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| Abstract: The first decades of the twentieth century in Argentina saw the confluence of two
processes that marked the field of plastic arts: the question about the characteristics of a “nation-
al art” and the inclusion of the applied arts in local aesthetic debates. Although independent,
both had a fruitful dialogue; we believe that this confluence boosted their development, since
it enabled a productive review of an available past to create a “national art” and, at the same

Este trabajo se encuentra enmarcado en el proyecto de investigacion “Educacidn artistica, academia
e instituciones culturales. El caso de la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Cdrcova’,
dirigido por Silvia Dolinko, PICT-2017-1703. Una version preliminar e inédita de este trabajo fue
presentada en el X Congreso Internacional de Teoria e Historia de las Artes, XVIII Jornadas CAIA:
Calidad, gusto, capricho. Categorias y criterios artisticos y extra-artisticos de la mirada (Buenos
Aires, septiembre de 2019).
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time, expanded the visibility of applied arts from which to build a “native ornamental style”.

This paper aims to trace the debates and critical texts, the decorative arts manuals and exhibited

works, in a scenario where modernity and tradition approached each other in a unique way.
Keywords: Nativism; Applied Arts; Art Exhibitions; Decorative Manuals; Argentina.

| Resumen: Las primeras décadas del siglo xx en Argentina vieron la confluencia de dos procesos
que signaron al campo de las artes pldsticas: la pregunta por las caracteristicas de un “arte na-
cional” y el ingreso de las artes aplicadas a los debates estéticos. Aunque independientes, ambos
tuvieron un didlogo fecundo; creemos que esta confluencia potencié su desarrollo, dado que
posibilité una revisién en clave productiva de un pasado disponible para erigir un “arte nacio-
nal” y, al mismo tiempo, expandié la visibilidad de las artes aplicadas desde donde construir
un “estilo ornamental autéctono”. Este trabajo tiene como principal objetivo rastrear debates
y textos criticos, manuales decorativos y obras exhibidas, en un escenario donde modernidad y
tradicién se acercaron de un modo singular.

Palabras clave: Nativismo; Artes Aplicadas; Exhibiciones Artisticas; Manuales Decorativos;
Argentina.

Las primeras décadas del siglo xx en Argentina vieron la confluencia de dos procesos
que signaron al campo de las artes pldsticas: el desarrollo de un campo de temas e icono-
grafias atravesado por el pensamiento nacionalista y americanista, que los estudios fre-
cuentemente han denominado “nativismo”, tuvo lugar al unisono con un nuevo interés
por repensar la formacién de los artistas y sus competencias profesionales en el contexto
de un pais que se encaminaba hacia un proyecto de modernizacién industrial. La in-
terseccién de estas problemdticas dio lugar al surgimiento de un universo de obras que
procuraron concretar un vocabulario decorativo basado en la produccién material de las
culturas prehispdnicas que habitaron las regiones del actual territorio argentino. Desde
la mirada de los artistas, aquellas culturas eran concebidas como un sustrato donde po-
dian hallarse las fuentes de un arte netamente americano. Este texto se concentra sobre
aquel territorio, que atin no ha sido terminado de explorar por la historiografia del arte.'

Nuestro trabajo tiene como principal objetivo rastrear estas propuestas estéticas a través
de debates y textos criticos, de manuales decorativos y de las obras presentadas en las diver-
sas exhibiciones vinculadas a las artes decorativas para comprender el rol que se les atribuia
a estas propuestas estilisticas en un escenario donde modernidad y tradicién se acercaron
de un modo singular. Creemos que la confluencia de los dos procesos que describimos
potenci6 su desarrollo dado que posibilit una revisién en clave productiva de un pasado
disponible para construir un “arte nacional” y, al mismo tiempo, multiplicé la visibilidad
de las artes aplicadas a partir de la construccién de un “estilo ornamental autéctono”.

Ademis de los textos que citaremos a lo largo del trabajo, también es necesario mencionar otras inves-
tigaciones: Armando y Fantoni (1999), Gutiérrez y Gutiérrez Vifiuales (2000), Scocco (2004; 20006),
Kuon Arce, Gutiérrez Vifuales, Gutiérrez y Vifiuales (2009), Penhos y Bovisio (2009), Radovanovic
(2010), Amigo (2014), Vaudry (2017), entre otros.



EL ENCUENTRO ENTRE LAS ARTES APLICADAS Y EL PASADO
PRECOLOMBINO: DEBATES Y PROPUESTAS

En 1914 Ricardo Rojas fue invitado a dictar una serie de conferencias en el salén de la So-
ciedad Sarmiento de Tucumdn por motivo de la inauguracién de la universidad de la pro-
vincia. En la tercera de sus alocuciones, que giraba en torno a las caracteristicas que debia
tener la futura escuela de Bellas Artes de la casa de estudios, el escritor afirmé que aquella
academia debia dedicar sus mayores esfuerzos al desarrollo de las artes aplicadas, puesto
que era a través de ellas que podia vislumbrarse la verdadera identidad de una nacién:

Mi4s que en sus artes puras, la historia descubre la indole y la cultura de un pueblo en sus
artes aplicadas, por lo colectivo del esfuerzo que contribuye 4 crearlas, y por lo adheridas que
ellas estdn 4 la necesidad local que las sugiere y 4 la naturaleza regional que en sus paradigmas
las troquela. Cuando un pueblo carece de ellas, podemos asegurar que se trata de un pueblo
inferior, incipiente en la escala de su evolucién arqueolégica ¢ tributario en el concierto de
la cultura mundial. Pero las artes aplicadas son un fenémeno econémico, en cuanto nacen
de industrias destinadas 4 satisfacer necesidades colectivas de indole material; y 4 la vez son
un fenédmeno estético, en cuanto crean tipos decorativos de forma ¢ de color, destinados 4
embellecer los objetos por aquellas industrias elaborados. De ahi que el desarrollo de estas
artes depende del desenvolvimiento econémico de un pueblo, 4 sea, de su estructura mate-
rial, y de su desenvolvimiento estético, 6 sea, de su aptitud espiritual (Rojas 1915, 113-114).

Esta temprana intervencién sellaba el vinculo entre las discusiones sobre el nati-
vismo y el desarrollo de las artes aplicadas en el pais. Durante aquellos anos Rojas se
consolidé como uno de los intelectuales mdas influyentes del giro nacionalista en el
dmbito de las ideas y las artes: motivados por la necesidad de intervenir en los debates
sobre las caracteristicas del “arte nacional” y alimentados por la reaccién de una joven
intelectualidad frente al positivismo y el liberalismo, un creciente ntimero de pintores
y escultores se volcd a la representacién del paisaje de las provincias y de sus pobladores
“nativos”, a los que concebian como fuentes de una autenticidad cultural e identitaria
que contrapesaba el febril proceso de modernizacién y el aluvién inmigratorio que
acontecia en las metrépolis del pais (Fasce 2018). Tucumdn no era un escenario fortui-
to para Rojas; en otro pasaje de su conferencia el escritor afirmé que el arte nacional
que imaginaba deberia nacer en la regién del noroeste, puesto que alli era posible
encontrar una “histérica sedimentacion [...] mds la prodigiosa variedad de modelos
6 emociones que aqui ofrece al artista la contemplacién de vuestra naturaleza exube-
rante” (Rojas 1915, 106-107). Aquella convivencia de pasados (que inclufan tanto al
periodo precolombino como el colonial) y de paisajes ya habia sido notada por varios
artistas. El premio que la pintura 7ipos Quichuas de Pompeo Boggio recibié en el Salén
Nacional de Bellas Artes de 1912 puede ser considerado como un signo de la recepcién
positiva del nativismo en la escena artistica portefia: la tela (realizada tras un viaje de
Boggio a Tilcara por invitacién de los arquedlogos Juan Bautista Ambrosetti y Salva-
dor Debenedetti) muestra a una pareja de rasgos mestizos frente a una iglesia colonial,
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vestidos con ponchos nortefios y sosteniendo vasijas de barro cocido, transforméndose
asi en arquetipos de una tradicion criolla y ancestral.

Fig. 1: Pompeo Boggio. 1912. Tipos quichuas. Premio Salén Nacional de Bellas Artes.
Museo Nacional de Bellas Artes. Buenos Aires, Argentina.

La propuesta de Rojas también se enlaza con otras discusiones sostenidas en los campos
de la educacién artistica e industrial. Desde los inicios de la primera Academia en Argenti-
na, organizada por la Sociedad Estimulo de Bellas Artes en 1878, la ensefianza de las artes
aplicadas tuvo presencia en la curricula (Malosetti Costa 2001, 102). El dibujo ornamental
fue uno de los modos de otorgar relevancia a las actividades que se realizaban en la Acade-
mia, ya que de este modo también se constituia como un espacio de interés para trabajado-
res del dmbito industrial y artesanal o manufacturero: se sostenia que el arte, y sobre todo
el dibujo, servia en particular a los obreros y artesanos en su labor, ya que les permitiria
ampliar la salida laboral y conseguir mejores ingresos.? No obstante, quien quisiera especia-

2 Cfr. La Nacién 1890, cit. Manzi (s/f, 28). No obstante, tal como lo sefialaron en aquella época Mario

Séenz y Pio Collivadino junto a Alejandro Ghigliani, la finalizacién de los estudios era relativa ya que



lizarse para trabajar en la actividad industrial probablemente concurria a una escuela profe-
sional o técnica, en donde toda la formacidn estaba orientada hacia la actividad laboral que
posteriormente desarrollaria el o la egresada. Los agentes del @mbito artistico también tu-
vieron injerencia en aquellos espacios: Eduardo Schiaffino, Carlos Zuberhiiler y Ernesto de
la Cdrcova colaboraron con el desarrollo de las escuelas orientadas hacia las “Industrias
del Arte” de la Sociedad de Educacién Industrial, Angel Della Valle fue el primer director de
la Escuela Nocturna de Dibujo para Obreros que aquella institucién fundé en 1902 y el
mismo Circova se ocupé de realizar donaciones de calcos escultdricos provenientes de
Paris con los que los estudiantes practicarian el dibujo (Mantovani 2022).

Con el cambio de direccién de la entonces Academia Nacional de Bellas Artes, que
en 1908 quedé a cargo de Pio Collivadino, se profundizé la formacién orientada a las
producciones con fines utilitarios. El debate respecto de la ensenanza no era solo sobre
cémo y qué ensefiar, sino también respecto del rol social de los artistas graduados de
aquella casa de estudios. La Academia brindaba una formacién marcada por tres orien-
taciones: artistica, industrial y docente (Collivadino y Ghigliani 1910, 168-172). El
encauzamiento de la ensefanza hacia terrenos de aplicacién mds prictica fue més con-
creto luego de que se efectivizé la reforma del plan de estudios, que incluyé asignaturas
de cardcter pedagdgico y otras en donde la preparacién en relacién con la industria tuvo
mayor contemplacién. Desde la revista Athinae (el érgano de difusién del Centro de
Estudiantes de la Academia) se sefialaba la necesidad de continuar por esta via; si bien la
industria nacional estaba en proceso de crecimiento, la produccién de objetos utilitarios
no tenia una dimensidn artistica que la acompanara, por lo que todavia era necesario
trabajar para la creacién de espacios que pudieran vincular a las artes y la industria:

Del punto de vista lucrativo para el pais, serfa, pues, excelente la creacién de una escuela don-
de los estudiantes tan justamente inclinados a ganar dinero como 4 cultivar el arte, pudiesen
aprender 4 tallar muebles delicados, a tornear y esculpir cerdmicas artisticas, 4 modelar origina-
les artefactos de luz, 4 decorar servicios de mesa primorosos o grabar fierros finos para encua-
dernacién y cufios para medallas y monedas, etc etc pues el campo es vasto (Yofrud 1911, 213).

La interseccién entre el arte, la industria y la identidad nacional se transformé en
un terreno fértil durante las primeras décadas del siglo xx. Contempordneamente a la
conferencia de Rojas, otras propuestas afirmaron la necesidad de que las artes aplicadas
abrevaran en las fuentes del pasado americano; en este aspecto, y a diferencia de la pintu-
ra o la arquitectura, en las disciplinas decorativas encontramos una clara predileccién por
las referencias tomadas del mundo precolombino. Si bien los motivos que determinaron
aquella inclinacién son multiples, es ineludible considerar el papel que tuvo el desarrollo
de la arqueologia y la difusién de sus estudios. A lo largo de las tres tltimas décadas del
siglo x1x los trabajos de Florentino Ameghino, Samuel Lafone Quevedo, Juan Bautista
Ambrosetti y Addn Quiroga, entre otros, se concentraron en el andlisis de los restos

a veces algo de perfeccionamiento era mds que suficiente para continuar en mejores condiciones el

trabajo diario (Sdenz 1910, 700; Collivadino y Ghigliani 1910, 170).
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materiales de las culturas que habitaron el actual noroeste argentino en donde, desde
su perspectiva, habria existido una “civilizacién calchaqui” previa al periodo de ocupa-
cién inca.® A la comparacién y contraste de informacion de las excavaciones, registros
etnogréficos, el folklore y las fuentes histéricas, estos investigadores sumaban el andlisis
y la clasificacion de las figuras e iconografias de las piezas que recuperaban a través de la
fotografia y el dibujo: desde un enfoque estilistico Ameghino logré diferenciar la alfareria
santamariana de la incaica, Lafone Quevedo identific piezas pertenecientes a las culturas
de la Aguada y Santa Maria, y Ambrosetti y Quiroga distinguieron los monolitos de la
cultura Tafi (Nastri 2004, 108). La dimensién visual tuvo una relevancia particular para
Lafone, Quiroga y Ambrosetti, ya que en varios de sus trabajos afirmaron que en las pie-
zas calchaquies podian encontrarse elementos de un lenguaje jeroglifico junto con icono-
grafias de significados simbdlicos precisos (Bovisio 2014); ademds, el primero de los tres
lleg6 incluso a incluir la perspectiva estética en su programa de la cdtedra de historia de
la arqueologia americana de la Universidad de Buenos Aires (Pegoraro 2009, 360). Por
otro lado, no es menos relevante considerar que, a través de sus estudios, los arquedlogos
no solo aportaron los motivos decorativos que serfan retomados por los artistas, sino que
también ofrecieron ejemplos de objetos utilitarios provenientes de una tradicién autdcto-
na que podrian servir de modelos para la futura industria de espiritu nacional.

Es posible que Ambrosetti haya sido el primero en explicitar aquel puente entre la
arqueologfa y las artes decorativas. El arquedlogo respondié a la invitacién a participar
en el primer nimero de la Revista de Arquitectura con el articulo titulado “El Museo Et-
nogréfico de la Facultad de Filosofia y Letras como auxiliar de los estudios de ornamen-
tacion al arte en general”; como el titulo sugiere, el texto propone el patrimonio de aquel
museo (que dirigfa desde su fundacién en 1904) como acervo para la creacidn artistica.
Ambrosetti inicia su intervencién afirmando que a lo largo de los afos el museo habia
recibido y asesorado a diversos artistas interesados en los motivos del arte precolombino.
Ademis del ya mencionado Boggio, en ocasiones las escuelas profesionales y técnicas
asistian para realizar estudios: la Escuela de Dibujo Aplicado para Ninas, que pertenecia
a la Sociedad de Educacién Industrial, se preciaba de realizar viajes al Museo de Cien-
cias Naturales de la Plata y al Museo Etnogrifico con la intencién de conocer nuevos
motivos que pudieran ser aplicados a las artes decorativas. Pero lo que resulta mds signi-
ficativo del texto es la explicita valoracién estética de las piezas prehispdnicas que realiza

Ameghino es el primero en proponer esta hipdtesis: ya en el Congreso Internacional de Americanistas
celebrado en Bruselas en 1879 sostiene que los hallazgos arqueoldgicos de Loma Rica de Shiqui-
mil, provincia de Catamarca, eran obra de un pueblo preincaico cuyo dialecto venia del aymara y
descendia de la civilizacién de Tiahuanaco. Por su parte, a partir de 1888 Lafone Quevedo sostuvo
la hipétesis de que la “civilizacién calchaqui” habria sido invadida por tribus chaquenas (lo cual se
explicaba por la similitud de sus practicas funerarias), resultando de su mezcla la cultura diaguita que
conocieron los espafioles. Entre los argumentos que sumé Ambrosetti posteriormente, se encuentra
su observacién de que los menhires de Taff del Valle habian sobrevivido a la destruccién a manos de
los jesuitas ya que en ese momento no eran venerados por los indios, indicio de que formaban parte
de una cultura del pasado diferente a la de esos pueblos. Quiroga, por su parte, aportd observaciones
para distinguir a la cultura de La Ciénaga del amplio conjunto de lo calchaqui (Nastri 2004).



Ambrosetti, abriendo asi la posibilidad de que las colecciones estudiadas y clasificadas
por los arquedlogos se vuelvan fuente para la creacion de nuevas formas artisticas:

En los motivos de los tejidos, vasos, pinturas y grabados hay tal riqueza de lineas y combinacio-
nes extrafias, tanta fantasfa en la composicién o la estilizacién de los elementos animales y vegeta-
les que las artes pldsticas podrdn utilizar en sus variadas producciones de escultura o arquitectura
como también las gréficas y demds artes menores de aplicacion industrial (Ambrosetti 1915, 14).

Aquella invitacién estaba acompanada de una muestra concreta de ejemplos utiles
para los artistas. Ambrosetti incluy6 en su texto una serie de ilustraciones de motivos
tomados de las colecciones del museo, enmarcadas por sus propias descripciones y expli-
caciones: pinturas policromas de vasos nazca, alfareria negra incaica, disenos de textiles
peruanos y de la Araucania chilena y también elementos decorativos de vasijas calcha-
quies. Asi, el articulo ofrecia un catdlogo de motivos ornamentales y de distintas va-
riantes materiales que podrian ser traducidos por las disciplinas aplicadas del presente.*

REVISTA DE ARQUITECTURA

EL MUSEO ETNOGRAFICO

DE 14

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

COMO AUXILIAR DE LOS ESTUDIOS DE ORNAMENTACION APLICABLES
AL ARTE EN GENERAL

far ol arte in
ma amplia y bas-

Fig. 2: Juan B. Ambrosetti. 1915. “El Museo Etnogrifico de la Facultad de Filosofia
y Letras como auxiliar de los estudios de ornamentacién aplicables al arte en
general”. Revista de Arquitectura, ano 1, n.o 1.

4 Ambrosetti también tenfa vinculos personales con distintos agentes del 4mbito artistico. Ademds del

ya mencionado Boggio, el arquedlogo era yerno del escultor Lucio Correa Morales y mantuvo una
amistad con Luis Perlotti, también dedicado a aquella disciplina (Pegoraro 2017).
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La iniciativa de Ambrosetti fue profundizada en afos posteriores por el trabajo
en colaboracién de Eric Boman (arqueélogo y jefe del departamento de arqueologia
del actual Museo de Ciencias Naturales “Bernardino Rivadavia”) y Héctor Greslebin
(arquitecto que se habfa formado en los cursos de Ambrosetti, Lafone y Debenedetti
de la Facultad de Filosofia y Letras),” quienes en 1923 publicaron Alfareria de estilo
draconiano de la region diaguita. El texto propone una indagacién de la cerdmica
draconiana (término acufiado por Lafone Quevedo para referir a la produccién de
la cultura que actualmente se conoce como La Aguada) cuyo objetivo ulterior es
polemizar con Salvador Debenedetti y Max Uhle, cuyas investigaciones situaban en
tiempos mds remotos a aquellas piezas. Boman y Greslebin realizaron un minucioso
andlisis de tiestos cerdmicos recuperados en excavaciones en los sitios de Aimogasta
y El Pantano, asi como de piezas presentes en las colecciones de museos, a partir de
los cuales arribaron a la identificacién y descripcién de los principales elementos
morfolégicos del estilo draconiano: lineas cruzadas, espinas de pescado, reticulados
oblicuos, tridngulos alineados, rombos, grecas, aserrados, cruces, évalos y puntos.®
Si bien el texto en ningin momento deja de lado el enfoque arqueolégico, resulta
notable el énfasis en los aspectos formales que, como veremos luego, lo acercan a
los manuales de decoracién nativistas posteriores. Pero resulta ain mds significativo
para los fines de esta investigacién el anexo final, dedicado a las ldminas a color que
reproducen disefios de tapices en estilo draconiano y santamariano realizados por
Greslebin. Los autores realizan una severa critica a las obras decorativas expuestas en
salones y galerfas en aquellos afios, que en muchos casos se limitaban a reproducir
motivos precolombinos que no se adaptaban a los objetos que les daban soporte,
o a combinar disefios de diversa procedencia sin un empleo de los conocimientos
construidos por la arqueologia. No obstante, Boman y Greslebin consideran que un
correcto abordaje del pasado precolombino podria resultar en un aporte a la cons-
truccién de un arte nacional:

Creemos, empero, que el arte americano puede dar una valiosa contribucién al embelleci-
miento de nuestro ambiente, pero debe pasar por el proceso de la composicidn artistica y

Tanto Andrea Pegoraro (2009) como Daniel Schévelzon (2013) coinciden en que el arquitecto inicié
su vinculo con Boman en 1918 al ser nombrado adscripto honorario en el que por ese entonces era
el Museo Nacional; no obstante, el segundo autor afirma que Greslebin concurrié a esta institucién
luego de no ser recibido en el Museo Etnografico (Schdvelzon 2013, 49), mientras que Pegoraro da
cuenta de que el arquitecto también ingresé como adscripto en aquella institucién en 1919 y per-
maneci6 en ella, con cierta intermitencia, hasta 1935 (Pegoraro 2009, 371). En favor de esta tltima
posicion, es relevante notar que el archivo de Greslebin se encuentra alojado en la actualidad en el
Museo Etnografico.

Es factible que Greslebin tuviera una parte importante en el desarrollo de ese enfoque formalista. De
acuerdo a Schévelzon, él introdujo a Boman en los principios de la “formacién de los estilos” de la
historiograffa del arte francesa (Schévelzon 2013, 51); por otra parte, ya en sus afios de estudiante
Greslebin habia publicado en la Revista de Arquitectura (a la cual dirigi6 a partir de su segundo ano)
varios articulos en los que diserté sobre el concepto de estilo en la “arquitectura nacional” (Greslebin

1916ay 1916b).



no aplicarse en forma de simples copias o de alineamientos de figuras antiguas arreglados
al azar, sin conciencia estética, siendo también necesario para el éxito el conocer bien los
estilos prehispdnicos empleados y la arqueologfa de las regiones y pueblos a que pertenecen.
El arte americano aplicado segun las reglas de la estética dard nuevos elementos y conjuntos
decorativos que nos permitirdn reemplazar las decoraciones exdticas viejas y cansadoras, y
ademds serd agradable ver algo de la tierra y no siempre cosas importadas de paises extrafios
(Boman y Greslebin 1923, 59-60).

De este modo, no se trataba de reproducir objetos y disefios ya existentes sino de
tomarlos como fuentes para la creacién de nuevas obras, proceso regido por reglas
propias en el que acontecia una cooperacidn entre la ciencia y el arte.”

Fig. 3: Eric Boman y Héctor Greslebin. 1923. Alfareria de estilo draconiano de la

region diaguita. Buenos Aires: Ferrari hnos.

Es relevante aclarar en este punto que, a lo largo del resto de su trayectoria, Greslebin continué con
la tarea de promover el desarrollo de un vocabulario estético fundamentado en las culturas materiales
precolombinas: en un texto de 1934 realizé un recorrido por sus propuestas tedricas y recordé que
en el afio 1924 habia propuesto a la Comisién Nacional de Bellas Artes la realizacion de un catdlogo
de elementos decorativos autéctonos de la Argentina, destinado a la consulta de artistas e industriales

(Greslebin 1934).
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Tawminn 1 Lamina 10

Tapiz on estilo draconiana
(Composicién do Héctor Greslbin)

Tapiz de estilo santamariano
(Composicién de Héctor Greslebin)

Fig. 4: Disefos de tapices draconiano y santamariano realizados por Greslebin.
Reproducidos en: Eric Boman y Héctor Greslebin. 1923. Alfareria de estilo
draconiano de la region diaguita. Buenos Aires: Ferrari Hnos.

El esfuerzo por compilar un vocabulario decorativo americano pronto desbordé
el campo especifico de la arqueologia y se transformé en tema de reflexién para la
educacién artistica. Posiblemente los Cuadernos Viracocha fueron el primer esfuerzo
sistemdtico en esta materia; la publicacidn consta de seis tomos realizados de manera
colectiva por el escultor Gonzalo Leguizamén Pondal y el arquitecto Alberto Gelly
Cantilo, figuras que en otras ocasiones abordaron desde sus disciplinas los problemas
del nativismo.® Hacia 1923 elaboraron en conjunto la propuesta de los cuadernos,
pensados como herramienta para la ensefianza del dibujo en la escuela primaria. Su
particularidad residia en que cada una de las pdginas recuperaba motivos de diferentes

Leguizamén Pondal se formé en Roma entre 1907 y 1910. Durante la década de 1930 participé en
diversas exposiciones en Paris (entre las que se cuenta la Exposition Coloniale Internationale en 1931,
donde expuso la escultura “Pachacamac”) y formé parte de la Comisién Directiva que organizé el
envio a la Exposition internationale des arts et techniques appliquées 2 la vie moderne en 1937 en
Paris, en donde presenté la fuente del patio del Pabellén Argentino con los vidrios ejecutados por la
fabrica Fourvel-Rigolleau: aquellas obras evidencian una atraccién por el nativismo y las artes aplica-
das. Gelly Cantilo ingresé como proyectista a la Direccién de Arquitectura del Consejo Nacional de
Educacién en 1908, en donde desarrollé su carrera hasta convertirse en inspector general y finalmen-
te en director en 1926.



culturas prehispdnicas de todo el continente (desde Tucumén y Catamarca hasta Cos-
ta Rica y México) enmarcados en una cuadricula, debajo de la cual los nifios debian
copiar el modelo en una grilla similar; de este modo, los cuadernos simplificaban el
“método del dibujo del natural” previamente impulsado por Martin Malharro (al que
los autores reconocian como un aporte en la ensefanza del dibujo).

Figs. 5y 6. Alberto Gelly Cantilo y Gonzalo Leguizamén Pondal. 1924. Cuadernos
Viracocha. Cuaderno n.° 5. Biblioteca Nacional de Maestros. Buenos Aires, Argentina.
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Los autores enmarcaban su propuesta en el impulso recuperador de las raices prehis-
pdnicas que atravesaba a distintos paises de la region y, de este modo, remarcaban el “an-
helo patriético” de sus objetivos que consistian, por un lado, en “contribuir a encauzar
el concepto americanista en la ensefianza del arte decorativo” y, por otro, en “contribuir,
con valores autéctonos, a la fusién de corrientes civilizadoras, que dardn forma propia
al espiritu de nuestra futura raza’ (Gelly Cantilo y Leguizamén Pondal 1923, s. p.).
Los cuadernos fueron premiados en el Salén Nacional de Arte Decorativo de 1923 con
medalla de oro y un ano mds tarde se aprobé por resolucién del Consejo Nacional de
Educacién su utilizacién en escuelas. Algunas ediciones de esta publicacion contaron con
un apartado especial en el que el arquitecto y director de la Comisién Nacional de Bellas
Artes, Martin Noel, brindaba su parecer sobre su uso y aporte a la ensenanza de las artes
decorativas con aplicacién industrial, al mismo tiempo que destacaba cémo los motivos
prehispdnicos habian pervivido en los tiempos virreinales a través de las artes decorativas:

Por ello, consideramos de toda oportunidad el aconsejar su divulgacién, entendiendo que
estos cuadernos, que llevan en su cardtula el nombre fascinante del milagrero Viracocha, hé-
roe legendario de la fdbula andina, contribuirdn eficazmente a fortalecer, por entre nosotros,
el amor y la pldstica ensefianza de tan fundamentales rasgos de nuestra arcaica tradicién
que, por los nobles oficios de la plateria, cerdmica e hilanderia, llegaron a imprimir, luego, a las
originales creaciones de la vida virreinal, el gesto ideoldgico y poético de las ariejas civilizaciones
de América (Noel 1923, s. p.; el resaltado es nuestro).

Noel no fue el primero en destacar la presencia de los motivos prehispdnicos en las
artes decorativas desde la época colonial; antes habian sido destacados por Ricardo Ro-
jas en el ciclo de conferencias dictadas en la Universidad de Tucumdn mencionado al
inicio de este apartado. Especialmente en el tercer discurso de Rojas puede verse el in-
terés en germen por crear una “gramdtica de la ornamentacién argentina” que sirviera
como modelo para el crecimiento del arte y de la industria; aGn mds, proponia abrevar
no solo en las fuentes del pasado sino también en “la fauna y en la flora actuales” (Ro-
jas 1915, 135). En suma, a la labor cientifica que arquedlogos e historiadores estaban
llevando a cabo todavia se sumaba otro tipo de tareas pendientes:

Pero 4 estas dos elaboraciones se agregan otras dos, de importancia directa para nuestro ob-
jeto: 1° el estudio simbdlico de los restos arqueoldgicos en relacién 4 su contenido humano,
como Adan Quiroga lo hiciera con su Cruz en América, y 2° el estudio estético de esos restos,
para definir sus formas unitarias, y dentro de ellas las unidades decorativas, creando el abe-
cedario de la composicién ornamental, 6 sea lo que Owen Jones ha llamado 7he grammar of
ornamentation [sic]- la gramdtica de la ornamentacién americana. Esta tltima es la cuestién
tebrica que necesitamos resolver, para llevar 4 la practica este proyectivo (Rojas 1915, 133).

La referencia al trabajo de Addn Quiroga enlaza a la conferencia con un corpus
bibliogrifico centrado en el andlisis de las iconografias prehispdnicas: Cruz en América
(publicado en 1901) rastreaba la utilizacién de aquella figura geométrica como un mo-
tivo sagrado en diversas culturas de todo el continente americano, previo a la llegada de



los conquistadores. De este modo, un icono que pareceria ser implantado se mostraba
en realidad como autdctono. La base de un estudio arqueoldgico se combinaba asi con
un antecedente en el marco de las investigaciones artisticas: 7he Grammar of Ornament
publicado por Owen Jones en 1856.” Jones presenté un andlisis riguroso sobre los ele-
mentos bdsicos que conformaban los ornamentos de diversas culturas y épocas; para
quien decidiera retomar estos disefios, que fueron una fuente clave para el movimiento
Arts and Crafts, en la introduccién se presentaba una serie de Principios Generales (“Ge-
neral Principles”) y el dltimo de ellos sostenia lo siguiente: “No puede haber ninguna
mejora en el Arte de la generacién actual hasta que todas las clases, Artistas, Fabricantes
y el Pablico estén mejor educados en Arte, y la existencia de principios generales sea mds
plenamente reconocida”.'® Aquella ampliacién de la educacién y la difusién de los prin-
cipios implicaba profundizar en el estudio del vocabulario plastico de todas las produc-
ciones del pasado. Al referirse a la necesidad de contar con una gramatica del ornamento
para la Argentina, Rojas buscaba continuar aquella operacién enalteciendo culturas a las
que Jones solo habia otorgado un rol secundario: las de la América prehispdnica.
Podemos pensar entonces estas ideas de 1915 de Rojas como las bases sobre las
cuales unos anos mds tarde elaboré su Silabario de la decoracion americana, publicado
por primera vez en 1930."" El libro se presentaba como una “aplicacién al material
indigena (de) métodos europeos de clasificacién y valoracién” (Rojas 1930, 22). En el
prélogo se presenta al texto como el resultado del largo recorrido intelectual del propio
autor, que en varias ocasiones habia demostrado su interés por pensar a la educacién y
al arte enmarcados en el desarrollo de una conciencia americana. El escritor destacaba
su cercania con temas de la historia del arte “por haber tenido cdtedra universitaria de
ello en otro tiempo” (Rojas 1930, 17), a la vez que recuperaba trabajos que antecedie-
ron a este proyecto, entre los que incluye nuevamente el texto para una escuela de artes
decorativas en Tucumadn; las ideas de aquella conferencia recibian en esta instancia una
actualizacién, en tanto Rojas sugerfa que su propuesta habia consistido en adaptar los
modelos regionales y la arqueologia “a las necesidades de la industria y de la vida mo-
dernas” (Rojas 1930, 18). Si bien las referencias a la industria aparecian con anteriori-
dad en el proyecto, en aquel entonces ocupaba un lugar central en las transformaciones
que se estaban realizando en el mundo de las artes decorativas. La Exposicién Interna-
cional de Paris de 1925 (Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels

Rojas también contempla otro universo de referencias teéricas: ademds del libro de Jones, es posible
encontrar alusiones a los textos Historia, teoria y técnica ornamental de Egipto de Ricardo Agrasot (1909)
y La composition decorative de Henri Mayeux (1885), entre otros (Cobas Cagnolati y Segovia 2019).
“No improvement can take place in the Art of the present generation until all classes, Artists, Man-
ufacturers, and the Public, are better educated in Art, and the existence of general principles is more
fully recognised” (Jones 1852, 29) [La traduccién es nuestra].

Esta edicién publicada en Madrid tuvo poca difusién con motivo de la Guerra Civil espafola que
tuvo lugar afios mds tarde; la segunda edicién de 1953 es la que ha tenido mayor circulacién. De
cualquier modo, el libro llegé a América en donde (segin afirma Rojas en la segunda tirada) hubo
artistas que llegaron a conocer el libro y periddicos que publicaron sus comentarios.
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Modernes), mencionada en el Silabario, sentaba las bases para unas artes puestas en
relacidn con las industrias modernas; la propuesta innovadora de este evento interna-
cional no pasé desapercibida a los ojos de Rojas, que destacé su relevancia y vinculd sus
objetivos con su propio proyecto de creacién de un arte nuevo desde América:

...en aquel concurso cosmopolita de artistas revolucionarios que pugnan por crear formas nuevas,
nada nuevo han creado, y s6lo aciertan a buscar en la arqueologfa y el exotismo las adaptaciones
o recreaciones necesarias a la vida moderna. Copien ellos a Asiria, al Egipto, a la Indochina.
Tomemos nosotros los americanos nuestra propia fuente de inspiracién en América y daremos
al mundo un arte nuevo. Tal es el objeto principal de este libro: mostrar el contenido del arte in-
digenay lo que de él puede ser aprovechado por las modernas artes industriales (Rojas 1930, 21).

En este sentido, en el cruce entre el arte y la industria la utilizacién de motivos
americanos era lo que nos distinguiria: si Europa se inspiraba infructuosamente en
motivos exoticos para animar sus producciones actuales, América tomarfa elementos
de sus raices para elaborar un arte propio."

SILABARIO DE LA DECORACION AMERICANA 43

rejos, tortugas, caracoles, estrellas, peces de variadas
ves acuiticas, como el pato huanero y el albatros
todo ello con vivas coloraciones. Formas peregrinas.

su realismo en la cerimica, o por su geometrizacion en
‘telas, dan, a la vez, una visién animada de la vida en las

v

TEMAS ZOOMORFOS

ras del océano y del ingenio artistico en el alma del
0. La rica pompa ornamental de tales obras pone a los
tistas de Ica, Nazca, Ancén y otros valles costeros, entre
mis geniales animalistas decoradores, por su sentido de la
y del color, tanto como por su observacién de la realidad
su intuicién del misterio. Véase, para comprobarlo, las
ras que ilustran la obra de D’Harcourt sobre el arte de la
0ita peruana.
" El repertorio més variado de temas zoomorfos lo encon-
05, sin duda, en la arqueologia mexicana, no tanto en su
fquitectura, ya destruida, ni en su cerimica de gusto mds

La escala zoolégica es tan variada en sus tipos que, hacia
el extremo inferior, por donde viven el crusticeo y el insec-
to, confina con las apariencias del mineral y de la planta,
mientras hacia el extremo superior, por donde andan el ma-

il == i

mifero y el ave, confina con el misterio del hombre y del
mito.

Los animales representados por los indios son, natural-
mente, los de su propio ambiente, pero su ingenio halla mil
maneras de presentarlos, seglin la materia en que trabaja
¢l artista, o segtin la fertilidad de su ingenio en la continua
génesis de las estilizaciones.

Los pueblos litorales del Pert, asentados sobre una costa
rica en animales marinos, presentan abundantemente figuras

geomorfo, ni en sus telas, por otra parte muy escasas,
1o en sus esculturas de piedra, de imponente belleza, y en
s codices id éticos, de variedad admirable. En estos
dltimos figuran el tapir, el tigre, el 4guila, el sapo, la rana,
el quetzal, Ia paloma, ¢l guacamayo, el tatd, la vibora, el
Venado, ¢l faisén, la tortuga y gran cantidad de animales ex-
traiios, probablemente ideograficos, y de seres miticos, crea-
a semejanza de los animales. Todas estas figuras aparecen
das con sentido realista en cuanto al dibujo, siendo
igualmente perfecta la coloracién en las pinturas y la mode-

lacién en los relieves. La obra de Rosny sobre dichos cédices

Fig. 7: Ricardo Rojas. [1930] 1953. Silabario de la decoracion americana.
Buenos Aires: Losada.

El Silabario se constituyé como modelo de otros trabajos de indole similar que lo
sucedieron. El Manual de arte ornamental americano autéctono (1935) de Vicente Nadal

12 Segtin Marfa Alba Bovisio, Rojas no se proponia comprender a los motivos e iconograffas en su contexto

e produccién ni en vinculo con sus funciones y sentidos originales; por el contrario, el escritor postu-
d d n
laba a estas formas como el aporte americano al “concierto de la civilizacién humana” (Bovisio 2015).



Mora sigue los pasos de Rojas, aunque prescinde de la profusién textual de su antecesor
para abocarse a la construccién de un exhaustivo atlas visual. El manual es su segundo tra-
bajo realizado a partir de uno de sus viajes por el continente, pero el primero en mostrar
un estudio que ponia en relacién las culturas de diversos paises de América. Las ilustracio-
nes, en blanco y negro y a color, dan cuenta de su formacién en la Academia Nacional de
Bellas Artes: la gran mayorfa son de su autoria y se encuentran firmadas (algunas habian
sido previamente publicadas en su Compendio de 1933). Pensado tanto para el estudioso
de la arqueologfa americana como para el artista que deseara inspirarse, el manual conte-
nia un andlisis pormenorizado de los distintos motivos de las culturas prehispdnicas que,
senalaba el autor, presentaban ricas analogfas con otras culturas milenarias como la egip-
cia, persa o griega; esta comparacién permitia insertar al arte americano prehispdnico en
el conjunto de las grandes culturas de la antigiiedad. Aquellas similitudes ornamentales,
sostenfa, habfan llevado a que muchos de esos “simbolos” fueran considerados fordneos
y luego importados dentro de los paises americanos: de este modo, Nadal Mora buscaba
ubicar a América como un dmbito creador de muchas de esas producciones que se habian

“creido originarias de otros pueblos” (Nadal Mora 1948 [1935], s. p.).

LimiNa 7

VICENTE
NADAL
M ORA

i ket

 MANUAL DE ARTE
ORNAMENTAL
AMERICARNO
AUTOCTONO

Fig. 8: Vicente Nadal Mora. [1935] 1948. Manual de arte ornamental americano
autdctono. Buenos Aires: El Ateneo.

ENTRE LOS SALONES Y LAS GALERIAS: LA CIRCULACION
Y RECEPCION DE LAS OBRAS DECORATIVAS NATIVISTAS

Contemporianeamente al desarrollo de los debates teéricos y la busqueda de herramientas
y
para mejorar una formacién técnica que contemplase la dimensién artistica, también
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comenzaban a desarrollarse los primeros salones; allf las artes aplicadas tuvieron un lugar
cada vez mis relevante y el enfoque nativista fue fundamental al momento de pensar en
una produccién decorativa de caracteristicas nacionales. Entre las décadas de 1910y 1920
hubo diferentes exhibiciones que las incluyeron: algunas de cardcter mds general como el
Salén Nacional y, més adelante, otras mds especificas como los Salones de Acuarelistas,
Pastelistas y Grabadores y, finalmente, los Salones Nacionales de Artes Decorativas.

Por lo menos desde 1913 puede rastrearse la presencia de las artes decorativas en el
Salén Nacional, aunque estas, de acuerdo con el reglamento, recibian un trato muy dife-
rente al de las “artes mayores™: se les destinaba una cantidad menor de premios (uno solo
y de poco valor monetario) y no eran evaluadas por un jurado especializado, sumado a
que los primeros anos las obras de artes aplicadas se exhibian de manera dispersa por las
diferentes salas. Hacia 1917 las exhibiciones de los Salones de Acuarelistas, Pastelistas y
Grabadores empezaron a aceptar objetos de arte decorativo con el fin de “[...] favorecer
el arte decorativo, embrionario casi entre nosotros [...]” (La Nacién 1916, 7-8); no obs-
tante, la critica del salén tildé a las “alfarerfas autéctonas” de Julio Bermtdez y Adolfo
Travascio como “fuera de lugar” (La Nacidn 1919, 8). Indudablemente estas piezas gene-
raban un contraste importante con la retrospectiva que contenia acuarelas de Carlos En-
rique Pellegrini,' puesto que en la misma sala una pequefia mesa del siglo xviir exhibia
una cerdmica con motivos prehispanicos. Esta superposicion parece evidenciar que en
aquella exposicion existié una voluntad por promover el desarrollo de las artes decorati-
vas a pesar de que aquellos objetos no tuvieran un vinculo claro con la temdtica del sal6n.

Fig. 9: V Salén de Acuarelistas, Pastelistas y Grabadores, seccién arte retrospectivo.
1919. Archivo General de la Nacién Dpto. Doc. Fotogréficos. Buenos Aires,
Argentina, n.° de doc. 147040_A.

15 Carlos Enrique Pellegrini (1800-1875) se formé como ingeniero en la Ecole Polytechnique de Paris

y llegé a Buenos Aires motivado por las propuestas del gobierno de Bernardino Rivadavia para la
realizacién de obra publica.



Unos meses mds tarde de aquel ano también se creé la Sociedad Nacional de Arte
Decorativo, que tenia varios fines: proveer de un local de reuniones a sus miembros,
la formacién de una biblioteca, la organizacién de exposiciones anuales, conferencias,
concursos y proyectos con el objetivo de tener posibilidad de decisién en la decoracién
de parques y edificios publicos. Con esos intereses senalados, es posible pensar que
desde ese momento hubo una preocupacién por remarcar el rol rector de aquella insti-
tucién en torno a las artes decorativas y a su posible papel en el dmbito publico. Poco se
conoce de las actividades que realizé esa sociedad, excepto por la creacién de los Salones
Nacionales de Artes Decorativas que se llevaron a cabo entre 1918 y 1924. Sus normas
y estatutos iban acompanados del reglamento del salén anual, de modo que puede
pensarse que este evento estuvo entre sus prioridades; las exhibiciones en un principio
se realizaban en la sede de la Comisién Nacional de Bellas Artes, lo que nos indica
cierta articulacién entre las tres exposiciones mencionadas, llevadas a cabo en el mismo
espacio en distintos momentos del afo."* Los Salones Nacionales de Artes Decorativas
tuvieron la particularidad de contar con un espacio especial para instituciones que
produjeran obras relacionadas con las artes aplicadas y la industria: en la mayoria de los
casos se exhibieron obras de estudiantes provenientes de escuelas de oficios y, en menor
medida, de profesionales que se presentaron de manera conjunta. En dos ocasiones di-
ferentes la Escuela Profesional de Mujeres n.© 3 y la Escuela Profesional de Artes y Ofi-
cios n.° 5 tuvieron oportunidad de presentar los trabajos de sus estudiantes; también
participaron la Asociacién Fomento de Bellas Artes de Rosario, los Talleres del Divino
Rostro (que se especializaban en cerdmica y artes del libro) y la Sociedad de Educacién
Industrial, que contaba con una Escuela de arquitectura, una de ornamentacién y otra
de dibujo aplicado para nifias. En este sentido, cabe destacar que solo la asociacién
rosarina tenfa una orientacion artistica, mientras que las instituciones restantes mostra-
ban a las claras la presencia de estudiantes que se estaban formando en un oficio que, se
esperaba, podria ser redituable. Por tltimo, también puede destacarse la participacién
de la Sociedad de fabricantes de joyeria & anexos en la exposicién de 1922, que en este
caso si promovian la produccién que sus profesionales podian ofrecer. De este modo,
como remarcé la critica de Plus Ultra: “Nos revela este Salén que hay en la Argentina,
en Artes Decorativas, mds de lo que sospechdbamos [...]” (Critias 1918, s. p.).

Entre el amplio nimero de obras y producciones que se presentaron en aquellos
salones y también en galerias, algunas concitaron con mayor intensidad el interés de
la critica, que vio en ellas una consumacién material de los debates y propuestas que
indagamos en el apartado anterior. Entre 1918 y 1919, las piezas realizadas en colabo-
racién por los artistas rosarinos Alfredo Guido y José Gerbino cosecharon uno de los

" De este modo, habia tres exposiciones de relevancia en el afio en donde las artes decorativas estaban

presentes: los Salones de Acuarelistas, Pastelistas y Grabadores en otofio (aproximadamente en el mes
de mayo), el Salén Nacional en septiembre, los Salones Nacionales de Artes Decorativas en noviem-
bre. Esto se mantuvo solo durante los afios 1918 y 1919, tltimo afio en que el Salén Nacional acepté
a las artes decorativas en su reglamento.
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192" mayores éxitos alcanzados por cualquier conjunto de obras decorativas hasta ese enton-

ces. La dupla expuso un primer conjunto de cerdmicas de inspiracién precolombina en
el sal6n Witcomb de Buenos Aires en agosto de 1918.

PABLO FASCE / LARISA MANTOVANI

Figs. 10 y 11: Alfredo Guido y José Gerbino. Exposicién en la galeria Witcomb
de Buenos Aires. Agosto de 1918. Archivo General de la Nacién Dpto.
Doc. Fotogréficos. Buenos Aires. Argentina, n.° de docs. 138482_A, 138495_A.
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En ese momento Guido ya estaba traduciendo la experiencia de sus viajes andinos ~ '0°
en obras nativistas centradas en el Altiplano, por lo que es comprensible que buscara
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Fig. 12: Alfredo Guido y José Gerbino. Envio realizado al 1« Salén Nacional
de Artes Decorativas. Diciembre de 1918. Archivo General de la Nacién Dpto.
Doc. Fotogréficos. Buenos Aires. Argentina, n.° de doc. 147122_A.
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complementarse con la pericia que Gerbino tenfa como ceramista.'”” La historio-
grafia ha sefialado la recepcidén positiva que tuvo aquella muestra; posiblemente el
espiritu de rigurosidad arqueoldgica con el que los dos artistas versionaron a la cerd-
mica del norte (los registros fotogrificos permiten distinguir piezas que utilizan los
estilos “draconiano” y santamariano junto a aribalos incas y disefios derivados de la
iconografia nazca) haya tenido acogida en aquellos que reclamaban un uso coherente
e informado de las formas precolombinas. Pero el siguiente paso del ddo redoblé
la ambicién de la apuesta. En noviembre del mismo afio presentaron un vasto y
variado conjunto de cuarenta piezas en el Salén Nacional de Artes Decorativas que
inclufa huacos peruanos, vasos y platos calchaquies, proyectos de papeles pintados
con motivos decorativos del noroeste y una amplia gama de muebles (que habian
sido construidos por Federico Garcia).

El grupo cosech6 una medalla de oro y las alabanzas de la critica. En un articulo
profusamente ilustrado que publicé la revista Plus Ultra, Antonio Pérez Valiente
elogié el profundo conocimiento arqueoldgico sobre los tres grandes estilos del no-
roeste (el draconiano, el santamariano y el inca) que se vislumbraba en las cerdmicas;

no obstante, el mayor mérito estaba en los muebles “calchaquies™

6, que eran una
invencidn realizada a partir del legado de la gramdtica ornamental indigena y, a su
vez, un aporte en el camino hacia una produccién manufacturera auténticamente

nacional:

Estos muebles, verdaderas creaciones originales, basados en los motivos autéctonos ame-
ricanos, afirman la creencia de que el bello arte calchaqui es fuente inagotable de bellezas
ornamentales, y que al ser aplicadas con habilidad a las artes industriales y decorativas
podria crearse un estilo bésico inconfundible y netamente nacional, sin mezcla extranjeray
llamado a tener grandes proyecciones en la arquitectura y en el vasto campo de la decora-
cién (Pérez Valiente 1919, s. p.).

El ciclo de Guido y Gerbino se completé con el envio al Salén Nacional de Bellas
Artes de 1919, que les merecié el primer premio de la seccién de artes decorativas.'”
En esta ocasién el conjunto estaba compuesto por seis muebles de madera de estilo
“calchaqui” y una bombonera de terracota; en el Salén Nacional “regular” presentar un
“Conjunto decorativo” habilitaba a exponer mds de seis piezas y también a ampliar el

Para un panorama de la trayectoria de Guido y su rol en la difusién de los imaginarios americanistas
durante la década de 1920, véase Armando (2014). No conocemos hasta la fecha ningtn trabajo
sistemdtico sobre la figura de Gerbino.

Como senala Armando, el término “calchaqui” en la mayor parte de las ocasiones era utilizado para
englobar al amplio campo de los disefios decorativos andinos, que van desde el noroeste argentino
hasta Pert (Armando 2014, 193). Si bien las fotografias de los muebles dan cuenta de un alto grado
de imaginacién por parte de Guido y Gerbino a la hora de conjugar los elementos de la gramdtica
americanista, es posible afirmar que la mayor parte de los elementos ornamentales proceden de piezas
de las culturas de La Aguada y Santa Maria.

Guido y Gerbino también hicieron un envio al Salén Nacional de Artes Decorativas de aquel afio, que
consistié en un conjunto de muebles calchaquies y un farol.



limite de espacio que generalmente se definfa para la admisidn, lo que en cierto modo
aumentaba la visibilidad de los dos artistas. Es posible pensar que, en el contexto de
esta exposicién en el que todas las disciplinas artisticas tenfan representacién, la pro-
puesta de Guido y Gerbino venia a consumar los postulados del discurso que Rojas
habia pronunciado en Tucumdn hacia cinco afos. La funcién prictica de estas piezas
calchaquies “reincorporaba” esta tradicién a la contemporaneidad; a su vez, al tratarse
de una obra colectiva (ademads de los dos artistas seguramente participé el constructor
del ano anterior) podia ser asociada con las condiciones de aquella futura industria
productora de objetos que forman parte del flujo de la vida econémica y material de
una sociedad. De este modo, el premio adjudicado a este nuevo conjunto decorativo
refrendé la consagracién de Guido y Gerbino y, en cierto modo, enaltecié a las artes
aplicadas al interior del Salén Nacional de Bellas Artes.

Fig. 13: Alfredo Guido y José Gerbino. “Conjunto decorativo”, primer premio.
1919. Catédlogo del Salén Nacional. Archivo Centro de estudios Espigas,
Buenos Aires, Argentina.
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Los salones y exposiciones de artes aplicadas también fueron permeados por pro-
puestas de agentes que no ostentaban trayectorias artisticas convencionales: tal fue el
caso de los tapices y textiles realizados por encargo de Clemente Onelli. Este naturalista
italiano arribé a la Argentina en 1888 y muy pronto se transformé en un referente en
materia de paleontologia y geologia. Pero ademds de su labor cientifica, Onelli se adhirié
al ideario americanista y fue un ferviente difusor del textil criollo.® Ya en 1916 publicé
un libro titulado Alfornbras, tapices y tejidos criollos que consistia en un extenso estudio
de su propia coleccién, que en ese momento contaba con mds de doscientos ejemplares.
En un articulo del mismo afo reproducido en la Revista de arquitectura, Onelli hacia
explicita su idea de que en los textiles americanos, originados en el mundo prehispanico
y continuados luego por las clases populares criollas, podia encontrarse una expresion
del “alma nacional”, ligada al pais incluso en el momento de su emancipacién:

Durante la lucha de la Independencia nadie recuerda en ningtn escrito los primorosos
tejidos paisanos; sin embargo, estoy mds que persuadido que en la quietud de los valles mds
retirados del teatro de la contienda, los telares criollos seguian su lenta obra en trabajos de
primor, pero sobre todo en el sencillo y burdo tejido color barcino para vestir muchos de

los guerreros de la Independencia [...] (Onelli 1916, 17).

Onelli no se limit4 a la posicién del coleccionista o del escritor, sino que emprendié un
trabajo sostenido para promover la ensefianza y produccién de tejidos criollos a lo largo
y ancho del pais. Durante la década de 1910 fomenté activamente la creacién de talleres
y escuelas textiles en las provincias, al tiempo que fundaba su propia fabrica en Tucumdn
que operaba bajo el sello “Onelli y cfa., fibrica de alfombras y tapices™’; en 1920 fundé
la Escuela de Telares a Mano situada en Parque Patricios y al afio siguiente la Escuela Mu-
nicipal de Telares Domésticos que funcionaba en el zooldgico porteno (Pegoraro 2017).
Onelli consideraba que estas producciones tenian valor artistico: frecuentemente cooperd
con la Comisién Nacional de Bellas Artes en la organizacién de muestras (como fue la “Ex-
posicion de arte americano retrospectivo”, conformada por piezas coloniales que él habia
recolectado en diferentes viajes) y el dictado de conferencias sobre temas de estética ameri-
canista (tal como fue su alocucién de 1919 en la Facultad de Filosoffa y Letras de la Univer-
sidad de Buenos Aires, a la que titulé “Psicologfa estética de indigenas sudamericanos”).*

Poco tiempo después de su arribo a la Argentina ingresé a la planta del Museo de La Plata, institucién
para la cual realizé recolecciones de fésiles en la Patagonia; posteriormente fue designado asesor de la
Comisién Nacional de Limites y desde 1904 hasta su muerte dirigié el Jardin Zooldgico de Buenos
Aires. Onelli fue miembro de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes y mantuvo vinculos con varios
intelectuales y artistas adscriptos al americanismo.

En 1919 Onelli propuso a Ernesto Padilla, en ese entonces gobernador de Tucumdn, la creacién de
un gran taller de tejidos criollos y alfombras; aquel se mantuvo hasta la muerte de Onelli en 1924 y
luego fue liquidado por Padilla (Formoso 2009, 274).

Resulta curioso notar que Onelli también se habfa manifestado abiertamente en contra del arte “mo-
derno”, en una conferencia dictada en el salén de la Comisién Nacional de Bellas Artes criticé el
alejamiento de la naturaleza producido tras el impresionismo (Onelli 1922, 8).

20



En las diferentes exhibiciones de las que participé Onelli la critica estuvo de su
lado; se lo ubicaba a la altura de los trabajos de Guido y Gerbino, destacindolos como
la nota “original” de los concursos “demostrando lo mucho que se puede hacer dentro
de la tradicién y el arte genuinamente americano” (Pérez Valiente 1919, s. p.). Juntos
trafan un arte renovado: los textiles de Onelli expuestos en el Salén Nacional de Arte
Decorativo de 1918 brillaban por los motivos precolombinos recuperados en su con-
tacto con el norte argentino.

Fig. 14: Clemente Onelli. Obras exhibidas en el Primer Salén Nacional de Arte
Decorativo. 1918. Archivo General de la Nacién Dpto. Doc. Fotogréficos.
Buenos Aires. Argentina, n.° de doc. 147123_A.

Pero si Guido y Gerbino habian enviado a realizar sus mobiliarios a un artesano,
Onelli presentaba trabajos pertenecientes a su propia fébrica. En este sentido, sus pro-
ducciones tenian no solo un objetivo estético sino también un fin comercial, para el
que se adaptaba el modelo del tejido prehispdnico a un uso moderno; la misma nota
en Plus Ultra destacaba que recibian la atencién de un publico selecto que mostraba
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la posibilidad de “armonizar” el “refinamiento exdtico” de los textiles con los muebles
virreinales que se encontraban también de moda. La produccién desde “Onelli y cia.”
evidenciaba una aspiracién por enlazar a la industria con las posibilidades que las artes
decorativas tenfan para brindar, en donde la temdtica americanista generarfa la marca
necesaria para garantizar una identidad nacional que eventualmente podria llevarse
“fuera de América”, aunque como se remarcaba en la misma época, se necesitaba tam-
bién del apoyo activo del Estado:

El primer paso estd dado y solo cabe esperar que los poderes pablicos poniéndose en
un plano de justas equivalencias sepan y quieran estimular la nueva industria que lleva,
por encima de su problemdtica expansion en el mercado, un propésito encumbrado y
generoso: establecer de una vez para todas el cardcter diferencial de un arte americano y
de un estilo que sin reserva alguna podriamos llamar “argentino primitivo” (L. E. Moi,

1919, 44).

Los Salones Nacionales de Artes Decorativas se mantuvieron vigentes por lo me-
nos hasta 1924; ano en que comenzaron a gestarse otro tipo de exhibiciones, tam-
bién en Buenos Aires: las Exposiciones Comunales de Artes Aplicadas e Industria-
les, desarrolladas anualmente por la municipalidad hasta 1929. En su organizacién
contaron con la participacién de personalidades del gobierno local y del dmbito de
la cultura, entre las que puede destacarse al ya mencionado Martin Noel y a Pio
Collivadino, el director de la Academia Nacional de Bellas Artes. Estos eventos, que
en un principio tuvieron lugar en el Pabellén de las Rosas, contaban una afluencia
de publico muy grande, dado que ademads del 4rea de la exposicién se desarrollaban
numerosas actividades tales como eventos teatrales, musicales y cinematogréficos,
por un costo minimo de ingreso.?!

Las artes decorativas y aplicadas ocupaban un lugar destacado por el aporte que
su componente estético podia realizar en la industria;** entre los conjuntos presen-
tados se hallaban los productos que realizaban las escuelas profesionales y técnicas
junto con las dltimas novedades de la manufactura (orfebreria, ebanisterfa, jugue-
tes, herrerfa, tejidos, cerdmicas, artes graficas, entre otros). Por este motivo, ha-
bia expositores individuales pero también de cardcter colectivo y, de acuerdo con
una de las ordenanzas que regia el certamen, era necesario para quienes formasen
una firma social el consignar el nombre de obreros y colaboradores para las obras

21 Segtn los datos oficiales, el puablico total habia sido de 99.272 visitantes durante el primer afio

(1924-1925), de 402.825 visitantes al afio siguiente (1925-1926) y de 741.938 en la tercera
exposicion (1927-1928); las entradas costaban 20 centavos (Comisién Municipal de Fiestas Po-
pulares 1928, 69).

Claudio Belini ha remarcado que luego de 1914, gracias al tendido ferroviario y a los servicios eléc-
tricos y telefénicos, la industria comenzé a transformarse en un dmbito de interés que tuvo cierta

22

expansién impulsada por capitales locales y firmas extranjeras, aunque el sector no dio su despegue
definitivo hasta la conformacién del modelo de la Industrializacién por Sustitucién de Importaciones

(ISI) (Belini 2017, 117-137).



Fig. 15: Exposicién comunal de artes aplicadas e industriales. Sociedad Rural.
Publico asistente a la Opera de Verdi “Aida”. 1927. Archivo General de la Nacién
Dpto. Doc. Fotogréficos. Buenos Aires. Argentina, n.° de doc. 147052_A.

premiadas de modo tal de que recibieran proporcionalmente su parte del premio.
(Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires 1926a, 9). De este modo, aqui se com-
binaban las busquedas de los artistas, obreros y fabricantes y ademds se le brindaba
acceso a estas novedades a un publico amplio, situacién que recuerda a los objetivos
planteados por Owen Jones décadas atrds; mds atin, por sus caracteristicas estos cer-
timenes se alejaban de la estructura del sal6n y se asemejaban mucho mads a la 16gica
de las exposiciones internacionales, una idea que posiblemente tendrian en mente los
mismos organizadores, ya que, por ejemplo, Martin Noel la comparaba con la reciente
(y ya mencionada) Exposicién Internacional de Paris:

Pues queda, a mi ver, demostrado, en las salas de la Exposicién Comunal, que la varia
produccién de las artes decorativas o aplicadas, constituyen no sélo una esmerada ex-
presién de su progreso, sino también un positivo valor de prdctica ensehanza para el
perfeccionamiento y orientacidn del porvenir artistico de nuestro pais [...] Tal asemeja
confirmarlo el sonado éxito alcanzado por la Exposicién de Artes Decorativas de la capital
Francesa. La Parisina urbe, ain sumida en el caos de la post-guerra, ha pensado que la
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mejor manera de sefialar ante el mundo el prestigio de su bella tradicidn, era el hacerlo
mediante una muestra Universal, en la cual primara el sabio consorcio del arte, puesto
a servicio de sus mds urgentes aplicaciones practicas (Municipalidad de la Ciudad de

Buenos Aires 1926b, 44).

Es por esto que el intendente de Buenos Aires, Horacio Casco, vinculaba a la
exposicién con la relevancia de desarrollar la produccién de manera local, con el
fin de evitar “estar indefinidamente subordinado a la provisién de productos ela-
borados por la industria extranjera”, hecho que podria solucionarse con un “obre-
ro inteligente” que colaborase en su realizacién (Municipalidad de Buenos Aires
1928, 48).

Sin embargo, vale preguntarse qué caracterizaba a las obras que se consagraban en
estas exposiciones argentinas; como veremos, las temdticas nativistas también fueron
aqui una pieza clave al momento de pensar de manera articulada al arte y a la industria
nacional. Emilio Ravignani, Secretario de Hacienda y Administracién de la ciudad,
en su discurso inaugural de la Exposicién de 1925 planteaba la necesidad de que los
artistas buscaran motivacién en sus propias raices:

Un artista es tanto mds grande cuanto mejor interpreta la manera de ser del pueblo a que
pertenece. Las artes aplicadas a la industria acercan mds el artifice a la vida cotidiana de
sus compatriotas; y en el aspecto decorativo es donde se exterioriza la manera de ser de un
pueblo hasta trascender mds all4 de las fronteras (Municipalidad de la Ciudad de Buenos

Aires 1926b, 29).

Luego proseguia nombrando importantes centros de produccién de artes decorati-
vas en distintos lugares del mundo, como las cristalerias de Murano o las porcelanas de
Sévres, hasta llegar a América: “alld en el altiplano andino [...] también ha palpitado un
arte propio e inconfundible, cuya muestra, en esta exhibicién, obliga a meditar sobre
nuestro pasado e induce a creer que nuestros artistas hallardn sugestiones de originali-
dad” (Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires 1926b, 29). La idea de inspirar a
los artistas a partir de los temas locales y obras arqueoldgicas también estaba presente
en los afiches que invitaban a la exhibicién: todos, en mayor o en menor medida,
tenfan caracteristicas nativistas, como el primer premio de Antonia Ditaranto por su
afiche “Ofrenda”, en donde un indigena sostiene un cofre que recuerda a aquellos
disenados por Alfredo Guido y José Gerbino. En esta misma linea, resulta relevante
mencionar que tanto el Museo Etnogréfico como el de Historia Natural presentaron
piezas arqueoldgicas en la exhibicién, “uniendo la hermosa tradicién prehispdnica al
porvenir renacentista de las artes en la Argentina”.”

En la seccién de mobiliario habia una amplia variedad que inclufa muchas muestras
de produccidn de estilo europeo y especialmente espafiol; no obstante, las reproduccio-

% Para profundizar sobre las piezas exhibidas por el Museo Etnogréfico en la Exposicién Comunal de

Artes Aplicadas e Industriales véase Pegoraro (2009, 396-399).



Fig. 16: Antonia A. Ditaranto. Ofrenda. Primer premio. Agosto de 1924.
Archivo General de la Nacién Dpto. Doc. Fotogréficos. Buenos Aires. Argentina,
n.° de doc. 147088_A.

nes de obras en “estilo calchaqui” también fueron numerosas. En esta linea, el estand
de la Casa Emilio Mauri se presentaba como una estructura de estilo prehispdnico, en
la que lineas escalonadas acompafiaban la boveda en saledizo, propia de la arquitectura
precolombina. El proyecto de interior evocaba diferentes espacios dentro del hogar:
sala, dormitorio, comedor, biblioteca y /iving room, compuestos por mobiliario “inca-
sico”. El comedor “estilo incaico” exhibia un cartel en donde podia leerse: “Este stand
es creacién personal de Mauri. Construido y decorado sin recurrir a ni un solo objeto
importado”. Esta presentacién mereci6 el primer premio con medalla de oro; asi, la
propuesta de Mauri se mostré como una confluencia entre los planteos intelectuales
en favor un arte aplicado a la industria que tuviera el sello argentino por su temdtica
nativista y los deseos de los industriales, que buscaban un crecimiento del sector para
evitar la dependencia de los productos de importacién.
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Fig. 17: Estand de Emilio Mauri. Memoria de la Exposicion comunal de artes aplicadas
e industriales, 1927-1928. Archivo Centro de estudios Espigas, Buenos Aires,
Argentina.



CONCLUSIONES

Llegados a este punto, es posible obtener algunas conclusiones del recorrido realiza-
do. El surgimiento del interés por el pasado prehispanico como fuente para las artes
aplicadas dio lugar a un vinculo estrecho entre los debates estéticos y el conocimiento
producido por la investigacién arqueoldgica; a su vez, observamos que el pasaje del
discurso arqueoldgico hacia las primeras “gramdticas del ornamento” se produjo de
manera natural, sin que los agentes de cada uno de los campos del saber correspon-
dientes explicitaran polémicas o desacuerdos. A pesar de las evidentes rémoras del pen-
samiento evolucionista y los filtros de exotismo que pueden encontrarse en las fuentes
y discursos del periodo, resulta evidente que la transformacién del pasado precolom-
bino en un recurso para el desarrollo de un lenguaje decorativo “nacional” produjo
una valorizacién positiva de aquel acervo, que comenzé a ser percibido en términos
de “herencia” o “legado”; esto resulta particularmente significativo en el contexto de
los revivals europeos, que en muchas ocasiones debieron buscar por fuera de los terri-
torios nacionales de los paises en donde se producian aquellos estilos ornamentales.
Finalmente, es ineludible el sentido “moderno” que se imprimié a estos proyectos y
debates estéticos: en tanto aquellas busquedas en el pasado tenfan como objetivo la
creacién original de formas pldsticas que se ensamblarfan con un proyecto “industrial”
acorde a la dindmica estructura social, las propuestas nativistas para el dmbito de las
artes aplicadas lograron postular la idea de un “arte nacional” en el que las caracteris-
ticas materiales y utilitarias, los modos de produccién y los lenguajes ornamentales se
conjugaron en un complejo sistema significante que acompafé a los imaginarios sobre
el desarrollo argentino durante el siglo xx.
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