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Introduccion

Roma “capital universal de las artes” es un lema conocido por quien estudia el siglo XIX.
Nadie duda de su centralidad como referente irrenunciable para la formacion artistica desde
el siglo XVII hasta la primera mitad del Otfocento. Pero, después de ese momento los ojos
de la modernidad parecieron fijarse en Paris. Roma, capital de la Italia Unida desde 1871,
quedo relegada de la geopolitica de las capitales culturales europeas, marcada por una
imagen de decadencia que fue mas el fruto de una historiografia sectaria antes que un reflejo
de la realidad.! De hecho, un niimero importante de artistas argentinos y uruguayos que
viajaron a Europa para perfeccionarse en la pintura y la escultura escogieron instalarse en la
ciudad y la mayoria de ellos se integrd exitosamente en su tejido artistico y social.

La tesis se interroga sobre las posibles explicaciones de esta eleccion, por ello estudia
por un lado la consolidacion de los sistemas del arte en Argentina y Uruguay a inicio del
Novecientos en relacion a la institucion del viaje de formacion al exterior; por el otro, analiza
las estadias romanas de los artistas rioplatenses entre la ultima década del siglo XIX y la
Primera Guerra Mundial y, desde esta perspectiva, reflexiona acerca del lugar que ocupo
Roma en el tablero cultural europeo de entresiglos.

La movilidad de los artistas es una practica antigua como el arte mismo. Los viajes de
formacion fueron, y son, un dato ineludible en sus biografias y representan un hito
fundamental de la historia del arte. A partir de la mitad del siglo XIX, también desde
Latinoamérica cada vez mas pintores y escultores emprendian la ruta hacia Europa para
estudiar en las academias prestigiosas de Italia y de Francia principalmente. En los dos paises
que comparten el Rio de la Plata, estos viajes no estuvieron reglamentados hasta los tltimos
afos del Ochocientos: fue solo en el cambio de siglo que se institucionaliz6 la practica, como

parte de un proceso de consolidacion de sus sistemas artisticos nacionales.? Esta tesis se

! Enrico Castelnuovo y Carlo Ginzburg concluian lucidamente su ensayo sobre centros y periferias del arte
italiano con estas palabras: “Di fatto il problema della cultura italiana, non solo figurativa, continua a essere in
questo periodo [Ottocento] quello del rapporto con I’Europa. Questa Europa ha una capitale, Parigi: ma si tratta
di una capitale in larga misura fantasmatica, isolata da una storiografia non meno settaria di quella vasariana.
Ma fare i conti con I’Europa significa, per I’Italia, fare i conti col proprio passato. Con una tradizione cosi
prestigiosa irrimediabilmente alle spalle, ¢ impossibile non sentirsi periferici. L’uscire dalla periferia
presuppone quindi il fare i conti con la tradizione, col museo. E qui emergono le due proposte piu radicali,
quella dei futuristi e quella di De Chirico: bruciare il museo o allontanarlo in una luce ironica e sublime”.
(Castelnuovo, Ginzburg 1979, p.352). Se mencionan mas adelante las discusiones historiograficas mas
recientes que han tratado el tema del supuesto ‘atraso’ del arte italiano entre el siglo XIX y el XX.

2 Cabe mencionar que hacia fines del siglo XIX se estaba llevando a cabo el proceso de consolidacion del
Estado nacion, tanto en Argentina como en Uruguay, y que la creacion de un sistema artistico instalado en las
capitales, pero pensado como nacional, era parte de este proyecto mas grande.



inicia en un contexto de cambio respecto de los viajes de formacion: si hasta ese entonces
eran una posibilidad solo para aquellos que formaban parte del mundo de las élites gracias a
su poder econdémico, la inauguracion de proyectos sostenidos por el Estado abrio la
posibilidad a los jovenes con las mas distintas condiciones materiales y sociales a acceder a
este beneficio. La proteccion estatal a los pensionados hizo que la estadia en Europa fuera
vivida como una experiencia colectiva dirigida a sus regresos y que confluyé en una
institucionalizacion nueva para la cual la sociabilidad en Roma fue fundamental.

Los debates que animaron el mundo artistico rioplatense a finales del siglo XIX y sobre
todo a principios del siglo XX mostraron un conocimiento amplio de los sucesos europeos.
Circularon imégenes y, sobre todo, relatos de exposiciones y artistas, hasta llegar incluso a
dibujar “geografias imaginadas” sin la experiencia del desplazamiento fisico.® Europa, ha
sido estudiado ampliamente, fue un referente importante para la generacion artistica que
sentd las bases para la construccion de un sistema del arte tanto en Argentina como en
Uruguay a partir de los afios setenta del siglo XIX.* Este antecedente resulta esencial para
comprender qué cambios trajo la presencia del Estado en las relaciones artisticas con el viejo
mundo y con su historia del arte al comenzar el nuevo siglo y con las nuevas generaciones
de artistas nacionales.

Desde los albores del Novecientos, los artistas viajaron a Europa con el presupuesto
de estar cumpliendo una accidn patridtica en pos de un proyecto moderno que compartieron
con intelectuales y politicos y del cual participaron activamente, especialmente los que se
habian formado en Roma; la mayoria de ellos una vez regresados se hicieron cargo de las
nuevas instituciones artisticas. Los interrogantes de esta tesis estan, entonces, directamente
conectados con aquel imperativo de modernidad que predominé en la vida de la época,
marcada por el ocio, el tiempo libre y por la imagen del progreso y, aunque es un concepto
que queda desdibujado incluso en las ideas de los propios actores, se convierte en el motor
para impulsar una transformacion. La tesis aborda el tema de la modernidad artistica con una
perspectiva critica que pone en discusion el canon modernista, a través de dos focos
principales que quedaron por fuera de ello: Roma de fines del siglo XIX y principios del XX
y los artistas argentinos y uruguayos que se preocuparon por proyectos institucionales y

académicos nacionales al regresar de Europa. Se inscribe, por lo tanto, en las recientes

3 Cf. Malosetti Costa 2008, véase también Dhaenens 2013.

4 Cabe destacar que Estados Unidos fue, aunque en forma distinta, el otro importante referente para el Rio de
la Plata. Ademas de Malosetti Costa 2001 (en particular p.280-285) acerca de la participacion de Argentina a
la Exposicion de Chicago de 1893), véase también Penhos (2009) quien ha indagado el envio argentino a la
Exposicion de St. Louis (EEUU) de 1904 y los conflictos que se generaron a nivel politico y artistico.
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corrientes historiograficas: aquella latinoamericana que repiensa la modernidad periférica
no solo en términos de apropiacion de los discursos, de los temas, de las técnicas
vanguardistas (y proto-vanguardistas) sino a través de la introduccion de lo ‘académico’ (en
el cual estan incluidas las instituciones y los artistas) en los argumentos del debate acerca de
lo moderno; y aquella ‘global’ que volvio a replantearse las relaciones de fuerza entre centros
y periferias. Adopta, asi, una mirada descentrada espacial y argumentativamente que facilita
también una reflexion sobre las jerarquias culturales que ha establecido la historiografia
tradicional hegemonica.®

La historiografia del siglo XX instal6 un discurso sobre la modernidad que ubicaba a
Paris como “meridiano cultural” (hasta la Segunda Guerra Mundial) en donde su
mundanidad y sus iniciativas antiacadémicas se mostraban como un modelo a seguir. A la
hora de analizar las trayectorias de los actores protagonistas de esta tesis — agentes centrales
en los sistemas del arte rioplatenses de entresiglos — resulto ser Italia el destino mas elegido
como lugar de formacion o perfeccionamiento artistico. Estas practicas desmontan los
discursos instalados tanto a nivel nacional como internacional y subrayan la relevancia de
las instituciones estatales para pensar en la modernidad en términos transnacionales. Es por
eso que la tension entre Italia y Paris — en una suerte de lucha simbolica para mantener una
posicion hegemonica en la geografia artistica de la modernidad — es una constante a lo largo
de la tesis, en algunos momentos explicita y en otros latente. La tension con Paris fue
omnipresente no solo en las historias del arte rioplatenses sino también en el devenir artistico
de Italia del siglo XIX, sobre todo después de la Unidad (1861).

Al indagar las relaciones entre el Rio de la Plata e Italia, se vuelve necesario mencionar
el impacto que tuvo la inmigracion europea — y especialmente italiana — sobre la
transformacion social, econdmica y cultural rioplatense. Los estudios desde hace varias
décadas han restituido con detalle el escenario en el que se movid la colectividad italiana,
especialmente en Argentina, hacia fines del siglo XIX, entre la instalacion del estereotipo
del italiano trabajador y humilde y la presencia creciente (hasta la Primera Guerra Mundial)
de las comunidades italianas en el espacio publico, a través de instituciones mutuales y
asociativas. El mundo del arte también estuvo involucrado en esta disyuntiva, como emerge
de diversas investigaciones. Sin embargo, el elemento de la ‘italianidad’ — que tuvo en
algunos casos una carga simbdlica importante sobre la labor de artistas rioplatenses que se

habian formado en Italia o que descendian de inmigrantes italianos — no incidi6 en los

% Sobre la idea de historias descentradas en perspectiva global, cf. Zemon Davis 2011
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proyectos colectivos de la colonia rioplatense en Roma y por lo tanto no se aborda de manera
especifica en la tesis.

Teniendo esto presente surgieron algunos interrogantes acerca del por qué eligieron
Roma muchos artistas argentinos y uruguayos y con qué condiciones materiales viajaron y
vivieron en la ciudad eterna; sobre como se formaron alli sus redes sociales y qué
caracteristicas tuvieron estas relaciones; con qué proyectos regresaron y qué impacto
tuvieron sus retornos.

La idea primigenia de esta investigacion se planteaba abordar un espacio geografico
mas amplio que incluyera casi todo Sudamérica, sin embargo, con el avanzar de las pesquisas
se eligio concentrar la atencion en el Rio de la Plata con referencia especifica a Argentina y
Uruguay, reconociendo en ellas una especificidad. En particular, se analizan sus capitales
Buenos Aires y Montevideo, que a comienzos del siglo XX tenian un sistema artistico
incipiente y proyectos de modernizacion en curso. Entre estas ciudades hubo conexiones que
sobrepasaron los acontecimientos politicos y las fronteras desde tiempos remotos.® De hecho,
el adjetivo rioplatense se vuelve — incluso en la vida comin — una suerte de concepto que ve
a las dos capitales como pertenecientes a un mismo espacio no solo geografico sino también
historico y cultural. La estadia de los artistas de los dos paises en Roma, ademas, ha
reforzado estas relaciones hasta crear una colonia rioplatense en la ciudad eterna que, al
volver a la patria, sigui6 en contacto.’

La cronologia abarcada (1890-1914) deriva de la hipdtesis central de la tesis. La
necesidad de responder a la pregunta sobre por qué Roma fue destino privilegiado y como
se convirtid en un factor importante en la consolidacion del sistema artistico rioplatense ha
llevado a la identificacion de un momento de quiebre entre la generacion que inicio el
proceso de construccion del campo artistico y la que lo llevé adelante: la presencia de un
grupo de artistas argentinos y uruguayos en la capital de Italia a partir de 1890 ha sido

fundamental. La ciudad ha sido asi punto de encuentro de personas, ideas, obras, que facilito

6 Sobre los intercambios entre Buenos Aires y Montevideo durante el siglo XIX refieren Malosetti Costa (2001)
y Peluffo Linari (2006[1988]), especialmente en referencia al tercer cuarto del siglo XIX, periodo que excede
a esta tesis. Se sefiala aqui también el proyecto curatorial de Patricia Artundo (2002) que ha mostrado la fluidez
de la frontera rioplatense en las artes del siglo XX, aunque se aborda alli un periodo sucesivo (1911-1924) y
un concepto de modernidad vinculado con las vanguardias.

7 Se ha decidido mantener vigente el término colonia para referirse a los artistas rioplatenses que vivieron en
Roma en este periodo. Ademas de registrar el uso del lema por parte de estos mismos actores, es usado aqui en
su significado mas literal como “conjunto de personas que, procedentes de un territorio, se establecen en otro”,
teniendo en cuenta de todos modos que las estadias de estos artistas a menudo fueron de corta duracion. De
todos modos, los términos como “grupo”, “agrupacion”, “comunidad” son usados como sinénimo de “colonia”.
Cf. “Colonia” en Diccionario de la Lengua Espafiola de la RAE https:/dle.rae.es/colonia (consultado
30/06/2020, 19:07)
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un intercambio entre geografias distintas que de otro modo hubiera sido dificil lograr. Al
mismo tiempo, durante los afos finales del Ochocientos, en Roma se llevaron adelante
politicas, no solo artisticas, que tenian por objetivo restituirle su rol de capital de las artes;

18 fomentaba la renovacion de una sociedad ya cosmopolita que volviera

su “mision cultura
a atraer artistas de todo el mundo en una confrontacion con las otras capitales europeas y
especialmente con Paris. Un examen de la sociabilidad artistica argentina y uruguaya en
Roma se convierte en uno de los elementos mas importantes para reflexionar sobre ello y, al
mismo tiempo, sobre la busqueda de afirmacion internacional del poder cultural de las
jovenes republicas rioplatenses. La fecha simbolica de cierre de la tesis, 1914, coincide con
el comienzo de la Primera Guerra Mundial y el regreso, forzado, de la mayoria de los artistas
que se encontraban en Europa.

La tesis propone, entonces, como objetivos principales estudiar los procesos de
modernizacion del sistema artistico argentino y uruguayo de comienzos del siglo XX y el
papel que revistié en ello la institucionalizacion del viaje de formacion al exterior; de este
modo, se busca resaltar el didlogo artistico entre Buenos Aires y Montevideo y la
permeabilidad de las fronteras entre los dos paises para reforzar la idea de una cultura
compartida, rioplatense. Asimismo, se apunta a analizar la estadia romana de los artistas
rioplatenses — las redes de sociabilidad que construyeron, los cambios que elaboraron en su
produccion artistica, como funcionaron estas relaciones al regreso — y paralelamente
profundizar en el estudio la Roma del periodo a través de los ojos de estos artistas, para
reflexionar sobre éxitos y derrotas de la “mision cultural” de la ciudad eterna. En este sentido
se espera que esta investigacion pueda contribuir a la revision historiografica que
actualmente cuestiona el canon modernista que impone una lectura basada en el concepto de
vanguardia y antiacademicismo como summa del arte, y proponer una (de las muchas
posibles) historia de la modernidad artistica de principios del siglo XX desde el Rio de la
Plata.

A este respecto, se sostiene que la presencia de una colonia rioplatense en la ciudad
eterna permitié también el surgimiento de proyectos latinoamericanos que fueron a la vez

artisticos y politico-diplomaticos. Estos muestran por un lado las sinergias para un

8 Sobre la idea de la “mision cultural” de Roma véase Piantoni 2001 (en particular p.94): esta misién remonta
a los discursos generados alrededor de la proclamaciéon de la ciudad como capital de Italia y, por lo que
concierne especialmente el &mbito artistico se empezo a palpar con la Esposizione Internazionale di Belle Arti
de 1883 y se vio confirmada en las exposiciones organizadas para el Cincuantenario dell’Unita en 1911. Gianna
Piantoni ya en 1980 (Piantoni 1980, p. 85) notaba una “linea casi ininterrumpida” entre la proyeccion de la
exposicion internacional para el Cincuentenario y la de 1883.
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reconocimiento internacional de los paises de Latinoamérica y por el otro los esfuerzos de
Italia para reposicionarse en el tablero geopolitico europeo. Descentrar la mirada y ubicarla
en el Rio de la Plata facilita la observacion de como la “mision cultural” de Roma tuvo un
momento de auge hacia el comienzo del Novecientos, caracteristica que reforzo su poder de
atraccion para los artistas extranjeros.

La existencia de un afianzado ntcleo de rioplatenses a partir de los afios 90 del siglo
XIX fue otro de los factores que movilizaron la eleccion de instalarse en la ciudad eterna.
Estas redes de relaciones fueron funcionales a su insercion en un sistema a ellos extrafio y
les ayudaron a posicionarse socialmente, tanto en la peninsula como en sus paises una vez
regresados. Especificamente, la constitucion de una red de artistas argentinos y uruguayos
en Roma puede leerse como una respuesta a la condicidon de cosmopolitas periféricos que
los caracterizo6 durante sus estadias europeas;® la creacion de redes con vinculos fuertes entre
rioplatenses funciond como una forma para integrarse y enfrentarse a la vida artistica de una
ciudad en la que vivian y competian un gran niimero de pintores y escultores de todo el
mundo. En este sentido, otra hipdtesis que apunto a demostrar en la tesis es que los lazos que
se tejieron en Roma, como asi también las experiencias individuales de los artistas durante
sus estadias de perfeccionamiento, fueron uno de los elementos constitutivos del proceso de
modernizacion de los sistemas del arte en Buenos Aires y Montevideo a principios del
Novecientos. En este proceso el principal agente fue el Estado quien impulsé un cambio
dentro de la practica del viaje de formacion: de iniciativa individual, ligada al mundo de las
¢lites, se convirtio en experiencia colectiva, ampliando asi el nimero de potenciales artistas
viajeros. Esto signific6 un cambio en la proveniencia social de los artistas que se analizan

en los proximos capitulos.

El viaje de formacion y el sistema del arte entre Roma y Latinoamérica: un estado de la
cuestion

Los estudios acerca de los viajes de formacion emprendidos por los artistas latinoamericanos
hacia Europa a partir del siglo XIX son numerosos.'® Un punto de partida importante para

esta tesis ha sido el libro coordinado por Diana Beatriz Wechsler (2000) titulado

® Como se ahonda mas adelante, la definicion de cosmopolitas periféricos es una traduccion del lema inglés
“marginal cosmopolitans” acufiado por Natalia Majluf (1997).

10 Por el espacio de esta presentacion me limitaré a dar cuenta de los trabajos que han enfrentado el estudio de
cuestiones y conceptos mas estrictamente ligados a los ejes principales de la tesis; a lo largo de los capitulos
incluiré los otros trabajos relevantes para el esclarecimiento de cuestiones puntuales.
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significativamente [falia en el horizonte de las artes plasticas argentinas, siglos XIX y XX
que acoge el estudio de Laura Malosetti Costa “;Cuna o carcel del arte? Italia en el proyecto

de los artistas de la generacion del ochenta en Buenos Aires”*

que fue un disparador para
mi investigacion. En la construccion de los cimientos de la nueva escuela artistica nacional
la puja entre Italia — vista como el lugar de la tradicion — y Paris — “foco del arte moderno”
— fundo los discursos de criticos y artistas: “El respeto o el menosprecio hacia los valores
del arte italiano, fueron los polos en torno a los cuales se pensé y discutio la posibilidad de
una escuela artistica argentina en las décadas finales del siglo pasado”.'? Vinculando la
fortuna de Italia —y de Florencia en particular — como destino de formacion para los artistas
rioplatenses con la presencia de una grande comunidad de migrantes de la peninsula desde
mediados del siglo XIX, Malosetti Costa demuestra como en los afos ochenta se empezaron
a levantar voces en contra de la “escuela italiana” manifestando la supremacia de la francesa,
que provenian principalmente del nuevo d6rgano constituido por iniciativa privada entre
artistas, aficionados e intelectuales de Buenos Aires, la Sociedad Estimulo de Bellas Artes
(SEBA). Pese a la politica llevada adelante por los miembros filo-parisinos de esta
institucion, se ha destacado “la vigencia del prestigio de Italia como cuna y escuela de
artistas”.13

Sobre esta vigencia sienta las bases mi tesis, incluyendo en el planteo también el
devenir de las artes en Uruguay. Alli, el “prestigio del Ottocento” sobrevivid en las artes
hasta principios de siglo XX como asi también en la historiografia.* Los estudios de Argul,
de cardcter obligatoriamente generalizadores, mostraban una eco temprana de la
revaloracion del Ochocientos artistico iniciada en Francia y seguida por Italia. Las

publicaciones uruguayas han subrayado la importancia de la formacion europea de sus

artistas, sin destinar empero un estudio més de conjunto a este fendmeno.*® Mi tesis busca

11 Cf. Wechsler (ed.) 2000

12 Cf. Malosetti Costa 2000, p. 96

13 Cf. Malosetti Costa 2000, p.146. Sobre este aspecto de la relevancia de Florencia como centro de formacion
para los artistas argentinos, cabe sefialar también el reciente libro de Patricia Corsani (2021) que enfoca las
estadias de algunos escultores en la ciudad de los Medici especialmente en los primeros tres capitulos. Resalto
aqui también la importancia de este estudio para pensar en la movilidad transnacional en el periodo de
entresiglos, que intereso a la esfera artistica no solo en relacion con los viajes de los artistas y de las obras, sino
también de materiales y de saberes manuales como ha sido el caso de marmolistas, fundidores y ebanistas (cf.
en particular los capitulos IV y V, Corsani 2021).

14 La frase es parte del titulo del catalogo de la exposicion curada por José Pedro Agul en Montevideo en 1969,
cf. Argul 1969.

15 Cf. en particular Argul 1969 y 1975 y Peluffo Linari 2006. Se han indagado algunas de las estadias europeas
en las monografias de artistas, que quedan como puntos firmes para una investigacion mas panoramica. Para
el caso especifico de esta tesis se citan aqui los trabajos de Pereda de Nin (1986) Aguerre (cur.) 2014, sobre
Carlos Federico Saez, de Argul (1961) sobre Carlos Maria Herrera. A lo largo de la tesis seran sefialados
estudios puntuales sobre artistas especificos.
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suplir en parte esta laguna, ampliando la discusion y profundizando estas cuestiones en
manera conjunta para el area rioplatense.

Para la formulacion de las preguntas que guiaron la investigacion acerca de los viajes de
los artistas ha sido fundamental la lectura ampliada sobre los otros contextos dentro de
Latinoamérica, que han respondido en formas muy diversas a este argumento.'® En Brasil
varios investigadores han hecho importantes aportes al tema, abordando el entero siglo XIX
y las primeras décadas del siglo XX. A Elaine Dias se debe el estudio del premio de viaje
dentro del contexto del surgimiento y consolidacion de la Academia Imperial de Rio de
Janeiro a principios del Ochocientos, que evidencia la filiacion francesa de esta primera
institucion artistica brasilefia.!” Ana Maria Tavares Cavalcanti dedico su tesis de doctorado
a la institucion del “premio de viaje a Europa” en el periodo de entresiglos, profundizando
en la figura de Eliseu d’Angelo Visconti (1866-1944) y su larga estadia parisina.'® Dentro
de este escenario dominado por Francia, las pesquisas de Camila Dazzi han cuestionado la
hegemonia de la ville lumiere en la construccion de un sistema del arte reformado en Rio de
Janeiro, indagando acerca de los viajes a Italia y en particular a Roma de algunos artistas
cariocas. Sus trabajos han evidenciado cémo la idea de un “afrancesamiento de la cultura”
brasilefia se ha construido también a través de la historiografia que ha dedicado mayor
atencion a los artistas formados en Francia y han demostrado el papel que tuvo la formacion
italiana de algunos pintores y escultores para el pasaje entre la antigua Academia Imperial y
la Escuela de Bellas Artes republicana.'® Si bien las dinamicas de construccion del sistema

del arte en Rio de Janeiro, de larga trayectoria, no se pueden asociar a las rioplatenses, estas

16 Cabe precisar que para algunos contextos ha sido limitada la disponibilidad de textos a mi alcance, a los que
he podido acceder principalmente a través de internet y/o de la generosidad de otros investigadores. No se han
encontrado investigaciones acerca de los pensionados europeos de Paraguay y se tienen escasisimas
informaciones acerca de los trabajos realizados en Venezuela y en Colombia sobre el tema. En Chile son
minimas las atenciones dirigidas al viaje de formacion en la Europa decimonénica, como ha debidamente
sefialado Eva Cancino Fuentes quien se ha aproximado al argumento estudiando especialmente a los
pensionados por el Estado chileno desde la fundacion de la Academia (1849) hasta fines del siglo, abordando
al viaje de pensionado dentro de la institucionalizacion artistica nacional con particular atencion a los escultores
en Paris, que fue el destino preferido por los chilenos. Cf. Cancino 2011 y Cancino 2016.

17 Cf. Dias 2009, especialmente pp.186-210.

18 Cf. Tavares Cavalcanti 1999. La tesis no ha sido publicada mas esta disponible en linea y tiene anexos muy
valiosos también para mi investigacion, dado que resefia todos los destinos europeos de los pensionados hasta
1887. La historiadora del arte ha publicado diversas contribuciones sobre el tema, se recuerdan aqui entre ellos:
Tavares Cavalcanti 2001-2002 y Tavares Cavalcanti 2010. Se cita también el trabajo de Ana Paula Cavalcanti
Simioni (2019) sobre los contactos transnacionales en la Academia Julien enfocados especialmente en las
artistas mujeres.

19 Los trabajos de Camila Dazzi sobre el tema son numerosos, cf. al menos: Dazzi 2006a, 2006b, 2006¢, 2008,
2014a, 2014b. A lo largo de la tesis estaran indicados oportunamente estudios sobre cuestiones mas puntuales.
Cabe ademas senalar el estudio preliminar de Arthur Valle sobre los concursos para el pensionado artistico en
la institucion republicana entre 1892 y 1930 (Cf. Valle 2019).
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investigaciones son muy utiles a la hora de pensar en la relevancia del viaje de formacion a
Italia en la modernizacion artisticas en Buenos Aires y Montevideo.

De diferente modo, las investigaciones llevadas a cabo en México tienen un lugar
relevante dentro de los estudios que han sido referencia para mi tesis.?® Una reciente
exposicion curada por Giovanna Capitelli y Stefano Cracolici se centré en los viajes de
mexicanos a Roma en busqueda de perfeccionamiento artistico a mediados del siglo.?! El
catalogo, que reune investigaciones de varios historiadores del arte mexicanos e italianos,
especialistas del siglo XIX, resulta un texto de referencia valioso tanto para el estudio de las
relaciones artisticas entre México y Roma y viceversa como para repensar la circulacion de
personas, ideas, objetos en un espacio muy amplio. En este sentido, constituye para mi
estudio un antecedente tedrico-metodologico ya que el eje que guia el recorrido entero es el
de la geografia artistica: marco tedrico y brajula para moverse en el entramado de viajes,
relaciones e intercambios entre los dos paises. Del mismo modo funcionan para los trabajos
de Fausto Ramirez en los que se encuentra un examen del periodo de entresiglos en el arte
mexicano: su articulo de 1994 sobre “la presencia de los modernistas mexicanos fuera de
Meéxico” mantiene después de veintisiete afios todo su vigor. Sus investigaciones parten de
la idea de que para México el “norte estético” que guio los rumbos artisticos a partir de los
afos setenta de 1800 comenzo6 a desplazarse desde Roma hacia Paris, deviniendo esta ultima
la ciudad-faro para los desenlaces del arte nacional del Novecientos.?? Pese a la inversion de
los términos geopoliticos que se propone mostrar mi tesis, el ensayo de Ramirez constituye
un antecedente importante. El historiador del arte, siguiendo la trayectoria y la produccion
de algunos artistas mexicanos, relacion6 las estadias europeas con los proyectos culturales
del Porfiriato como asi también con las nuevas condiciones del mercado artistico y con el
poder de algunos mecenas. Pero fue sobre todo la manera de pensar en el vinculo entre la
presencia simultanea de artistas e intelectuales en Paris y la consolidacién del modernismo
en México, que este texto ha constituido un modelo para mis reflexiones.

Han ahondado en este Gltimo aspecto, en afilos mas recientes, también Laura Malosetti
Costa y Maria Isabel Baldasarre en una investigacion a dos manos que ha sido un disparador

para la formulacion de mis hipotesis y de mi metodologia. Las historiadoras pensaron en las

20 Cf. Sartor 2010, p.476. El estudio de Sartor 2010 reflexiona sobre este momento solo en conclusién de su
ensayo que recorre detenidamente un periodo muy amplio que va desde finales del siglo XVIII hasta el
comienzo del siglo XX.

2L Cf. Capitelli, Cracolici (eds.) 2018.

22 Cf. Ramirez 2008, pp. 171-184. El libro sobre Modernizacién y modernismo en el arte mexicano (Ramirez
2008) es una compilacion de textos publicados a lo largo de los afos 1979-1998 por Fausto Ramirez con objeto
diversas aristas de la modernizacion del sistema del arte y de la produccion artistica mexicanos.
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redes parisinas entre artistas, escritores e intelectuales como una “plataforma para la
construccion de un arte hispanoamericano”,?® concentrando la atencién sobre algunas
iniciativas editoriales que nuclearon la comunidad de viajeros latinoamericanos en la capital
francesa, con algunas profundizaciones acerca de eventos clave de la vida que llevaron
durante las primeras décadas del siglo XX.

Acerca de la presencia de los artistas latinoamericanos en Italia en el periodo de
entresiglos no existen trabajos similares. Estos artistas han quedado en su mayoria
silenciados —especialmente por parte de los investigadores italianos— como ha subrayado en
un reciente articulo del siempre atento Mario Sartor.?* Este tltimo ha impulsado la
investigacion de vinculos entre Italia y la cultura artistica latinoamericana y es seguramente
una figura central para este campo de estudios, pionero en el dmbito italiano en instalar la
idea de la necesidad de un cambio de perspectiva “que conlleve una vision global del arte
latinoamericano”. ?® A él se debe la definicion de estos lazos como “fructuosas relaciones”
en un dossier de Studi di Storia dell’Arte dedicado a ellas en un temprano 1997.% Sartor
coordind, entre otras cosas, un volumen colectivo publicado en correspondencia del
Bicentenario argentino, que contiene diversas contribuciones que ahondan en los vinculos
entre [talia y América en doble sentido: en algunas prima la pregunta acerca de la relevancia
del viaje de formacion a Italia por parte de los artistas americanos y en otras se indagan los
sucesos de artistas italianos que llegaron a cruzar el Atlantico (o enviaron sus obras allende
el océano) en blisqueda de fortuna comercial y artistica.?’” Se destaca aqui también otra
iniciativa dirigida a sondear estos vinculos: las VI Jornadas de Historia del Arte de Chile,

coordinadas por Fernando Guzman y Juan Manuel Martinez.?®

23 Cf. Baldasarre, Malosetti Costa 2011. Las dos historiadoras han publicado otro texto sobre las redes
hispanoamericanas en Paris que gira alrededor de la figura de Rubén Dario, cf. Baldasarre, Malosetti Costa
2014.

24 Cf. Sartor 2018.

%5 Cf. Sartor 2003, pp. 9-10. Sartor fue fundador del Centro Internazionale Alti Studi Latino-Americani en la
Universidad de Udine a través de cuyas publicaciones (entre ellas la revista Studi Latinoamericani) difundid
importantes investigaciones de historiadores del arte latinoamericanos e italianos en Italia.

% Cf. Sartor (dir.) 1997.

27 Cf. Sartor (ed.) 2010, especialmente destacamos como antecedente para esta investigacion los trabajos de
Rodrigo Gutiérrez Vifuales 2010 sobre la presencia de Italia en la estatuaria publica argentina, Kusunoki 2010
sobre la educacion italiana de los artistas peruanos de la mitad del siglo, Migliaccio 2010, que ofrece un
panorama de la presencia de los brasilefios en Italia y especialmente en Roma, Malosetti, Burucua 2010,
quienes recogen algunos nombres de artistas italianos y argentinos formados en Italia que han operado a
principios del siglo XX, especialmente en Buenos Aires, Peluffo Linari 2010, que igualmente ofrece una vision
general sobre el lugar de Italia en la formacion de artistas uruguayos — fuera por el viaje a la peninsula o por la
educacion recibida en Montevideo, finalmente Sartor 2010 acerca de las relaciones entre Italia y México.

28 Cf. Guzman, Martinez (eds.) 2012. De esta publicacion sefialamos especialmente Valdés Echenique (2012)
y de la Maza (2012) sobre la academia chilena y las relaciones con Italia; Vanegas Carrasco (2012) sobre la
escultura de Pietro Tenerani en Bogota y de la misma autora las disputas simbolicas entre Italia y Francia leidas
a través de los monumentos bogotanos en su reciente libro (cf. Vanegas Carrasco 2019, pp.29-115).
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Estas investigaciones se enmarcan también dentro de los estudios migratorios que han
resaltado tanto la dimensién simbolica como la econdmica y social que la colectividad
italiana ha tenido en el Rio de la Plata y especialmente en Argentina.?® Mi tesis toca, aunque
no ahonda, las cuestiones ligadas a la masiva migracion italiana entre los siglos XIX y XX
que interesan en particular para pensar algunas trayectorias individuales de los artistas
rioplatenses, en sus elecciones, en sus condiciones materiales y culturales y en su actuacion
en el proceso de institucionalizacion del pais. Estos artistas se encontraron en el cruce de las
tensiones €tnicas que se proyectaron sobre lo italiano: la ridiculizacion del ‘tano’ — con la
escenificacion de un estereotipo que cred ya a fines del siglo XIX una suerte de méscara de
la commedia dell arte, el Cocoliche-*° iba de la mano con el poder econoémico y social que
la colectividad habia logrado dentro de la sociedad rioplatense y que tuvo implicancias
también en la configuracion del mercado del arte y el coleccionismo de principios del siglo
XX

Han sido muy importantes para esta investigacion las atenciones dirigidas por los
historiadores del arte a los procesos de institucionalizacion artistica, que han conocido un
incremento en los Ultimos afos, aunque en manera dispar en los diversos paises. El lazo
institucional que une el estimulo al perfeccionamiento europeo de los artistas y la
intervencion estatal en el ambito de las artes estd identificado con precision por Maria Isabel
Baldasarre en un texto fresco de imprenta sobre el contexto argentino.®? En el trabajo, a
través de una resena sintética de los momentos principales de la creacion de una academia
de arte en Buenos Aires en 1878 (dentro de la SEBA) y de su nacionalizacion en la Academia
Nacional de Bellas Artes (ANBA) en 1905, se evidencia coémo el surgimiento de

instituciones estatales constituyen el presupuesto fundamental para reglamentar el viaje de

29 No es posible en esta sede enumerar en manera exhaustiva la bibliografia de referencia para el estudio de la
migracion en el Rio de la Plata. Se citan al menos: Bjerg, Otero 1995; Devoto 2003 y 2006; Devoto, Rosoli
(eds.) (2000); Gallinari (ed.) 2011; Temas de patrimonio cultural (2009) para Argentina y Atzei 2012;
Bresciano (2010); Beretta Curi 2014, en particular cap. 2, para Uruguay. El debate sobre el impacto de la
inmigracion fue dominado también por el tema acerca del pluralismo cultural (el llamado crisol de razas) y la
configuracién de una identidad nacional. Cf. Devoto, Otero 2003.

30 Sobre la imagen discriminatoria del italiano en el Rio de la Plata cf. Gallinari 2010 y acerca de la presencia
de este estereotipo en la conformacion de la identidad criolla: Prieto 2006.

31 Bl italiano dentro del imaginario rioplatense ha mantenido a lo largo de los afios la doble acepcion de
“inmigrante” (que representaba la Italia inculta y pobre) y “extranjero” (portador de la imagen de la Italia de
alta cultura). Entre los ‘extranjeros’ estaban entonces los italianos pertenecientes a la élite econdmica — quienes
no solo fundaron bancos y empresas sino que también impulsaron la formacién del mercado artistico portefio
a través de exposiciones de arte italiano que ayudaron al comercio y la circulacién de obras sobre todo
modernas (cf. Baldasarre 2007) —y los que estuvieron involucrados dentro del campo intelectual, funcionando
como mediadores culturales entre Italia y el Rio de la Plata a través de sus actividades periodisticas y literarias.
Sobre este tltimo aspecto, cf. Weber 2011 y 2016 que se centra en la prensa artistico-cultural argentina, y Sergi
(2014) que aborda un estudio extenso sobre la prensa étnica en Uruguay.

32 Cf. Baldasarre 2020.
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estudio de los artistas a Europa. El texto tiene ademas la virtud de iniciar a estudiar la
documentacién, valiosisima para esta tesis, conservada en el archivo de la Cancilleria
argentina acerca del Patronato de Becados, una institucion surgida en 1909 y a cuya direccion
estaban sometidos todos los pensionados argentinos en el viejo continente. Este trabajo se
publico dentro de un volumen colectivo curado por Oscar E. Véasquez, en lengua inglesa,
que merece una mencion aparte por el propodsito que lo ha animado, el de reunir
investigaciones sobre las academias de arte en Latinoamérica a fin de crear un primer estudio
comparativo sobre estas instituciones que — como bien evidencia en la introduccion — revela
afinidades discursivas y/o procesuales que permiten pensar en forma mas amplia los
contextos nacionales.® En este sentido, las investigaciones de Trinidad Pérez sobre la
formacion del campo artistico en Ecuador representan también un antecedente de relevancia:
un nimero significativo de artistas ecuatorianos viajaron a Roma a principios del siglo XX
y a sus regresos tuvieron incidencia en la modernizacion de las instituciones artisticas del
pais.®*

Pese al interés de la historiografia mas reciente sobre estos temas que ha ayudado a
definir los procesos de institucionalizacion artistica latinoamericana, quedan atn
investigaciones pendientes. En el caso de Argentina, por ejemplo, todavia no se ha escrito

una historia institucional de la ensefianza artistica®® debido a la dificil localizacion, a veces

33 Cf. Vasquez (ed.) 2020. En el volumen estan incluidos estudios sobre Argentina, Brasil, Chile, Colombia,
Cuba, Ecuador, México, Peru y Uruguay. El periodo abarcado en su totalidad va desde fines del siglo XVIII
hasta inicios del siglo XX, pero los distintos textos abordan periodos mas acotados dependiendo de las historias
nacionales y de los problemas enfrentados. Acerca de los diversos contextos nacionales y sus historias
institucionales se sefialan las siguientes investigaciones que han enfocado en las dinamicas de nacimiento de
las academias nacionales y como estas fueron presupuesto para la creacion de los pensionados (a diferencia de
lo que pasoé en el Rio de la Plata). En Chile se crea antes la Academia y sucesivamente el “Concurso Roma”:
de la Maza (2013); Berrios, Cancino et al (2009). A lo largo del siglo XIX los esfuerzos politicos y financieros
de los diversos gobiernos colombianos, interrumpidos por numerosas guerras civiles, se han dirigido a la
creacion de instituciones de ensefianza del dibujo, de artes y oficios y de pintura y escultura, y solo una vez
creada la Escuela Nacional de Bellas Artes (en 1886) se instaur6 un sistema de premios y becas para estudios
al exterior: Acosta Luna (2009); Dario, Becerra (2015); Vanegas Carrasco (2019, en particular pp.177-202);
Vasquez (2014, 2016).

34 El caso de la Academia Ecuatoriana de Quito es relevante como término de comparacion: desde su fundacion
en 1861 se asisti6 a una implementacion de formas de legitimacion del conocimiento artistico a través de lazos
estrictos con Europa (y con Roma principalmente) mantenidos por la contratacion de profesores extranjeros y
los envios de pintores y escultores en goce de becas. Sin embargo, un pensionado nacional con un concurso
reglamentado se instaurd solo en 1905 el afio siguiente a la creacion de la Escuela Nacional de Bellas Artes.
Cf. Pérez Arias (2012).

3 Se debe mencionar, sin embargo, una primera panoramica en este sentido, escrita por José A. Garcia Martinez
(1985) y, para lo que concierne los primeros intentos de crear una academia artistica en Buenos Aires a lo largo
del siglo XIX, se refiere también a Trostiné (1950). Es importante aqui volver a subrayar que las referencias
principales para los antecedentes de esta tesis siguen manteniendo el capitalocentrismo, refieren a Buenos Aires
en el caso de Argentina y a Montevideo en el de Uruguay. No obstante, cabe destacar algunos esfuerzos para
pensar los procesos de institucionalizacion a nivel nacional (argentino) que se han realizado en los ultimos
afios: in primis los dos volimenes curados por Maria Isabel Baldasarre y Silvia Dolinko (2011 y 2012) que
trazaron los primeros pasos hacia una historia del arte federal; luego respecto a los diversos contextos
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imposible, de las fuentes oficiales y de las obras que en aquel contexto se produjeron.® Un
referente obligado es el estudio de Laura Malosetti Costa sobre aquellos artistas que crearon
las condiciones para el desarrollo de un sistema del arte en Buenos Aires y que la historiadora
defini6 con la feliz expresion de “primeros modernos” argentinos (y también uruguayos).®’
En el libro emerge el rol fundamental de la Sociedad Estimulo en la configuracién de un
campo artistico moderno en Buenos Aires: la historiadora la analiza en sus
‘personificaciones’ en los principales agentes del incipiente sistema artistico nacional,
quienes sostuvieron los vinculos con el poder estatal: gestionaron el nacimiento de un Museo
Nacional de Bellas Artes (MNBA), de una Comisién Nacional de Bellas Artes (CNBA),
impulsaron la nacionalizacion de la Academia y fueron iniciadores de la idea de un Salon
Nacional de Bellas Artes.*® Malosetti Costa ha delineado, ademads, una primera historia de la
ANBA mediante la figura de Pio Collivadino, director entre 1908 y 1936, en la que se
abordan algunas cuestiones que hacen a la hipotesis de esta tesis.>® A este respecto, sostengo
que la nacionalizaciéon de la academia de bellas artes argentina no se puede explicar
simplemente a través de los discursos producidos por los actores involucrados en el proceso,

testimonios de una alcanzada “madurez” del “ambiente artistico” como se ha sostenido en

regionales se sefialan las investigaciones de Pablo Fasce (2017) para el noroeste argentino, Tomas Bondone
(2008 y 2020) Marcelo Nusenovich (2015) y Ana Clarisa Agiiero (2017) sobre Cordoba; los textos reunidos en
el catalogo dirigido por Laura Malosetti Costa sobre el momento de entresiglos en Rosario (cf. Malosetti Costa
(dir.) 2017).

% Ademas de la escasez de informacion sobre los primeros intentos de instituir una escuela de dibujo en la
primera mitad del siglo XIX, se ha perdido el archivo de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes del cual solo
queda una recopilacion de fuentes transcritas en manera parcial por Ofelia Manzi (cf. Manzi s/f). El archivo
historico de la que fue la ANBA que hoy se deberia conservar en la Facultad de Artes Visuales de la Universidad
de las Artes (UNA) resulta inaccesible y se desconoce si ain se conserva, junto con las pruebas de los
estudiantes de aquella institucion desde 1905 hasta los afios *30 en la que funcioné como Academia. En lo que
concierne la documentacion oficial, tampoco esta disponible a la consulta el Fondo del Ministerio de Justicia
e Instruccion Publica conservado en el Archivo General de la Nacion.

7 Cf. Malosetti Costa 2001. Se sefiala en este sentido, la investigacién que se ha llevado a cabo mas
recientemente por un grupo dirigido por ella junto a Maria Isabel Baldasarre y Carolina Vanegas Carrasco en
el archivo de Ernesto de la Carcova, conservado en la Academia Nacional de Bellas Artes actual, que ha servido
a la exposicion Ernesto de la Carcova, en el Museo Nacional de Bellas Artes (Buenos Aires). Cf. Malosetti
Costa (cur.) 2016. En esta ocasion se inicié también un estudio de la Escuela Nacional de Bellas Artes que fue
la primera en separarse de la ANBA en 1926, cf. Baldasarre, Gluzman (cur.) 2016.

38 Sobre el MNBA cf. Baldasarre 2013 y Herrera 2012. Maria Isabel Baldasarre (2006a) ha también indagado
sobre los cruces entre lo publico y lo privado en la configuracion de las primeras colecciones artisticas en
Argentina. Sobre el Salon Nacional argentino cf. Penhos, Wechsler (eds.) 1999 y Smoje (dir.) 2011. No existen
aun estudios especificos sobre la CNBA.

% La investigacion se encuentra dentro de su libro dedicado al pintor, cf. Malosetti Costa (2006a),
especialmente el capitulo “La academia”. Malosetti Costa inserta la historia de la ANBA dentro del recorrido
de Collivadino, aludiendo a la posibilidad de que su formacion italiana haya podido incidir en su manera de
reorganizar la institucion. Hemos trabajado junto a Larisa Mantovani en esta hipotesis especialmente referida
al lugar de las artes decorativas e industriales en la reforma iniciada en 1908. Cf. Mantovani, Murace (2017).
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algunas investigaciones*’ sino que es fundamental leerla en relacion a las estadias romanas
de pintores y escultores argentinos en los primeros afios del Novecientos.

El Centenario de 1910 ha sido considerado una suerte de fecha-bisagra para la
definicion de un sistema artistico nacional argentino.*' Este momento fue igualmente
presentado como un hito para la historia de las artes uruguayas, dado que por primera vez el
pais se presentaba a una exposicion internacional con un envio artistico nacional.*? En el
caso de Uruguay, los estudios de las instituciones privilegiaron a la Escuela de Artes y
Oficios, nacida en 1879 y reorganizada en el curso del siglo XX, y a uno de sus referentes
principales, Pedro Figari (1861-1938), figura central para la conformacion del sistema del
arte en Montevideo, impulsor de la creacion de una academia de bellas artes y de la reforma
de la de artes y oficios.*® Ha quedado descuidado, en cambio, el lugar del Circulo Fomento
de Bellas Artes (CFBA), creado en 1905 y que funcioné como institucion paraestatal hasta
su nacionalizacion como Escuela Nacional de Bellas Artes en 1943. Gabriel Peluffo Linari
ha destacado la interconexion entre estas dos instituciones en la configuracion de un proyecto
cultural bajo el gobierno de José Batlle y Ordofiez (en sus dos presidencias 1903-1907 y
1911-1915), que involucraba el estimulo a las artes — en el sentido mas amplio del término
— vy a la industria viéndolas como vinculadas.* Tampoco en Uruguay existe una historia de
las instituciones de educacion artistica, aunque la informacioén haya sido organizada en la

45 una publicacion que naci6 con

Historia de la pintura uruguaya del mismo Peluffo Linari;
logica de divulgacion, como afirma el autor en la introduccidon, pero mantiene una clara
impronta de la historia social del arte. El historiador formula algunos conceptos clave para
pensar el campo artistico uruguayo, en tension entre lo que define “artesanal” (referido a una
tradicion artistica desarrollada in loco) y la produccion pictdrica que se nutre de los viajes
de formacion de los artistas uruguayos a Europa y que se comienza a consolidar con la

creacion del Circulo Fomento. Si bien mi tesis no tiene el objetivo de reconstruir estas

historias, uno de los escenarios en el que se mueve estd marcado por las transformaciones

40 Cf. Zarlenga 2011 y 2014.

41 Se ha escrito mucho sobre €l Centenario argentino, pero especialmente en relacion con las artes y las
instituciones: cf. Muifioz (1998 y 1999), Gutman, Reese (eds.) (1999), ANBA (2010), Malosetti Costa (2012b).
42 Cf. sobre eso especificamente la introduccion para la seccion uruguaya del Centenario redactada por José
Maria Fernandez Saldafia (1910), en la que el pintor y critico uruguayo aprovecha para hacer un punto de la
situacion sobre las artes del Pais y que retoma en manera mas extensa en su Pintores y escultores uruguayos,
cf. Fernandez Saldafia 1916. Cf. también Argul 1975, pp. 118-120.

4 Se sefialan las investigaciones de Gabriel Peluffo Linari (en particular Peluffo Linari 2012), de Laura Cesio,
Moénica Farkas, Magdalena Sprechmann y Mauricio Sterla Lacoste (2018) y de Nancy Carbajal 2020.

4 Cf. Peluffo Linari 2012.

4 Cf. Peluffo Linari 2006.
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del sistema del arte en Buenos Aires y Montevideo desde el comienzo del Novecientos y
estos estudios son referencias imprescindibles.

El otro escenario se encuentra en Italia y especificamente en Roma, entre las ultimas
décadas del Ottocento y las primeras del siglo XX; en los ultimos afios ha sido sondeado por
los estudios histéricos-artisticos. ¥ Sin embargo, dada la fragmentacién de estas
investigaciones, que estan oportunamente citadas en el cuerpo de la tesis cuando se refiere a
situaciones especificas, quedan aun muy actuales los estudios pioneros de Anna Maria
Damigella, Paola Frandini y Gianna Piantoni que dieron una vision de conjunto de cuarenta
afios de arte romano relegados hasta ese momento en el olvido.*" Especialmente las
intuiciones de Piantoni y Damigella han sido un apoyo so6lido para esta tesis: la primera por
haber delineado las conexiones entre el mundo literario y el mundo artistico necesarios para
entender la escena artistica romana de los ultimos quince afios del siglo XIX, aquella Roma
“bizantina” en la que se configur6é una idea de modernidad en las redacciones de algunas
revistas que se hicieron portavoces de las teorias estéticas de Ruskin y de los prerrafaelitas.
La segunda por haber identificado algunas de las personalidades centrales y de fechas clave
para la Roma de entresiglos, muchas de las cuales se confirman también en esta tesis por
haber sido referencia para varios de los artistas rioplatenses que viajaron a la ciudad.*® El
otro texto que ha guiado mis reflexiones es también fruto de una exposicion, realizada entre
Roma y Paris, curada por la misma Piantoni y por Anne Pingeot, ocasion en la que se instaur6
un didlogo directo con Francia. ITALIE 1880-1910. Arte alla prova della modernita

ahondaba sobre los sucesos artisticos de la Italia post-unitaria gracias a la colaboracion de

46 Es imposible citar aqui todas las publicaciones que se sucedieron en las ultimas décadas en la que aumentaron
sensiblemente también las exposiciones dedicadas a los afios entre los siglos XIX y XX. Un estado del arte que
abarca cuestiones amplias sobre los diversos estados pre-unitarios italianos (especialmente enfocado en la
primera mitad del siglo XIX) es Capitelli, Grandesso, Mazzocca, Pinto 2008 y Pinto 2008. Un estudio de
conjunto sobre el sistema del arte italiano en los afios a caballo entre el Ottocento y Novecento sigue siendo el
de Maria Mimita Lamberti 1982. Entre las contribuciones mas recientes se sefialan los volimenes colectivos:
Carrera, D’Agati, Kinzel (eds.) (2016), resultado de un congreso de jovenes investigadores que estan
desarrollando pesquisas que abren a reflexiones sobre el arte italiano de entresiglos en relacion con el arte
europeo, cuestionando el lugar periférico que se le habia asignado en los estudios del siglo XX; Carrera, Nigro
Covre (2013) y Frezzotti, Barrese (eds.) 2014, que han ahondado sobre el contexto romano de principio de
siglo y la Secessione Romana en conexion con las discusiones de vanguardia que se estaban dando en el resto
de Europa; Lacagnina (ed.) 2016 y Lacagnina (ed.) 2017, dos volimenes que recogen investigaciones
alrededor de Vittorio Pica, critico de arte fundamental para analizar especialmente el lugar de Italia dentro de
los debates criticos y las ideas estéticas que circulaban en Europa.

47 Me refiero al catilogo de una exposicion pionera Aspetti dell'arte a Roma tra il 1870 e il 1911 que se
compone de tres ensayos, ordenados en manera cronoldgica, escritos por cada una de las curadoras que
reconstruyen los principales aspectos del arte en Roma en ese periodo proponiendo nudos criticos que dieron
impulso a multiples investigaciones sucesivas. Cf. Damigella, Frandini, Piantoni (cur.) 1972.

48 Cf. Piantoni 1972 y Damigella 1972. Acerca de algunas cuestiones ligadas a estas investigaciones han sido
ahondadas en los afios sucesivos, como por ejemplo el lugar de la formacion académica en la renovacion del
lenguaje artistico romano e italiano. Cf. Damigella (cur.) 2002 y Damigella 2010.
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diversos investigadores cuyos ensayos que componen el catdlogo corren a lo largo de un eje
conductor central: ilustrar como la joven nacidon buscaba construir su nueva identidad en una
cultura comun que se nutria de la grandiosa tradicion pasada pero que miraba hacia adelante
a la cultura europea moderna.*

Las transformaciones que moldearon la nueva capital de Italia a partir de 1870
coincidieron también con nuevas formas y nuevos lugares de la sociabilidad artistica, y
especialmente con la fundacion de la Associazione Artistica Internazionale, en el mismo
1870, sede de intercambios artisticos, de produccion intelectual y de esparcimiento. Este
circulo fundado en la via de los artistas, via Margutta, se convirtidé asi en el centro de
agregacion internacional para todos los artistas, aficionados, intelectuales e incluso politicos
que transitaron la ciudad entre finales del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX.*! Fue,
entonces, un lugar de importancia estratégica para la creacion de vinculos artisticos de los
rioplatenses que se instalaron o visitaron la capital italiana en este periodo. Sin embargo,
también cabe destacar que los cambios institucionales que llegaron con Roma capital
incluyeron los establecimientos educativos: la creacion de un Regio Istituto di Belle Arti en
1874 que suplant6 a la histérica Accademia di San Luca; la constitucion de un Pensionato
Artistico Internazionale en 1891; como asi también algunas reformas en el ambito de las
artes industriales con la fundacion del Museo Artistico Industriale y la renovacion de las
escuelas profesionales de artes y oficios.>? Estos lugares también fueron importante para la
sociabilidad artistica romana y de los rioplatenses.

En la investigacion emergio también una red de contactos importantes entre la colonia

rioplatense y aquella espafiola, probablemente facilitados por el idioma compartido. En este

49 Cf. Piantoni, Pingeot (cur.) 2000. Gianna Piantoni ha curado también el catalogo Roma 1911, que contiene
investigaciones acerca del ambiente artistico, politico, socio-econdmico, de la ciudad a comienzos de siglo y
en coincidencia con las exposiciones organizadas para el Cincuentenario de la Unidad Italiana (cf. Piantoni
(cur.) 1980).

%0 Acerca de los cambios de la sociabilidad en Roma especialmente por lo que refiere a artistas y literatos
extranjeros a lo largo del siglo XIX cf. Musitelli 2014 quien, empero, dedica muy poco espacio a la ciudad
después de la Unidad de Italia. Sobre los Iugares de la cultura en el Gltimo cuarto del siglo, cf. Frontaloni,
Pedulla 2012. Se recuerdan aqui ademas los estudios de Teresa Sacchi Lodispoto quien dedicé su tesis de
maestria y un articulo sobre el asociacionismo artistico romano en los primeros afios de Roma capital, cf.
Sacchi Lodispoto 1999a.

51 Sobre el lugar que ha tenido la Asociacion Artistica Internacional y sobre su historia cf. Moncada di Paternd
(ed.) 2012. Este volumen contiene ensayos interesantes sobre la vida de via Margutta como asi también
importantes anexos documentales que han sido utiles para mi investigacion. Sobre via Margutta cf. también Di
Castro 2006 y 2012.

52 Se sefialan aqui solo algunos estudios y a lo largo de la tesis (en particular en el cuarto capitulo) se detallan
las investigaciones mas especificas: Borghini (ed.) 2011; Damigella 2002, 2008, 2010; Pesando 2009. El rol
de Roma como meta para la formacion técnico-artistica no se modifico con la reorganizacion de las
instituciones educativas que fueron marcadas también por la relevancia que cubria el oficio artistico en la
tradicion de la ciudad eterna.
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sentido, han resultado de mucha relevancia los estudios acerca de la comunidad ibérica en
Roma, en particular aquellos que senalaron el pasaje de los artistas por la Real Academia de
Espana (creada oficialmente en 1873) como un elemento significativo de la modernizacioén
artistica espafiola.>

Finalmente, el cierre cronologico de la tesis estd también justificado a nivel
historiografico con el cambio en las experiencias de viaje que buscaron los artistas a partir
de los afios diez del siglo XX. Pablo Fasce, por ejemplo, identifica en la interrupcion del
programa de becas argentino debido a la Primera Guerra Mundial un aliciente para que
pintores y escultores iniciaran un nuevo viaje de formacion, esta vez hacia las regiones del
noroeste del pais, hasta llegar a Bolivia y Peru, atraidos por lugares en que prevalecia el
elemento nativista.>* Esto hizo que Europa no fuera mas el unico destino para la formacion

artistica, aunque los viajes hacia el viejo continente nunca se suspendieron completamente.

Enfoques posibles desde una posicion descentrada

Emergen de este paneo del estado de los estudios algunas constantes en las metodologias y
las lineas teoricas que han constituido mi marco de referencia: la geografia artistica en su
amplia acepcion que abarca los mas recientes global y spatial turn y el estudio de las
relaciones centro-periferia y de la circulacion de personas, objetos e ideas en Optica

transnacional;*® el lugar de Roma en la geografia de capitales culturales europeas,®® la

53 Cf. Garcia Guatas (ed.) 2013; Reyero 1998 y 2002; Reyero, Alcalde (eds.) 1998. Se sefiala ademas el tnico
estudio de sintesis que ha buscado relevar todos los pintores espafioles en Roma, evidenciando vinculos
personales como asi también lugares de sociabilidad espafiola en la ciudad eterna (cf. Gonzales Lopez, Carlos;
Marti Ayxela, M. (eds.) (1987). Por lo que concierne la relacion entre la produccion artistica espafiola y la
italiana entre los siglos XIX y XX, se sefiala la tesis doctoral de Eugenia Querci (2014) y un acercamiento a la
recepcion de la pintura espafiola por la critica italiana es el de Lacagnina (2005, 2009 y 2011). Para acercarme
al estudio de las dindmicas de la colonia espafiola en Roma ha sido util (especialmente del punto de vista
metodologico) la comparacion con las estrategias desarrolladas por los catalanes en Paris estudiadas por Laura
Karp Lugo en su tesis doctoral (2014). El libro colectivo editado por Sazatornil Ruiz, Jiméno, Alba Pagan
(2014) ha problematizado la cuestion de la modernidad del arte espaiiol y de sus referentes sondando el “viejo
dilema” entre las dos capitales europeas, Paris y Roma, buscando superar el esquema reduccionista que se
habia instalado en la historiografia.

% Cf. Fasce 2021. Sobre estos “cambios de rumbo” cf. también Rossi 2012 y acerca del interés hacia el drea
andina y el nativismo Amigo (dir.) 2014.

% Una nueva propuesta tedrica atinente a la geografia artistica es la de DaCosta Kaufmann (2004).

% Qe refiere al concepto “flexible” de “capital cultural” asi como definido en el volumen curado por Christophe
Charle en 2009 y que ha sido recientemente repensado en manera mas comparada (cf. Charle (ed.) 2009).
Charle (2018): una capital cultural es “en la época considerada, un lugar de atraccion y de poder estructurador
de un determinado campo de produccion simbdlica (incluso en la mayoria de los campos en algunos de los
lugares mas importantes como Paris, Londres o Roma)”. La propuesta ha sido aquella de introducir en la
metodologia establecida por la historia urbana (que consideraba especialmente los factores politicos,
economicos, sociales, demograficos) las herramientas de la historia cultural, considerando como principal
variable la de los fendmenos culturales para pensar en las transformaciones de las grandes capitales europeas
de los siglos XVIII-XX. Concibiendo las capitales como lugares de poder que interactiian con formas culturales
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persistencia de su fuerza de atraccion para los artistas; las declinaciones multiples del
significado de modernidad segun los contextos de enunciacion y de aplicacion.

Uno de los interrogantes principales de mi tesis refiere justamente a las estrategias de
insercion e integracion que adoptaron los artistas rioplatenses para vivir la ciudad. Si un
antecedente importante desde Latinoamérica es el caso brasilefio ya citado, estudiado por
Camila Dazzi, sobre la sociabilidad latinoamericana en Roma no se encuentran otras
investigaciones directas. >’ Ha servido como referencia tedorico-metodoldgica lo
desarrollado por Christine Dupont en su libro sobre los artistas belgas en Italia. Al estudiar
la conformaciéon de la colonia belga en Roma, distingue entre formas de “insercion” e
“integracion” que permiten pensar las distintas maneras de vivir la estadia en la ciudad y
preguntarse acerca de la relacion entre la busqueda de afirmacion individual del artista y el
impulso de parte del Estado para la construccion de una identidad artistica nacional.®® Las
publicaciones acerca de los artistas extranjeros en la ciudad carecen de trabajos de sintesis;*®
en este sentido se propone el reciente volumen colectivo, coordinado por Ariane Varela
Braga y Thomas Leo True, que abarca un largo periodo que va desde el siglo XVI hasta el
XX. A través de investigaciones puntuales, y una introduccidon tedrico-metodologica que
dirige la lectura, se indagaron las presencias o ausencias de estrategias de integracion y el
rol que estas tuvieron en el network social y profesional de los artistas en la ciudad, con una
especial atencién a lo que refiere a cuestiones de “identidad cultural artistica”.® La
movilidad y la instalacion, méas o menos temporal, de los artistas forasteros en Roma es

considerada mediante un doble camino: por la identificacion de estos como extranjeros y por

que al ser estudiadas en manera comparada llevan a un andlisis de la “geopolitica de los centros de poder
cultural” europea que vaya mas alla de los limites territoriales o politicos establecidos por la tradicion
historiografica.

57 Si existen estudios sobre los latinoamericanos en Paris, ademas de los articulos ya sefialados de Baldasarre
y Malosetti (2011, 2014), Michelle Greet ha realizado una investigacion completada con herramientas digitales
sobre los latinoamericanos en Paris entre las dos guerras mundiales (cf. Greet 2018).

58 Cf. Dupont 2005. La historiadora habia ya ahondado acerca del lugar del Estado en un proyecto artistico y
politico que se llevd adelante entre fines del siglo XVIII y principios del siglo XX, el de la creacion de una
academia belga en Roma. Cf. Dupont 1997

%9 Se mencionan aqui como referencia las investigaciones sobre los artistas alemanes en Roma (Heilmann (cur.)
1988) por abarcar parte del periodo que estudio y sobre los rusos, que, si bien se ubica en la primera mitad del
siglo XIX, es un modelo para el estudio de las redes de relaciones centradas en un personaje especifico, en este
caso Nikolaj Gogol’ (cf. Giuliani, 2002). Un lugar a parte tuvieron, desde el lejano siglo XVII, los franceses,
por la presencia de una academia nacional instalada en la ciudad eterna. Entre las muchas investigaciones que
conciernen esta comunidad, que es parte de la vida y de la historia de Roma, se sefiala una investigacion que
se centra en los pensionados franceses en Villa Medici y en su produccion artistica entre 1863 y 1914 (cf.
Leichter 2008).

60 Cf. Varela Braga, True 2018. “Cultural artistic identity is now more clearly understood as the product of
complex, conflicting and ever-changing processes of negotiation, evolution and recreation in a shifting
panorama of artistic geographies” (p. 15). Este volumen colectivo tiene también una actualizada bibliografia
acerca de los diversos estudios sobre las comunidades extranjeras en Roma a la que reenvio.
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su asimilacion de un ideal carécter italiano y/o romano. Dicotomia que se hace evidente en
la colonia rioplatense en la ciudad, ya fuera en la manera explicita que se encuentra en los
egodocumentos de los artistas que he investigado,® o en la forma implicita que se puede leer
en la produccion de los mismos pintores y escultores.

La presencia de extranjeros no era un componente nuevo para la antigua “capital
universal de las artes”. El cosmopolitismo era una de las peculiaridades de Roma que se
mantuvo inalterada después de la Breccia di Porta Pia.%? Sobre el estudio de la pervivencia
del “prestigio” romano en el siglo XIX pre-unitario, que se vuelve sello de calidad
especialmente en el resto del mundo incluso después de la Unidad, se ha construido en la
ultima década un verdadero filon de estudios, impulsado especialmente por Giovanna
Capitelli, bajo el lema “Roma fuori di Roma”. Si por un lado indaga las proyecciones de la
ciudad eterna fuera de sus confines, por el otro no deja de ahondar sobre las posibilidades
ofrecidas por el ambiente artistico romano a los extranjeros que alli circulaban.®® El
cosmopolitismo ha sido sin duda uno de los factores de atraccion de la Roma papal, junto a
sus lugares de formacion y a la reputacion de pintores y escultores poseedores de técnicas
excelsas; se puede, empero, considerar a la ciudad una capital cultural dentro de la
geopolitica europea también cuando se “vuelve” italiana, en la medida en que iba
configurandose una declinacion propia de la modernidad a través de politicas artisticas y
culturales que permitieron re-insertar Roma e Italia dentro del “circuito de la Europa
capitalista y dinamica”. % Proceso que empez6 en los afios ochenta del siglo XIX y se volvié

patente en las exposiciones para el Cincuentenario de la Unidad en 1911, consideradas como

61 Se habla de egodocumentos para referirse a escritos autobiograficos como pueden ser memorias, diarios,
relatos de viaje y también un cierto tipo de cartas que documentan un aspecto de la persona que las escribe.

62 La llamada Breccia di Porta Pia se produjo el 20 de septiembre de 1870 y refiere al momento en que el
ejército italiano entré en Roma, entonces capital del Estado Pontificio. Fue el acto que permitié la rendicion
del Papa (Pio IX), la anexion del Estado Pontificio al Reino de Italia y, en el febrero de 1871, la proclamacion
definitiva de Roma como capital de Italia.

83 Se destaca aqui el volumen coordinado por Giovanna Capitelli, Stefano Grandesso y Carla Mazzarelli en el
cual se presentan diversas investigaciones acerca de la circulacion y exportacion de artistas, mecenas, obras
entre Roma y el resto del mundo entre fines del siglo XVIII y el tercer cuarto del siglo XIX (cf. Capitelli,
Grandesso, Mazzarelli (ed.) 2012). Se sefiala también un congreso reciente sobre el mercado artistico y el
coleccionismo en la Roma ya capital de Italia que todavia no ha visto publicadas sus actas pero que se encuentra
disponible en linea: Mercanti, collezionisti e conoscitori nella Roma sabauda (1870-1915), jornada de estudios
curada por Andrea Bacchi y Giovanna Capitelli, 15 de noviembre de 2017, Bologna, Fondazione Federico Zeri,
disponible: https://www.youtube.com/playlist?list=PLpx69Wat6 AtKHwB8wi2eJP-bFxq n0Y7H (consultado
21/09/2020) que ha dado origen al libro Bacchi, Capitelli (eds.) (2020). En esta ya solida tradicion de estudios
que encuentra un inicio en la exposiciéon Maesta di Roma (2003) que ha hecho del andlisis cualitativa de fuentes
cuantitativas (como las licencias de exportacion de obras de arte) su fortaleza, seguida por el libro de Capitelli
(2011) acerca del mecenatismo pontificio del ultimo papa-rey. Se inserta también el libro recentisimo de Paolo
Coen sobre la continuidad hasta principios del siglo XX de este prestigio de las obras producidas en Roma y
exportadas al resto del mundo, cf. Coen 2020.

84 Cf. Capitelli, Donato, Lanfranconi 2009.
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un punto de llegada de la “mision cultural” romana y de la realizacion de la ciudad
moderna.®

Modernidad es el concepto dominante de la segunda mitad del siglo XIX y esta en la
base de esta geopolitica cultural de las capitales europeas. Los protagonistas de esta tesis
también vivieron con la idea imperante de ‘ser modernos’ en todas las manifestaciones
culturales e intelectuales en las que estuvieron involucrados. Modernidad entendida en
sentido clarkiano, como una cuestion de representaciones y de mitos emergentes en una
sociedad moldeada en el placer, el esparcimiento y el tiempo libre, superando el lugar comin
que la relaciona simplemente al deseo de ser “a la ultima moda”.®® No obstante, al momento
de moverse en diversos contextos, resulta imposible limitar esta vision a planteos fijos:
aunque modernidad sea una categoria nativa, o quizas justamente por ser una idea intrinseca
a la época en diversas latitudes, se vuelve dificil mantener un especifico marco teorico
respecto a ello.®” Con el intento de situarme dentro de estas argumentaciones, sin usar ‘lo
moderno’ como unidad de medida, elegi enfocar el concepto a través de los debates tedricos
mas actuales que revivieron la reflexion historiografica sobre la contraposicion centro-
periferia y sobre la posibilidad de una historia del arte global, manteniendo el foco en los
aspectos de este tema que la historiografia latinoamericana ha ya oportunamente
problematizado.

En las discusiones sobre la modernidad, “modernizacion” es, quizas, el concepto
menos controvertido ya que estd directamente conectado con la idea de desarrollo
(tecnologico, industrial, econdmico). El debate generado alrededor del texto célebre de
Marshall Berman (A4/l that solid Melts into Air) del cual da cuenta el capitulo que Perry
Anderson dedica a las definiciones de los términos “moderno” “modernismo”

“modernizacion” estd de acuerdo en establecer una correspondencia entre modernizacion,

85 Cf. Piantoni 1980. Gianna Piantoni en otro texto recuperaba estas ideas de la centralidad romana dentro de
la busqueda de nuevos lenguajes artisticos, sosteniendo que en Italia la “via de la modernidad” artistica se
emprendio desde Roma, en sentido antipositivista, rechazando los naturalismos que habian dominado en toda
la peninsula a partir de los afios 60 del 800. Se dio comienzo asi a lo que defini6 “pluralidad de la modernidad”.
Cf. Piantoni 2000a.

8 Cf. Clark 1984. Es un concepto que tiene sus deudas con los escritos de Pierre Bourdieu sobre el “campo”,
de Walter Benjamin (1998) acerca de la Paris capital del siglo XIX y con la teorizacién de la modernidad como
experiencia individual, dentro de una sociedad que lo posibilita, de Marshal Berman.

57 En este sentido, Maria Isabel Baldasarre propone pensar los diversos contextos latinoamericanos dentro de
una “idea de modernidad global” indagando especificamente en la produccion pictérica de algunos artistas que
se perfeccionaron en Europa y considerando la circulacion de revistas ilustradas que permitié “cimentar una
estética y un modo ‘visual’ de contar el mundo”. La modernidad, en este caso, es considerada una caracteristica
estética declinada segun las experiencias individuales que, postula Baldasarre, se puede leer como “altamente
comprometida y funcional a programas” institucionales nacionales. Cf. Baldasarre 2015. Sobre el tema de la
modernidad dentro de la construccion historiografica sudamericana, cabe destacar el temprano ensayo sobre
Argentina de Malosetti Costa, Siracusano, Telesca (1999).
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progreso y desarrollo socioeconémico (aunque con distintas criticas al respecto). Sin
embargo, cuando este se aplica al campo cultural y precisamente artistico, y a regiones
periféricas, sus limites quedan desdibujados y generan tensiones.®® Los escritos de Fausto
Ramirez, Laura Malosetti Costa, Ticio Escobar, Natalia Majluf (entre otros) piensan la
modernidad periférica también ligada a las ideas de modernizacion hegemonicas y a los
procesos de modernizacion que se dieron en los diversos contextos nacionales.®® El
modernismo mexicano durante el Porfiriato, los “primeros modernos” de Buenos Aires, los
“cosmopolitas periféricos” peruanos, los “académicos” brasilefios, las “modernidades
paralelas” paraguayas modificaron los ejes de analisis y rompieron el canon a través del cual
se habia escrito la mayor parte de la historia del arte de los siglos XIX y XX.”® Este
posicionamiento permitié pensar los procesos en su densidad histérica y dilucidar sus
particularidades epocales y locales de forma tal que se trascendiera la idea de atraso respecto
a los centros artisticos europeos. En los proyectos latinoamericanos del largo siglo XIX
primé la urgencia de crear una modernidad propia como respuesta a la “intensa
internacionalizacion de la tradicion artistica europea” que en ese momento se producia. En
este sentido Malosetti Costa ha subrayado el rol activo de las apropiaciones de la modernidad
canoénica “desde la periferia” y demostré como se pueden leer las manifestaciones artisticas
e historiograficas latinoamericanas como “parte de estrategias especificas de resignificacion
de aquél [el maistream candnico, europeo] en funcién de un proyecto propio”. '

Para reflexionar acerca de las geografias y en los actores de esta tesis se mantiene
vigente el planteo de Enrico Castelnuovo y Carlo Ginzburg acerca de la relacion centro-
periferia, y especialmente el concepto de la periferia como scarto,’? entendido como sede de
elaboraciones alternativas, donde alternativo no es sinonimo de diferente. Estas alternativas
que se producen en la periferia son definidas a su vez scarti, que podriamos en este caso
traducir por ‘virajes’.’® Este concepto resulta sumamente fructifero en el marco de mi

investigacion, porque da la posibilidad de pensar en una elaboracion autonoma del arte de

8 Cf. Anderson 2004.

8 La produccion tedrica e historico-artistica de estos autores es vasta, cito aqui solo algunas referencias: cf.
Coli 2005; Escobar 2004, en particular pp.21-52; Majluf 1997; Malosetti Costa 2001, 2002, 2005; Ramirez
2008 (y acerca de ello también Eder 2001).

70 Cuestionamientos sobre la construccion del canon modernista volvieron en auge en los ultimos afios, cf. por
ejemplo Joyeux-Prunel 2017, 2018.

™ Cf. Malosetti Costa 2002.

72 Scarto es una palabra que en italiano tiene muchos matices, desde “desecho” hasta “diferencia” o “distancia”,
los autores juegan justamente con ellos agregando un significado ulterior.

B En la acepcion italiana que Castelnuovo y Ginzburg eligieron usar el término scarto, se define como
“movimiento lateral improviso respecto a una trayectoria dada” (p. 322) y me parece que viraje puede ser una
valida traduccion, para evitar, como aconsejan los dos autores, expresiones negativas cuales “desvio”.
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las periferias, pero a la vez conectada con los centros, a través del “desafio de la emulacion
que puede ser en ciertas circunstancias determinante para llegar a grandes resultados”.”
Concepto que se vincula con los “deslizamientos” que teoriza Malosetti Costa en el texto ya
mencionado y con el conjunto de “equivocos y malentendidos, de yerros involuntarios e
inevitables lapsus” gracias a los cuales se desenvuelve, segin Ticio Escobar, la modernidad
latinoamericana y que constituyen su originalidad.”

La cuestion centro-periferia es uno de los ejes problematizados por los transregional
studies y los world studies a los que refiero para encontrar herramientas que me permitan
reflexionar en manera amplia acerca del viaje de formacién de los artistas rioplatenses, en
relacién con el sistema del arte de Buenos Aires y Montevideo. Con ellos se accede a
introducir, a través del analisis de las estadias en Roma de estos artistas, una perspectiva de
lectura transnacional de las artes italianas de entresiglos. El marco propuesto por el llamado
“giro espacial”, se mueve sobre el terreno ya marcado por los historiadores italianos (el de
mirar a la produccion de la periferia como una respuesta alternativa y a la relacion con el
centro en un juego de fuerzas no unilaterales), con un especifico enfoque sobre la geografia
artistica y la circulacion, partiendo — no sin criticas’® — de los postulados de la escuela de los
Annales sobre la longue durée y la historia total.”’

Es en particular la conceptualizacion de la circulacion que se presenta proficua para
abordar el problema de esta tesis.”® La idea de trabajar la circulacion en una perspectiva
historica materialista, que proponen DaCosta Kauffmann, Dossin y Joyeux-Prunel, es uno
de los aspectos que se tienen en cuenta en esta investigacion. ”® Este abordaje resulta

ventajoso a la hora de complejizar el concepto de marginal cosmopolitans (que usaré en su

4 Cf. Castelnuovo, Ginzburg, 1979, p.322. Cita original: “la sfida dell’emulazione [che] pud essere in certe
circostanze determinante per attingere grandi risultati”

> Cf. Escobar 2004, p.22

6 Cf. Levi (2016) sobre la “historia global” y Stuck, Ferris, Revel (2011) sobre la “historia transnacional”. En
una ponencia oral con Milena Gallipoli en 2018 (mimeo) hemos avanzado algunas ideas acerca de la
aplicabilidad de las herramientas ofrecidas por la global art history a dos casos de estudios concretos
(argentinos), problematizando el concepto de modernidad segin de los desfases que se producen entre
discursos y practicas en lugares periféricos como lo era la Argentina del siglo XIX. Cf. también Elkins 2015,
especialmente pp.208-213, sobre las dificultades de aplicar un modelo de global art history que es casi siempre
fundado en los estilos discursivos creados por la “North Atlantic history of art”.

T El fil rouge que se puede trazar desde el ensayo de Castelnuovo y Ginzburg hasta los mas recientes estudios
publicados bajo la égida de la global art history ha sido marcado recientemente por Cora Presezzi (2019). En
el trabajo final para el seminario de Teoria e historiografia del arte (afio 2015, catedra Malosetti-Szir), en el
marco del Doctorado en Historia de IDAES, he identificado conexiones y limites entre los dos planteos a través
del analisis de Castelnuovo, Ginzburg 1979 y de DaCosta Kauffmann, Dossin, Joyeux-Prunel 2015.

8 Sobre el concepto de ‘circulacion’ dentro de las teorizaciones de la global art history se refiere al volumen
curado por Thomas DaCosta Kauffmann, Catherine Dossin y Beatrice Joyeux-Prunel, (ed.) 2015.

™ Cf. DaCosta Kauffmann, Dossin, Joyeux-Prunel 2015. Se sefialan también los trabajos de DaCosta Kauffman
(2004), sobre un nuevo aporte a la geografia del arte, y de Joyeux-Prunel (2005, 2009 y 2016), sobre una lectura
transnacional de las vanguardias artisticas enfocada en Paris.
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traduccion castellana: cosmopolitas periféricos) de Natalia Majluf: los jovenes americanos
viajaron a Paris, Londres o Roma “no como exiliados o emigrados sino como cosmopolitas,
como participantes de una cultura mundial”.8’ No obstante, la inclusion de estos artistas en
las sociedades de las grandes ciudades europeas traia algunas problematicas; primera entre
todas el hecho de que “se volvieron inmediatamente conscientes de la naturaleza vertical de
sus relaciones con los centros europeos, de un desarrollo desigual, y de su posicion periférica
en la comunidad internacional”.®! Sin negar esta wiltima aseveracion, se problematiza la
categoria de periférico: ahondar en las condiciones materiales en que se produjeron
intercambios y encuentros, como asi también considerar las condiciones materiales de las
que disponian los artistas rioplatenses en Roma, evita encorsetarlos en una situacién de
alteridad y permite pensar en sus estrategias de insercion dentro de una comunidad
internacional como asi también en las respuestas que proyectaron como alternativas y
modernas una vez regresados a Argentina y Uruguay.

A este respecto, para abordar el estudio de la circulacion, ha sido de referencia la
aplicacion del concepto por Michele Greet en su trabajo sobre los artistas latinoamericanos
en Paris en el Entreguerras.®? Greet parte de las teorias “de amplio alcance” — como ella
misma denomina a aquellas ligadas a la world art history — para subrayar el limite que tienen:
es muy dificil ver las distinciones locales y no logran derrocar el lugar ocupado por figuras
canbnicas o centros artisticos tradicionales, inclusive cuando examinan artistas poco
conocidos o geografias extra-europeas o norteamericanas.® La solucién encontrada ha sido
introducir en estos planteos tedricos un estudio de redes a través de la herramienta
cartografica, sin dejar de lado el analisis formal, las reflexiones derivadas de la historia social
y los métodos de investigacion de fuentes de archivo. Unificar los diversos acercamientos
brinda la posibilidad de hacer un nuevo tipo de historia que ponga en primer plano la
circulacion transnacional de personas e ideas que se vuelven evidencia visual en los mapas.

Se pueden asi desafiar los relatos canonicos de la historia del arte: los datos que emergen de

8 Cf. Majluf 1997, p. 869.

81 Ibidem. La cita original es: “Claiming one of the main promises of the Enlightenment, young Creole
Americans traveled to Paris, London, and Rome not as exiles or emigrés but as cosmopolitans, as participants
in a world culture.[...] Soon these cosmopolitans became aware of the vertical nature of their relationship to
European centers, of unequal development, and of their peripheral position in the international community.
They became aware of their paradoxical position as marginal cosmopolitans”.

82 Cf. Greet 2018 y 2015.

8 Cf. Greet 2015, pp. 133-134.
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un analisis cuantitativo y cartografico “pueden iluminar trayectorias nuevas y diferentes, asi
como cuestionar la composicion cultural asumida de los ‘centros’ urbanos tradicionales”.84

Se refuerza, entonces, la necesidad de pensar en esta circulacion en base a la relacion
centro-periferia y la imposibilidad de negar las jerarquizaciones y los mecanismos de
marginacion, que han sido un limite para algunas aplicaciones del analisis de redes sociales
(Social Network Analysis — SNA).® El estudio de las redes de rioplatenses en Roma, que
abarca sus lazos sociales, sus trayectorias, su produccion, busca asi profundizar acerca del
lugar que la conformacion de esta colonia tuvo en el proceso de consolidacion del sistema
del arte en Buenos Aires y Montevideo y, al mismo tiempo, mostrar la idea que la ciudad
eterna no represent6 solo la via académica (en contraposicion a Paris vista como el nico

destino que permitia una transformacion artistica radical en sentido moderno) sino que fue

una capital cultural europea.

Desafios de la investigacion: algunos aspectos metodologicos

Entre 1860 y 1915 viajaron a Italia alrededor de ochenta artistas rioplatenses. De ellos mas
de cincuenta fueron argentinos y los otros treinta uruguayos.®® Cabe destacar que la mayoria
de los artistas que dejo el Rio de la Plata para dirigirse a Europa a perfeccionar sus estudios
lo hizo a partir de la Gltima década del siglo XIX, mientras que entre 1860 y 1890 fueron

menos de treinta los que cumplieron el viaje a la peninsula italica,®” privilegiandola a la Paris

8 Cf. Greet 2015, p.145. Cita original: “Demographics and mapped evidence of physical presence can start to
challenge the canonical stories of art history. This data can illuminate new and different trajectories as well as
question the assumed cultural makeup of traditional urban ‘centers’”.

8 Sobre aplicaciones y limites de la SNA en historia del arte, cf. el dossier de ARTL@S Bulletin curado por
Miriam Kienle dedicado a Visualizing Networks: approaches to network analysis in art history. Cf. Kienle
2017. Un abordaje igualmente interesante es el concepto de “microstoria translocale” de Christian G. De Vito
(2015), ya que ayuda a repensar el binomio centro-periferia en términos de redes.

8 E] relevamiento cuantitativo que se ha llevado adelante no se puede considerar exhaustivo, debiendo tener
en cuenta que se incluyen en estos numeros también artistas por los cuales solo se ha hallado una mencion
dentro de biografias o fuentes referidas a otros artistas. En especifico el relevamiento ha arrojado hasta ahora
estos numeros: viajaron en total 52 argentinos (de ellos 40 se radicaron exclusivamente en Italia, 10 pasaron
sus estadias entre Italia y Francia y 2 entre Italia y Espafia) y 29 uruguayos (de los cuales 24 eligieron como
unico destino Italia, mientras que 4 se dividieron entre Italia y Francia y 1 entre Italia y Espaiia).

87 Entre 1860 y 1890 fueron 16 argentinos y 11 uruguayos. Cabe aclarar que a partir de 1890 y especialmente
con el nuevo siglo, al hacerse mucho mas numerosos los viajes a Europa también se nota una diversificacion
de los destinos elegidos para proseguir los estudios artisticos. En esta coyuntura, Paris fue de a poco ocupando
un lugar importante en la formacion de los pintores y escultores rioplatenses, aunque Roma e Italia mantuvieron
un papel preponderante. De los 29 uruguayos que viajaron a Italia al menos 11 establecieron durante un periodo
mas o menos corto su residencia en Roma, prevaleciendo Florencia como ciudad italiana preferida
principalmente en los afios 1860-1890. De los 52 argentinos, en cambio, al menos 33 se instalaron en Roma si
bien hay que marcar la tendencia a elegir Florencia especialmente en los afios 1860-1880. Sobre los encuentros
sudamericanos en Florencia esta investigando Laura Malosetti Costa. Para un avance acerca de lo que pudo
significar el encuentro de distintas personalidades en la ciudad del ultimo cuarto del siglo XIX cf. Malosetti
Costa 2020. Ademas, Ernesto Laroche (1939, p.142) menciona una “colonia artistica uruguaya en Florencia”
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tan admirada por las sociedades sudamericanas. Una parte significativa de estos artistas se
instalé — a veces temporariamente, otras durante muchos afos —en Roma. En la ciudad eterna
pintores y escultores argentinos y uruguayos se encontraron y estrecharon vinculos que los
ayudaron a insertarse en un nuevo contexto, ademas de fortalecer las conexiones entre las
dos orillas del Plata.

El corte que se dado a esta tesis ha requerido trabajar con diversas escalas de analisis:
desde aquella rioplatense, en optica local y regional — que ha permitido enfocar con mas
detalle el proceso de modernizacion y consolidacion de los sistemas del arte en Buenos Aires
y Montevideo® — hasta aquella transnacional con la cual se examina y problematiza la
movilidad de los artistas, su produccion y la circulacion de ideas estéticas entre el Rio de la
Plata y Roma.

La investigacion se ha desarrollado a través de acercamientos metodologicos
empiricos y propios de la practica histérica e historico-artistica combinando el relevamiento
de fuentes en archivos, bibliotecas y hemerotecas a la busqueda de obras en reservorios
publicos y privados. Especialmente las obras de arte producidas por los artistas rioplatenses
durante su estadia en Roma han sido dificilmente localizables y en muchos casos su
conocimiento se limita a una reproduccion en las revistas de la época. La dificultad principal
surgida a este respecto fue no poder contar con archivos institucionales que condensaran la

documentacion relativa a la formacion de los artistas estudiados: el Circulo Fomento de

hacia los afios ochenta de 1800, de la que hicieron parte Federico Renéom, Domingo Laporte, G. Benlliure
Rafols, Tedfilo Baeza, Carlos Seijo, Manuel Correa, Francisco Aguilar y Leal, Federico Soneira.

8 Es menester subrayar que si bien se han pensado las dos capitales como interconectadas se ha tenido en
cuenta la diferencia entre los dos paises que hace a la dimension no solo territorial sino también poblacional,
que es importante considerar a la hora de analizar las propuestas tanto privadas como estatales para impulsar
la educacion artistica. Para dar una idea: Argentina tenia en 1914 una poblacion total de 7.905.052 habitantes
de los cuales 1.575.814 vivian en Buenos Aires (cf. Tercer censo nacional, tomo 1, Buenos Aires, Talleres
graficos Rosso y cia, 1916). Mientras que Uruguay en 1908 tenia una poblacion de 1.042.688 habitantes, de
los cuales residian en Montevideo 309.231. No ha sido posible encontrar en repositorios digitales los censos
uruguayos mas solo una tabla comparativa de poblacién por departamento (sin discriminantes por sexo,
proveniencia, nivel de escolarizacion, profesion): cf. “Poblacion en el Pais, segun departamento”, Censos
1852-2001, Series historicas, en linea https://www.ine.gub.uy/censos-1852-2011 (consultado el 17/02/2021).
Esto ha incidido sin duda en que el nimero de estudiantes de bellas artes fuera mucho mayor en Buenos Aires
que en Montevideo: La SEBA ya en los afos 90 del siglo XIX contaba con un estudiantado de mas de 200
alumnos, pero en 1904 estos ascendieron a mas de 600, numero que se mantuvo hasta la primera década del
siglo XX (cf. Baldasarre 2020; Malosetti Costa 2001, pp.85-114; Manzi s/f; Mantovani 2017, p.119). El CFBA,
en cambio, entre 1913 y 1916 mantuvo una poblacion estudiantil de alrededor de 100 alumnos (cf. Informes
trimestrales presentados por el presidente del CFBA al Ministro de Instruccion Publica, carpeta 512, caja 85,
Archivo General de la Nacion de Uruguay, en adelante AGNuy). Vale aqui hacer una mencion a la concurrencia
de alumnas: en ambas instituciones hubo un porcentaje bastante elevado de estudiantes mujeres; sin embargo
muy pocas de ellas llegaron a obtener una beca estatal para estudios en Europa: no tenemos noticias de que
ninguna mujer se haya presentado a los concursos oficiales rioplatenses (excepto para el primero de Argentina
en 1899), mientras que se hallaron varias solicitudes y aprobaciones de becas graciables por el Congreso de la
Republica Argentina a partir de 1909 (cf. sobre esto Anexo 1.3).

33


https://www.ine.gub.uy/censos-1852-2011

Bellas Artes de Montevideo es el unico que conserva parte de su documentacion historica,
pero mas ligada a la vida institucional y menos a la artistica. En Buenos Aires, en cambio,
no se encuentra ningun reservorio que hospede la documentacion historica de la Academia
Nacional de Bellas Artes fundada en 1905. Mientras que, en Roma, el archivo de la
Associazione Artistica Internazionale se ha extraviado y si bien existe el archivo historico
de la Accademia di Belle Arti, resulta todavia inaccesible al ptblico de investigadores. Han
sido, por ello, sumamente valiosos los legados documentales de algunos artistas argentinos
y uruguayos que se encuentran en reservorios tanto publicos como privados. Gracias a ello
se ha podido acceder a una cantidad importante de noticias, datos, fuentes visuales que me
han ayudado a analizar tanto el sistema del arte de entresiglos en el Rio de la Plata como la
vida de estos artistas en Roma.

Para realizar el estudio de las redes de los artistas rioplatenses en Roma — que se vale
en parte de herramientas de la SNA, como mapas, graficos, tablas — se ha privilegiado un
acercamiento en sentido “metaforico” y “artesanal”. El uso metaférico de red social ya
estaba definido por Clyde Mitchel como aquella idea que “enfatiza que los vinculos de los
individuos en cualquier sociedad dada se ramifican a través de la sociedad”.® La definicion
de un analisis de redes artesanal viene de la experiencia de investigacion acerca de redes
intelectuales en areas regionales en Argentina, que transformaron en un punto de fuerza la
fragmentariedad y heterogeneidad de las fuentes adaptando metodologias provenientes de
distintas perspectivas para visibilizar los espacios de circulacion y los actores que los
habitaron.®

El corpus de pintores y escultores que abarca esta tesis también incluye a mujeres
artistas. Sin embargo, en la casi totalidad de los casos, las noticias respecto a sus estadias
romanas, su formacién o su produccion artistica han sido datos fugaces recogidos de
informes institucionales, crénicas periodisticas o fuentes relativas a otros artistas
(normalmente varones). El tinico nombre que emerge en manera evidente y sobre la cual
existen estudios avanzados es el de Dolores (Lola) Mora. Esta constatacion confirma una

vez mas como las mujeres estuvieron silenciadas durante largo tiempo por el canon historico

8 Cf. Mitchell 1974, p.280: “the notion of the social network was raised from a metaphorical to a conceptual
statement about social relationships in social situations. The metaphorical use of the idea of the social network
emphasizes that the social links of individuals in any given society ramify through that society. The analytical
use of the idea of social network seeks to specify how this ramification influences the behavior of the people
involved in the network”.

% Refiero especialmente al libro editado por Claudia Salomén Tarquini y Maria de los Angeles Lanzillotta
(2016) que recoge investigaciones distintas pero todas realizadas con metodologias artesanales para ahondar
sobre las redes de actores regionales.
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artistico e historiografico y el trabajo minucioso y complejo que significa su recuperacion,
como han demostrado los estudios de Georgina Gluzman en lo referido al campo artistico de
Buenos Aires.?! Aunque no constituyen objeto especifico de esta tesis y no han sido por lo
tanto indagadas a fondo, se tienen presente los cuestionamientos que introdujeron los
estudios de género en la historia del arte a la hora de reflexionar y escribir acerca de los
artistas argentinos y uruguayos en la ciudad eterna. Como ensefiaba Griselda Pollock, en
abierta oposicion con T. J. Clark, “la sexualidad, el modernismo y la modernidad no pueden
ser disjuntas entre si y tomadas como categorias no modificables a las que se suman las
mujeres”, sino que hay que pensar en el campo artistico moderno organizado en base a estas
categorias; no solo en relacion con las artistas como agentes, sino a la mujer como sujeto
representado (entre ellas principalmente la figura de la modelo) y como participe de un
publico en la que no estaba siendo considerada.®?

La tesis esta dividida en cinco capitulos. Se dedica por una primera parte (capitulos
uno y dos) a delinear las transformaciones del sistema del arte y los debates del periodo en
Argentina y Uruguay apuntando a mostrar como la institucionalizacion del viaje a Europa,
y por lo tanto el rol del Estado en este proceso, fue fundamental para tales cambios. Se
evidencian, ademas, coincidencias y divergencias entre los procesos en las dos orillas del
Plata para sostener la existencia de una cultura rioplatense compartida, argumento que se
fortalece con aquello que se aborda en la segunda parte constituida por los capitulos tres y
cuatro. Estos enfrentan de cerca la situacion romana; primero analizando con detalle las
dindmicas que ayudaron en la conformacion de una colonia rioplatense en la ciudad eterna
y como funcionaron los vinculos entre argentinos y uruguayos. En segundo lugar, ampliando
la mirada para estudiar como la existencia de una colonia rioplatense ha ayudado (o
eventualmente limitado) la integracion de los artistas en el milieu romano, cuales fueron los
espacios de sociabilidad que reforzaron los contactos entre rioplatenses y romanos, cudles
fueron las personalidades con los cuales se ligaron mayormente. A través del lente
rioplatense, se examina entonces el sistema de las artes romano y la sociabilidad artistica en
la ciudad en los epilogos del largo Ottocento, discutiendo el supuesto atraso artistico de Italia
y evidenciando las peculiaridades que hicieron de ella un destino atractivo para pintores y

escultores de todo el mundo. Manteniendo la perspectiva descentrada, en el ultimo capitulo

%1 Cf. Gluzman 2016 y Gluzman (dir.) 2021.

92 Cf. Pollock (1988) que muestra como el terreno de las practicas artisticas (en el que entran las artistas mujeres,
las modelos, las mujeres-sujeto de la obra) esta estructurado por relaciones de poderes marcadas por el género,
ademas que por la clase como sostiene T. J. Clark (1984). Cf. también Trasforini 2009, especialmente cap. 111
“Artistas y modernidad”, pp.65-78
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(el quinto) mediante el analisis de algunas iniciativas sudamericanas se reflexiona acerca de
la posicion de Roma y de Italia dentro de la geografia artistica de las capitales culturales
europeas. Se aborda, en particular, la contigliidad entre arte y politica mostrando como el
arte, al convertirse en un asunto de Estado, represent6 un medio para promover la
internacionalizacion de los paises sudamericanos. Gracias a algunos proyectos artisticos que
se basaron en lazos también diplomaticos entre Italia y Sudamérica es posible, por un lado,
complejizar la “mision cultural” de la ciudad eterna y por el otro, profundizar cuestiones
abiertas en la primera parte acerca de la modernizacion artistica de los paises del Plata y del

rol del Estado en estos procesos.
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1. El “intento patriotico y educacional de enviar jovenes a Europa”. El

lugar de las instituciones de ensefianza artistica en Argentina

La Comision Nacional de Bellas Artes y la nacionalizacion de la Academia

En la sesion extraordinaria que la Sociedad Estimulo de Bellas Artes (SEBA) celebro6 el 31
de enero de 1900 se discutio (y aprobd) la propuesta de traspaso de sus bienes al Gobierno
de la Nacion (Anexo 1.1). Fue el primer pedido oficial de nacionalizar la Academia que
funcionaba en aquella institucion desde 1878, que se replico el 27 de enero de 1905 cuando
finalmente se aceptd y efectivizo con el decreto presidencial del 19 de abril.*® El acta de
aquella sesion estaba redactada por el entonces secretario Carlos P. Ripamonte y firmada,
junto a los socios fundadores y a representantes de la generacion del 80, por jovenes pintores
y escultores entre los cuales se encontraban Arturo Dresco, Manuel J. Castilla, Alfredo G.
Torcelli, Victor J. Garino.*® Todos ellos viajaron a Roma a partir de ese mismo 1900: Dresco
y Ripamonte como ganadores del Gran Premio Europa en el concurso de 1899 y Garino en
el de 1904, Castilla y Torcelli como viajeros particulares. Quizas dejaban la Argentina con
la esperanza de que la solicitud se formalizara, pero seguramente con la certeza que sus
estadias europeas hubieran sido las credenciales que los habilitarian a ser parte oficial de ese
nuevo rumbo del arte nacional.

La SEBA habia surgido para colmar el “vacio artistico” del pais, que era especialmente
sentido como un vacio institucional. Laura Malosetti Costa ha resaltado como el proyecto
de modernidad que se estuvo dibujando e intentando llevar adelante a partir de los afios 80
del siglo XIX se basaba en la creacion de instituciones artisticas y fue realizado solo
parcialmente por aquella generacion. La Estimulo fue la primera de estas instituciones, de

iniciativa privada,® se impuso desde el comienzo como referente para las artes (incluso a

9 Cf. Nacionalizacion de la Academia de Bellas Artes, 30 de abril de 1905, Buenos Aires, Talleres tipograficos
de Barousse e Lacassie, 1905 [folleto], Biblioteca Nacional de Maestros, Buenos Aires. Hubo una primera
mencion a la necesidad de que “la academia tenga un caracter nacional” en 1889, en un proyecto presentado
por Benito Sosa, discutido en la asamblea de la SEBA del 3 de abril de ese afio, que fue archivado. Cf. Manzi
s/f, p.23 y nota 36.

% Cf. “Asamblea extraordinaria celebrada el dia 31 de enero de 1900” en ANBA (1928), pp.11-13 Estos no son
los tnicos nombres de jovenes discipulos de la SEBA; se reconocen también las firmas de David Godoy, José
Terry hijo, Ernesto Durigén, Desiderio J. Molinari. Todos ellos, excepto el tltimo, viajaron también a Europa
antes de 1910.

% El grupo que dio origen a la Sociedad se reunid por primera vez en 1874, convocado por Eduardo Sivori, de
acuerdo con los estudios de Malosetti Costa, mientras que la primera reunion oficial fue en 1876, y al afio
siguiente se publicé su primer reglamento. Los socios fundadores fueron: Giuseppe Agujari (1840-1885),
artista veneciano instalado en Buenos Aires desde 1869, Alfredo Paris (1846-1908), pintor nacido en Francia
y llegado joven a la ciudad en la que se formé como pintor e ilustrador, Carlos Gutiérrez, joven periodista,
Eduardo Schiaffino (1858-1935), pintor y figura destacada del sistema del arte argentino de entresiglos.
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nivel regional) y mantuvo una presencia solida en la sociedad portena; tanto que la creacion
de la Academia Nacional de Bellas Artes se debe leer en continuidad con su labor. Las
dificultades, especialmente de caracter econdomico, que enfrento la Sociedad Estimulo para
subsistir sin la ayuda estatal fueron superadas gracias a las relaciones que sus miembros
mantenian con la clase gobernante, apoyos que se utilizaron “para procurar obtener un cierto
carécter ‘oficial’ para su actividad”.% Sin embargo, cabe destacar que segiin Malosetti Costa
no se traté nunca “de una subordinacion directa de la SEBA a la esfera del poder politico.
No so6lo no surgi6 de ninguna iniciativa gubernamental, sino que, al menos hasta fin de siglo,
cuando comenzaron las gestiones para ‘nacionalizar la Academia’, se mantuvo al margen de
las instituciones estatales”.%’

Dentro de este recorrido se produjo un cambio determinante a partir de 1897 cuando
se constituy6 la Comision Nacional de Bellas Artes (CNBA), 6rgano oficial nacido para
reglamentar las subvenciones para estudios artisticos en el exterior y las estadias de los
pensionados, que conllevo la institucionalizacion del viaje de formacion a Europa. Esta fue
impulsada por los artistas que gravitaban alrededor de la SEBA®% y sostenida por el poder
publico, tanto que podemos considerarla como la primera medida efectiva hacia la educacion
artistica por parte del Estado; por este motivo, aqui se propone identificarla como el punto

de inicio del proceso que culminé con la nacionalizacién de la Academia portefia.*®

Ademas, formaron parte de ellos Alejandro Sivori, hermano de Eduardo, Julio Dormal, arquitecto belga que se
habia instalado en la ciudad en 1868, Juan Camafa, comerciante y primer director de la SEBA a quien le
sucedid Santiago Vaca Guzman, periodista y diplomatico. Cf. Malosetti Costa 2001, especialmente pp.91-104
(sobre la Fundacion y los objetivos iniciales de la SEBA). Sobre la idea de vacio artistico en Buenos Aires y la
creacion de la SEBA, véase también Zarlenga 2011, en particular pp. 65-67.

% Malosetti Costa 2001, p. 88.

9 Malosetti Costa 2001, pp. 88-90.

B Los primeros miembros de la CNBA fueron: Seccién pintura: Eduardo Schiaffino, Ernesto de la Carcova,
Eduardo Sivori, Augusto Ballerini, Angel della Valle. Seccion escultura: Lucio Correa Morales, Manuel J.
Aguirre, Américo Bonetti, Victor de Pol. Cf. “Decreto referente a subvenciones para costear estudios en
Europa”, Boletin Oficial de la Republica Argentina, 27/07/1897, pp.201-202.

% Los gobiernos que se sucedieron entre fines del siglo XIX y primera década del XX, reunidos bajo el Partido
Autonomista Nacional de profunda fe liberal aunque tefiido de practicas ancién régime, con medidas diferentes
trabajaron hacia una nacionalizacion cultural de la Argentina, que pasaba especialmente por una modernizacion
institucional basada en la voluntad de ampliar derechos (que llevo por ejemplo a la educacion laica y obligatoria
y al sufragio universal masculino) a través de los cuales se apuntaba a aplanar la heterogeneidad del
cosmopolitismo que caracterizaba la sociedad finisecular del pais. Para una mirada panoramica cf. Devoto
(2005, en particular pp.26-46) y Zaida Lobato (2000). Dentro de este momento de reorientacion de las politicas
publicas se inscribe también el proceso de consolidacion del sistema del arte nacional en el que el Estado se
vuelve protagonista. No se desconoce el hecho de que el Estado argentino haya destinado incluso antes de estos
aflos una parte del presupuesto anual a subvencionar estudios artisticos al exterior, como las primeras becas
instituidas por Bartolomé Mitre a fines de los afios 50 del siglo XIX. Sin embargo, se quiere subrayar el
elemento diferencial que constituy6 la voluntad de reglamentacion: la existencia de normas que rigen el
funcionamiento de un sistema informa sobre el mismo proceso de institucionalizacién que se estaba
concretando. Los artistas de la generacion del 80 fueron los principales defensores de una mayor injerencia
estatal en asuntos artisticos y los primeros integrantes de la CNBA fueron personalidades que pertenecian a
aquellos proyectos que se nuclearon alrededor de la SEBA y del Ateneo, la otra institucion central para la
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La posicion tradicional que han mantenido los estudios que se han interesado en el
proceso de creacion de la ANBA sostiene que esta fue un producto casi “natural” de la
formacion del sistema artistico portefio fruto de la continuidad que supo mantener la
Sociedad Estimulo a lo largo de casi tres décadas.'® Estos planteos se basan principalmente
en los debates de la época marcados por una impronta positivista en la que dominaba la
imagen del arte como herramienta para la “civilizacién”. En ocasion del pasaje oficial de la
escuela de la Estimulo al Gobierno pronunciaron discursos el Ministro de Justicia e
Instruccion Publica, Joaquin V. Gonzélez (1863-1923) y el director de la institucién, Eduardo
Sivori (1847-1918). Ambos, al hablar de la historia artistica argentina, argumentaron en
términos de “progreso” el fuerte impulso logrado a partir de la labor de la SEBA; su escuela
al ser nacionalizada se convertia en un proyecto de Estado marcando el punto de inicio de
una etapa de madurez.'! Sin negar este devenir, sostengo que el proceso debe ser pensado
en manera mas compleja y que es pertinente analizar el rol del Estado en politicas relativas
a la educacion artistica a partir de la institucionalizacién del viaje a Europa.%?

Las firmas de los jovenes que acompanan las de los fundadores y primeros
sostenedores de la Estimulo en el acta citada al principio constituyen un indicio del
surgimiento de una nueva generacion en el seno de la vieja, ella se hizo cargo de llevar a
cabo el proyecto de institucionalizacion artistica del pais y para eso la estadia europea (y la
sociabilidad que se construy6 especialmente en Roma, como se vera a lo largo de la tesis)

fue fundamental. De hecho, si bien el pedido en 1900 no llegd a buen fin, estos autografos

historia artistica y también intelectual argentina de fines del siglo XIX. Cf. Malosetti Costa 2001, para algunas
revisiones y actualizaciones puntuales sobre estas instituciones véase también Malosetti Costa (cur.) 2016.
Quiero aqui agradecer a Silvia Dolinko por haberme invitado a participar del I workshop “Educacion artistica,
academia e instituciones culturales. El caso de la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Carcova y sus
relaciones con las instituciones de formacion artistica argentinas (1923-1970)”, que tuvo lugar el 11 y 12 de
noviembre de 2020 organizado por el proyecto PICT 2017-1703, en el que presenté un avance de la hipotesis
de este capitulo. Los comentarios y las discusiones que surgieron alli fueron valiosos para completar el escrito.
100 véase por ejemplo Baldasarre 2020 y Zarlenga 2014 pero también Mufioz 1998 y 1999. En este tltimo texto
Muiioz plantea una alcanzada etapa de “madurez en la practica artistica” con la Exposicion Internacional de
Arte del Centenario, mientras que Zarlenga enfoca este debate sobre la “madurez” del ambiente artistico en
correspondencia a la nacionalizacion de la Academia en 1905. Los planteos acerca de esta “etapa evolutiva”
fueron centrales en los debates de la época, pero trascendieron los limites de la institucionalizacion artistica
(cf. por ejemplo los escritos producidos por Martin Malharro y Eduardo Schiaffino en ocasion del Centenario
de la Revolucion de Mayo en 1910 estudiados por Malosetti Costa 2016).

101 Cf. “Discurso de S. E. el doctor Joaquin V. Gonzilez Ministro de Justicia e Instruccién Publica” en
Nacionalizacion de la Academia de Bellas Artes, 30 de abril de 1905, Buenos Aires, Talleres tipograficos de
Barousse e Lacassie, 1905 [folleto], Biblioteca Nacional de Maestros, Buenos Aires, pp.15-30; y “Discurso del
Sr. Eduardo Sivori Presidente de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes” en ibidem, pp. 12-14

102 Matias Zarlenga (2011, 2014) concentrd su trabajo justamente en la nacionalizacion de la academia y lo que
la motivo. A través de un analisis pormenorizado de los escritos de Joaquin V. Gonzalez, ¢l conecta el traspaso
de la SEBA al Gobierno en forma predominante a su figura, a su participacion al circulo intelectual y a su
proyecto de reforma de la educacion argentina.
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funcionaron casi como un seguro a futuro y, una vez regresados, fueron protagonistas de la
nueva historia institucional de la ensefanza artistica en Buenos Aires; todos los viajeros
mencionados al comienzo integraron el plantel docente de la Academia de Bellas Artes
nacionalizada.

En su primer estatuto, la SEBA se proponia como objetivos originarios la organizacion
de exposiciones anuales, la creacion de una galeria propia que estuviera representando el
arte del pais y la vinculacion con los paises extranjeros.’®® No se ponia, en un principio, el
problema de la educacion artistica, los jovenes aspirantes artistas argentinos podian elegir
entre estudiar en un taller local o ir a formarse al exterior. El viaje de formacion europeo fue
entonces intrinseco al nacimiento de la primera institucion artistica del pais. Incluso luego
de que, en 1878, la SEBA abriera una academia libre y la faceta pedagogica tomara mas
importancia, la educacion europea sigui6 manteniendo una relevancia central hasta avanzado
el siglo XX,1% sin embargo cabe destacar que, hasta la creacion de la CNBA, el viaje a
Europa fue una practica ligada principalmente a la iniciativa individual y a la elite
argentina.®

Los artistas que participaron en la creacion de la SEBA fueron los primeros en poder
dedicarse de manera profesional al oficio, instalando “un modo de sociabilidad novedoso en
un medio en el que no se habian instituido formas previas de legitimacion de la actividad de
los artistas plasticos”.1% Ellos se encontraron aventajados por su nacimiento dentro de
familias de la burguesia mercantil o de la elite portefia y pudieron cumplir sin ayuda estatal
sus viajes de perfeccionamiento a Europa. Sin embargo, hacia fines del siglo XIX, en
correspondencia con sus regresos, las personalidades conectadas a esta Sociedad
promovieron varias iniciativas de fomento de politicas publicas a nivel artistico. Ademas de
Sivori, quien mantuvo una posicion de relevancia en el cuerpo directivo de la institucion
desde su regreso de Paris en 1891, destaco en este contexto la figura de Eduardo Schiaffino
(1858-1935), compafiero de Sivori durante los afios de estudios parisinos. Schiaffino fue uno

de los mas obstinados sostenedores de un rol activo del Estado en las artes: el trabajo

103 A 1a representacion nacional correspondia también una proyeccion internacional, entraba en el estatuto de
la Sociedad la voluntad de pertenecer a una “dimension mundial”, de estar conectados con los paises
extranjeros a través de corresponsales y sobre todo de suscripciones a revistas modernas. Sobre la tendencia a
la internacionalizacion de la SEBA cf. Malosetti Costa 2001, en particular el capitulo dedicado a la SEBA
pp.85-114 Estas acciones se impulsaron porque no existian exposiciones periddicas en Buenos Aires (y las que
se organizaron en el Ateneo en los afios 90 fueron directa consecuencia) ni tampoco un Museo Nacional de
Bellas Artes, creado con decreto en 1895.

104 Asi lo resalta Malosetti Costa (2001, p. 111). Esta academia libre pronto se convirtié en una Escuela de
pintura, escultura, arquitectura, dibujo y artes decorativas. Cf. también Baldasarre 2020.

105 Cf. Malosetti Costa 2008a y Losada 2010. Para una historia de las elites en Argentina (Losada, 2009)

106 Cf. Malosetti Costa 2001, p.87
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realizado a partir de su retorno a Buenos Aires lo convirti6 en el principal impulsor y primer
director del MNBA (1895-1910) y en el primer presidente de la CNBA, cargo que conservo
desde 1897 hasta 1906.1%7 El otro artista que después de su estadia italiana inicié una larga
carrera institucional en la Argentina fue Ernesto de la Carcova (1866-1927). De la Carcova
no fue parte del nticleo fundador de la SEBA, pero alli curso sus primeros estudios artisticos
y al regresar al pais entr a ser parte de su plantel docente.%®

La CNBA conformada por los artistas pertenecientes a la Estimulo fue una pieza
fundamental para que se instaurara una nueva generacion que seria el pilar para la
construccion de un sistema artistico moderno. En una carta confidencial, Schiaffino
presentaba al entonces ministro de Instruccion Publica Juan Ramén Ferndndez los
antecedentes de creacion de la Comisidn con estas palabras:

Hacia el afio 1897, las subvenciones para esta clase de estudios [artisticos en Europa] estaban
enteramente libradas a recomendaciones personales influyentes en el Congreso, que
naturalmente no consultaban las condiciones artisticas de los aspirantes de las becas, ni daban
ocasiéon a que los estudiantes realmente dignos de proteccién pudieran exteriorizar sus
aptitudes. La mayor parte de estas becas (en nimero de seis), habian sido acaparadas por
musicos, a saber: Arturo Berutti, Pablo Berutti, Héctor Panizza, Constantino Gaito, Hugo del
Carril, Rosa Bautista Lopez; una por el pintor Pio Collivadino; una por el escultor [sic!]
seforita Dolores Mora; otra, por un estudiante de ingenieria: Francisco Alba; esta distribucion
era manifiestamente injusta, sin contar con que las retribuciones pecuniarias y la duracion de
las subvenciones a veces ilimitada, no podian ser mas caprichosas; un pensionado recibia 500
pesos desde hacia doce afios, otro 300, otros 150, otro 100 pesos. En tal situacion el ex ministro
Dr. A. Bermejo, resolvid los abusos existentes, abrir una puerta a las aspiraciones legitimas de
los futuros artistas, y rodear de garantias la concesion de la proteccion oficial. De ahi nacid la
fundacion de los concursos y la creacion de la Comision Nacional de Bellas Artes. 1%

El parrafo abre algunas cuestiones que se iran ahondando a lo largo de este capitulo,
pero en particular evidencia que el viaje de estudios a Europa era considerado parte de la
formacion artistica y un ambito que merecia la proteccion oficial. Por ende, se volvia
imprescindible la creacion de un 6rgano estatal dirigido a reglamentarlo atn antes (o como
premisa de) la existencia de una academia nacional. La primera frase del decreto del 16 de
julio de 1897 que sanciono la constitucion de la CNBA consideraba que se trataba de una
accion necesaria “para el porvenir intelectual del pais, estimular oficialmente todas aquellas
tendencias que son causa civilizadora, factor de riqueza y gloria nacional, organizando una

proteccion sistemada a fin de influir sobre la difusion de la ensefianza entre aquellos de

107 Acerca de Schiaffino y su proyecto de modernizacién cf. Malosetti Costa (1999 y 2002).

108 Sobre los diversos ambitos de actuacion de de la Carcova cf. Malosetti Costa (cur.) 2016.

109 Eduardo Schiaffino (presidente CNBA) a Juan R. Fernandez (Ministro de Justicia e Instruccién Publica)
[carta], 29/06/1902, Libro Copiador CNBA, pp. 63-65, Armario III /E2/ BVIIIC11d1/65, Archivo Schiaffino,
Museo Nacional de Bellas Artes (en adelante AS-MNBA).
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nuestros estudiantes que la hayan merecido”.*'? Las aspiraciones y las motivaciones de esta
institucionalizacidn se transparentan a medida que se continia en la lectura del Reglamento
de los concursos: se podian presentar quienes hubieran nacido en la Republica Argentina y
que tenian entre 18 y 35 afios (aunque para el primer concurso no se tuvo en cuenta el
maximum de edad), que mostraran tener conocimientos artisticos adecuados, dominar un
idioma entre aleman, inglés, francés e italiano y no haber sido beneficiados de becas estatales
o provinciales. El Estado apostaba sobre los artistas nacionales, jovenes y que no perdieran
tiempo en Europa para adquirir conocimientos basicos tanto artisticos como lingiiisticos.

En la parte del Reglamento concerniente a los deberes de los becados en Europa,
ademads, podemos captar la voluntad de controlar o al menos de encaminar al pensionado
para que se convirtiera en un futuro artista que no solo representara una gloria nacional, sino
que pudiera trasmitir a su regreso sus conocimientos a las nuevas generaciones a través de
la ensefianza. Vale recordar que los miembros de la Comisioén que redactaron las bases para
los concursos y la normativa de las pensiones fueron ellos mismos artistas viajeros a Europa
y el Reglamento refleja también sus experiencias personales. 1*2 A tal propésito, es
interesante mencionar algunas discusiones que se dieron en los dos afios en los cuales la
CNBA trabajé en el Reglamento acerca de algunas limitaciones que se quisieron
implementar, como la que concierne las ciudades aptas para que el pensionado transcurriera
su periodo de estudios. Si bien se dejara un amplio margen de libertad de eleccion sobre las
sedes — como asi también sobre qué tipo de formacion seguir (libre, academia, taller) — era

indispensable que se le brindara un abanico de posibilidades entre las cuales escoger; no

110 Ministerio de Justicia e Instruccion Publica, Reglamento de los Concursos de Pintura, Escultura y Musica
para optar a las subvenciones para estudios en Europa - Aprobado por decreto de fecha 10 de Julio de 1899,
Buenos Aires, Comision Nacional de Bellas Artes, s.p., Armario |11 /E1/ BIVC8d1, AS-MNBA.

111 Estos presupuestos deben contextualizarse también dentro del proceso modernizador que llevaba adelante
el principal partido politico argentino (gobernante), el PAN, procuraba dirimir los conflictos sociales
producidos por las diversas comunidades étnicas que vivian en la Argentina fruto de la migracion. El proyecto
estatal se dirigia a la instalacién de un sentimiento nacional para la cual preveia incluso diversas acciones
argentinizadoras (que involucraron especialmente a los hijos de los inmigrantes) como fueron la escuela publica
y el servicio militar obligatorio. Cf. entre otros Bertoni 2001, Devoto 2005 y 2006, pero también para las
cuestiones artisticas relacionadas a la migracion (italiana) Malosetti, Buructia 2010. Las tensiones étnicas que
involucraron incluso las discusiones artisticas y culturales entre los afios 80 y el Centenario llegaron a darse
especialmente en la prensa y se vera de manera mas puntual en el capitulo quinto como involucraron las
argumentaciones que interesan a esta tesis ya que tuvieron que ver especialmente con los italianos. Sin embargo,
podemos sostener siguiendo a Devoto (2006) que la politica de argentinizacién tuvo €xito y que, con el
comienzo del siglo XX, los hijos de inmigrantes si bien reconocian sus raices veian a la patria de sus
antepasados como el pasado y la Argentina como su futuro.

112 Schiaffino como presidente de la CNBA escribia al ministro de instruccion publica que “La Comision no
crey6 deber acompaiiar los reglamentos que se le pidieron con una demostracion de los sistemas de ensefianza
de las naciones europeas y americanas, y preferidos después de maduro examen por la experiencia profesional
de los miembros de la Comision”. Eduardo Schiaffino al ministro de Instruccion Publica [borrador manuscrito],
s.f., legajo 3336, Fondo Schiaffino, Sala VII, Archivo General de la Nacién Argentina (AGNar).
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bastaba que en aquellos centros se encontrara un artista o profesor conocido era “preciso que
la ensenanza esté organizada, y no lo esta sino en ciertas y determinadas ciudades para ciertas
y determinadas materias”.**® Si por un lado se sefialaba que “por razones de control [...] el
envio de los estudios [dibujos, academias, obras] no fuera facultativo sino periodico, cada
bimestre vencido; no seria prudente ni practico desprenderse de este control sobre la marcha
de los estudios”. Por el otro, el pensionado ademas de perfeccionarse en su especialidad
debia frecuentar los cursos de Perspectiva, Historia del arte y Estética y visitar los museos:
estos cursos y establecimiento no existen sino en las Capitales y grandes ciudades
precisamente en aquellas sefialadas por la Comision. (Algunas de las Academias que fueron
célebres en el Renacimiento han decaido de tal modo que estan reducidas como la de Venecia,
por ejemplo, a una escuela elemental, inferior por lo tanto a la de Buenos Ayres).114
En suma, no cualquier ciudad reunia las condiciones para que el Estado argentino
enviara a sus becados: los pintores podian asi elegir entre Berlin y Munich en Alemania,
Paris en Francia, Londres en Inglaterra, Roma, Florencia y Napoles en Italia mientras para
los escultores no estaba incluida Londres y se afiadia la ciudad de Milan. Schiaffino defendia
este espiritu de libertad que guiaba a la CNBA como una “Superioridad de la reglamentacion
argentina sobre el ‘Premio de Roma’ y anilogos”. ! Italia quedaba sobrerrepresentada
respecto al resto de Europa, aunque Schiaffino puntualizaba que:

Las naciones europeas que han reglamentado el envio de pensionados artistas, como Francia,
Espafia y Rusia, hacen obligatoria la residencia en una sola Capital extranjera: Roma, para
pintores, escultores, arquitectos, musicos y grabadores. La Comision Nacional ha sido mucho
mas amplia, deja elegir a los pintores entre 4 naciones y 7 ciudades, las primeras del mundo.!®

Esta ultima aseveracion pareceria un intento de deslegitimar Roma como el principal
lugar para la educacion artistica. Argumentacion que se dio abiertamente, como se vera en
el cuarto capitulo, en el debate que sucedi6 el anuncio de algunas iniciativas diplomaticas
tomadas en estos mismos afios (entre 1897 y 1911) que promovieron la fundacion en Roma

de una academia de bellas artes argentina primero y sudamericana después. '’ Las

113 Eduardo Schiaffino (presidente CNBA) a Osvaldo Magnasco (Ministro de Justicia e Instruccién Publica)
[carta], 27/07/1899, Copiador CNBA, AS-MNBA, pp.23-27.

114 parece significativo este paréntesis porque hacia menos de una década que uno de los profesores de la SEBA
e integrante de la CNBA, Giudici, habia elegido VVenecia para perfeccionar sus estudios e incluso el presidente
de la Comisidn, Schiaffino, habia llegado primero a la ciudad lagunar para después pasar a Paris. Este paréntesis
indica como también este reglamento fuera confeccionado en base a las experiencias personales de los artistas
que formaban la comision.

115 Anotacion en lapiz de Schiaffino. Cf. Eduardo Schiaffino (presidente CNBA) a Osvaldo Magnasco
(Ministro de Justicia e Instruccion Publica) [carta], 27/07/1899, Copiador CNBA, AS-MNBA, pp.23-27

116 jbidem

117 Un adelanto de estas cuestiones ha sido publicado en Murace 2020.
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discusiones retomaban aquellas que se dieron en Buenos Aires en el tltimo cuarto del siglo
XIX que enfrentaban Italia y Francia en la lucha entre tradicién vs modernidad.8

La institucionalizacion del viaje a Europa avalo, pues, un cambio generacional dirigido
— de manera premeditada por los miembros de la CNBA — a la formacion de posibles
docentes y actores dentro de la educacion artistica nacional. Cuando Schiaffino en calidad
de presidente de la Comision informaba al ministro de Instruccion Publica Fernandez sobre
la necesidad de nombrar dos nuevos miembros porque habia fallecido Augusto Ballerini,
proponia que “para reemplazar a este Ultimo quiza fuera preferible aguardar el regreso de
alguno de los pensionados mejor preparados, a fin de que traiga, al seno de la CNBA la
contribucién de su reciente experiencia”.*'® Estos nombramientos llegaron en 1904, cuando
se incorporaron Martin Malharro y Carlos Ripamonte a la seccion de pintura y Arturo Dresco
y Mateo Alonso (1878-1955) a aquella de escultura.'?® El mismo Malharro — novel miembro
de la CNBA — en una correspondencia con su amigo Rogelio Yrurtia (1879-1950), el otro
pensionado de escultura del primer concurso nacional, se refirio al asunto del traspaso de la
Escuela de la SEBA al Estado y confirmaba que era “un partidario de la nacionalizacion de
la academia” y que sabia “que se le reserva un puesto de profesor a Vd. para el dia que
vuelva”.??! Es muy clara la proyeccion que la Comision Nacional tenia sobre los artistas

pensionados y sobre sus regresos.

La Academia Nacional de Bellas Artes: un lugar de regreso

La creacion de la CNBA en 1897 marcé entonces un punto de quiebre importante: el viaje
de formacion europea de prerrogativa de la elite o fruto de recomendaciones dentro de esos
mismos circulos se volvid una institucion en la cual el Estado invertia por el porvenir de su
nacion (y lo controlaba) y en la que estaba implicita la idea de un retorno en términos de

conocimiento a emplear en las areas de la educacion artistica. La Academia se configuraba

118 Cf. Malosetti Costa (1999). Las discusiones que se dieron en Buenos Aires especialmente en los afios 80 de
1800 fueron centradas en Italia en doble foco: como lugar de formacion elegido por los artistas argentinos y
como pais de procedencia de la mayoria de los maestros de arte que se encontraban en la ciudad. En ambas
vertientes se denunciaba la propagacion de un gusto por lo italiano considerado decadente y atrasado respecto
al arte moderno producido en Paris. Este enfrentamiento se generé también en la configuracion del
coleccionismo y del mercado finisecular, como estudié Maria Isabel Baldasarre (2006a y 2007). Los debates
estaban también atravesados por los conflictos étnicos a los que referimos més arriba y la casi totalidad de las
veces quedaron en un nivel abstracto sin modificar efectivamente las practicas artisticas.

119 Eduardo Schiaffino (presidente CNBA) a Juan R. Fernandez (Ministro de Justicia e Instruccién Piblica)
[carta], 29/06/1902, Libro Copiador CNBA, pp. 63-65, Armario III /E2/ BVIIIC11d1/65, AS-MNBA.

120 Martin Malharro también habia cumplido una estadia de perfeccionamiento en Europa, instalandose en Paris,
y habia regresado en 1902.

121 Martin Malharro a Rogelio Yrurtia [carta], Buenos Aires 29/01/1905, inv. 1.1.2/389, Archivo Ruiz de Olano,
IIPC-TAREA, UNSAM,
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asi como un lugar de regreso (incluso para los artistas que viajaron con recursos propios):
no se puede pensar como simple casualidad, o solo como una alcanzada “madurez”, que su
nacionalizacion coincidiera con el término de finalizacion del periodo de pensionado de los
primeros ganadores del concurso de pintura y escultura.'?? Sus retornos definieron un giro
en el escenario portefio incluyéndolos pronto como protagonistas del proyecto de
modernizacion que se estaba llevando adelante.

El primero de ellos en regresar fue Arturo Dresco, a principios de 1904 después de
haber transcurrido dos afios en Florencia y dos afios en Roma, y fue nombrado miembro de
la CNBA e integrante del cuerpo docente de la Sociedad Estimulo. En el invierno de 1905
volvian, juntos, Carlos Ripamonte — quien ya habia sido incorporado en la CNBA estando
todavia en Italia —y Pio Collivadino, pintor argentino que habia emprendido el viaje a Europa
con sus propios medios y habia recibido tardiamente una beca del Congreso de la Nacion
(1896-1899). 12 Los tres compartieron afos de camaraderia en Roma, junto a otros
compatriotas que habian viajado como los ya citados Castilla y Garino y Alberto M. Rossi.*?*
Mientras Ripamonte era incorporado a la ANBA y abria su taller en la calle Malabia,
Collivadino volvia a la ciudad eterna y solo en diciembre de 1906 se encontraria de regreso
a la patria. Fue justamente entre los integrantes de este primer nucleo de rioplatenses
estudiantes en Roma que surgieron proyectos para el futuro artistico del pais, uno de ellos
fue el grupo Nexus — conformado por Collivadino, Dresco, Ripamonte, Rossi, junto a
Fernando Fader (1882-1935) y Justo Lynch, con el apoyo de Yrurtia y Césareo Bernaldo de
Quirdés — quizds la manifestacion mas directa, aunque efimera, del cumplido cambio
generacional entre los agentes del campo artistico portefio.'?°

José Leon Pagano (1875-1964), pintor y critico del arte, coetdneo de estos artistas a
quienes frecuent6d durante sus afios europeos, escribia un retrato lucido de este grupo en su
Historia del Arte Argentino:

Tras Ernesto de la Carcova, Pio Collivadino; tras el grupo de los organizadores, el Nexus. De
la Cércova esta situado en la linde de dos periodos: cierra una etapa de nuestra evolucion y
abre otra, cuyo término afirmativo concreta el Nexus. [...] El Nexus surgié y se constituyd en

122 Cabe destacar también que en 1904 estos primeros becados habian participado en la primera exhibicién a la
que Argentina se presentaba con un envio nacional, la Exposicion Internacional de Saint Louis (EE. UU.). El
balance fue muy favorable especialmente en términos simboélicos para Eduardo Schiaffino, quien habia
organizado y sostenido la iniciativa, en muchos aspectos controvertida, que se convirti6 en el sello legitimador
de las acciones que estaba cumpliendo en un intento de proyeccion internacional del arte argentino. Cf. Penhos
20009.

123 Sobre Collivadino cf. Malosetti Costa 2006a; Altrudi, Vanegas Carrasco (eds.) 2019.

124 Sobre el analisis de la red de relaciones de los artistas rioplatenses en Roma se ahonda en tercero y cuarto
capitulos.

125 Malosetti Costa 2006a (pp.69-79) ya sefialaba como este grupo que se fundé oficialmente en 1907 en
Buenos Aires habia sido proyectado en Roma entre los argentinos que se encontraban ahi a principios del siglo.
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oposicion a quienes pretendian paralizar el avance de los nuevos. De la Carcova, espiritu alerta,
no cometi6 el error de mirarlos con desdén, como otros. Por lo demds, integraban el Nexus
dos discipulos suyos: Carlos P. Ripamonte y Cesareo Bernaldo de Quir6s, madurados en
Europa. Tres exposiciones efectuo el nuevo nucleo artistico: dos de pintura y escultura en el
Salon Costa, y una de blanco y negro en la Galeria Witcomb. El Nexus no subsistio como

agrupacion; persistieron, en cambio, las directivas, y aun continian en algunas de sus figuras

mayores.12

Las directivas a las que aludia Pagano se hicieron visibles a través de la mayoria de
estos personajes sobre todo en la Academia Nacional.'?’ Cabe entonces preguntarnos qué
cambios traia esta nueva generacion y cual fue el impacto de su experiencia europea en esta
institucion. Ripamonte, en respuesta a una carta del director de la ANBA en 1946 en ocasion
del homenaje que se queria rendir a Collivadino fallecido el afio anterior, apoyaba todas las
iniciativas propuestas porque ¢l le habia “secundado como compafiero en la noble tarea
[educacional]” y habian compartido desde la “estada en Europa el deseo de llevar a cabo
trabajos tendientes a las mejoras ambicionadas”. Habia sido en Roma, recordaba, “por el afio
1900, [que] se planearon los programas del “Nexus” que tuvieron su efectividad practica
entre nosotros al regreso del viejo mundo, determinando un movimiento provechoso de arte
para suerte del pais” 1%

Collivadino fue sin duda una de las figuras clave en este panorama renovado de
principios del siglo, acompafiado durante toda su carrera por Ripamonte quien todavia no ha
sido incluido en el lugar que le corresponde dentro de la historia artistica nacional. A partir
de su regreso a Buenos Aires y de la constitucion de Nexus, Collivadino fue ascendiendo a
una posicion social de primer plano en el mundo artistico y el capital simbodlico adquirido
durante su estadia romana habia sin duda incidido en ello.*?® En Roma, se vera en los
proximos capitulos, ¢l fue un punto de referencia para los artistas rioplatenses que se
establecieron en la ciudad en el periodo de entresiglos y las fuentes nos revelan la
preocupacion constante, suya y del grupo de compatriotas, por el futuro artistico del Pais.
Collivadino se escribia cartas con sus colegas, entre ellos Faustino Brughetti, quien habia

regresado a La Plata el afio anterior y se sentia “pescado fuera del agua” en una sociedad

126 Cf. Pagano 1944, p.189

127 _aura Malosetti Costa ha analizado la vida de los primeros treinta afios de la ANBA a partir de la experiencia
de Pio Collivadino como director, su texto sigue siendo la referencia por lo que concierne esta institucion. Cf.
Malosetti Costa 2006a, p.133-155

128 Carlos Ripamonte a Martin S. Noel [carta], Villa Ballester, 22/08/1946, CMPC, 3.2.3/500-99997-565 02
129 He trabajado esta hipotesis en un texto que ahonda en la red de relaciones que Pio Collivadino instald en
Roma durante los dieciséis afios de estadia, cf. Murace 2019.
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“ingrata (para el arte)”.*® Collivadino le hacia notar que sus sentimientos sobre el ambiente
artistico nacional eran muy desconsoladores: “mi hanno un po’ impressionato e mi fanno
pensare al giorno che io ritornerd”. También el amigo Dresco, seguia Collivadino, “recién
llegado escribia a Ripamonte cartas tremendas, todo iba mal [...] y yo quedaba boquiabierto

y exclamaba: jpobre patrial... pasaron varios meses y parece que el diablo no es tan feo como

lo pintan, ahora encontré trabajo y...se calmo”.'3 Dresco, como mencionamos, en 1904
ingresaba en el plantel docente de la Academia, a los pocos meses de haber regresado de su
viaje europeo.

Todos los pensionados partian con la obligacion de no solo tener que perfeccionar sus
conocimientos artisticos, sino de observar y aprender del sistema de ensefianza: ademas de
las pruebas de sus estudios académicos debian enviar un informe semestral con impresiones
sobre las obras, los artistas y las instituciones de la ciudad en la que estaban instalados. En
respuesta a este compromiso, Ripamonte en particular desarrolld un fuerte sentimiento
patritico que fue de primaria importancia en la constituciéon de los proyectos que
confluyeron hacia el Nexus antes y las reformas de la ANBA después; desde Roma, revelaba
con conviccion a Schiaffino “que en la patria pronto nacera un movimiento nuevo”.'* El
incipit de una carta que escribié en 1902 a Carlos Zuberbiihler (1863-1916), solo dos afios
después de su partida, es la demostracion de su atencion hacia los aspectos mas significativos
del sistema artistico romano que hubieran podido constituir herramientas utiles a aplicar en
la Argentina:

Desde mi llegada a Italia, me he ocupado con gusto e interés de la ensefianza de las artes del
dibujo, visitando las escuelas donde se estudia y donde se adquieren conocimientos, de
acuerdo con las exigencias del arte, propiamente dicho, y de las muchas manifestaciones que
de ¢l se derivan, llegando al ramo principal del arte industrial y decorativo.!®®

Las paginas iniciales de su libro Janus son elocuentes acerca del lugar central que
Ripamonte y su estadia en Roma representaron para la transicion hacia la constitucion de la

ANBA. Un rol que ha quedado desdibujado en la historiografia. Vale la pena reportar una

130 Faustino Brughetti a Pio Collivadino [carta], La Plata, 12/08/1904, inv.3.2.2/
500-99997-547, Coleccion Museo Pio Collivadino (en adelante CMPC), Universidad Nacional Lomas de
Zamora, Buenos Aires.

181 Pio Collivadino a Faustino Brughetti [carta], Roma 14/03/1905, Centro de Estudios Espigas, Archivo
Faustino y Romualdo Brughetti, Subfondo Faustino Brughetti, AR UNSAM IIPC CEE.000002.1.2.2
(subrayado en el original).

132 Carlos P. Ripamonte a Eduardo Schiaffino [carta], Roma, 19/11/1904, Armario I1I /E2/ BVIIIC2d12, AS-
MNBA.

133 Carlos Ripamonte a Carlos Zuberbiihler, Roma, 01/12/1902, carta publicada por solicitud de Zuberbiihler a
Estanislao Zeballos, director de la revista, como “Tendencia de la Ensefianza Artistica”, Revista de Derecho,
Historia y Letras, a. V, t. XIV, Buenos Aires, 1903, pp.342-546
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parte de su dedicatoria “Al lector”, en la que leemos explicitamente el espiritu con el que
acogio la victoria del concurso de pensionado:

Al emprender viaje para Europa en busca de perfeccionamiento a los estudios, contraje el
compromiso de escribir al entonces Ministro de Instruccion Publica, Dr. Osvaldo Magnasco,
mis impresiones, y cuanta reflexion pudiera ocurrirseme visitando los establecimientos de
enseflanza de allende el mar, con objeto de preparar cimientos sobre qué fundar la Academia
Nacional de Bellas Artes. Fue a principios del afio 1900. [...] Al marcharme, contraia la
obligacion también de comunicarme con la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, y como socio
corresponsal llevé el encargo de interesarme por “su Escuela”, explayando con éxito en el
viejo Continente el posible cambio de fosiles americanos por calcos de escultura y arquitectura
clasica que pudiera enriquecer el caudal de modelos de nuestra pobrisima institucion de
ensefianza. >4

Estas palabras manifiestan el papel desempefiado por Ripamonte durante su

d,*® y no parece excesivo considerarlo la figura de conexion entre los artistas de la

juventu
SEBA —y especialmente las dos figuras que seguian llevando adelante la organizacion del
campo artistico portefio a principios de siglo, Schiaffino y de la Carcova—y las renovaciones
de las que se hicieron propulsores los que se nuclearon alrededor de Nexus y que se pusieron
en practica en la Academia a partir de la direccion de Collivadino.!®

Estas fuentes son algunos de los indicios de la preocupacion de parte de los artistas
argentinos en Roma por reorganizar el sistema del arte nacional. Ahora bien, si la
nacionalizacién de la Academia més que fruto de una “evolucioén natural” se debe pensar
conectada con las politicas estatales de proteccion y reglamentacion de las becas a Europa,
cabe destacar que no se reconfiguré inmediatamente como nueva institucion y que su
reestructuracion se inicid solo con el cambio de direccion que se produjo en 1908. Con el
decreto de creacion de mayo de 1905, solo se incorporaron algunos pocos profesores nuevos

y se mantuvo el mismo plan de estudios, confiriéndole asi una marca de continuidad con la

134 Cf. Ripamonte 1926, pp.11-12 (el subrayado es mio). Este pasaje muestra también que la academia carecia
atn en 1900 de algunos recursos que se consideraban fundamentales para la educacion artistica, como los
calcos en yeso. Ofelia Manzi (s.f.) refiere de una pequefia coleccion de calcos al abrirse la Escuela en 1878
(p-15) pero seguramente en 1903 todavia la herramienta mas usada para copiar la escultura clasica era de las
estampas, método que habia sido abolido de las mayores academias europeas con las reformas de la segunda
mitad del siglo XIX y que se consideraba superado. A esto refirid Ernesto de la Carcova criticando el uso
amplio de este recurso en la educacion artistica argentina, fue ¢l a ser encargado por el Gobierno para buscar
calcos de obras antiguas y modernas ademas de compras de pinturas para la ANBA en 1906. Cf. Gallipoli 2016
y 2017. Una fuente de la época que relata los métodos de ensefianza en la academia de la SEBA es una nota de
Martin Malharro “Del Pasado paginas de un libro inédito La Academia”, Athinae, a.2, n.15-16, noviembre-
diciembre 1909, pp.5-10.

135 También podemos mejor comprender la decision de no ingresar a las instituciones oficiales de educacion
artistica en Roma y su interés en viajar y ser mas “independiente”, como se vera en el tercer capitulo.

136 Cabe sefialar que el traspaso generacional que se cumple a principios de siglo se hace efectivo hacia el
Centenario, momento bisagra para la historia artistica argentina también en lo que concierne las instituciones.
Los artistas de Nexus, de hecho, tuvieron injerencia incluso en la constitucion del Salon Nacional cuya primera
edicion fue en 1911, promovido por la nueva CNBA configurada en 1907. Cf. Malosetti Costa 2010 y Mufioz
1999. Sobre Nexus, cf. Malosetti Costa 2006a, pp.69-79.
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Academia de la SEBA, que sirvid para calmar las polémicas que se levantaron en contra de
la entrega de la academia al Estado. También fueron confirmados en los cargos que habian
mantenido en la SEBA desde principios del siglo Ernesto de la Carcova, como director y
Eduardo Sivori como vice, que fueron remplazados por Pio Collivadino y Carlos Ripamonte
en las respectivas posiciones. ™’

Estos afios de transicion sirvieron para que se terminara de asentar una nueva
configuracion del sistema artistico portefio. El cambio de direccion, de hecho, se produjo en
consecuencia de un conflicto entre las autoridades artisticas y las gubernamentales. Entre
1907 y 1908 se asisti6 a un nuevo interés por parte del Estado nacional en el control del
ambito artistico: por ley la CNBA se volvia entidad administrativa con funciones de
asesoramiento al Poder Ejecutivo en materia artistica y de superintendencia sobre el MNBA
y la ANBA.?*® Esto conllevo huelgas y renuncias masivas tanto en la ANBA como en la
CNBA que legitimaron la renovacion estructural con la entrada en escena de los
representantes del grupo Nexus, “unos cuantos liricos [que se habian juntado] a mejorar el
ambiente que ya esta preparado desde hace algun tiempo”.**°

Nuevos actores encabezaban el proceso de modernizacion del sistema artistico
argentino. En la Comision entraba Pio Collivadino quien, una vez llegado a la cabeza de la

Academia, coadyuvado por Ripamonte, proponia reformas que pusieran la institucion al

187 Larisa Mantovani en su tesis de doctorado (2021) analiza con detalle en su segundo capitulo este pasaje

generacional, haciendo énfasis en el lugar que ocuparon en la curricula las artes decorativas e industriales en
una tension entre sentido artistico y sentido utilitario. En el anexo 2.1 transcribe la reorganizacion del cuerpo
docente de la academia para el ciclo lectivo 1906 en el cual a los docentes provenientes de la SEBA ya se habia
incorporado Arturo Dresco, como profesor de Decoracion, y en esta ocasion se nombraba a Carlos Ripamonte
como suplente de Schiaffino en Pintura y ademas como titular de las clases nocturnas de varones (datos que
extrae de “Organizando el personal docente y subalterno de la Academia Nacional de Bellas Artes”, firmado
por el presidente Figueroa Alcorta y el ministro de Instruccion Publica Pinedo, Boletin Oficial de la Republica
Argentina, 22/05/1906. p. 840).

138 Cf. Mufioz 1998, p. 51 nota 25. Este cambio de poderes de la CNBA representd también un paso mas del
Estado hacia su injerencia en el ambito artistico. Cabe aqui destacar que a los pocos meses de haberse
conformado la nueva Comision el diario La Nacion reflejaba la resolucion de aquella para realizar una
exposicion nacional de pintura y escultura para el afio siguiente, en septiembre, a la cual podrian también
participar los artistas extranjeros. La nota afirmaba que hacia mucho tiempo que “se notaba la necesidad de
hacer un salon anual de arte para que el publico pueda darse cuenta del estado de nuestro ambiente artistico y
para que los artistas cuenten con un local adecuado, donde puedan exhibir sus obras” (“Comision nacional de
bellas artes. Salon de 1908”, La Nacién, 15/12/1907, Album de recortes, CMPC inv. 2.8.1/1666_h37a). Esto
puede ser leido como la primera accidon por parte de la institucion oficial de crear la otra institucion faltante
para completar el sistema artistico nacional, un Saléon Nacional anual, que se constituyo oficialmente en 1911.
Cf. Penhos, Wechsler (eds.) 1999 y también Smoje (ed.) 2011. Los integrantes del Nexus recordaron como
antecedentes del Salon nacional las exposiciones organizadas por ellos en 1907 y 1908. Cf. Ripamonte 1930,
pp-125-133.

139 Cf, “Charla artistica con Pio Collivadino. Buenos Aires “for ever”. Los simuladores del arte”, El Nacional,
18/05/1908, Album de recortes, CMPC inv. 2.8.1/ 1666_h22b. Collivadino entraba también a ser miembro de
la nueva CNBA. Sobre las huelgas y protestas que se dieron en este traspaso de poderes cf. Malosetti Costa
20064, pp.133-142, Mantovani 2017.
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servicio de la sociedad, en linea con los planteos socioldgicos sobre el arte que desde fines
de 1800 animaban los debates estéticos europeos. No era un caso que Collivadino se
contactara con Ugo Ojetti (1871-1946), ya afamado critico de arte italiano, por intermedio
de Ferruccio Stefani (1857-1928), un mercante de arte italiano muy activo en Buenos Aires

desde comienzos del siglo, 4

para conocer su opinion “sobre los criterios con los cuales en
nuestros dias deberia ser organizada una escuela de arte”.!*! A la vez, en una entrevista
concedida a la revista Atenas organizada por los estudiantes de la ANBA se mostraba resuelto
en el rumbo a emprender:

tengo el proposito de hacer de la Academia Nacional una verdadera institucion artistica, no
como hasta ahora que era todo menos lo que debia ser, poco me importard que en lugar de
concurrir 600 alumnos concurran 300 o 400; lo indispensable es que estos tengan voluntad,
sin que por ello sean mis propositos reducir el nimero de alumnos. [...] [Pensaba] comenzar
también un nuevo método regular de ensefianza que conjuntamente con un buen cuerpo de
profesores, que es uno de los medios mas eficientes y contando con la decision de los
estudiantes, base fundamental de mis ideas, se pueda conseguir que el joven que ingrese a
nuestra academia salga, siendo un artista o un buen dibujante que pueda emplear sus
conocimientos para ser util a si mismo. 4

Su prolongada estadia en el sistema artistico europeo lo hacia consciente de “las
necesidades que requieren un establecimiento como el nuestro”, y estos le conferian al
mismo tiempo un cierto poder que lo sostuvo, pese a las oposiciones iniciales, en la
transformacion completa del “estado de nostalgia” en que se hallaba la Academia. Una de
las primeras medidas, como anunciaba en la entrevista, fue cambiar el cuerpo docente: el 13
de julio de 1909 se decretaba el nombramiento de Emilio Artigue (1850-1927), Manuel J.
Castilla, Maximo Olano, Alberto M. Rossi, Alfredo G. Torcelli, Javier Maggiolo (1875-

14050bre Stefani y sus operaciones mercantiles en Buenos Aires cfr. Baldasarre 2007; 2017a. Stefani puede
considerarse otra figura-puente entre Italia y Argentina a principios del siglo XX. Cfr. también Giubilei 2016
141 Ferruccio Stefani a Ugo Ojetti [carta], Milan, 04/11/1908, Fondo Ojetti (subfondo Trentacoste), Archivo
Galleria Nazionale d’Arte Moderna (GNAM), Roma. Cita original: “il nuovo Direttore della Scuola di Belle
Arti di B. Aires desidererebbe conoscere la di Lei opinione sui criteri coi quali ai ns giorni dovrebb’essere
organizzata una scuola d’arte”. Ojetti se habia afirmado ya a partir de fines del siglo XIX como una voz
autorizada en materia de critica de arte y de literatura y, desde sus primeros escritos, mostraba una cierta
afinidad con las teorias (especialmente de estética socioldgica) que reflexionaban sobre la funcion social del
arte (en particular las de Jean-Marie Guyau). A su conviccién que existia un nexo entre arte y vida se ligd
también una posicion que podriamos definir de critica militante sobre las artes decorativas e industriales: segin
Ojetti no podia existir un ideal estético abstracto, solo haciendo un arte 1til (y no “un superfluo gozable solo
por los ricos por plata o por cultura”) se llegaria a construir un lenguaje artistico nacional. Cf. Ojetti, Ugo
“Diritti e doveri del critico d’arte moderno” en Nuova Antologia, 16/12/1901 pp. 734-742 1901; De Lorenzi
(2004). Cabe destacar que Collivadino seguramente leyo los escritos que se publicaban en varios diarios y
revistas italianas de entresiglos, pero que ademas, como se ahonda en el tercer capitulo, frecuenté de cerca
algunos integrantes de un grupo de artistas e intelectuales reunidos alrededor del escritor Giovanni Cena (1870-
1917) y animados por una fe absoluta en el socialismo humanitario que promovio6 acciones artisticas y sociales
en las zonas rurales cercanas a Roma.

142 Cf. “Con el nuevo director de la Academia”, Atenas a.1,n.3, 15 septiembre 1908, p.1-2, Album de recortes,
CMPC inv. 2.8.1/1666_h28a.
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1956), José Guarro (1884-1917), Enrique Fabbri (1864-1936), Antonio Alice (1886-1943) y
Federico Sartori (1865-1938) como profesores auxiliares de Dibujo Natural y Lineal.!*® Una
nota de la revista Athinae ofrece al respecto elementos de andlisis privilegiados para observar
este nuevo plantel, ya que brinda la voz de los estudiantes de la Academia.!** Se habian
desplazado nueve de los antiguos docentes que eran definidos “maestros de practica y de
estudios, [...] pedagogos” mientras que los recién nombrados eran “artistas” de los cuales se
conocian las obras pero no las habilidades docentes, reclamaban. Un indicador de la voluntad
profesionalizante por parte de Collivadino, que al nombrar artistas como auxiliares de los
profesores titulares estaba proyectando sus ideas acerca de un nuevo tipo de docente, en linea
con una concepcion distinta de la educacion artistica.*°

Esto ratifica la clave de modernidad sobre el que se estaba afinando la novel institucién
que a partir de 1910 replanted el entero plan de estudios con la doble vertiente de dejar mas
libertad al aspirante artista y a la vez tener mas control sobre su educacion. Las palabras
escritas seguramente por Collivadino y Ripamonte en ocasion del cincuentenario de la
Academia, denotan las ideas que los guiaron en la reorganizacion de la institucion:

La obra educacional oficializada debia marchar al dia, alejandose de la rutina de viejas

instituciones europeas; con mas razon en un pais nuevo, expuesto ventajosamente a todas las

contingencias renovadoras. Es el espiritu moderno, que ha informado siempre una educacion

superior, el que la direccion actual se propuso encauzar y conducir con orientacion propensa

del lado favorable al ambiente nuestro. 4

Partiendo de sus experiencias europeas, y en especifico romanas, que les daban
respaldo en tanto fuente de sus contactos y conocimientos de las instituciones de aquel pais,
los artistas del Nexus llevaron adelante el proyecto modernizador de los artistas del 80. En

linea con la reciente historiografia artistica latinoamericana, este caso ayuda a problematizar

143 Ademas, se nombro a Jorge Delattre, arquitecto, como profesor de Perspectiva y Eduardo Le Monnier, de
Aulas de dibujo lineal “Comision Nacional de Bellas Artes”, Boletin Oficial de la Republica Argentina, 16 de
julio de 1909, p. 331, firmado por el presidente José Figueroa Alcorta y el ministro de Instruccion Publica
Rémulo S. Naodn.

144 Sobre la revista Athinae y su funcién como 6rgano de la juventud estudiantil cf. Baldasarre 2008.

145 E] cuerpo docente titular de la ANBA en 1908 a los pocos meses de asumir el nuevo director era formado
por: Collivadino (dir.), Sivori (vice dir.), Alejandro Ghigliani, Dr. Benjamin Larroque, Schiaffino, José
Carmignani, Giudici, Dresco, Juan Arduino, Lucio Correa Morales y Ricardo J. Marti. En este momento los
auxiliares eran: Alberto M. Rossi, José D. Molinari, Pompeo Boggio, José Meliton Calvo, Andrés Bouvet,
Arturo M. Almeida, Corinto Trezzini, Alfredo Torcelli, Lola S. Paz de Pedrayes, Elena M. Hermitte, Andrea
Fernandez, Sara Pillardo Matheu. Cf. “Cuerpo directivo y docente de la academia”, Athinae, a. I n. 2, octubre
1908, p.30. Se puede notar como han sido confirmado solo algunos de los profesores auxiliares con el decreto
de 1909. Resulta interesante notar la ausencia de Carlos Ripamonte en 1908, sabemos que es nombrado
vicedirector tras la renuncia de Eduardo Sivori hacia fines de ese afio. Acerca de las distancias en las
concepciones sobre la ensefianza artistica de la nueva generacion respecto a la de la SEBA, cf. Malosetti Costa
20064, en particular las pp.133-155.

146 Cf. ANBA 1928, p.21
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la llamada modernidad periférica:'*” la preocupacion de los artistas argentinos (y se vera mas
adelante, también de los uruguayos) por demandas institucionales y académicas nacionales
al regresar de Europa evidencia el viraje (scarto en términos de Castelnuovo y Ginzburg)*4®

respecto al canon impuesto por el relato modernista y centralista de la historia del arte.

Los primeros concursos de becas (1899-1908)
A la luz de cuanto se ha argumentado hasta ahora, se puede afirmar entonces que mas alla
de las divergencias generacionales que causaron a veces abiertos enfrentamientos, los artistas
del 80 impulsaron el ingreso de los jovenes en los puestos directivos de las instituciones
artisticas.'*® Nuevamente la voz de los estudiantes recogida por las paginas de la revista
Atenas es elocuente en este sentido ya que atribuye a Ernesto de la Carcova “el floreciente
estado de las bellas artes, la reorganizacion total de la ensefianza del dibujo a semejanza de
las academias europeas con la aplicacion de los métodos mas modernos [...] en una palabra,
el gran adelanto de la Academia Nacional y Escuela”. 1*°

De los primeros tres concursos del Premio Europa, realizados respectivamente en 1899,
1904 y 1908, resultaron becados dieciséis jovenes pintores y escultores, cuya casi totalidad
habia recibido su formacion inicial en la Academia portefia, como asi también la gran
mayoria de los aspirantes que se presentaron a las diversas ediciones (ver Anexo 1.2a y b).
Es posible observar la puesta en practica de la modernizacion de la ensefanza artistica a
través un breve andlisis de los (pocos) testimonios de las obras producidas por los artistas en
este contexto; estas ayudan, ademas, a interpretar lo que se ha llamado “respuesta alternativa”
de la periferia a la modernidad candnica. Las obras ganadoras muestran como la Academia
de Buenos Aires estaba lejos de fundarse en los modelos tradicionales europeos, que si
podemos reconocer mas abiertamente en las academias fundadas a fines del siglo XVIII e

inicios del XIX como la de México o de Brasil (aunque estas también tuvieron sus

147 La formula “modernidad periférica” ha tenido fortuna en la historiografia latinoamericana, sobre todo
después de la publicacion del texto homonimo de Beatriz Sarlo (1988), sin embargo en las tltimas décadas ha
sido cuestionado, ya que este concepto al no estar perfectamente contextualizado y problematizado avalora los
lineamientos eurocentristas de la dicotomia centro-periferia. En este sentido, se prefiere aqui usar simplemente
el lema de modernidad, en los términos que se discuten en la introduccién de la tesis.

148 Cf. Castelnuovo, Ginzburg 1979.

149 Los conflictos que se produjeron tanto por el cambio de direccion de la Academia como por la reforma de
la CNBA tuvieron caracteristicas y motivaciones distintas y evidenciaron el choque generacional, sin embargo
es menester destacar que un componente importante de estas disputas por los lugares de poder fue el intento
por parte de los artistas del 80 de mantener los privilegios (simbdlicos y decisionales) que habian adquirido
desde fines del siglo XIX.

10 Cf. “Sobre una renuncia”, Atenas, a. 1 n. 1, p.7. Agradezco a Larisa Mantovani por haberme compartido
este documento.
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especificidades). Los recursos pedagodgicos materiales y visuales fueron escasos en sus
inicios, ! hecho que debe haber incidido en la formacion de los primeros becados. Entre las
obras ejecutadas en 1899 y las de 1908 se nota una cierta diferencia en la preparacion artistica
de los aspirantes que creo que debe pensarse dentro de los cambios de la ensefianza que se
dieron con la nacionalizacion y los regresos de los primeros pensionados como asi también
con la llegada de pinturas y esculturas antiguas y modernas de las campafias de adquisicion
en Europa llevadas adelante por Eduardo Schiaftino y Ernesto de la Carcova entre 1903 y
1906.%%2

Los concursos eran bastante largos y estaban divididos en dos partes, una de pruebas
eliminatorias y otra del concurso propiamente dicho que incluia las pruebas relativas a la
especialidad (pintura-figura, pintura-paisaje, escultura) y las suplementarias de perspectiva
y anatomia. A través de las primeras se evaluaba la preparacion de los aspirantes en los
conocimientos basicos de la disciplina, asi como requeria el Reglamento (ver Anexo 1.2a).
De los puntajes atribuidos a cada prueba se puede notar el gran peso que tenia el dibujo de
modelo vivo, ejercicio al que estaban acostumbrados los concursantes que venian de la
SEBA o de la ANBA (fig.1-2).1® El hecho de que los ganadores provinieran de una
trayectoria formativa mas larga hace reflexionar también sobre qué tipo de artista se estaba
eligiendo para que se perfeccionara en Europa y alli pudiera criticamente captar los
elementos que servirian a la profesionalizacion de la Academia argentina. Era inttil enviar
un pensionado que perdiera tiempo en aprender a dibujar: Schiaffino afirmaba que las
pruebas del concurso servian para impartir “una garantia seria para el envio a Europa por
cuenta del Estado a los estudiantes mas distinguidos y mejor preparados”.'>*

El concurso requeria una preparacion tanto en el dibujo como en la composicion: los
aspirantes de Figura y de Escultura que hubieran superado la parte eliminatoria debian
interpretar (al 6leo o en yeso) un asunto de una sola figura. Lamentablemente no conocemos

el sujeto impuesto por la Comision para esta primera edicion del concurso ya que no esta

151 No cabe duda de que el nacimiento de la escuela de la SEBA como una academia libre, que “por primera
vez en América” establecia “el estudio al natural de la figura humana” fuera también impuesto por estas
limitaciones. Cf. Malosetti Costa 2001, p. 111. Malosetti Costa subraya a este respecto como esta decision de
los artistas de la SEBA de crear este tipo de academia derivaba directamente del modelo parisino de las
academias libres.

152 Sobre las compras de Schiaffino cf. Corsani, Melgarejo (2016a, 2016b); sobre las adquisiciones de calcos
en yeso por Schiaffino y Carcova cf. Gallipoli (2016 y 2021).

158 Baldasarre (2020) también subraya la importancia que tenia el dibujo de la figura en la formacion artistica
impulsada por la CNBA que tuvo su respuesta también en una reorganizacién de los cursos dentro de la
Academia de la SEBA.

1% Eduardo Schiaffino al ministro de Instruccién Publica [borrador manuscrito], s.f., legajo 3336, Fondo
Schiaffino, Sala VII, AGNar.
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explicitamente indicado en las fuentes consultadas (ver Anexo 1.3a),' es posible que se
tratara de un asunto mitoldgico o literario si especulamos que la CNBA mirara a los ejemplos
tradicionales del Prix de Rome y de los concursos parecidos. Sin embargo, podemos
pensarlos como un asunto del todo desligado de fuentes literarias y mas en linea con el
proyecto total de modernidad que estaba llevando adelante especialmente Schiaffino.!®

La composicion ejecutada por Ripamonte (fig.3) es muy simple, aunque el desnudo en
movimiento no estd del todo logrado: especialmente en la parte inferior, se nota una
dificultad en la representacion de las piernas (en las que son visibles numerosos pentimenti)
que posiblemente renunci6 a terminar ocultandolas bajo lo que podria ser una piel animal.*>’
La figura ocupa la mayoria de la superficie pictdrica dejando poco espacio para la definicion
del ambiente, que reconocemos como un entorno rocoso. Esta escena permitié mostrar sus
capacidades en la practica de la academia masculina, pero sobre todo en retratar las
expresiones, quizas la componente mejor acabada; en el rostro se percibe un cierto nivel de
detalle no solo en los rasgos fisiondmicos sino también en aquellos psicologicos a través del
cefio fruncido y la mirada intensa, sin duda la parte a la que Ripamonte dedicé mayor trabajo.
El joven pintor era discipulo de Ernesto de la Carcova quien habia regresado en 1894 tras
una larga estadia de perfeccionamiento en la Academia Albertina de Turin en donde se
vinculd de manera muy cercana con Giacomo Grosso (1860-1938), uno de los retratistas
mas exitosos de la ciudad en el periodo de entresiglos y que tuvo un fuerte ascendente en el
lenguaje pictérico del argentino.’*® Ripamonte ya habia dado prueba de su aptitud en el
estudio de las facciones con el Retrato de mujer expuesto en la muestra nacional del Ateneo
de 1898 y adquirido por Schiaffino para el recién creado MNBA (fig.4).1*° Esta obra muestra
a Ripamonte como un pintor formado que ya antes de su viaje habia adquirido una buena

técnica de pinceladas sueltas, deudora del maestro, con la que construyo un retrato de pocos

155 Al contrario de lo que sucede en otras latitudes, como en México, en Brasil o en algunas instituciones de
Europa, como la Academia francesa, que han conservado la gran mayoria de las pruebas de los concursos tanto
de fin de afio como de las becas de viaje, tanto en Argentina como en Uruguay no existen hoy en dia museos
de las academias ni galerias que hayan recogido estas pruebas en manera sistematica. Se han hallado solo
algunas de ellas en las colecciones publicas, pero lamentablemente la mayoria solo se conoce hasta el momento
a través de las reproducciones en las revistas de la época.

1% Cf. Burucua, Telesca (1989).

157 He podido observar esta obra en la exposicién “La coleccién escucha: voces del acervo” del Palacio
Nacional de las Artes (Buenos Aires, Manzana de las Luces, 18 de noviembre 2020-6 de marzo 2021), sin
embargo, no he logrado descifrar la representacion. El cuadro se encontraba expuesto parcialmente restaurado
pero su ubicacién en altura en un pasillo estrecho no permiti6 sacar buenas fotografias.

158 Sobre la estadia de Ernesto de la Carcova en Turin, Cf. Murace 2016.

19 Cf. legajo obra n. 1643, departamento de Documentacién, MNBA. Fue una de las pocas obras de artistas
nacionales adquiridas en los primeros afios de vida del MNBA. Sobre la vocacion universalista de Schiaffino
a la direccion del Museo cf. Baldasarre 2013.
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colores y contrastes acentuados. Una conducta pictdrica que se aprecia también en el dleo
del concurso y que, si bien todavia no definia un lenguaje propio, mantuvo durante los
primeros afios de actividad y que fue perfeccionando, como lo atestiguan las obras
presentadas a la exposicion artistica del Centenario en 1910.°

De los dos bajorrelieves premiados en 1899, de autoria de Dresco e Yrurtia, es ain
mas dificil intentar una lectura por disponer exclusivamente de reproducciones de baja
calidad; el tema podria haber sido extrapolado del mito de Vulcano o bien ser una
interpretacion mas literal del trabajo de un herrero (fig.5). Es posible identificar una mayor
solidez en la construccion de la figura y en la composicion de Dresco respecto a la estructura
mas desequilibrada realizada por Yrurtia, que podriamos leer como un intento de crear una
obra menos atada a las formulas académicas. Esta divergencia de interpretaciones
probablemente provenia también de la trayectoria de los dos escultores: Dresco habia
estudiado en la SEBA pocos afios y luego en Florencia en la Escuela de Artes Decorativas e
Industriales entre 1891 y 1898, mientras que Yrurtia solo habia ingresado a la Academia
porteia hacia los ultimos afios noventa y estudiaba contemporaneamente en el taller de Lucio
Correa Morales (1852-1923). Desconocemos las obras juveniles de Yrurtia, pero si podemos
confirmar la preparacion de Dresco a través de la Bacante que conserva el MNBA adquirida
por el museo en la exposicion del Ateneo de 1895 y figurando ya como parte de la coleccion
al momento de la apertura en 1896.1%! Este yeso es una de las primeras pruebas de gran
formato que se conocen del escultor ejecutada en la ciudad medicea: si bien se notan algunas
incertidumbres en el modelado y en la plasticidad de la figura, habia puesto en muestra sus
dotes escultéricas de juventud que, en otra ocasion, le valieron los aplausos del italiano
Ettore Ximenes (1855-1926).16?

No se pretendia que los aspirantes tuvieran una formacioén académica en el sentido
europeo: esto es evidente por el hecho de que el Reglamento no establecia la realizacion de

una pintura de historia que tradicionalmente determinaba el ganador del Prix de Rome desde

160 Entre ellas, destacd Canciones del pago (6leo s/tela, 222x409cm) premiado y adquirido por el MNBA,
donde aun se conserva. Cf. legajo obra n. 6216.

161 Cf. legajo obra n. 6621, departamento de Documentacion, MNBA. La obra en yeso ha sido restaurada (casi
reconstruida porque se encontraba destruida) en ocasion de la exposicion Memoria de la escultura, ctf. Aleson
2013.

162 En ocasion de la V exposicion del Ateneo, en 1898, Ximenes pudo ver otra obra que Dresco envié desde
Florencia, una Diana, y sus palabras creo que se podrian igualmente adaptar a la Bacante: “Dresco estudia y
su estudio de desnudo esta hecho con garbo, con conciencia y sobre todo con ingenuidad. La ingenuidad es lo
que debe prevalecer en un estudio” (Ximenes, “Arturo Dresco”, El Diario, 06/02/1899, AS-MNBA, Armario
II1 /E1/ BIVCS5d16). El escultor italiano viajo a Buenos Aires mas veces entre 1897 y 1903 por su participacion
en el concurso — del que resultdé ganador — para el mausoleo de Belgrano. Fue una figura de conexion entre
Italia y Argentina y sobre sus relaciones con el mundo artistico portefio avanzaré en el cuarto capitulo.
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su institucion en la Academia de Francia.'®® Si bien es posible que las pruebas de Figura y
de Escultura hayan tenido como tema para interpretar un asunto derivado de la mitologia, la
solucion adoptada por Dresco e Yrurtia es mas cercana a una representacion de una escena
cotidiana, de un oficio. A esto cabe afiadir que dos de las tres becas de pintura se otorgaron
a dos concurrentes del género “menor”, Quirdés y Méndez Texo respectivamente en Paisaje
y Marina. Una mirada cercana sobre estos premios nos permite plantear que la academia
argentina en construccion no cargaba el peso de la tradicion, y si bien algunas de sus
estrategias surgen de los modelos experimentados en Europa, en la aplicacion eran mas
flexibles, respondiendo a sus propias légicas e intereses.®*

Las becas asignadas en los concursos sucesivos (1904 y 1908) restablecieron las
jerarquias dentro de la rama de Pintura en las que primo¢ la Figura. En cuanto a los temas, se
ha encontrado alusion al de Escultura de 1904 (el “néufrago”) y a los de 1908 (para Pintura

el “visionario” y para Escultura “el lefiador en accion”),®

que podrian avalorar lo que
estuvimos afirmando acerca de la emancipacion de la academia argentina respecto a los
modelos canonicos. 1% Sin duda, no obstante, las limitaciones que imponen las
reproducciones, se nota un mayor respeto de las reglas de composicion académica. Por
ejemplo, las obras tanto de Maximo Olano como de Antonio Alice (fig. 6) evidencian el
manejo del estudio anatdmico y una cierta destreza de ejecucion en la representacion del
espacio, mucho més definida y completa respecto a la de Ripamonte de cinco afios atras.
En la coleccion del MNBA hay un dibujo que creo posible atribuir a Maximo Olano y

especificamente a su prueba para el concurso de la CNBA (fig. 7) y que nos ayuda a

visualizar su funcionamiento.®” El boceto preparatorio sobre el tema elegido por la comision

163 E] género histérico era considerado el mas elevado en la jerarquia artistica dentro de la Academia, tanto que
en los afios 60 del siglo XIX se llegd a discutir la validez de los otros géneros y se aboli6 el premio de paisaje
(historico) en los concursos para el Prix de Rome de la Academia de Francia. Cf. Lechleiter 2008, en particular
pp. 11-30.

164 Incluso es plausible que la comision no se rigiera por los preceptos tradicionales (europeos) y que los temas
de los concursos no fueran asignados en base a fuentes escritas sino como temas libres que incluyeran la figura
humana. Cabe de nuevo aqui recordar que Schiaffino promulgaba la superioridad de este concurso respecto al
Prix de Rome, el modelo por excelencia de los pensionados artisticos.

185 Cf. Niklison 1905, p.30 para el concurso de escultura de 1904, y para el de 1908 cf. “Gran premio Europa
Los premiados”, Athinae, a. 11, n.5, enero 1909, p.25 y “Pintura y Escultura-los nuevos becados”, Caras y
Caretas, n. 537, 16/01/19009, s.p.
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En estos casos también, si bien no podemos reconocer una inmediata correspondencia con fuentes clasicas,
tampoco podemos descartar el uso de obras literarias o mitologicas para la eleccion del asunto por parte de las
comisiones. Sefalo, aunque no he logrado encontrar una correspondencia a ninguna de las escenas, una obra
de teatro espafiola que se titula Cristobal el lefiador: drama en cinco actos y en prosa por Joseph Bouchardy e
Isidoros Gil y Baus (Madrid, Imprenta de Repullés, 1840).

187 En la carpeta conn. inv. 1313_35 (MNBA) existen 35 academias selladas por la CNBA. Algunas constituyen
estudios remitidos por los becarios durante sus estadias europeas, mientras otras creo que deben ser adscritas
a las pruebas de los concursos de pintura y escultura. Lamentablemente solo ha sido posible obtener las
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debia ser ejecutado al carbon en el espacio de cuatro horas y debia contener ya la idea y la
composicion principal de lo que se realizaria sucesivamente al 6leo. Olano en el poco tiempo
lleg6 a trazar las lineas principales del cuerpo de la figura acostada sobre su lado derecho,
sin detenerse en detalles anatomicos, y esbozo luces y sombras, elemento que resalta en la
reproduccién del cuadro. En el dibujo atisba también la intencién de una individualizacion
psicolédgica que desaparece en la obra final en la que opt6 por esconder el rostro y acentuar
asi el sentimiento de desesperacion o decepcion que se percibe también en la reproduccion
del cuadro de Alice.!%®

Los cuatro afos que transcurrieron para la tercera edicion del concurso coincidieron
con el momento de transicion de la Academia y con la renovacion de la CNBA. Las obras 'y
los nombres ganadores de este ultimo concurso nos remiten en cierta forma a una
transformacion en curso. Lejos de poder juzgar las calidades artisticas de todas las obras
ganadoras si es posible avanzar en la hipotesis de que — ademas de haber implementado
cambios metodoldgicos gracias a la incorporacion de los primeros becados en el cuerpo
docente a partir de 1904 — los alumnos de bellas artes disponian de nuevos modelos visuales
sobre los cuales estudiar, gracias a las cada vez mas numerosas exposiciones de arte
extranjero y a las campanas de adquisiciones de obras para instituciones publicas ya

mencionadas.'%°

fotografias del anverso de estos dibujos (agradezco a Dora Brucas por su disponibilidad en recibirme en el
departamento de Documentacion y enviarme las fotos disponibles) y queda pendiente un estudio sobre las
obras.

188 Esta aptitud de Olano frente a la bisqueda de individualizacion de los personajes representados, apenas
aludida en la carbonilla, estd también recordada por José Elias Niklison en un libretito que publico sobre los
concursos de 1904. Alli decia que era “un impecable dibujante y un discreto colorista, sus trabajos son mas
ideas y pensamiento que color y linea” y respecto a un cuadro que Olano habia pintado en sus afios de estudiante,
representante al doctor Nadn y otros médicos practicando en el anfiteatro del Hospital de Clinicas, donde el
joven estudiante iba para tomar apuntes del natural, decia: “Méximo Olano ha sabido expresar en los rostros,
gestos y actitudes de los facultativos, con magistral sobriedad de forma, luz y color, la particular idiosincrasia
de cada uno de ellos”. Cf. Niklison 1905, p.13. Olano es un pintor practicamente olvidado, tampoco he
encontrado obras suyas en las colecciones publicas nacionales ni en los sitios de subasta. En una exhibicion
personal en 1909 (cf. “Salén Costa. Exposicion Olano”, Caras y Caretas, a. XII, n. 569, 04/10/1909, s.p.)
expuso obras de paisaje y de figura. Acerca de Alice, en cambio, cabe mencionar que tuvo una trayectoria
destacada tanto durante su estadia de perfeccionamiento en Turin, como a su regreso, entrando en el cuerpo
docente de la ANBA y en varios establecimientos. Alice fue becado con apenas 18 afios de edad, se conservan
algunos dibujos de los tltimos afios de 1800 cuando atn nifio entr6 al taller de Decoroso Bonifanti (1860-1941)
en Buenos Aires que muestran su aprendizaje a través de ejercicios académicos. Lamentablemente, debido a
las medidas de prevencion de covid-19, no he podido volver a consultar el archivo particular que conserva tales
obras. Agradezco a Carmen Grillo por su disponibilidad en brindarme los documentos con los que espero poder
trabajar a futuro.

169 Hacia finales del siglo XIX empez6 a haber una oferta significativa de exposiciones de arte europeo en
Buenos Aires. Si bien la primera exposicion de arte francés abrid al publico portefio en 1888, no tuvo mucha
fortuna de ventas, y fue solo a partir de 1895 con la Exposicion de arte francés en el Salon Costa que se asiste
auna sucesion de eventos de este tipo. 1897 inaugurd la entrada de la pintura moderna espafiola con la primera
exposicion organizada por el marchand José Artal y a partir de 1904 se organizaron, por Ferruccio Stefani, las
exposiciones de arte italiano que tuvieron una cierta continuidad hasta al menos 1914 todas en el Salon
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En los Visionarios del concurso de pintura, por ejemplo, emerge una interpretacion
personal tanto de parte de Jorge Bermtdez como de Atilio Terragni (ver Anexo 1.3¢). Ambos
se habian presentado al concurso de 1904 y habian llegado respectivamente tercero y ultimo,
por lo que podemos inferir que un mayor estudio y nuevos métodos de trabajo los ayudaron
a posicionarse en el primer lugar del concurso sucesivo. En particular, conocemos la obra de
Terragni (fig.8), que al ser puesta en relacion con la de Ripamonte de ocho afios antes
muestra un dominio mucho mayor de la composicion: también el desnudo masculino es
protagonista del espacio, que esta envuelto en total oscuridad y no nos deja adivinar la
ambientacidn, sin embargo con una pincelada amplia hecha casi a empaste, con pocos
colores, logra definir bien las proporciones, los escorzos, la anatomia, el gesto nervioso que
concurren juntos a la expresion de miedo y ansiedad que transmite la obra.

Los dos relieves en yeso ganadores del Premio Europa son igualmente reveladores: el
Leniador en accion ha sido escenificado de manera distinta por Pedro Zonza Briano y por
César Santiano (fig.9).1’° El primero decidi6 representarlo de espalda y resaltar la tension
muscular que se desprende del gesto de levantar el hacha para cortar el tronco de arbol y, a
través de la pierna doblada, confiri6 un movimiento acentuado a toda la composicion.
Santiano, en cambio, prefirid una representacion mas clasica, de frente, equilibrada y con un
dinamismo apenas sugerido. Zonza Briano, que sin duda tuvo una interpretacion mas audaz,
segun la revista de los estudiantes de bellas artes Athinae habia sido “el mas artista” de este
concurso.

Esta diferencia entre la osadia de Zonza Briano y la compostura de Santiano es ain
mas elocuente en las obras que estos artistas ejecutaron en el mismo afio del concurso,
previamente a sus estadias europeas. Si nos detenemos delante el Gladiador herido de César
Santiano (fig.10) y El dolor de Pedro Zonza Briano (fig.11), expuesto a la tercera muestra
del Nexus (1908), vemos dos obras de escultores formados y que tienen ya una incipiente
personalidad artistica. El Gladiador de Santiano muestra una cierta madurez tanto en las

intenciones como en las resoluciones y lo subrayaba el articulista de Liguoro de L’Artista

Witcomb. Sobre el mercado del arte y el coleccionismo de entresiglos en Buenos Aires, cf. Baldasarre 2006a
y 2017a. De la autora se sefialan también un texto sobre el arte francés y otro sobre el coleccionismo de arte
italiano (Baldasarre 2004 y 2007). Sobre el coleccionismo de arte espafiol en Buenos Aires cf. Artundo (ed.)
2006. Las campanas de adquisiciones de obras en Europa a partir del siglo XX confiadas a Schiaffino y de la
Cércova fueron parte del mismo proceso de consolidacion y modernizacion del sistema del arte, en el que cabe
incluir también las giras de estudio para investigar acerca de los planes de ensefianza y de los métodos de las
academias europeas como las de Carlos Zuberbiihler y de Ricardo J. Marti. Algunas reproducciones de las
obras compradas por de la Carcova fueron publicadas en la nota: Pictorico, “Mision artistica en Europa. Las
obras traidas por E. de la Carcova”, Caras y Caretas, n.405, 07/07/1906, s.p.

170 Cf. “Gran premio Europa Los premiados”, Athinae, a.ll, n.5, enero 1909, p.25; “Pintura y escultura. Los
nuevos becados”, Caras y Caretas, n. 537, 16/01/19009, s.p.
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Moderno -revista italiana que se ocupo del escultor portefio que durante sus afios de
pensionado se instald en Turin- quien empezaba a narrar la trayectoria de Santiano
justamente a partir de esta obra que personificaba “el drama eterno de pasiones, de triunfos,
de delitos” con un aire clasico pero “pleno de vida y de fuerza como raras obras
modernas”.!"! Efectivamente el Gladiador esté representado sufriendo pero en un momento
de alta tension muscular, mientras se contrae para resistir al dolor y que Santiano supo
plasmar en el gesto del brazo apretando el pecho.'’?

No conocemos bien las etapas de formacion de César Santiano que las fuentes tifien
de leyenda del artista dibujandolo como un adolescente humilde que se ganaba la vida en el
circo como luchador y gimnasta hasta que fue contratado por un burgués italiano establecido
en Buenos Aires como profesor de educacion fisica para su hijo. Fue este quien descubrio
las dotes artisticas del joven y financié sus estudios.!’”® Examinando el Gladiador herido
podemos afirmar que no se tratd de un autodidacta, sino que tuvo que acceder al menos
durante un tiempo a las aulas de la academia. No es facil hacer conjeturas acerca de los
modelos visuales de Santiano ya que no se han todavia identificado todos los calcos en yeso
de uso educativo existentes en la academia, pero no cabe duda de que el joven escultor
estudid de cerca los ejemplos de estatuaria clasica que estaban a su alcance cumpliendo una
sintesis muy personal — como por ejemplo el yeso del Discobolo de Policleto que existia ya
en la academia de la SEBA como asi también calcos de cabezas de época romana, o el Torso
del Belvedere que lleg6 con las adquisiciones de de la Carcova (fig.12)—. Tampoco podemos
excluir el impacto que pudo tener la estatuaria moderna que se emplazé en la ciudad de

Buenos Aires entre fines del siglo XIX y principios del XX.174

171 Cf. V. de Liguoro “Lo scultore argentino César Santiano”, L’Artista moderno, a. X11, n.4,25/02/1913, p.64.
Cita original: “¢ una statua che arieggia la forma classica, ¢ vero, ma ¢ piena di vita e di forza come rare opere
moderne e che, scevra d’artifizi, rende mirabilmente lo spettacolo della morte di un forte”.

172 La obra, en yeso y nunca trasladada al marmol, fue adquirida por la municipalidad de Buenos Aires y se
encuentra emplazada hoy en Parque Espafia, con poco cuidado y con roturas visibles (nariz y escudo) y
vandalizaciones diversas (escritas con aerosol por ejemplo en toda la espalda).

178 Cf. V. de Liguoro “Lo scultore argentino César Santiano”, L’Artista moderno, a. X1I, n.4, 25/02/1913, pp.63-
68; “el escultor argentino César Santiano”, Fray Mocho, a. 11, n.73, 19/09/1913, s.p. Barbara Viale ha estudiado
al escultor Santiano en Turin para su tesis de maestria en curso de publicacion. Para un avance de este cf. Viale
2018.

174 En un primer momento la relaciéon mas directa podria ser con el Galo moribundo de los Museos Capitolinos
— que no tenemos certeza que existiera en yeso en la Academia de Buenos Aires ni en el Museo pero si en
grabado (la fotografia de modelado de la academia 1901 fig. 2 en la derecha se reconoce enmarcado en la
pared). De todas formas, esta escultura muestra muchas referencias visuales juntas: la espalda tiene mucha
cercania con el Torso del Belvedere, la cabeza con modelos de la escultura griega como asi también la parte
del calzado. Agradezco a Milena Gallipoli, especialista en colecciones de calcos en yeso, por haber compartido
conmigo una charla acerca de los posibles modelos de esta obra. Sobre los calcos en yeso para la educacion en
Argentina cf. Gallipoli 2017. Algunas de las esculturas emplazadas en la ciudad de Buenos Aires en este
periodo y los monumentos erigidos fueron de autores de renombre mundial, para citar solo algunos: Ettore
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Es ain mas significativo el caso de Zonza Briano, de quien conocemos los pasos
seguidos: hijo de una familia modesta de italianos establecidos en el barrio de La Boca,
empezo sus estudios en la ANBA y en el taller de Lucio Correa Morales quien ya habia sido
el maestro elegido por dos de los becados anteriores de escultura: Rogelio Yrurtia y David
Godoy. El dolor es una escultura muy distinta al Gladiador, una representacion mas personal.
La figura, moldeada con seguridad, es en realidad la encarnacién de un sentimiento, sin
aparente sujeto. Podemos reconocer un detenido estudio anatdmico, al cual sabemos estaban
muy atentos los profesores de la Academia a través de las clases del doctor Benjamin
Larroque: hay un estudio de los musculos, como asi también de los nervios y del esqueleto
gracias a los que resuelve muy bien la tension, el espasmo causado por un evidente profundo
dolor. Esta maestria técnica resulta también de la investigacion de la restauradora Vilma
Pérez Casalet quien afirma que la patina misma fue tratada con atencidon y aplicada de
manera irregular de modo que resaltaran los contrastes luminicos, llegando asi a constatar
que el joven Zonza tenia, al finalizar su formacién en la academia, un cierto dominio técnico
del modelado en yeso.1™

Respecto de los modelos visuales de Zonza Briano, creo que es posible identificar en
sus obras previas a la beca las repercusiones que tuvieron las compras de nuevas pinturas y
esculturas destinadas al MNBA y a la ANBA que se mencionaron. Entre las obras llegadas
con de la Carcova en 1906 estaba, por ejemplo, la reproduccion en yeso del grupo de Ugolino
v sus hijos de Jean-Baptiste Carpeaux, destinada a la Academia pero donada al Museo, en el
que fue expuesto desde ese mismo afio (fig.13).1® Es evidente que el Museo funcionaba no
solo como lugar de exhibicion sino también para ofrecer herramientas de estudio a los
alumnos de la Academia y podemos imaginar que las expresiones fisiondmicas de angustia,
la nudosidad de las manos y la tension de los musculos, como asi las torsiones de los hijos
de Ugolino, hayan sido observados con atencion por el joven escultor.

Sin embargo, cabe destacar que en la primera produccion de Zonza Briano emerge
también la dependencia de modelos mas ligados al aprendizaje en el taller de Correa Morales
como en Aurora (fig.14-15): una mujer en postura sensual con una estructura sinuosa, cuya

superficie mas pulida es asimilable quizas a las formas redondeadas del Triunfo de la verdad

Ximenes, Eugenio Maccagnani, Henri Cordier, Constantin Meunier, Felix Charpentier. Para un panorama cf.
Corsani 2007a, Espantoso Rodriguez 1994, Magaz 2007.

175 Cf. Pérez Casalet 2018, pp.90-94. Agradezco a Vilma Pérez por su amabilidad y disponibilidad en compartir
este material conmigo.

176 Cf. Corsani, Melgarejo (2016b) p.175. En la idea de representar un hombre recostado que emerge del bloque
puede haber directamente incidido la obra Abel realizada por su maestro Correa Morales pocos afios antes, en
1902 (inv. 3192, MNBA, Buenos Aires).
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de Correa Morales (fig.18), grupo monumental concluido pocos afios antes, aunque es
también significativamente cercana en la pose y en el erotismo a la mujer de La femme et
toreau, 6leo de Alfred Philippe Roll que fue una de las primeras obras del MNBA (fig.16),
adquirida en 1897.1" En estos primeros trabajos del joven apenas salido de la Academia

notamos una exploracion de distintos efectos de la escultura (fig.17),18

no se puede excluir
que algunos de estos modelos a los cuales recurrié en Buenos Aires fueron la senda inicial
que siguid en la busqueda de maestros antiguos y modernos una vez llegado a la ciudad

eterna en 1909.

Las becas graciables: un problema a resolver. El Patronato de Becados (1909-1916)

Los concursos oficiales de los que se ha tratado hasta ahora muestran, ademas de una
profesionalizacion creciente en los estudiantes de Bellas Artes, un aumento progresivo del
niimero de aspirantes al Premio Europa.!”® Sin embargo, esta era solo una pequefia porcion
de jovenes artistas que anhelaban viajar al viejo continente para proseguir sus estudios. Los
que no llegaron a ser becados por la CNBA o que, por algunos motivos como el limite etario,
no podian tomar parte de los concursos disponian de un ulterior recurso para costearse la
formacion al exterior: pedir una beca graciable al Gobierno nacional.*®°

La CNBA nacia, como se mencion0, con el objetivo de romper la tradicion de otorgar

becas directamente por solicitud del artista -favorecido a menudo por recomendaciones- al

177 Sobre esta obra cf. Mill, Baldasarre 2010, pp.599-600.

178 Volveremos en el capitulo tres sobre el estilo personal de Zonza Briano, cabe destacar aqui que no se puede
excluir que haya incursionado también en experimentaciones rodinianas ya desde su formacion en Buenos
Aires, como dejaria pensar la figura demacrada titulada E/ suesio de un poeta (cf. “Estudiantes distinguidos”,
Athinae, a. 1, n.2, octubre 1908, p.26). Sobre la fortuna de Rodin en Buenos Aires en estos afios, alimentada
por la campaifia de adquisicion de sus obras emprendida por Schiaffino en estos afios, cf. Baldasarre 2017b y
Marchesi (dir.) 2017.

179 Al primer concurso se presentaron en total 11 aspirantes, al segundo 13 y al tercero 19. Cf. Anexo 1.4. Es
interesante mencionar aqui una lectura del proceso de profesionalizacion de los artistas en ambito argentino
realizada por Maria Isabel Baldasarre a través de los retratos (fotograficos o en caricatura) de pintores y
escultores aparecidos en las revistas ilustradas de Buenos Aires entre los ltimos afios del siglo XIX y las
primeras décadas del siglo sucesivo. Cf. Baldasarre 2009, 2016b.

180 Al observar los nombres de los postulantes entre el primero y el segundo concurso de la CNBA, solo se
volvié a presentar Alberto Moreno, que quedé eliminado en ambas ediciones en las primeras pruebas pero
obtuvo una beca graciable entre 1906 y 1909, seguramente gracias a la injerencia del tio Enrique B. Moreno,
ministro plenipotenciario en Roma y en Bruselas (Alberto Moreno se encontraba en Roma estudiando pintura
por su cuenta ya hacia 1902, cuando lo hallamos en contacto con Pio Collivadino y con la colonia rioplatense).
Entre el segundo y el tercer concurso, en cambio, hubo al menos tres artistas que se volvieron a presentar, entre
ellos Jorge Bermudez que resultdé ganador en 1908, y luego el pintor Eugenio Daneri y el escultor Ernesto
Durigén. Este tultimo resultd beneficiario en 1909 de la beca graciable del Congreso nacional mientras que
Daneri integro el plantel docente de la ANBA y no tenemos informacion que haya cumplido el viaje a Europa.
De los nombres que disponemos para hacer estas comparaciones también sabemos que dos pintores que se
presentaron en el concurso de 1904 y fueron eliminados en las primeras pruebas, Gervasio Blanco y Juan P.
Desconnet, recibieron una beca graciable: el primero entre 1905 y 1908 y el segundo entre 1909 y 1913 (tras
haberse presentado también al tercer concurso sin éxito).
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Congreso de la Nacion. Pero estas becas no habian cesado nunca de existir, aunque se redujo
casi a cero el numero de los beneficiarios en los afios 1900-1903. Los datos que emergen de
las leyes de presupuesto muestran un incremento notable a partir de los afios 1907-1908,
cuando se concedieron 19 