos de los autores citados relativos a la presencia y al aporte 
italiano en Chile, se encuentran en FAVERO, Luigi et al. op. cit. 
130 Para traer un ejemplo, a nivel de periodismo, el aporte de los 
extranjeros americanos fue significativo como nos recuerda Villalobos: 
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en el siglo XIX en Chile acerca de la necesidad de traer 
intelectuales y personalidades especializadas desde Europa 
que se insertaran en el tejido cultural del País.  

Finalmente, considerando que la lectura de los periódicos 
en voz alta fue práctica común durante aquel período131, y 
dada la existencia de círculos culturales italianos que 
fomentaban este ejercicio132, no nos parece arriesgado 
afirmar que el poema de Ghiselli haya llegado a un público 
amplio y heterogéneo. 

“Los americanos concentrados en Chile como único asilo libertario en 
el continente, tuvieron especial importancia en el desarrollo del 
periodismo de batalla y en la publicación de revistas literarioas”. En 
VILLALOBOS, Sergio. Chile y su Historia, (Santiago: Editorial 
Universitaria, 1997), p. 229. 
131 Un importante trabajo sobre la práctica de la lectura en voz alta se 
encuentra en CHARTIER, Roger. op. cit, pp. 105-162. 
132 Entre los círculos que cabe destacar creemos oportuno mencionar la 
asociación “Roma” con sede en Valparaíso, como relata Piva en: Carlo 
Piva, “Società Musicale Roma”, L’Eco d’Italia, 18 de septiembre de 
1890. 



Fig. 3: L'Eco d'Italia, Santiago, n. 11, 18 de septiembre de 1890. 
(Hemeroteca Nacional de Chile) 
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6. Las iniciativas sociales de “L’Eco d’Italia”

En relación con la vertiente práctica señalada 
anteriormente, L’Eco propuso unas importantes iniciativas 
sociales. Piva utilizó el periódico como medio de 
propaganda activa para la formación de la Escuela Italiana 
en Santiago, por un lado, a través de los discursos dirigidos 
hacia Italia y por el otro, con los mensajes y las iniciativas 
dirigidas a la colonia italiana.  

A partir del tercer número, publicó una ficha para elegir y 
votar un comité fundador que tendría los siguientes 
encargos: establecer una lotería con premios que servirán a 
financiar el proyecto de la Escuela; organizar y localizar un 
lugar por un “padiglione – festival”133 durante el cual se 
podrán vender objetos típicos de Italia; contactar con  los 
ejecutivos de los dos teatros de Santiago, el “Municipal” y 
“Santiago”, para que den el visto bueno para dos 
representaciones teatrales; solicitar al deputado Bonghi la 
financiación desde Italia; abrir una suscripción para recoger 
ofertas, y finalmente elegir un lugar para celebrar un 
“splendido ballo a pagamento”134.  

Las fichas con las que los italianos podían expresar un 
máximo de 17 preferencias fueron depositadas en la sede 
administrativa del periódico en Santiago, y en los locales 
de la Sociedad de Mutuo Socorro “Italia” con sede a 
Valparaíso; los abonados recibieron la ficha junto con el 

133 Carlo Piva, “Una cosa che va fatta”, L’Eco d’Italia, 10 de agosto de 
1890. 
134 Ibidem. 
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número del periódico. Piva invitó a todos los italianos 
domiciliados en Chile a votar, firmando la ficha y 
entregándola en la sede administrativa de L’Eco, en los días 
28 de septiembre y 5 de octubre de 1890.  

El objetivo de Piva fue alcanzado después de tan sólo dos 
meses desde la publicación del primer número de L’Eco. 
En el número 16 del 9 octubre de 1890, apareció la lista de 
las 17 personas que formarán el comité fundador de la 
Escuela, casi todos miembros de la Sociedad de Mutuo 
Socorro “Italia” de Valparaíso135. La institución, hoy en día 
llamada “Scuola Italiana «Vittorio Montiglio»”, sigue sus 
actividades en su sede de Santiago y gracias a los resultados 
positivos alcanzados por sus alumnos y profesores el año 
2005 ha sido reconocida como escuela paritaria por el 
Ministerio Italiano de Educación Pública136. 

135 Anónimo, “Per le scuole”, L’Eco d’Italia, 9 de octubre de 1890. 
Piva, a pesar de que llegara en la posición 19 y tras la renuncia de tres 
miembros elegidos, logró formar parte del comité fundador de la 
Escuela. 
136 El reconocimiento de escuela paritaria conlleva que el diploma 
entregado por la institución chilena tiene el mismo valor legal de lo 
otorgado en Italia por una escuela pública oficial.  
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Fig. 4: L'Eco d'Italia, Santiago, n. 16, 9 de octubre de 1890. (Hemeroteca 
Nacional de Chile 
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7. Conclusiones

En el contexto específico de la migración italiana en Chile 
a partir del último cuarto del siglo XIX, L’Eco d’Italia ha 
contribuido a plasmar una primera forma de identidad entre 
los residentes establecidos en el País. De aquí la 
importancia y la urgencia de volver a investigar sobre la 
presencia italiana en Chile a través del análisis de la prensa 
italiana publicada en Santiago y en Valparaíso. Resulta 
evidente la presencia de discursos, en nuestro caso 
periodísticos y literarios, que han puesto en marcha 
mecanismos de consolidación de la presencia italiana, a 
través del desarrollo de iniciativas sociales. Estas últimas 
han llevado a su vez a la formación de instituciones 
educativas, como la Escuela Italiana de Santiago, que 
supieron insertarse en el tejido social chileno haciendo 
hincapié en el terreno de las políticas educacionales. 

La referencia continua a los clásicos de la literatura italiana 
como Dante y Tasso, entre las elecciones editoriales de Piva 
y Ghiselli, evidencia la presencia de un público erudito que 
fue capaz de promover la formación de instituciones 
italianas que mantuvieron vivos los lazos con la madre 
patria lejana: la escuela ya citada, la Sociedad de Mutuo 
Socorro “Italia”, la escuela “Dante Alighieri”, todas ellas 
actualmente presentes en la actualidad en Chile. 

Además, los valores que los clásicos mencionados 
promovían en sus obras artísticas sirvieron a los periodistas 
italianos, como Piva y Ghiselli, para forjar una identidad 
colectiva plasmada sobra el modelo “literario” de la más 
alta tradición del Belpaese.  

SERGIO, Iván  y CINELLI, Noemí. Prensa Étnica - Italia en Chile - Discursos 
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El trabajo sobre la prensa ha ofrecido la posibilidad de 
analizar los mecanismos que llevaron a la creación de una 
identidad nacional italiana en Chile a finales de siglo XIX. 
Desde este punto de vista, los periódicos jugaron un rol 
fundamental, dentro de la colectividad, tanto a nivel de 
difusión de informaciones y noticias, como a nivel 
identitario, trasfiriendo a Chile modelos y cánones estéticos 
literarios que provenían directamente de Italia.  

Finalmente ha puesto en evidencia que dicha identidad se 
ha transformado gracias a un dialogo positivo entre la 
comunidad italiana en el País y la recepción que ella tuvo 
de lo ocurrido en los mismos años en su patria natal a través 
de las páginas de L’Eco d’Italia. 
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Resumen 
El principal objetivo de este estudio es realizar una primera 
aproximación a los desnudos femeninos de Egon Schiele. Si bien es 
cierto que a comienzos de su carrera estos son más clásicos, a medida 
que pasa el tiempo se volverán más agresivos y sensuales. Sus modelos 
femeninas miran al espectador, por lo que no son un sujeto pasivo, sino 
que se convierten en un sujeto activo. Además, también se analizarán 
algunos desnudos infantiles, los cuales hicieron que el artista estuviese 
acusado de pedofilia, estigma que en la actualidad todavía tienen sus 
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obras. En síntesis, lo que se pretende es ver la importancia de las poses 
y los desnudos femeninos que realizó Egon Schiele. 

Palabras claves 
Egon Schiele, Desnudo, Mujer, Sujeto Activo 

Abstract 
The main objective of this study is to make a first approximation 
to Egon Schiele's female nudes. While it is true that at the 
beginning of his career his nudes are more classic, as time goes 
by they will become more aggressive and sensual. His female 
models look at the viewer, so they are not a passive subject, but 
rather become an active subject. In addition, some child nudes 
will also be analyzed, which caused Schiele to be accused of 
pedophilia, a stigma that his works still have today. In short, 
what is intended is to see the importance of the poses and female 
nudes that Egon Schiele made. 

Key words 
Egon Schiele, Nude, Woman, Active Subject 

Resumo 
O principal objetivo deste estudo é realizar uma primeira 
aproximação aos desnudos femininos de Egon Schiele. Embora 
seja certo que nos inícios da sua carreira seus desnudos são mais 
clássicos, à medida que o tempo passa voltaram-se mais 
agressivos e sensuais. As suas modelos femininas miram o 
espectador, pelo que não são um sujeito passivo, senão que 
transformam-se em sujeitos ativos. Além disso, também se 
analisarão alguns desnudos infantis, os quais fizeram que 
Schiele estivesse acusado de pedofilia, estigma que na 
atualidade ainda tem suas obras. Em síntese, o que se pretende 
é ver a importância das poses e os desnudos femininos que 
realizou Egon Schiele. 

ESCALERA FERNÁNDEZ, Isabel. La mirada cómplice en las modelos femeninas de 
Egon Schiele, pp. 123-147.



Cuadernos de Historia del Arte – Nº 35, NE Nº 10 – junio-diciembre – 2020 - ISSN: 
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 
FFyL – UNCuyo. 

125 

Palavras chaves  
Egon Schiele, Desnudo, Mulher, Sujeito Ativo 

Résumé 
L'objectif principal de cette étude est de faire une première 
approximation des nus féminins d'Egon Schiele. S'il est vrai 
qu'au début de sa carrière ses nus sont plus classiques, au fil du 
temps ils deviendront plus agressifs et sensuels. Ses modèles 
féminins regardent le spectateur, ils ne sont donc pas un sujet 
passif, mais deviennent plutôt un sujet actif. En outre, on 
analysera également certains nus d'enfants, qui ont conduit 
Schiele à être accusé de pédophilie, une stigmatisation que ses 
œuvres ont encore aujourd'hui. Bref, il s'agit de voir 
l'importance des poses et des nus féminins réalisés par Egon 
Schiele. 

Mots clés 
Egon Schiele, Nu, Femme, Sujet actif 

Резюме 
Основная цель этого исследования-сделать первый подход к 
обнаженным женщинам Эгона Шиле. Хотя это правда, 
что в начале ее карьеры ее ню более классические, со 
временем они станут более агрессивными и чувственными. 
Их женские модели смотрят на зрителя, поэтому они не 
пассивный субъект, а становятся активным субъектом. 
Кроме того, будут проанализированы некоторые детские 
Ню, которые заставили Шиле быть обвиненным в 
педофилии, клеймо, которое в настоящее время до сих пор 
имеют его работы. Короче говоря, цель состоит в том, 
чтобы увидеть важность женских поз и обнаженных 
женщин, которые сделал Эгон Шиле. 

слова 
Эгон Шиле, обнаженная, женщина, активный субъек 
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1. Introducción

Resulta complejo tratar de ofrecer un enfoque novedoso en 
relación con la obra de un artista, en concreto, de un artista 
cuya obra ha sido abundantemente trabajada como es Egon 
Schiele. Estudiar los movimientos artísticos de comienzos 
del siglo XX va más allá de seguir un orden lineal. Se debe 
entender que estos precisan de una sesuda reflexión debido 
a  la cantidad de datos que poseemos de ellos y la dificultad 
que plantean en su pensamiento. Los cambios que tuvieron 
lugar se sucedieron con gran celeridad, además, fue la 
época en la que se plantearon más dudas acerca de los 
tradicionales sistemas de valores dominantes.137 
Los estudios que se hicieron sobre la importancia del color 
en la obra de arte —iniciados en tiempos pretéritos— 
fueron determinantes. En 1905 un grupo de pintores fue 
calificado por el crítico de arte Louis Vauxcelles como 
fauves (fieras), término que sirvió para que su movimiento 
fuese conocido como Fauvismo. Henri Matisse, líder del 
grupo, estaba convencido de que la libertad de expresión se 
podía conseguir a través del empleo de colores puros y la 
exaltación del dibujo. No obstante, el movimiento Fauvista 
se disolvió a los pocos años de empezar su andadura, 
concretamente en 1907.138  
A raíz del Fauvismo surgieron numerosos movimientos, 
cada uno de ellos propugnaba un nuevo tema de 
experimentación en la obra de arte. El siguiente en hacer su 
aparición fue el Expresionismo, el cual desdeñaba el tema 
en la obra de arte por no considerarlo como lo esencial. En 
su lugar adoptaron las formas distorsionadas, los colores 

137 Tim Benton y Charlotte Benton, Las raíces del expresionismo 
(Madrid: Adir, 1983), 14-40. 
138 John Elderfield, El fauvismo (Madrid: Alianza Editorial, 1983), 55. 
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fuertes y las pinceladas gestuales como vehículo 
emocional.139 Sus referentes son diversos, entre ellos 
podemos destacar el Romanticismo de finales del siglo 
XIX; el repudio de Gauguin hacia la civilización occidental 
y su elogio a las emociones que confieren la forma y el 
color; el cambio radical de Ensor al dejar de lado la pintura 
bella y optar por temas bruscos; la angustia y la miseria que 
Munch plasmaba y, finalmente, el colorido de las pinturas 
de Van Gogh.  

Empero, el presente trabajo no va a tratar aspectos 
relacionados con estos artistas, sino que va a ahondar en la 
figura de Egon Schiele (1890-1918), quien desde muy 
pronto destacó por sus grandes aptitudes en el mundo de la 
pintura. Odiado por unos e idolatrado por otros, su nombre 
se ha convertido en uno de los más conocidos de toda la 
pintura de comienzos del siglo XX. Durante su corta vida 
se dedicó a pintar diversos temas: paisajes, interiores, 
retratos, desnudos y autorretratos. Son precisamente estos 
autorretratos los que han hecho que la mayor parte de los 
estudios que hay sobre su figura se centren en su biografía. 
Sin embargo, lejos de repetir estas investigaciones, este 
trabajo se ha centrado en analizar uno de los temas que 
plasmó Schiele innumerables veces, el desnudo femenino. 
Debido a que es imposible abarcar todos los desnudos que 
el artista realizó, lo que se pretende es tratar de tener una 
idea de las diferentes modalidades de desnudos que hizo a 
lo largo de su vida. Se analizarán, desde el comienzo de su 
carrera artística, las diferentes poses y el cambio que sufrirá 
su pintura. 

139 Denis Bablet, Revolution in stage design of the twenieth century 
(Nueva York: Leonel Amiel Publisher, 1977), 85. 
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2. Cualidades estéticas en la obra de Egon Schiele

Este artista nació en Tulln, una ciudad cercana al Danubio, 
en 1890. Con apenas dieciséis años se marchó a Viena a 
estudiar a la Academia, no obstante, no permaneció 
demasiado tiempo allí debido a que decidió buscar su 
propio estilo y alejarse de los convencionalismos que 
pretendían imponerle en la Academia. La figura de Schiele 
está indudablemente unida con la de su maestro, Klimt140, 
empero, cada uno reflejará el erotismo en sus lienzos de 
manera desemejante. Si bien es cierto que el pintor 
simbolista lo camuflaba a base de alegorías y evasiones 
típicas del siglo XIX, su discípulo lo mostrará 
abiertamente.141 
La mayor parte de la bibliografía que hay sobre Egon 
Schiele se centra en analizar sus obras basándose en la 
psicología individual del propio artista. Si seguimos este 
enfoque, su pintura se puede entender “como auténtica 
manifestación psicofísica del artista”.142 
A través de los gestos y la mímica que muestran sus 
dibujos, así como la dislocación de la perspectiva, se puede 
entender su trabajo como una puesta en escena. Por tanto, 
su obra tiene un marcado carácter teatral. Los desnudos que 
plasma no reflejan una contemplación directa del cuerpo 
femenino, sino que se trata de una escenificación del 

140 José Artur Molina y José Sterza Justo, «As mulheres de Gustav 
Klimt», INTERthesis: Revista Internacional Interdisciplinar, nº. 2 
(2010): 128. 
141 Carla Carmona, «El cuerpo femenino en las obras de Egon Schiele 
y de Gustav Klimt. Dos concepciones de la mujer en imágenes», 
Thémata. Revista de Filosofía, nº. 46 (2012): 671. 
142 VV.AA., Egon Schiele. Obras del Albertina Museum, Viena, 
(Bilbao: Museo Guggenheim, 2012), 13. 
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mismo. La cualidad de sus pinturas radica en que están 
realizadas para ser vistas y, por ende, el espectador adquiere 
una posición elevada, de ahí el juego de miradas que 
subyace entre ambos. 

Se podría considerar que la obra de Schiele se opone al 
propio concepto de expresionismo, ya que su trabajo es una 
puesta en escena, una acción teatral. Esto difiere de la 
auténtica expresión del yo que imperaba en dicha 
vanguardia. Al escenificar el “yo” salvaguarda su entidad, 
se refugia en la soledad para evitar basarse en modelos de 
representación tradicionales, así alimenta aún más su 
imagen de marginado e incomprendido. 

Frecuentemente se ha dicho que las figuras de Schiele viven 
de su lenguaje corporal.143 Sin embargo, si tratamos de 
analizar cada una de las expresiones y gestos que poseen 
las figuras nos daremos cuenta de que no nos sirve hablar 
de lenguaje corporal. Los primeros desnudos que ejecuta al 
salir de la academia representan a personas enfermas, en 
otras palabras, es el reflejo de la alienación que siente al no 
poder conseguir un acuerdo entre la sociedad y su yo 
personal. En ellos se observa la influencia que tuvieron las 
fotografías de Jean-Martin Charcot,144 quien publicó 
imágenes de pacientes retorciéndose a causa de su 
enfermedad. 

143 Georg Fischer, Egon Schiele 1890-1918: pantomimas del deseo: 
visiones de la muerte. (Köln: Taschen, 2007), 58. 
144 Priscilla Echeverría, «La representación de la mujer en la 
iconografía de la histeria realizada por Jean Martin Charcot en la clínica 
de la Salpêtrière. La mirada exaltada del surrealismo y la apropiación 
alegórica del arte contemporáneo» (tesis doctoral, Universidad 
Autónoma de Madrid, 2012), 261, http://hdl.handle.net/10486/668002. 
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Sus figuras están colocadas en un fondo del que no 
podemos abstraer nada, no sabemos dónde están porque no 
hay ningún objeto que nos remita a un lugar. Al no haber 
un punto de fuga ni elementos que anclen a la figura, 
tenemos la sensación de que no funcionan las leyes de la 
gravedad y, por tanto, estamos en un espacio etéreo. Es 
entonces cuando se abre un debate acuciante, ¿cómo se leen 
sus dibujos? Las poses difieren con el sentido de la firma. 
De esta forma, Schiele está rompiendo con la estructura 
horizontal fija. Sus obras se pueden mirar tanto vertical 
como horizontalmente. 
Colocar a las figuras en un espacio concreto hace que se 
cree una narrativa visual, prueba de ello son las mujeres de 
Henri de Toulouse-Lautrec o Edgar Degas. Schiele rehusó 
ubicarlas en un espacio, sus figuras femeninas no están 
siendo espiadas en la intimidad de su baño ni en un burdel. 
La manera de disponerlas abiertas y siempre disponibles 
sexualmente es lo que lleva a fantasear más libremente con 
ellas. 

3. Dibujando desnudos femeninos

A pesar de que murió muy joven, podemos apreciar en su 
trabajo una evolución. En Desnudo femenino reclinado 
(1908) nos encontramos a una mujer apoyada en un objeto 
que bien podría ser un triclinium romano. Si comparamos 
este desnudo con los siguientes que llevará a cabo podemos 
extraer dos conclusiones: la primera es que imita poses de 
sobra conocidas en la Historia del Arte, de hecho, recuerda 
a Manet en su Olympia; y la segunda que, aún emulando 
obras artísticas anteriores, Schiele deja de lado el erotismo 
y se centra en el decorativismo. 
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Apenas dos años después, el austríaco realizará un dibujo a 
lápiz donde no solo se retratará a sí mismo, sino que 
también aparecerá una modelo. Ambas figuras inician un 
juego de miradas que tienen como eje vertebrador un 
espejo. El hecho de que una mujer se mire en un espejo no 
es algo nuevo, pudiéndose rastrear a lo largo de la Historia 
del Arte, por ejemplo, Rubens, Tiziano o Berthe Morisot. 
Una década antes de que Schiele hiciese este dibujo, el 
fotógrafo Maurice Guiber tomó una fotografía en la que 
aparecían Toulouse-Lautrec y una de sus modelos, esta 
contemplaba una pintura en la que Lautrec la había 
dibujado. 
Como si hubiera entendido a la perfección que el trabajo del 
artista moderno ya no estaba en pintar uvas, sino en llevar a los 
pájaros hasta ellas. ¿Qué más podría hacer el artista ahora que, 
como Zeuxis, conducía a la realidad ante la pintura?145 
Así pues, tanto la modelo como el pintor, Schiele, están en 
un espacio indefinido, no sabemos exactamente dónde se 
encuentran, pero podemos imaginar que se trata del taller 
del propio artista. El fondo vacío sería un ovillo de lana en 
el que se entremezclan las miradas de ambos en una suerte 
de laberinto en el que el espectador se ve atrapado. 
Poco después, a principios de 1910, Egon Schiele envió una 
carta a Anton Peschka comunicándole que pretendía 
marcharse de Viena durante una temporada:  
Quiero irme de Viena, muy pronto. ¡Qué horrible es esto! Toda 
la gente me tiene envidia y es insidiosa conmigo; antiguos 
colegas me miran con ojos falsos. En Viena hay sombra; la 
ciudad es negra, todo está prescrito. Deseo estar solo. Quiero ir a 

145 Miguel Ángel García, «Vistazos», en Cuerpo y mirada, huellas del 
siglo XX, ed. Aurora Fernández Polanco (Madrid: Museo Nacional 
Reina Sofía, 2007), 30. 
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la Selva de Bohemia. Mayo, junio, julio, agosto, septiembre, 
octubre. Tengo que ver cosas nuevas e investigarlas.146 

Ese mismo año alquiló un estudio en Krumau, al sur de 
Bohemia, con su amigo Erwin Osen. Los primeros dibujos 
durante su estancia fueron desnudos de sí mismo y de Osen. 
En 1911 se instaló en otra casa de la misma localidad, pero 
esta vez con Wally Neuzil, quien era la antigua modelo de 
Klimt. Kallir sostiene que fue en este lugar cuando Schiele 
empleó a más modelos infantiles.147 La niña del dibujo 
Muchacha desnuda sentada posó varias veces para el 
artista. La asidua relación que Schiele mantenía con las 
niñas ha sido contada por Gütersloh: 
Siempre permanecían con él dos o tres muchachas, más o menos 
jóvenes, procedentes de la vecindad inmediata, de las calles o del 
cercano parque de Schönnbrun. Eran feas o guapas; estaban 
limpias o sucias, siempre contentas de haber escapado por unas 
horas de los golpes de sus padres. Se desnudaban, se subían las 
faldas, sin ningún pudor, sin sentirse inseguras.148  

El propio Schiele se sentía embelesado por los niños 
pobres: 
El retrato de la niña que se queda quieta. Una polución de mi 
amor –Sí. Yo amaba todo. La niña venía, yo hallaba su rostro, su 
inconsciente, sus manos de trabajadora; todo en ella me gustaba. 
Tenía que retratarla, porque mira de ese modo y porque me era 
tan cercana. –Ahora se ha ido-. Ahora me encuentro con su 
cuerpo.149 

146 Carla Carmona, Egon Schiele. Escritos 1909-1918 (Madrid: La 
Micro Ediciones, 2014), 45. 
147 Jane Kallir, Egon Schiele. Drawings & Watercolours (Londres, 
Thames and Hudson, 2003), 65. 
148 VVAA, Egon Schiele…, 54. 
149 VVAA, Egon Schiele…, 54. 
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En Muchacha desnuda sentada se puede apreciar 
palmariamente el ethos expresionista en la representación 
real de lo corporal. La representación de la muchacha bien 
podría recordarnos al momento previo de llevar a cabo una 
auscultación en la antesala de un médico. Las rodillas, los 
codos y los hombros son puntiagudos, y el corto cabello que 
tiene cae sobre su rostro de manera desordenada. W. Georg 
Fischer sostiene que Edvard Munch y Käthe Kollwitz son 
los padrinos de esta exhibición de un cuerpecillo menudo e 
insignificante.150 
Durante su estancia en Krumau también dibujaba a 
muchachos, la diferencia radica en que a ellos no los dotaba 
de una connotación sexual, mientras que a las muchachas 
sí.151 Si buscamos en el catálogo de obras del artista, rara 
vez encontramos a algún hombre en un acto de onanismo, 
exceptuando los autorretratos del propio Schiele. Sin 
embargo, a ellas las representa masturbándose desde muy 
temprana edad. Los desnudos femeninos se van a poner en 
relación con el observador. Se podría decir que hay un 
acuerdo implícito entre la mujer representada, la cual es 
seductora, y el espectador masculino, quien adquiere el rol 
de seducido. Por lo tanto, nos encontramos con una 
representación íntima que mezcla el autoerotismo y la 
contemplación voyeurista. 
Resulta evidente que el interés por el desnudo erótico no 
solo satisfacía las inquietudes del propio artista, sino que se 
encuentra indisolublemente ligado a un fin comercial. 
Además del mercado oficial de obras de arte, existía otro 

150 Georg Fischer, Egon Schiele 1890-1918: pantomimas del deseo: 
visiones de la muerte (Köln: Taschen, 2007), 70. 
151 Carmona, El cuerpo…, 668. 
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mercado donde este tipo de obras eróticas tenían cabida.152 
Realmente lo que podríamos calificar de obsceno es la 
muestra sin pudor de los cuerpos infantiles. El propio 
Arthur Roessler recalcó “durante meses se dedicó a dibujar 
y pintar niños proletarios. Le fascinaban los estragos 
producidos por los obscenos males a los que están 
expuestos estos inocentes”.153 
Un dibujo semejante al anterior es Mujer desnuda sentada, 
en él ya no se muestra una niña, sino que es una mujer. Los 
brazos de la doncella parecen excesivamente grandes en 
comparación con su cuerpo, posa la mano derecha en sus 
labios en un gesto quizá de coquetería o de insinuación, 
mientras que la mano izquierda se hunde en una isla de 
blanco opaco. 
Al igual que en Muchacha desnuda de cabello negro, 
resaltan sus labios y sus pezones en un color rojizo, lo que 
se ve reforzado además con el cerco enrojecido de los ojos 
y los lazos que decoran su cabello. Los atrayentes puntos 
rojos se convierten en puntos de fuga de la perspectiva para 
la admiración de la obra. Sitúa a la figura en un fondo que 
carece de cualquier referencia espacial, la pose del cuerpo 
da a entender que la mujer está sentada, sin embargo, no 
hay ningún asiento, es este distanciamiento del mundo real 
lo que hace que se rompa la narrativa visual. 
Una vez más, Schiele introduce un juego de miradas entre 
la modelo y el espectador. Ante las dos que se descubren, 
surge un nuevo entendimiento del yo y la oportunidad de 

152 Laura María Palacios, «Belleza, venustà y virtud: De la bella donna 
anonima al retrato de la 
esposa virtuosa en la Venecia de inicios del Cinquecento», Anales de 
Historia del Arte, nº.28 (2018): 101. 
153 VVAA, Egon Schiele…, 62. 

ESCALERA FERNÁNDEZ, Isabel. La mirada cómplice en las modelos femeninas de 
Egon Schiele, pp. 123-147.



Cuadernos de Historia del Arte – Nº 35, NE Nº 10 – junio-diciembre – 2020 - ISSN: 
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 
FFyL – UNCuyo. 

135 

una experiencia de la visión que no se erige en la intrusión 
furtiva de lo que la mirada mira, es decir, el ser visto por el 
otro supone en realidad ver al otro. Este fenómeno se puede 
experimentar casi a diario, cuando vamos por la calle y 
alguien nos mira, ese alguien puede interrumpir nuestro 
solipsismo para producir la verdad del descentramiento.154  
¿Qué es lo que nos dicen estos ojos enmarcados de rojo que 
nos analizan a través del lienzo? ¿Qué significa esa mirada 
que nos devuelve la nuestra sino una interpelación con el 
espectador? ¿Acaso la propia obra nos está interrogando? 
No podemos aducir que la figura femenina juega un rol 
meramente pasivo, al observarnos la propia figura sabe que 
está siendo mirada, produciéndose una interpelación que no 
deja aislar a la figura como un simple objeto. Cuando 
miramos la obra nos sentimos inspeccionados por ella, de 
modo que nos sentimos interpelados por la figura. 
Intentamos reducir la obra a una expresión verbal como si 
de hermenéutica se tratara, pero el quid de la cuestión no 
radica en que la figura nos diga algo, sino que hay más. La 
obra nos está mirando, instaurando un espacio de 
confluencia, un lugar en el cual la mirada no solo puede ser 
huésped, sino que también es rehén, tal y como señala 
Emmanuel Lévinas.155 Por tanto, no se trata solo de ver una 
pieza, sino un sujeto activo que contempla. 
Al descubrir la otra mirada se produce la apertura de un 
camino que conduce a una experiencia estética que no está 

154 Xavier Antich, «Ver para mirar. De la imagen-control a la imagen-
deseo» en Cuerpo y mirada, huellas del siglo XX, ed. Aurora Fernández 
Polanco (Madrid: Museo Nacional Reina Sofía, 2007), 100. 
155 Olivia Navarro, «El «rostro» del otro: Una lectura de la ética de la 
alteridad de Emmanuel Lévinas», Contrastes. Revista Internacional 
de Filosofía, n.º 13 (2007): 183. 
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basada en la posesión ni en la aprehensión, sino que abre la 
veda a una experiencia estética fundamentada en la 
vulnerabilidad.  
Lo que capto inmediatamente cuando oigo crujir las ramas tras 
de mí no es que hay alguien, sino que soy vulnerable, que tengo 
un cuerpo susceptible de ser herido, que ocupo un lugar que no 
puedo, en ningún caso, evadirme del espacio en el que estoy sin 
defensa; en suma que soy visto.156 
Estas notas sartreanas157 nos permitirían fundar una nueva 
estética alejada de la tradicional visión unidireccional, en 
su lugar se reflexionaría sobre los principios de encuentro 
y de interpelación, es decir, una estética que se basa en un 
sujeto desvalido. 
El propio Sartre pone estas palabras en boca del general 
Goetz “Mírame, no dejes un momento de mirarme; el 
mundo se ha quedado ciego, si volvieses la cabeza, tendría 
miedo de caer en la nada”.158  El descernimiento de la 
mirada que posee Sartre conlleva una dimensión estética de 
gran alcance. Adolece, de lleno, a la naturaleza de la obra 
como mirada: ni como objeto de representación que va más 
allá de sí misma, ni tampoco como un objeto que se brinda 
a finalizar el discurso. De modo que la obra aparece como 

156 Jean Paul Sartre, El ser y la nada (Barcelona: Altaya, 1993), 287. 
157 Según Witton Becerra, podemos definir la estética sartreana como 
“la posibilidad que tiene el hombre de comprender su existencia a 
través de la experiencia que devela algo de lo más íntegro de nuestra 
humanidad, la sensibilidad. La estética, pues, es una forma de darle 
sentido a nuestra existencia, y es posible percatarnos de que desde 
Sartre se puede entender como una de las instancias de ese sentido”. 
Witton Becerra, «Posibilidad de una reflexión estética a partir de Jean 
Paul Sartre», Cuadernos de Filosofía Latinoamericana, nº. 91 (2004): 
201-202.
158 Sartre, El ser…, 302.
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mirada. En cualquier obra hay algo que sale al encuentro, 
va más allá de la simple perspectiva. El retrato de la 
muchacha contiene algo inmanente a la propia obra: la 
mirada. Pero esta mirada no se concentra de manera 
inherente en los ojos, sino que debemos subrayar la 
importancia de toda la figura. “Toda obra es una mirada que 
nos espera, porque la mirada es una exposición que nos 
aborda”.159 
Temáticamente destaca una acuarela por ser dispar a las 
anteriores, se trata de Desnudo rojo, mujer embarazada. En 
ella observamos una figura femenina que está sentada 
rodeando con sus manos su prominente vientre. Klimt años 
atrás había provocado un escándalo por pintar a una 
embarazada, era algo que la sociedad burguesa del 
momento no concebía debido a su estricto código moral. 
Dicho de otra manera, el arte simboliza una amenaza para 
los convencionalismos de la vida cotidiana debido a que 
hace ver todo desde una panorámica totalmente diferente. 
Esto lo podemos ver desarrollado en un texto de Menke, 
quien sostiene que: 
El arte no es soberano porque derrumbe los límites entre 
experiencia estética y no estética para evidenciarse como 
superación o desintegración inmediatamente válida por sí 
misma, sino porque, en tanto que tiene una validez particular, es 
una crisis para nuestros discursos funcionales.160 
Podemos observar una antítesis entre las figuras femeninas 
pintadas en las decoraciones de la Ringstrasse, las cuales se 
distinguían por ser seres etéreos y fantásticos —ninfas y 
sílfides que carecían de vello púbico y de formas 

159 Antich, Ver para…, 102. 
160 Cristoph Menke, La soberanía del arte: la experiencia estética 
según Adorno y Derrida (Madrid: A Machado Libros, 1997), 14. 
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voluminosas— y la imagen de una mujer en cinta quien, 
con total seguridad, sería una futura madre soltera y 
desamparada. Mientras que Klimt se atrevió a hacerlo en su 
madurez, Schiele tuvo el arrojo para hacerlo cuando 
contaba con la edad de veinte años. 
Deja de lado la usual belleza convencional en La Maliciosa, 
un guache donde retrata a su hermana Gertrude. Gerti, 
como la llamaba él en sus cuadros, aparece representada en 
una pose brujeril, con un rostro que queda desprovisto de 
cualquier sentimiento de benevolencia. El amplio sombrero 
amarillo contrasta vivamente con la desnudez del tórax, los 
brazos cruzados en señal de exacerbación y la falda negra. 
En vez de colocar a Gerti directamente sobre el fondo 
marrón, dibuja una línea blanca sobre la figura para 
subrayar aún más su contorno. Asimismo, varias capas de 
veladura blanca recorren los brazos, el pecho y el rostro. 
Todo ello nos induce a poner en relación la imagen 
representada con una aparición de la noche de Santa 
Walpurgia, abadesa que colaboró en la cristianización de 
las tribus germánicas. Encontramos concomitancias que 
hasta ahora resultan singulares en el ambiente pictórico 
vienés, como es el caso de los elementos que recuerdan a 
Henri de Tolouse-Lautrec y que constituyen una cierta 
equidistancia con la concepción del retrato de Oskar 
Kokoschka, quien también se había formado en el ambiente 
vienés siguiendo los pasos de Klimt y Schiele. 
La línea radicalmente expresionista —entendiendo el 
término expresionista como la representación del 
sentimiento por encima de la razón— de la pintura de 
Schiele queda patente en Muchacha arrodillada, sacando 
la falda por la cabeza. La mujer se presenta en una pose 
que no habíamos visto hasta ahora en sus composiciones: 
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de rodillas. El ademán de levantarse la ropa con celeridad 
nos transmite un gesto de lascivia, el cual queda subrayado 
por la coloración rojiza y el trazo anguloso del cuerpo. 
Estos elementos convierten a Schiele en el pavor de la 
burguesía más conservadora. 
En 1911 comenzó a ejecutar una serie de dibujos de mujeres 
supuestamente adormecidas o sumidas en un profundo 
trance. Las muchachas permanecen en un estado de 
somnolencia al cerrar los ojos, con lo cual estos no 
traspasan ninguna imagen. Lejos de ser simplemente 
observadas en la tranquilidad de su alcoba, estas muchachas 
están siendo pretendidamente sexualizadas. Esto lo vemos 
en el modo en el que el artista ha dejado partes de su cuerpo 
al descubierto. En el caso de Muchacha yacente, medio 
vestida, debido a un pretendido descuido, la camisa que 
llevaba se le ha subido, dejando sin tapar su pecho. Franz 
Koppe afirma que el arte proporciona una experiencia en el 
signo de la consternación:  
Al fin y al cabo, la consternación se refiere siempre a la 
necesidad: quien nada necesita, tampoco puede verse 
consternado […] Expresar consternación significa manifestar 
una modificación de la propia situación de necesidad, también, y 
no en último lugar, en vista de la situación menesterosa de 
otros.161   
Al acoplar la idea de necesidad con el concepto de 
consternación, da como resultado la interpretación que 
Kopper hace del arte, que es “el lugar comunicativamente 
superior de la consternación”.162 La estética que 
propugnaba resulta pertinente para explicar algunas de las 

161 Konrad Paul Liessmann, Filosofía del arte moderno (Barcelona: 
Herder, 2006), 158. 
162 Liessmann, Filosofía…, 158. 
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tendencias que tenían como propósito articular los deseos 
humanos que subyacían en el interior, provocando la 
consternación de la que hablaba este. En este sentido, la 
muchacha tendida que está siendo observada respondería a 
esos deseos humanos ocultos que señala Kopper. 
Sorprendentemente, hay un detalle que Schiele introduce en 
estos dibujos que difiere con respecto a los anteriores: 
proporciona a las figuras una ubicación concreta. Este 
elemento es algo que va a caracterizar a los dibujos que 
hace en 1911. Las muchachas están ubicadas en un 
ambiente definido tanto espacial como objetivamente, 
peculiaridad que apenas se puede observar en la obra del 
artista. Por tanto, la novedad reside en concretar el espacio 
con mayor nitidez. Las jóvenes, que se encuentran 
descansando sobre una colcha, están siendo vistas desde 
arriba. Entonces, ¿Cómo miramos el dibujo, horizontal o 
verticalmente?  
Además de la incertidumbre que poseen estas acuarelas en 
el espacio y en la perspectiva, aparece un elemento que 
expone abiertamente cuán distanciado se encontraba 
Schiele de los modelos de sus coetáneos. Los tejidos son 
empleados como áreas decorativas para resaltar de manera 
explícita las partes corporales de las modelos. Mientras que 
su maestro dotaba a estas áreas decorativas de una tectónica 
rígida, Schiele las modificaba haciéndolas dinámicas, 
sirviéndose de la pose de la muchacha para conseguirlo. 
Además, esto daba una sensación de confusión que ayudaba 
al artista a aturdir al espectador espacialmente. 
Schiele no tenía ningún reparo en escoger como modelos a 
muchachas muy jóvenes, sin embargo, la desnudez y las 
poses con las que presentaba a las jóvenes eran altamente 
inmorales para la sociedad del momento. Esto fue lo que 
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desencadenó en 1912 el conocido como Caso Neulengbac, 
por el cual el artista tuvo que estar durante unas semanas 
retenido en prisión: 
Para una sociedad cuyas ideas morales oficiales eran tan 
puritanas como mojigatas, los desnudos de Schiele tenían que 
convertirse en un escándalo. Por un lado a causa de su simple y 
agresiva desnudez, que no respondía a ningún código místico o 
histórico, sino que servía simplemente para el estudio obsesivo 
del cuerpo desnudo; pero quizá más a causa de su extremo estilo 
representativo, inquietante y abierto, que privaba al espectador 
de la posibilidad de mantener la distancia.163 

El 17 de junio de 1915 Egon Schiele contrajo nupcias con 
Edith Harms. Esta, quien provenía de una buena familia, 
había sido educada en un convento y hablaba fluidamente 
alemán, inglés y francés. Durante su primer año de 
matrimonio, el artista realizó numerosos bocetos a su 
mujer, personificándola de manera dulce y melancólica. Al 
poco tiempo de haberse desposado, Schiele fue llamado a 
filas. En Bohemia recibió instrucción y en Viena se le 
asignaron trabajos de guardia y de cancillería, además le 
permitieron hospedarse en su estudio de Hietzing. Sin 
embargo, las circunstancias en las que se encuentra hacen 
que 1916 sea el año más improductivo de toda su carrera 
artística.  
Las indagaciones que había estado haciendo, quebrantando 
los tabúes y las rígidas normas de la sociedad llegaron a su 
fin. Entre los años 1916 y 1918 experimentó una etapa de 
afianzamiento más serena y simplificada que la anterior. 
Schiele puso término a su vertiente más feroz y volvió la 

163 Reinhard Steiner, Egon Schiele 1890-19118: El alma de medianoche 
del artista (Köln: Taschen, 2005), 37. 
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mirada a lo clásico, manteniendo eso sí, el espíritu 
expresionista. 
Desnudo femenino boca abajo nos sirve como ejemplo para 
ilustrar lo dicho anteriormente. Las particularidades que 
veíamos en la obra de Schiele se muestran mitigadas. Las 
líneas blancas que ha trazado para dibujar el contorno son 
blandas y la modelo aparece plásticamente modelada con 
suaves curvas. La gama cromática que ha empleado gira en 
torno al marrón, exceptuando algún color colocado con 
cautela. La muchacha de sendos cabellos apoya su cabeza 
en su brazo y mira hacia el espectador. Sin embargo, la 
mirada que proyecta poco tiene que ver con la mirada 
penetrante y cautivadora a la que estábamos 
acostumbrados, en su lugar ha dado paso a una mirada 
apaciguada. 
El colofón final del enfrentamiento del artista con la imagen 
de la mujer, en el sentido de virar hacia lo clásico, lo 
encontramos en El abrazo o Pareja de amantes II, el cual 
recuerda a El beso de Klimt. Pero también encontramos 
evidentes semejanzas con La novia del viento de Oskar 
Kokoschka, como puede ser el movimiento de las telas en 
las que están apoyados los amantes y el largo cabello 
ondulado de la mujer, el cual parece estar siendo agitado 
por una ráfaga de aire. Con este lienzo ha concluido su fase 
provocativa en la cual invitaba al espectador a ser voyeur y, 
en su lugar, ha seguido la estela del simbolismo. El 
observador puede participar del momento de unión de 
ambas figuras mediante un abrazo. 
Desde el primer Desnudo femenino reclinado de 1908, 
Schiele ha representado la imagen de la mujer en diversas 
vertientes, no solo plasmaba mujeres adultas en sus dibujos, 
sino que también se servía de niñas como las de Krumau y 
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de adolescentes como la Muchacha desnuda de cabello 
negro. La imagen provocativa de la mujer fue in crescendo 
para después volver a un camino desprovisto de lascivia. A 
comienzos de su carrera trata de destruir los tabúes a través 
de formas agresivas y feroces que en ocasiones rozan la 
fealdad. Sin embargo, como hemos podido ver, al final de 
su vida reconduce su trabajo a unas formas más apacibles y 
serenas. Grosso modo, observamos que va de la faceta 
expresionista más salvaje a un expresionismo moderado.  

4. Conclusiones
La obra de Schiele ha sido duramente criticada a raíz de sus 
desnudos, de hecho, en el año 2018, coincidiendo con su 
aniversario, el artista fue censurado en varios países 
europeos entre los que podemos citar Inglaterra o 
Alemania. Con respecto a esta problemática debemos sacar 
a colación a Kant,164 quien no solo reflexionó sobre lo bello 
y lo sublime, sino que también escribió sobre la creatividad 
estética, la cual se puede vincular con un concepto que se 
ha minusvalorado en la actualidad: el concepto de genio. 
Distingue entre dos términos, el de artista y el de genio. 
Este aspecto de su obra, según Liessmann, es fructífero para 
los discursos de la modernidad estética.165 Así Kant señaló: 
“Para el juicio de objetos bellos como tales se exige gusto; 
pero para el arte bello, es decir, para la creación de tales 
objetos, se exige genio”.166 
¿Podríamos calificar a Egon Schiele de genio? Su trabajo 
no fue comprendido en su época y en vistas al centenario 
de su muerte, parece que el público tampoco llega a 

164 Immanuel Kant, Crítica del juicio (Madrid, Espasa: 1997), 117. 
165 Liessmann, Filosofía…, 31. 
166 Kant, Crítica…, 267. 
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comprenderlo hoy en día. Kierkegaard fue uno de los 
primeros, sino el primero, en revelar lo que caracterizaría 
al artista moderno, que adolece por el mundo y el único 
medio que tiene para manifestar esta angustia es 
expresándolo mediante su arte. El alarido de dolor que brota 
de su interior se puede advertir como un acontecimiento 
estético, con lo cual, el público y el artista se desvinculan 
al no entender el primero el problema que padece el 
segundo. Kierkegaard, al ser consciente de ello, lo enfatizó 
diciendo que prefería cuidar a los cerdos en Amagerbro que 
ser un poeta, dado que ni la crítica ni el público iban a 
entender sus poemas.167 

En cuanto a la crítica que han recibido sus desnudos 
infantiles, tachar a Egon Schiele de pedófilo simplemente 
por sus dibujos parece un tanto osado. Sí, exhibe a 
muchachas jóvenes y niñas desnudas, pero ¿podría decirse 
que es algo nuevo en la Historia del Arte? Jean-Honoré 
Fragonard a mediados del siglo XVIII presentó un cuadro 
de una niña semidesnuda tumbada en la cama jugando con 
su perro. Posteriormente, en 1894 Edvard Munch realizó su 
famoso lienzo Pubertad en el que aparece una joven de 
cabello largo desnuda en un camastro. No obstante, la obra 
de Schiele no ha sido la única en causar controversia. Un 
cuadro situado en el Metropolitan Museum of Arts, Teresa 
durmiendo, del pintor polaco-francés Balthus, ha sido 
tildado duramente por sexualizar a una niña. El mundo de 
la literatura tampoco está exento de polémicas, la novela 
Lolita del escritor Vladimir Nabokov sigue dando que 
167 Soren Kierkegaard, Escritos de Soren Kierkegaard. O lo uno o lo 
otro: un fragmento de vida I (Madrid: Trotta, 2006), 19. 
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hablar en la actualidad. No podemos imponer nuestro 
código moral y ético a obras que se realizaron en el pasado. 
Las acusaciones que Schiele ha recibido de objetualizar el 
cuerpo femenino, lejos de hundirlo, no han hecho más que 
difundir su trabajo. De este modo, ¿podríamos decir que el 
público estaría sufriendo el síndrome de Tiresias? El 
adivino Tiresias se quedó ciego al descubrir a la diosa 
Atenea bañándose —aunque algunas vertientes de la 
historia sostienen que a quien vio fue a Hera—, sin 
embargo, se le otorgó el don de ver el futuro. Pues bien, en 
la tragedia griega de Sófocles, Edipo rey, aparece este 
adivino acusando al protagonista de que, aunque tenga ojos, 
es incapaz de ver. Edipo no consigue descubrir que ha 
matado a su padre y se ha casado con su madre hasta mucho 
tiempo después y tras saberlo se infringe un castigo terrible: 
se revienta los ojos y vagará ciego hasta el final de sus días. 
Probablemente sea esto lo que le pase al público, que por 
mucho que tenga ojos, jamás será capaz de ver más allá y, 
por tanto, censurará este tipo de obras por su estrechez de 
miras. Quizás también debiera perder la vista para 
realmente ver. 
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Resumen 
El principal objetivo de este estudio es realizar una primera 
aproximación a los desnudos femeninos de Egon Schiele. Si bien es 
cierto que a comienzos de su carrera estos son más clásicos, a medida 
que pasa el tiempo se volverán más agresivos y sensuales. Sus modelos 
femeninas miran al espectador, por lo que no son un sujeto pasivo, sino 
que se convierten en un sujeto activo. Además, también se analizarán 
algunos desnudos infantiles, los cuales hicieron que el artista estuviese 
acusado de pedofilia, estigma que en la actualidad todavía tienen sus 
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obras. En síntesis, lo que se pretende es ver la importancia de las poses 
y los desnudos femeninos que realizó Egon Schiele. 

Palabras claves 
Egon Schiele, Desnudo, Mujer, Sujeto Activo 

Abstract 
The main objective of this study is to make a first approximation 
to Egon Schiele's female nudes. While it is true that at the 
beginning of his career his nudes are more classic, as time goes 
by they will become more aggressive and sensual. His female 
models look at the viewer, so they are not a passive subject, but 
rather become an active subject. In addition, some child nudes 
will also be analyzed, which caused Schiele to be accused of 
pedophilia, a stigma that his works still have today. In short, 
what is intended is to see the importance of the poses and female 
nudes that Egon Schiele made. 

Key words 
Egon Schiele, Nude, Woman, Active Subject 

Resumo 
O principal objetivo deste estudo é realizar uma primeira 
aproximação aos desnudos femininos de Egon Schiele. Embora 
seja certo que nos inícios da sua carreira seus desnudos são mais 
clássicos, à medida que o tempo passa voltaram-se mais 
agressivos e sensuais. As suas modelos femininas miram o 
espectador, pelo que não são um sujeito passivo, senão que 
transformam-se em sujeitos ativos. Além disso, também se 
analisarão alguns desnudos infantis, os quais fizeram que 
Schiele estivesse acusado de pedofilia, estigma que na 
atualidade ainda tem suas obras. Em síntese, o que se pretende 
é ver a importância das poses e os desnudos femininos que 
realizou Egon Schiele. 
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Palavras chaves  
Egon Schiele, Desnudo, Mulher, Sujeito Ativo 

Résumé 
L'objectif principal de cette étude est de faire une première 
approximation des nus féminins d'Egon Schiele. S'il est vrai 
qu'au début de sa carrière ses nus sont plus classiques, au fil du 
temps ils deviendront plus agressifs et sensuels. Ses modèles 
féminins regardent le spectateur, ils ne sont donc pas un sujet 
passif, mais deviennent plutôt un sujet actif. En outre, on 
analysera également certains nus d'enfants, qui ont conduit 
Schiele à être accusé de pédophilie, une stigmatisation que ses 
œuvres ont encore aujourd'hui. Bref, il s'agit de voir 
l'importance des poses et des nus féminins réalisés par Egon 
Schiele. 

Mots clés 
Egon Schiele, Nu, Femme, Sujet actif 

Резюме 
Основная цель этого исследования-сделать первый подход к 
обнаженным женщинам Эгона Шиле. Хотя это правда, 
что в начале ее карьеры ее ню более классические, со 
временем они станут более агрессивными и чувственными. 
Их женские модели смотрят на зрителя, поэтому они не 
пассивный субъект, а становятся активным субъектом. 
Кроме того, будут проанализированы некоторые детские 
Ню, которые заставили Шиле быть обвиненным в 
педофилии, клеймо, которое в настоящее время до сих пор 
имеют его работы. Короче говоря, цель состоит в том, 
чтобы увидеть важность женских поз и обнаженных 
женщин, которые сделал Эгон Шиле. 

слова 
Эгон Шиле, обнаженная, женщина, активный субъек 



 126 

1. Introducción

Resulta complejo tratar de ofrecer un enfoque novedoso en 
relación con la obra de un artista, en concreto, de un artista 
cuya obra ha sido abundantemente trabajada como es Egon 
Schiele. Estudiar los movimientos artísticos de comienzos 
del siglo XX va más allá de seguir un orden lineal. Se debe 
entender que estos precisan de una sesuda reflexión debido 
a  la cantidad de datos que poseemos de ellos y la dificultad 
que plantean en su pensamiento. Los cambios que tuvieron 
lugar se sucedieron con gran celeridad, además, fue la 
época en la que se plantearon más dudas acerca de los 
tradicionales sistemas de valores dominantes.137 
Los estudios que se hicieron sobre la importancia del color 
en la obra de arte —iniciados en tiempos pretéritos— 
fueron determinantes. En 1905 un grupo de pintores fue 
calificado por el crítico de arte Louis Vauxcelles como 
fauves (fieras), término que sirvió para que su movimiento 
fuese conocido como Fauvismo. Henri Matisse, líder del 
grupo, estaba convencido de que la libertad de expresión se 
podía conseguir a través del empleo de colores puros y la 
exaltación del dibujo. No obstante, el movimiento Fauvista 
se disolvió a los pocos años de empezar su andadura, 
concretamente en 1907.138  
A raíz del Fauvismo surgieron numerosos movimientos, 
cada uno de ellos propugnaba un nuevo tema de 
experimentación en la obra de arte. El siguiente en hacer su 
aparición fue el Expresionismo, el cual desdeñaba el tema 
en la obra de arte por no considerarlo como lo esencial. En 
su lugar adoptaron las formas distorsionadas, los colores 

137 Tim Benton y Charlotte Benton, Las raíces del expresionismo 
(Madrid: Adir, 1983), 14-40. 
138 John Elderfield, El fauvismo (Madrid: Alianza Editorial, 1983), 55. 
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fuertes y las pinceladas gestuales como vehículo 
emocional.139 Sus referentes son diversos, entre ellos 
podemos destacar el Romanticismo de finales del siglo 
XIX; el repudio de Gauguin hacia la civilización occidental 
y su elogio a las emociones que confieren la forma y el 
color; el cambio radical de Ensor al dejar de lado la pintura 
bella y optar por temas bruscos; la angustia y la miseria que 
Munch plasmaba y, finalmente, el colorido de las pinturas 
de Van Gogh.  

Empero, el presente trabajo no va a tratar aspectos 
relacionados con estos artistas, sino que va a ahondar en la 
figura de Egon Schiele (1890-1918), quien desde muy 
pronto destacó por sus grandes aptitudes en el mundo de la 
pintura. Odiado por unos e idolatrado por otros, su nombre 
se ha convertido en uno de los más conocidos de toda la 
pintura de comienzos del siglo XX. Durante su corta vida 
se dedicó a pintar diversos temas: paisajes, interiores, 
retratos, desnudos y autorretratos. Son precisamente estos 
autorretratos los que han hecho que la mayor parte de los 
estudios que hay sobre su figura se centren en su biografía. 
Sin embargo, lejos de repetir estas investigaciones, este 
trabajo se ha centrado en analizar uno de los temas que 
plasmó Schiele innumerables veces, el desnudo femenino. 
Debido a que es imposible abarcar todos los desnudos que 
el artista realizó, lo que se pretende es tratar de tener una 
idea de las diferentes modalidades de desnudos que hizo a 
lo largo de su vida. Se analizarán, desde el comienzo de su 
carrera artística, las diferentes poses y el cambio que sufrirá 
su pintura. 

139 Denis Bablet, Revolution in stage design of the twenieth century 
(Nueva York: Leonel Amiel Publisher, 1977), 85. 
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2. Cualidades estéticas en la obra de Egon Schiele

Este artista nació en Tulln, una ciudad cercana al Danubio, 
en 1890. Con apenas dieciséis años se marchó a Viena a 
estudiar a la Academia, no obstante, no permaneció 
demasiado tiempo allí debido a que decidió buscar su 
propio estilo y alejarse de los convencionalismos que 
pretendían imponerle en la Academia. La figura de Schiele 
está indudablemente unida con la de su maestro, Klimt140, 
empero, cada uno reflejará el erotismo en sus lienzos de 
manera desemejante. Si bien es cierto que el pintor 
simbolista lo camuflaba a base de alegorías y evasiones 
típicas del siglo XIX, su discípulo lo mostrará 
abiertamente.141 
La mayor parte de la bibliografía que hay sobre Egon 
Schiele se centra en analizar sus obras basándose en la 
psicología individual del propio artista. Si seguimos este 
enfoque, su pintura se puede entender “como auténtica 
manifestación psicofísica del artista”.142 
A través de los gestos y la mímica que muestran sus 
dibujos, así como la dislocación de la perspectiva, se puede 
entender su trabajo como una puesta en escena. Por tanto, 
su obra tiene un marcado carácter teatral. Los desnudos que 
plasma no reflejan una contemplación directa del cuerpo 
femenino, sino que se trata de una escenificación del 

140 José Artur Molina y José Sterza Justo, «As mulheres de Gustav 
Klimt», INTERthesis: Revista Internacional Interdisciplinar, nº. 2 
(2010): 128. 
141 Carla Carmona, «El cuerpo femenino en las obras de Egon Schiele 
y de Gustav Klimt. Dos concepciones de la mujer en imágenes», 
Thémata. Revista de Filosofía, nº. 46 (2012): 671. 
142 VV.AA., Egon Schiele. Obras del Albertina Museum, Viena, 
(Bilbao: Museo Guggenheim, 2012), 13. 
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mismo. La cualidad de sus pinturas radica en que están 
realizadas para ser vistas y, por ende, el espectador adquiere 
una posición elevada, de ahí el juego de miradas que 
subyace entre ambos. 

Se podría considerar que la obra de Schiele se opone al 
propio concepto de expresionismo, ya que su trabajo es una 
puesta en escena, una acción teatral. Esto difiere de la 
auténtica expresión del yo que imperaba en dicha 
vanguardia. Al escenificar el “yo” salvaguarda su entidad, 
se refugia en la soledad para evitar basarse en modelos de 
representación tradicionales, así alimenta aún más su 
imagen de marginado e incomprendido. 

Frecuentemente se ha dicho que las figuras de Schiele viven 
de su lenguaje corporal.143 Sin embargo, si tratamos de 
analizar cada una de las expresiones y gestos que poseen 
las figuras nos daremos cuenta de que no nos sirve hablar 
de lenguaje corporal. Los primeros desnudos que ejecuta al 
salir de la academia representan a personas enfermas, en 
otras palabras, es el reflejo de la alienación que siente al no 
poder conseguir un acuerdo entre la sociedad y su yo 
personal. En ellos se observa la influencia que tuvieron las 
fotografías de Jean-Martin Charcot,144 quien publicó 
imágenes de pacientes retorciéndose a causa de su 
enfermedad. 

143 Georg Fischer, Egon Schiele 1890-1918: pantomimas del deseo: 
visiones de la muerte. (Köln: Taschen, 2007), 58. 
144 Priscilla Echeverría, «La representación de la mujer en la 
iconografía de la histeria realizada por Jean Martin Charcot en la clínica 
de la Salpêtrière. La mirada exaltada del surrealismo y la apropiación 
alegórica del arte contemporáneo» (tesis doctoral, Universidad 
Autónoma de Madrid, 2012), 261, http://hdl.handle.net/10486/668002. 
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Sus figuras están colocadas en un fondo del que no 
podemos abstraer nada, no sabemos dónde están porque no 
hay ningún objeto que nos remita a un lugar. Al no haber 
un punto de fuga ni elementos que anclen a la figura, 
tenemos la sensación de que no funcionan las leyes de la 
gravedad y, por tanto, estamos en un espacio etéreo. Es 
entonces cuando se abre un debate acuciante, ¿cómo se leen 
sus dibujos? Las poses difieren con el sentido de la firma. 
De esta forma, Schiele está rompiendo con la estructura 
horizontal fija. Sus obras se pueden mirar tanto vertical 
como horizontalmente. 
Colocar a las figuras en un espacio concreto hace que se 
cree una narrativa visual, prueba de ello son las mujeres de 
Henri de Toulouse-Lautrec o Edgar Degas. Schiele rehusó 
ubicarlas en un espacio, sus figuras femeninas no están 
siendo espiadas en la intimidad de su baño ni en un burdel. 
La manera de disponerlas abiertas y siempre disponibles 
sexualmente es lo que lleva a fantasear más libremente con 
ellas. 

3. Dibujando desnudos femeninos

A pesar de que murió muy joven, podemos apreciar en su 
trabajo una evolución. En Desnudo femenino reclinado 
(1908) nos encontramos a una mujer apoyada en un objeto 
que bien podría ser un triclinium romano. Si comparamos 
este desnudo con los siguientes que llevará a cabo podemos 
extraer dos conclusiones: la primera es que imita poses de 
sobra conocidas en la Historia del Arte, de hecho, recuerda 
a Manet en su Olympia; y la segunda que, aún emulando 
obras artísticas anteriores, Schiele deja de lado el erotismo 
y se centra en el decorativismo. 
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Apenas dos años después, el austríaco realizará un dibujo a 
lápiz donde no solo se retratará a sí mismo, sino que 
también aparecerá una modelo. Ambas figuras inician un 
juego de miradas que tienen como eje vertebrador un 
espejo. El hecho de que una mujer se mire en un espejo no 
es algo nuevo, pudiéndose rastrear a lo largo de la Historia 
del Arte, por ejemplo, Rubens, Tiziano o Berthe Morisot. 
Una década antes de que Schiele hiciese este dibujo, el 
fotógrafo Maurice Guiber tomó una fotografía en la que 
aparecían Toulouse-Lautrec y una de sus modelos, esta 
contemplaba una pintura en la que Lautrec la había 
dibujado. 
Como si hubiera entendido a la perfección que el trabajo del 
artista moderno ya no estaba en pintar uvas, sino en llevar a los 
pájaros hasta ellas. ¿Qué más podría hacer el artista ahora que, 
como Zeuxis, conducía a la realidad ante la pintura?145 
Así pues, tanto la modelo como el pintor, Schiele, están en 
un espacio indefinido, no sabemos exactamente dónde se 
encuentran, pero podemos imaginar que se trata del taller 
del propio artista. El fondo vacío sería un ovillo de lana en 
el que se entremezclan las miradas de ambos en una suerte 
de laberinto en el que el espectador se ve atrapado. 
Poco después, a principios de 1910, Egon Schiele envió una 
carta a Anton Peschka comunicándole que pretendía 
marcharse de Viena durante una temporada:  
Quiero irme de Viena, muy pronto. ¡Qué horrible es esto! Toda 
la gente me tiene envidia y es insidiosa conmigo; antiguos 
colegas me miran con ojos falsos. En Viena hay sombra; la 
ciudad es negra, todo está prescrito. Deseo estar solo. Quiero ir a 

145 Miguel Ángel García, «Vistazos», en Cuerpo y mirada, huellas del 
siglo XX, ed. Aurora Fernández Polanco (Madrid: Museo Nacional 
Reina Sofía, 2007), 30. 
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la Selva de Bohemia. Mayo, junio, julio, agosto, septiembre, 
octubre. Tengo que ver cosas nuevas e investigarlas.146 

Ese mismo año alquiló un estudio en Krumau, al sur de 
Bohemia, con su amigo Erwin Osen. Los primeros dibujos 
durante su estancia fueron desnudos de sí mismo y de Osen. 
En 1911 se instaló en otra casa de la misma localidad, pero 
esta vez con Wally Neuzil, quien era la antigua modelo de 
Klimt. Kallir sostiene que fue en este lugar cuando Schiele 
empleó a más modelos infantiles.147 La niña del dibujo 
Muchacha desnuda sentada posó varias veces para el 
artista. La asidua relación que Schiele mantenía con las 
niñas ha sido contada por Gütersloh: 
Siempre permanecían con él dos o tres muchachas, más o menos 
jóvenes, procedentes de la vecindad inmediata, de las calles o del 
cercano parque de Schönnbrun. Eran feas o guapas; estaban 
limpias o sucias, siempre contentas de haber escapado por unas 
horas de los golpes de sus padres. Se desnudaban, se subían las 
faldas, sin ningún pudor, sin sentirse inseguras.148  

El propio Schiele se sentía embelesado por los niños 
pobres: 
El retrato de la niña que se queda quieta. Una polución de mi 
amor –Sí. Yo amaba todo. La niña venía, yo hallaba su rostro, su 
inconsciente, sus manos de trabajadora; todo en ella me gustaba. 
Tenía que retratarla, porque mira de ese modo y porque me era 
tan cercana. –Ahora se ha ido-. Ahora me encuentro con su 
cuerpo.149 

146 Carla Carmona, Egon Schiele. Escritos 1909-1918 (Madrid: La 
Micro Ediciones, 2014), 45. 
147 Jane Kallir, Egon Schiele. Drawings & Watercolours (Londres, 
Thames and Hudson, 2003), 65. 
148 VVAA, Egon Schiele…, 54. 
149 VVAA, Egon Schiele…, 54. 
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En Muchacha desnuda sentada se puede apreciar 
palmariamente el ethos expresionista en la representación 
real de lo corporal. La representación de la muchacha bien 
podría recordarnos al momento previo de llevar a cabo una 
auscultación en la antesala de un médico. Las rodillas, los 
codos y los hombros son puntiagudos, y el corto cabello que 
tiene cae sobre su rostro de manera desordenada. W. Georg 
Fischer sostiene que Edvard Munch y Käthe Kollwitz son 
los padrinos de esta exhibición de un cuerpecillo menudo e 
insignificante.150 
Durante su estancia en Krumau también dibujaba a 
muchachos, la diferencia radica en que a ellos no los dotaba 
de una connotación sexual, mientras que a las muchachas 
sí.151 Si buscamos en el catálogo de obras del artista, rara 
vez encontramos a algún hombre en un acto de onanismo, 
exceptuando los autorretratos del propio Schiele. Sin 
embargo, a ellas las representa masturbándose desde muy 
temprana edad. Los desnudos femeninos se van a poner en 
relación con el observador. Se podría decir que hay un 
acuerdo implícito entre la mujer representada, la cual es 
seductora, y el espectador masculino, quien adquiere el rol 
de seducido. Por lo tanto, nos encontramos con una 
representación íntima que mezcla el autoerotismo y la 
contemplación voyeurista. 
Resulta evidente que el interés por el desnudo erótico no 
solo satisfacía las inquietudes del propio artista, sino que se 
encuentra indisolublemente ligado a un fin comercial. 
Además del mercado oficial de obras de arte, existía otro 

150 Georg Fischer, Egon Schiele 1890-1918: pantomimas del deseo: 
visiones de la muerte (Köln: Taschen, 2007), 70. 
151 Carmona, El cuerpo…, 668. 
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mercado donde este tipo de obras eróticas tenían cabida.152 
Realmente lo que podríamos calificar de obsceno es la 
muestra sin pudor de los cuerpos infantiles. El propio 
Arthur Roessler recalcó “durante meses se dedicó a dibujar 
y pintar niños proletarios. Le fascinaban los estragos 
producidos por los obscenos males a los que están 
expuestos estos inocentes”.153 
Un dibujo semejante al anterior es Mujer desnuda sentada, 
en él ya no se muestra una niña, sino que es una mujer. Los 
brazos de la doncella parecen excesivamente grandes en 
comparación con su cuerpo, posa la mano derecha en sus 
labios en un gesto quizá de coquetería o de insinuación, 
mientras que la mano izquierda se hunde en una isla de 
blanco opaco. 
Al igual que en Muchacha desnuda de cabello negro, 
resaltan sus labios y sus pezones en un color rojizo, lo que 
se ve reforzado además con el cerco enrojecido de los ojos 
y los lazos que decoran su cabello. Los atrayentes puntos 
rojos se convierten en puntos de fuga de la perspectiva para 
la admiración de la obra. Sitúa a la figura en un fondo que 
carece de cualquier referencia espacial, la pose del cuerpo 
da a entender que la mujer está sentada, sin embargo, no 
hay ningún asiento, es este distanciamiento del mundo real 
lo que hace que se rompa la narrativa visual. 
Una vez más, Schiele introduce un juego de miradas entre 
la modelo y el espectador. Ante las dos que se descubren, 
surge un nuevo entendimiento del yo y la oportunidad de 

152 Laura María Palacios, «Belleza, venustà y virtud: De la bella donna 
anonima al retrato de la 
esposa virtuosa en la Venecia de inicios del Cinquecento», Anales de 
Historia del Arte, nº.28 (2018): 101. 
153 VVAA, Egon Schiele…, 62. 
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una experiencia de la visión que no se erige en la intrusión 
furtiva de lo que la mirada mira, es decir, el ser visto por el 
otro supone en realidad ver al otro. Este fenómeno se puede 
experimentar casi a diario, cuando vamos por la calle y 
alguien nos mira, ese alguien puede interrumpir nuestro 
solipsismo para producir la verdad del descentramiento.154  
¿Qué es lo que nos dicen estos ojos enmarcados de rojo que 
nos analizan a través del lienzo? ¿Qué significa esa mirada 
que nos devuelve la nuestra sino una interpelación con el 
espectador? ¿Acaso la propia obra nos está interrogando? 
No podemos aducir que la figura femenina juega un rol 
meramente pasivo, al observarnos la propia figura sabe que 
está siendo mirada, produciéndose una interpelación que no 
deja aislar a la figura como un simple objeto. Cuando 
miramos la obra nos sentimos inspeccionados por ella, de 
modo que nos sentimos interpelados por la figura. 
Intentamos reducir la obra a una expresión verbal como si 
de hermenéutica se tratara, pero el quid de la cuestión no 
radica en que la figura nos diga algo, sino que hay más. La 
obra nos está mirando, instaurando un espacio de 
confluencia, un lugar en el cual la mirada no solo puede ser 
huésped, sino que también es rehén, tal y como señala 
Emmanuel Lévinas.155 Por tanto, no se trata solo de ver una 
pieza, sino un sujeto activo que contempla. 
Al descubrir la otra mirada se produce la apertura de un 
camino que conduce a una experiencia estética que no está 

154 Xavier Antich, «Ver para mirar. De la imagen-control a la imagen-
deseo» en Cuerpo y mirada, huellas del siglo XX, ed. Aurora Fernández 
Polanco (Madrid: Museo Nacional Reina Sofía, 2007), 100. 
155 Olivia Navarro, «El «rostro» del otro: Una lectura de la ética de la 
alteridad de Emmanuel Lévinas», Contrastes. Revista Internacional 
de Filosofía, n.º 13 (2007): 183. 
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basada en la posesión ni en la aprehensión, sino que abre la 
veda a una experiencia estética fundamentada en la 
vulnerabilidad.  
Lo que capto inmediatamente cuando oigo crujir las ramas tras 
de mí no es que hay alguien, sino que soy vulnerable, que tengo 
un cuerpo susceptible de ser herido, que ocupo un lugar que no 
puedo, en ningún caso, evadirme del espacio en el que estoy sin 
defensa; en suma que soy visto.156 
Estas notas sartreanas157 nos permitirían fundar una nueva 
estética alejada de la tradicional visión unidireccional, en 
su lugar se reflexionaría sobre los principios de encuentro 
y de interpelación, es decir, una estética que se basa en un 
sujeto desvalido. 
El propio Sartre pone estas palabras en boca del general 
Goetz “Mírame, no dejes un momento de mirarme; el 
mundo se ha quedado ciego, si volvieses la cabeza, tendría 
miedo de caer en la nada”.158  El descernimiento de la 
mirada que posee Sartre conlleva una dimensión estética de 
gran alcance. Adolece, de lleno, a la naturaleza de la obra 
como mirada: ni como objeto de representación que va más 
allá de sí misma, ni tampoco como un objeto que se brinda 
a finalizar el discurso. De modo que la obra aparece como 

156 Jean Paul Sartre, El ser y la nada (Barcelona: Altaya, 1993), 287. 
157 Según Witton Becerra, podemos definir la estética sartreana como 
“la posibilidad que tiene el hombre de comprender su existencia a 
través de la experiencia que devela algo de lo más íntegro de nuestra 
humanidad, la sensibilidad. La estética, pues, es una forma de darle 
sentido a nuestra existencia, y es posible percatarnos de que desde 
Sartre se puede entender como una de las instancias de ese sentido”. 
Witton Becerra, «Posibilidad de una reflexión estética a partir de Jean 
Paul Sartre», Cuadernos de Filosofía Latinoamericana, nº. 91 (2004): 
201-202.
158 Sartre, El ser…, 302.
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mirada. En cualquier obra hay algo que sale al encuentro, 
va más allá de la simple perspectiva. El retrato de la 
muchacha contiene algo inmanente a la propia obra: la 
mirada. Pero esta mirada no se concentra de manera 
inherente en los ojos, sino que debemos subrayar la 
importancia de toda la figura. “Toda obra es una mirada que 
nos espera, porque la mirada es una exposición que nos 
aborda”.159 
Temáticamente destaca una acuarela por ser dispar a las 
anteriores, se trata de Desnudo rojo, mujer embarazada. En 
ella observamos una figura femenina que está sentada 
rodeando con sus manos su prominente vientre. Klimt años 
atrás había provocado un escándalo por pintar a una 
embarazada, era algo que la sociedad burguesa del 
momento no concebía debido a su estricto código moral. 
Dicho de otra manera, el arte simboliza una amenaza para 
los convencionalismos de la vida cotidiana debido a que 
hace ver todo desde una panorámica totalmente diferente. 
Esto lo podemos ver desarrollado en un texto de Menke, 
quien sostiene que: 
El arte no es soberano porque derrumbe los límites entre 
experiencia estética y no estética para evidenciarse como 
superación o desintegración inmediatamente válida por sí 
misma, sino porque, en tanto que tiene una validez particular, es 
una crisis para nuestros discursos funcionales.160 
Podemos observar una antítesis entre las figuras femeninas 
pintadas en las decoraciones de la Ringstrasse, las cuales se 
distinguían por ser seres etéreos y fantásticos —ninfas y 
sílfides que carecían de vello púbico y de formas 

159 Antich, Ver para…, 102. 
160 Cristoph Menke, La soberanía del arte: la experiencia estética 
según Adorno y Derrida (Madrid: A Machado Libros, 1997), 14. 
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voluminosas— y la imagen de una mujer en cinta quien, 
con total seguridad, sería una futura madre soltera y 
desamparada. Mientras que Klimt se atrevió a hacerlo en su 
madurez, Schiele tuvo el arrojo para hacerlo cuando 
contaba con la edad de veinte años. 
Deja de lado la usual belleza convencional en La Maliciosa, 
un guache donde retrata a su hermana Gertrude. Gerti, 
como la llamaba él en sus cuadros, aparece representada en 
una pose brujeril, con un rostro que queda desprovisto de 
cualquier sentimiento de benevolencia. El amplio sombrero 
amarillo contrasta vivamente con la desnudez del tórax, los 
brazos cruzados en señal de exacerbación y la falda negra. 
En vez de colocar a Gerti directamente sobre el fondo 
marrón, dibuja una línea blanca sobre la figura para 
subrayar aún más su contorno. Asimismo, varias capas de 
veladura blanca recorren los brazos, el pecho y el rostro. 
Todo ello nos induce a poner en relación la imagen 
representada con una aparición de la noche de Santa 
Walpurgia, abadesa que colaboró en la cristianización de 
las tribus germánicas. Encontramos concomitancias que 
hasta ahora resultan singulares en el ambiente pictórico 
vienés, como es el caso de los elementos que recuerdan a 
Henri de Tolouse-Lautrec y que constituyen una cierta 
equidistancia con la concepción del retrato de Oskar 
Kokoschka, quien también se había formado en el ambiente 
vienés siguiendo los pasos de Klimt y Schiele. 
La línea radicalmente expresionista —entendiendo el 
término expresionista como la representación del 
sentimiento por encima de la razón— de la pintura de 
Schiele queda patente en Muchacha arrodillada, sacando 
la falda por la cabeza. La mujer se presenta en una pose 
que no habíamos visto hasta ahora en sus composiciones: 
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de rodillas. El ademán de levantarse la ropa con celeridad 
nos transmite un gesto de lascivia, el cual queda subrayado 
por la coloración rojiza y el trazo anguloso del cuerpo. 
Estos elementos convierten a Schiele en el pavor de la 
burguesía más conservadora. 
En 1911 comenzó a ejecutar una serie de dibujos de mujeres 
supuestamente adormecidas o sumidas en un profundo 
trance. Las muchachas permanecen en un estado de 
somnolencia al cerrar los ojos, con lo cual estos no 
traspasan ninguna imagen. Lejos de ser simplemente 
observadas en la tranquilidad de su alcoba, estas muchachas 
están siendo pretendidamente sexualizadas. Esto lo vemos 
en el modo en el que el artista ha dejado partes de su cuerpo 
al descubierto. En el caso de Muchacha yacente, medio 
vestida, debido a un pretendido descuido, la camisa que 
llevaba se le ha subido, dejando sin tapar su pecho. Franz 
Koppe afirma que el arte proporciona una experiencia en el 
signo de la consternación:  
Al fin y al cabo, la consternación se refiere siempre a la 
necesidad: quien nada necesita, tampoco puede verse 
consternado […] Expresar consternación significa manifestar 
una modificación de la propia situación de necesidad, también, y 
no en último lugar, en vista de la situación menesterosa de 
otros.161   
Al acoplar la idea de necesidad con el concepto de 
consternación, da como resultado la interpretación que 
Kopper hace del arte, que es “el lugar comunicativamente 
superior de la consternación”.162 La estética que 
propugnaba resulta pertinente para explicar algunas de las 

161 Konrad Paul Liessmann, Filosofía del arte moderno (Barcelona: 
Herder, 2006), 158. 
162 Liessmann, Filosofía…, 158. 
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tendencias que tenían como propósito articular los deseos 
humanos que subyacían en el interior, provocando la 
consternación de la que hablaba este. En este sentido, la 
muchacha tendida que está siendo observada respondería a 
esos deseos humanos ocultos que señala Kopper. 
Sorprendentemente, hay un detalle que Schiele introduce en 
estos dibujos que difiere con respecto a los anteriores: 
proporciona a las figuras una ubicación concreta. Este 
elemento es algo que va a caracterizar a los dibujos que 
hace en 1911. Las muchachas están ubicadas en un 
ambiente definido tanto espacial como objetivamente, 
peculiaridad que apenas se puede observar en la obra del 
artista. Por tanto, la novedad reside en concretar el espacio 
con mayor nitidez. Las jóvenes, que se encuentran 
descansando sobre una colcha, están siendo vistas desde 
arriba. Entonces, ¿Cómo miramos el dibujo, horizontal o 
verticalmente?  
Además de la incertidumbre que poseen estas acuarelas en 
el espacio y en la perspectiva, aparece un elemento que 
expone abiertamente cuán distanciado se encontraba 
Schiele de los modelos de sus coetáneos. Los tejidos son 
empleados como áreas decorativas para resaltar de manera 
explícita las partes corporales de las modelos. Mientras que 
su maestro dotaba a estas áreas decorativas de una tectónica 
rígida, Schiele las modificaba haciéndolas dinámicas, 
sirviéndose de la pose de la muchacha para conseguirlo. 
Además, esto daba una sensación de confusión que ayudaba 
al artista a aturdir al espectador espacialmente. 
Schiele no tenía ningún reparo en escoger como modelos a 
muchachas muy jóvenes, sin embargo, la desnudez y las 
poses con las que presentaba a las jóvenes eran altamente 
inmorales para la sociedad del momento. Esto fue lo que 
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desencadenó en 1912 el conocido como Caso Neulengbac, 
por el cual el artista tuvo que estar durante unas semanas 
retenido en prisión: 
Para una sociedad cuyas ideas morales oficiales eran tan 
puritanas como mojigatas, los desnudos de Schiele tenían que 
convertirse en un escándalo. Por un lado a causa de su simple y 
agresiva desnudez, que no respondía a ningún código místico o 
histórico, sino que servía simplemente para el estudio obsesivo 
del cuerpo desnudo; pero quizá más a causa de su extremo estilo 
representativo, inquietante y abierto, que privaba al espectador 
de la posibilidad de mantener la distancia.163 

El 17 de junio de 1915 Egon Schiele contrajo nupcias con 
Edith Harms. Esta, quien provenía de una buena familia, 
había sido educada en un convento y hablaba fluidamente 
alemán, inglés y francés. Durante su primer año de 
matrimonio, el artista realizó numerosos bocetos a su 
mujer, personificándola de manera dulce y melancólica. Al 
poco tiempo de haberse desposado, Schiele fue llamado a 
filas. En Bohemia recibió instrucción y en Viena se le 
asignaron trabajos de guardia y de cancillería, además le 
permitieron hospedarse en su estudio de Hietzing. Sin 
embargo, las circunstancias en las que se encuentra hacen 
que 1916 sea el año más improductivo de toda su carrera 
artística.  
Las indagaciones que había estado haciendo, quebrantando 
los tabúes y las rígidas normas de la sociedad llegaron a su 
fin. Entre los años 1916 y 1918 experimentó una etapa de 
afianzamiento más serena y simplificada que la anterior. 
Schiele puso término a su vertiente más feroz y volvió la 

163 Reinhard Steiner, Egon Schiele 1890-19118: El alma de medianoche 
del artista (Köln: Taschen, 2005), 37. 
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mirada a lo clásico, manteniendo eso sí, el espíritu 
expresionista. 
Desnudo femenino boca abajo nos sirve como ejemplo para 
ilustrar lo dicho anteriormente. Las particularidades que 
veíamos en la obra de Schiele se muestran mitigadas. Las 
líneas blancas que ha trazado para dibujar el contorno son 
blandas y la modelo aparece plásticamente modelada con 
suaves curvas. La gama cromática que ha empleado gira en 
torno al marrón, exceptuando algún color colocado con 
cautela. La muchacha de sendos cabellos apoya su cabeza 
en su brazo y mira hacia el espectador. Sin embargo, la 
mirada que proyecta poco tiene que ver con la mirada 
penetrante y cautivadora a la que estábamos 
acostumbrados, en su lugar ha dado paso a una mirada 
apaciguada. 
El colofón final del enfrentamiento del artista con la imagen 
de la mujer, en el sentido de virar hacia lo clásico, lo 
encontramos en El abrazo o Pareja de amantes II, el cual 
recuerda a El beso de Klimt. Pero también encontramos 
evidentes semejanzas con La novia del viento de Oskar 
Kokoschka, como puede ser el movimiento de las telas en 
las que están apoyados los amantes y el largo cabello 
ondulado de la mujer, el cual parece estar siendo agitado 
por una ráfaga de aire. Con este lienzo ha concluido su fase 
provocativa en la cual invitaba al espectador a ser voyeur y, 
en su lugar, ha seguido la estela del simbolismo. El 
observador puede participar del momento de unión de 
ambas figuras mediante un abrazo. 
Desde el primer Desnudo femenino reclinado de 1908, 
Schiele ha representado la imagen de la mujer en diversas 
vertientes, no solo plasmaba mujeres adultas en sus dibujos, 
sino que también se servía de niñas como las de Krumau y 
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de adolescentes como la Muchacha desnuda de cabello 
negro. La imagen provocativa de la mujer fue in crescendo 
para después volver a un camino desprovisto de lascivia. A 
comienzos de su carrera trata de destruir los tabúes a través 
de formas agresivas y feroces que en ocasiones rozan la 
fealdad. Sin embargo, como hemos podido ver, al final de 
su vida reconduce su trabajo a unas formas más apacibles y 
serenas. Grosso modo, observamos que va de la faceta 
expresionista más salvaje a un expresionismo moderado.  

4. Conclusiones
La obra de Schiele ha sido duramente criticada a raíz de sus 
desnudos, de hecho, en el año 2018, coincidiendo con su 
aniversario, el artista fue censurado en varios países 
europeos entre los que podemos citar Inglaterra o 
Alemania. Con respecto a esta problemática debemos sacar 
a colación a Kant,164 quien no solo reflexionó sobre lo bello 
y lo sublime, sino que también escribió sobre la creatividad 
estética, la cual se puede vincular con un concepto que se 
ha minusvalorado en la actualidad: el concepto de genio. 
Distingue entre dos términos, el de artista y el de genio. 
Este aspecto de su obra, según Liessmann, es fructífero para 
los discursos de la modernidad estética.165 Así Kant señaló: 
“Para el juicio de objetos bellos como tales se exige gusto; 
pero para el arte bello, es decir, para la creación de tales 
objetos, se exige genio”.166 
¿Podríamos calificar a Egon Schiele de genio? Su trabajo 
no fue comprendido en su época y en vistas al centenario 
de su muerte, parece que el público tampoco llega a 

164 Immanuel Kant, Crítica del juicio (Madrid, Espasa: 1997), 117. 
165 Liessmann, Filosofía…, 31. 
166 Kant, Crítica…, 267. 
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comprenderlo hoy en día. Kierkegaard fue uno de los 
primeros, sino el primero, en revelar lo que caracterizaría 
al artista moderno, que adolece por el mundo y el único 
medio que tiene para manifestar esta angustia es 
expresándolo mediante su arte. El alarido de dolor que brota 
de su interior se puede advertir como un acontecimiento 
estético, con lo cual, el público y el artista se desvinculan 
al no entender el primero el problema que padece el 
segundo. Kierkegaard, al ser consciente de ello, lo enfatizó 
diciendo que prefería cuidar a los cerdos en Amagerbro que 
ser un poeta, dado que ni la crítica ni el público iban a 
entender sus poemas.167 

En cuanto a la crítica que han recibido sus desnudos 
infantiles, tachar a Egon Schiele de pedófilo simplemente 
por sus dibujos parece un tanto osado. Sí, exhibe a 
muchachas jóvenes y niñas desnudas, pero ¿podría decirse 
que es algo nuevo en la Historia del Arte? Jean-Honoré 
Fragonard a mediados del siglo XVIII presentó un cuadro 
de una niña semidesnuda tumbada en la cama jugando con 
su perro. Posteriormente, en 1894 Edvard Munch realizó su 
famoso lienzo Pubertad en el que aparece una joven de 
cabello largo desnuda en un camastro. No obstante, la obra 
de Schiele no ha sido la única en causar controversia. Un 
cuadro situado en el Metropolitan Museum of Arts, Teresa 
durmiendo, del pintor polaco-francés Balthus, ha sido 
tildado duramente por sexualizar a una niña. El mundo de 
la literatura tampoco está exento de polémicas, la novela 
Lolita del escritor Vladimir Nabokov sigue dando que 
167 Soren Kierkegaard, Escritos de Soren Kierkegaard. O lo uno o lo 
otro: un fragmento de vida I (Madrid: Trotta, 2006), 19. 
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hablar en la actualidad. No podemos imponer nuestro 
código moral y ético a obras que se realizaron en el pasado. 
Las acusaciones que Schiele ha recibido de objetualizar el 
cuerpo femenino, lejos de hundirlo, no han hecho más que 
difundir su trabajo. De este modo, ¿podríamos decir que el 
público estaría sufriendo el síndrome de Tiresias? El 
adivino Tiresias se quedó ciego al descubrir a la diosa 
Atenea bañándose —aunque algunas vertientes de la 
historia sostienen que a quien vio fue a Hera—, sin 
embargo, se le otorgó el don de ver el futuro. Pues bien, en 
la tragedia griega de Sófocles, Edipo rey, aparece este 
adivino acusando al protagonista de que, aunque tenga ojos, 
es incapaz de ver. Edipo no consigue descubrir que ha 
matado a su padre y se ha casado con su madre hasta mucho 
tiempo después y tras saberlo se infringe un castigo terrible: 
se revienta los ojos y vagará ciego hasta el final de sus días. 
Probablemente sea esto lo que le pase al público, que por 
mucho que tenga ojos, jamás será capaz de ver más allá y, 
por tanto, censurará este tipo de obras por su estrechez de 
miras. Quizás también debiera perder la vista para 
realmente ver. 
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Resumen 
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piezas de colección. En una cultura visual dominada por el interés de 
conformar un culto laico que afianzara la identidad nacional, muchas 
de ellas fueron catalogadas como reliquias bajo los discursos 
curatoriales de la época. Siguiendo el concepto de actos de imagen de 
Horst Bredekamp sostendremos que, el caso de la máscara mortuoria 
de Justo José de Urquiza, es un ejemplo de cómo estos objetos dejaron 
de ser latentes. A través de fuentes de la época, periódicos y relevos 
posteriores, nuestro objetivo será reconstruir el origen y la historia de 
dicha pieza. Esto no solo nos permitirá detenernos ante su carácter 
documental y sacro, sino que identificamos dos momentos particulares 
en los que esta imagen se activó. 

Palabras claves 
IMAGEN Y MUERTE, ACTO ICÓNICO, RETRATO MORTUORIO, 
CULTURA VISUAL.  

Abstract 

Key words 
IMAGE AND DEATH, ICONIC ACT, POSTHUMOUS 
PORTRAIT, VISUAL CULTURE. 

Resumo 
Na Argentina decimonônica as máscaras mortuárias eram 
utilizadas como dispositivos de referência para a realização de 
retratos ou como peças de coleção. Em uma cultura visual 
atravessada pelo interesse de conformar um culto laico que 
afiançara a Identidade Nacional, muitas delas foram 
catalogadas como relíquias sob os discursos curatoriais da 
época. Seguindo o conceito de atos de imagem de Horst 
Bredekamp sustentaremos que, o caso da máscara mortuária de 
Justo José de Urquiza, é um exemplo de como estes objetos 
deixaram de ser latentes. Através de fontes da época, jornais e 
relevos posteriores, o nosso objetivo será reconstruir a origem e 
a história de dita peça. Isto, não só permitirá nos deter perante 
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o seu caráter documental e sacro, senão que identificamos dois
elementos particulares no que esta imagem se ativou.

Palavras chaves  
IMAGEM E MORTE, ATO ICÔNICO, RETRATO 
MORTUÁRIO, CULTURA VISUAL.  

Résumé 
Dans l'Argentine du XIXème siècle, les masques mortuaires 
étaient utilisés comme dispositifs de référence pour la réalisation 
de portraits ou comme objets de collection. Dans une culture 
visuelle traversée par l'intérêt de former un culte laïque 
renforçant l'Identité Nationale, nombre d'entre elles ont été 
classées comme des reliques dans les discours curatoriaux de 
l'époque. Suivant le concept d'actes d'image de Horst 
Bredekamp, nous soutiendrons que le cas du masque mortuaire 
de Justo José de Urquiza est un exemple de la façon dont ces 
objets ont cessé d'être latents. À travers les sources de l'époque, 
les journaux et les parutions ultérieures, notre objectif sera de 
reconstituer l'origine et l'histoire de cette pièce. Cela nous 
permettra non seulement de nous concentrer devant son 
caractère documentaire et sacré, mais d’identifier également 
deux moments particuliers dans lesquels cette image a été 
activée 

Mots clés 
IMAGE ET MORT, ACTE ICONIQUE, PORTRAIT 
MORTUAIRE, CULTURE VISUELLE. 

Резюме 
В девятнадцатой Аргентине маски для лица использовались 
в качестве эталонных устройств для изготовления 
портретов или в качестве коллекционных предметов. В 
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визуальной культуре, пронизанной интересом к 
формированию светского культа, который укреплял бы 
национальную идентичность, многие из них были 
перечислены как реликвии под кураторскими дискурсами 
того времени. Следуя концепции актов образа Хорста 
Бредекампа, мы утверждаем, что случай с маской 
покойника Хусто Хосе де Уркиза является примером того, 
как эти объекты перестали быть бездействующими. С 
помощью источников того времени, газет и более поздних 
эстафет наша цель будет состоять в том, чтобы 
восстановить происхождение и историю этой пьесы. Это 
не только позволит нам остановиться перед его 
документальным и сакральным характером, но и определит 
два конкретных момента, когда этот образ был 
активирован. 

слова 
Образ и смерть, знаковый акт, покойный портрет, 
визуальная культура 
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Introducción 
Desde los comienzos de su creación en 1889, el Museo 
Histórico Nacional de Buenos Aires fue uno de los ejes 
centrales del interés estatal por avivar el fervor patriótico. 
Su primer director, Adolfo Carranza, hizo hincapié en la 
necesidad de emplazar el museo en un espacio destacado de 
la ciudad, conectado con los habitantes tanto en términos 
simbólicos como en materiales, sobre todo si la institución 
tenía por objetivo honrar la memoria y resguardar «las 
reliquias de los fundadores de la nacionalidad».169  
Este interés generó el progresivo ingreso en la institución 
de una gran cantidad de retratos y objetos de varias 
personalidades de la historia y la política argentina. En el 
presente artículo tomaremos por caso la máscara mortuoria 
de Justo José de Urquiza para analizar el concepto de 
reliquia vinculado al discurso que contextualiza a la pieza. 
En un período histórico en donde la mirada museística fue 
enfocada hacia la conformación de un culto laico, este 
objeto fue cargado de simbolismo por el discurso curatorial 
de los museos hacia finales del siglo XIX y principios del 
XX. A través de un análisis de fuentes y periódicos de la
época, veremos cómo la máscara abandonó la función para
la cual fue realizada, y cómo su cercanía intrínseca con el
retratado fue pieza elemental de su propia activación.
Al hablar de culto laico nos basamos en el concepto
desarrollado por Pierre Nora quien analiza el proceso
vivido en Francia luego de la Revolución. Así, la
construcción de una república y la necesidad de generar

169 Carolina Carman, Los orígenes del Museo Histórico Nacional 
(Buenos Aires: Prometeo, 2013), p. 120. 
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nuevos sistemas de pertenencia involucró que la patria 
tuviera su religión civil, sus santos y mártires, así como un 
panteón, elementos de un espectáculo educativo propio.170 
A nivel nacional, si nos detenemos en analizar los procesos 
culturales posteriores a la Independencia y la conformación 
del Estado Nacional, hacia la segunda mitad del siglo XIX 
nos encontramos con una situación similar.   
En efecto, a medida que se acercaba el cambio de siglo y 
las celebraciones del Centenario de Mayo, la presencia de 
medallas, bustos y monumentos, así como el interés de 
realizar un panteón de héroes patrios, desembocó en una 
enorme cantidad de retratos póstumos. Este deseo de avivar 
el fervor patriótico nació, además, por la preocupación por 
parte de distintos actores estatales, como el propio 
presidente Miguel Ángel Juárez Celman. Él mismo sugería 
que con el sucesivo fallecimiento de los ‘héroes patrios’ -
los últimos testigos y protagonistas de la historia- se corría 
el riesgo de «perder la relación con el pasado (...), que si era 
extraño y desconocido para buena parte de la sociedad, 
extranjera y de reciente incorporación, amenazaba 
convertirse también en desconocido para los jóvenes hijos 
del país».171  
De hecho, debido a que el afluente inmigratorio en las 
últimas décadas del siglo XIX crecía exponencialmente, 
comenzó a percibirse una progresiva pérdida de pertenencia 
en la sociedad. A raíz de esto, figuras del positivismo 
argentino como Miguel Cané, Vicente F. López, Lucio V. 

170 Pierre Nora, El Lugar de la Memoria (Uruguay: Ediciones Trilce, 
2008). 
171 Lilia Ana Bertoni, Patriotas, cosmopolitas y nacionalistas (Buenos 
Aires - México: Fondo de Cultura Económica, 2001), p. 103. 
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Mansilla o Eduardo Wilde, veían con negatividad este 
nuevo afluente de personas, así como las distintas 
influencias culturales aparejadas al fenómeno de la 
inmigración. Teniendo en cuenta, que estos cambios 
también incluían una progresiva laicización, personajes 
afines a la Generación del 80 como Juan Bautista Alberdi o 
el propio Cané, desde el Estado y la cultura se 
comprometieron en esta cruzada nacionalizadora, 
impulsando la generación de elementos simbólicos capaces 
de sustituir las creencias religiosas y así cementar y 
homogeneizar la sociedad.172  
A tal fin, los museos y las colecciones nacionales tenían un 
rol clave a través de su discurso curatorial, entendido como 
«la práctica encargada del estudio de los objetos reunidos 
en un museo, para desarrollar y conceptualizar los 
contenidos expositivos a través de la interpretación de sus 
valores y significados».173 El orden expositivo de estos 
espacios estaba sujeto a la visión estatal, y se realizaba una 
selección, unión y contextualización de las piezas que 
promovieron su valoración. En la mayoría de los casos, y 
sobre todo en las primeras décadas del siglo XX, esto 
involucró investir al objeto como reliquia.174 En efecto -

172 Oscar Terán, Historia de las ideas en la Argentina, diez lecciones 
iniciales 1810-1980 (Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 2008), p. 121. 
173 María Florencia  Puebla, «Discursos curatoriales y representación 
del pasado en museos de América Latina», Revista del Museo de 
Antropología, 8, (2015), p. 240. 
174 María Elida Blasco, «De objetos a “patrimonio moral de la nación”. 
Prácticas asociadas al funcionamiento de los museos históricos en la 
Argentina de las décadas de 1920 y 1930», Nuevo Mundo Mundos 
Nuevos, En línea, diciembre (2012). Última vez consultado: 
12/10/2020: http://journals.openedition.org/nuevomundo/64679. 



 156 

siguiendo el caso del Museo Histórico Nacional- bajo la 
dirección de Antonio Dellepiane (1916-1932),175  se le dió 
forma histórica a la curaduría del museo, se organizó la Sala 
Mitre y las dedicadas a la organización nacional, además de 
una sala dedicada a Urquiza, siguiendo el modelo de templo 
cívico de la patria propio de la cultura visual de la época.176

En el caso particular de la máscara mortuoria de Urquiza, 
veremos cuál fue el origen de esta pieza y si tiene relación 
con su destino. Además, tomaremos el concepto de reliquia 
para analizar cómo esta cualidad otorgada al objeto no solo 
se gestó por la curaduría y el discurso museístico, sino que, 
dada su materialidad y especificidad, se trataba de una 
imagen que significaba por sí misma.  

El vínculo entre los retratos mortuorios y las reliquias es de 
larga data. Si nos remontamos a los inicios de la cristiandad 
y al culto que se hacía en los sepulcros de los santos, vemos 
que esta fascinación por la última morada del devocionado, 
se volcó a las imágenes. Según el teórico Hans Belting, una 
relación entre estos son las reliquias por contacto o 
brandea, las cuales adquirían poderes mediante su 
proximidad con los restos sagrados. Estas imágenes «se 
comportan exactamente igual que las reliquias. La imagen, 
en efectividad y en cuanto prueba de autenticidad, hereda 
las características funcionales de la reliquia, convirtiéndose 
175 AA.VV. Museo Histórico Nacional. (Buenos Aires: Manrique 
Zago, 1997), p. 31. 
176 Siguiendo a Nicholas Mirzoeff, entendemos por «cultura visual» 
aquellos momentos en que la imagen se pone en entredicho, se debate 
y transforma como un lugar desafiante de interacción social y 
definición en términos de clase, género o identidad. Mirzoeff, Nicholas. 
Una introducción a la cultura visual, (Buenos Aires: Paidós, 2003). 
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en recipiente de la más alta presencia real de los santos». 177 
Creemos que la cercanía que este tipo de retratos posee con 
el difunto, es factor clave a la hora de desentrañar el poder, 
la atracción y el interés que evocan en el espectador.  

Ahora bien, para poder entender cómo funciona este poder 
activo de la imagen, tomaremos como guía la teoría 
desarrollada por Horst Bredekamp de acto icónico o acto 
de imagen. El autor plantea esta terminología para analizar 
cuál es la fuerza que capacita a la imagen para pasar de 
latencia a la exteriorización del sentimiento y la acción. 
Propone tres maneras o tipos de fuerzas que vuelven viva a 
la imagen: el schema, la sustitución y la forma; según el 
tipo, se entienden tres actos de imagen: esquemático, 
sustitutivo, e intrínseco.178 En el caso de nuestro objeto, 
sostendremos que la máscara se presenta como agente 
significante, y que no es simple portadora de un sentido 
otorgado. Reconstruir el origen y la historia de dicha pieza 
a partir de estos conceptos no solo nos permitirá detenernos 
ante su carácter documental, sino que podremos identificar 
las instancias en los que esta imagen pasó de la latencia a la 
acción.   

Modelos por contacto 
La costumbre de tomar vaciados del rostro y utilizarlos 
como modelos de referencia a la hora de retratar personajes 
recientemente fallecidos, es una práctica que se remonta a 

177 Hans Belting, Imagen y Culto. Una historia de la imagen anterior 
a la edad del arte. (Madrid: Akal, 2009), p 84.  
178 Horst Bredekamp, Teoría del Acto Icónico, (España: Ediciones 
Akal, 2017). 
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la Antigüedad Clásica. Dada la maleabilidad del yeso, estas 
imago suponían una duplicación por contacto del rostro que 
se separaba de la imitación en el sentido clásico del 
término. No involucraban ni el ojo ni el talento artístico, se 
trataba de «una imagen matriz producida por adherencia, 
por contacto directo de la materia (el yeso) con la materia 
(del rostro)».179 
Retomada durante el Quattrocento, esta práctica no solo se 
aplicaba en casos de difuntos o para la realización de 
monumentos conmemorativos, sino también a la hora de 
retratar individuos vivos. Según Vasari, Andrea Verrocchio 
sacaba moldes del natural de distintas partes del cuerpo 
para tenerlos como modelo. Esta técnica tuvo tal éxito que 
por las calles de Florencia se empezaron a ver retratos de 
personalidades fallecidas.180 La historiadora Roberta 
Panzanelli aborda cómo, sea en yeso o en cera, formaban 
parte de la cultura visual florentina del siglo XV. 
Vinculadas a la producción de bustos en terracota, la autora 
identifica una particularidad en estos: mientras que algunos 
artistas buscaron suavizar los rasgos, otros muestran la 
mascarilla calcada al busto, sin minimizar los detalles 
cadavéricos.181 Estos criterios estéticos, muchas veces 
estaban a merced de la intención de los comitentes, sobre 
todo cuando se trataba de órdenes religiosas, que pretendían 
unificar la iconografía y el modo de representar a los santos, 

179 Georges Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y 
anacronismo de las imágenes, (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2006), 
p. 112.
180 Giorgio Vasari, Vidas de artistas ilustres, vol. 2 (Barcelona: 
Editorial Iberia, 1957), pp. 282, 283.
181 Roberta Panzanelli, Ephemeral Bodies. Wax Sculpture and the 
human figure, (Los Ángeles: Getty Publications, 2008).
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replicando en distintos formatos y soportes la imagen 
inmortalizada por la máscara.182 

Durante los siglos XVII-XIX, la máscara como técnica 
escultórica continuó en función de una nueva demanda. 
Comenzó a registrarse una proliferación de máscaras 
mortuorias de celebridades de la cultura y la política, 
convirtiéndose en objetos preciados por coleccionistas y 
admiradores.183  En efecto, el interés por poseer el rostro del 
genio, convierte a la máscara en un objeto preciado por los 
coleccionistas como si se tratara de reliquias que perpetúan 
un cuerpo incorrupto. Además, las disciplinas científicas 
que nacieron o tuvieron su apogeo en tiempos 
decimonónicos -frenología, etnografía, botánica, medicina- 
comenzaron a hacer uso de las técnicas del vaciado con 
diferentes finalidades, dada su versatilidad a la hora de 
obtener copias de sus objetos de estudio.184 

En el caso nacional, ante la necesidad de crear monumentos 
y esculturas que sirvieran de conmemoración, las máscaras 
fueron modelos para los retratistas comisionados a producir 
imágenes de culto laico. Artistas como el pintor Bernardo 
Troncoso o los escultores Elías Duteil y Pietro Costa, 
dieron forma a la efigie de un gran número de 
personalidades destacadas argentinas. Particularmente este 

182 Urte Krass, «A Case of Corporate Identity: The Multiplied Face of 
Saint Antonio of Florence», Representations, vol. 131, núm. 1, (2015), 
pp. 1-21.  
183 Ernst Benkard, Rostros Inmortales (Barcelona: Sans Soleil 
Ediciones, 2013). 
184 Gorka López de Munain, Máscaras Mortuorias, Historia del Rostro 
Ante la Muerte. (Vitoria-Gasteiz: Sans Soleil Ediciones, 2018), pp. 148, 
191.
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último, dada su exigencia en cuestiones de fisonomía, se 
basaba en máscaras mortuorias y vaciados del natural.185

Las historiadoras María del Carmen Magaz y María Beatriz 
Arévalo, afirman que para la realización del monumento al 
General Lavalle en la plaza homónima, se comisionó al 
pintor Juan Manuel Blanes y a Pietro Costa. Sostienen que 
Blanes era el encargado de aportar la idea del proyecto, así 
como material histórico, bocetos y retratos varios del 
prócer, y que Costa precisamente tomaba como modelo las 
copias que se sacaban de las máscaras mortuorias para 
lograr semblanza.186 Este no fue un hecho aislado, sino que 
era el procedimiento a la hora de comisionar monumentos 
u homenajes a individuos: se facilitaban bocetos, estudios
fisionómicos, artísticos y biográficos del retratado.187

En efecto, los estudios fisonomistas gozaron de gran 
apogeo en la retratística académica -inclusive durante la 
segunda mitad del siglo XIX- al considerar que la forma y 
la dimensión del cerebro, así como los rasgos faciales, 
guardaban relación proporcional con las tendencias de las 
personas hacia ciertos comportamientos.188 Es así que se 
generaron criterios de estilos y formas de representar al 

185Rodrigo Gutiérrez-Viñuales, Monumento conmemorativo y espacio 
público en Iberoamérica (Buenos Aires: Cátedra, 2004). 
186 María del Carmen Magaz y María Beatriz Arévalo, Historia de los 
monumentos y esculturas de Buenos Aires. Plaza San Martín, Plaza 
Lavalle, Parque Lezama, (Buenos Aires: Municipalidad, 1985), pp. 47-
53. 
187 AA. VV. Mausoleo al Doctor Adolfo Alsina, (Buenos Aires: 
Comisión Central de Homenaje, 1917), p. 53, 193.  
188 Johann Caspar Lavater, El Fisónomo portátil, o, Compendio del 
arte de conocer a los hombres por las facciones del rostro (París: 
Imprenta de Pillet Ainé, 1838). 
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retratado, remarcando su personalidad heroica o sus 
virtudes civiles.189  
Era precisamente la necesidad de conservar la fisonomía de 
las grandes figuras de la historia argentina, lo que generó la 
costumbre de utilizar fotografías y máscaras mortuorias a 
la hora de realizar retratos póstumos, como podemos ver en 
las investigaciones del historiador Diego Guerra. Uno de 
los ejemplos abordados por el autor es el retrato de María 
Luisa Lacasa de Suárez -abuela materna del coleccionista 
Isaac Fernandez Blanco-, pintado hacia 1854 y atribuido a 
Jacobo Fiorini, a partir de un daguerrotipo tomado tras su 
muerte en aquel año. Guerra afirma que «la distancia entre 
la crudeza del daguerrotipo (…) y la atemporal escena 
reconstruida por el pintor ilustra la fotografía [como] 
‘sirvienta’ de las artes incapaz de reemplazar a la 
pintura».190  
Dentro del marco positivista, la familiaridad con estas 
técnicas eran hijas de las discusiones higienistas sobre 
preservación y modernización dominantes en el período, 
inaugurando distintas prácticas ligadas al tratamiento de los 
cadáveres que permitieron una nueva sensibilidad de 
convivencia con los muertos. Por ejemplo, desde 

189 Ludmilla Jordanova,  Defining features. Scientific and medical 
portraits: 1660-2000, (London: Reaktion Books, National Portrait 
Gallery, 2000). Fritz Lange, El lenguaje del rostro, una fisiognómica 
científica y su aplicación práctica a la vida y al arte, (Barcelona: 
Editorial Luis Miracle, 1965). Marcia Pointon, Hanging The Head, 
Portraiture and Social Formation in Eighteenth-Century England 
(London: Yale University Press, 1993).  
190 Diego Guerra, «Con la muerte en el álbum. La fotografía de difuntos 
en Buenos Aires durante la segunda mitad del siglo XIX», Trace, 58, 
(2010), pp. 105-106. 
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publicaciones positivistas como La Patria Argentina se 
incentivaba la creación de museos anatómicos o de cera así 
como el embalsamamiento de individuos y figuras 
públicas, como fue el caso del cadáver del General José de 
San Martín, militar, político y prócer de la Independencia 
en Argentina, Chile y Perú.191 

La imagen que aquí nos convoca se inserta en este contexto. 
Siguiendo al citado Bredekamp, veremos a continuación 
cómo, al analizar los orígenes de la máscara de Justo José 
de Urquiza, ésta presenta una distancia entre el objetivo 
para el que fue realizada, es decir lo que la imagen en su 
papel latente debe significar, y su destino final: lo que 
significa o hace por sí misma.  

Un funeral intempestivo 

La muerte encontró al General Justo José de Urquiza a los 
68 años y en pleno ejercicio de gobernación de la provincia 
argentina de Entre Ríos. Su primer mandato comenzó hacia 
1841, y diez años después lanzaría la campaña contra Juan 
Manuel de Rosas, gobernador de la provincia de Buenos 
Aires y principal caudillo de la Confederación Argentina. 
Además de político y militar, Urquiza se destacó como 
terrateniente y hombre de negocios, llegando a ser una de 
las personalidades más importantes del Río de la Plata. Sin 
embargo, para el 11 de abril de 1870 Urquiza cayó 
asesinado por federales que habían militado en sus filas, 
considerándolo traidor y aliándose bajo Ricardo López 
Jordán, importante caudillo entrerriano cercano al General. 
191 Irina Podgorny, Viajes: espacios y cuerpos en la Argentina del siglo 
XIX y comienzos del XX, (Buenos Aires: Teseo, 2009).  
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192

El relato del asesinato de Urquiza es uno de los más 
documentados de la historia argentina tanto por la crónica 
de periódicos de la época como El Nacional,193 como por 
los testimonios de los protagonistas recabados en las actas 
del proceso.194 Las fuentes confluyen en el mismo relato. 
En simultáneo al hecho luctuoso en el que Justo José de 
Urquiza fue apuñalado a muerte por el grupo de jordanistas 
en el Palacio San José, dos de sus hijos fueron asesinados 
en la ciudad de Concordia por individuos de la misma 
inclinación política.195 Ante las amenazas de asalto 
realizadas durante el viaje de los deudos hacia el centro de 
Concepción del Uruguay, una de las hijas del General, Ana 
Urquiza de Victorica, decidió realizar el velatorio en su 
casa en la misma ciudad,196 en donde también la viuda junto 

192 Hilda Sábato, Historia de la Argentina 1852-1890, (Buenos Aires: 
Editorial Siglo XXI, 2012), p. 25, 216. 
193 s/n «Extraordinaria Noticia, Asesinato del General Urquiza», El 
Nacional, 10 de abril de 1870. 
194 Archivo General de la Nación, «Juzgado del Crimen de la Capital 
de la República proceso seguido por Urquiza, Dolores C. de contra 
López Jordán, Ricardo por el asesinato de Urquiza, Justo José». Año 
1888. L. 1888. Leg. 1  Archivo General de la Nación, Juzgado del 
Crimen Siglo XIX. U-2. 
195 Ana María Barreto Constantín, Muerte de Urquiza, (Buenos Aires: 
Instituto Urquiza de Estudios Históricos, 2006). 
196 Es probable que esta haya sido una estrategia para evitar nuevos 
ataques, ya que Ana era prima de López Jordán. Horacio Salduna, La 
muerte de Urquiza, una trágica infamia, (Buenos Aires: Instituto 
Urquiza de Estudios Históricos, 1999).  
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al resto de sus hijos residió por varios meses.197 La 
ceremonia tomó lugar el 12 de abril y se extendió hasta el 
día siguiente, permitiendo la visita de la gente local para 
despedirse con estupor y confusión.198  
Wenceslao Gadea, presidente de la comisión Honoraria 
Nacional del Palacio San José y Museo Regional hacia 
1943,199 sostuvo que debido al estado de ánimo de los allí 
presentes se evidenciaron ciertas inacciones por parte de la 
justicia: no se había organizado un proceso contra los 
autores del asesinato, ni se había analizado el cuerpo de la 
víctima. Sería entonces dentro de la capilla mortuoria, en 
medio de una numerosa concurrencia, cuando surgió la idea 
del reconocimiento del cadáver. Como menciona la 
historiadora Andrea Cuarterolo, en este improvisado 
análisis forense se convocó a dos fotógrafos, Augusto 
Manuel y Guillermo Aráoz Ormaechea, quienes por aquel 
entonces trabajaban en el estudio fotográfico de Bernardo 
Victorica -cuñado de Ana Urquiza- para que registraran la 
imagen del cadáver  

197 s/n «Noticias desde Entre Ríos», El Nacional, 18 de abril de 1870, 
s/p. 
198 Wenceslao Gadea, La Tragedia de Entre Ríos de 1870 (Buenos 
Aires: Imprenta López, 1943), p. 201. 
199 s/n «Don Justo, La tragedia de Entre Ríos de 1870»,  La Nación, 
30 de mayo de 1943, s/p. 
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Fig. 1 Justo José de Urquiza, Fotografía postmortem, Augusto Manuel y 
Guillermo Aráoz Ormaechea. Archivo General de la Nación Dpto. Doc. 
Fotográficos. Buenos Aires. Argentina. 
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(Fig. 1).200 Esa misma noche, un arquitecto cercano al 
General realizó su máscara mortuoria  

Fig. 2 Urquiza, mascarilla mortuoria en yeso, Enrique Delor. Archivo General 
de la Nación Dpto. Doc. Fotográficos. Buenos Aires. Argentina 

200 Andrea Cuarterolo, «La muerte ilustre. Fotografía mortuoria de 
personajes públicos en el Río de la Plata». En: Rodríguez, David y 
Limbergh Herrera (compiladores), Imagen de la muerte, (Lima: 
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 2007). 
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Se trataba del francés Enrique Delor, radicado en Entre 
Ríos, quien había realizado varios trabajos en la ciudad de 
Concepción del Uruguay, y más tarde sería concejal de la 
misma ciudad en el período de 1891 a 1892.201 Según la 
crónica de Gadea, «(...) Delor, tomó sobre el rostro yacente 
del prócer la mascarilla de cera, que después modeló en 
yeso, y la conservó en su poder muchos años y le quedó a 
su fallecimiento a la familia».202  

Luego de la ceremonia, se realizaron los oficios religiosos 
en el templo parroquial de la Purísima Concepción, y el 
General fue enterrado en el cementerio público. Sin 
embargo, este emplazamiento no fue definitivo. Un año 
después, y ante amenazas de profanación de la tumba, 
Dolores Costa, su viuda, retiraría los restos depositándolos 
en la misma iglesia donde yacían los padres de Urquiza, y 
en la que se había realizado el oficio religioso.203 Ochenta 
años más tarde se desveló que, el supuesto destino final del 
prócer, no era más que una tumba vacía. Hubo que buscarla 
dentro de las paredes de la cripta, y en 1951 se descubrió el 
cajón que contenía sus restos. Se tomaron como referencia 
la herida de bala en el maxilar superior de la máscara 
mortuoria, y los signos de apuñalamiento de la fotografía 

201  Archivo Histórico Provincial, «Decretos del Poder Ejecutivo 
Municipal, Período 1885-1898», Concepción del Uruguay, Entre 
Ríos, folio 163. 
202  Gadea, La tragedia…, p. 202. 
203 María del Carmen Miloslavich de Álvarez, Los restos del General 
Urquiza, cómo fueron encontrados, (Entre Ríos: Edición del Autor, 
1996). 
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para terminar de reconocer el cuerpo.204 
Según lo señalado por la crónica, lo que diferencia esta 
máscara del resto es el hecho de no haber sido realizada con 
fines artísticos ni conmemorativos. Como vimos, dada la 
conmoción del crimen, se estaba realizando el velatorio y 
el sucesivo entierro sin haber analizado el cuerpo en busca 
de pruebas que sostuvieran el testimonio de los que 
presenciaron el siniestro. De allí nace la fotografía 
postmortem y la máscara. Inclusive durante la exhumación 
se la utilizó como referencia. Más allá de este interés por 
generar evidencias del crimen, se desconoce si Delor tenía 
la intención de realizar algún retrato. Sin embargo, veremos 
que esta pieza no se limitaría a cumplir la función por la 
que fue hecha, que no fue otra que la de testimonio forense. 
Similar al vera icon cristiano, en donde el contacto entre el 
sujeto y el material permite la sustitución -el traspaso de la 
potencia del uno al otro-,205 en el caso de Urquiza esta 
cercanía se verá reforzada por el interés y el discurso 
institucional bajo la cual fue exhibida.  

La máscara como reliquia 
Casi medio siglo después, esta imagen volvió a recobrar 
protagonismo. Hubo que esperar hasta 1925, cuando el 
Museo Histórico Nacional registró el ingreso de una 
donación a cargo del Doctor Luis María Campos de 
Urquiza, nieto del General. El mismo declaró en una carta 
destinada al entonces director del museo, Antonio 
Dellepiane:  

204 Antonio Castro, Aparecen los restos de Urquiza, (Buenos Aires: 
Editorial s/n, 1956). 
205  Bredekamp, Teoría del…, p. 133.  
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«En la visita que tuve el gusto de hacerle en el Museo 
Histórico el otro día, me olvidé manifestarle mi 
propósito de donar la única 'mascarilla', sacada a mi 
abuelo, el General Urquiza, la noche posterior a su 
asesinato, mientras lo velaban (…); y sacada por un 
Señor Delor, quien a consecuencia de ésto, cuando 
los Jordanistas se posesionaron de aquella Ciudad, 
emigró a la Banda Oriental, pues lo buscaban para 
degollarlo. (Ud. sabrá que en la puerta del célebre 
Colegio degollaron a varios) La familia de Delor, 
guardó la reliquia durante muchos años, y no dio a la 
familia Urquiza, por razones personales; pero años 
ha, siendo Tenedor de Libros en nuestra Estancia, el 
hijo único de Delor, me lo regaló (…) pues todos la 
creían perdida (…). 
Si la cree Ud. digna de figurar en la vitrina que 
encierra reliquias de mérito, se la ofrezco con toda 
sinceridad e íntimo orgullo, pues repito, sus 
poseedores no se desprendieron de ella para los hijos 
de Urquiza, donándola al nieto».206 

Esta carta nos permite inferir parte del motivo por el cual 
este objeto aparenta desaparecer de la historia. Su 
confeccionador, el ya mencionado arquitecto Delor, ante la 
persecución política continuada por los jordanistas, deberá 
emigrar a la Banda Oriental llevando la máscara consigo.  
Dellepiane, interesado en acentuar la organización histórica 
de su institución, acepta calurosamente la donación dado 
que constituía  

«una preciosa reliquia de indiscutible valor 
documental y artístico, que los numerosos visitantes 
del Museo (...) podrán admirar, de hoy en más, en 

206 Museo Histórico Nacional, Inventario. Carpeta n° 3596, Folio 
2953. MHN, Buenos Aires, 1925. 
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una de las vitrinas en que se custodian con reverencia 
los objetos que evocan la gran figura del vencedor de 
Caseros y organizador de la República».207 

Ampliando los datos sobre el destino de la pieza, 
Wenceslao Gadea sostuvo que de la máscara realizada la 
noche del sepelio se «hizo reproducir en bronce algunos 
ejemplares [por el Museo Histórico Nacional], obsequiando 
uno de ellos al Palacio San José, donde se exhibe».208  
Acorde al testimonio de Gadea, el museo registra el ingreso 
de una copia en bronce realizada por el fundidor Hugo 
Campajola  

Fig. 3 Máscara mortuoria de Justo 
José de Urquiza, Hugo Campajola, 
copia en bronce, 26cm x 17cm x 8 
cm, Museo Histórico Nacional, 
Buenos Aires. Fotografía de la 
autoral.  

207 Museo Histórico Nacional, Libro Copiador de Notas 2. 
Septiembre de 1923 a Mayo de 1933, folio 185. MHN, Buenos Aires, 
1925. 
208 Gadea, La Tragedia…, p. 203. 
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con fecha del 16 de diciembre de 1940.209 Será gracias a 
esta factura en bronce que la original en yeso fuese 
restaurada de los quiebres que presentaba al momento de su 
donación, y que otra copia sea donada al Palacio San José, 
el cual la exhibirá al público  (Fig. 4).210  

Fig. 4 Máscara mortuoria de Justo José de Urquiza, Hugo Campajola, copia 
en bronce, 26cm x 17cm x 8 cm, Palacio San José, Entre Ríos, Argentina. 
Licencia Creative Commons Attribution-Share Alike 3.0 Unported. 

209 Museo Histórico Nacional, Inventario. Carpeta n° 3614. MHN, 
Buenos Aires, 1940. 
210 Con posterioridad a redacción este artículo, fue identificada otra de 
estas copias realizadas en bronce, la cual se encuentra en el Museo y 
Biblioteca de la Casa del Acuerdo de San Nicolás, localidad de San 
Nicolás de los Arroyos, Buenos Aires.  
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A raíz de esta donación, distintas publicaciones recogerán 
la noticia, hablando nuevamente del carácter de reliquia de 
la máscara. La Razón211 anunció la donación efectuada por 
Luis María Campos, elogiando a Dellepiane por el valor 
histórico de los objetos que componen la Sala Urquiza, y el 
hecho de que la máscara ahora pasaría a formar parte de 
aquellas reliquias. Años más tarde, el diario La Prensa,212 
en el aniversario del pronunciamiento de Urquiza contra 
Juan Manuel de Rosas, presenta en su portada varias 
imágenes de objetos personales del General exhibidos en el 
Museo Histórico Nacional, incluyendo la máscara como 
una de estas reliquias. En cada uno de estos casos, nuestro 
objeto se presenta con una significancia intrínseca 
particular, siendo evocada (o evocando) [como] un 
elemento sagrado.  
Por otro lado, es curioso el modo en que el propio Palacio 
San José exhibe la pieza. Dado que el lugar donde Urquiza 
finalmente perece era el dormitorio matrimonial de la 
pareja, su viuda decide conmemorarlo, convirtiendo la 
habitación en una capilla  

211 s/n «Hoy fue entregada al Museo Histórico Nacional la mascarilla 
del general Urquiza», La Razón, 25 de abril de 1925, s/p. 
212 s/n «Reliquias de Urquiza en el Museo Histórico Nacional», La 
Prensa, 1 de mayo de 1930, s/p. 
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Fig. 5 Sala de la tragedia, Palacio San José, Entre Ríos. En: Actividades de 
noviembre y diciembre en el Palacio San José, Ministerio de Cultura, 
Argentina. (https://www.cultura.gob.ar/agenda/actividades-de-octubre-
noviembre-y-diciembre-en-el-palacio-san-jose/) (última vez visitado: 23-03-
2020) 

Actualmente, en aquel lugar la máscara es exhibida junto 
con otro objeto: un pañuelo con el que se trató de contener 
las heridas del difunto. 
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Fig. 6 Pañuelo con sangre, Sala de la tragedia, Palacio San José, Entre Ríos. 
Licencia Creative Commons Attribution-Share Alike 3.0 Unported. 

Además de evocar la presencia del General,213 ambos 
estarían oficiando como reliquias que santifican la capilla. 
En este caso, el discurso curatorial otorgado -la unión y 
contextualización de ambos objetos- sólo refuerza la nueva 
significancia que la máscara activó.  Lo que es más, como 
hemos visto en las fuentes mencionadas, afín al contexto de 
construcción de un culto laico y de evocación histórica ante 
el Centenario de Mayo, el concepto de reliquia se repite 
constantemente. Autores como Guerra y Cuarterolo han 
sostenido que, en paralelo a su rol histórico y artístico en la 
cultura visual decimonónica, estas imágenes post-mortem 

213 Louis, Marin, «Poder, representación, imagen». Prismas, 13, 
(2009), pp. 135-153. 
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servían como elementos de duelo en ocasiones 
devocionales.214  
El origen del término se remite a un período poco más 
antiguo que la práctica de las máscaras mortuorias. Si bien 
se remonta a la Antigüedad grecorromana y su culto a los 
héroes paganos,215 dentro del ámbito cristiano, entendemos 
por reliquia imágenes intercesoras u objetos milagrosos 
cargados de sacralidad, cuyo culto ha sido eje fundamental 
de la peregrinación y la fe. Dentro de estos objetos 
sagrados, se incluyen retratos o efigies que manifestaban la 
vera imagen del santo y, en numerosas ocasiones, se hacían 
réplicas en oro y en otros materiales nobles bajo la creencia 
de que estas reproducciones aseguraban la fuerza activa del 
original.216 Como mencionamos al principio de este 
artículo, muchas veces se trataba de reliquias por contacto 
o brandea: «el contacto también transmitía a la copia el 
poder milagroso, (…) cuyos poderes seguían activos en las 
telas y líquidos con los que habían estado en contacto».217 
En términos de Bredekamp, se trata de un acto sustitutivo 
de la imagen, en donde a través de la impronta, es la 
cercanía con el cuerpo orgánico lo que genera las formas, 
considerando recíprocamente intercambiables cuerpo e 

214 Andrea Cuarterolo, «Fotografiar la muerte», Todo es Historia, 35 
(2002), 24-34.  Diego Guerra, «In articulo mortis. El retrato fotográfico 
de difuntos y los inicios de la prensa ilustrada en la Argentina, 1898-
1913». (tesis doctoral Universidad de Buenos Aires, Facultad de 
Filosofía y Letras, Universite Rennes 2 Ecole Doctorale Arts Langues 
Lettres, 2016. 
215 André Grabar,  «Martyrium ou ‘Vingt ans après’», Cahiers 
Archèologiques, 18 (1968), p. 242. 
216 Belting, Imagen y Culto..., p. 15. 
217 Ibidem…, p. 75. 
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imagen. En estas imágenes verdaderas, la sustancia 
material se conserva, pero cambiando del orgánico a la 
materialidad de la forma icónica.218 

Materia y activación 
Esta doble dimensión de la imagen, en relación con la 
activación de la presencia de un  difunto en ámbitos 
políticos, fue ampliamente abordado por autores como 
Ernst Kantorowicz219 y Louis Marin.220 Dicha práctica, 
sumada al empleo de imágenes de cera con fines funerarios, 
podría verse como corolario de la momificación y como 
respuesta al problema de la conservación que 
inevitablemente surge con tales procesos.221 Como señala 
Irina Podgorny, el positivismo decimonónico traería 
consigo nuevas prácticas como el embalsamamiento, la 
momificación o los vaciados en yeso, que habilitaban la 
posibilidad de un cuerpo incorruptible.222 
En el antedicho marco de conformación del culto laico del 
Estado, la presencia de figuras de un material incorruptible 
fue menester. En efecto, la materialidad tuvo un rol clave, 
y no es únicamente fruto de la funcionalidad el hecho de 
que las réplicas efectuadas a la máscara de Urquiza hayan 
sido en bronce. El modelo europeo ligado a las esculturas y 

218 Bredekamp, Teoría del …, p.143. 
219 Ernst Kantorowicz, Los dos cuerpos del rey: un estudio de teología 
política medieval, (Madrid: Alianza, 1985). 
220 Louis Marin, Le portrait du roi, (París: Editions de Minuit, 1981). 
221 David Freedberg, El poder de las imágenes, (Madrid: Ediciones 
Cátedra, 2009), pp. 253-254.  
222 Irina Podgorny, Viajes: espacios y cuerpos en la Argentina del siglo 
XIX y comienzos del XX, (Buenos Aires: Teseo, 2009). 
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el ornato público indicaba que las obras debían realizarse 
con materiales nobles: mármol y bronce.223 La empresa del 
propio Hugo Campajola había realizado varios trabajos 
públicos y privados, por lo que no es de extrañar que el 
Museo Histórico lo contratase para volver imperecedera la 
última imagen de Urquiza.  
La máscara de este material se exhibió en una vitrina en la 
Sala Urquiza desde la década de 1940 hasta comienzos de 
1990, cuando la institución es ordenada bajo un nuevo 
esquema curatorial, acabando con la organización en salas 
de figuras patrias. El museo solo volvió a exhibirla 
nuevamente en el año 2010 en No me olvides, exposición 
cuyos objetos evocaban la memoria y la pérdida.  
Llegados a este punto, podríamos preguntarnos cómo o de 
dónde nació la activación, la potentia de esta imagen. La 
máscara nace como prueba forense, pero años más tarde la 
prensa y las instituciones hablan y destacan este objeto 
como significante en sí mismo. La atribución sacra que se 
le da a esta imagen, evidencia una nueva dimensión de la 
misma. El orden curatorial, estaría valiéndose de esta 
cualidad para reforzar su propio discurso: no se la inviste 
de reliquia, sino que ella misma cumple con todos los 
requisitos para serlo. Particularmente en la Sala de la 
Tragedia del Palacio San José, aquella prueba por contacto 
tomada con el fin de construir un caso criminal, como 
imagen verdadera, da cuerpo a la ausencia.  
Sin embargo, no se trata solo de un acto sustitutivo en 

223Carolina Vanegas Carrasco, «‘Estatuomanía’ en América Latina». 
Uruguay: Centro Latinoamericano de Economía Humana. Ficha de 
Cátedra: Facultad de la Cultura Especialización en Historia del Arte y 
Patrimonio, 2016.  
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donde la máscara se presenta en lugar de Urquiza, como 
podría hacerlo cualquier retrato. Según Jean Luc Nancy, 
ésta tiene la posibilidad de tomar «la impronta del muerto, 
la obra sellada de la muerte, (...) en plena figura y en plena 
mirada».224 Se trata de un acto intrínseco de la imagen, 
involucrando la fuerza de la forma en cuanto forma 
modelada, ejerciendo una «coherencia autorreflexiva 
garantizada por una eficacia interior»,225 aún más si 
tenemos en cuenta que en este tipo de objetos, parte del 
difunto -cabellos, restos de piel- terminan formando parte 
de la materialidad que la compone. Es este contacto, 
cercanía e inmortalización de la muerte misma la que 
genera la potentia de la imagen que nos interpela.  
Siguiendo a Belting, las reliquias eran documentos «en un 
doble sentido: atestiguaban la existencia histórica de aquel 
que dejó una impresión de su cuerpo mientras vivía, y 
también su presencia intemporal, que se pone de manifiesto 
en la capacidad que mantienen para obrar milagros».226 El 
tipo de portento que nuestra imagen realiza es diverso. 
Según la cultura visual de la época y el discurso curatorial 
que la albergue, puede presentarse como documento 
histórico, retrato conmemorativo, efigie, reliquia laica, 
imagen sustitutiva o, por la potentia de su propia forma, una 
imagen que nos presenta el último rostro de una persona 
que jamás llegaríamos a conocer.  

224 Jean Luc Nancy, La mirada del Retrato. (Buenos Aires: Amorrortu 
Editores, 2006), p. 54. 
225 Bredekamp, Teoría del…, p. 36.  
226 Belting, Imagen y Culto..., p. 81. 

MANIUSIS, Sofía Raquel.  El rostro como reliquia: tras las huellas de las máscaras 
mortuorias de Urquiza, pp. 149-185.



Cuadernos de Historia del Arte – Nº 35, NE Nº 10 – junio-diciembre – 2020 - ISSN: 
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 
FFyL – UNCuyo. 

179 

Reflexiones finales 
Habiendo pasado ya casi más de un siglo, la sensibilidad en 
relación a los muertos ya no es la misma. El historiador 
Philippe Ariès señaló un abandono del culto al recuerdo 
decimonónico, por una negación de la muerte en el siglo 
XX227 idea ya abordada por el sociólogo inglés Geoffrey 
Gorer, quien mostró cómo la muerte se había convertido en 
tabú y cómo reemplazó al sexo como principal censura en 
esta última centuria.228 Esto podría reforzar la razón por la 
cual la mayoría de los diseños curatoriales museísticos 
abandonaron la exhibición de este tipo de piezas, quedando 
sólo ejemplos aislados como el que acabamos de abordar. 
En el caso particular de la máscara de Urquiza, se diseñó 
una escenificación ligada a un lenguaje museológico que 
sostiene y contextualiza la sacralidad de la pieza.229 Esta 
cualidad otorgada por el discurso se supone desactivada una 
vez que la pieza abandona la vitrina en la cual fue exhibida. 
Así y todo, dada la distancia entre la finalidad con la que 
fue realizada y lo que la obra dice o hace por sí misma, 
continúa activa.  
Nos hemos propuesto abordar como objeto de estudio una 
pieza que excede lo que se considera obra de arte, y que 
dada su ambivalencia resiste la temporalidad, cargándose 
de valor y significado. Como vemos, este caso sigue 

227 Philippe Ariès, Morir en Occidente desde la Edad Media hasta 
nuestros días, (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2012). 
228 Geoffrey Gorer, Death, Grief, and Mourning, (New York: Garden 
City, 1965).  
229 María Florencia  Puebla, «Discursos curatoriales y representación 
del pasado en museos de América Latina», Revista del Museo de 
Antropología, 8, (2015), pp. 239-250. 
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conformando el ideario devocional hacia los héroes patrios 
permitiéndonos reconocer el poder y la fuerza que estas 
imágenes tienen. El proponerse reconstruir su origen nos 
permitirá entender qué es lo que las activa y hace que nos 
interpelen, más allá del paso del tiempo y de los cambios 
en la cultura visual.  
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historiográfico do século XIX. 

Pour une histoire des relations artistiques 
italo-chiliennes. 
La peinture comme variable dans l'histoire 
historiographique du XIXème siècle. 

К истории итальянско-чилийских 
художественных отношений. 
Живопись как переменная в 
историографической истории 
19-го века.

Para la Plaza Dignidad en Santiago de Chile, 

sin olvidar que un día fue Plaza Italia. 
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Resumen 
El artículo trata de la pintura como variable propulsora de las 
relaciones artísticas entre Italia y Chile en el siglo XIX. Empezando por 
un recorrido en la historiografía sobre el tema, profundizaremos sobre 
artistas y agentes culturales que crearon espacios concretos de 
intercambios entre los dos países; aportaremos datos de obras y 
modelos estéticos que ejercieron influjo desde Italia y fueron vehículo 
de transferencias artísticas a la plástica pictórica chilena. Nos 
referiremos, a Benjamín Vicuña Mackenna y a su viaje a Italia, al Papa 
Pio IX que visitó Santiago cuando era el canónigo Mastai Ferretti, a 
Prospero Piatti y sus telas de sabor neopompeyano adquiridas por el 
diplomático Augusto Matte en 1902. Todo ello con el objetivo de 
comenzar una investigación sistemática que de cuenta del rico 
entramado de lazos y puntos de encuentros entre el Belpaese y el lejano 
Chile 

Palabras claves 
RELACIONES ARTÍSTICAS, ITALIA-CHILE, PINTURA, SIGLO 
XIX 

* Doctora con Mención Europea en Historia del Arte por la Universidad de Sevilla, 
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Universidad de La Laguna, IP del proyecto ANID REGULAR FONDECYT n.1201032 
titulado “Ecos desde el Belpaese al exuberante Chile. Relaciones artísticas Italia-
Chile. Ámbito pintura (1836-1910)” en el que se enmarca el presente artículo. 
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Abstract 
19th century. Starting with a journey through the historiography on the 
subject, we will delve into artists and cultural individuals who created 
specific exchange conditions between the two countries; We will 
provide data on works and aesthetic models that had an influence from 
Italy and were a vehicle for artistic transfers to Chilean pictorial art. 
We will refer to Benjamín Vicuña Mackenna and his trip to Italy, to 
Pope Pius IX who visited Santiago when he was Cardinal Mastai 
Ferretti, and to Prospero Piatti and his neo-Pompeian fabrics acquired 
by the diplomat Augusto Matte in 1902. The aim is to begin a systematic 
investigation that accounts for the rich ties and meeting points between 
the bel paese and distant Chile. 

Key words 
ARTISTIC RELATIONS, ITALY-CHILE, PAINTING, XIX CENTURY 

Resumo 
Século XIX. Começando por um percorrido pela historiografia sobre o 
tema, aprofundaremos nos artistas e agentes culturais que criaram 
espaços concretos de intercâmbios entre os países; aportaremos dados 
de obras e modelos estéticos que exerceram influxo desde a Itália e 
foram veículo de transferências artísticas à plástica pictórica chilena. 
Referimo-nos, a Benjamín Vicuña Mackenna e a sua viagem à Itália, 
ao Papa Pio IX que visitou Santiago quando era o cônego Mastai 
Ferretti, e a Prospero Piatti e às suas telas de sabor neo-pompeiano 
adquiridas pelo diplomático Augusto Matte em 1902. Tudo aquilo com 
o objetivo de começar uma investigação sistemática que dê conta da
rica treliça de laços e pontos de encontro entre o Belpaese e o
longínquo Chile.

Palavras chaves 
RELAÇÕES ARTÍSTICAS, ITÁLIA-CHILE, PINTURA, 
SÉCULO XIX 
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Résumé 
XIXème siècle. En partant d'un voyage à travers l'historiographie sur 
le sujet, nous nous plongerons dans des artistes et des agents culturels 
qui ont créé des espaces spécifiques d'échanges entre les deux pays. 
Nous fournirons des données sur des œuvres et des modèles esthétiques 
qui ont eu une influence italienne et qui ont été un vecteur de transferts 
artistiques vers l'art pictural chilien. Nous citerons Benjamín Vicuña 
Mackenna et son voyage en Italie, le pape Pie IX qui a visité Santiago 
quand il était le chanoine Mastai Ferretti, Prospero Piatti et ses toiles 
à saveur néo-pompéienne acquises par le diplomate Augusto Matte en 
1902. Le tout dans le but de commencer une enquête systématique qui 
rende compte du riche réseau de liens et de points de rencontre entre 
Belpaese et le Chili lointain. 

Mots clés 
RELATIONS ARTISTIQUES, ITALIE-CHILI, PEINTURE, 
XIXème SIÈCLE 

Резюме 
XIX век. Начиная с историографии по этому вопросу, мы 
углубимся в художников и деятелей культуры, которые создали 
особые пространства для обменов между двумя странами; Мы 
предоставим данные о произведениях и эстетических моделях, на 
которые оказало влияние Италия и которые были средством 
художественного переноса в чилийское изобразительное 
искусство. Мы будем ссылаться на Бенджамина Викунья 
Маккенна и его поездку в Италию, Папу Пия IX, который посетил 
Сантьяго, когда он был каноником Мастаи Ферретти, Просперо 
Пьятти и его ткани с неопомпейскими ароматами, 
приобретенные дипломатом Аугусто Матте в 1902 году. чтобы 
начать систематическое расследование, учитывающее 
обширную сеть связей и точек встречи между Бельпезе и далеким 
Чили. 

слова 
ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ОТНОШЕНИЯ, ИТАЛИЯ-ЧИЛИ, 
ЖИВОПИСЬ, XIX ВЕК 
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1. DESDE EL BELPAESE AL LEJANO CHILE EN EL SIGLO XIX.
REFLEXIÓN DESDE LA HISTORIOGRAFÍA SOBRE
PINTURA.

Desde el año 1997, cuando la revista Ricerche di Storia 
dell’Arte dedicó el número 63 a los intercambios artísticos 
entre Italia y América Latina, las investigaciones sobre el 
tema han recibido un impulso positivo que continúa en el 
tiempo230, como demuestran los estudio deSartor, Capitelli-
Grandesso-Mazzarelli, Bardazzi-Sisi, Capitelli-
Cracolici231.  

230 Presentamos los resultados de las investigaciones llevadas a cabo en 
el marco del proyecto mencionado anteriormente, concedido por el 
Fondo Nacional de Desarrollo Científico y Tecnológico de Chile ANID 
REGULAR FONDECYT 2020 número 1201032 “Ecos desde el 
Belpaese al exuberante Chile. Relaciones artísticas italo-chilenas. 
Ámbito pintura (1836-1910)”, del cual la autora es Investigadora 
Responsable. 
231 SARTOR, Mario. América latina y la cultura artistíca italiana. Un 
balance en el Bicentenario de la Independencia Latinoamericana 
(Buenos Aires: Instituto Italiano de Cultura, 2010); CAPITELLI, 
Giovanna, GRANDESSO, Stefano, MAZZARELLI, Carla. Roma fuori 
di Roma: l'esportazione dell'arte moderna da Pio VI all'Unità (1775-
1870) (Roma: Campisano Editore, 2012); BARDAZZI, Francesca, 
SISI, Carlo. Americani a Firenze: Sargent e gli impressionisti del 
nuovo mondo (Venecia: Marsilio, 2012); SARTOR, Mario, “Artisti 
latinoamericani ed Europa tra movimenti, manifesti e riviste nell'epoca 
della modernità”, en Giornale di storia contemporanea: rivista 
semestrale di storia contemporanea, (Cosenza: Pellegrini Editore, 
2016, 19(1)), pp. 49-70; CAPITELLI Giovanna, CRACOLICI Stefano. 
Roma en México, México en Roma: las academias de arte entre Europa 
y el Nuevo Mundo. 1843-1867. Catalogo della mostra (Ciudad de 
México 2018/2019), (Roma: Campisano Editore, 2018). 
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En el dossier de Ricerche, coordinado por el tándem Mario 
Sartor- Rodrigo Gutiérrez Viñuales232encontró lugar una de 
las primeras aproximaciones al argumento objeto de 
nuestro estudio, es decir, las relaciones artísticas 
decimonónicas entre Italia y Chile en el ámbito de la 
pintura. En particular, se trataba de una mirada breve, pero 
precisa, sobre la presencia en Santiago de los pintores 
Alessandro Ciccarelli, de origen napolitano, y Giovanni 
Mochi, oriundo de Florencia233. 

Las investigaciones posteriores acerca del binomio Italia-
Chile, como las de Isabel Cruz de Amenábar234, pionera en 
los estudios sobre el tema desde una perspectiva 
americana,han dado cuenta de la necesidad de profundizar 
en la reconstrucción del próspero entramado de relaciones 
que ha unido los dos Países mencionados.  

Unos años después, en 2007, gracias a la colaboración entre 
Bernardino Osio, entonces Secretario General de la Unión 
Latina, Milan Ivelic, en calidad de Director del Museo 

232SARTOR, Mario, GUTIÉRREZ VIÑUALES, Rodrigo, “Artisti 
italiani en America latina: presenze, contatti, commerci”, enRicerche di 
Storia dell'Arte, (Pisa:Carocci Editore, 1997, 63), p. 4. 
233GUTIÉRREZ VIÑUALES, Rodrigo, “Presencia de Italia en la 
pintura y la escultura de los países sudamericanos durante el siglo 
XIX”, enRicerche di Storia dell'Arte, (Pisa:Carocci Editore,1997, 
n.63), pp. 35- 46. 
234 CRUZ DE AMENÁBAR, Isabel, “Los pintores italianos en Chile a 
mediados del siglo XIX”,en Archivo Storico degli Italiani in Chile, 
(Roma: Presenza Edizioni, 1998, n.1), pp. 11-35; CRUZ DE 
AMENÁBAR, Isabel, “La Atenas del Pacífico. Alejandro Cicarelli y el 
proyecto civilizador de las Bellas Artes en Chile republicano”, en 
Tiempos de América: Revista de historia, cultura y 
territorio, (Castellón de la Plana: Universitat Jaume I. Centro de 
Investigaciones de América Latina, 2004, n.11), pp. 91-104. 
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Nacional de Bellas Artes de Santiago (MNBA), y Maria 
Cristina Bandera como Directora de la Fondazione di Studi 
di Storia dell’Arte Roberto Longhi de Florencia, vio la luz 
el catálogo razonado de las pinturas italianas pertenecientes 
al MNBA chileno, el cual puso en evidencia la riqueza de 
«los lazos morales y culturales que unen nuestros países 
latinos, a pesar de las diferencias y de la lejanía 
geográfica»235. 
Con la publicación de los resultados de las V Jornadas de 
Historia del Arte a cargo de Fernando Guzmán 
Schiappacasse y Juan Manuel Martínez, la citada necesidad 
se ha convertido en urgencia, resonando en las palabras 
iniciales y conclusivas de la intervención de Giovanna 
Capitelli, que reportamos:  

«La historia de las fructíferas relaciones entre 
la cultura artística del Chile republicano y la 
Roma decimonónica está aún por estudiarse 
casi por entero [...] No nos sorprendería,sin 
embargo, que un trabajo sistemático […] 
permitiera descubrir otras obras de arte como 
testimonio de los vivaces intercambios entre 
Roma y Santiago de Chile durante el siglo XIX 
que deben ser tomados ya en consideración y 
transformarse en historia.»236 

235 BANDERA, Maria Cristina. Dipinti italiani del Museo de Bellas 
Artes di Santiago del Cile, (Florencia: CentroDi Edizioni, 2007), p. 6. 
236CAPITELLI, Giovanna, “Los "pintores de Pio IX" en Santiago de 
Chile: los misterios del Rosario para la iglesia de la Recoleta Dominica 
(1870)”, en GUZMÁN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTÍNEZ, 
Juan Manuel. Arte Americano e Independencia. Nuevas Iconografías. 
V Jornadas de Historia del Arte, (Santiago de Chile: Dibam / Museo 
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En las siguientes VI Jornadas, bajo el llamativo titulo de 
Vínculos artísticos entre Italia y América. Silencio 
historiográfico, tuvo cabida la primera reflexión coral y 
pormenorizada sobre una de las figuras emblemáticas de las 
relaciones artísticas ítalo-chilenas, el mencionado 
Ciccarelli, primer director de la Academia de Pintura de 
Santiago. Alrededor de una mesa temática dedicada a este 
pintor, Valéria Lima, Pedro Zamorano, Marisol Richter con 
Cynthia Valdivieso y Josefina De La Maza237 dialogaron 
acerca de la presencia del italiano en América, haciendo 
hincapié en las teorías estéticas propugnadas por él, en sus 
actividades directivas tanto en Chile como en Brasil y en 

Histórico Nacional / Universidad Adolfo Ibáñez / Centro de 
Restauración, Conservación y Estudios Artísticos, CREA, 2010), 
pp.45-57. 
237 LIMA, Valeria “Da Italia ao continente americano: Alessandro 
Cicarelli entre Brasil e Chile”, en GUZMÁN SCHIAPPACASSE, 
Fernando, MARTÍNEZ, Juan Manuel. Vínculos artísticos entre Italia y 
América. Silencio Historiográfico. VI Jornadas de Historia del Arte, 
(Valparaíso: Dibam / Museo Histórico Nacional / Universidad Adolfo 
Ibáñez / Centro de Restauración, Conservación y Estudios Artísticos, 
CREA, 2012), pp.185-195; ZAMORANO PÉREZ, Pedro, “El Discurso 
de Alejandro Cicarelli con motivo de la fundación de la Academia de 
Pintura: claves de un modelo estético de raigambre clásica”, en 
GUZMÁN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTÍNEZ, Juan Manuel, 
op. cit., (2012), pp. 197- 205;. RICHTER Marisol, VALDIVIESO, 
Cintya, “La presencia del pintor italiano Alejandro Ciccarelli (ca 1810-
1879) en la Academia de Pintura de Chile: sus actividades directivas”, 
en GUZMÁN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTÍNEZ, Juan 
Manuel, op. cit., (2012), pp. 207-217; DE LA MAZA, Josefina,“Duelo 
de pinceles: Ernesto Charton y Alejandro Ciccarelli. Pintura y 
enseñanza en el siglo XIX chileno”, GUZMÁN SCHIAPPACASSE, 
Fernando, MARTÍNEZ, Juan Manuel, op. cit., (2012), pp.219-228. 
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los debates en los ambientes públicos santiaguinos en los 
que estuvo involucrado.  
En ocasiones sucesivas Pedro Zamorano y Noemi Cinelli238 
entre otros, han incursionado en el tema desde perspectivas 
metodológicas y contextos culturales diferentes y 
enriquecedores. 
Con la intención de reconstruir la historia de las fecundas 
relaciones teorizadas por Mario Sartor239 y recoger la 
mencionada sugerencia de Giovanna Capitelli, en las 
próximas páginas queremos tratar las relaciones artísticas 
italo-chilenas en pintura como un corpus aún por 
sistematizar, medible a través de los numerosos datos 
proporcionados por los artistas que se movieron entre los 
dos Países, las obras que circularon entre ellos en entornos 
públicos y privados, y los modelos estéticos que ejercieron 
influjos y fueron vehículo de transferencias artísticas.  
En estas páginas trabajaremos desde una perspectiva 
chilena, eso es, centrándonos en el movimiento 
principalmente desde Italia hacia Chile.  

238ZAMORANO PÉREZ,  Pedro, “El Discurso de Ciccarelli en la 
fundación de la Academia de Pintura de Chile (1849)”, en  Quiroga, 
(Granada:Serivicio de Publicaciones de la Universidad de Granada, 
2013, n. 4), pp. 76-86; CINELLI, Noemi, “Alessandro Ciccarelli, 
primer director de la Academia de Pintura en Santiago (siglo XIX)”, en 
FERNÁNDEZ VALLE, María de los Ángeles, LÓPEZ CALDERÓN, 
Carme, RODRÍGUEZ MOYA, Inmaculada, Pinceles y gubias del 
barroco iberoamericano, (Sevilla: Enredars, 2019), pp. 393-404; 
CINELLI, Noemi, “Hacia la enseñanza de los estudios artísticos en 
Chile: Manuel de Salas y la Academia de San Luis”, en Alpha, (Osorno: 
Universidad de Los Lagos, 2016, n. 42), p.29. 
239SARTOR, Mario, “Le relazioni fruttuose. Arte ed artisti italiani 
nell’Accademia di San Carlos di Messico”, en Ricerche di Storia 
dell'Arte, (Pisa:Carocci Editore, 1997, n.63), en part. p. 7. 
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La elección del marco cronológico en el que situar nuestra 
reflexión, toma en consideración la lectura proporcionada 
por la historiografía tradicional chilena240que Isabel Cruz 
resume en estos términos:  

«La necesidad de intercambio entre las jóvenes 
repúblicas americanas y Europa es mutua y bilateral; 
las primeras necesitan nuevas pautas y modelos para 
iniciar su vida independiente; el Viejo Mundo, a su 
vez, está imbuido de espíritu romántico, de afanes 
aventureros, de inquietud científica, de ansias de 
expansión política, económica y cultural. En este 
contexto histórico general se enmarca la llegada a 
Chile de un contingente de artistas italianos- 
principalmente pintores- que junto a otros […] 
desempeñan aquí un papel precursor.»241 

A partir de este momento y durante todo el siglo, la 
conexión artística ítalo-chilena se afianza notablemente. El 
resultado fue un cambio de gustos y tendencias en la pintura 
chilena, que sedimentó miradas y paradigmas estilísticos, 
iconográficos, de institucionalidad nuevos, cuyos modelos 

240 ALVAREZ URQUIETA, Luis. La Pintura en Chile. Colección Luis 
Álvarez Urquieta, (Santiago: Editorial La Ilustración, 1928); BINDIS, 
Ricardo. La pintura chilena: desde Gil de Castro hasta nuestros días, 
(Santiago: Philips Chilena, Departamento de Publicidad, 1985); 
PEREIRA SALAS, Eugenio. Estudios sobre la Historia del Arte en 
Chile Republicano, (Santiago: Editorial Universitaria, 1992); GALAZ, 
Gaspar, IVELIC, Milan. La pintura en Chile desde la colonia hasta 
1981, (Valparaíso: Ediciones de la Pontificia Universidad Católica de 
Valparaíso, 1981); ROMERA, Antonio. Historia de la pintura chilena, 
(Santiago: ZigZag, 1968). 
241 CRUZ DE AMENÁBAR, Isabel. op. cit. (1998), pp. 11-12. 
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estéticos radicaban en arquetipos clasicistas y tardo-
puristas directamente importados desde Italia. 
Entre los factores que propiciaron tales intercambios caben 
destacar algunos en particular: - Desde la perspectiva 
chilena, en lo que a Bellas Artes concierne, la 
Independencia acarreó la necesidad de disponer de nuevos 
modelos artísticos y cánones estéticos, útiles para traducir 
plásticamente la renovada realidad económica, política y 
social que el País estaba viviendo; 
- En Italia la situación política cuyos vientos de revolución
soplaban de Norte a Sur de la península, empujaba a los
jóvenes artistas a migrar hacía las costas americanas, que
parecían el lugar adecuado donde cumplir con losideales
románticos, con el deseo de aventura y con las
preocupaciones científicas que definían el rol del nuevo
artista decimonónico en la sociedad;
- El intercambio continuo de personalidades chilenas e
italianas entre los dos Países favoreció la presencia en
ambos territorios de agentes culturales protagónicos en la
apertura de canales de comunicación oficial. Cabe
mencionar por ejemplo al Papa Pio IX Mastai Ferretti, al
intendente de Santiago Benjamín Vickuña Mackenna, a los
así bautizados “pintores diplomáticos”, los profesores
Alessandro Ciccarelli, Giovanni Mochi, anteriormente
mencionados, y las familias de coleccionistas
Subercaseaux, Errazuriz y Lillo;
- El renovado interés hacia lo producido en Italia se avivó
gracias a los envíos programados de obras desde el
Belpaese, a la presencia de numerosas piezas de
procedencia mediterránea en colecciones públicas y
privadas chilenas, y a las resonantes columnas de la prensa
artística que informaban detalladamente de lo producido,
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entre otras ciudades, en los talleres de Roma, Florencia y 
Nápoles. 

2. CAMILLO DOMENICONI Y LA SEDIMENTACIÓN DE LOS
INTERCAMBIOS ITALO- CHILENOS. 

 A continuación, queremos ofrecer una breve selección de 
datos recopilados hasta el momento, en concreto, nos 
referiremos a personalidades, obras y modelos estéticos 
representativos dentro de nuestro caso de estudio.  
Creemos oportuno hacer una breve mención a los artistas 
italianos que llegaron a suelo andino en las épocas 
anteriores a la que nosotros tomamos en consideración.  
La historiografía chilena informa acerca de la triada 
compuesta por Matteo Perez d’Alessio, Angelino Medoro 
y Bernardo Bitti, que supuestamente en el siglo XVII eran 
activos en territorio peruano242. Sin embargo, no nos ha 
quedado constancia documental de su efectivo paso por 
suelo chileno, en este entonces aún bajo el control de la 
Corona española. 
De 1790 es la noticia que el dibujante milanés Fernando 
Brambilla es contratado para tomar parte en la famosa 
Expedición Malaspina, llegando a Talcahuano en 1793243.  
En 1797 llegó Martino de Petris, cuya casual presencia en 
Santiago le valió la contratación como profesor de Dibujo 
en la recién fundada Real Academia de San Luis, en aquel 

242 ROJAS ABRIGO, Alicia. Historia de la pintura en Chile: libro 
audio visión, (Santiago: Impresos Vicuña, 1981), p. 57 sgg. 
243 Ibidem, p.187. 
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momento en apuros por la ausencia de docentes que 
pudieran hacerse cargo de las clases244. 
El romano Joaquín Toesca y Ricci es quizás el artista 
italiano más conocido de la época colonial, figura 
ampliamente investigada sobre todo por especialistas en 
Historia del la Arquitectura de la época borbónica.  
Llegado el siglo XIX encontramos el romano Camillo 
Domeniconi, el primer pintorviajero italiano que, según la 
historiografía chilena, llegó a costas americanas en 1830.  
Sin bien sea correcta la noticia de su primacía, hay que 
rectificar la fecha, según lo señalado por Federica 
Giacomini que nos informa que Camillo fue discípulo de 
Juan Baptiste Wicar, director de la Accademia di Belle Arti 
de Nápoles a comienzos de 1800245. El alcance de la 
relación que entablaron trascendió el ámbito de la 
formación artística, desembocando en una sincera amistad 
que valió al pintor italiano su inclusión en el testamento de 
Wicar. Junto con obras, objetos y el uso del atelier del 
maestro francés, la herencia que Camillo recibió 
contemplaba un vitalicio que retiró personalmente desde 
marzo de 1834 hasta abril de 1836. A partir de esta fecha, 
un encargado lo cobraría para él246. Por ello, hay que 

244 RIPAMONTI MONTT, Valeria, “Academia de Pintura en Chile: sus 
momentos previos”, en Intus-Legere Historia, (Santiago: Universidad 
Adolfo Ibáñez, 2010, n. 4 (1)), pp.127-153; CINELLI, Noemi. op. cit. 
245 GIACOMINI, Federica. “Camillo Domeniconi, artista e mediatore 
d’arte tra Roma e il Sudamerica”, en CAPITELLI, Giovanna, 
GRANDESSO, Stefano, MAZZARELLI, Carla. op.cit., pp.196-208. 
246 GIACOMINI, Federica. Roma Santiago Lima e ritorno. I rapporti 
artistici tra Italia e Sudamerica nell’attivitá di Camillo Domeniconi, en 
GUZMÁN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTÍNEZ, Juan Manuel, 
op. cit., (2012), p. 139, nota 12. 
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desplazar de 6 años la llegada del romano a Santiago, 
fechándose entonces al año 1836.  

Domeniconi es conocido en Chile por haber entregado a la 
posteridad los retratos de Diego Portales y José Manuel 
Borgoño, personajes públicos íntimamente ligados al 
proceso de construcción de la identidad nacional chilena, 
mediada por los héroes de la etapa Republicana. Ambos 
retratos hacen evidente la fascinación que Domeniconi 
sintió por la ambientación y la atmósfera de los cuadros del 
peruano José Gil de Castro. Al pintor italiano se debe la 
primera tentativa de introducir en el lenguaje plástico 
chileno el género noble de la pintura de historia, en 
concreto, nos referimos a la témpera que representa El 
fusilamiento de Portales, hoy en el MNBA de Santiago.La 
importancia de Camillo radica además en su rol como 
Cónsul de Chile para el Estado Pontificio, encargo que 
cubrió desde el mes de agosto de 1851. Gracias a los envíos 
desde Roma a Santiago (y a Lima), de los cuales fue 
responsable, pudo canalizar y vehicular el gusto pictórico 
de la sociedad chilena de la época.  

Durante el desempeño de su cargo diplomático, se perfiló 
además como persona de referencia para los chilenos que 
transitaban por la Ciudad Eterna. Entre ellos, Benjamín 
Vicuña Mackenna247, que dejó constancia del encuentro 
con el pintor en el Diario escrito durante su viaje por 
Europa, concretamente en las páginas dedicadas a la visita 
en el Belpaese en el año 1855: 

247 MERA CORREA, Marta. “Benjamín Vicuña Mackenna: viajero y 
visionario”, en Revista de Historia de América, (Ciudad de México: 
Instituto Panamericano de Geografía e Historia, 2014, n. 150) pp. 109-
160.

CINELLI, Noemí. Para una historia de las relaciones artísticas ítalo-chilenas.  
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«El señor don Camilio Domeniconi, nuestro 
caballeroso e inestimable cónsul, a cuya conducta de 
amigo i de representante nuestro, he oido siempre 
pródigar las mas entusiasta manifestaciones entre mis 
compatriotas, i a las que yo añado las mias mui 
sinceras, no permitia que los ratos que las ruinas nos 
dejáran libres no se empleasen en visitas menos 
agradables. Un día aquel exelente caballero nos llevó 
al Quirinal, el palacio de verano de Papa […] Es 
también cónsul del Peru i nos llevó a los talleres de 
algunos de sus camaradas en que se trabajaban 
algunas estatuas perdidas por el entonces opulento 
gobierno de Perú. […] Algunas tardes ibamos a 
recorrer los alrededores de Roma visitando las villas 
o quintas de campo que en otro tiempo fueron de los
Patricios romanos, despues de los cardenales i hoi
pertenecen a los banqueros como Torlonia.»248

Gracias al articulo publicado por Vicuña Mackenna en 
1884, conocemos las obras italianas que el romano había 
enviado a Ciccarelli para servir a la Academia de Santiago, 
posteriormente exhibidas en la Exposición del mes de 
septiembre de 1858, celebrada en el Teatro Municipal de la 
misma ciudad y descrita en estos términos: 

«La esposición de 1858 no fue en verdad una 
esposición chilena, ni siquiera una esposición 
santiaguina. Fue una trasposición de Roma y de 
Florencia acarreada en angarillas desde los muros de 

248 VICUÑA MACKENNA, Benjamín. Páginas de mi diario durante 
tres años de viaje 1853-1854-1855, (Santiago: Editorial La Ilustración, 
1856), p. 246. 
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los salones de Santiago por varios jóvenes entusiastas 
que, sin ser artistas daban calor al arte, al gran salón 
del teatro antiguo que se quemó 12 años más tardes el 
8 de diciembre de 1870, dia y aniversario de fuego 
para Chile»249.  

Todas fueron acogidas con gran entusiasmo por los 
aspirantes artistas santiaguinos que, después de haberse 
formado bajo las enseñanzas de la Academia de Pintura, por 
fin veían los ejemplos tangibles, aunque modestos, de aquel 
clasicismo decimonónico tan defendido y querido por el 
citado Ciccarelli250.  
El juicio expresado por Vicuña Mackenna, si bien fue muy 
duro con la calidad de dichas obras, nos deja un testimonio 
preciso de las obras en cuestión: 

«Admiraron con este motivo los chilenos, la 
Transfiguración de Rafael, tela divina, la Comunión 
de San Jerónimo del Domenichino, que a nosotros, 
composición por composición, pareciónos superior a 

249 VICUÑA MACKENNA, Benjamín. “El arte nacional i su 
estadística ante la esposición de 1884”, en Revista de artes y 
letras,(Santiago: Victoria, 1884, 6 (2), n. 9), p. 426. 
250 DALBONO, Eduardo. “Scritti di Domenico Morelli. 
Commemorazione letta alla Real Accademia di Archeologia, Lettere e 
Belle Arti di Napoli il 25 di novembre del 1901”, en CROCE, 
Benedetto, La scuola napoletana di pittura nel secolo decimonono ed 
altri scritti d’arte, (Bari: Laterza, 1915), pp. 67-101; LIMA, Valeria. 
“Alessandro Ciccarelli e a tela "Casamento por procuração da 
imperatriz D. Teresa Cristina: um ensaio interpretativo”, en VALLE, 
Arthur, DAZZI Camila. Oitocentos - Arte Brasileira do Império à 
República, (Sao Paulo: Urutau Ltda, 2010), vol. 2, pp.657-669; LIRA, 
Pedro. Diccionario biográfico de pintores, (Santiago: Imprenta 
Encuadernación y Litografía Esmeralda, 1902), p. 84. 
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aquélla, cuando en lejana inesperta juventud 
comparábamoslas en Roma (1855), el 
Descendimiento de Miguel Anjel Caravaggio, el 
Cristo muriendo de Guido Reni, engastado en su 
lúgubre aterrador paisaje, la dulce Virjen de San 
Sisto, del museo de Dresde, y el polvoroso, 
embarrado, cañoneado y casi podrido Juicio Final de 
Miguel Anjel Buonarroti que en su original de la 
Capilla Sistina del Vaticano, no parece hoi dia, tal es 
el deterioro del fresco en el curso de tres siglos, sin 
un sublime despropósito, verdadero jeroglífico del 
arte mutilado. En un juicio final sometido otra vez al 
juicio final de los tiempos que pasan, pudren, 
destruyen y borran. […] había allí innumerables 
copias del Ticiano i de su dama “la Querida del 
Ticiano”; de la hija muerta del gran pintor veneciano 
[…] de los dos cuadros más acariciados de Guido 
Reni- el pintor del corazón y sus dolores- la 
Esperanza y la inocente Cenci, de cuya frecuentísima 
reproduccón en los salines de Santiago, 
escandalizábase hace poco un notorio diplomático 
[…].»251 

Como informa la investigación de Giacomini: 
«Egli agisce da intermediario nell’invio […] di opere 
profondamente rappresentative di quella cultura di 
matrice classicae monumentale di cui Roma 
costituisce ancora l’indiscusso centro di irradiazione. 
La richiesta di opere italiane e romane […] si 
indirizza allo stesso tempo su due targets distinti ma 

251 VICUÑA MACKENNA, Benjamín. op. cit., (1884), p.427- 428. 
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intimamente legati, dell’antico e del moderno, ovvero 
sia sui modelli della grande pittura italiana del ‘5 e 
‘600, sia sulle sculture monumentali […].»252 

Domeniconi fue pionero en cuanto a apertura de un canal 
privilegiado de intercambio de pintores, obras y modelos 
estéticos entre Italia y Chile.  
Al igual que él, hubo otros dos artistas que desempeñaron 
la carrera pictórica en concomitancia con sus funciones 
diplomáticas. Juntos conforman un grupo conocido como 
los «pintores diplomáticos»253.  
Entre ellos recordamos a Alberto Orrego Lugo- Cónsul de 
Chile en Venecia desde 1888, posteriormente en 1897 en 
Génova y finalmente en 1916 en la ciudad de Roma- y a 
Ramón Subercaseaux, que en 1897 fue nombrado Enviado 
Extraordinario y Ministro Plenipotenciario ante los 
Gobiernos de Alemania e Italia. Él fue el nexo entre el 
magnate de la industriaFederico Guillermo Schwager II y 
el pintor que le retrató en una elegante capa negra, Giovanni 
Boldini254, gracias al cual fue posible ver aperturas 
futuristas en la pintura de retrato de gran dimensión en 
Chile enlazando inequívocamente el estilo Liberty italiano 
con el Santiago de finales de siglo XIX (fig. 1). 

252 GIACOMINI, Federica.  op. cit., (2012),p.201. 
253 DE LA LASTRA, Fernando, ROMERA, Antonio. Panorama de la 
pintura chilena desde los precursores hasta Montparnasse: muestra 
retrospectiva basada en Historia de la pintura chilena de Antonio R. 
Romera, (Santiago: Instituto Cultural de Las Condes, 1987); CINELLI, 
Noemi. “Pittura e diplomazia tra Italia e Cile. Domeniconi, Orrego 
Luco e Subercaseaux Vicuña (1836-1930)”, en Giornale di Storia 
Contemporanea, (Cosenza: Pellegrini Editore, 2020, n.24), pp. 67-85. 
254 BANDERA, Maria Cristina.op. cit., p. 64. 
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Fig.1. Giovanni Boldini, 
Retrato de Federico Schwager 
II, ca. 1886, 200x118cm, Óleo 
sobre tela, Santiago de Chile, 
MNBA  

3. GIOVATTO MOLINELLI, PROSPERO PIATTI Y OTROS
PROTAGONISTAS DE LAS RELACIONES PICTÓRICAS

ITALIA-CHILE. 

Sin interrupción y alternándose personalidades conocidas 
con otras menos famosas, a partir de Domeniconi fueron 
varios los pintores que afluyeron a costas chilenas. Por 
ejemplo, en Valparaíso tenemos noticias de Nestore 
Corradi que en 1844 ofrecía sus servicios para retratos, 
miniaturas, aguadas y acuarelas255. 

255 CRUZ DE AMENÁBAR, Isabel. op.cit., p.29. 
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Le seguirá unos años más tarde, precisamente en 1847, el 
retratista milánes Giovanni Bianchi Antogina, que gracias 
a su fuerte vocación docente pudo hacerse cargo de la 
controvertida cátedra de Dibujo en el Instituto Nacional, y 
que es conocido sobre todo por haber dado a la imprenta en 
1863 el primer Tratado de Dibujo Lineal escrito en Chile256. 

Unos meses después, en enero de 1848 y tras un lustro en 
la bahía carioca, el mencionado Alessandro Ciccarelli 
aproaba a las costas porteñas, dando vida a la Academia que 
dirigió durante dos décadas en Santiago, coleccionando 
elogios y críticas cuyo ardor alimentó el debate sobre las 
Bellas Artes, tanto en la prensa de la época como entre los 
fautores de la práctica pictórica257. 

Algunos años más tarde otro italiano se habría 
desempeñado en este mismo puesto entre 1875 y 1883, el 
florentino citado a comienzo del presente artículo, 
Giovanni Mochi que desde el año 1891 se hizo cargo de la 
cátedra de Pintura. Entres sus discípulos encontramos 
nombres de prestigio como los de Juan Francisco González, 
Alberto Valenzuela Llano, las hermanas Aurora Mira y 
Magdalena Mira. 

Venido desde Génova, el pintor y dibujante Giovatto 
Molinelli, pisó suelo chileno en 1858 trayendo consigo, 
como recuerda Pereira Salas, obras costumbristas y de 

256 BIANCHI ANTOGINA, Giovanni. Tratado Elemental de Dibujo 
Lineal, (Santiago: Librería de D. Pedro Yuste, 1863). 
257 DE LA MAZA, Josefina. De obras maestras y mamarrachos, 
(Santiago: Ediciones Metales Pesados, 2014); MNBA, Archivo 
Documental Biblioteca, Colección de Artículos de Prensa del Artista 
Alessandro Cicarelli publicados en los diarios y revistas entre 1937-
2000 (Santiago, s.f.) 
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paisaje258 que le permitieron ganarse la simpatía de la 
comitencia decimonónica capitalina. Cuestiones de gustos, 
que mezclaban atmósferas italianas y reminiscencias 
rugendianas. 

Las relaciones pictóricas proliferaban, alimentadas por las 
resonantes líneas de la prensa romana, florentina, vaticana, 
etc., que anunciaban honores y fama concedidos a los 
pintores italianos en Chile. Estos periódicos seguían con 
entusiasmo sus vicisitudes en el extranjero, con especial 
énfasis en las exposiciones en las que participaban, en las 
distinciones y premios recibidos, y en los encargos 
tomados. Basta con citar las aportaciones de La Pallade 
Romana, Il Tiberino, Il Telescopio, Il Giornale delle Arti, 
Il Buonarroti y L’Osservatore Romano para hacernos una 
idea de la riqueza de fuentes periodísticas que pusieron su 
atención a lo sucedido a la sombra de los Andes. 

En este punto cabe mencionar a los así bautizados “Pintores 
de Pio IX” en Chile, que nos informan de un autentico 
programa iconográfico financiado y querido por el Papa, 
que unió la Iglesia de San Paolo fuori le Mura de Roma y 
la Recoleta Dominica de Santiago, acontecimiento 
ampliamente seguido por la prensa de la época259.  

Recordamos, que Mastai Ferretti subió al solio pontificio 
en el año 1846 y que se definió “el primer papa americano”. 
Dicha demostración de afecto se debió al viaje a Chile 
emprendido por el joven canónigo Giovanni en los años 20 
de 1800, como parte de la Delegación Vaticana de Muzi. 

258PEREIRA SALAS, Eugenio. op.cit., p.170. 
259CAPITELLI, Giovanna. op.cit. (2010), pp.45-60. 
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Una vez en Santiago, se alojó en la Recoleta Dominica260. 
De su estancia, nos queda el Diario de viaje escrito por su 
propia mano y anotado por Sarmiento en 1848 que nos da 
prueba de la fascinación que el joven sintió por Chile:  

«Los campos vecinos son muy amenos, a pesar de la 
proximidad de las cordilleras, a lo que contribuye 
mucho la serenidad del cielo. Los ricos tienen 
haciendas, es decir, posesiones de una extensión 
interminable: cada una sería suficiente para formar un 
pequeño estado de Italia. Las frutas son de óptimo 
sabor, y los árboles se cargan tanto de ellas, 
especialmente los pérsicos, que algunas de sus ramas 
se quiebran por el excesivo peso.»261 

Como prueba de las relaciones entre el Papa y la Iglesia 
santiaguina, en 1870 un conjunto de 14 telas de grandes 
dimensiones fue enviado desde Italia haciendo resonar en 
Chile, entre otros, los nombres de los mismos pintores 
italianos que Tommaso Minardi involucró en la decoración 
de la iglesia romana dedicada a San Pablo. Según Giovanna 
Capitelli, las obras enviadas «representaban un compendio 

260CAPITELLI, Giovanna. “I Gesuiti e le arti nell’Ottocento. I Pittori 
di Pio IX nella Chiesa di Sant’Ignazio a Santiago del Chile”, en 
CAPITELLI, Giovanna, CARROZA, Macarena, CRACOLICI 
Stefano, GUZMÁN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTÍNEZ, Juan 
Manuel. Arte en la iglesia de San Ignacio, (Santiago: RIL Editores, 
2017), pp. 91-112; ITURGÁIZ, Domingo. “Ciclo iconográfico de 
Santo Domingo de Guzmán en la Recoleta dominica de Santiago de 
Chile”, en Archivo Dominicano. Anuario, (Salamanca: Historiadores 
Dominicos de la Península Ibérica, 1995, n. 16), pp. 69-154. 
261Palabras de Mastai Ferretti recopiladas en CALM, Lilian. El Chile 
de Pío IX. 1824, (Santiago: Editorial Andrés Bello, 1987), p.82. 
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de la cultura académica romana del tercer cuarto de siglo: 
purista, neorrafaelesca, y neoseicentista pero con injertos de 
apertura hacia la cultura francesa contemporánea de tipo 
neopompeyano, atenta también a las sugerencias del 
natural»262. 
El gusto por la reinterpretación de los temas clásicos y 
pompeyanos fue una constante en el tiempo y tuvo que 
fascinar el publico santiaguino que se acostumbró a 
apreciarlo como testimonian las tres telas de Prospero 
Piatti, hoy en día expuestas en la Hemeroteca de la 
Biblioteca Nacional de la capital chilena.  
Nos referimos a Interior egipcio fechado en 1893(fig.2), 
Los funerales de Julio César de 1898(fig.3) y Cato Floralia 
reliquitde 1900(fig.4). Oriundo de Ferrara y de formación 
romana, Piatti se había desarrollado en la Fabbricadelle 
Logge Vaticane, enorme taller para ejercitarse con las 
copias de frescos de Sanzio y Giovanni da Udine, donde 
entró en contacto con Domenico Fontana. Gracias a él, 
Piatti fue contratado por los trabajos de decoración en San 
Paolo fuori le Mura. Así que el pintor ferrarés se insertaba 
en la fábrica de la más importante Basílica romana del 
pontificado de Pio IX.  
Apoyado en una formación tardo-purista y clasicista 
romana, Piatti llegó a una interpretación del medio pictórico 
basada en un lenguaje plástico renovado, que ponía en 
diálogo inspiraciones orientales, reminiscencias egipcias263 

262CAPITELLI, Giovanna. op.cit. (2010), p.54. 
263 La fascinación por el Antiguo Egipto había tenido un favorable 
impulso en la pintura, tras el enorme éxito de la representación de la 
opera de Giuseppe Verdi “Aida”, cuyo estreno se dio en El Cairo el 24 
de diciembre del año 1871. 
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y elementos propios de la pintura realista. En los años 1899 
y 1901 participó en los Salones parisinos respectivamente 
con las telas mencionadasJulio Cesar, considerada su obra 
maestra, y Catón que abandona las Floralias. Ambas 
pinturas tuvieron el éxito deseado y despertaron el interés 
del diplomático Augusto Matte, padre de la escultora 
chilena Rebecca, que decidió adquirirlas en 1902 en 
ocasión del viaje formativo de su hija por Europa.  

Fig.2. Prospero Piatti, Interior egipcio, 1893, Óleo sobre tela, 
106x69cm, Expuesta en la Hemeroteca de la Biblioteca Nacional de 

Santiago de Chile, propiedad del MNBA 

CINELLI, Noemí. Para una historia de las relaciones artísticas ítalo-chilenas.  
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Gracias a tal compra, llegó a Chile aquel enunciado artístico 
difundido en Roma de la reinterpretación estetizante del 
mundo antiguo, en la que dialogaban la complejidad de la 
composición, el detalle minucioso en las reproducciones 
arquitectónicas y las vestimentas transparentes con insertos 
dorados sobre temas vegetales, que dejaban entrever 
cuerpos praxitelianos sensuales y definidos.  
En la tela de Catón, llaman la atención los desnudos 
femeninos en primer plano, síntoma del favor del público 
respecto a este tema. Es inevitable pensar en las mujeres de 
Valenzuela Puelma en la Perla del Mercader(fig.5) y en La 
Ninfa de las cerezas, que sólo unas décadas atrás habían 
causado tantas críticas en los ambientes santiaguinos.  

Fig.5 Alfredo Valenzuela Puelma, La perla del mercader, 1884, 
215x138cm, Óleo sobre tela, Santiago de Chile, MNBA  

CINELLI, Noemí. Para una historia de las relaciones artísticas ítalo-chilenas. La 
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Prueba del rol jugado por los coleccionistas chilenos en la 
apertura hacia un gusto evidentemente tendente a la pintura 
italiana fue el literato Eusebio Lillo, estimador de 
Valenzuela Puelma, del cual adquirió ambas obras recién 
citadas264. En el año 1910 su colección de 124 pinturas 
entró a formar parte del acervo del MNBA de Santiago, que 
desde 1880 y a través de una Comisión formada para este 
cometido, se dedicaba a seleccionar obras adquiribles para 
sus salas. Entre las pinturas legadas por el poeta chileno, 
fueron numerosas las italianas: una tela de Pietro Bouvier, 
que en la realización de sujetos históricos se mantenía fiel 
seguidor de los preceptos de la Academia de Brera265; una 
del napolitano Vincenzo Caprile, famoso por el gusto por 
la gente humilde caracterizada por el realismo de los 
lineamentos faciales; su coterráneo Vincezo Irolli (fig.6), 
exponente del segundo realismo, corriente de la pintura 
napolitana que interpretaba el naturalismo de Filippo 
Palizzi en su vertiente más domestica y popular266.  

264 RICHTER, Marisol. El legado de pinturas de Eusebio Lillo al 
Museo Nacional de Bellas Artes, (Santiago: Colecciones Digitales, 
Subdirección de Investigación, Servicio Nacional del Patrimonio 
Cultural, 2018); SILVA CASTRO, Raul. Eusebio Lillo, 1826-1910, 
(Santiago: Editorial Andrés Bello, 1964).  
265 BANDERA, Maria Cristina.op. cit., p. 58. 
266MORELLI Domenico. Filippo Palizzi e la scuola napoletana di 
pittura dopo il 1840. Discorso tenuto all’Accademia Reale il 21 
giungno, (Nápoles, s.e., 1900); BANDERA, Maria Cristina.op. cit., 
p.84.
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Fig. 6. Vincenzo Irolli, La fumadora, ca. 1900, 31x76cm, Óleo sobre 
tela, Santiago de Chile, MNBA 

Hoy en día las obras siguen en el MNBA, como testimonio 
de las relaciones pictóricas férvidas mantenidas entre Italia 
y Chile en los siglos XIX y XX. 
No queremos dejar de citar el Museo de Copias en Santiago, 
proyecto que llevaba la firma de Alberto Mackenna 
Subercaseaux, gestado desde 1899 y que se concretó a 
partir de 1901 con el envío de vaciados desde Europa. Se 
trataba de copias de esculturas consideradas representativas 
y necesarias para cumplir con diferentes objetivos: por un 
lado, con la formación artística a través del ejercicio de la 
copia de modelos; por el otro con la educación del gusto del 
público que podía admirar tales creaciones267.  

267 GALLARDO SAINT-JEAN, Ximena. Museo de Copias. El 
principio imitativo como proyecto modernizador. Chile, siglos XIX y 
XX, (Santiago: Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2015); 
CORTÉS, Gloria. Tránsitos. Colección de Esculturas MNBA, 
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Desde Italia, el Cónsul General de Chile, Miguel Luis 
Santos Rodríguez, compiló el Proyecto para la formación 
de un Museo de Modelos, informando en 1901 que 60 
cajones contenientes 109 reproducciones habían 
emprendido el viaje hacia costas americanas268. Los envíos 
a Chile se mantuvieron ininterrumpidos hasta 1902, 
llegando a contarse 550 reproducciones escogidas 
persolamente por Alberto. Entre los talleres donde se 
moldearon las figuras, recordamos la Manifattura Signa y 
la Cantagalli ambas en Florencia. Fue así como en Chile 
empezaron a aparecer los modelos de la cabeza de El David 
de Michelangelo(fig.7), Helena de Troya de Antonio 
Canova, Ippolita Maria Sforza de Francesco Laurana o 
Marietta Strozzi de Desiderio da Settignano.  

Todo ello representó otro vehículo privilegiado que 
favoreció las transferencias de modelos artísticos italianos- 
en este caso de raigambre clásico-renacentista- a la plástica 
pictórica chilena del siglo XIX. 

(Santiago: Dirección de Bibliotecas, Archivos y Museos, Andros 
Impresores, 2015); ZAMORANO PÉREZ, Pedro, HERRERA 
STYLES, Patricia. “Panorama artístico chileno durante la segunda 
mitad del siglo XIX. Debates, institucionalidad y protagonistas”, 
enAtenea revista de ciencias, artes y letras, (Concepción: Universidad 
de Concepción, 2017, n.515), pp. 147-162. 
268 El Proyecto para la formación de un Museo de Modelos de Miguel 
Luis Santos Rodríguez puede consultarse integralmente en 
GALLARDO SAINT-JEAN, Ximena. op.cit., pp 89-1 
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Fig.7. Autor desconocido, Cabeza de 
David, ca1898, 110x67x60cm, Terracota, 

Santiago de Chile,MNBAå 

4. CONCLUSIONES

En las líneas anteriores, apoyándonos en los numerosos 
datos extraídos desde el panorama de la pintura 
decimonónica que nos ha servido como fuente primaria, 
hemos trazado un recorrido en la historia de las relaciones 
pictóricas entre Italia y Chile que, lejos de ser exhaustivo, 
da cuenta de la existencia de un espacio físico y artístico 
bien definido y dentro del cual proliferaron los puntos de 
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encuentro y los lazos decimonónicos entre los dos Países 
considerados. 
Los datos proporcionados han demostrado que, gracias a 
diferentes cauces, entre ellos, el trasiego de artistas viajeros, 
la publicación de literatura odepórica, las adquisiciones de 
los coleccionistas que se movían entre los dos Países, estos 
vínculos se institucionalizaron y normalizaron durante la 
época examinada, estableciéndose como constante de la 
escena artística en Italia y Chile. Todo ello, se hace más 
evidente en el ámbito de la pintura, disciplina que en el siglo 
XIX en Chile recibe un positivo impulso desde Italia, 
gracias a la influencia ejercidas por modelos estéticos de 
raigambre clásica directamente importados desde el 
Belpaese. 
La tarea que estamos llevando adelante y cuya primera 
socialización con la comunidad científica es el presente 
artículo, es el levantamiento de una historia de las 
relaciones mencionadas, dedicándonos a su indagación 
desde una lógica científica, metódica y sistemática, para 
contribuir a esta efervescente página de la Historia del Arte 
entre dos continentes. 
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Resumen 
Este artículo examina las relaciones entre exposiciones y producción 
gráfica entre 1900 y 1916, período anterior al que suele considerarse 
como de inicios del diseño gráfico en tanto disciplina. Sin caer en un 
relato histórico cronológico y descriptivo, ni desvirtuar la historia 
clásica sobre la conformación del campo de diseño gráfico, sino 
incorporando otra dimensión de análisis, el trabajo se detiene en la 
indagación de exhibiciones de productos vinculados a la gráfica y la 
gestación de criterios propios, como de las piezas creadas para las 
propias muestras. Las demandas del mercado, estimuladas a la vez por 
exposiciones, impulsaron la exhibición de productos gráficos como 
medio de competencia, intercambio de saberes y establecimiento de 
conexiones comerciales entre productores que trascendían los intereses 
políticos que encerraban inicialmente las ferias mundiales. Asimismo, 
las exposiciones de diseños publicitarios, técnicas y artefactos 
tecnológicos, más el incremento de revistas específicas y la difusión de 
reglamentaciones y normas sobre la práctica misma, se articularon con 
la necesidad de conformar un núcleo disciplinar propio. También 
confluyó en ello la notoria insistencia en la necesidad de educar no 
solamente el gusto del público sino también a los profesionales de artes 
aplicadas y gráficas a través de espacios de exhibición.  

Palabras claves 
DISEÑO GRÁFICO - EXPOSICIONES - ARTES GRÁFICAS - 
PRIMERA MITAD SIGLO VEINTE 

Abstract 
This article examines the relationships between graphic 
exhibitions and production between 1900 and 1916, just before 
the period considered as the beginnings of graphic design as a 
discipline. Without going deeply into a chronological and 
historical account and, at the same time, respecting the classic 
perspective of the development of graphic design, the aim of the 
article is to examine, from a new perspective, graphic exhibitions 
of products created specifically for these displays.   
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Market demands, spurred at the same time by exhibitions, 
promoted displaying graphic products as a means of 
competition, exchange of knowledge and establishment of 
commercial connections between producers who transcended 
the political interests that initially enclosed world fairs. The need 
to educate not only the public's taste but also that of 
professionals in applied and graphic arts through exhibitions 
was notorious. Shows focusing on designs, techniques and 
technological artifacts, together with the increase of specialized 
magazines and the spread of regulations and standards on, were 
articulated with the need to form a disciplinary core of its own.  

Key words 
GRAPHIC DESIGN - EXHIBITIONS - GRAPHIC ARTS - FIRST 
HALF TWENTIETH CENTURY 

Resumo 
Este artigo examina relações entre exposições e produção 
gráfica entre 1900 e 1916, período anterior que costuma 
considerar-se como de inícios do design gráfico em tanto 
disciplina. Sem cair em um relato histórico cronológico e 
descritivo, nem desvirtuar a história clássica sobre a 
conformação do campo de design gráfico, senão incorporando 
outra dimensão da análise, o trabalho se detém na indagação de 
exibições de produtos vinculados à gráfica como das peças 
criadas para as próprias mostras. As demandas do mercado, 
estimuladas à vez pelas exposições, impulsionaram a exibição 
de produtos gráficos como meio de competência, de intercâmbio 
de saberes e estabelecimento de conexões comerciais entre 
produtores que ultrapassaram os interesses políticos que 
encerravam inicialmente as feiras mundiais. Era notória a 
insistência na necessidade de educar, não somente o gosto do 
público, como também os profissionais das artes aplicadas e 
gráficas através de espaços de exibição. As exposições de 
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designs, técnicas e artefatos tecnológicos, além do incremento 
de revistas específicas e difusão de regulamentações e normas 
sobre a prática mesma articulara-se com a necessidade de 
conformar um núcleo disciplinar próprio. 

Palavras chaves  
DESIGN GRÁFICO – EXPOSIÇÕES – ARTES GRÁFICAS - 
PRIMEIRA METADE SÉCULO VINTE 

Résumé 
Cet article examine les relations entre les expositions et la 
production graphique entre 1900 et 1916, une période antérieure 
à ce qui est généralement considéré comme le début du 
graphisme en tant que discipline. Sans tomber dans un récit 
historique chronologique et descriptif, ni dénaturer l'histoire 
classique de la conformation du champ du graphisme, mais 
incorporant une autre dimension d'analyse, le travail se 
concentre sur l'investigation d'expositions de produits liés au 
graphisme ainsi qu'aux pièces créés pour les expositions elles-
mêmes. Les demandes du marché, stimulées en même temps par 
les expositions, favorisaient la présentation de produits 
graphiques comme moyen de concurrence, d'échange de 
connaissances et l'établissement de relations commerciales entre 
producteurs qui transcendaient les intérêts politiques qui 
entouraient initialement les foires mondiales. L'insistance sur la 
nécessité d'éduquer non seulement les goûts du public, mais 
aussi les professionnels des arts appliqués et graphiques à 
travers des espaces d'exposition était notoire. Les expositions de 
dessins, de techniques et d'artefacts technologiques, ainsi que 
l'augmentation du nombre de magazines spécifiques et la 
diffusion de règlements et de normes sur la pratique elle-même, 
ont été articulées avec la nécessité de former un noyau 
disciplinaire propre. 
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Mots clés 
GRAPHISME - EXPOSITIONS - ARTS GRAPHIQUES - 
PREMIER SEMESTRE VINGTIÈME SIÈCLE 

Резюме 
В этой статье рассматриваются отношения между 
выставками и графическим производством между 1900 и 
1916 годами, период, предшествующий тому, который 
обычно рассматривается как начало графического дизайна 
в качестве дисциплины. Не впадая в хронологический и 
описательный исторический рассказ, не отклоняя 
классическую историю о формировании области 
графического дизайна, а включив в нее другое измерение 
анализа, работа останавливается на изучении экспонатов 
продуктов, связанных с графиком, как произведений, 
созданных для самих образцов. Рыночные требования, 
стимулируемые выставками, побудили выставлять 
графические продукты в качестве средства конкуренции, 
обмена знаниями и установления торговых связей между 
производителями, которые выходили за рамки 
политических интересов, которые первоначально 
заключались в глобальных ярмарках. Была отмечена 
настойчивость в необходимости просвещения не только 
вкуса общественности, но и профессионалов прикладного и 
графического искусства через выставочные площади. 
Выставки образцов, методов и технологических 
артефактов, а также увеличение количества конкретных 
журналов и распространение правил и правил о самой 
практике были сформулированы с необходимостью 
формирования собственного дисциплинарного ядра 

слова 
Графический дизайн-выставки - графика - первая половина 
двадцатого века 
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Introducción 
El artículo que sigue expone una indagación sobre las 
relaciones entre exposiciones y producción gráfica entre las 
décadas de 1900 y 1916, un período anterior al que suele 
considerarse como de inicios del diseño gráfico en tanto 
disciplina. Sin caer en un relato histórico cronológico y 
descriptivo, ni desvirtuar la historia clásica sobre la 
conformación del campo de diseño gráfico, sino 
incorporando otra dimensión de análisis, el trabajo se 
detiene en la exploración de un conjunto de exhibiciones de 
productos vinculados a la gráfica como de las piezas 
creadas para las propias muestras (afiches o carteles, 
tarjetas postales, artículos de merchandising).  
Varios interrogantes han estimulado el planteo de esta 
pesquisa. Primeramente, en tanto espacios de intercambio 
de ideas y producción de saberes, ¿cómo afectaron y qué 
aportaron las exhibiciones nacionales e internacionales de 
objetos gráficos a la configuración de la disciplina? ¿Con 
qué otras prácticas socioeconómicas y culturales se 
vincularon? ¿qué criterios de organización de las piezas 
expuestas fueron aplicaron? ¿de qué modo contribuyeron 
las exposiciones a la formación del gusto del público 
consumidor y de los mismos profesionales y trabajadores 
de la gráfica? ¿incidieron tales espacios en la configuración 
de la identidad de grupo? 
Con el fin de intentar reflexionar sobre estos interrogantes, 
el artículo presenta en primer lugar una breve revisión 
historiográfica del campo del diseño y su historia para 
luego pasar a los abordajes focalizados en exposiciones, 
evidenciando la falta de estudios que contemplen la 
aportación de los espacios expositivos al proceso de 
configuración del diseño en tanto disciplina. En otro 
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apartado, se efectúa un paneo de la etapa en el ámbito local, 
focalizando en el desarrollo de los aspectos tecnológicos, 
económicos e institucionales de los gráficos. Por último, se 
examina una selección de espacios expositivos en tensión 
con los objetos gráficos, ponderando tradiciones y modelos 
expositivos y la cuestión del gusto medio en el recorte 
temporal efectuado. 

Historias del diseño. Lineamientos teóricos 
En los últimos años ha comenzado a avivarse un creciente 
interés por la historia del diseño como disciplina. Incluso, 
se han creado instituciones que ponen de relieve al diseño 
como objeto de estudio histórico270. Se detecta la misma 
problemática en la aparición de numerosas publicaciones 
referidas a la historización del diseño como campo 
específico y diferenciado de la historia del arte. Frente a 
esta situación, González Solas se interroga acerca de la 
acción que ejerce el marco histórico sobre la práctica del 
diseño271. En este sentido, la mayor parte de los trabajos de 

270 Pueden mencionarse al respecto la Design History 
Society a partir de la tercera conferencia de historia del 
diseño del siglo XX celebrada en Brighton, Inglaterra en 
1977. De acuerdo con Javier González Solas, el 
International Committee of Design History and Design 
Studies (ICDHS) parece haber incentivado la creación en la 
ciudad de Barcelona de la Fundación Historia del Diseño 
en el año 2006. Dos años después, se fundó en la ciudad de 
Weimar la Gessellschaft für Designgeschichte. Javier 
González Solas «La historia como marco. Crítica de las 
historias del diseño», Área Abierta, nª 25 (2010): 3.   
271 González Solas, op. cit. p. 3. 
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cuño histórico han abordado la historia de los objetos, 
movimientos o la producción de destacados diseñadores, 
con ubicación de los inicios del diseño en distintos 
momentos: los tiempos prehistóricos, en torno a la 
invención de la imprenta o en el primer cuarto del siglo 
veinte, cuando el perfil del diseñador integral comenzó a 
cobrar forma272.  

Con respecto al diseño regional y local, los trabajos 
reunidos por Silvia Fernández y Gui Bonsiepe273 en base a 
las similitudes estructurales de la mayoría de los países 
latinoamericanos, sostienen que el diseño industrial y 
gráfico formó parte de las políticas nacionales y el 
desenvolviendo del diseño estuvo condicionado por el 
sector público. Estos procesos tuvieron lugar en lo 
fundamental durante la década del sesenta, etapa 
caracterizada por políticas de sustitución de importaciones 
y estímulo a la actividad industrial. En el caso de la 
Argentina, la emergencia del diseño gráfico fue ubicada en 
relación con el ámbito de las artes visuales de la mano de la 
vanguardia de los años cuarenta orientada hacia la 

272 A nivel internacional, podemos hacer mención de los trabajos 
clásicos Víctor Margolin. (ed.). Design Discourse (Chicago: The 
University of Chicago, 1989), Richard Hollis, Graphic Design: A 
Concise History (London: Thames and Hudson, 1994), Philip Meggs, 
Historia del Diseño Gráfico (México: Editorial Trillas. 1983), Enric 
Satué, El diseño gráfico (Madrid: Alianza Editorial, 1990), James Craig 
y Bruce Barton, Thirty Centuries of Graphic Design, (Nueva York: 
Watson-Guptill Publications, 1987). … 
273 Silvia Fernández y Gui Bonsiepe (coord.) Historia del diseño en 
América Latina y el Caribe (San Pablo: Editora Edgard Blücher, 
2008).  
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abstracción, como el Grupo Arte Concreto Invención, Madí 
y la figura de Tomás Maldonado274. 
Jorge Frascara sostiene que la concepción de la profesión y 
su metodología en el diseño gráfico genera sus elementos 
básicos en torno a los años veinte y es recién hacia los 
cincuenta cuando define su perfil. Actúa en esta definición 
el desarrollo de nuevos saberes en psicología, ciencias 
sociales, lingüística, mercado y de este modo “el objetivo 
del diseñador deja de ser la creación de una obra artística” 
para pasar a ser “la construcción de una comunicación 
eficaz”. Frascara agrega además que el cambio se vincula 
con la acentuación del aspecto comunicacional sobre el 
estético275. Lo comunicacional se asocia a un estímulo 
visual frente a la necesidad de atraer y retener la atención 
del receptor276. A ello se sumarían otras cuestiones que 

274 J. De Ponti y Alejandra Gaudio, «Argentina 1940-1983» en Historia 
del diseño en América Latina y el Caribe coordinado por Silvia 
Fernández y Gui Bonsiepe (San Pablo: Editora Edgard Blücher, 2008).  
Verónica Devalle, La travesía de la forma. Emergencia y consolidación 
del diseño gráfico (1948-1984) (Buenos Aires: Paidós Comunicación, 
2009).   
275 Jorge Frascara, Diseño gráfico y comunicación (Buenos Aires: 
Infinito, 1996), 56. 
276 Asimismo, Frascara diferencia tanto las comunicaciones 
gráficas del hombre prehistórico como las obras de los 
xilógrafos del Renacimiento y de los litógrafos de fines del 
siglo diecinueve, de las producciones del diseñador actual. 
Para Frascara los métodos de trabajo, las ciencias auxiliares 
que intervienen en la tarea del diseñar y la formación de 
base constituyen los aspectos que separan aquellas 
manifestaciones de las del diseño gráfico como es 
entendido hoy. Ibidem, p. 28. 
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debe enfrentar el profesional actual en el proceso de diseño. 
Aquí nos interrogamos sobre si esa preeminencia del 
aspecto comunicacional y su eficacia, así como la atracción 
y retención atencional, fueron objetivos planteados con 
anterioridad al desarrollo de aquellos nuevos saberes, en el 
periodo que nos ocupa.  
Es notable la falta de estudios locales sobre los años previos 
a estos aspectos en su plenitud. Una excepción podría 
considerarse el trabajo de Sandra Szir sobre publicaciones 
periódicas infantiles. Estos productos gráficos, en tanto 
artefactos culturales, son relacionados con los discursos 
epocales sobre la infancia, el desarrollo tecnológico en la 
producción de impresos y el surgimiento y extensión de 
prácticas de consumo. En suma, indaga los inicios del 
proceso de masificación de objetos culturales en nuestro 
país277. A su vez, Andrea Gergich ha estudiado el campo de 
la gráfica argentina en los albores del veinte a través de la 
publicación Anales Gráficos del Instituto Argentino de 
Artes Gráficas (IAAG) de Buenos Aires. Identifica en la 
publicación “inquietudes vinculadas con premisas 
fundacionales del campo del diseño”278. Reconoce que, en 
la etapa, los cambios en los procesos industriales de 
impresión y la renovación de los cánones visuales estaban 
anticipando “el surgimiento de un nuevo perfil profesional: 
el del diseñador gráfico”279. Revistas e instituciones 

277 Sandra Szir, Infancia y cultura visual (Buenos Aires: Miño y 
Dávila. 2006), 18. 
278 Andrea Gergich «Historias poco contadas en el diseño gráfico 
local», Caiana, nº12 (Buenos Aires, 2018b),174.   
279 Andrea Gergich, «Nueva tipografía, nuevos tipógrafos» en En torno 
a la Imprenta de Buenos Aires 1780-1940 compilado por Fabio Ares 
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gráficas coetáneas también han sido objeto de diversos 
abordajes280 conformando algunos de los flancos de 
aproximación al hacer gráfico y al crecimiento de las artes 
gráficas en el período, en coexistencia con instituciones 
gremiales y patronales, concursos y exposiciones.  

Otro punto es el relativo al consumo. Penny Sparke 
recupera su mediación para analizar cómo los productos de 
diseño inciden en lo sociocultural y puntualiza que la 
definición moderna del diseño surge de la demanda del 
mercado estimulado por la producción seriada y el aparato 
institucional público y privado281. En esta línea, pero 
centrado en el emergente consumo masivo a fines del siglo 
diecinueve y comienzos del veinte, Fernando Rocchi 
pondera que en el diez se asientan las bases para el consumo 
a gran escala gracias a una sociedad móvil y abierta a los 
cambios. Se desarrollan así nuevas prácticas que fueron 
redefiniendo el ámbito del mercado, entre ellas, la 

(Buenos Aires: Dirección General Patrimonio, Museos y Casco 
Histórico, 2018a), 361.   
280 Por ejemplo, Stella Maris Fernández, Las instituciones 
gráficas y sus revistas (1857-1974) (Buenos Aires: 
Sociedad de Investigaciones Bibliotecológicas, 2000), 
Sandra Szir (coord.), Ilustrar e imprimir. Historias de la 
cultura gráfica en Buenos Aires, 1830-1930 (Buenos Aires: 
Ed. Ampersand, 2016), Patricia A. Dosio «Aproximación 
al estudio de la revista Éxito Gráfico y sus aportes a la 
conformación disciplinar del diseño gráfico». Reflexión 
Académica (Buenos Aires: Universidad de Palermo, 2017). 
281 Penny Sparke Diseño y cultura. Una introducción desde 1900 hasta 
la actualidad (Barcelona: Gustavo Gili.2011). 
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publicidad gráfica comercial y la realización de 
exhibiciones y ferias282.  
Las exhibiciones tanto nacionales como universales 
constituyeron eventos en conexión con el consumo y la 
tecnología, dedicando secciones vinculadas al diseño o 
fueron fuentes generadoras de piezas gráficas. Es claro que 
estos eventos en tanto espacios publicitarios de bienes y 
capacidad productiva, proporcionaron un estímulo extra al 
comercio y a la presentación de los productos. Aparte, se 
pretendía la promoción industrial nacional. Según Leoncio 
López-Ocón Cabrera en estas exposiciones prevalecían el 
fomento industrial, comercial y la conquista de nuevos 
mercados, con intereses nacionalistas e imperialistas. 
Intereses que también teñían la divulgación científica 
presente en estas muestras283.  
No obstante, se carece de un estudio específico sobre este 
tópico que, de modo transversal frente a la linealidad de las 
historias clásicas, contribuya a la escritura de una “historia 
de ideas” en el campo284 y aporte a la construcción de un 
contexto de comprensión de los objetos, movimientos y 
creadores vinculados al diseño. 

282 Fernando Rocchi «Consumir es un placer. La industria y la 
expansión de la demanda en Buenos Aires a la vuelta del siglo pasado» 
Desarrollo Económico - Revista de Ciencias Sociales, nº37, vol. 148 
(Buenos Aires, 1998), 535. 
283 Leoncio López Ocón Cabrera «La exhibición del poder de la ciencia. 
La América Latina en el escenario de las exposiciones universales del 
siglo XIX» en O mundo ibero-americano nas grandes exposiçoes, 
coordinado por José Augusto Mourao, Ana Maria Cardoso de Matos y 
Maria Estela Guedes (Lisboa: Vega Ed).  
284 Teal Triggs, «Graphic Design History: Past, Present and Future» en 
Design Issues, nº27 vol.1. (Massachusetts: Institute of Technology. 
2011), 4. 
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En esta dirección, a partir de la exploración de un grupo de 
exposiciones se intenta una aproximación a ese contexto 
local con el objetivo de ofrecer otra perspectiva sobre los 
primeros tiempos de la constitución disciplinaria del diseño 
y enriquecer el acercamiento a su historia285. Se trata de 
indagar ponderando, en los términos de Guy Julier, una 
cultura del diseño, conformada por las relaciones entre 
objetos, diseñadores y circuitos de producción, 
comercialización y consumo, dentro de los cuales 
participan las exhibiciones286. Siguiendo estos 
lineamientos, procuraremos demostrar que estos espacios 
expositivos han contribuido a la generación de criterios 
singulares de exhibición para los productos de la gráfica en 
tensión con modelos expositivos diversos procedentes de 
las artes visuales, así como la gestación de objetos gráficos 
específicos para las exposiciones287. 

285 Las exposiciones relevadas han sido las siguientes: La Exposición 
Nacional de 1898; la Exposición Internacional del Centenario de 1910, 
la Exposición Nacional de Artes Gráficas para las Fiestas del 
Centenario de la Independencia de 1916, Exposición Iberoamericana 
de Sevilla de 1929, las Exposiciones Comunales de Artes Aplicadas y 
exposiciones organizadas por privados, como las exposiciones de 
concursos Malagrida. 
286 Guy Julier, La cultura del diseño (Barcelona: Gustavo Gili, 2010).   
287 Al plantear un estudio sobre la conformación del diseño 
como disciplina consideramos el recurso a la teoría de los 
campos de Pierre Bourdieu. Un campo disciplinar se 
constituye en relación diferenciada con otros campos, 
mediante debates y prácticas internas que pretenden 
delimitarlo y especificarlo. Este proceso supone la 
constitución de un “nosotros”, el reconocimiento de un 
hacer específico y formas de legitimación. 
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La gráfica en la Argentina a comienzos del siglo veinte 
En la segunda mitad del siglo diecinueve comienza a 
instalarse un arte aplicado con fines publicitarios y 
comerciales. Este campo se perfilaba además como una 
apertura profesional y laboral en cierto modo redituable 
para los artistas finiseculares. Estos artistas se manejaban 
en muchos casos con concepciones de estilo clásicas 
procedentes del ámbito artístico o de las nuevas corrientes 
modernistas, sobre todo en la ilustración y tipografía, 
respondiendo a determinadas imposiciones del gusto medio 
o a intereses vinculados a la definición de marcas
comerciales.
Por otro lado, el crecimiento sostenido del ramo gráfico se
puso en relación con la formación de un mercado interno
consumidor de distintos tipos de piezas gráficas, como
catálogos, periódicos, revistas, libros, boletos, folletos,
cuadernos, tarjetas postales, carteles, afiches, etc. De
acuerdo a datos censales en 1895 se contaban unos
doscientos treinta y tres establecimientos gráficos y anexos,
mientras que en 1914 se registraban quinientos once
talleres288. El avance del sector condujo a la creación en
1904 de la sección de artes gráficas dentro de la Unión
Industrial Argentina (UIA). También los avances

288 ARGENTINA COMISION DIRECTIVA, FUENTE, D. 
Gregorio de la, Segundo Censo de la República Argentina: 
10 de mayo de 1895, (Buenos Aires: Imprenta de la 
Penitenciaria Nacional.1898). ARGENTINA COMISIÓN 
DIRECTIVA, Tercer Censo Nacional levantado el 10 de 
junio de 1914 (Buenos Aires: Talleres gráficos de Rosso y 
cia. 1916). 
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tecnológicos incidieron en este crecimiento. A nivel local, 
se experimentaba una auténtica revolución en el arte 
tipográfico con la aplicación de nuevos procedimientos 
como el “de las cromolitografías que permite obtener 
planchas coloreadas, que sirven para los libros de lujo”. Sin 
embargo, lo costoso de este tipo de impresión planteaba un 
problema “para los constructores de prensas tipográficas: 
encontrar el medio de imprimir un grabado de color junto 
con el texto, como se hace con el cliché del grabado en 
madera”. De todos modos, luego de “largas 
investigaciones” en el medio, se vivenciaba el inicio de 
“una era nueva en la historia de la tipografía, cuyos 
progresos son tan útiles á la enseñanza y á la vulgarización 
de las ciencias y de las artes"289.  
A su vez, la ampliación del mercado fue impulsada por el 
aumento poblacional, especialmente con los flujos de la 
inmigración masiva, que se asoció a otros factores como el 
aumento del público lector, el crecimiento de la actividad 
comercial y el desarrollo de las exposiciones de carácter 
industrial, nacionales y mundiales, auspiciadas por las 
escuelas de artes gráficas y las realizadas con motivo de los 
festejos por los Dos Centenarios, en 1910 y 1916.  
La forma de producción gráfica tendió a complejizarse. 
Gradualmente, comenzaron a contarse grandes empresas 
gráficas como pequeños talleres familiares. Además, no 
todos los establecimientos concentraban todas las etapas 
productivas que abarcan la composición, impresión y 
encuadernación. La tercerización de la actividad supuso la 
aparición de pequeños talleres especializados. Del mismo 
modo, algunas empresas se dedicaron a determinados 

289 La Nación, 5 de marzo de 1881. 
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productos gráficos (libros, catálogos, tarjetas postales, etc.). 
A modo ilustrativo, la casa impresora de Guillermo Kraft, 
en los años ochenta se especializó en la impresión de libros 
en blanco y estampillas y, desde 1885, editó la guía o 
Anuario Kraft con información comercial. Esta casa fue 
también introductora de diversas novedades tecnológicas y 
un cuidado trabajo gráfico que le valieron un 
reconocimiento más allá del país.  

En este período también los bienes de consumo cotidiano 
vieron incrementada su demanda; entre ellos, galletitas, 
ropa manufacturada, zapatos, cigarrillos, ciertas bebidas. 
Este aspecto es importante destacarlo porque el diseño de 
envases, etiquetas y su publicidad comercial fue de la mano 
de este proceso. Como sostiene Rocchi, se entrecruzaron las 
formas del viejo y el nuevo consumo, se generaron nuevas 
ofertas y nuevas demandas. Empero, lo más relevante fue 
el cambio mental operado ante el cual cualquier hecho 
podía convertirse en una pieza más del mercado290. En este 
contexto, para la captación del consumidor jugó un rol de 
importancia la publicidad comercial, “una práctica que 
cambiaría radicalmente la relación de las empresas 
industriales con sus clientes” al ofrecer una relación directa 
entre el mundo de la producción y el del consumo291. En lo 
atinente al mercado editorial, el crecimiento de los avisos 
publicitarios fue reemplazando a las suscripciones como 
medio de financiamiento de las publicaciones. También el 
catálogo comercial surge como una vía propagandística 
para las grandes tiendas y comercios. 

290 Fernando Rocchi, op. cit., p. 546. 
291 Ibidem, p. 551. 
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La gráfica, que estaba en un momento de crecimiento y 
definición de sus rasgos principales, se aunó a otros factores 
propios de los tiempos modernos. Así lo explicita una 
publicación de la época, que señala esta transformación en 
la producción gráfica, ya no limitada a lo “que es diario y 
libro”:  

“El desarrollo del comercio, la creciente actividad humana 
en todos los ramos, la necesidad de la propaganda, cada vez 
mayor y más extensa, la multiplicación de los medios de 
publicidad, el refinamiento del gusto, el afán delirante de la 
novedad, la competencia, todo contribuye á aumentar la 
importancia de lo que ha dado en llamarse aquí trabajos 
comerciales, en la tipografía, como en Francia se llama 
travaux de ville, en España remenderia, etc., y que 
realmente ningún nombre de estos parece bien adecuado, 
desde que esta clase de labores abarca tanta diversidad de 
impresos, que comprende casi todo lo que no es diario y 
libro, excepto la estadística, que aquí se ha separado de la 
remenderia y en otras partes forman una sola 
agrupación”292. 

En la cita se menciona un conjunto de factores que han 
abonado al proceso de definición del diseño y que han 
atravesado las retóricas de exposición: el desarrollo 
comercial, la creciente competencia, la necesidad de 

292 «Trabajos comerciales», Éxito Gráfico, diciembre de 1905, n. 4, 
p.58.
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anunciar los productos, el cambio del gusto y sensibilidad 
estética, lo nuevo293. 

Aparte del desarrollo comercial y de la publicidad, 
instituciones gráficas contribuyeron a afianzar el sector. 
Estas entidades, y las casas introductoras de maquinarias, 
comenzaron a editar revistas especializadas que 
colaboraron en la actualización y organización de los 
trabajadores del área en lo que respecta tanto a materiales, 
tecnología y asuntos laborales o gremiales, como en lo 
relacionado con las concepciones estilísticas y tipográficas 
y la enseñanza y capacitación profesional. Otro factor 
decisivo en el desarrollo del ramo –y paralela a la necesidad 
de educar el gusto del público- ha sido la realización de 
conferencias de artes gráficas. Al igual que las 
publicaciones y revistas especializadas, las conferencias 
eran llevadas a cabo por las asociaciones y cuerpos de 
trabajadores que han “promovido concursos, exposiciones 
é intentado fundar escuelas técnicas”294. En este punto es 
importante señalar el papel desempeñado por las 
asociaciones gremiales cuya prédica constante a favor del 
conocimiento de los derechos de los trabajadores gráficos 
fue de la mano del incentivo a su capacitación mediante las 
exposiciones. 

293 Una tendencia estilística finisecular que trascendía 
ampliamente las fronteras del arte y que se instaló en los 
productos gráficos, fue el modernismo (1890-1910). La 
ilustración de libros y revistas, los afiches y carteles, 
tarjetas postales, estampados e incluso tipos de imprenta 
han sido afectados por esta orientación. 
294 «Museo de Artes Gráficas», Éxito Gráfico, op. cit., septiembre de 
1905, n.1, p.5. 
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Al respecto, la revista Éxito Gráfico tuvo un papel 
destacado. Mientras que en su primer número expresó su 
convicción acerca del futuro promisorio de la actividad en 
base a los desarrollos tecnológicos que estaba 
experimentando en Sudamérica, percibido en términos de 
revolución295, en sus sucesivas ediciones consagró espacio 
a anuncios sobre congresos, conferencias y exposiciones, a 
la vez que debatía sobre las implicancias de estos espacios. 
Es más, para el crecimiento y el fortalecimiento del sector, 
sostenía con empeño la importancia de la participación de 
los gráficos en certámenes y exhibiciones de índole 
nacional e internacional296. Cuando fue anunciada la 
prórroga para concursar en la Exposición Internacional de 
Almanaques a realizarse en Turín, sus editores subrayaron 
que “nuestros noógrafos” deberían intervenir en el evento 
“repitiendo nuestros votos para que concurran en ella los 
noógrafos sudamericanos”297. Recordemos que ”noógrafo” 
fue un neologismo utilizado para aglutinar a los 
trabajadores gráficos, tipógrafos, impresores, fotógrafos, 
litógrafos, dibujantes, encuadernadores, grabadores y 

295 “De algunos años acá se está operando una verdadera revolución en 
la producción gráfica sud-americana, que la va colocando 
honrosamente entre la de los países que gozan fama de ocupar el primer 
puesto. Es un hecho notorio é indiscutible, que se revela á todos”. 
Ibidem, p.1. 
296 En especial frente al incremento de las tendencias estilísticas y sus 
búsquedas por lo nuevo, las innovaciones técnicas y tecnológicas, que 
hacían que la gráfica se desarrolle con tal aceleración que “el más 
experto noógrafo se ve á menudo perplejo ante las magnificencias que 
se le presentan”, en una sociedad moderna donde “todo parece moverse 
eléctricamente”. Ibidem, p.1. 
297 Éxito Gráfico, Op. cit., febrero de 1907, n.16, p.14  
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periodistas que se desempeñaban en esta industria desde 
fines del siglo diecinueve y comienzos del veinte298.     
La publicación Éxito Gráfico había promovido asimismo la 
concurrencia a la Exposición Universal de 1906 en Milán. 
En esta muestra, junto a otras áreas productivas del 
conocimiento, las industrias gráficas nacionales y 
sudamericanas tendrían la posibilidad de exhibir en un 
escenario internacional los últimos adelantos en materias 
primas (tintas, papeles), maquinarias y productos 
finalizados, esto es, todas las instancias de producción 
aparte de las piezas o diseños resultantes: 

“En el gran Certamen Internacional de la Industria, del Arte 
y del Saber, figurarán espléndidamente, en su magnífica 
galería, las Artes Gráficas, desde la materia prima al 
producto más admirable, desde la hebra vegetal y la pasta 
de papel hasta las sorprendentes máquinas que todo lo 
transforman en formas útiles y bellas.  
Y todas las naciones acudirán á Milán á exponer sus 
productos y sus obras, y de todas partes del mundo irán á la 
hermosa ciudad italiana á contemplar, estudiar y comparar 
las grandes creaciones del Trabajo del universo entero. Y la 
nación argentina, y la América del Sur, ¿estarán bien 
representadas en ese concurso internacional?”299. 

El interrogante sobre la representación local en la muestra 
no se refiere a la calidad de los productos, sino a la cantidad 
de expositores. Esta cuestión cualitativa fue identificada 

298 El significado de la palabra hace referencia a la “descripción del 
pensamiento”: por un lado, el prefijo noos quiere decir idea o 
pensamiento; por otro, el sufijo grafía significa descripción. 
299 Éxito Gráfico, op cit, septiembre de 1905, n.1, p.5. 
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tiempo después por un comentarista del diario La Nación, 
en su descripción del Salón Anual de Arte de 1916 en 
Buenos Aires, en el que participaron diseños de artes 
aplicadas:  

“Entre los dibujos y producciones de arte aplicada--ya lo 
dijimos--hay poco que citar, pero ello es debido, a la 
escasez de trabajos de este género, no a la calidad de lo 
expuesto […] los siempre exquisitos dibujos decorativos de 
Lorenzo Piqué, aplicados ahora a la encuadernación, y los 
cueros repujados de Leontina Viboud, no son, como 
muchos falsamente lo suponen, expresiones secundarias de 
arte. Algunos las menosprecian, engreídos en sus 
detestables telas y estatuas que ya quisieran poseer la mitad 
de la inspiración y un adarme del buen gusto, que en estas 
hermosas cosas, se revelan”300. 

La calidad no estaba en duda, teniendo en cuenta que, en 
varias publicaciones incluso extranjeras, se subrayaba el 
nivel del arte gráfico argentino. Casi dos décadas 
posteriores, lo reiteraba Caras y Caretas301: 

“No hemos de iniciar esta crónica con una reseña histórica 
desde la primera minerva que fué [sic] introducida al país, 
y a la cual se erigió en la plaza General Belgrano un 
monumento, que ya no existe, para llegar a dar una idea de 
la evolución febrilmente vertiginosa operada en esta rama 
de las artes civilizadoras. No hay en el país una industria 

300 «El sexto salón anual. Su inauguración», La Nación, 22 de 
septiembre de 1916. 
301 Caras y Caretas, 6 de enero de 1934, n. 1840, p.58. 
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que haya evolucionado con más celeridad que ésta; por esto 
y por haber visto en la sorprendente Exposición Industrial 
de Palermo una novedad extraordinaria en el pabellón de 
las artes gráficas, en el stand de los señores G. Nagel y Cía., 
solicitamos de esta firma una entrevista, cuyos términos 
consideramos útil llevar a conocimiento de los lectores de 
‘Caras y Caretas’”. 

En el mismo artículo se detallan las técnicas y tecnologías 
más avanzadas en ese tiempo y la demanda que tenía la 
fabricación local de maquinaria. La casa Nagel y Cía., 
entrevistada por la revista a propósito de la Exposición 
Industrial de Palermo, ostentaba dentro de sus 
especialidades la “tricornia y fotocromos, y muy 
especialmente la producción de elementos de impresión 
para las máquinas OFFSET, atendiendo pedidos de toda la 
República y aun de algunos países limítrofes”. También en 
la nota se hace referencia a las muestras más relevantes en 
las que la firma expuso materiales gráficos y obtuvo varios 
premios y distinciones: “como viéramos destacarse de los 
muros de sus oficinas una calificada y honrosa serie de 
distinciones honoríficas por trabajos presentados en las 
exposiciones: Ibero Americana de Sevilla, 1929-30; 
Internacional de Lieja, 1928 (gran diploma, cruz de honor 
y medalla de oro); París, 1928 (gran premio y medalla de 
oro); Centenario de 1910, Buenos Aires (medalla de oro); 
Comunal de artes aplicadas, Buenos Aires, 1927 (primer 
premio y medalla de oro); Industria Argentina, 1924 (gran 
diploma de honor)”. 
La nota señala además el carácter asignado a la gráfica 
como rama de las artes civilizadoras y referencia una serie 
de exposiciones donde se distinguían a los buenos 
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productos, se estimulaba el aprendizaje de nuevos métodos 
de impresión, de nuevos materiales, tendencias estilísticas 
y se tendía a incentivar los avances tecnológicos y la 
adquisición de estas novedades, también requeridas por el 
crecimiento de la demanda de objetos gráficos. El hecho de 
exhibir y dar a conocer los trabajos logrados se ponderaba 
como un objetivo primordial para el crecimiento del área. 
Además, las exposiciones de esta índole respondían a 
intereses de tipo comercial. La colocación en los mercados 
del mundo de los productos gráficos nacionales era 
percibida como una necesidad primaria que contribuiría no 
solamente al desarrollo económico y a la atracción de 
capitales externos para los países partícipes sino también 
para el crecimiento y la consolidación de los conocimientos 
de los propios productores.  

Las exposiciones universales y el arte gráfico 
A partir de 1851 ferias de carácter universal ofrecían una 
muestra del progreso y de los avances en ciencias, artes, 
tecnología e industrias obtenidos por los países 
intervinientes. La participación en este orden internacional 
contribuía a la consolidación de hegemonías y 
dependencias, pero también de identidades. En este marco, 
la fotografía y el grabado en tanto técnicas reproductivas 
fueron afianzando la distribución de una iconografía de la 
exposición universal a través de la edición de álbumes de 
vistas y postales. Justamente, la llamada edad de oro de la 
tarjeta o carta postal (1895-1915) coincidió con el 
desarrollo de las grandes ferias internacionales.  
Eventos que contribuyeron al crecimiento de la demanda de 
productos gráficos al mismo tiempo que a su exhibición, 
consistente en la organización de secciones o pabellones 
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que reunían maquinarias, muestras de trabajos finales, 
técnicas y materiales que mostraban los avances y 
novedades en la materia del proceso de producción.  
Fue el caso de las organizadas con motivo de los Dos 
Centenarios: la Exposición Internacional del Centenario 
(1910) y la orquestada por los propios gráficos como parte 
de las fiestas por el Centenario de la Independencia (1916). 
Con respecto a la primera, aparte de la inclusión de una 
sección dedicada a las Artes Aplicadas y a la Industria, es 
de interés el aparato desplegado para la publicidad del 
evento y la comercialización de la imagen del 
acontecimiento. Productos e impresos relativos a la 
exposición y con tono patriótico (afiches, álbumes, 
medallas y objetos conmemorativos), se sumaron a los 
objetos más diversos, como pañuelos, banderines, cintas, 
figuras, platos y otros souvenirs. Su difusión tuvo además 
un amplio radio de alcance dentro de la ciudad a través de 
los escaparates o vidrieras, como lo describe un cronista de 
El Diario del 25 de mayo de 1910:  

“las vidrieras constituyen, en efecto, otras de las notas de 
celebración. El ingenio comercial ha trabajado aguzándose 
para encontrar un motivo de ornamentación patriótico que 
destaque el establecimiento. El bronce de salón en actitud 
triunfal y el muñeco capaz de sostener un uniforme que 
recuerde de cualquier manera al granadero o al patricio; la 
cromolitografía del prócer y el viejo manuscrito, el maniquí 
disfrazado de república y la marca de fábrica que la acertó 
tomando el sol por emblema han sido puestos a 
contribución para hacer su papel patriótico ornamental 
entre pliegues, cintas o papeles celeste y blanco. Y hay 
pequeñas vidrieras de barrios lejanos que son un poema de 
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patriotismo comercial. Todo el lujo de la miseria se 
despliega en ellas abrumando de los mas heterogéneos 
abalorios un San Martín o un Belgrano con los ojos 
dilatados por litográfico terror”. 

Entre los productos impresos, la tarjeta postal ocupó un 
lugar destacado en el merchandising de la exposición. La 
Comisión Nacional del Centenario distribuyó durante los 
festejos unas 250.000 tarjetas postales, así como afiches 
que exhibían iconografías patrias302. La segunda muestra, 

302 En general, la historia de este producto gráfico está 
asociada a la difusión de las grandes exposiciones. Al ser 
un objeto bastante accesible a los sectores de menores 
recursos, se vio favorecida su circulación masiva. En este 
proceso de la tarjeta o carta postal incidieron el desarrollo 
tecnológico, con la estereo-fotografía, y el mercantil, con la 
formación de empresas dedicadas a su comercialización. 
Entre 1900 y 1903 se sistematizó el diseño de la cara 
posterior de la carta postal, con el fin de que el franqueo no 
tapara la vista frontal. A partir de entonces su crecimiento 
fue en ascenso. En la Argentina, entre 1901 y 1909 el editor 
Rosauer publicó una serie de tarjetas postales basada en los 
trabajos de reconocidos fotógrafos como Olds, Avanzi o de 
la Casa Moody. Entre 1907 y 1924, Adolfo Kapelusz 
emprendió la impresión de cartas postales contabilizando 
más de dos mil temas. También se destacó la Casa Jacobo 
Peuser. En algunos casos las tarjetas eran impresas en el 
exterior, generalmente en Europa. Durante esta etapa, la 
carta postal constituyó un medio comunicador que convivió 
con el libro ilustrado, el cartel o afiches, compartiendo los 
estilos artísticos de la época, como el Art Nouveau y Art 
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la Exposición Nacional de Artes Gráficas para las Fiestas 
del Centenario de la Independencia (1916) fue auspiciada 
por el Instituto de Artes Gráficas de Buenos Aires. En la 
misma se reunieron gran variedad de trabajos de papeles, 
ediciones de libros científicos, literarios y musicales. Se 
incluyó la fotografía aplicada a las artes gráficas, el grabado 
en acero, zinc, cobre y sobre madera, así como sellos de 
goma, metales en vulcanización, trabajos litográficos en 
general y con todos los procedimientos. También se 
contaron entre las piezas exhibidas “labores de 
encuadernación de arte con dorados a mano y a máquina, 
modelos de rayados para libros comerciales”303. 

Estos conjuntos se reunían bajo el nombre de artes 
aplicadas, artes industriales, decorativas o artes gráficas. En 
líneas generales, se ha sostenido que el producto gráfico 
parecía asumir un carácter complementario y dependiente 
de lo industrial, al ponerse el acento en la maquinaria o en 
la industria que posibilitaba los avances en el área. No 
obstante, si se piensa que la exhibición no focalizaba tan 
solo en la maquinaria en sí, sino en su consecuencia, el 
producto, la complementariedad hacia lo industrial se 
relativiza. 

Decó. Para la Exposición del Centenario la Casa Peuser 
editó tarjetas postales con imágenes de los pabellones de la 
Exposición Rural y de otras como la Exhibición 
Ferroviaria, la Universal, de Agricultura, Industrial, de 
Artes Aplicadas, de Bellas Artes, de Higiene y de la Cámara 
de Comercio Española. Otro producto impreso que 
caracterizó al evento, fue el desarrollo de álbumes. 
303 «Fiestas del Centenario de la Independencia. Exposición de artes 
gráficas. Su inauguración», La Nación, 9 de julio de 1916. 
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Otro aspecto atinente a la recepción de los productos y 
diseños expuestos, es la estética de los mismos y su rol en 
la educación del gusto. En el cambio de siglo, la formación 
del gusto emerge como una problemática. Las relaciones 
entre cultivar el gusto estético y el carácter didáctico de las 
exposiciones involucran asimismo al productor gráfico. En 
este sentido, las muestran eran una vía de actualización 
incesante y aprendizaje en un contexto moderno donde “el 
quietismo” no se aviene “con el vigor de los nuevos 
tiempos, que exigen siempre novedosas atracciones”304. La 
significación de la Exposición Internacional Fotográfica 
celebrada en París en 1905 fue subrayada por “la íntima 
conexión del fotógrafo con el dibujante, el grabador, el 
impresor y el publicista, que exige hoy toda obra gráfica”, 
y que “explica el interés con que debe estudiarse la 
exhibición referida por todos cuantos cultivan nuestras 
artes, si no quieren quedar rezagados en el movimiento 
general progresivo, pues los avances de cada rama implican 
aplicaciones y adelantos en las otras”305. Se perfilaba la 
gráfica como un trabajo inter y multidisciplinario, donde 
los ritmos modernos de cambio y tecnificación crecientes 
obligaban a la renovación constante. El cotejo expositivo 
de productos potenciaba la competitividad de los mercados, 
donde los participantes observaban y aprendían.  

El diseño como instrumento para la comercialización de 
los productos: las exposiciones y la publicidad gráfica 
Otro tipo de exposiciones coetáneas en las que intervino el 
diseño con orientación comercial fueron aquellas ligadas a 

304 Éxito Gráfico, op cit, p.2. 
305 Ibidem, agosto de 1906, n.12, p.186. 
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los concursos de afiches o carteles de propaganda. El cartel 
definido entonces como un medio de anuncio y creación 
artística306 era una forma de expresión publicitaria corriente 
al igual que estos concursos organizados por casas 
comerciales como una estrategia para consolidar sus 
marcas e incentivar una clase de publicidad más allá de los 
canales tradicionales: “ya este sistema de reclame [lo han 
usado] poderosas empresas y colosales manufacturas de 
todas las naciones europeas”307. 
Es interesante observar el caso del fabricante del ramo del 
tabaco, Manuel Malagrida que fundó la marca Cigarrillos 
París. Juan J. Ruiz sugiere que Malagrida habría tomado el 
nombre e imagen de su marca de la Exposición Universal 
de París de 1889 debido a la gran repercusión que esta feria 
internacional había tenido en su tiempo y en la significación 
que revestía para la época tanto la ciudad de París como la 
Torre Eiffel308 y debemos agregar también, el hecho mismo 
de la exposición. 
Más allá de esta nota de color, la empresa de Malagrida fue 
la primera en organizar un concurso y exposición de 
carteles orientados a publicitar su producto en Buenos 
Aires. La convocatoria comenzó en septiembre de 1900 y 
en enero del año siguiente fueron presentados los resultados 
en el Teatro Nacional, ubicado en la calle Florida. El 
jurado, heterogéneo en cuanto a las disciplinas de origen, 
estuvo integrado por personalidades de relevancia dentro 

306 AAVV, Ells Concursos de Cartells dels Cigarrillos París 1900-
1901 (Olot-Barcelona: Fundació La Caixa I Museu Comarcal de la 
Garrotxa,1995):15. 
307 El Almanaque, Buenos Aires, 1902, p.13. Citado en Ibidem, p. 138. 
308 Juan Ruiz, Manuel Malagrida. Los orígenes de la industria del 
cigarrillo en Argentina (Buenos Aires: Del Autor, 2012): 15. 
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del arte y la cultura nacionales de la época: el escritor 
Miguel Cané, el dibujante pintor Manuel Mayol Rubio, el 
arquitecto Alejandro Christophersen y el fotógrafo Manuel 
Ayerza. Posteriormente, se llevó a cabo un segundo 
concurso y una segunda exposición de los trabajos enviados 
y premiados309. En esta segunda convocatoria de carácter 
internacional creció el número de participantes, alcanzando 
un total de quinientos cincuenta y cinco trabajos de todo el 
mundo.310  

Para la difusión del certamen se enviaron notificaciones al 
exterior. Incluso, el secretario del concurso, Enrique 
Casellas recabó información sobre carteles y afiches en 
Europa. Sostiene Ruiz que un impedimento al éxito del 
concurso podría haber sido el hecho de que los ilustradores 
encontraran “poco práctico” al certamen, debido a que, más 
económico que organizar este evento era “encargar 
directamente los trabajos”. Sin embargo, Casellas no 
encontró oposición, “ni tampoco antecedentes de un 
concurso de affiches de estas características”311. En el día 
de su inauguración asistieron personalidades y autoridades 
nacionales y extranjeras. Con la apertura al público, al igual 
que ocurría en otras muestras, se desarrollaron espectáculos 
musicales y de entretenimiento, más la edición de un 
catálogo y facsímil con el veredicto del jurado. 

309 Cuya recepción por parte del público concurrente fue 
asimismo satisfactoria (La Democracia, 10 de agosto de 
1902, p. 260). 
310 Las normas de participación incluían detalles sobre medidas y 
especificaciones sobre la visibilidad de la marca. 
311 Juan Ruiz, op. cit., p. 15. 
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En el segundo certamen, el Gran Concurso Universal, el 
jurado estuvo conformado por Miguel Cané, Enrique 
Casellas y representantes de las principales colectividades 
extranjeras residentes en el país. El representante de la 
Argentina fue el pintor Ernesto de la Cárcova, Ángel 
Tommasi lo fue por la colectividad italiana, Emilio Hugé 
por la francesa, el Dr. José Solá por la española, el Dr. 
Ernesto Frías por la uruguaya, Godofredo Nüesch por la 
suiza, W. Ferris Biggs por la inglesa, y finalmente José 
Turtl en representación de la alemana312. A diferencia del 
primer concurso, esta última muestra había sido pensada 
como itinerante, a continuarse en ciudades europeas. A ello 
se sumó la posibilidad, con la aceptación del artista 
mediante, de ofrecer a la venta las obras no premiadas. Así 
puede observarse que en las fotografías algunos afiches 
aparecen con etiquetas indicativas de su valor. 

Ambos certámenes y la exhibición de los trabajos enviados 
y ganadores tuvieron una importante cobertura por parte de 
los medios gráficos locales y del exterior313. En el periódico 
El Diario del 30 de septiembre de ese año, se consignó la 
magnitud de la exposición y del concurso: 

312  Ibidem, p. 56. 
313 Por ejemplo, prensa local El Diario, La Nación, Caras y Caretas, 
Argentinisches Tageblatt, Le Courier del Plata, La Voz de la Iglesia, 
El Correo Español, La Patria degli Italiani, entre otros. Del exterior, 
La Ilustración Artística (Barcelona), n.996, 28 de enero de 1901; La 
Dinastía (Barcelona), 13 de febrero de 1901; Iris (Barcelona), n.94, 23 
de febrero de 1901; La Correspondencia militar (España), n.7037, 28 
de febrero de 1901; El Correo español (Madrid), 24 de octubre de 1901; 
Arquitectura y construcción (Barcelona) diciembre de 1901. Además, 
los eventos contaron con la participación de importantes artistas de la 
época, como Alphonse Mucha, Pío Collivadino, Mariano Fortuny, 
Ramón Casas i Carbó. 
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“la exposición que se inaugurará mañana, es la más grande 
en su género que se haya realizado hasta la fecha, a pesar 
de haber usado ya este sistema de réclame [anuncio] 
poderosas empresas y colosales manufacturas de todas las 
naciones europeas. Nadie había hasta hoy fijado premios 
tan altos, ni logrado dar a un concurso una notoriedad 
universal tan grande y tan seriamente promovida, al punto 
de haber resuelto a cruzar el mar y lanzarse a la prueba a las 
primeras firmas artísticas europeas”.  

Cabe aquí interrogarse por los criterios empleados por los 
miembros del jurado a fin de seleccionar y premiar los 
trabajos. Al respecto, el propio Malagrida nos ofrece ciertas 
pistas. En una carta dirigida a uno de los concursantes, el 
artista español Ramón Casas i Carbó, Malagrida le comenta 
que la obra que había presentado a la competencia era una 
de las favoritas del jurado. No obstante, su afiche había sido 
desaprobado a causa de que la rotulación no se adaptaba en 
forma satisfactoria a las exigencias del concurso. Esto es, 
en el cartel de Casas, la marca Cigarrillos París, ubicada en 
la parte superior del afiche, resultaba confusa y apenas se 
distinguía del fondo de la imagen314. Sin entrar en un 
análisis de los elementos lingüísticos e icónicos del cartel, 
podemos señalar que los jurados ponderaron los aspectos 
comunicacionales sobre los estéticos para la evaluación de 
una pieza gráfica publicitaria. Se pensaba en el destinatario 
como consumidor, distinto al espectador de arte. 

314 En Historia de Manuel Malagrida y Fontanet en: Club de 
Coleccionistas de Marquillas de Cigarrillos. 
http://www.cpcca.com.ar/cma/fab/MANURIDA.HTM). 
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En el interior de las exhibiciones: los criterios 
expositivos 
Entre la segunda mitad del siglo diecinueve y principios del 
veinte, se identifican algunas constantes en las formas de 
presentar las piezas de diseño en exhibición. El paradigma 
del museo se hacía evidente cuando la organización de los 
productos consistía en la distribución en vitrinas y sobre los 
muros, del piso al techo, en los espacios expositivos. Otra 
variante estaba dada por la recreación de un entorno, por 
ejemplo, un interior con sus objetos, imágenes, mobiliario. 
Además, la recreación de un espacio doméstico, como 
apunta Bruce Altshuler, tenía un objetivo dirigido al 
mercado (2008:17). Al respecto, el comentarista de El 
Correo español del 2 de octubre de 1901 describió en 
detalle la organización del espacio expositivo de los 
carteles publicitarios: 

“El golpe de vista que presentaba el salón era 
verdaderamente espléndido. Luz profusa, decoración 
suntuosa, lujoso alfombrado, mesas admirablemente 
servidas en previsión de todas las concupiscencias 
gastronómicas de los amigos de bocados exquisitos y de los 
aficionados á vinos legítimos dé las mejores marcas y á los 
buenos tabacos; las paredes literalmente tapizadas de 
carteles”. 

Similar apreciación se manifestaba desde el diario El País 
del mismo día: “Un vasto salón, deslumbrante bajo la luz 
de los focos; una decoración magnífica, toda la 
combinación de los cuadros que cubrían las paredes, 
mientras en el fon do la orquesta, colocada en un proscenio 
improvisado, dejaba oir sus acordes”. En las fotografías que 
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se conservan de las muestras es posible observar la 
disposición espacial de los afiches, ubicados sobre paneles 
yuxtapuestos y sin separación entre cada uno, sobre los 
muros del espacio de exhibición, cubriéndolos por 
completo315. Una modalidad que remite a distintos modelos 
expositivos artísticos (el recubrir los muros del piso al techo 
como el uso de paneles). Asimismo, el certamen asumía un 
carácter educativo del gusto, al ser percibido como un 

“suceso de arte útil, aplicado á la vida comercial en una 
forma selecta, enteramente moderna, que merece ser 
estudiada y seguida en su rápido progreso, por lo que 
influye, ya en beneficio material del arte, ya en el ornato 
público hasta en la educación estética popular. El affiche 
artístico ha aventado al cartel mamarrachesco que 
deshonraba las paredes y golpeaba los ojos con sus 
groserías detonantes. Y a el letrero sacramental: ‘es 
prohibido fijar carteles’ no tiene razón de ser, porque un 
affiche adorna, habiendo entrado de moda como elemento 
decorativo en los propios interiores de la vivienda 
moderna”316. 

En el ámbito expositivo el carácter didáctico se conectó con 
la educación del gusto estético. En Gran Bretaña las piezas 
de diseño industrial exhibidas en la Exposición Universal 
de Londres (1851) generaron críticas y cuestionamientos 
hacia el recargamiento ornamental, lo que habría conducido 

315 Publicadas en la Revista Ilustrada del Gran Concurso Universal de 
Carteles Cigarrillos París, número único, 1 enero de 1902, Buenos 
Aires, Lit. G. Wiebeck y Tutl. 
316 El Diario, 30 de septiembre de 1901. 
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a una necesidad de educar al público con respecto a lo que 
era un buen diseño. A partir de esta concepción surgió un 
espacio museal, el Victoria and Albert Museum317.  
En el contexto local, las formas de presentar los productos 
a exhibir no diferían demasiado de los modelos 
internacionales y decimonónicas a través de la observación 
de las fotografías de las muestras y de las descripciones 
escritas. Con el tiempo, este modelo gradualmente adoptó 
rasgos más cercanos a las prácticas vanguardistas. En 1918, 
el Primer Salón de Artes Decorativas, una muestra que 
abarcó distintos tipos de piezas además de las gráficas, lo 
puso en evidencia. El crítico de La Nación en su bosquejo 
del espacio expositivo publicado el 29 de noviembre, 
identifica una orientación más despojada, modalidad 
expositiva que había comenzado a despegarse de las formas 
más tradicionales: el ambiente se destacaba por su  

“sobriedad y discreción en toda línea. Un conjunto sin 
amontonamiento, nada recargado, todo simple y todo en su 
lugar. Una impresión de calma, de seriedad, de 
refinamiento, de señorialidad y de buen gusto. Un ambiente 
apacible, el modo de hogar de gentes de tradición y arraigo, 
que saben vivir. Nada de lujo pacotilla, improvisado y de 
relumbrón”. 

Para la orquestación de esa atmósfera contribuyó “la sabia 
distribución de los objetos expuestos”. En este comentario 
se manifiesta, de un lado, el cambio hacia un gusto más 

317 Otro caso fue el del Museum für Gestaltum, creado en 
Suiza en 1875, también como consecuencia de una 
Exposición Universal. 
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despojado, acorde con las nuevas tendencias estéticas y, de 
otro, ese rasgo, descubierto por los publicistas de entonces 
y señalado por Rocchi, de que el consumidor promedio 
argentino, incluso de los sectores populares, no se 
identificaba con un producto barato sino con aquellos que 
respondían a las modas de la clase alta (Rocchi, 1998). Y 
en este caso en particular, emerge como criterio de 
organización de la muestra, aunque aún asociado al modelo 
doméstico. 



Fig. 1 y 2- Vistas de la exposición de carteles del concurso de cigarrillos París. En 
Revista Ilustrada del gran concurso universal de carteles de los cigarrillos París, 
Lit. G. Wiebeck y Turtl, Buenos Aires, 1902, p.21. Web: 
http://cpcca.com.ar/tool_box/cigarrillos_paris_almanac.pdf (en línea:2019) [pdf 
p. 21]. Nota: el escaneado del catálogo original fue gentileza de la Biblioteca de
la Universidad de La Plata para el Club de Coleccionistas de Marquillas de
Cigarrillos de Argentina.



Fig. 3- Pórtico central del edificio de la Exposición Industrial del Centenario, 
reproducida en la revista Éxito Gráfico, n.43, julio de 1909, p.109. Fotografía 
tomada por la autora. 
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Conclusiones 
Nuestra pesquisa se centró en una aproximación a la 
relación entre las exposiciones y el diseño en una etapa 
previa a su definición disciplinar, en el nivel de las 
prácticas, discursos e instituciones. En otras palabras, nos 
propusimos indagar a través de las muestras cómo eran 
pensados los productos que hoy denominamos de diseño, 
qué otros discursos y prácticas intervinieron en ese proceso 
de configuración disciplinar y cómo la elección y 
organización en los espacios de exhibición pudo haber 
incidido en el mismo.  
Hemos visto que las exposiciones conformaron objetos de 
atractivo en sí mismas, además de mostrar objetos de 
interés para el público o consumidor e incorporar 
espectáculos para el entretenimiento de los asistentes. 
Empero, en el marco de este trabajo se seleccionaron 
aquellos espacios expositivos donde se presentaron 
productos de diseño o maquinaria relativa a procedimientos 
de impresión e insumos, y las organizadas por instituciones 
específicas del mundo gráfico. Por otro lado, se articularon 
estos eventos dentro de un espacio de análisis más amplio: 
nos referimos a la historia del diseño, al tratarse de un 
recorte temporal que se inserta en los momentos previos a 
la constitución de la disciplina como tal. Sin embargo, lejos 
de reconstruir una historia lineal a través de las 
exposiciones, se buscó indagar distintas articulaciones que 
han contribuido luego a la definición del diseño en sus años 
iniciales como campo disciplinar específico. También 
acotamos que el diseño gráfico, bajo la forma de artes 
aplicadas, artes comerciales, artes gráficas e ilustración, se 
desarrolló en tensión con los procesos de modernización y 
el surgimiento de nuevas prácticas relacionadas con la 
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emergente cultura del consumo. Este incremento del 
consumo tuvo lugar en una sociedad cada vez más 
numerosa y estratificada en lo socioeconómico, atravesada 
por la expansión comercial y la incipiente industria, donde 
las aspiraciones al confort, al mantenimiento o mejora del 
status social despertaba en los diversos estamentos sociales 
como rasgos propios de una joven nación moderna. 
De las ferias relevadas partimos de la consideración de 
estos espacios como sitios de gestación de criterios que 
apuntan a los modos de organización de los productos 
expuestos, a los recursos o tradiciones a las que se ha 
apelado para configurar su ordenamiento, a las maneras en 
que son nombrados o denominados los productos en el 
contexto de la muestra, con qué otros productos o piezas 
interactuaron; el porqué de su exhibición, la clase o tipo de 
exhibición (nacional, municipal, industrial, etc.). Pero 
además de la exhibición de las piezas, otro aspecto de 
interés para nuestro trabajo ha sido la creación de productos 
gráficos específicos para las ferias. Justamente, un factor en 
la aparición y difusión de nuevos productos gráficos fueron 
las exposiciones universales, nacionales e industriales. Las 
tarjetas postales, la impresión de álbumes, afiches, 
papelería y otras piezas de merchandising se multiplicaron 
enormemente, a la vez que contribuyeron a la definición del 
gusto en distintos sectores o grupos sociales y al 
surgimiento de la práctica de conservar y acopiar estas 
producciones. De este modo, se abría el camino hacia 
nuevas pautas de consumo.  
Con respecto al cultivo del gusto, reconocimos que se 
desencadenó desde determinados círculos una tendencia 
hacia lo que era considerado un buen diseño, como 
trascendió en relación a los cuestionamientos de que fuera 
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objeto el arte industrial de las exposiciones universales en 
terreno europeo. Pero en lo que hace a los objetos gráficos, 
se vislumbró el desenvolvimiento de otra orientación 
estética, vinculada al gusto más popular y amplio que, sin 
introducir apreciaciones valorativas, entendemos como 
diverso, caracterizado por la reiteración de imágenes 
dotadas de simbolismos o clichés, e imágenes 
representativas de ciertos lugares o paisajes y de figuras 
heroicas o reconocidas. Este tipo de interés estético lo 
vinculamos al incremento de objetos gráficos distintivos de 
las grandes exposiciones o ferias, que fue retroalimentando 
a este interés. Dentro de esta cuestión podríamos incluir a 
los productos del arte comercial o publicitario, aunados a 
una tendencia que buscaba incorporar los lineamientos del 
modernismo con la exigencia de transmitir un mensaje 
claro asociado a una marca determinada.  
Era notoria asimismo la insistencia en la necesidad de 
educar no solamente el gusto del público general sino 
también a los profesionales de las artes aplicadas y gráficas 
a través de espacios de exhibición. La actualización era 
vista como una condición para el desarrollo del ramo en el 
mercado tanto nacional como internacional, y esta 
condición iba de la mano del impulso a las publicaciones 
especializadas, a la creación de museos de artes gráficas y 
aplicadas y de otros agentes vinculados al establecimiento 
del diseño como disciplina. Un museo, se aducía, facilitaría 
el aprendizaje de métodos, técnicas y formas de componer 
a partir de la exhibición de las maquinarias y materiales 
como de los resultados mismos, las piezas gráficas.  
Estas propuestas de creación de museos gráficos con fines 
didácticos, al igual que las exposiciones de diseños, de sus 
técnicas y artefactos tecnológicos, más el incremento de 
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revistas específicas y la difusión de reglamentaciones y 
normas sobre la práctica misma, enlazaban con la necesidad 
de conformar un núcleo disciplinar propio. Aparte de 
constituir incentivos a la producción local, estas muestras 
asumían un carácter didáctico donde unas veces se exponía 
no solo el producto final, sino el proceso de producción a 
través de las máquinas que lo posibilitaban.  
Otro gesto en la misma dirección que comenzó a aflorar a 
fines del siglo diecinueve, lo conformó la pretensión de 
gran parte de los trabajadores gráficos por ostentar una 
identidad de grupo, que se vislumbraba ya mediante el 
empleo del neologismo noógrafo. Este uso, más la 
autodefinición de la práctica como rama de las artes 
civilizatorias y el constante incentivo a la participación en 
ferias y exposiciones internacionales, eran síntomas de la 
intención firme de conformar un campo autónomo, 
diferenciado del arte plástico como de la faena del 
impresor. A ello podemos agregar el impulso hacia el 
conocimiento y la recurrencia a las corrientes estilísticas y 
formas de composición de la imagen que eran consideradas 
como las más apropiadas para la clara transmisión de 
mensajes específicos. A su vez, estas cuestiones hicieron 
eco en las características de los espacios de exhibición. Es 
que estos espacios son generados a partir de una 
determinada intención de sentido que se hallaba 
preocupada por la definición de un lugar propio para la 
gráfica. 
Por otro lado, consideramos a las piezas gráficas expuestas. 
Con respecto a este punto señalamos que, si bien la 
exhibición de maquinaria industrial fue preponderante 
frente a la muestra de sus productos resultantes, no 
necesariamente implicó una desestimación de lo gráfico o 
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del objeto final. En líneas generales, el producto gráfico 
exhibido parecía asumir un carácter complementario y 
dependiente de lo industrial, al ponerse el acento en la 
maquinaria o en la industria que posibilitaba los avances en 
el área. No obstante, si se piensa que la exhibición no 
focalizaba tan solo en la maquinaria en sí, sino también en 
su consecuencia, el producto, la complementariedad hacia 
lo industrial se relativiza. Esto se torna evidente cuando los 
profesionales del medio incitaban a sus colegas para que 
intervinieran con sus trabajos en las exposiciones para 
cotejar experiencias, actualizarse e incentivar la 
competencia y colocación de los productos en el mercado. 
Además, por su vinculación con los avances técnicos y 
tecnológicos la industria gráfica era percibida como una de 
las ramas artísticas más civilizadas, de allí que su presencia 
en las ferias fuera ineludible: formaba parte de lo que era 
considerado por entonces una medida del progreso.  

En relación a los formatos o modelos de ordenamiento de 
los productos a exponer, notamos una tendencia 
predominante a apropiar modalidades de exhibiciones de 
artes visuales o de museos, organizando los productos en 
vitrinas o colgados, con sus correspondientes carteles 
descriptores, agrupados con otro género de productos, 
generalmente compartiendo el mismo pabellón. Esta 
articulación heterogénea progresivamente se fue 
modificando, respondiendo a criterios más vinculados a la 
categoría o tipo de producción gráfica expuesta o a la 
generación de entornos. Sin embargo, a diferencia de las 
exposiciones de artes visuales, comienza a pensarse a quién 
va dirigido el producto en tanto posible usuario o 
consumidor; esto es, se piensa en el destinatario de un modo 
diverso al espectador de arte. 
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Si en el principio del periodo abarcado por esta 
investigación, los objetos gráficos formaban parte de un 
conjunto de producciones industriales, económicas y 
culturales de cada nación partícipe de exposiciones 
universales, gradualmente se generaron espacios 
expositivos específicos para las piezas de diseño, en 
algunos casos vinculados a las escuelas de artes gráficas, a 
concursos de arte comercial o a iniciativas municipales.  
Retomando nuestro punto de partida sobre la historia del 
diseño gráfico, adherimos a la perspectiva que sitúa la 
génesis de esta disciplina en tensión con las 
transformaciones industriales, el crecimiento del mercado 
y el surgimiento de un incipiente consumo. Este proceso es 
coincidente con el momento en que empieza a diferenciarse 
lo relativo a los oficios, las artes gráficas e industriales, 
como así también la distinción entre artistas plásticos, 
artistas comerciales, impresores e ilustradores. Con 
respecto a la apreciación que citamos de Frascara, nos 
preguntamos si esa preeminencia del aspecto 
comunicacional y su eficacia, así como la necesidad de 
seducir y acaparar el interés referida a ciertos objetos 
gráficos, fueron planteados en el periodo que nos ocupa. Si 
bien intervienen aquí otras cuestiones a las que debe hacer 
frente el profesional en el proceso de diseño, nuestra 
respuesta puede ser afirmativa. Así lo entendemos al 
considerar el caso del empresario Malagrida y sus 
concursos/exposiciones, que nos reveló la relevancia de lo 
comunicacional sobre lo estético en la elección de los 
trabajos participantes, y esto puede hacerse extensivo a las 
piezas gráficas diseñadas específicamente para las 
exposiciones, sobre todo aquellas conectadas con el ámbito 
de la publicidad. 
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Desde la selección de los objetos a exponer hasta su 
distribución espacial, las muestras de producciones gráficas 
fueron generando en el público ciertos hábitos de 
percepción, a la vez que se potenció la elaboración de 
piezas gráficas asociadas al mercadeo, souvenirs y 
coleccionismo en relación con los espacios expositivos. Por 
otra parte, las crecientes demandas del mercado, 
estimuladas al mismo tiempo por las muestras, impulsaron 
la exhibición de productos gráficos como medio de 
competencia, de difusión, de intercambio de saberes y 
establecimiento de conexiones comerciales entre 
productores fueron trascendiendo los intereses nacionales o 
políticos que encerraron inicialmente las ferias mundiales.  
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