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Introduccion

En las décadas de 1930 y de 1940 comenzaron a hacer su aparicién los museos
municipales de arte en la provincia de Buenos Aires. El primero de ellos fue en la ciudad
de Bahia Blanca en 1931; le sucedieron los museos de Tandil en 1937, de Junin en 1944,
de Mar del Plata en 1945 y el de Pergamino en 1949. Asimismo, en los primeros afios de
la década del 30 en la localidad de San Nicolas hubo gestiones para tener una institucion
de este tipo, pero nunca lleg6é a concretarse. Con anterioridad al surgimiento de estas
instituciones, en la provincia solo existia el Museo Provincial de Bellas Artes en La Plata,
fundado en el afio 1922. Para inicios de los ’50, Buenos Aires era la provincia con mas
museos de arte de todo el pais. Las razones que habilitaron esta situacién no se explican
por un unico motivo sino que, muy por el contrario, responden a causas multiples y
diversas.

La situacion excepcional de esta provincia con respecto a las otras no era novedad. Desde
mediados del siglo XIX, ocup6 un rol protagdnico dentro de la historia argentina. La
cercania con la capital nacional, la poblacién mas densa del pais, sumada a su tierra fértil
con salida al mar, entre otras caracteristicas, colocaron a Buenos Aires en el ojo de la
disputa por el poder politico y econdmico (Miguez, 2013; Walter, 1987), protagonismo
que se renovo con el inicio de la década del “30. Por un lado, como consecuencia de la
crisis mundial de 1929, el sistema productivo y econémico del pais se reconfiguro. Los
terratenientes bonaerenses, que concentraban la mayor parte de la produccién agricola
ganadera para la exportacion, encabezaron la reorganizacion de la produccion para
sostener la economia interna y desarrollaron nuevas industrias, con capitales propios y
extranjeros, afincadas sobre todo en la zona del Gran Buenos Aires (Hora, 2015). Las
actividades relacionadas con el sector primario, de todos modos, continuaron siendo el
motor de la economia argentina, ahora favorecida por una importante modernizacion en
este sector. Municipios con una fuerte actividad rural, como los de Tandil, Junin y
Pergamino, experimentaron un destacado crecimiento econémico, mientras que Bahia
Blanca se consolidé como la ciudad cabecera del sur del pais y con el puerto como vinculo
valioso con el exterior. Por su parte, la explotacion del puerto de Mar del Plata fue
importante para el crecimiento econdomico y poblacional de la ciudad, pero fue el
desarrollo del turismo lo que termin6 de configurarla como uno de las regiones mas
dinamicas de la provincia (Palacio, 2013; Gandolfi y Gentile, 2013, Rocchi, 2013).

Por otro lado, la inversidn en vias férreas y el despliegue de nuevas rutas por parte del

Estado dinamizaron la relacion de la ciudad capital con el resto del pais y la conexion de
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las ciudades provinciales entre si (Ballent, 2008; Ballent y Gorelik, 2001). La expansion
de la obra publica fue un asunto que los gobiernos que se sucedieron en los afios 30 y 40
apuntalaron a lo largo de este periodo, sumadas a las nuevas funciones que el Estado
asumid como publicas. Distintas cuestiones sociales, culturales, comerciales, comenzaron
a administrarse bajo nuevos y especificos organismos y dependencias, que luego el
gobierno peronista buscé reorganizar (Cattaruzza, 2016: 176 - 177; Balsa, 2014; Piglia,
2014; Rougier, 2014).

Los organismos publicos artisticos a nivel nacional, por su parte, para comienzos de los
afios treinta ya se encontraban en pleno funcionamiento. Entidades como la Comision
Nacional de Bellas Artes (CNBA), el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), la
Academia Nacional de Bellas Artes (ANBA) y el Salon Nacional de Bellas Artes (SNBA)
se habian formalizado entre fines del siglo XIX y los primeros afios del siglo siguiente, y
durante este periodo atravesaban su etapa de consolidacion. A nivel provincial, el
gobierno solo tenia bajo su custodia al Museo Provincial de Bellas Artes y a la comision
encargada de administrar esa institucion. A partir de 1932, el Estado provincial asumid
un mayor compromiso con las actividades artisticas creando la Comision Provincial de
Bellas Artes (CPBA) a traves de la cual, entre otras cosas, apunto a jerarquizar el Museo
Provincial de Bellas Artes (MPBA).

A los fines de nuestra investigacion, es interesante destacar que, en esa década, tanto la
CNBA (luego devenida en Direccion Nacional de Bellas Artes) como la CPBA
coincidieron en el interés de poner en practica proyectos para descentralizar las
actividades artisticas que solo sucedian en las ciudades capitales. Fue en este sentido que
el MNBA presto obras de su patrimonio para fundar nuevos museos (Herrera, 2012), la
CNBA puso en circulacion los premios del Salon Nacional a través de exposiciones
itinerantes por distintos puntos del pais y habilitdé la formacion de la Federacién de
Comisiones Oficiales de Bellas Artes (Penhos, 1999, 102-103). Por su parte, la CPBA
organizé multiples salones en distintas localidades de la provincia e incentivo la creacién
de nuevas comisiones municipales de bellas artes (Suasnabar, 2019; Oyuela, 2010). Uno
de los aspectos que nos proponemos evaluar en esta tesis es la incidencia de estas practicas
en el origen de los museos municipales como resultado de confrontar estas iniciativas con
las estrategias que se emplearon desde los espacios locales para desarrollar sus propias
instituciones artisticas.

En otro orden de cosas, sabemos que los tradicionales duefios del arte estuvieron

presentes en la conformacion de varias instituciones artisticas publicas desde fines del
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siglo XIX (Baldasarre, 2006a). Sin embargo, en los procesos institucionales que
estudiamos, cumplieron un rol diferente al que histéricamente venian desempefiando.
Estos sujetos, provenientes de familias con trayectoria en el coleccionismo de arte,
dejaron de lado los gestos filantropos para ocupar cargos de gestion en entidades
artisticas. Analizaremos este cambio a luz de una problematica que enfrentaron los
museos bonaerenses: la falta de una coleccién patrimonial precedente a la apertura de las
instituciones. Fueron los salones de arte y las donaciones solicitadas directamente a los
artistas las estrategias utilizadas por los actores locales para hacerse de un acervo inicial.
Ademas, si bien los artistas se mostraron reticentes a donar sus obras, colaboraron de
formas diversas en la jerarquizacion de los museos locales, a sabiendas del beneficio (o
con esperanzas) de contar con nuevos espacios de legitimacion para la creciente
circulacion de arte argentino. En relacion con esto Gltimo, también consideramos que fue
importante la participacion de los criticos, en especial de José Ledn Pagano. En esta tesis
rescataremos su libro El arte de los argentinos (1938 -1940) como una pieza importante
para la difusion de los artistas que no frecuentaban la ciudad capital. Varios de ellos
fueron incorporados al relato de la historia del arte argentino y dados a conocer a través
de esa publicacion.

Con estas lineas de analisis, nos proponemos reconstruir los procesos formativos de los
museos municipales de arte fundados en las décadas del treinta y del cuarenta y exponer
las relaciones que se establecieron desde los espacios locales con las ciudades de Buenos
Aires y de La Plata. Ademas, pretendemos hacer un aporte al conocimiento sobre la
circulacion del arte en la provincia bonaerense, sus caracteristicas y preferencias de
consumo Y los aspectos especificos de cada uno de los procesos de institucionalizacion vy,
finalmente, ampliar el panorama de la historia del arte de la época poniendo en escena a

la provincia de Buenos Aires en la construccion institucional del arte argentino.

Estado de la cuestion

Dentro de la historia politica de Argentina el periodo comprendido entre 1930 y 1943,
conocido como “década infame”, fue ampliamente estudiado por tratarse de una época
particularmente tumultuosa: se inicié con un golpe de estado que instalé una seguidilla
de gobiernos conservadores y militares, se proscribio la participacion de la Union Civica
Radical y las elecciones fraudulentas e intervenciones de los poderes ejecutivos fueron
moneda corriente (Cattaruzza, 2016, 2001; Palacio, 2013; Walter, 1985). La provincia de

Buenos Aires, por su parte, se convirtié en un importante territorio de disputa entre los
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mismos conservadores (Hora, 2013; Béjar, 2005). Esto complico la continuidad de los
gobernadores electos y de las figuras impuestas, lo cual tuvo su repercusion en los
reductos municipales. El gobierno de facto que se inicié en 1930 se adjudicé la potestad
de declarar caducas las elecciones municipales y suplantarlas por comisionados cuando
lo considerara conveniente. En muchas oportunidades el gobernador de turno optaba por
nombrar a funcionarios que no pertenecian al distrito y tenian que gestionar “con un total
desconocimiento de la realidad de cada localidad” (Marcilese, 2009, 155), lo cual limitd
el poder de accion de las comunas y dificultd la implementacion y el sostenimiento de las
politicas publicas.

Aun con estas dificultades, otros historiadores han destacado el importante despliegue
institucional que el Estado nacional y el provincial experimentaron en estos afos, sobre
todo en relacion con las obras publicas y la modernizacion de sus funciones. Con respecto
a la obra publica, fue un periodo de grandes inversiones en relevantes obras de ingenieria,
rutas nacionales y vias férreas (Piglia, 2014; Ballent, 2008; Ballent y Gorelik, 2001). En
la provincia, la obra publica tuvo su periodo de esplendor durante el gobierno de Manuel
Fresco (1936-1940) con monumentales obras arquitectonicas encargadas a Francisco
Salamone y a Alejandro Bustillo (Ramos, 2001, 1993; Reitano, 2010; 2005).

En relacion con la modernizacion de las funciones del Estado, otros historiadores
destacaron la instalacion de nuevos organismos que pasaron a administrar las nuevas
incumbencias publicas. Fue en este sentido que se crearon instituciones que tenian como
finalidad dar a conocer, revalorizar y conservar regiones y espacios del pais que se
encontraban alejados de la capital nacional, como la Direccion de Parques Nacionales
(1934) (Caruso, 2015) y la Comision Nacional de Monumentos y Museos Historicos
(1938) (Urribarren, 2008), entre otras.

Con el arribo del peronismo al gobierno, el Estado ampli6 sus funciones y dependencias
y reorganizd las ya existentes en una nueva estructura estatal (Aelo, 2007). Las
instituciones artisticas, por ejemplo, pasaron del Ministerio de Gobierno a depender del
Ministerio de Educacidn, creado en 1949, junto a otros organismos culturales como los
Museos Historicos.

Maria Guadalupe Suasnabar (2019, 222-278) estudié en profundidad los proyectos
culturales impulsados bajo los gobiernos peronistas en la provincia y destacé que esta
restructuracion obedecia al interés del peronismo en instalar al arte como una herramienta
pedagdgica y de inclusién social. Ademas, sefialé que la Direccién de Artes Plasticas

centrd sus esfuerzos en articular los centros urbanos de La Plata, Bahia Blanca, Tandil y

10



Mar del Plata y continu6 con la organizacion de los salones de estas localidades y de
Pergamino y Junin. De esta forma, las mencionadas ciudades se consolidaban como
nlcleos artisticos de la provincia y se cerraba una etapa para las instituciones precursoras,
que ahora empezaban a funcionar bajo un 6rgano mayor. Entonces, 1949 es una fecha
que marca una nueva etapa en la organizacion de las instituciones artisticas provinciales,
coincidiendo con la fundacion del museo de arte de Pergamino.

De todas maneras, nuestra cronologia no pretende ajustarse a los relatos propuestos desde
la historia politica aunque si nos son necesarios para ubicar a los procesos que estudiamos
en el contexto especifico para dar cuenta de las funciones del Estado y de las ideas
imperantes durante el periodo. Nuestra perspectiva apuesta a desarticular el papel
asociado a las instituciones publicas como herramientas discursivas al servicio del aparato
estatal. Desde este punto de vista, los museos serian uno de los espacios a traves del cual
historicamente se legitiman determinados relatos, sobre todo desde la conformacion del
Estado Nacion'. En cambio, las investigaciones sobre la formacidn de museos de distintas
disciplinas, difundidas en las primeras décadas de este siglo, evidenciaron, entre otras
cosas, la relacion entre el acopio de objetos por parte de coleccionistas privados y la
posterior formacion de museos publicos y de disciplinas cientificas, poniendo en cuestion
el rol del Estado en estos procesos institucionales. Investigaciones como las de Irina
Podgorny (2005; 2008), pionera en problematizar la conformacion de los museos publicos
argentinos de ciencias naturales y su relacion con el Estado en este proceso, de Maria
Elida Blasco (2011a) sobre el Museo Historico y Colonial de Lujan y sobre el Museo
Histdrico de la Ciudad (2011b) y de Maria Carolina Carman (2013), también sobre el
Museo Historico, donde se evidenciaron las gestiones personales de sus primeros
directores para sostener las instituciones durante sus primeros afios de existencia, fueron
el disparador para esta tesis.

Un antecedente ineludible sobre la formacion de otros museos publicos en la provincia
de Buenos Aires es el trabajo de Maria Alejandra Pupio (2005). Esta autora se dedico a
estudiar la conformacion de las colecciones arqueoldgicas privadas que dieron origen a

museos historicos y arqueoldgicos en la década del "50, exponiendo la existencia de una

! Como sefialaron Irina Podgorny y Maria Margaret Lopes (2013) este enfoque se instalé con fuerza en la
década de 1990 con el auge de los estudios sobre el nacionalismo inspirados en las lecturas de Eric
Hobsbawm y Benedict Anderson. Ver: Eric Hobsbawm y Terence Ranger [1983], La invencion de la
tradicion, Barcelona, Critica, 2002; Eric Hobsbawm (1991), Naciones y nacionalismos desde 1780,
Barcelona, Critica; Benedict Anderson [1983], Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la
difusion del nacionalismo, México D. F., FCE, 1993.
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red de relaciones solidarias y personales entre los coleccionistas, quienes ademas
compartian criterios de seleccidn, obtencion y exhibicion de los objetos.

De igual importancia son las investigaciones sobre el coleccionismo de arte, las cuales
han demostrado la vinculacion entre el acopio privado y la formacién de los museos
estatales entre fines del siglo XIX y principios del siglo XX. Fueron los coleccionistas
particulares, que cediendo sus acervos al Estado, impulsaron la creacion de museos
publicos, como el Museo Nacional de Bellas Artes (Baldasarre 2006a), el Museo
Provincial de Bellas Artes de La Plata (Baldasarre, 2005b), del Museo Provincial de
Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodriguez” de Santa Fe (Constantin, 1999) y el Museo
Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino de Rosario (Montini, 2012; Artundo y Frid,
2008), entre otros. Laura Malosetti Costa (2010), por su parte, realizd un aporte
interesante al estudiar y comparar la participacion de Adolfo Carranza y de Eduardo
Schiaffino en el proceso de conformacion de los patrimonios del Museo Historico
Nacional y del MNBA, respectivamente, problematizando el rol del director y sus
posibilidades de agencia. Asimismo, en una investigacion anterior, mostro las iniciativas
desplegadas por las instituciones privadas El Ateneo y la Sociedad Estimulo de Bellas
Artes para concretar la fundacion del MNBA (2001). Estas investigaciones destacaron
que las colecciones privadas guardaban una preferencia por arte europeo decimononico,
lo cual se replico en los patrimonios institucionales. Fue asi que, los museos que se
formaron a partir de colecciones privadas alrededor del 1900 tuvieron en su base
fundacional una importante presencia de arte europeo. En cambio, los museos de arte que
nacieron entre las decadas del 20 y del 30, fueron mas permeables al ingreso de arte
argentino. La proliferacion de los salones de arte provinciales y regionales y la crisis del
mercado de arte en el continente europeo luego de la Gran Guerra (Baldasarre, 2006b,
317-318) fueron los factores mas influyentes en este viraje de consumo artistico. Otra de
las cuestiones que determind este cambio en los patrimonios fundacionales fue la poca
predisposicion de los coleccionistas activos para contribuir con sus bienes a la
construccion de acervos publicos (Pacheco, 2013). Algunos de estos coleccionistas eran
descendientes de familias con tradicién en el coleccionismo y otros comenzaron a
incursionar en esta actividad en los afios veinte. Los nuevos coleccionistas, en su mayoria,
provenian del sector industrial y empresarial, devenidos en los nuevos actores de la
economia nacional. Gracias al ingreso de estas figuras al coleccionismo se sostuvo el
mercado del arte portefio, se profesionalizd la préactica de consumos de bienes artisticos

y se incentivo el consumo de modelos nacionales.
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En esto Ultimo, también incidi6 el auge de la ideologia nacionalista a la que adscribieron
los grupos conservadores que detentaron el poder politico y econdmico hasta la llegada
del peronismo?. La crisis econdmica del 29 trajo como consecuencia la caida del modelo
agroexportador, el resquebrajamiento de la imagen del pais como “granero del mundo” y
el desconcierto sobre su futuro. Desde los circulos intelectuales, como forma de enfrentar
estos problemas, comenzo a propagarse un pensamiento ligado a recuperar la identidad
nacional, echando mano al pasado historico donde la Argentina se perfilaba como una
potencia mundial. Con esta reivindicacion, ademas, se buscaba desarticular la presencia
extranjera. A este grupo social se le atribuia parte de los males que aquejaban al pais, ya
que, desde esta perspectiva, habia ayudado a deteriorar la identidad nacional. Otro
agravante lo encontraban en el crecimiento de las ciudades y la nueva vida social que traia
su dindmica. Como forma de mitigar esas cuestiones, por un lado, se apuntd a reforzar el
sistema educativo y asi diluir la presencia de lo extranjero del entramado social y cultural,
y, por el otro, a revalorizar la vida del campo y del “interior” como contracara de la vida
“contaminada” de la ciudad.

De manera que, el arribo de los conservadores al gobierno, junto al apoyo que recibio por
parte de las fuerzas militares y la Iglesia, facilitd la permeabilidad de la tendencia
nacionalista en instituciones culturales y educativas: se difundieron los escritos de sus
representantes mas célebres como Leopoldo Lugones, Manuel Galvez y Carlos

Ibarguren®, y entidades como la Comision Argentina de Cooperacion Intelectual, la

2 | as ideologias nacionalistas englobaron ideas, intereses y experiencias diversas, y a hasta contradictorias,
sobre la organizacion politica y la sociedad. Con el concepto nacionalismos nos referimos a sus propuestas
maés generales y compartidas, relacionadas con la pretension de configurar una identidad nacional, que
serviria como instrumento para convocar Yy disciplinar a grupos sociales cada vez mas numerosos. En este
sentido, el ideario “nacionalista” también fue ambigua y heterogénea, puesto que cada escritor desarroll6
perspectivas diversas, donde algunos llamaban a refundar a la Patria y otros encontraban en la pasado la
dignidad que se debia recuperar (Echeverrria, 2010, 15).

% Estos autores, son algunos ejemplos de las contradicciones y diversidades que mencionamos en la nota
anterior. Leopoldo Lugones, entre 1927 y 1930 publicé una serie de articulos en La Nacion y luego los
recopil6 en el libro La patria fuerte (1931). Jorge Warley (1985,18-21) sefialé que a partir de escritos,
diferentes sectores intelectuales lo fueron apartando, por convertirse en vocero de los intereses oligarquicos,
ya que desde alli habia allanado el camino al golpe de estado de Uriburu y, a medida que fue avanzando la
década, se fue cercenando su costado politico para retomar al Lugones en su faceta literaria, canonizado
como el poeta nacional. De las obras de Manuel Galvez, podemos mencionar El diario de Gabriel Quiroga
(1910) en donde realiza una fuerte critica al cosmopolitismo y reivindica, por contraste, la vida y las
costumbres del interior del pais; sobre su obra y la relacién con el nacionalismo ver: Eduardo Toniolli
(2018), Manuel Galvez. Una historia del nacionalismo argentino, Rosario, Editorial Remanso. Carlos
Ibarguren, por su parte, realiz6 una recuperacion de la figura de Juan Manuel de Rosas, a quien le dedico
un libro que fue publicado en 1930. Una década antes, la editorial fundada por Gélvez, Cooperativa
Editorial Buenos Aires, dio a conocer su obra La literatura y la guerra. Alli criticaba la sociedad
materialista del siglo XIX y los peligros de la democracia de masas; reflexionaba sobre las consecuencias
de la Gran Guerra en el espiritu social y la necesidad de promover una “nueva sensibilidad” como forma
de combatir los males de la sociedad. Ver Olga Echeverria (2010) y Cecilia Gasco (2017), La literatura 'y
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Academia Argentina de Letras, la Comisién Nacional de Cultura, la Biblioteca Nacional,
el Instituto Cinematografico Argentino y el Consejo Nacional de Educacidn estuvieron
abocadas a enfatizar todo aquello que relacionaban con la nacionalidad argentina (Tato,
2009; Warley, 1985).

Especificamente sobre las instituciones artisticas de las ciudades que estudiamos, se
destacan las investigaciones de Diana Ribas (1996; 2012) sobre el circuito artistico de
Bahia Blanca, desde principios de siglo XX, con especial interés en los festejos por el
centenario de la ciudad (1928) que dieron como corolario la creacion del Museo
Municipal de Bellas Artes. Por su parte, Juliana Lépez Pascual (2016) se ocupd de esta
institucién en el marco del proceso de institucionalizacién de la cultura, a partir del
analisis de la Comision Municipal de Cultura, entre 1940 y 1969. En relacién a Tandil,
existe el trabajo de Sabina Bafiiles (2013) dedicado a los artistas activos en la primera
mitad del siglo XX vy, especificamente sobre el Museo Municipal de Bellas Artes,
contamos con la tesis ya mencionada de Maria Guadalupe Suasnabar y otros trabajos de
su autoria sobre la localidad y la region (2019, 2017, 2009).

El resto de la bibliografia existente sobre los museos bonaerenses se refiere a sus historias
con relatos anecddticos publicados en folletos institucionales, manuales sobre la historia
de la ciudad y notas de prensa (Restaino, 2015; Pérez, 2008; Castellano de Guinippero,
1993; Dimarco, 1993; H.E.P 1978: 222-224; Obiol, 1978: 100; Manochi, 1970; Garcia
Brugos, 1965). En téerminos generales, solo Osvaldo Graciano mencionoé que los museos
bonaerenses fundados en los afios 30 y 40 tuvieron como finalidad contar la historia
regional y exponer las tradiciones y las manifestaciones artisticas locales, iniciativas que
fueron impulsadas por los propios agentes de la cultura local (2013, 173-175). Sin
embargo, tanto la permeabilidad hacia las producciones nacionales como el acento en lo
local, no son explorados en profundidad. Nuestra tesis viene a discutir esta caracteristica,
comunmente atribuida a las instituciones locales, y a complejizar el proceso formativo de
los museos bonaerenses estableciendo relaciones y comparaciones entre si y con el
contexto que los enmarca.

En otro orden de cosas, consideramos que nuestra investigacion es un aporte al

conocimiento del arte argentino de los afios 30 y 40. Las historias del arte argentino del

la Gran Guerra. El analisis de Carlos Ibarguren sobre el impacto cultural de la Primera Guerra Mundial.
XVI Jornadas Interescuelas/Departamentos de Historia. Departamento de Historia. Facultad de
Humanidades. Universidad Nacional de Mar del Plata, Mar del Plata. Disponible en
https://cdsa.aacademica.org/000-019/757
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periodo se volcaron a analizar la renovacién que significo la vuelta de Europa de jovenes
artistas a principios de la década del ’30, la politizacion del arte (Lopez Anaya, 2005;
Wechsler, 2010), la situacion de las artes plasticas durante el peronismo (Fiorucci, 2011,
Lucena, 2015; Giunta, 2001), el protagonismo del arte argentino o europeo en colecciones
privadas (Pacheco, 2013; Bermejo, 2011; Baldasarre y Bermejo, 2002; Bermejo, 2003) y
los debates en torno a la apuesta por un arte nacionalista o un arte moderno (Herrera,
2014; Wechsler, 2010). Como gran parte de estos analisis han sido abordados desde la
ciudad de Buenos Aires, se perdieron de vista las discusiones, los intereses y las
producciones de otras regiones que generaron sus propias dindmicas a sus propios
tiempos.

De todos modos, el interés por los circuitos artisticos en otros espacios del pais ha crecido
en los ultimos afios, enriqueciendo y matizando las categorias que nos proponian los
relatos desde la ciudad capital. En este sentido, las publicaciones editadas por Maria
Isabel Baldasarre y Silvia Dolinko (2011; 2012) han contribuido a enriquecer esta mirada.
Varios de los trabajos reunidos por las investigadoras, se refieren a espacios poco
frecuentados por las historias de las artes en la Argentina. Asimismo, se destacan las
producciones escritas sobre las instituciones de Rosario (Montini, 2012; Artundo y Frid,
2008), los trabajos de Ana Clarisa Aglero sobre las de Cordoba y sus contactos con la
ciudad de Buenos Aires (2017; 2011; 2009) y la tesis doctoral de Pablo Fasce sobre las
instituciones artisticas del noroeste argentino (2017) recientemente publicada. Todos
estos trabajos fueron precedentes fundamentales para esta investigacion y esperamos que,
al igual que las mencionadas, contribuya a profundizar y a enriquecer el conocimiento
sobre el arte argentino y la formacion de sus instituciones.

Como objetivo general nos propusimos analizar criticamente el periodo de formacion de
los museos municipales de arte en la provincia de Buenos Aires entre 1931 y 1949, y
reconstruir particularmente los procesos del Museo Municipal de Bellas Artes de Bahia
Blanca (1931), del Museo Municipal de Bellas Artes de Tandil (1937), del Museo
Municipal de Arte “Angel Maria de Rosa” de Junin (1944), del Museo Municipal de
Bellas Artes de Mar del Plata (1945) y del Museo Municipal de Bellas Artes “Manuel
Belgrano” de Pergamino (1949), a la luz de las dindmicas locales, provinciales y
nacionales.

De esto ultimo se desprende el primero de los objetivos especificos, relacionado con
determinar la incidencia de los proyectos y de las précticas llevadas adelante por los

organismos estatales artisticos nacionales y provinciales en los procesos de formacion
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institucional a nivel municipal. Asimismo, como en estos proyectos estuvieron
implicados los museos publicos de arte capitalinos, es decir, de Buenos Aires y de La
Plata, nos propusimos analizar la situacion de esas instituciones para establecer
vinculaciones con las propuestas puestas en marcha.

En este mismo sentido, analizamos la actuacion de los coleccionistas de arte. Procuramos
identificar los roles que asumieron durante este periodo, considerando que desde fines del
siglo X1X venian protagonizado la escena artistica capitalina, y determinar en qué forma
sus funciones, gustos y aficiones, repercutieron en la formacién de las instituciones
bonaerenses.

A nivel local, identificamos y comparamos las estrategias puestas en juego desde los
municipios para la constitucion de los patrimonios institucionales. Nos ocupamos, por un
lado, de estudiar las propuestas de los organismos a cargo, como las comisiones
municipales de bellas artes y, por el otro, de indagar acerca de los roles desempefiado por
los artistas locales y de otros centros urbanos, en la consecucion de tal fin.

Por ultimo, nos interesa vincular la figura de José Leon Pagano, en funcidn de su actividad
como critico y como historiador del arte argentino, con el proceso de institucionalizacion

y de legitimacidn a nivel nacional de los espacios artisticos bonaerenses.

Marco tedrico — metodologico

Como marco teorico general utilizamos las herramientas propuestas por la historia social
del arte, con la finalidad de establecer los vinculos con los distintos planos historicos en
donde estos procesos artisticos tuvieron desarrollo. Como sefialé Timothy J. Clark, nos
interesa aclarar “los lazos que existen entre la forma artistica, los sistemas de
representacion vigentes, las teorias en curso sobre arte, las otras ideologias, las clases
sociales y las estructuras y los procesos historicos mas generales” (1981, 12). Asimismo,
este enfoque nos permite complejizar los movimientos de los actores implicados y
considerar la experiencia social teniendo presente a la historia y sus condicionamientos
especificos y problematizar, por ejemplo, la relacién entre los artistas y las instituciones.
También adoptamos algunos de los conceptos de la sociologia de la cultura desarrollados
por Raymond Williams (1977) y por Pierre Bourdieu (1990) para analizar la forma en la
que operan determinados significados, valores y actores en los contextos sociales y
culturales. El concepto de hegemonia de Williams nos sirve para pensar el proceso social

total donde suceden las acciones, teniendo en cuenta que los hombres acttan y configuran
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sus vidas a partir de significados y valores especificos y dominantes, que en la medida
que son experimentados como précticas, se confirman reciprocamente. En esta teoria, las
instituciones formales son elementos fundamentales donde se manifiesta lo hegeménico;
es alli donde de forma mas clara se condensan las contradicciones y los conflictos no
resueltos que son inherentes a la hegemonia.

Con respecto a la teoria cultural de Bourdieu, aplicamos el concepto de campo para
estudiar la dinamica entre la ciudad de Buenos Aires con las ciudades bonaerenses. Este
autor define el campo como un espacio con leyes de funcionamiento propias, estructurado
a partir de posiciones de poder. En ese campo, los agentes o las instituciones se vinculan
por algun tipo de interés en comin que se esfuerzan por mantener, sobre todo, frente a
intereses antagonicos.

Asimismo, la metodologia de la historia cultural nos es Util para analizar y estudiar las
practicas que guiaron a los sujetos sociales y nos permiten acercarnos al modo en el que
comprenden y se relacionan con el mundo (Chartier, 1999). Siguiendo esta linea, los
elementos aportados por la historia de la ciencia, son una referencia en nuestra tesis. En
Argentina, las investigaciones realizadas por Irina Podgorny (2005) propusieron una
nueva mirada para estudiar la formacion de las instituciones cientificas, prestando
atencion a las practicas coleccionistas y su incidencia en la construccion de las disciplinas
arqueoldgicas y de ciencias naturales. Como mencionamos antes, la autora desestima la
idea de museo como una institucion donde el Estado legitima su poder e ilumina los
conflictos en su relacién con el aparato estatal. De todos modos, como sefialé Ricardo
Salvatore (2007), no desconocemos que los Estados promueven proyectos institucionales
e intentan atraer a expertos y cientificos-en funcidn de nacionalizar determinados saberes,
pero esta no fue (ni es) la Unica forma de generar conocimiento; son muchos los casos
donde los particulares iniciaron sus proyectos sin el apoyo estatal y luego son absorbidos
por la esfera publica. En esta tesis, estudiamos el rol del Estado no solo como un lugar de
enunciacion de saberes, sino también en las relaciones que establece con los actores
particulares, como los coleccionistas, los artistas, los criticos de arte y los aficionados,
entre otros.

En cuanto a las fuentes, el material que nutri6 esta investigacion provino de archivos,
bibliotecas e instituciones ubicados en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires y en las
ciudades bonaerenses de La Plata, de Bahia Blanca, de Tandil, de Pergamino, de Mar del
Plata y de Junin. Los documentos alojados en el archivo y la biblioteca del MNBA, el

archivo del Palais de Glace, el Fondo Eduardo Schiaffino y el Fondo Agustin P. Justo del
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Archivo General de la Nacion, nos permitieron reconstruir los proyectos llevados adelante
por la CNBA y el MNBA para desarrollar la actividad artistica y para difundir las
producciones artisticas contemporaneas por fuera de la ciudad capital. Por otro lado, las
publicaciones de la Comision Provincial de Bellas Artes guardadas en la biblioteca del
Museo Provincial de Bellas Artes “Emilio Pettoruti” de La Plata (MPBA) y en la
Biblioteca Nacional Mariano Moreno, nos facilitaron el acercamiento a las politicas
impulsadas por el organismo provincial.

No todos los archivos de los museos municipales bonaerenses que estudiamos guardan
documentacion relacionada con el periodo fundacional. Las actas de la Comision
Municipal de Bellas Artes de Pergamino, que se guardan en el Museo Municipal de Bellas
Artes de esa ciudad, resultaron de gran valor, asi como también la documentacién que se
aloja en el archivo del Museo Municipal de Bellas Artes de Bahia Blanca*, pertenecientes
a la década del 30. Asimismo, tampoco encontramos definidas con precision las obras
correspondientes a la coleccion originaria. El esclarecimiento de estos datos y la
reconstruccion de los procesos institucionales fueron posibles gracias a la informacion
que nos proporcionaron los diarios locales y de tirada nacional.

Por ultimo, también hemos podido acceder a la consulta de algunos archivos personales
que nos brindaron documentacion sobre las trayectorias individuales y nos otorgaron
importantes para la recuperacion histdrica del periodo. Estos archivos fueron: el de
Enrique Cabré Moré, primer director del Museo Municipal de Bellas Artes de Bahia
Blanca, el archivo particular de Walter Caporicci, sobre su abuelo, Juan Carlos Miraglia,
artista con una relevante actividad en la ciudad de Bahia Blanca y primer conservador del
Museo Municipal, y el Fondo José Ledn Pagano, alojado en el Museo de Arte Moderno
de la Ciudad de Buenos Aires (MAMBA).

Tesis a sostener

La hipotesis general que sostiene esta tesis destaca que la formacion de los museos
municipales de arte fundados entre 1931 y 1949, estuvo condicionada tanto por las
dinamicas locales como por las practicas sostenidas por los organismos publicos
dependientes de las esferas nacional y provincial. En este sentido, consideramos que la
participacion del Estado Nacional y del Provincial tuvo una importancia relativa en la

formacién de los museos municipales bonaerenses, demostrando, sobre todas las cosas,

* En la actualidad, el Museo Municipal de Bellas Artes y el Museo de Arte Contemporaneo reciben el
nombre 2Museos, dado que comparten la coleccion y el personal administrativo.
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las limitaciones que aquejaban a los organismos artisticos dependientes del aparato
estatal.

Si bien existio un interés por parte del aparato estatal en difundir e incentivar la actividad
artistica, éste estuvo relacionado con la creciente cantidad de artistas activos en el pais y
con la imposibilidad de adquirir arte extranjero durante el periodo de entreguerras y post
crisis economica de 1929. A esto se sumo el nuevo protagonismo que cobraron las
tendencias nacionalistas, las cuales incentivaron el consumo y la revalorizacion de las
producciones artisticas que tenian lugar en el pais.

En otro orden de cosas, para los coleccionistas, que guardaban sus gestos filantrépicos
para las instituciones capitalinas, los museos municipales fueron nuevos espacios donde
legitimar las producciones argentinas contemporaneas que proliferaban en el mercado de
arte portefio. A nuestro entender, el interés de los coleccionistas por intervenir en los
organismos artisticos estatales vino de la mano de la expansion del arte argentino en el
mercado portefio.

Respecto a los artistas locales, consideramos que estuvieron mas interesados en
trascender las fronteras de sus ciudades que en fomentar un ambiente propicio para
desarrollar la actividad artistica en ellas. Esta es una de las razones por las cuales fue tan
escasa la obra de artistas locales en la conformacion de los patrimonios institucionales.
Por tal motivo los museos municipales funcionaron como una plataforma para posicionar
a los artistas y a los aficionados al arte en el campo artistico de las ciudades capitales
antes que un lugar de consagracion para los locales.

Finalmente, entendemos que el cruce de los factores locales, provinciales y nacionales
artisticos, politicos, sociales, economicos y culturales, dio como resultado procesos

institucionales de caracteristicas similares, pero sin conexién entre si.

Esta tesis se encuentra dividida en cinco capitulos, cada uno de los cuales aborda
dimensiones diferentes en torno a la fundacion de museos municipales de arte
bonaerenses. En el primero, nos ocupamos de describir y problematizar los programas
impulsados por el Estado Nacional para descentralizar la actividad artistica de la ciudad
de Buenos Aires y de exponer el impacto que obtuvieron en las localidades bonaerenses
alcanzadas por las mismas. En el segundo, nos ocupamos de los salones de arte y su
vinculacion con la formacion de las colecciones institucionales. Tanto la Comision
Provincial de Bellas Artes (1932-1943) como las comisiones municipales, utilizaron los

salones como herramienta para iniciar o acrecentar los acervos institucionales. Sin
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embargo, la implementacion y los resultados obtenidos fueron diferentes para cada uno
de los casos. El tercer capitulo esta dedicado a las donaciones. Aqui nos proponemos
exponer qué lugar ocupd este procedimiento en la formacion de los museos bonaerenses,
asi como también indagar acerca del rol que jugaron los coleccionistas, teniendo en cuenta
que ésta practica estuvo vinculada histéricamente a la actividad coleccionista. En el
cuarto, nos ocupamos de los artistas. Analizamos su actuacién como promotores y como
dinamizadores de espacios artisticos locales, puntualizando en las actividades que
desarrollaron dentro y fuera de los espacios bonaerenses y que sirvieron para acondicionar
el terreno artistico local o posicionarlo en la agenda nacional. Finalmente, en el Gltimo
nos ocupamos de revisar la historiografia y la critica de arte argentino en funcion de las
renovadas miradas hacia el “interior” que se instala en esta época. Estudiamos
particularmente la figura de José Ledn Pagano, como critico e historiador, y su
importancia para legitimar y avalar las creaciones provenientes de los nuevos espacios

artisticos.
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Capitulo 1: Los (endebles) proyectos artisticos estatales de la
Direccion Nacional de Bellas Artes en la década del ‘30. Entre

la federalizacion y la nacionalizacion del arte

Durante los afios treinta del siglo XX, el Estado nacional a través de la Direccion Nacional
de Bellas Artes (DNBA) desarrollé diversos proyectos para difundir e incentivar la
produccion de arte argentino dentro y fuera del pais y también para descentralizar las
actividades artisticas que se anclaban en la ciudad de Buenos Aires®. Fue en este sentido
que se creo la Federacién Nacional de Comisiones Oficiales de Bellas Artes (1934-1936)
y se organizaron las “exposiciones viajeras” con obras premiadas del Salén Nacional de
Bellas Artes (1934-1937). Estas iniciativas se sumaban a la politica de préstamos de obras
que el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) venia practicando desde la primera
década del siglo con la finalidad de fundar o complementar la coleccién de museos de
reciente creacion en distintas ciudades provinciales (Herrera, 2012).

Teniendo en cuenta que fue durante esta década cuando comenzaron a aparecer los
museos y salones municipales de arte en la provincia de Buenos Aires, este capitulo se
propone evaluar la incidencia de las mencionadas politicas estatales en la construccion de
instituciones artisticas oficiales. En este sentido, nos interesa contraponer los dictamenes
oficiales con su funcionamiento concreto, es decir, adoptar una postura metodoldgica
microanalitica para recuperar las respuestas locales, los modos de aplicacion y las
consecuencias de los programas disefiados por los organismos nacionales para los
espacios provinciales (Levi, 2003). En primer lugar, exponemos los programas que llevo
adelante la DNBA en distintas ciudades del pais. En segundo lugar, describimos y
analizamos las obras que se pusieron en circulacién en cada una de las giras de las
“exposiciones viajeras”, por un lado, y en los préstamos del MNBA, por el otro. De ambas
propuestas, seflalamos qué tipo de propuestas artisticas se difundieron desde los
organismos estatales para desentrafiar si existia una intencion nacionalista, en cualquiera
de sus variantes. Nos interesa revisar acerca del uso que desde el aparato estatal se activd

con estos programas en funcién de consolidar y difundir el arte argentino legitimado por

5 Las exposiciones que se realizaron en el exterior y la primera muestra de arte argentino en la capital
nacional, seran abordadas en el Gltimo capitulo.
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las instituciones nacionales®. Si bien las instituciones dependientes del Estado son los
espacios por excelencia desde donde se acciona el proceso hegemonico, a través de
discursos y practicas, con la finalidad de instalar y afianzar determinados conceptos
(Williams, 1977, 129-136), apuntamos a desarmar e iluminar el modo en que esas
practicas se llevaron a cabo, para dar cuenta de la distancia existente entre el plano de las
ideas y la concrecion de programas que estaban impulsados por esas ideas. Los resultados
obtenidos de este analisis son confrontados con las propuestas que el MNBA ofrecia en
sus salas y publicaciones, asi como también con las criticas que se desataron en relacion
con laimplementacion de los programas basados en la circulacion de obras pertenecientes
al patrimonio publico.

Una de las hip6tesis que atraviesan este capitulo sostiene que, si bien las producciones
del pais fueron protagonistas en estas estrategias, esto no obedecido a una decision
consciente por instalar determinados imaginarios sobre la esencia del arte argentino.
Tanto su protagonismo en los programas de difusion artistica como el despliegue
territorial en distintas partes del pais, aun con intereses genuinos de fondo, estuvieron
guiados mas por cuestiones de indole empirica que ideoldgica. Asimismo, consideramos
que las disimiles trayectorias y resultados en la puesta en marcha de las practicas oficiales
evidenciaron las limitaciones con las que contaba el Estado para ocuparse de la actividad

artistica por fuera la capital nacional.

Proyectos y practicas artisticas para un pais federal

La bibliografia sobre la historia politica argentina de los afios treinta coincide en
caracterizar este periodo como una época de gran inestabilidad politica. El golpe de estado
del 6 de septiembre de 1930 encabezado por José Félix Uriburu, inici6 un periodo
marcado por el fraude electoral, tanto para impedir la victoria de la Union Civica Radial
como para resolver disputas de poder entre los mismos conservadores, y por las
constantes intervenciones militares en los cargos ejecutivos y en las dependencias
publicas. En la provincia de Buenos Aires, por ejemplo, ninguno de los gobernadores que
llegaron a ese cargo consiguié terminar su mandato debido al interrupcion militar y a las

pugnas entre miembros del Partido Demdcrata Nacional, la fuerza que hegemonizé el

®Con legitimo nos referimos a aquello “que es dominante y no se conoce como tal, es decir, que se reconoce
tacitamente” (Bourdieu, 1990, 132-133)

22



escenario politico bonaerense desde 1931 hasta la irrupcion del peronismo en 1943 (Béjar,
2005; Cattaruzza, 2016, 2001; Hora, 2013; Palacio, 2013; Walter, 1985).

Sin embargo, la fragilidad que definié a los gobiernos nacionales y provinciales de la
llamada “década infame” (Torres, 1945) no opacd la ambicion de los conservadores de
hacer del Estado una maquinaria que diera respuestas a nuevas demandas sociales,
muchas de las cuales eran consecuencia del desarrollo industrial y de una creciente
urbanizacion. En este marco, el Estado nacional asumié nuevas funciones en sus
diferentes niveles con un fuerte interés en la obra publica y en la creacidon de nuevas
instituciones sociales y culturales. En este sentido, los ministerios de Obras Publicas y de
Instruccion Puablica experimentaron una etapa de gran expansién en cuanto a sus
competencias’. El primero de ellos se abocd a modernizar la infraestructura del territorio
argentino y asi compensar el nivel de desarrollo de las diversas regiones con respecto a
la ciudad capital. Durante la presidencia de Agustin P. Justo (1932-1938), la obra publica
se convirtié en una importante politica estatal y la ingenieria en una disciplina de gran
demanda (Ballent y Gorelik, 2001; Cattaruzza, 2016). Asimismo, la construccion de rutas
a lo largo del pais dinamizo la conexion entre las ciudades provinciales y la capital del
pais, desde donde partian las principales rutas nacionales, y trajo aparejados otros
cambios como fue el incentivo del turismo interno y el aumento en la utilizacion del
automovil, transporte que paso a competir con el ferrocarril® (Ballent, 2008; Piglia, 2014).
La provincia de Buenos Aires, por su parte, atravesd su propia modernizacion bajo el
gobierno de Manuel Fresco® (1936 -1940) periodo en el cual se trazaron las principales
rutas provinciales y en distintas localidades se realizaron grandes obras arquitectonicas

de la mano de Francisco Salamone y de Alejandro Bustillo® (Reitano, 2005; 2010).

" Una muestra de la importancia que habfa cobrado el Ministerio de Obras Publicas fue la edificacion en
1934 de su sede monumental ubicado en Av. 9 de julio y Av. Belgrano, finalizada en 1936. Sobre este y
otros edificios publicos construidos en los afios treinta, ver: Duran, C. (2017), ““Moderna' y 'monumental’:
arquitectura publica y prensa especializada en la Buenos Aires de los afios treinta” en Registros, Vol. 13
(2), julio — diciembre 2017, 124-145.

8 Para mejorar la red vial en 1932 se cred un nuevo organismo, la Direccion Nacional de Vialidad.

® El gobernador Manuel Fresco (Navarro, 1888 - Haedo, 1971) pertenecia al Partido Demécrata Nacional.
Estuvo al frente de la provincia entre 1936 y 1940. Su gestion y deseos de continuidad en la politica
terminaron con una intervencién federal de 1940. Ver: Reitano (2010; 2005).

10E arquitecto Alejandro Bustillo (Buenos Aires, 1889 — 1982) era hermano del Ministro de Obras Pdblicas
de Fresco, José Maria Bustillo. A través de él obtuvo la adjudicacion para la construccion de la nueva
municipalidad de Mar del Plata (1938) y la urbanizacion de la Playa Bristol en esa ciudad, espacio que
comprendia el Casino, la rambla (1939-1941)y la primera parte de la rambla (1939) y el Hotel Provincial
en 1946. Otras de las obras que se destacan en su carrera fueron el Hotel Llao — Llao en Bariloche (1938)
y el Monumento a la Bandera en Rosario, realizado junto a Angel Guido entre 1943 y 1957. Ver: Ramos
(1993).
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En paralelo, el Ministerio de Justicia e Instruccion Publica (MJIP), ademas de profundizar
la accién educativa, introdujo nuevos organismos que se orientaron a distinguir y
preservar los valores historicos, sociales y culturales del “interior” del pais. Fue en esta
década que se crearon la Direccion de Parques Nacionales (1934) (Caruso, 2015) y la
Comision Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares Histéricos (1938), de la que
pasaron a depender los Museos Historicos (Sarmiento y Mitre) (Uribarren, 2009).

La Comision Nacional de Bellas Artes (CNBA), por su parte, entre 1931 y 1938 fue
reemplazada por la Direccion Nacional de Bellas Artes (DNBA)!!. Este organismo heredd
las instituciones artisticas de dependencia nacional que ya venian funcionando bajo la
orbita de la CNBA: el Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion, la Escuela
Superior de Bellas Artes "E. de la Carcova”, la Escuela Nacional de Artes, la Escuela de
Artes Decorativas de la Nacion, el MNBA y el Saloén Nacional de Bellas Artes (SNBA).
Entre sus objetivos, ademas de ocuparse de los planes de estudios y reglamentos de esas
instituciones, se proponia inspeccionar todas las instituciones nacionales que difundan la
cultura artistica, asesorar al gobierno y a las reparticiones nacionales, instalar museos de
arte decorativo y fomentar la musica genuinamente argentina. También proyectaba
fomentar las actividades artisticas por fuera de capital impulsando “la instalacion de
Comisiones en las provincias con los mismos propdsitos que la Direccion Nacional”*2,
En este sentido, el director de la DNBA entre 1932 y 1938, Nicolas Besio Moreno, alento
directamente a los gobernadores de las provincias a que organizaran sus propias
comisiones. La institucion nacional se encargaria de desarrollar y estimular las distintas
disciplinas artisticas “hasta donde sus recursos lo permitan”*3, Como principal argumento

de esta propuesta, sostenia que las autoridades pablicas debian ayudar al nimero cada vez

11| .a CNBA se cre6 en 1897 bajo la supervision del entonces director del MNBA, Eduardo Schiaffino. En
1931 fue reemplazada por decreto por la DNBA en septiembre de 1931. Estaba formada por un director y
un consejo de diez miembros (tres pintores, dos escultores, dos musicos, un arquitecto, un autor teatral y
un literato) en Exp. M. 144/1931, MJIP, 1 de septiembre de 1931, Buenos Aires, archivo Palais de Glace.
Inicialmente estuvo a cargo del coleccionista Francisco Llobet, quien renuncié meses después por
diferencias relacionadas con el nuevo edificio del MNBA. Lo acompafiaron Alberto Lagos, José Fioravanti,
Héctor Basaldia, Jorge Beristayn, Enrique Prins, Rafael A. Arrieta, Juan José Castro, Athos Palma,
Exequiel Real de Azta y Radl Alvarez. Luego, Jorge Soto Acebal ocup6 la direccién hasta abril de 1932 y
lo reemplazo el Ing. Nicolds Besio Moreno hasta marzo de 1938. Desde ese afio hasta 1944 volvio a
[lamarse Comision Nacional de Bellas Artes. Ese afio se disolvié de manera definitiva luego de la renuncia
de su presidente, Antonio Santamarina, y de la gran mayoria de sus miembros. Al quedar acéfala el Poder
Ejecutivo reorganizé los institutos de arte, bajo un nuevo organismo.

12 Exp. M. 144/1931, op. cit.

13 as disciplinas artisticas que se propuso fomentar eran amplias: pintura, escultura, dibujo, arquitectura,
masica, arte escénico, urbanismo y bellas artes menores. En ‘“Propiciase la creacion de comisiones de bellas
artes en el interior”, Boletin del Museo Nacional de Bellas Artes, septiembre y octubre de 1934, vol. 1, afio
1, p. 21-22.
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mas amplio y prestigioso de artistas que se desarrollaban en el pais, “haciendo conocer la
obra de los artistas para loa de éstos y educacion del pueblo”*. Consideramos que esta
idea, relacionada con hacer lugar a la creciente cantidad de artistas, fue uno de los méviles
mas importantes al momento de proponer la creacion de instituciones artisticas en las
provincias puesto que, como veremos en el siguiente capitulo, también fue el pretexto que
declaré su par bonaerense, la Comisién Provincial de Bellas Artes, en relacion a la
instauracion de salones de arte en varias ciudades de la region.

Para la DNBA esta propuesta habia sido exitosa. De acuerdo a los nimeros presentados
al final de su gestion, entre 1931 y 1938 habia animado la formacién de diecisiete
comisiones de bellas artes en todo el pais’®, que se sumaban a otras siete ya existentes'®.
Las nuevas comisiones eran las de: Catamarca, San Francisco (Cordoba), Concepcion del
Uruguay, Gualeguaychdu, Jujuy, La Rioja, Mendoza, Salta, San Juan, San Luis, Santiago
del Estero, Tucuman y Posadas, y en la provincia de Buenos Aires, declaraba haber creado
las comisiones de Chascomus, San Nicolas, Pergamino y Tandil. Sin embargo, es dificil
establecer en qué medida la DNBA facilitd estos procesos ya que no hay datos especificos
al respecto. En cambio, sabemos que las comisiones de Tandil y Pergamino, fueron
gestadas por particulares, lo cual nos habilita a poner en duda la participacion de la DNBA
en el resto de los casos?’. De todas formas, ambas comisiones fueron apoyadas desde la
DNBA, sobre todo la Tandil, a donde envi6 un importante conjunto de obras del MNBA
para fundar el Museo Municipal. La Comision de Pergamino, por su parte, no fue
especialmente beneficiada pero vivié con gran entusiasmo la creacion y la asistencia a la
Federacion Nacional de Comisiones Oficiales de Bellas Artes, organismo a través del
cual la DNBA mejor expreso su intencion por estimular el desarrollo artistico en todo el

pais.

% Ibidem., p. 21.

S El documento dice que son 17 pero solo enumera 15 de ellas. En: “Creacion de Comisiones provinciales
y municipales de Bellas Artes”, DNBA, Cuarta época, 1 de septiembre 1931 — 8 de marzo 1938, archivo
Palais de Glace.

16 Las comisiones que ya existian eran las de La Plata, Rosario, Cérdoba, Bahia Blanca, Santa Fe, Parana
y la CNBA. En: “Propiciase...” op. Cit, p. 22.

7 Hasta el momento no tenemos informacién sobre las comisiones de San Nicolas y Chascomds. Sobre la
Comision Municipal de Bellas Artes de Tandil ver: Suasndbar (2013, 79-80). La conformacién de la
Comision Municipal de Bellas Artes de Pergamino es abordada en el siguiente capitulo.
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Coordinar una vez por afio: la Federacion Nacional de Comisiones Oficiales
de Bellas Artes (1934-36)

En esta década de expansion estatal, la DNBA asumid la tarea de incentivar la actividad
artistica por fuera de la capital nacional. A la creacion de comisiones de bellas artes sumé
la coordinacion de la actividad entre ellas a través de la Federacion Nacional de
Comisiones Oficiales de Bellas Artes. Como su nombre lo indica, estaba formada por
todas las comisiones oficiales de bellas artes del pais. Era presidida por el director de la
DNBA y acompafiado por un Consejo Directivo. Hasta donde tenemos conocimiento, la
actuacion de la Federacion se limit6 a organizar tres reuniones anuales, entre 1934 y 1936.
Cada una de estas sesiones congregé a un buen numero de los responsables de las
comisiones provinciales. En un principio, la exclusiva convocatoria a agentes de otras
regiones no estuvo clara. De ahi que en la primera reunion asistieron diversos agentes de
la cultura que en su mayoria pertenecian a la Capital Federal: desde el conservador del
MNBA, Oliva Navarro, a Lopez Buchardo, director de la Escuela Nacional de MUsica,
entre otros*®. Recién al mes siguiente se sentaron las bases en donde quedé establecido
que: “La Federacion Nacional de Bellas Artes, comprenderd exclusivamente las
Comisiones de Bellas Artes oficiales: provinciales y municipales”®® y las reuniones
consecutivas quedaron limitadas a los presidentes de comisiones de todo el pais®.

En rasgos generales, la DNBA sefial6 que en estas sesiones se aprobaron ‘“numerosas
mociones de gran interés para la coordinacion y difusion de las bellas artes en su aspecto

cultural y docente y la proteccion del acervo artistico y arqueoldgico del pais”?. En

18 Otros asistentes de la Capital fueron: Brigida de Lépez Buchardo, Alfredo Guido, presidente de la
Academia Nacional de Bellas Artes, Atilio Chiappori, director del MNBA, Oscar Gonzalez, decano de la
Escuela de Arquitectura de la Facultad de Ciencias Exactas, Sra. Besio de Almeyra, Marcelo Almeyra,
Lopez Buchardo, director de la Escuela Nacional de Musica y Pedro Talamon, critico musical de La Prensa,
ademas de los anfitriones Nicolas Besio Moreno y Germéan de Elizalde (secretario de la DNBA). Los
asistentes del “interior” fueron: Pedro Martinez, rector de la Universidad del Litoral y presidente del Museo
de Parané, Nicanor Molinas, presidente de la Comision de Bellas Artes de Santa Fe, Horacio Caillet Bois,
director del Museo de Bellas Artes de Santa Fe, Julio Ruiz, delegado de Tucuman, Enrique Cabré Moré,
director del Museo Municipal de Bellas Artes de Bahia Blanca; 21 de octubre de 1934. En archivo Enrique
Cabré Moré, Bahia Blanca.

19 En Federacién Nacional de Comisiones Oficiales de Bellas Artes. Bases y estatutos, Buenos Aires, 17
de noviembre de 1934. Archivo Palais de Glace.

2 En lareunion de septiembre de 1936, ademas del presidente de la DNBA, participaron: Laureano Brizuela
(Catamarca), Eduardo D. Garro (San Juan), Fidel De Lucia (Mendoza), Enrique Cabré Moré (Bahia
Blanca), Enrique Martinez Granados (Pergamino), Julio A. Oliva (Tucumén), Domingo E. Nieto (La Rioja),
Mariano Coll (Salta), Eduardo Fabre (Misiones), Guillermo Buitrago (Jujuy), Ciro Colleoni (Rosario) y
Mario Canale (Bs. As), en Archivo del Museo Municipal de Artes Plasticas “Manuel Belgrano” de
Pergamino.

2L «“Federacion de Comisiones Oficiales de Bellas Artes”, DNBA, Cuarta época, 1° de septiembre 1931 -8
de marzo de 1938, Archivo Palais de Glace, Buenos Aires.
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beneficio de los artistas se habian realizado gestiones para facilitarles pasajes de FFCC,
proveerles de materiales y (tiles y liberar derechos de Aduana?.

La reunion de 1935 nos brinda mayores detalles sobre los temas tratados. En esa
oportunidad se aprobd la propuesta sobre las visitas anuales del presidente de la
Federacion a “las distintas comisiones y museos de Bellas Artes de la Republica, con el
fin de estimular y asesorar a los mencionados organismos” y que las comisiones locales
intercambiasen informacién entre si sobre las actividades que realizaran. También se
elevé un pedido al Presidente de la Nacion para que apoye la defensa del patrimonio, se
resolvio realizar homenajes a los artistas fallecidos (el primero seria Jorge Bermudez, con
motivo de los diez afios de su muerte), solicitar a los maestros y directores de escuelas
“que inculquen mas intensamente en el espiritu de los nifios sentimientos de amor a la
naturaleza (....) que los acostumbren a descubrir y admirar las bellezas del paisaje y
tengan, ademas, muy presente el elemento estético de valor inapreciable en la ensefianza”
y solicitar al Consejo Nacional de Educacion que reemplace paulatinamente a los
animales y aves embalsamados existentes en los museos y escuelas con obras de artistas
argentinos, que abarquen en lo posible la totalidad de nuestra fauna y flora. Ademas, se
expuso la preocupacion en relacion a las excavaciones arqueoldgicas y la sugerencia de
que el Museo de Ciencias Naturales de La Plata ejerza sus funciones de vigilancia?®.
AUn con la cuantiosa concurrencia y los varios frentes por atender, esta iniciativa no logro
sostenerse en el tiempo. Inferimos que la falta de un programa de accion definido, diluyd
el interés de los directivos que no veian prosperar sus esfuerzos a través de esta red. La
Comision Municipal de Pergamino, por ejemplo, al ver que la Federacién solo tenia
existencia real en las reuniones anuales, resolvio enviar directamente la informacion
referida a sus actividades al presidente de la DNBA, que para ese entonces era Antonio
Santamarina®*. De todas maneras, Enrique Martinez Granados, presidente de esta
Comision de Pergamino, valoro el accionar de este organismo al manifestar que gracias
a ella fue posible la vinculacidn entre las comisiones diseminadas en todo el territorio y
que el dia de mafiana esto permitiria “la floracion del arte nacional que ain no existe y

que debe tener origen, por razones etnograficas, en el interior del pais”%.

22 “Museos y Comisiones de Bellas Artes del Interior”, DNBA. Organizacion y funcionamiento, MJIP 1934,
p. 15.

%% “En toda la Republica se cumplira una labor de fomento artistico”, La Nacién, 29 de septiembre de 1935.
2 Acta de la CMBA de Pergamino, 30 de junio de 1938. Archivo del MuMBA, Pergamino.

2 Enrique Martinez Granados, “Consideraciones con respecto al V Salén Municipal de Bellas Artes” en
La Opinion, Pergamino, 8 de noviembre de 1938, p. 5
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Con estas palabras llamaba la atencion sobre una cuestion que los representantes del
“interior” iban a reclamar en varias oportunidades: la construccion de un arte nacional
que contemplase las producciones plésticas de artistas que no frecuentaban los circuitos
capitalinos. En este sentido, es importante tener en cuenta que la formacién de la
Federacion fue una sugerencia de la Comision de Cérdoba a la DNBA?®, es decir que fue
producto de una necesidad expresada desde el “interior”, seguramente compartida por el
resto de los espacios regionales.

Mientras tanto, desde la capital nacional, se ponia en marcha un programa para difundir
en todo el territorio el arte que, supuestamente, era representativo de todo el pais. Fue en
este sentido que, en 1934, la DNBA inici6 una serie de exposiciones itinerantes con los
premios del Salon Nacional de Bellas Artes. De ahi que fuesen conocidas como
“exposiciones viajeras” (Chiappori, 1942, 177). Como veremos a continuacion, este plan
fue en el sentido inverso al que se propuso con la creacion de la Federacion Nacional de

Comisiones Oficiales de Bellas Artes.

De viaje por las provincias: la difusion del arte argentino y las “exposiciones
viajeras”

Las exposiciones con las obras premiadas en el Salon Nacional tuvieron lugar en cuatro
ocasiones entre 1934 y 1937%". En cada una de ellas circularon numerosos conjuntos de
obras, estimados en un promedio de entre veinte y treinta, dependiendo de la cantidad de
premios que se hubiera otorgado ese afio?®. Alli se mostraban los primeros, segundos y
terceros premios y también se incluian las menciones, los premios de la Municipalidad

de la ciudad de Buenos Aires y otros premios especiales, como los otorgados por los

% «Creacion de una Federacion de Comisiones de Bellas Artes”, Boletin del MNBA, vol. 2, afio 1, abril
1934, p. 16.

% Estas exposiciones recibieron nombres diversos: “Exposicién de premiados del Salén Nacional en el
Interior” en DNBA, Cuarta época, 1 de septiembre de 1931 — 8 de marzo 1938. Archivo Palais de Glace;
“XXIV Salén Anual. Primera Exposicion de Premiados en las provincias” en el catilogo de la primera
exposicion. El Boletin del MNBA (septiembre-octubre 1934, 20) se refiere a estas exposiciones de manera
general “Las obras premiadas en el XXIV Salon Nacional de Artes Plasticas se exhibiran en las ciudades
de La Plata, Cérdoba, Santa Fe, Parana, Rosario y Bahia Blanca”; “Exposicion de Premiados” en La
Capital, Mar del Plata, 4 de febrero de 1937. Atilio Chiappori se refiere a ellas como “exposicion viajera
de las obras premiadas en el Ultimo Salon Nacional” (1942, 177).

%8 |_a primera exposicion estuvo formada por 33 obras, la de 1936, conté con 19 obras y la Gltima con 20.
De la exposicion de 1935 solo recuperamos los premios principales.
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gobernadores de las provincias de Cordoba, Entre Rios, Mendoza y Los Andes?,
También la cantidad de obras por disciplinas fue despareja: mientras que en la inicial
existid un mayor nimero de pinturas, donde se incluian algunos grabados, la Gltima
estuvo mas repartida entre pinturas y esculturas®® (FIGURA 1, 2, 3 Y 4).

Por esa época, entre las obras que se presentaban en el SNBA existia una convivencia
entre las estéticas tradicionales y los lenguajes méas renovadores, las cuales se fueron
filtrando paulatinamente en cada presentacion anual. Esta heterogeneidad de temas y
estilos que caracterizé el SNBA, por lo menos hasta mediados de los cuarenta, se replicd
en las exposiciones viajeras con algunas variantes. La sola difusion de los premios
suministraba un espectro de imagenes distintas a la totalidad de obras que llegaban al
SNBA ya que este recorte estaba directamente relacionado con las decisiones de los
jurados, es decir, llevaba implicito un sesgo. De manera que habia un importante nimero
de composiciones con figuras humanas, retratos y desnudos, y en menor cantidad los
paisajes. Sobresalian los motivos que los artistas utilizaban como herramienta de
exploracion, como las naturalezas muertas y los estudios, los cuales tenian una fuerte
presencia en los salones y en otros circuitos de exhibicidén desde fines de los afios veinte
(Wechsler, 1999, 57). En los afios 30 prevalecio la convivencia de diversos lenguajes
divididos en, por un lado, el arte nuevo de la mano de un grupo de artistas que apostaban
por una modernizacion, centrado en una tematica que recupera rasgos del perfil nacional
y, por el otro, artistas y criticos que sostienen la tradicién (Hrycyk, 2016, 82-83).

Si tenemos en cuenta que solo contempld a las obras premiadas, las exposiciones viajeras
lejos estaban de mostrar un panorama amplio de las obras aceptadas en el SNBA, sino
que eran la version ya filtrada segun el juicio de los jurados, que ademas se utilizaba como
herramienta pedagogica para los artistas, y para publico en general, que no podian visitar
la muestra en la ciudad capital y estar al dia con las propuestas de los artistas
contemporaneos.

Cada una de esas giras realizd recorridos diferentes y atravesd gran parte del territorio

(FIGURA 5). Las dos primeras, visitaron seis y ocho ciudades, respectivamente, y once en

2 En 1900 se cre6 el territorio de Los Andes y en 1943 se dividié entre las provincias de Jujuy, Salta y
Catamarca. Ver: Martha Ruffini (2011) “Los territorios nacionales: un nuevo actor politico en la
historiografia argentina”, en Girbal-Blacha, N. y Moreyra, B. (comp.). Produccion de conocimiento y
transferencia en las Ciencias Sociales. Buenos Aires, Imago Mundi, p. 75-102.

%0 | a primera exposicién no incluyé las cinco obras entre las que se habia repartido el primer premio de
escultura: Juan Grillo, Fragmento; Juan F. C. Marty, La mujer de Lot; Magin Salord Pons, Florescencia;
Julio Mario Sartor, Figura, todos yesos y Alfredo Sturla, Turea, en bronce; en “Direccién Nacional de
Bellas Artes”, Boletin del MNBA, septiembre y octubre de 1934, vol. 1, afio 1, p. 20.

29



las dos dltimas, alcanzando un total de veinte localidades, entre las que habia algunas
capitales provinciales (FIGURA 6). Varias de esas ciudades cabeceras recibieron la
exposicion en mas de una oportunidad, sobre todo las capitales provinciales del noroeste
y del centro del pais, las cuales recibieron casi con regularidad los premios del Sal6n
desde 1935 hasta la finalizacion del programa. Ambas regiones ya contaban con especial
atencion por parte de los intelectuales, los criticos de arte y los artistas desde los primeros
afos del siglo XX y antes también. Pero fue a partir de la década del veinte cuando las
tematicas nativistas — relacionadas con el paisaje andino, serrano o pampeano, y las
figuras del indigena del altiplano, el gaucho del litoral o los campesinos espafioles —
comenzaron a aparecer con mayor frecuencia en los discursos y representaciones plasticas
y con ello la valorizacion de esas regiones para la configuracion del imaginario nacional
(Fasce, 2017,17-18)%. Como contrapartida, otras regiones ni se contemplaron dentro de
los recorridos expositivos. Fue el caso de las provincias patagonicas (Rio Negro, Chubut,
Santa Cruz y Tierra del Fuego) y del noreste (Chaco, Formosa y Misiones), las cuales
continuaban siendo espacios a explorar®2,

El mapa con los recorridos de las exposiciones nos muestra que la provincia de Buenos
Aires no recibio una especial atencion en la programacion de las giras. Tampoco quedd
desestimada. Alojé la exposicion en tres oportunidades, la misma cantidad que le
correspondio a las capitales provinciales de la zona andina (San Miguel de Tucuman, San
Fernando del Valle de Catamarca, San Juan y Mendoza). Solo una vez fue a la capital
provincial, La Plata, una a Bahia Blanca y otra a Mar del Plata, las dos primeras el mismo
afio (1934) y la altima en febrero de 1937, es decir que no tuvo la continuidad que existié
para las ciudades del centro y del noroeste. De modo que, la DNBA se ocupd de incentivar
la actividad artistica en la regién bonaerense, pero sin otorgarle mayores privilegios.

Quizas era un proposito adrede con dos posibles motivos: no favorecer a una region ya

%1 pablo Fasce (2017, 26) destacd que la opcion por el noroeste coexistié con el interés en el paisaje serrano
de Coérdoba, hasta mediados del siglo XX, pero que “la regién central no disponia de un conjunto de tipos
humanos a los que los artistas pudieran convertir en arquetipos del nativo ‘incontaminado’; en cambio, el
norte era la Unica zona del pais en la que se combinaban todos los factores”.

%2 Es importante sefialar que las provincias patagénicas junto a las de Chaco, Formosa, Misiones y La
Pampa, en ese momento y desde 1884 eran parte de los territorios nacionales: una solucién provisoria para
la incorporacion de las regiones con una importante poblacién indigena, donde el Estado Argentino era el
responsable de la organizacion de todo lo que incumbiera a esos territorios (autoridades, obras, educacion).
En 1943 el territorio de Los Andes se dividio entre las provincias de Jujuy, Saltay Catamarca y entre 1951
y 1955 fueron provincializados el resto de los territorios nacionales, a excepcién de Tierra del Fuego que
se convirtié en provincia en 1990. Siguiendo a Martha Ruffini (2011), la consolidacién del Estado
Argentino deberia considerarse recién a partir de la segunda mitad del siglo XX. Ver: “Los territorios
nacionales...” 0Op. Cit.
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privilegiada y/o no opacar la actividad de su par bonaerense, la Comision Provincial de
Bellas Artes.

No obstante, no tenemos elementos para atribuir a esta planificacion una intencionalidad
politica o de otro tipo. Esta organizacion parecia obedecer mas a cuestiones précticas y
de decisiones tomadas sobre la marcha antes que a un plan riguroso donde se estipulara
el recorrido o los criterios para llevar las exposiciones a determinadas ciudades, teniendo
en cuenta que, como sefialamos, hubo ciudades que las recibieron hasta tres veces
seguidas y otras una vez o directamente nunca.

Una cuestion importante a destacar es que, para que la exposicion se concretara en las
ciudades que la requerian, era fundamental que los organismos locales colaboraran a tal
fin. Por un lado, debian disponer y acondicionar un espacio para la exhibicion. En general,
se montaban en lugares que prestaba la municipalidad de cada localidad. Muchas veces
era el mismo que se habia destinado para alojar el museo de arte, como sucedi6 en Bahia
Blanca y en Rio Cuarto®; en Mar del Plata, como atin no contaba con una institucion de
este tipo, se destiné el salon de conferencias del Club homénimo®*. Por el otro, y sobre
todas las cosas, debian costear los gastos que conllevaba todo este despliegue®. Es en
este aspecto donde quedan expuestas las restricciones de la DNBA para sostener una
politica de difusion artistica. Ejemplificaremos su insuficiencia con dos situaciones que
se revelaron en la préactica del programa.

Una de ellas estaba relacionada con la edicion del catalogo que acompafiaba a las
exposiciones viajeras. Sabemos que la primera de las giras tuvo su correspondiente
publicacion, editada por la DNBA. Alli figuraba los meses de duracion de la gira, las
ciudades por las que pasaria la exposicion y las obras que la conformaron (FIGURA 7). Si
bien no hallamos ejemplares del resto de las sesiones, el catalogo que elabor6 el Museo
de Bellas Artes de Rio Cuarto con motivo de la exposicion de las obras premiadas en el
XXVII Salén Nacional de Artes Plasticas (1937) nos habilita a pensar que la DNBA ya
no se encargaba de facilitar esta publicacion. Este catalogo incluia el listado de obras que
se exhibia pero solo indicaba los datos referidos a la muestra realizada en esa localidad

(FIGURA 8).

% En esta época, el Museo Municipal de Bellas Artes de Bahia Blanca, funcionaba en una sala del Club
Argentino; “Exposicion de obras del Salon Nacional” en La Nueva Provincia, 1 de enero de 1935; cat. exp.,
Museo de Bellas Artes, Palacio Municipal, Rio Cuarto, diciembre — enero. Archivo Fundacion Espigas.

3 En este caso no estaba abierta al ptblico en general puesto que el diario La Capital indicaba que tenfan
acceso “los socios del Club Mar del plata e invitados (...) al salon donde se hallan expuestos los trabajos”
en “La Exposicion de Premiados del Salon Nacional”, La Capital, 7 de febrero de 1937.

% “Direccion Nacional de Bellas Artes”, en op. Cit.
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La otra situacidn estaba ligada al costo mismo de la muestra que, como mencionamos, no
estaba a cargo la DNBA, sino de las instituciones interesadas. Las comisiones locales,
que en general manejaban un presupuesto acotado, no podian costear este gasto. Frente a
esta dificultad, en la reunion de la Federacion de 1935 se lleg6 al acuerdo de que las
comisiones que habian recibido la exposicion el afio anterior — en este caso, Rosario,
Santa Fe, Parand, Cordoba, La Plata y Bahia Blanca — también costearan la gira artistica
de ese afio “para que no se interrumpa la nueva serie de exposiciones organizada en el
pais3®. Desconocemos si efectivamente esa gira se realizd con el aporte de estas
comisiones, pero dudamos que este espiritu de solidaridad se haya sostenido en el tiempo
a la luz de lo sucedido en Pergamino. El presidente de la Comision Municipal de Bellas
Artes de esa ciudad, Enrique Martinez Granados, rechaz6 la exposicion en 1936 porque
no podian sufragar el gasto de $ 500, aun reconociendo los “grandes beneficios” que
significaba para las ciudades de tierra adentro esa muestra del arte nacional®. Para
diciembre de 1938 habian conseguido los fondos requeridos y Martinez Granados resalto
que era una herramienta mediante la cual Pergamino obtenia en el ambiente artistico “su
consagracion definitiva en el exterior”®. Pero, a pesar de lo dicho, hasta donde tenemos
conocimiento, esta exposicion no llego a concretarse.

De todos modos, es necesario sefialar que la anhelada consagracion era para la Comision
Municipal de Bellas Artes, no para los artistas pergaminenses. La visita del arte de la
capital no contemplaba la exhibicidon de sus obras y, como veremos mas adelante, solo
unos pocos tenian llegada al Salon Nacional. Para los artistas del “interior”, el Salon
Nacional era un espacio al que llegar.

Como contrapartida, los artistas que si habian accedido a participar en este concurso y
habian obtenido un premio, no se mostraban conformes con este programa. Mario A.
Canale®®, como presidente de la Corporacion de Artistas Plasticos, si bien no se referia

especificamente a este programa, sostenia que “‘cuando un artista tiene una o dos obras y

% «Se exhibiran en varias provincias los premios del XXV Salén Anual”, La Nacién, 10 de octubre de
1935.

3" Acta de la CMBA de Pergamino, 26 de agosto de 1936. Archivo MuMBA, Pergamino.

% Acta de la CMBA de Pergamino, 29 de abril de 1938. Archivo MuMBA, Pergamino.

% Mario Augusto Canale (1890-1951) fue pintor, grabador, escritor y docente de origen italiano. Se radicé
en Buenos Aires en 1893. Estudi6 en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes y en la Academia Nacional de
Bellas Artes. Estuvo a cargo de la revista Athinae (1908-1911), El grabado (1916) y Momento Plastico
(1933). Fue secretario de la Comision Provincial de Bellas Artes entre 1932 y 1943, y en 1944 estuvo a
cargo por unos meses de la Direccién de Bellas Artes de la Provincia de Buenos Aires, siendo este ultimo
su Unico cargo rentado en la administracion nacional. Ver: Amigo y Baldasarre (2006).
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se la manda a un Museo lejano” se le quitaba “toda figuracién” y se lo hacia “desaparecer,
por este hecho, de entre los artistas representativos™*°. Estimamos que las expresiones de
Canale revelan el principal motivo de disconformidad de los artistas: el alejamiento de
los lugares de consagracion artisticos que implicaba este programa.

Por su parte, el director del MNBA, Atilio Chiappori*!, defendid la expansion territorial
del arte en las provincias y atacé a los artistas detractores, a quienes rotulé como artistas
“sin mayor notoriedad que la lugarefia”. Ademas, sostenia que se creian disminuidos por
tener una obra en ciudades provinciales y los comparé con los artistas franceses o
italianos. Segun él, los europeos no protestaban frente a la misma situacion en sus
respectivos paises, al contrario, se sentian muy honrados, “son ciudadanos que tienen
plena conciencia de la nacionalidad cuya esencia no trasunta tan solo en la urbe capital”
(1942, 179-180). Los artistas que habian conquistado un lugar en las instituciones
capitalinas no estaban ocupados en crear la “conciencia artistica” de la que hablaba
Chiéppori, para que los grandes museos y las exposiciones dejen de ser “meras
ostentaciones de ‘nuevos ricos’” (1942, 176), sino que estaban peleando sus propias
batallas en la capital del pais. Como veremos mas adelante, el programa de las
exposiciones viajeras se sumaba a otro programa de difusion que venia realizando el
MNBA: los préstamos fundacionales. Gran parte de las obras que se distribuyeron a traves
de ese proyecto, provenian del Salon Nacional. Los artistas con llegada a este concurso,
percibian que, una vez mas, se les obturaba la posibilidad de la ansiada consagracion. La
premiacion significaba una entrada directa a las salas del Museo vy, por lo tanto, una
importante instancia de reconocimiento. De todas maneras, ese Salon también era un
terreno de disputa para los artistas. Como exponemos a continuacion, las criticas
vinculadas a los premios que otorgaba y a la conformacién de los jurados continuaban
vigentes. Antes que sumarse a la cruzada por la expansion artistica, los jovenes artistas
capitalinos, afines a las tendencias mas modernas, estaban peleando por un lugar en los
espacios de legitimacién. Estas discusiones no quedaron circunscriptas al ambito de la

ciudad de Buenos Aires, sino que se expandieron y se renovaron en cada nueva

0 Carta de Mario A. Canale y Juan L. Bussalleu, presidente y secretario de la Corporacién de Artistas
Plésticos, al Director Nacional de Bellas Artes, Ing. Nicolas Besio Moreno, Buenos Aires, 23 de enero de
1935. Fondo Eduardo Schiaffino, AGN.

41 Atilio Chiappori (1880-1947) fue secretario del MNBA entre 1911 y 1931, durante la gestion de
Cupertino del Campo, y su director entre 1931 y 1939. Periodista y critico literario en Ideas (1903-1905)
dirigida por Manuel Galvez y en la revista Nosotros (1907-1934 y 1936-1943) y Pallas (1912-1913).
También escribié en los diarios La Nacién y La Prensa y publicd novelas y ensayos sobre arte y literatura.
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presentacion de los premios en las distintas ciudades. A continuacion, profundizamos en

estas criticas.

El Salon Nacional y la difusion del arte argentino: criticas y propuestas

Si la Federacion Nacional de Comisiones Oficiales de Bellas Artes fue pensada para
orientar, coordinar, consolidar e incentivar la actividad artistica de (y entre) los espacios
locales, las exposiciones viajeras fueron en la direccion contraria: difundir las
producciones artisticas legitimadas en el Salon Nacional en otras ciudades del pais. Para
ese entonces, el Saldn ya contaba con mas de veinte afios de trayectoria y se habia
convertido en una importante institucion para la configuracién y consolidacion del arte
argentino y un catalizador para su comercio (Baldasarre, 2011, 251).

Para los artistas, este concurso era un estimulo y una instancia de reconocimiento que les
permitia acceder a otros circuitos artisticos, privados y publicos. Como explico Diana
Wechsler (1999, 53), una obra premiada en el Salon tenia el privilegio de la adquisicion
oficial, el de instalarse en alguna sala del Museo o de llegar a formar parte de las
colecciones privadas de Buenos Aires, lo cual marcaba tendencia y se replicaba en otros
salones y museos (Herrera, 2014, 55-57, 74-75; Penhos, 1999; Wechsler, 1999, 1998).
Desde el inicio, se caracterizd por mostrar obras que se ajustaban a “una norma
establecida: una pintura serena, convencional, no conflictiva” (Wechsler, 1999, 52).
Primaban los retratos y los desnudos y una extensa variedad de paisajes regionales,
vinculados con la preocupacion por definir un arte nacional. Hacia fines de la década del
veinte, el paisaje urbano y sus personajes y los ejercicios plasticos vinculados a
naturalezas muertas y desnudos fueron apareciendo con mayor frecuencia, pero en menor
namero que los clasicos paisajes rurales y serranos y las composiciones con una
“intencion nativista” (Fara, 2014; Penhos, 1999, 122; Wechsler, 2010, 287). Esta
preferencia fue sostenida gracias a los escasos recambios en los integrantes del jurado y
en los miembros de la CNBA, lo cual contribuia a impedir el acceso o la premiacién de
nuevas corrientes estéticas y obligaba a los artistas a continuar con las formas ya
establecidas. Las producciones plasticas mas renovadoras no tenian lugar en este
concurso y tampoco eran promovidas por las autoridades, por lo tanto, era dificil
encontrarlas en otras instituciones puablicas y, con suerte, se veian confinadas a los
espacios de exhibicion privados. Siguiendo a Diana Weschler (1999, 54-59), la irrupcion

de esta tendencia terminé favoreciendo la emergencia de otros salones que si exhibian un
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panorama del arte mas renovador y moderno, como fue el caso del Salon del
Cincuentenario de La Plata en 1932.

Por fuera de la capital nacional, una de las voces que se expresé contra el funcionamiento
del Salén Nacional, fue Mario A. Canale. Desde su cargo como secretario de la Comision
Provincial de Bellas Artes de Buenos Aires, se refirié al enviciamiento que existia entre
los miembros de la Direccion y los artistas que participaban en el Salén:

Hay miembros de Comision que modelan, su obra es de aficionados, y
expanden su produccion fructifera en el pais. No hay derecho de ejercer
puestos espectables (sic.) en el orden artistico y producir obra que por
razén de su cargo hasta tienen libre acceso en el Salon Nacional de
Bellas Artes cuya exhibicion haria sonrojar e irritar a mas de un
rechazado.*?

También desde La Plata, el diario EI Argentino, al momento de resefiar la “exposicion
viajera” que visitaba la ciudad, describié como erratica a la actuacion del jurado. Sefialo
que los premios del XXIV Salén Nacional fueron producto de su indecision ya que
otorgaron premios a:

Trabajos que guardan entre si una notable disparidad de valores y de
intenciones, sin que por ello dentro de la respectiva tendencia
signifiquen expresiones acendradas. Una cosa es eclecticismo, otra
condescendencia. Esta tltima es la que parece haber inducido a otorgar
ciertos premios, que por ser nacionales exigen extraordinaria
responsabilidad a los jurados*.

Critica como la citada se trasladaron al programa de difusion de los premios. El arquitecto
Alberto Prebisch*, por ejemplo, en una de las conferencias que brindo en la Asociacion
Amigos del Museo, reconocia el valor de las iniciativas llevadas adelante por la DNBA,
como la de hacer circular por el interior del pais las obras premiadas en los salones

oficiales, pero pretendia “que esta accion se extendiese a todas las exhibiciones

42«1 os miembros de la Direccién Nacional de Bellas Artes deben ser técnicos”, Momento Plastico, abril
de 1933,n° 1, afio 1, p. 1

3 “Ayer quedo inaugurada la muestra de obras premiadas en el Salon Nacional de Bellas Artes” en El
Argentino, 18 de diciembre de 1934, p. 9.

* Alberto Prebisch (Tucuman, 1899 — Buenos Aires, 1970) fue considerado como el precursor de la
arquitectura moderna en la Argentina. En la década del ’30 desarrollé algunas de sus obras mas
emblematicas como el Obelisco (1936) y el Cine — Teatro Gran Rex en la ciudad de Buenos Aires (1937).
Sobre su trayectoria ver: Alicia Novick (1997), Alberto Prebisch. La vanguardia clasica, Seminario de
critica, Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, n° 83. Disponible en
http://www.iaa.fadu.uba.ar/publicaciones/critica/0083.pdf; Liernur, J. y Aliata, F., (2004) Diccionario de
Arquitectura en la Argentina, Buenos Aires, Clarin, tomo 5, 102-111.
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representativas que se produzcan en Buenos Aires”® apelando a los gobiernos
provinciales para costear los gastos. Segun su consideracion:

...nuestras manifestaciones artisticas se remansan en Buenos Aires, y

pocas veces llegan a las provincias otra cosa que el lejano eco

periodistico de aquéllas. Salvo contadas excepciones, los museos de

provincia estan formados por desechos de la capital. Su accién cultural

es asi, peor que nula: es perniciosa®.
En la vereda de enfrente se encontraba Atilio Chiappori*’. Como director del MNBA,
defendié el programa de las exposiciones viajeras, pero aceptdé que “dada la
heterogeneidad de los jurados y el proselitismo que los afecta, no podria afirmarse de
ellas (las obras premiadas) que son los arquetipos del arte argentino”. Aun asi,
consideraba que se habia dado el primer paso “en esta novisima y eficaz forma de
expansion artistica en el interior...” (1942, 177). Como protector historico del Salon
Nacional, sostenia que este concurso habia contraido multiples beneficios: no solo habia
contribuido a que se pueda hablar con orgullo de un “arte argentino”, sino que también
habia favorecido a la construccion de un arte con identidad nacional, era un importante
instrumento para su difusion y se habia convertido en la base del programa de fundacién
de museos provinciales. Esto ultimo, sustentado en la idea de que en el pais existian
“ciudades lejanas ricas de espiritu pero escasas de medios para organizar y costear
galerias artisticas” (1942, 171-180).
A las criticas mencionadas se sumaba la discusion en torno a las oportunidades que tenian
los artistas alejados de la metropoli de participar en los veredictos del jurado del SNBA.
En la reunion de la Federacion de 1936, Martinez Granados, en representacion de la
provincia de Buenos Aires, declaré que el jurado, ademas de no interpretar “el actual
pensamiento estético argentino”, excluia de la premiacion a los artistas que no habian
desarrollado una carrera por fuera de sus ciudades de origen. En esa oportunidad, con la
oposicion de los representantes de la Capital Federal*®, se aprobd el proyecto para que la

DNBA “arbitrara todas las medidas tendientes a facilitar la mayor representacion de los

* “Museos. Primera conferencia del ciclo, auspiciada por la Asociacién Amigos del Museo, a cargo del
Arq. Alberto Prebisch. Octubre 18 de 1934” en Boletin del MNBA, septiembre y octubre de 1934, vol. 1,
afio 1, p.6.

% [dem. Paula Hrycyk, sefial6 que las palabras de Prebisch, junto a las observaciones que Chiappori expresé
en el mismo Boletin acerca del financiamiento del arte oficial en EEUU pueden ser tomadas como “indicios
de un fendmeno que trasciende a la que vez que alcanza al campo artistico: la percepcién de que la
Argentina ya no se encuentra entre los paises de despegue econdmico asegurado” (2016, 123).

*" Sobre Chiappori y el Salén Nacional, ver: Wechsler, D. (2003).

*8 os representantes de la ciudad de Buenos Aires eran: German de Elizalde, Enrique Farias Velloso y
Gonzalo Leguizamdn Pondal.
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artistas del interior en el Salén Nacional, como también la integracion del jurado por
personas del interior”, que resultaria de los votos de los representantes que conformaban
la Federacion*®. La CMBA de Pergamino se habia creado recientemente y el campo
artistico portefio le hacia pagar derecho de admision a los recién llegados (Bourdieu,
1990, 137).

Como veremos en el capitulo cuatro de esta tesis, la participacion de artistas locales en el
Salén Nacional era una cuestién valorada y también necesaria para el desarrollo artistico
de las ciudades bonaerenses. En Pergamino, frente a la falta de artistas locales con
presencia en el Salon Nacional, se cred la figura de invitado de honor dentro del Salon
Municipal como forma de acceder a las figuras ya consagradas durante la exposicion
local®. En Tandil, para la exposicion inaugural del Museo Municipal de Bellas Artes, se
habia pensado que una de las salas “fuese ocupada por los pintores locales que han tenido
entrada en el Salon Nacional, es decir, los ya consagrados’ pero como no habia un nimero
de artistas representativos para completarla “hubo necesariamente que admitir en esa
primera sala otros pintores™!. Josefina Seritti, pintora de esa ciudad, en una entrevista
contd que, aun sin deseos de exponer, le preguntaba a su padre, también pintor, si alguna
vez podria acceder al Salon Nacional, a lo que él le respondia que no se apresurara,
“entendia que el ambiente era muy exigente y competitivo y que me traeria muchas veces
sinsabores...”.% Si para los artistas del “interior” era dificil acceder a las salas oficiales,
para las artistas era una posibilidad mucho méas lejana. Como demostré Georgina
Gluzman la participacion de las mujeres en el Salon Nacional entre 1924 y 1939, si bien
se fue incrementando, no fue sostenida ni constante (2018, 56).

Con el programa de las exposiciones viajeras, la DNBA logré suplir, de cierta manera, el
vacio existente en los espacios locales de artistas consagrados. Vacio que, desde las
localidades también se buscaba disminuir de diversas maneras. Alojar los premios del
Salén Nacional, aunque sea por unos dias, fue una forma de ponerse en sintonia con lo
que se producia para las instituciones oficiales, de acercar a los artistas del “interior” esos
modos legitimados y de educarlos para que en un futuro el acceso a este concurso no sea

una posibilidad tan lejana.

* Acta de la CMBA de Pergamino, 25 de septiembre de 1936. Archivo MuMBA, Pergamino.

%0 «“Anoche fueron discernidos los premios del Primer Salon Municipal de Arte”, El Tiempo, 6 de octubre
de 1934.

> «Ayer qued6 inaugurado el Museo Municipal de Bellas Artes”, Tribuna, 7 de enero de 1937.

2 Josefina Seritti (Tandil, 1919-2011) era la hija del pintor Vicente Seritti, director de la Academia
Municipal de Bellas Artes de Tandil donde Josefina también dio clases. Mariana Rodriguez, “El padre, el
artista, el maestro” en Tiempos, Tandil, junio de 1997, p. 8.
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Los préstamos (cuasi) fundacionales del MNBA

Los préstamos fundacionales del MNBA fueron la herramienta que més se ha estudiado
en relacion a la formacién de nuevos museos en diversas regiones del pais (Casajus, 2002;
Herrera, 2014, 2012). Esta practica comenz0 a utilizarse con la gestion de Cupertino del
Campo (1911-1931) y se extendi6 hasta avanzada la década del 50, con algunas
interrupciones®. La finalidad del programa era expandir la influencia cultural del Museo
a las provincias recibiendo “del ‘museo — madre’ obras para su fundacion o
complemento” (Herrera, 2012, 531). Bajo la direccion de Atilio Chiappori, entre 1931y
1939, este programa alcanzé su época de mayor expansion. Segin Maria José Herrera,
este auge se vinculd al crecimiento econdmico y a la union de los esfuerzos entre el Estado
y el ambito privado que se dio en esta década e impactd en el desarrollo de las actividades
artisticas por fuera de la capital (2012, 534).

Fue justamente durante los afios treinta fue cuando el MNBA desplegd parte de su
patrimonio para fundar o alentar el crecimiento de los museos en la provincia de Buenos
Aires. En 1933 realiz6 envios al Museo Provincial de Bellas Artes (MPBA) de La Plata,
al Museo Municipal de Bellas Artes de Bahia Blanca y a la ciudad de San Nicolas, en
1936 al Museo Municipal de Bellas Artes de Tandil y otro pequefio conjunto a Bahia
Blanca®. Antes, en 1928, el Museo de La Plata habia recibido un importante conjunto
que fue devuelto por Emilio Pettoruti cuando asumio la direccion por considerarlas de
mala calidad.

A diferencia de lo sucedido con las exposiciones viajeras, la provincia de Buenos Aires
fue la region que mas envios del MNBA recibid. Le siguieron la provincia de Santa Fe,
con cuatro envios — dos al Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino” de
Rosario en 1919 y 1922 y dos para el Museo Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo
de Rodriguez” de Santa Fe en 1923 y 1929 —, Cordoba con un envio para el Museo

Provincial — una parte de él luego se derivo al Museo de Villa Maria — y otro para el de

%3 En 1914 realizé un envio a Cérdoba y en 1916 a Tucuman. En los afios veinte y treinta se extendi6 a
otras ciudades como Rosario, La Plata, Santa Fe, Corrientes, Mendoza, entre otras.

> En 1935 Chiéppori le escribia a Cabré Moré: “En pocos dias mas recibira usted ‘el resto’. Ya sabe Ud.
de que se trata. Disctlpeme.” Carta de Atilio Chiappori a Enrique Cabré Moré, 5 de mayo de 1935. Archivo
Enrique Cabré Moré.
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Rio Cuarto en 1933, y algunos aislados para Santiago del Estero, La Rioja, San Juan,
Mendoza, Entre Rios y Salta entre 1928 y 1959,

Retomando el objetivo que se perseguia con estos préstamos (de servir para la fundacion
0 complemento de museos provinciales) advertimos que, en el caso de los destinados a
las ciudades bonaerenses, solo el envio a Tandil cumpli6 el precepto de fundacional. Los
préstamos que se enviaron a La Plata, por ejemplo, se destinaron para acrecentar la
coleccion del MPBA®®. Algo parecido sucedié con el envio a Bahia Blanca: si bien la
Comision Municipal de Bellas Artes habia proyectado contar con ese préstamos al
momento inaugurar el Museo, en agosto de 1931, llegaron dos afios después, y en ese
momento se organizd su reinauguracion. En cambio, las obras que se enviaron a San
Nicolas fueron solo una excusa para montar una exposicion, puesto que el museo de arte
local nunca lleg6 a concretarse.

El abanico de los posibles desenlaces para un mismo programa estaba mas alla de la
finalidad que pretendia cumplir. Es decir, no alcanzaba con la sola solicitud de obras o
con que el MNBA considerase conveniente socorrer a determinadas iniciativas o
propuestas. En los casos que estudiamos, nos atrevemos a sostener que, en gran medida,
el acceso a los préstamos, independientemente de su finalidad, excedia los requisitos o
las necesidades que presentara la institucion. Los museos de Tandil y de Bahia Blanca,
no tenian un numero significativo de obras cuando resolvieron abrir sus puertas. Pero este
dato no era lo determinante. En ambos casos, la llegada de las obras fue posible gracias a
las relaciones personales que los agentes locales establecieron con actores estratégicos
del campo artistico capitalino.

La excepcional coincidencia entre envio del MNBA y fundacion del Museo de Tandil,
obedecid a las relacion de amistad que mantenian su director, José Manochi®’, y Atilio
Chiappori. Como el museo no estaba oficializado cuando Manochi solicité las obras, el

director del MNBA le sugirié “actuar como si el museo fuera una realidad existente y no

%5 En su tesis doctoral, Pablo Fasce (2019) se refirié en profundidad a los préstamos que recibié el Museo
de Bellas Artes de Tucuman, el Museo Colonial, Histdrico y de Bellas Artes de Salta, el Museo Municipal
de La Rioja y el Museo Provincial de Bellas Artes de Santiago del Estero.

% E| MPBA de La Plata se fundé en 1922. En el siguiente capitulo profundizamos sobre las estrategias
empleadas por la CPBA para mejorar esta situacion. Sobre la formacion del MPBA ver: AAVV (2007),
Baldasarre. M. I. (2007), Pettoruti, E. (1968).

> José Manochi (1887-1978) era abogado. Vivia en Tandil y viajaba muy seguido a Buenos Aires, donde
también trabajaba. Perteneci6 a la Sociedad Argentina de Escritores (SADE) desde su fundacién en 1928.
Alli se relacion6 con diversas personalidades como Ricardo Rojas. Cuando se instala definitivamente en la
ciudad de Buenos Aires a fines de los afios “30 se dedicé a la escritura, publicando desde 1946 hasta su
muerte, diversas novelas y cuentos. Ver: Suasnabar (2013, 30-31).
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un mero proyecto” y, en paralelo, tratara de concretarlo y de oficializarlo en la
Municipalidad de Tandil (1970, 38-39). Para eso le indicd que enviase una nota con
membrete, en caracter de presidente de la Comision Municipal de Bellas Artes de Tandil
y que él se encargaria de darle curso favorable a su pedido (1970, 39). Fue asi como se
concreto la solicitud: la flexibilizacion de las reglas por lazos de amistad y de confianza
terminaron por favorecer el buen desenlace de este préstamo.

En la experiencia de Enrique Cabré Moré®®, primer director del Museo de Bahia Blanca,
no fue la amistad con Chiappori la puerta de acceso al préstamo, a pesar de que tenian
una relacién cercana. En este caso, la concrecion del envio fue posible gracias a su llegada
al presidente de la Nacion, el Gral. Agustin P. Justo®. El bahiense, que habia iniciado el
pedido en abril de 1931, cuando Chiéppori visito la ciudad, recibi6 las obras en julio de
1933, con el Museo ya inaugurado. Este hecho se aprovechd para mudar el museo y
organizar su refundacion. Afios mas tarde, Cabré More conto que lo que definio este envio
de obras fue su contacto personal con el Gral. Justo, a quien habia conocido en su juventud
durante su estadia en la ciudad de Buenos Aires®. Cuando Justo visité Bahia Blanca,
Cabré More le habld de su solicitud y, segun su apreciacion, fue esto lo que incliné la
balanza a su favor, puesto que, hasta ese momento no habian tenido respuestas sus
reiterados reclamos®’. Recordemos que por esos afios el MNBA se mudé a su edificio
definitivo y confeccionaba el inventario de la coleccion patrimonial, circunstancias que
obstaculizaron atin mas la llegada de las obras®?. Asimismo, si bien tanto el relato de

Manochi como el de Cabré Moré tienen el sesgo de sus enunciadores, son discursos que

% Enrique Cabré Moré (Barcelona, 1903 - Bahia Blanca, 1985) ocupd la direccién del Museo Municipal
de Bellas Artes de Bahia Blanca y la presidencia de la Comision Municipal de Bellas Artes entre 1931 y
1942; era arquitecto y tenia una importante empresa constructora. En 1943 creé el escudo de la ciudad y
fundé el Museo y Archivo Histérico Municipal, del que también fue su director honorario.

%9 El General Agustin Pedro Justo fue presidente de la Argentina entre 1932 y 1938. Lo acompafid en la
vicepresidencia Julio A. Roca, hijo del ex presidente. La formula llegé al gobierno gracias a la practica del
fraude y la abstencion del radicalismo en las elecciones presidenciales de 1931. Durante su gobierno se
aumento el gasto publico y se desarrollaron varios proyectos relacionados con la obra publica. Ver: Anibal
Jauregui, “Obras publicas y eficiencia burocratica (1932-1943)”, Travesia, UNT — CONICET, n°® 14-15,
2012-2013, p. 79-106. Disponible en: http://www.travesia-unt.org.ar/pdf/numero14/04-jauregui.pdf

8 Carta de Cabré Moré a Domingo Pronsato, 1 de septiembre de 1966. Archivo Cabré Moré.

% fdem.

82 E| inventario era una cuenta pendiente desde la gestion de Cupertino Del Campo. En una carta de Atilio
Chiappori a este ultimo, menciono que en octubre de 1930 la CNBA le reclamo el inventario del Museo
cuando el director estaba de viaje. Chidppori, como secretario del MNBA, elevo “una excusacion a base de
falta de personal”, lo cual expone una vez mas las limitaciones materiales y de recursos humanos que
afectaba a la institucion. Carta de Atilio Chidppori a Cupertino del Campo, 20 de abril de 1931. Academia
Argentina de Letras. Biblioteca Digital, epistolario.
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nos indican la complejidad de los factores influyentes para que el pedido tuviera un curso
favorable.

En relacion a las condiciones del envio a la ciudad de San Nicolas, no tenemos mayores
datos. Pero por las fuentes consultadas consideramos que fue la visita del secretario del
MNBA, Augusto Da Rocha (h.), lo que habilito el préstamo. Esta visita fue en el marco
de su gira por distintas localidades del pais con el objetivo de:

Dar cumplimiento al Decreto del P. E. Nacional, de fecha 10 de
diciembre de 1924, requerir los datos sobre actividades artisticas del
afio 1932 — solicitados por la Direccion Nacional — y traer una
impresion directa del ambiente artistico, sus inquietudes, necesidades,
etc.%®
En ese informe, Da Rocha consideraba que la creacion de un museo de bellas artes en la
ciudad de San Nicolas era “un proposito, que llenara, sin duda, una necesidad en el
ambiente local” y que ya habia visitado el local destinado al Museo:

Esta ubicado en los altos del Teatro Municipal, — edificio moderno y
bien cuidado — que se encuentra en el centro de la ciudad [...] Muy
confortable y ventilado, posee una magnifica luz. Este local sera
adaptado convenientemente — de acuerdo a las instrucciones dadas por
mi — tapizandosele con arpillera gris, proporcionandole luz difusa, e
instalando - para aumentar su capacidad — algunas mamparas de madera
forrada que contribuiran a darle mayor caracter.5

Esta cita, no solo nos habla de la disposicion en la localidad para la apertura de un museo
de arte, sino que también nos ilumina sobre las funciones que cumplia el secretario del
MNBA y de las injerencias que se le atribuia a la institucion nacional a través de su figura.
Lejos de ser un rol estrictamente administrativo, en el “interior” tenia otras facultades
como el asesoramiento en temas relacionados en cuestiones edilicias y artisticas. En el
caso de San Nicolas, advertia que la ensefianza artistica era “una necesidad imperiosa del
ambiente”®® y por eso sugeria la urgencia de formalizar su implementacion.

Fue en ese mismo informe donde Da Rocha propuso al director del MNBA enviar “con
destino a la creacion del Museo Municipal de la ciudad de San Nicolas de los Arroyos
treinta obras de Pintura y Grabados y algunas de Escultura”®®. Pese a que este préstamo

llegd a concretarse y a que fue el mas numeroso de los que se enviaron a ciudades

83 Carta de Augusto Da Rocha (h) a Atilio Chiappori, Buenos Aires, 16 de mayo de 1933. Fondo Eduardo
Schiaffino, MNBA.

8 Augusto Da Rocha (h), Informe, MNBA, p. 2. Fondo Eduardo Schiaffino, MNBA.

® fdem.

% fdem.
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bonaerenses, la fundacion del museo nunca llegé a realizarse. Este caso refuerza la idea
sobre la inexistencia de un plan lineal y la confluencia de varios factores para que el
pedido de obras llegara a destino y/o sirviera a los fines propuestos.

La capacidad del MNBA para proveer esa gran cantidad de obras, estaba fuera de
discusion. De donde provenian esas obras y de qué manera se armaron cada uno de los

envios, es lo que analizaremos a continuacion.

La coleccion del MNBA y los envios de obras

A medida que fue avanzando el siglo XX el arte argentino fue ganando terreno en la
coleccion del MNBA y en el mercado de arte portefio. Los premios-adquisicion del Salon
Nacional de Bellas Artes y los efectos de la crisis econdmica mundial de 1929 habian
convertido al arte local en la opcién mas accesible para la compra y ademas ofrecia menos
dudas con respecto a su autenticidad®’ (Baldasarre, 2013, 256). Ademéas, como sefialamos
en la introduccion, otra de las consecuencias de la crisis fue un nuevo auge de las ideas
nacionalistas. En sus diferentes vertientes, apuntaron a recuperar el pasado historico y los
valores propios del pais como forma de reflotar y fortalecer las ventajas y las
posibilidades de desarrollo de la Argentina en la nueva situacion mundial. De ahi que el
consumo de arte argentino tambien fuese un posicionamiento politico. En este contexto,
el MNBA relegé paulatinamente su preferencia por el arte europeo e incorpord
producciones nacionales, muchas de las cuales fueron las que se enviaron a las otras
ciudades con los préstamos fundacionales.

En este apartado nos interesa precisar como estuvieron compuestos los préstamos que el
MNBA envié a las ciudades bonaerenses de Bahia Blanca, en 1933 y 1936 (FIGURA 9 Y
20), de San Nicolas en 1933 (FIGURA 22) y de Tandil en 1936 (FIGURA 27) y determinar
cudl era la proporcion del arte argentino en cada uno de ellos. Analizamos y comparamos
cuéles eran las obras que Chidppori seleccion6 para cada uno de los conjuntos y
explicitamos las caracteristicas que primaron en cada uno de ellos en cuanto a artistas,

estilos, géneros y procedencia.

67 Atilio Chiappori en su libro Luz en el templo (1942) se ocupd de destacar el problema del peritaje, la
necesidad de su profesionalizacion y las posibilidades técnicas para su desarrollo en nuestro pais, lo cual
es un indicio de que el tema de las falsificaciones no era una cuestion menor dentro del comercio artistico
argentino. Seria interesante que se desarrollaran investigaciones sobre la historia del peritaje en Argentina,
para profundizar los conocimientos sobre las practicas profesionales relativas al arte.
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En primer lugar, podemos observar que todos los envios se caracterizaron por mostrar
dos aspectos relevantes en la composicion del patrimonio del MNBA: arte argentino
contemporaneo, y obras de la coleccion fundacional o alguna de las joyas de sus primeros
afios de vida. La presencia del arte argentino fue numéricamente importante desde los
primeros envios a principios del siglo XX. Ana Clarisa Agliero (2017, 270) sefialé que
mas de la mitad de las obras enviadas al Museo de Cordoba en 1914, correspondian a
artistas argentinos vivos, replicando la tendencia coleccionista del MNBA. En cambio,
en 1931, a pesar de la solicitud de Antonio Pedone®®, director del Museo Provincial de
Bellas Artes de Cordoba, para que le envien obras del Salén, recibié un préstamo donde
habia un predominio de escuela francesa contemporanea, en su mayoria paisajes. Este
envio tuvo una composicion excepcional en comparacién a los que se realizaban en la
época. Segun Maria José Herrera (2014, 544-545) este conjunto se armo a partir de la
observacion de Augusto Da Rocha (h) acerca la importancia y la abundancia de este
género dentro de la produccion artistica de la provincia.

En relacion a los envios que nos ocupan, el primero de los destinados a Bahia Blanca
estuvo conformado por veintiocho obras (FIGURA 9): veintidos eran de artistas argentinos,
en su mayoria adquiridas en el Salén Nacional. Las seis restantes eran extranjeras y en su
mayoria habian ingresado en los primeros afios de existencia del MNBA. Algunas de
estas obras eran: un 6leo de Justo Ruiz Luna (FIGURAL0) proveniente de la coleccidn de
Aristobulo Del Valle®, otro de Louis J. R. Collin comprado por Eduardo Schiaffino en
1906 durante su viaje por Europa’® y una marina del italiano Pietro Fragiacomo, adquirido
en la Exposicion Internacional del Centenario de 1910 (FIGURA 11)"t. De manera que,
mientras en este conjunto se encontraban las obras mas antiguas (la obra mas tardia era
de Pedro Figari, c. 1923), la mayoria de las firmas argentinas, al estar directamente
relacionadas con las adquisiciones en el Salon Nacional y otros concursos oficiales,
estaban fechadas en las primeras décadas del siglo XX.

En este grupo primaban tematicas como los tradicionales paisajes, los retratos y las
escenas costumbristas. Entre los paisajes encontramos firmas como las de Felipe Troilo,

Bernaldo de Quirds y escenas boquenses de la mano de Lucas Albino y Ceferino

8 Antonio Pedone (Calatafimi, Italia, 1899 — Cordoba, 1973) fue un destacado paisajista, discipulo de
Emilio Caraffa. Dirigio el Museo Provincial de Bellas Artes de Cérdoba entre 1930 y 1946.

% Sobre la coleccion de Aristobulo del Valle, ver: Baldasarre (2006).

" Esta obra se encuentra desaparecida. En relacion a las compras de Schiaffino en su viaje a Europa en
1906, ver: Melgarejo (2011).

™ Sobre la Exposicién Internacional del Centenario, ver: Mufioz (1999).
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Carnacini. También habia obras de caracter nativistas como la de Demetrio Iramain,
Bajando a la fiesta (FIGURA 12) y la de Alfredo Gramajo Gutiérrez, El responso (FIGURA
13) que se contraponian a escenas modernas habitadas por mujeres desafiantes, como el
6leo De visita de Raul Mazza (FIGURA 14) y Retrato de Srta. D. W. de Miguel Petrone
(FIGURA 15). También en las obras con representaciones de nifias, como En el estudio de
Luis Emilio Radice (FIGURA 16) y Martita de Hildara Perez de Llanso (FIGURA 17)
mostraban a las protagonistas con actitudes inquietantes. Los clasicos retratos vinieron de
la mano de los escultores mas prolificos de la época: Retrato del pintor Vidal, de Nicolas
Antonio de San Luis (FIGURA 18), El poeta Alfredo Bufano de Agustin Riganelli (FIGURA
19) y Cabeza de hombre de Luis Rovatti.

El segundo envio para el Museo de Bahia Blanca (1936) fue un complemento del anterior,
de ahi que solo estuvo compuesto por siete obras (FIGURA 20). En este caso, cinco fueron
de artistas argentinos contemporaneos y solo dos de artistas extranjeros. Una correspondia
al pintor espafiol José Pinelo Llull y otra al francés Antoine Vollon (FIGURA 21).

En cuanto al conjunto que se destind a San Nicolas fue de treinta y nueve obras, el mas
numeroso de los estudiados en este apartado (FIGURA 22). En este caso, se revirtio la
composicion del envio a Bahia Blanca: menos de la mitad eran de artistas argentinos y
solo dos provenian del Salon Nacional. Gran parte habian sido adquiridas directamente
al autor, en remates u otras exposiciones, entre fines del siglo XIX y la década de 1920.
Por mencionar algunos ejemplos, la escultura de Pedro Zonza Briano habia sido adquirida
al autor por el MJIP en 1914 (FIGURA 23) y el 6leo de Justo Lynch se habia comprado en
la galeria Witcomb en 1926 (FIGURA 24). También se incluyeron diez obras que habian
sido donadas al MNBA, algunas de las cuales provenian de colecciones fundacionales
como la de Angel Roverano y la de Adriano Rossi’?. Respecto a las firmas extranjeras,
las francesas eran las mas representadas, pero existia una variada procedencia de artistas:
una obra del uruguayo Carlos Castellanos (FIGURA 25), una del peruano José Sabogal,
otra del italiano Ignacio Manzoni (FIGURA 26), por mencionar algunos ejemplos. Las
tematicas también eran variadas, siendo mayoritarias las representaciones con figuras
humanas, ya fueran retratos o escenas regionales.

En relacion al envio fundacional destinado a Tandil (FIGURA 27), el nGmero de obras bajo
considerablemente en comparacion al anterior: se destinaron veinte y tampoco las

nacionales superaron a las extranjeras. Solo siete se correspondian a las primeras e

"2 Sobre estas colecciones privadas, ver: Baldasarre (2004, 161-165, 174-178; 2006).
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igualaban en cantidad a las pinturas espafiolas. Tres de las firmas argentinas habian sido
adquiridas para el MNBA y solo una venia del Salén Nacional: el retrato del Dr.
Guillermo Correa de Cleto Ciocchini (FIGURA 28). La mayor parte de las extranjeras
provenia de donaciones, principalmente del legado de Juana Blanco Casariego y Giraldez.
Esta donacién suministré firmas como las de Gonzalo Bilbao Martinez (FIGURA 29),
Emilio Dalmau (FIGURA 30), Pietro Barucci (FIGURA 31), entre otras. Este legado fue uno
de los méas importantes que recibié el MNBA a lo largo de su historia ya que proporciond
gran cantidad de obras espafiolas (Serventi y Galesio, 2014). Pero llamativamente (0 no)
se desmembrd el mismo afio que ingresd a la institucion. Como veremos en el siguiente
apartado tanto la presencia de obras espafiolas como la de artistas argentinos, no fueron
prioridad en las salas del MNBA durante estos afios, aunque si (0 quizas por este motivo)
se distribuian en cada uno de los envios.

En sintesis, el analisis de los envios evidencia dos cuestiones que nos interesa resaltar. En
primer lugar, el armado de los conjuntos no estaba regido por ningun criterio definido, ni
de artistas ni de estilos o de alguna otra indole. Por esta razon, las obras seleccionadas
eran de nacionalidades y de épocas variadas, asi como también mostraban la diversidad
de obras que el MNBA guardaba en sus reservas y las estrategias que se habian empleado
para enriquecer su coleccién. En segundo lugar, el desglose realizado para cada uno de
los envios, distinguiendo las obras por su pais de origen (FIGURA 32) nos demuestra que
las obras argentinas fueron mayoria en proporcion a la totalidad: de 95 obras que se
enviaron a estas ciudades bonaerenses, 51 eran argentinas. Sin embargo, no fue un rasgo
que primo en cada uno de los conjuntos: solo en el primer envio a Bahia Blanca se respeto
esta la superioridad numérica. En cambio, el envio a San Nicolas estuvo compuesto por
22 obras extranjeras (entre espafolas, francesas y otros paises) y 17 argentinas, mientras
que el de Tandil fue de 13 y 7, respectivamente. Esta diferencia en parte se explica por la
inclusion de las donaciones privadas y de las compras realizadas en los primeros afios de
vida del MNBA, decision que habilitd discusiones que veremos mas adelante.
Nuevamente, tanto esta resolucion como la opcion por las producciones argentinas, mas
que una prioridad meditada parecian responder a disposiciones tomadas sobre la marcha.
Al mismo tiempo, si existia un plan para difundir el arte argentino dentro del pais, el
MNBA quedaba fuera de él. En los planes de Atilio Chidppori habitaba el propdsito de
difundir arte argentino a través de los préstamos de obras, pero este interés se contraponia

con las exposiciones que organizé para las salas del MNBA. A lo largo de su gestion
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realiz6 cuatro exposiciones dedicadas al arte francés’®, una al arte espafiol - organizada
por la Asociacion Amigos del Arte Pintura espafiola, de los primitivos a Rosales, en 1939
- y solo una al arte argentino, que se llamo Un siglo de arte en la Argentina (1936).
Como destacé Paula Casajus (2002,139-140), el MNBA de Chiéppori deleg6 en los
Salones Nacionales y en los nuevos museos la exhibicion del arte contemporaneo
argentino para ocuparse de lo que realmente le interesaba: el arte europeo, principalmente,
francés’®. El favoritismo del que gozaba el arte francés en el MNBA estuvo presente desde
el nacimiento de la institucién, a través de las adquisiciones que realiz6 Eduardo
Schiaffino y de las colecciones privadas que ingresaron como donacion en el periodo
fundacional (Melgarejo, 2011; Artundo, 2004; Baldasarre, 2004). Durante la gestion de
Chiappori, frente a la imposibilidad de adquirir obras extranjeras, pasaron a cobrar
protagonismo las colecciones privadas, sobre todo las que guardaban arte frances. Estos
acervos fueron los que proporcionaron las obras para las exposiciones de arte francés que
se realizaron en el MNBA. Ademas, entre 1934 y 1935, fueron destacadas con frecuencia
en la seccion “Galerias Privadas” del Boletin, con extensas notas dedicadas a describir la
composicion de las colecciones resefiadas.

De todas maneras, cuando se inauguro el nuevo edificio del MNBA, cinco de las veinte
salas con las que ahora contaba, fueron dedicadas al arte argentino (FIGURA 33). El diario
La Nacion destacaba que para ese momento se habian rescatado las “obras
representativas” que estaban distribuidas en algunas provincias, y sugeria meditar las
resoluciones “una y otra vez” antes de enviar cuadros y esculturas a los museos de
provincia’.

Los préstamos de obras, al igual que las exposiciones viajeras, no contaron con una gran
aceptacion dentro del ambiente artistico portefio. Una de las criticas mas difundidas
provenia de una de las figuras que mas habia trabajado para engrandecer el patrimonio
del MNBA: Eduardo Schiaffino.

"3 Estas exposiciones fueron: Un siglo de pintura francesa en noviembre de 1933, Auguste Rodin en octubre
de 1934, Pintura Moderna con obras de artistas franceses contemporaneos de la coleccién Rafael Crespo
en 1936 y La Pintura Francesa, de David a nuestros dias en julio de 1939.

™ Las obras italianas, en cambio, no tenian una gran aceptacion en el mercado de arte portefio en ese
entonces, y por lo tanto, tampoco en el MNBA. A mediados de 1930, Pagano, sefialaba “la ausencia de
cuadros italianos en nuestras colecciones publicas y privada”, en “Exposicion de moderna pintura italiana”,
La Nacion, 27 de junio de 1930. Fondo José Ledn Pagano, Archivo MAMBA.

S “E] nuevo edificio del Museo Nacional de Bellas Artes”, La Nacion, 14 de mayo de 1933.
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Desechos, pero no tanto: discusiones sobre los préstamos fundacionales

Los envios fundacionales también mostraron algunas de las tensiones que se revelaron
con las “exposiciones viajeras”, relacionadas a la dispersion del patrimonio del MNBA.
Como sefialamos antes, los artistas premiados en el Salén Nacional se oponian a que sus
obras fueran a parar a espacios artisticos de ciudades provinciales por la suerte que corrian
sus trabajos y porque sentian que su reconocimiento se alejaba de las instituciones
neuralgicas. La gira que se le encomendd al secretario del MNBA, Augusto Da Rocha
(h), en 1933, por un lado, parecia darle un marco de regulacion al proyecto institucional
y, por el otro, calmaba las criticas que se habian desatado por llevar piezas artisticas a
parajes desconocidos. Finalizada la expedicion, Da Rocha (h.) manifesté que:

Las gestiones de colaboracion de la Direccion Nacional de Bellas Artes,
en el sentido de acrecentar los museos de interior, fomentar las
actividades artisticas, e intensificar los trabajos tendientes a asegurar a
los artistas de provincias, un mayor estimulo y compensacion por su
labor, han sido recibidas con general beneplacito, pues — por primera
vez — el Gobierno Nacional por medio de la reparticion competente, se
preocupa en forma efectiva de la cultura artistica, fuera de los limites
de la Capital Federal.”®

Esta expedicidn buscaba hacer presente al Estado nacional por primera vez, en ciudades
alejadas de la capital del pais para atender a las necesidades artisticas de cada region;
apuntaba a tomar conocimiento de las actividades y de las particularidades de las ciudades
provinciales para llevar propuestas y soluciones’’. Pero, a pesar de lo propicio de realizar
este tipo de visitas, el seguimiento de las actividades artisticas en las provincias no volvié
a darse, lo cual dificulto el ajuste o la evaluacion de los programas realizados.

Con el programa de los envios fundacionales, se sumé una nueva critica relacionada con
las obras que se distribuian, las cuales cargaban el estigma de ser “desechos” del MNBA
(Chiappori, 1942, 178). Lo expuesto en el apartado precedente, acerca de las obras que
se pusieron en circulacion, sumado a la observacién de Maria José Herrara vinculada a
los reiterados pedidos del MNBA para recuperar los envios desde los afios cuarenta (2012,

532), demuestra que los conjuntos estaban formadas por obras de relevante peso historico

6 Augusto da Rocha (h), Informe, Buenos Aires, 16 de mayo de 1933. Archivo MNBA

" De las actividades de Bahia Blanca, menciond: el Il Salén Municipal Anual de Arte, la exposicion del
pintor vasco Flores Kaperotxipical, el | Salon de la Agrupacion de Artistas Independientes, las conferencias
auspiciadas por la Agrupacion La Pefia, la participacion de artistas bahienses en Salones Nacionales y
extranjeros. En relacion a San Nicolas sefialo: el | y 1l Salén de pintura y escultura (1931 y 1932)
organizados por la Asociacion de Bellas Artes.
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y artistico y, por lo tanto, echa por tierra las valoraciones negativas asociadas a las obras
que el MNBA destinaba a las provincias.

Sin embargo, esta idea estuvo muy presente al momento de emitir opiniones respecto al
programa que llevaba adelante la institucion nacional en diversos puntos geogréficos.
Como el armado de los envios se realizaba con obras que formaban parte de la reserva
del MNBA, se discutia el grado de representacion o su calidad artistica. Pablo Fasce,
recuperd las opiniones que recogi6 el préstamo del MNBA al Museo Provincial de Bellas
Artes de Salta. Desde Angulo, revista de arte publicada en esa ciudad entre 1945 y 1947,
criticaron fuertemente la politica de préstamos y la composicion de los mismos, a los que
definian como “sobras” del Museo Nacional (Fasce, 2017, 99). Emilio Pettoruti, por su
parte, cuando asumié la direccion del MPBA, devolvio las obras que el MNBA habia
cedido en 1928 “porque eran de calidad mediocre; con un criterio poco didactico nuestra
primera pinacoteca enviaba a los museos obras que no exhibia por malas deformando asi
la vision de los publicos de tierra adentro” (1968, 226).

Otra de las criticas mas afamadas fue la de Eduardo Schiaffino. No obstante, sus
expresiones no hacian alusion a la calidad de las obras que se repartian, sino que sus
preocupaciones giraban en torno al peligro que corrian las obras y a la deshonra que esta
dispersion significaba para las personas que habian donado su patrimonio a la institucion.
El ex director del MNBA venia manifestando su disconformidad con el rumbo que habia
tomado el Museo durante la direccion de Cupertino del Campo en la revista Martin Fierro
en el afio 1926, a quien acusaba de no hacer cumplir los objetivos para los cuales habia
sido creada esta institucion. Mientras que del Campo apostaba a difundir y darle un uso
social a las obras guardadas en el deposito, Schiaffino apuntaba a conservar la formacion
de la coleccion (Galesio y Melgarejo, 2010).

A principios de los afios treinta, retomaba estas criticas, esta vez contra Atilio Chiappori.
Encabez6 una “campafia” en “defensa del patrimonio Artistico Argentino”’® desde las
paginas del diario La Fronda’, en donde publico sus opiniones acerca del rumbo que
habia tomado el MNBA con respecto a la organizacion de las salas, las adquisiciones de
obras y el desmembramiento de la coleccion patrimonial. Preocupado por el destino de

las obras, sobre todo de aquellas que habian sido donadas se preguntaba:

® “Campafia en ‘La Fronda’ en defensa del patrimonio Artistico Argentino” es el titulo que lleva la carpeta
donde Eduardo Schiaffino agrupd las notas que publicé en ese diario. Fondo Eduardo Schiaffino, AGN.

" El diario La Fronda era de tendencia conservadora; se publicé entre 1911 y 1932. El duefio era Francisco
Uriburu, primo del General José Félix Uriburu.
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Con qué criterio se hacen las selecciones para remitir las unas al Museo
Historico, las otras al Etnografico, y las demas a incipientes Museos de
provincia o de campafia, o se las sepulta en el limbo del depdsito? Acaso
la arbitrariedad cuando es absoluta se transforma en clarividencia?®

Asimismo, cuestionaba el merecimiento de las ndveles instituciones para recibir la
asistencia del Nacional, ya que consideraba que sus “vecindarios no han hecho el menor
esfuerzo en forma de legados, suscripciones publicas, donacion de edificios, etc., para
merecer una ayuda que, cumplido ese requisito, seria justificada”.,

Un aliado en este reclamo fue Mario 