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Abstract

The article examines the collaboration between
architects and visual artists that took place in
the context of the construction of a series of
public buildings during the 1930s and early
1940s in Argentina. We look into the aesthetic
and ideological debates which underlay this
modernizing trend of public architecture
that found in the appeal to a renewed
decoration (murals, stained glass windows,
reliefs and sculptures) the keys to redefine the
communicative capacity of the discipline in
a moment in which modernization processes
threatened to eliminate it. Several discussions
are analized, some on the place of art in modern
architecture, others on the role of public art in
the embellishment of the city, its potential as a
pedagogical instrument and at the same time
as a means of political propaganda. The study
of this trend shows that the aesthetic dimension
of architecture had a fundamental role for this
trend of architectural moderism, whose specific
contribution has not been sufficiently valued
by specialized historiography. We consider that
such central importance was associated with
the public nature of the artistic and architectural
objects that were used by state and civil society
institutions to communicate political ideas and
spread social imaginaries through them.
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Resumen

El articulo examina la colaboracién entre
arquitectos y artistas pldsticos que tuvo lugar
en el marco de la construccién de una serie
de edificios publicos durante los afios 1930
y comienzos de los 1940 en Argentina. Se
analizan los debates estético-ideolégicos de
los que se nutrié esta tendencia modernizadora
de la arquitectura publica, que encontré en la
apelacién a una renovada decoracién (murales,
vitrales, relieves y esculturas) las claves para
refundar la capacidad comunicativa de la
disciplina en un momento en que los procesos de
modernizacién amenazaban con eliminarla. Se
indagan distintas discusiones, algunas sobre el
papel que debia ocupar el arte en la arquitectura
moderna, otras sobre el rol del arte publico en
el embellecimiento de la ciudad, su potencial
como instrumento pedagdgico y a la vez como
medio de propaganda politica. El estudio de
esta tendencia demuestra que la dimensién
estética de la arquitectura tuvo un papel
fundamental para esta linea del modernismo
arquitecténico, cuyo aporte especifico no
ha sido suficientemente valorado por la
historiografia  especializada.  Consideramos
que tal centralidad estuvo asociada al cardcter
publico de los objetos artisticos y arquitecténicos
que fueron utilizados por instituciones estatales
y de la sociedad civil para comunicar ideas
politicas y difundir imaginarios sociales a través
de ellos.
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Introduccién’

Durante los afios 1930 y comienzos de los
1940, se construyeron una serie de edificios
pUblicos modernistas destinados a funcionar
como sedes de gobierno, de reparticiones
estatales y de instituciones de la sociedad
civil, que se distinguieron del resto de
la produccién del periodo por presentar
un conjunfo de obras de arte realizadas
especialmente para decorarlas. Estas nuevas
arquitecturas formaron parte de un proceso
mds amplio de renovacién de la edilicia y de
las infraestructuras publicas que signé a la
década de 1930 y que ha sido revisado por
un amplio conjunto de trabajos desde los
afios 1980 a esta parte. Sin embargo, poca
atencién se ha prestado hasta el momento
desde la historiografia de la arquitectura a
los vinculos que estas obras entablaron con
las artes pldsticas. Esta asociacién no sélo
remite a los objetos en si mismos (las obras
arquitecténicas y artisticas), sino también a
las ideas de los personajes involucrados en
su realizacién, que colaboraron entre si para
reunirlas en un mismo producto cultural.

El trabajo se inscribe en el marco de una
investigacién mds extensa sobre aquella
tendencia modernizadora de la arquitectura
publica que encontr6 un nicleo de
formulacién  importante  en la  Sociedad
Central de Arquitectos (SCA), asociacion
de profesionales que por esos afios habia
comenzado a replantearse sus vinculos con el
Estado y su participacion en la realizacion de
las obras publicas (Duran, 2017). Este articulo
analiza los debates estéticos e ideoldgicos
que se desarrollaron entre arquitectos vy
arfistas pldsticos a raiz de su colaboracién
en algunos edificios puUblicos. Se indagan
distintas discusiones, algunas sobre el papel
que debia ocupar el arte en la arquitectura
moderna, otras sobre el rol del arte pdblico en
el embellecimiento de la ciudad, su potencial
como instrumento pedagégico y, a la vez,
como medio de propaganda politica.

Un conjunto de trabajos previos ha analizado
desde diferentes enfoques y perspectivas la
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produccién de arquitectura y obras publicas
durante el perfodo. Ballent (2005, 2008,
2016) investigd sobre la historia del Ministerio
de Obras Publicas, tanto del edificio como
del accionar del organismo estatal. Ballent y
Gorelik (2001) estudiaron la transformacién
y modernizacién del tferritorio nacional que
tuvo lugar en los afos 1930, como un
proceso impulsado principalmente desde
el Estado y en el cual las obras publicas
cumplieron un rol estratégico. Gorelik (2011)
continué indagando el protagonismo  del
sector puUblico como principal promotor de
las propuestas arquitecténicas renovadoras
en la regién, y compard el caso argentino
con los de México y Brasil. Volviendo a la
especificidad del caso local, Miller (2011) y
Parera (2012) han tomado como objeto de
estudio la arquitectura publica realizada por
el Estado nacional y provincial en Santa Fe
durante la década de 1930. Miller analizé la
emergencia de la arquitectura moderna en la
capital provincial comparando su desarrollo
con ofros procesos de modernizaciéon de
la cultura. Parera consideré las mltiples
dimensiones involucradas en la produccién de
arquitectura publica en esos afios, desde las
transformaciones disciplinares y profesionales,
hasta la renovacién de la estructura estatal y
la organizacién institucional de las burocracias
técnicas. Desde el campo de la historia politica
y la historia del arte, Belej (2012) analizé las
pinturas murales que decoraron las obras de
arquitectura publica que aqui nos interesan,
en el marco de una investigacién mds extensa
sobre la historia del muralismo en Argentina.

Los trabajos realizados desde la historia de
la arquitectura no han reparado demasiado
en las decoraciones de los edificios publicos.
Por otro lado, aquellos que tomaron como
centro de estudio las obras de arte, soslayaron
discusiones importantes para la disciplina
arquitecténica. La hipétesis de este trabajo
considera que estudiar este episodio partiendo
de la articulacién entre arquitectura, artes
plasticas y Estado permite vincular esta
tendencia con importantes debates del perfodo
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y, de ese modo, reconsiderar su participacién
en la cultura de los afios 1930.

Para comenzar, debemos partir de la polémica
que suponia incorporar decoraciones a obras
de arquitectura que se autoproclamaban
modernas. El lenguaje moderno fue codificado
como tal en las primeras décadas del siglo
XX en base a una serie de caracteristicas
formales que incluian la abolicién de todo
objeto “superfluo”, es decir, de cualquier
tipo de agregado ornamental. En este
sentido veremos que a fines de la década
de 1920, las tendencias que admitian la
presencia de elementos ornamentales eran
aquellas que ain conservaban fuertes lazos
con la tradicién académica. Esas variantes
fueron tempranamente desestimadas por los
representantes de la vanguardia local, para
quienes el ornamento se figuraba casi como
un delito, en sintonia con los planteos de
Adolf Loos y sus seguidores. Sin embargo, a
comienzos de los afios 1930 comenzaria a
cobrar fuerza una linea modernizadora que
reivindicaba la presencia de la decoracién en
las nuevas construcciones para la metrépolis.

Esta tendencia, cercana a las propuestas del
Art Déco, pudo verse en accién en el dmbito
de la arquitectura piblica entre mediados
de los afios 1930 y comienzos de los afos
1940. Alli, el ideario de progreso técnico
que evocaban los edificios modernos con
sus volumenes blancos, depurados y sus
interiores tecnificados, se combind con la
difusién de un discurso puUblico nacionalista
desplegado a través de las decoraciones. A
partir de una iconografia variada, en la que se
representaban escenas rurales y costumbristas
evocadoras de la tradicién, pero también
motivos modernos como los paisajes urbanos,
las representaciones de la industria, de la
técnica y del turismo, el arte pUblico escenifico
temas importantes para la agenda politica
nacional. Al mismo tiempo, la participacién de
los artistas en la arquitectura pUbica reconocia
didlogos con experiencias internacionales
contempordneas que estaban ensayando
colaboraciones similares.
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Para finalizar, veremos que hacia fines de
los afos 1930, ya con la experiencia de
colaboracién més consolidada en las obras,
arquitectos y artistas se dispusieron a reflexionar
sobre su trabajo en conjunto. Estas discusiones
se dieron en el marco de un nuevo momento
histérico para la arquitectura moderna, que
empezaba a revisar su vinculo con la vida
civica y a reconsiderar el papel de la belleza
en la construccién de la ciudad, especialmente
en sus espacios publicos.

¢Ornamento y delito?

Como es sabido, la presencia o ausencia de
ornamentacién constituyé un dilema central
para caracterizar aquello que comenzaba a
denominarse como “arquitectura moderna”.
En medio de las discusiones sobre los
términos en que debia renovarse el lenguaije
arquitecténico, la dimensién estética de
la disciplina fue puesta en crisis por los
modernistas mds radicales y reivindicada por
aquellas tendencias que buscaban mantener
ciertfos lazos con el pasado, la historia y la
tradicién. Este debate sobre el papel que debia
ocupar el arte en las nuevas construcciones
comenzé a formularse entre los arquitectos en
la segunda mitad de los afios 1920 y resulta
un antecedente fundamental para comprender
la presencia de decoraciones en los edificios
publicos construidos durante la  década
siguiente.

De modo esquemdtico, identificamos cuatro
lineas de reflexién tedrica frente al problema
del ornamento a las que daremos voz a través
de algunas de sus figuras més representativas.
El eclecticismo historicista, representado aquf
por Alejandro Christophersen y el movimiento
neocolonial, encarnado en la figura de Martin
Noel, se ubican entre las tendencias mds
préximas a la tradicién académica, tanto por
sus raices intelectuales como por sus proyectos
y construcciones. Aunque desde diferentes
perspectivas, ambas lineas de pensamiento
encontraban en los elementos decorativos la
posibilidad de representar valores culturales.
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Por otra parte, Alberto Prebisch se alzé
como portavoz de los modernistas radicales
y difundié en el dmbito local algunas de las
ideas estéticas de las vanguardias europeas,
especialmente aquellas que promovian la
abstraccién, la depuracién de las formas y
la abolicién del ornamento por su cardcter
superfluo. En cuarto lugar, Antén Gutiérrez y
Urquijo sistematizé las ideas de otro sector del
modernismo que se manifestaba a favor del
funcionalismo y la racionalidad de la nueva
arquitectura, al mismo tiempo que defendia la
incorporacién de elementos decorativos a sus
construcciones.

La linea del eclecticismo historicista era la
mds antigua y la mdés directamente vinculada
a la tradicién clésica difundida a través de la
Academia de Bellas Artes de Paris. Aun asf, sus
principales figuras participaron activamente de
los debates sobre de la modernizacién de la
disciplina, planteando la necesidad de definir
lo que ellos concebian como un nuevo estilo.?
En sus escritos de fines de los afios 1920,
Christophersen todavia se mostraba reticente
a implementar la adjetivaciéon  “moderna”
para la arquitectura. Para él, lo “moderno” se
manifestaba en “necesidades nuevas” y en “los
nuevos medios de realizacién de que dispone el
hombre”, a partir de los cuales la arquitectura
asumiria “forzosamente un distinto aspecto”
(Christophersen, 1929, p. 239). Frente a los
problemas estéticos que le planteaban los
nuevos materiales de construccién, como el
cemento armado, recurria a las palabras del
tedrico John Ruskin:

Tenemos que revestir ese esqueleto
de cemento armado ya sea con la
ornamentacién, con la policromfa y con
algo que no sea el insulso y mondtono gris
del cemento, algo que substituya la belleza
de la piedra y del ladrillo. (...) Ruskin
dice con mucha razén, y antes de que se
conociera el cemento armado: “La verdad
no exige que el esqueleto constructivo
quede desnudo; una epidermis protectora
como la que cubre nuestros huesos y
nuestros musculos esté  ampliamente
justificada en la decoracién de un edificio”.

(p. 239)
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Ante la uniformidad y la estandarizacién que
imponian las nuevas técnicas, el arquitecto
proponia recurrir a viejos temas académicos
como la policromia y la ornamentacién. Sin
embargo, las formas de concebir el ornato para
el eclecticismo también se renovaron. Desde
fines del siglo XIX, se habia reivindicado el
revival y la reconstruccién de tipo arqueolégica
como fuente de inspiracién para la renovacién
de lasformasy el disefio de nuevos ornamentos.
En cambio, hacia 1910, sus arquitecturas
adscribieron a un lenguaje clasicista mds
severo y depurado. Segin Crispiani, ese alto
grado de abstraccién fue matizado por la
implementacién de “una medida decoracién
basada en detalles figurativos y focalizados
en puntos muy determinados de la superficie
muraria.” (1995, p. 56). De esta manera, la
ornamentacién ya no se distribuia de forma
extendida sobre todo el edificio, sino que se
concentraba en algunos puntos especificos.
Tal como advirtié Liernur (1989-1991), esta
economia compositiva respondia a una nueva
dindmica de la percepcion que se imponia en
la metrépolis moderna, donde las multiples
distracciones  exigian nuevas  estrategias
para captar la atencién de la multitud. Esta
reformulacién del aparato decorativo plantea
puntos de contacto con las propuestas de ofra
linea modernizadora, el Art Déco, sobre la que
volveremos enseguida.

A diferencia del eclecticismo, que no logré
articular una propuesta de renovacién
material concreta frente al clasicismo y los
estilos histéricos ya conocidos, los arquitectos
identificados con el movimiento neocolonial,
en cambio, si lograron imponer un nuevo
estilo. También formados en la tradicién
Beaux-Arts, proponian recuperar el legado de
la tradicién cultural hispdnica en su fusién con
la americana como Unicas fuentes posibles
sobre las cuales basar el nuevo arte nacional.
Pasado el momento de auge de esta tendencia
alrededor del Centenario, a comienzos de
los afios 1930 el arquitecto Martin Noel
continuaba reflexionando sobre la necesidad
de “apreciar la gravitacién histérica de la
cultura del mediterrdneo, como fuente medular
de lo raigambre de nuestro espiritu” (1931,
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p. 28) y por tanto como principal inspiracién
para resolver el problema de las formas. Esta
“valorizacién de la historia” propuesta por
Noel se presentaba en ese momento como
una respuesta frente a la estandarizacién y
mecanizaciéon de la arquitectura moderna, que
el arquitecto identificaba con un “tectonismo”
de origen nérdico (p. 28). No se trataba
entonces de negar la “accién dindmica y el
progreso tecnolégico” (p. 30) traidos por los
procesos de modernizacién. En cambio, su
propuesta consistia en alimentar el “dinamismo
técnico” con una “tendencia superior de indole
subjetiva” (p. 30). Esto se lograba, segun
Noel, a través del estudio del pasado y de su
expresion espiritual a fravés del arte.

Hacia fines de los afos 1920, el neocolonial
fue el estilo elegido por el Estado para
representar a lo nacién en las exposiciones
internacionales. En 1929 se inauguraba la
Exposicién Iberoamericana de Sevilla, donde
el Pabellén Argentino habia sido realizado
segun el proyecto de Noel. Alli, el arquitecto
escenificé el “racialismo” de la cultura local,
tanto en su “raigambre mediterrdnea” como
en su “proyeccién americana” a través de
referencias que aludian a la arquitectura
del barroco espafiol, y a elementos de
construcciones coloniales. Ademds de las citas
a los portales de Arequipa, los patios de La
Paz, las copulas de Cérdoba y las torres de
la Pampa, que involucraban un importante
despliegue ornamental, la expresiéon de la
cultura local se reforzaba a través de una
serie de decoraciones murales (Graciani,
1995). Para ello, fueron convocados los
artistas argentinos Alfredo Guido, Rodolfo
Franco, Alfredo Gramaijo y el espafiol Gustavo
Bacarisas, quienes decoraron el pabellén con
sus frescos, pinturas y cerdmicas.

Casi al mismo tiempo que el de Sevilla, se
realizé en Mildn ofro Pabellén Argentino
neocolonial disefiado por Dante Ortolani.
Alli nuevamente las citas a los monumentos
histéricos nacionales y altoperuanos se
combinaban con frisos decorativos, realizados
esta vez por el mismo arquitecto quien era
ademés pintor (“El Pabellén Argentino en la
Feria de Milan,” 1927). Las decoraciones tenfan
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por objetivo mostrar de manera estilizada las
riquezas y bondades del territorio argentino
a los visitantes del exterior. Continuando la
tradicién inaugurada por Pio Collivadino a
comienzos del siglo XX,3 las pinturas para las
exposiciones representaban los paisajes de
las diferentes provincias del pafs, ilustrando
la vegetacion y la fauna caracteristicas de
cada regién, al igual que sus habitantes, sus
actividades productivas generalmente ligadas
a la tierra y sus costumbres culturales.

En las antipodas del eclecticismo historicista y
del neocolonial, Prebisch encarnaba la voz de
los modernistas radicales. Ya desde mediados
de los afios 1920, en sus intervenciones para el
periédico vanguardista Martin Fierro, muchas
de ellas firmadas junto a su compafero
Ernesto Vautier, se habia manifestado como un
militante activo en contra del arte decorativo.*
En una conferencia pronunciada frente a los
estudiantes de arquitectura algunos afios mds
tarde continuaba reivindicando “la desnudez
escueta de las actuales manifestaciones
arquitecténicas” en oposicién a “la mediocre
y baja ornamentacién que ain fructifica en
algunos edificios de nuestros dias” (Prebisch,
1931, p. 34). Invocando a Worringer,
encontraba la voluntad de expresién de la
nueva época en el repudio categérico al
ornamento: “una de las caracteristicas de la
auténtica arquitectura de hoy es precisamente
su falta de ornamentacién, su horror de toda
retérica formal. (...) nuestra época, para
encontrar su justa expresién arquitectural,
debe apartarse definitivamente del ornamento
y llegar a una completa depuracién geométrica
de la forma” (p. 34). Durante los afios 1930,
abogé por una linea de modernizacién de
la arquitectura en clave abstracta, apoyada
en un discurso sobre la preeminencia de la
técnica, que no estuvo exenta de incursiones
monumentales —sin decoracién—, tal como
puede verse en su proyecto para el Obelisco,
realizado por encargo de la Municipalidad de
Buenos Aires en 1936.

Entre estas tres posturas, podemos identificar
una cuarta linea de reflexién que abrazé las
formas de moderizacién de la arquitectura
ligadas a las ideas del funcionalismo y el
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Figura 1. Pinturas murales para los pabellones argentinos a fines de los afios 1920

a. Los murales de Alfredo Guido para el Pabellén Argentino de Noel en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla:
“Cérdoba”, “Santiago” y “El litoral”. Alli representé una serie de provincias y regiones del pais retratadas a
partir de sus habitantes, sus actividades culturales y productivas, entre otros elementos caracteristicos. Archivo

José Ledn Pagano, MAMBA.

b. Decoracién mural para el Pabellén Argentino en la Feria Internacional de Milan por Dante Ortolani. La
escena transcurre en el puerto, espacio donde se representa el comercio y el encuentro entre los pueblos

originarios y los inmigrantes extranjeros. Revista del CACYA (junio, 1927), 1, p. 39.

racionalismo, sin por ello renunciar a su
tradicional dimensién estética. Dentro de este
grupo, aparece como figura destacada el
arquitecto Antén Gutiérrez y Urquijo, quien
ademds de sus trabajos profesionales como
arquitecto, muchos de ellos publicados en
las revistas especializadas, se distinguié como
pintor y escultor participando con sus obras
en los salones nacionales de Bellas Artes y en
exposiciones individuales. A mediados de los
afios 1930 fue designado como profesor titular
de la Cdtedra de Plastica en la Escuela de
Arquitectura desde donde desplegé sus ideas
sobre las falencias estéticas de la arquitectura
moderna. A diferencia de las posturas mds
tradicionales, Gutiérrez y Urquijo veia en “los

sanos principios del funcionalismo” una verdad
inobjetable, pero aun asi consideraba que “las
bases actuales de su estética por lo rigidas no
pueden ser duraderas”(Gutiérrez y Urquijo,
1934, p. 524). En este sentido, reclamaba
“una mayor riqueza de molduras, cornisas,
frisos, etc., etc” que permitiera contrarrestar la
estética “pobre y fria” de la nueva arquitectura.

Separdndose de las ideas del eclecticismo,
insistia Antén  Gutiérrez y Urquijo en que
era necesario crear, “NO UN ROPAJE
para la nueva arquitectura, sino LOS
ELEMENTOS DECORATIVOS SOLIDARIOS
DE LA MASA ARQUITECTONICA QUE LA
COMPLEMENTEN Y EMBELLEZCAN"S  (p.
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525). Una nueva forma de decoracién serviria
para mitigar el “cardcter estético uniforme” que
el funcionalismo habia diseminado por todo el
mundo y asi lograr un cardcter propio en cada
region. Para ello, “los arquitectos, volviendo su
mirada a los ejemplos cldsicos y sobre todo
a los autéctonos” (p. 524) podrian crear los
nuevos valores artisticos que la arquitectura
moderna necesitaba.

Las ideas planteadas por Gutiérrez y Urquijo
se alineaban con las propuestas del Art Déco
en las que se conjugaban la busqueda de la
abstraccién y la geometrizacién de las formas
con la incorporacién de elementos artisticos a
la arquitectura moderna. Esta tendencia dejaba
de lado el concepto de “ornamentacién”, tan
cuestionado por los modernistas mds radicales
por su esencia superflua y anquilosada, para
implementar como solucién estética la idea de
“decoracién”, mds amplia en su definicion y
alejada del sentido tradicional de érdenes y
estilos asociados al legado académico. Las
nuevas decoraciones retomaban algunos
motivos cldsicos pero también introducian
en su iconografia temas modernos, como la
representacion de la técnica, de la industria,
del obrero, de los nuevos medios de transporte,
entre ofros. Respecto de la renovacién de las
formas, se inspiraban en los lenguajes de las
culturas primitivas y en los procedimientos
arfisticos instalados por las vanguardias
estéticas. Esta linea modernizadora fue
adoptada hacia fines de los afios 1920 en
el campo local por quienes no consideraban
la presencia de la decoracién refiida con la
modernizacién de la arquitectura, sino como
una parte integrante de esa modernizacién,
volviéndola mds rica y asigndndole un fuerte
sentido cultural. Gutiérrez y Urquijo logré
plasmar estas ideas en su obra construida, que
se desarroll6 mayormente en el dmbito de la
edilicia privada.® Pero otro desenvolvimiento
mds complejo del tema puede seguirse en la
construccién de una serie de edificios publicos
levantados durante el periodo que también
incorporaron decoraciones a sus programas
arquitecténicos.

En los afos 1930, tanto el Estado nacional
como distinfos gobiernos  provinciales y
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municipales recurrieron a la arquitectura
moderna para la construccién de obras
publicas, explotando los nuevos recursos
técnicos que ofrecia la disciplina asi como
también su complejo capital simbdlico. Como
sefalaron Ballent y Gorelik (2001, p. 154),
las imdgenes de estas nuevas arquitecturas,
con sus volUmenes puros, techos planos vy
muros blancos sirvieron para comunicar
un discurso de progreso y transformacién
productiva basado en la técnica. Pero en
algunos casos, aquella renovacién formal se
combiné con un despliegue de decoraciones
murales y escultéricas que introdujeron en las
cajas blancas distintos relatos sobre la historia
nacional, sobre los paisajes y las costumbres
del inferior del pafs, sobre las actividodes
desarrolladas por la institucién patrocinante.
En su realizacién intervinieron varios de los
artistas que ya venian trabajando para el
Estado, como Guido, Franco y Orfolani,
entre ofros. Con la introduccién del arte en la
arquitectura publica, el problema ya no sélo
se circunscribia al debate disciplinar especifico
sobre la validez del aparato decorativo en
la construccion moderna, sino que ademds
involucraba una serie de reflexiones sobre las
imdgenes y los relatos que esas decoraciones
proyectaban sobre el espacio publico,
poniendo a circular un discurso estético y a la
vez politico.

El arte de los argentinos

La tendencia modernista que incorporé obras
de arte decorativo como parte de su programa
estético tuvo sus primeros exponentes en
el dmbito de la arquitectura puiblica a
comienzos de los afios 1930. En rigor, los que
inauguraron la colaboracién entre arquitectos
y artistas pldasticos no fueron edificios pUblicos
construidos por iniciativa estatal, sino que
se traté de dos sedes sindicales. En 1933,
se inauguré la nueva casa de la Unién
Ferroviaria, proyectada por el ingeniero Andrés
Justo. La fachada fue decorada con relieves
escultéricos de Luis Falcini, mientras que en el
interior se destacaban los vitrales de la caja
de escaleras realizados en base a dibujos
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de Guillermo Facio Hebequer (“Edificio de
la Sociedad Unién Ferroviaria,” 1933). Al
afo siguiente abrié sus puertas la sede de
La Fraternidad, otro gremio ferroviario que
agrupaba a los maquinistas de locomotoras y
trenes. El proyecto del edificio, en este caso,
correspondia al arquitecto Jorge Sabaté,
mientras que Ortolani y Adolfo Montero fueron
los encargados de realizar las pinturas murales
para la decoracion del hall principal y la sala
de espectdculos (“Edificio de La Fraternidad,”
1934). Ambas sedes, concebidas en lenguaje
Art Déco, utilizaron obras de arte figurativo para
poner en escena representaciones del trabajo
y del obrero. Mientras en la sede de la Unién
Ferroviaria las decoraciones reivindicaban
la lucha politica e ilustraban consignas de la
izquierda internacional como “Cooperacion”
y “Proletarios del mundo unios”, las pinturas
de La Fraternidad, en cambio, se concentraron
en representaciones idealizadas del mundo del
trabajo y se preocuparon por filiar la historia
del gremio a la historia del transporte en
Argentina, articulando de esa manera lazos
con el pasado nacional.

Luego de aquellas experiencias iniciales que
tuvieron lugar en las sedes de los gremios
ferroviarios, una serie de obras realizadas por
el Estado nacional incorporé también pinturas,
vitrales y trabajos escultéricos. Estas fueron
presentadas en las revistas especializadas
como parte de una nueva politica oficial
que buscaba promover el arte y los artistas
argentinos a través de los encargos publicos
(“El edificio para el MOR” 1937, p. 312). Entre
las primeras construcciones oficiales que se
inscribieron dentro de esta tendencia estuvo el
edificio de Ferrocarriles del Estado, decorado
por murales de Franco vy vitrales realizados por
el francés Max Ingrand y el argentino Atilio
Boveri. Casi al mismo tiempo, el nuevo edificio
para el Ministerio de Obras Publicas se abria
al pdblico con un despliegue aln mds grande
de obras y artistas. Alli participaron con sus
trabajos diez pintores y dos escultores.”

Los temas de las decoraciones coincidian en
gran medida con aquellos que se presentaban
y se premiaban en el Salén Nacional de
Bellos Artes. Estos eran, tal como indicé
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Diana Wechsler: “paisajes, retratos, desnudos,
animales y un costumbrismo que mira a las
provincias en clave gauchista, criollista o
indigenista, segun lazona que se intente evocar”
(1999, p. 227). Dentro de ese abanico, tanto
los paisajes como las escenas de costumbres
resultaban los géneros predilectos para
modelar las caracteristicas de la nacionalidad
argentina. Alli se desplegaban imdgenes
arquetipicas del interior rural donde se disolvian
las conflictividades sociales y las diversidades
regionales en pos de la construccion de
referencias icénicas de gran sintesis para un
imaginario social que se hallaba en plena
construccién. Por otra parte, también venia
cobrando fuerza en el repertorio iconografico
desde los afos 1920 la representacién del
paisaje urbano, registrando distintos aspectos
de la ciudad, con sus espacios y habitantes.
Al introducirse en la arquitectura publica, estos
temas se conjugaban con motivos alusivos a la
funcién del edificio y a la institucién que aquel
representaba (Belej, 2012).

En la sede de Ferrocarriles del Estado, los
murales y los vitrales ilustraban diferentes
paisajes del interior atravesados por las lineas
ferroviarias. Franco eligié como tema para sus
dos panneaux de grandes dimensiones “La
linea del Norte” y “La linea del Sud”. El primero
se ubicaba en una ciudad nortefia arquetipica,
habitada por los pobladores y la fauna de
lo quebrada. El segundo presentaba como
fondo panorédmico el lago Nahuel Huapi, sitio
en el que convivian los obreros inmigrantes
y los pueblos originarios. En ambas pinturas,
la representacién de los trenes introducia la
dimensién de la técnica, modernizando el
reperforio iconogrdfico del interior rural. En
los cristales grabados realizados en base a
los dibujos de Boveri también se mezclaban
motivos arcaicos con temas y recursos estéticos
modernos. El artista elaboré tres paneles en
los que desarrollé “el desenvolvimiento del
transporte a través de siglos y aun de milenios;
el progreso agropecuario e industrial logrado
en nuestra breve historia nacional y una escena
tipica nortefia, denotativa de la evolucién
étnica.” (Berraute, 1939, s.p.). En el caso del
edificio del MOP, a las vistas del interior rural
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Figura 2. Decoraciones para el edificio de Ferrocarriles del Estado.

a. Rodolfo Franco, “La linea del Sud”, éleo sobre plateado a la hoja con léminas de aluminio, 1936. Revista

de Arquitectura (junio, 1937), 198, p. 249.

b. Atilio Boveri, “Feria Nortefia”, cristal grabado para el ventanal del sexto piso, 1939. Archivo José Ledn

Pagano, MAMBA.

c. Atilio Boveri, “La rueda”, cristal grabado para el ventanal del primer piso, 1939. Archivo José Leén Pagano,

MAMBA.

y campesino se sumaron algunos paisajes
urbanos con escenas del puerto y de obras
en construccién, junto con representaciones
alegéricas de la arquitectura, la ingenieria y
el trabajo.

la produccién de estas obras tuvo una
repercusiéon casi inmediata en el campo
artistico. Varias de las decoraciones de estos
primeros edificios (La Fraternidad, FF. CC.
del Estado y MOP) fueron analizadas por el
critico e historiador José Ledn Pagano, quien
las incluyé en su libro mds importante, El arte
de los argentinos, publicado en tres tomos
entre 1937 y 1940. Pagano era un reconocido
catedrético del arte, también célebre por su
desempefio como critico para el diario La
Nacién. Aquella obra constituia el resultado
de su trabajo de afios como columnista
especializado en arte argentino y significé su

consagracién como historiador profesional.®
Alli desplegé los lineamientos sobre los cuales
debia encuadrarse el arte argentino, basdndose
en un ideario marcadamente nacionalista. Su
discurso debe contemplarse en el marco de su
pertenencia a las instituciones oficiales de la
elite cultural mds importantes. Ya desde 1936,
Pagano integraba la Academia Nacional de
Bellas Artes y en 1939 fue incorporado a la
Academia Nacional de Historia.

Las decoraciones de los edificios pUblicos y
los artistas a cargo de ejecutarlas respondian
a los requerimientos de Pagano y su proyecto
estético tanto en las temdticas abordadas como
en el lenguaje utilizado para representarlas.
Para Pagano, una de las principales amenazas
a combatir desde el arte era la influencia del
cosmopolitismo extranjerizante. Este topos de
la Argentina del Centenario se reactualizaba
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en su planteo de los afos 1930 a partir
de la difusion de las experiencias de las
vanguardias estéticas europeas en el campo
local. El critico condenaba fervientemente
todas las expresiones abstractas, a las que
consideraba manifestaciones deshumanizadas
y empobrecedoras del arte. El futurismo,
el cubismo y el surrealismo también eran
sefialados  como  variantes  deficientes.
La figuracién, en cambio, se presentaba
como el Unico lenguaje aceptable para
Pagano. Invocando las ideas de Benedetto
Croce, definia al arte como un documento
histérico, que debia ser capaz de expresar
estados sociolégicos y culturales. Dentro de
la figuracién, destacaba especialmente la
pintura de temas histéricos, aunque también
le interesaban las escenas costumbristas, los
paisajes y los retratos.

En su lucha contra el cosmopolitismo,
contrastaba la fruicién por la tabula rasa y
el antihistoricismo de los europeos, con un
“panorama interior” comprometido con la
historia y abocado a la representaciéon de
una tradicién nacional. En esta linea, Pagano
rescataba la obra de Antonio Alice, uno de
los artistas del MOP? de quien sefialaba
especialmente su faceta como pintor de
cuadros histéricos. A partir de su figura,
emprendia una encendida defensa del género,
al cual consideraba injustamente cuestionado
por sus contempordneos.

Existe una gravitaciéon de doble radio: la
de fuera y la de dentro. (...) Existe en el
Viejo Mundo, una tendencia contraria a la
historia, no a la historia en si misma, en
totalidad, como auténtica expresiéon de
validez. El antihistoricismo hace tabula rasa
con el pasado. Repudia su herencia, su
cultura, su caudal multiforme. No es éste,
conforme se ve, un problema de superficie.
Toda la tradicion  queda  suprimida,
aventada. (...)

Pero he aqui ahora nuestro panorama
interior. Mientras en la otfra vertiente, la de
fuera, se rechaza la historia, nosotros, nos
hallamos en pleno Hisforicismo. Queremos
saber de dénde venimos, quiénes somos;
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aspiramos a conocer la razén interna
de nuestra evolucién; ansiamos vernos
en el pasado para comprendernos en
el presente. El pais realiza, con rigor
metédico, un esfuerzo magnffico. Lo
pregonan y noblemente lo ilustran el
Archivo de Indias —de Sevillo—, el Instituto
de Investigaciones Histéricas, la Junta de
Historia y Numismdtica Americana, sin
excluir otros centros de ciencias especiales.
(...) Nuestro pafs vive su historia, la siente
y la evoca escribiéndola, tras documentarla
con rigory con método. Y la pinta. (Pagano,
1937, pp. 217-218)

De esta manera, la apuesta por la figuracién
como Unico lenguaje admisible para “el
arte de los argentinos” se fundaba en una
condicién local que excedia la valoracién
estética: esto es, la necesidad de encauzar
el aporte de las artes pldsticas hacia un
proyecto de construccién de una identidad
nacional. Los planteos de Pagano no surgian
de manera aislada, sino que —tal como él
mismo se encargaba de sefialar— se filiaban
a un proceso mds amplio en el que ocupaba
un papel central la historia como disciplina.
Siguiendo a Cattaruzza (2001), en los afios
1930 la tarea del historiador se profesionalizé,
a la vez que se fueron consolidando sus redes
e instituciones en estrecha vinculacién con los
poderes puUblicos.'” Por ofra parte, desde el
Estado se manifesté un creciente interés por dar
forma a un relato sobre el pasado nacional “no
siempre homogéneo, a través de mecanismos
que iban desde las conmemoraciones oficiales
hasta la incorporacién de nuevas fiestas civicas
al calendario, la inauguracién de monumentos
y la accién desde la escuela” (p. 472). Las
obras de arte de la arquitectura publica fueron
parte de aquellos “mecanismos” utilizados
por distintas instituciones estatales y de la
sociedad civil para poner a circular un discurso
publico nacionalista en el dmbito de la ciudad.
Asimismo, su interpretacién y difusién a través
de las intervenciones intelectuales de figuras
como Pagano contribuyeron a apuntalar ese
discurso en la arena cultural.

Ademés de ponderar la pintura de Alice,
también ocuparon lugares destacados dentro
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del canon de Pagano otros de los artistas
decoradores del momento. Por ejemplo, de
Adolfo Montero rescataba especialmente su
“obra decorativa, compleja y de gran escala”
realizada para el edificio de La Fraternidad
en colaboraciéon con Dante Ortolani, “ofro
artista maltiple” (Pagano, 1938, pp. 311-312).
Los panneaux decorativos de Gastén Jarry,
Emiliano Celery, Benito Quinquela Martin,
Atilio Boveri y Rodolfo Franco realizados para
los edificios del MOP y de Ferrocarriles fueron
presentados en su libro con ilustraciones. Por
ofra parte, Jorge Soto Acébal y Alfredo Guido
también figuraban entre los “artistas mads
completos”, sefialando su “obra de ambiente
en la evocacion de las costumbres” y su
“pintura de cardcter en la enérgica estructura
del rasgo étnico” (Pagano, 1938, p. 344).

Sin embargo, no todo el arte figurativo
resultaba igualmente aceptable para Pagano
y su discurso nacionalista. También dentro de
este lenguaie, el autor registraba influencias de
un cosmopolitismo indeseado. Tal era el caso
de los pintores militantes, inclinados hacia el
“arte social” (Pagano, 1940, p. 301), como
Demetrio UrruchGa y Anfonio Berni, entre
otros. Estas figuras emergian como exponentes
de un grupo de artistas desviados por su
adhesién a las ideas politicas de izquierda. El
“arte social” era asociado a “una rafaga de
turba procedencia, traida en mala hora” por
los inmigrantes politizados. A lo largo de su
argumentacién, volvia constantemente sobre
la necesidad de mantener al arte dentro de
una esfera auténoma e incontaminada de las
ideologias politicas. En este sentido, resulta
comprensible que las decoraciones de la Unién
Ferroviaria a cargo de Falcini y Hebequer no
fueran incluidas en la historia de Pagano, aun
cuando si llegd a ponderar otras facetas de la
obra del ilustrador.

|//

El “arte al servicio de la idea” era para él “arte
de propaganda”, término que en sus escritos se
cargaba de connotaciones negativas. En rigor,
este tipo de conceptualizaciones no deben
ser atfribuidas exclusivamente a Pagano, sino
que podemos considerarlas como producto
de su época. Luego de la Primera Guerra
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Mundial, el arte de propaganda comenzé
a asociarse cada vez més a las estrategias
comunicativas de estados unipartidistas o
totalitarios, por tanto incompatibles con los
ideales democrdticos. Sin embargo, siguiendo
a Toby Clark (2000), es posible pensar en las
decoraciones de la arquitectura piblica de los
afos 1930 como otra expresién de arte de
propaganda. En aquellas obras también existié
un programa cultural articuldndose con un
programa politico. Las obras apuntalaron con
su discurso visual el proyecto modernizador
promovido por los distintos gobiernos del
periodo. Las representaciones de las diferentes
regiones del pais caracterizadas por las
actividades econdémicas desarrolladas  en
cada sitio presentaban de forma estilizada
la necesidad de articular un régimen de
produccién diversificado a escala de todo el
territorio argentino. El impulso modernizador
estuvo ligado, como demostraron Ballent &
Gorelik (2001), a la construccién y puesta
en marcha de infraestructuras de transportes,
a nuevos procesos de industrializacién a
través de sustitucién de importaciones y a la
explotacién de recursos estratégicos como el
petréleo, todos temas que ocuparon un lugar
destacado en la nueva iconografia del arte
publico. Al mismo tiempo, estas propuestas
modernizadoras condensaron un discurso
nacionalista que se nutrié de cierfos rasgos
nostélgicos. En este aspecto, los paisajes del
interior en su versién teltrica fueron idealizados
como canteras de la tradicién y la identidad
nacional.

Como se dijo, para Pagano el cosmopolitismo
en el arte era un mal a combatir. Las
decoraciones de la arquitectura publica
presentadas en su libro se encuadraban alli
dentro de los valores nacionalistas que él
defendia, como ejemplos del verdadero “arte
de los argentinos”. Los artistas decoradores
que ponderaba compartian en gran medida
aquel fervor nacionalista, asignando a sus
obras una funcién pedagégica y formativa
tanto de la cultura estética de los ciudadanos
como de su “espiritu patridtico”. Para el pintor
Alfredo Guido, “la constante presencia gréfica
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de femas sobre conocimientos de Historia
Nacional, recuerdo de préceres, geografia
del pafs, modalidades de vida y trabajo de
las distintas regiones, Religién, etc.” en los
edificios publicos contribuian a “la creacién
del espiritu de unidad de Patria” (Guido, 1941,
p. 446). En la misma sintonia, su colega Soto
Acebal proponia desarrollar en los muros de
la arquitectura piblica “todos los temas de
nuestra historia, de nuestros esfuerzos, de
nuestra riqueza y caracteres nacionales” (Soto
Acebal, 1941, p. 456). Estos argumentos eran
utilizados por los artistas especialmente para
convencer a los “hombres de Estado” acerca
de la importancia de apoyar y financiar a las
Bellas Artes a través de los encargos oficiales.

Sin embargo, aquella vocacién por mostrarse
“patridticamente  Gtiles”  (Guido, 1941, p.
446) a los poderes publicos, ilustrando
temas y motivos alegéricos a la nacién, no
les impedia a los artistas reconocer los lazos
que los unfan con una serie de experiencias
internacionales.  Guido (1941, p. 446)
sefialaba especialmente los casos de Estados
Unidos, ltalia y Alemania, donde “se ha tenido
bien presente la colaboracién del artista con
el Estado”, destacando que alli se asignaba
en los presupuestos de las obras oficiales un
porcentaje especifico para las decoraciones.
Por su parte, Soto Acebal (1941, p. 456)
llamaba a imitar “el ejemplo magnifico que
dio ltalia antes de la guerra y que ahora nos da
Estados Unidos al procurar y distribuir trabajo
a todos sus artistas.” Es decir que la operacién
de difusién de un discurso nacionalista a través
de intervenciones artisticas en la arquitectura
puUblica implicaba al mismo tiempo cierto
grado de cosmopolitismo.

Colaboracién creadora

La incorporacién de obras de arte a la
arquitectura publica trajo como consecuencia
un estrechamiento de los vinculos entre
sus productores. La Sociedad Central de
Arquitectos (SCA) funcioné como un &mbito
institucional desde el cual se promovieron
activamente los infercambios entre sus socios y
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varios de los artistas decoradores del momento.
Si bien ya desde mediados de los treinta la
Revista de Arquitectura, érgano oficial de la
SCA, venia presentando los edificios pUblicos
con murales y esculturas, recién a fines de la
década comenzd a gestarse una colaboracion
que iba més alld de las obras. En 1938,
empezaron a realizarse una serie de eventos
en la SCA con el objetivo de “volver a los
buenos tiempos” en los que “la Arquitectura,
por ser la madre de todas las artes pldsticas,
no estaba divorciada de ellas” (“La exposicion
de cerdmica de los sefiores José de Bikandi y
Marino Persico,” 1938, pp. 527- 528). Estos
consistieron, por un lado, en exhibiciones de
los arquitectos, generalmente colectivas, en
las que los profesionales hacian “gala de sus
dotes artisticas y de su preparacién en las otfras
ramas de las Bellas Artes, escultura y pintura”
(“Primera  Exposicién de Artes Plasticas,”
1938, p. 583). . " Por ofra parte, también se
organizaron con mayor regularidad muestras
de pintores y escultores que exponian sus obras
en los salones de la SCA. Con estos eventos, la
entidad buscaba “traer a su seno a los artistas
(...) por lo que significan como colaboradores
en las grandes obras de arquitectura” (Vidal
Cdrrega, 1939, p. 652). Se trataba, ademds,
de que aquellos volvieran a ocupar “los
puestos que les corresponden, para que los
edificios de importancia muestren nuevamente
los detalles artisticos, que en la época
actual, el mercantilismo, desgraciadamente
habia desplazado de esas edificaciones,
despojéndolas de la decoracién que tanta
influencia tiene en la educacién espiritual” (p.

653).

Los artistas fueron llamados a colaborar no
sélo con sus obras, sino también a través
de sus reflexiones, que fueron publicadas
en el érgano oficial. Bajo la premisa de que
“la arquitectura no puede divorciarse de sus
hermanas, las artes plésticas”, la Revista de
Arquitectura proponia “escuchar lo que nos
dicen de sus reciprocas relaciones, sus cultores
argentinos” (“Escriben para la Revista de
Arquitectura,” 1940, p. 672). En este marco, el
escultor Gonzalo Leguizamén Pondal presentéd
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sus ideas sobre “la arquitectura y la escultura
unidas nuevamente en la composicién de
nuestros dias” (p. 673). Pocos meses mds
tarde, el pintor y arquitecto Juan Carlos
Castagnino (1941) introducia su mirada sobre
la pintura mural. El momento ctlmine de la
mancomunién entre artistas y arquitectos se
produjo hacia mediados de 1941, cuando
se realizé el Salén de los Artistas Pldsticos
en la Decoracién Mural, inaugurado el 30
de junio en la sede de la SCA. A diferencia
de las exposiciones anteriores, donde los
artistas habian concurrido con sus obras
individuales, en este caso la convocatoria
llamaba especificamente a presentar aquellas
obras en las que se manifestara el trabajo
“en conjunto, en la obra inmueble, es decir
adherida a la arquitectura”, mientras que “la
tela de caballete, por mds decorativa que sea”
no reunia las condiciones necesarias, ya que
“ésta se puede aplicar en cualquier parte con
la sola intervencién del “duefo de casa” que
no tiene por qué ser artista y que ademds casi
nunca lo es” (Williams, 1941, p. 440).

Llos arquitectos de la SCA concebian la
presencia del arte en la arquitectura en términos
de decoracién, donde segin su definicién:
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Decoracién no es un cuadro pintado o una
escultura que se coloca —ya se ha dicho—
en cualquier lado. Su propia razén de ser,
la conexién estrecha que guarda con el
marco que ha de encerrarla, deben formar
una conjuncién casi perfecta e inseparable
con la estructura arquitecténica.

Sintesis  armoniosa de la  fecunda
colaboracién  artistica.  (“Colaboracién
creadora,” 2 1941, p. 482).

Este concepto aludia entonces a un trabajo
conjunto entre artistas y arquitectos. La
“colaboracién creadora” era entendida como
una oportunidad para salir de la individualidad
estética y realizar una obra de cardcter
colectivo.  Tal inferpretacién  conjugaba
referencias  tradicionales y modernas al
mismo tiempo. Por un lado, se evocaba con
nostalgia la colaboracién de las artes en el
Renacimiento, cuando la pintura mural, la
escultura y los vitrales habian estado al servicio
del arte civico y religioso. Por otra parte, los
arquitectos de la SCA citaban como modelos
numerosas experiencias decorativas recientes.
A raiz del Salén de 1941, la revista le dedicé
un numero especial al tema de “La Decoracién
y la Arquitectura”. Alli se presentaron distintos

Figura 3. Decoracién y arquitectura: algunas referencias internacionales. Esculturas y relieves en el patio del
Museo de Arte Moderno de Parfs (1937). Esculturas de Arno Breker en el Palacio de la Cancilleria de Speer
(1938-1939). Detalle de los relieves de Alfred Janniot para el Museo de las Colonias de Paris (1928-1931).
Revista de Arquitectura (octubre, 1941), 250, pp. 483-485.
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casos de colaboraciones realizadas en su
mayoria durante los afos veinte y treinta, entre
las que se contaban reconocidos exponentes
del Art Déco francés y unos cuantos ejemplos
de decoradores alemanes, entre varios otros.
El sitio privilegiado para estas decoraciones
modernas se enconfraba en los programas
publicos urbanos como museos, teatros,
pabellones de exposicion y también palacios
oficiales.

El retorno de la decoracién fue leido por los
arquitectos de la SCA como un triunfo sobre las
corrientes “funcionalistas”, cuyas “expresiones
mds revolucionarias” habian querido “desterrar
de la arquitectura hasta el més remoto vestigio
de lo que no fuera estrictamente funcional”
(“La decoracién y la arquitectura,” 1941, 438).
Fue en este marco que la institucién convocé a
los artistas decoradores para repensar el modo
en que se estaba modemizando la disciplina.
Como cierre del Salén de los Artistas Plésticos
en la Decoracién Mural, Alfredo Guido
pronuncié una conferencia en la sede de la
SCA en la que propuso a los arquitectos una
definicién amplia de funcionalismo. Para el
pintor, el concepto no debia reducirse “solo
a funcionalidad parcial, fisica y utilitaria”. En
cambio, sostenia que:

Para que su funcionalismo sea completo,
[necesita] la aplicaciéon estética de las
proporciones, de color como funcién
subjetiva para cada ambiente, segin su
destino (...) El arquitecto auténticamente
funcionalista, debe conocer todos los
recursos para hacer que los edificios que
construya retengan al que los habite, y no
como es muy frecuente, sean constante
invitacién para salir a la calle. Para ello,
la colaboracién de la decoracién —ya sea
abstracta o figurativa—, es instrumento
mdgico insustituible. (Guido, 1941, p. 445)

Cecilia Duran. “Colaboracién creadora”

En esta nueva versién superadora del
funcionalismo  “mds  revolucionario”, la
decoracién era presentada como aliado
indispensable del arquitecto en todas sus
obras. Sin embargo, su relevancia social y
cultural adquiria otras dimensiones cuando se
trataba de utilizarla en el embellecimiento de
la arquitectura publica. Segun el pintor: “En
cuanto a su significado como cultura artistica
del pueblo, como divulgacién insistente de
las Bellas Artes, la decoracién de los edificios
publicos tiene suma trascendencia, pues le
despierta deseos de contemplacién estética con
saludables beneficios morales y espirituales”
(Guido, 1941, p. 446).

La necesidad de revisar los postulados sobre
los que se habia asentado el funcionalismo no
se registré Unicamente en el dmbito de la SCA,
sino que atravesé a buena parte del campo
arquitecténico local. Para comienzos de los
afos 1940 existia un amplio consenso entre
distintos sectores respecto de la necesidad de
restablecer una versién mds humanista de la
disciplina, que atendiera también a valores
subjetivos y espirituales. La apelacién a las
artes como antidoto para contrarrestar los
efectos de una modernizacién demasiado
fria y deshumanizada abarcé a un abanico
amplio en el que confluyeron desde los
arquitectos mds tradicionalistas hasta aquellos
mds racionalistas. Asi lo demuestra la obra
del propio Boveri, quien luego del éxito de
sus vitrales para el edificio de Ferrocarriles
del Estado realizé estudios para los cristales
grabados del Edificio de la Transradio
Internacional, una de las Ultimas obras de
Christophersen, para el Palacio Municipal de
6 de Septiembre (actual Municipio de Morén),
obra del arquitecto Jorge Bunge, y un estudio
para una decoracién mural en la sede del
Automévil Club Argentino, cuyo ecléctico
equipo de proyectistas estaba comandado por
el ingeniero Antonio Vilar.
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Figura 4. Estudios para decoraciones: de Christophersen a Vilar. a. Atilio Boveri, “El Petréleo”,
dibujo para decoracién mural en el edificio del ACA, 1939. b. Atilio Boveri, “Para todos los
hombres del mundo”, dibujo para cristal grabado en el edificio de la Transradio, 1939. Atilio
Boveri, “Industria”, dibujo para cristal grabado en el edificio de la Municipalidad de 6 de
Septiembre (hoy Municipio de Morén), 1939. Boveri, A. (1940). La decoracién mural, obras de
Atilio Boveri realizadas durante el afio 1939. Buenos Aires.

También nuevos representantes emergentes de
la vanguardia local plantearon su perspectiva
sobre la llamada crisis del funcionalismo
a fines de los afios 1930. En su manifiesto
fundacional, los integrantes del grupo Austral la
atribuyeron en parte a los “prejuicios estéticos
e intransigencia pueril” de los arquitectos
modernos, quienes ante la blsqueda de
soluciones para los problemas técnicos de la
disciplina se habfan “separado cada vez mds
del contacto con las otras artes pldsticas”
(Bonet, Ferrari Hardoy & Kurchan, 1939, p.
1). Este proceso habria derivado en respuestas
demasiado “intelectuales y deshumanizadas”
que ignoraban la “psicologia individual”. Para
salir del dogmatismo en el que se habia caido
proponian ellos también restablecer los lazos
con los artistas. Sin embargo, este retorno no
era pensado en términos de una vuelta de la
decoracién, sino como parte de un programa

de sintesis de las artes que fue promovido
por importantes figuras del modernismo
internacional, como su maestro Le Corbusier,
entre otros.

Lla revista Tecné funcioné como ofro de
los espacios desde donde se plantearon
importantes criticas al modernismo radical
desde su propio seno. Alli, los arquitectos
vinculados a los movimientos de vanguardia a
comienzos de los afios 1940 dieron voz a un
grupo de muralistas de gran prestigio arfistico
pero vedados de los encargos para edificios
publicos estatales por sus ideas politicas de
izquierda. Como ha sefalado Belej (2012),
esta formacién entablé una querella por los
muros oficiales con los artistas decoradores
cercanos a la SCA, en la cual resultaron
perdedores. Nos referimos al grupo integrado
por Berni, Urruchta, Castagnino y Lino Enea
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Spilimbergo, entre ofros, al que ya vimos
desacreditado por Pagano —en representacion
del discurso oficial- por sus inclinaciones hacia
el “arte social” o “de propaganda”. A pesar
de no acceder a los muros de los ministerios
y otros edificios estatales, si lograron obtener
una comisién importante al ser convocados
para realizar los frescos en la nueva sede de
la Sociedad Hebraica Argentina.'? Dado que
se trataba de una institucién civil con fines
sociales, culturales y también religiosos, las
pinturas de Berni y Urruchta desarrollaban
temas de la cultura, como “Las artes” y “El libro
y la ciencia”, mientras que Castagnino ilustré
una escena de reminiscencias biblicas titulada
“La ofrenda de la nueva tierra”. Fue entonces
que la revista introdujo un articulo de Berni
donde presenté su punto de vista sobre el arte
mural y la necesidad de entablar “una nueva
relacién (...) en las formas y funciones de la
nueva arquitectura” (Berni, 1944, p. 41). A
pesar de las diferencias estéticas e ideolégicas
que lo separaban de los artistas decoradores
vinculados a la SCA, sus ideas se acercaban
cuando definia a la pintura mural como “un
arte pUblico por excelencia, de valores sociales,
de cuyas funciones y consecuencias el Estado
no puede quedar indiferente (...) (p. 41).
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De esta manera, el debate local se integraba a
las nuevas discusiones que se estaban dando
en el ambito internacional sobre el rol del
arte en la arquitectura modermna. Ya desde los
preparativos para la Exposicién de Paris de
1937, circulaban nuevas consignas sobre la
necesidad de: “demostrar que el arte puede
hacer la vida mejor y més bella para todo
el mundo, que no hay enfrentamiento entre
belleza y utilidad, que arte y técnica deben estar
unidos” (The Paris model for the fair, 1936, p.
45). Poco tiempo después se realizé la Feria
Internacional de Nueva York en 1939, con el
objetivo “no de mostrar como sus antecesoras,
los triunfos de la Técnica sino la integracién
de esta con el Arte, bajo un claro dominio de
ideales humanistas” (Liernur, 1999, p. 39).
Ambos eventos funcionaron como la antesala
de las discusiones de los afios 1940 sobre la
nueva monumentalidad y la participacién de la
arquitectura como (re)constructora de la vida
civica a través de la sintesis de las artes, en
una operacién comandada por figuras como
Sigfried Giedion, Josep Lluis Sert y Fernand
Léger, entre ofros, que cobraria fuerza en la
segunda posguerra.

Figura 5. Pinturas murales para la Sociedad Hebraica: los otros artistas plésticos. a. Antonio Berni, “Las artes”,
pintura al fresco, 1943. Tecné (marzo, 1944), 3, p. 40. b. Imagen del hall del primer piso. A la izquierda se
observa “El libro y la ciencia”, fresco de Demetrio Urruchta, 1943. Nuestra Arquitectura (marzo, 1944), 176,
p. 88.
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Consideraciones finales

En este trabajo hemos intentado mostrar cémo
el episodio de colaboracién entre arquitectos y
artistas pldsticos en la arquitectura publica de la
década del treinta y comienzos de la siguiente
permitié recorrer una serie de discusiones
disciplinares y culturales que resultan centrales
para profundizar nuestro conocimiento del
perfodo.

Por un lado, observamos que la tendencia
de arquitectura pUblica analizada aparece
encaballada entre las discusiones sobre el
Art Déco, en tanto movimiento que admitié
la presencia de la decoracién dentro de
su propuesta de modernizacion de la
arquitectura, y el debate de la sintesis de las
artes, que propuso una versién superadora
del funcionalismo moderno a partir de la
incorporacién de obras de arte para recuperar
la dimensién estética de la disciplina. Volver
sobre estos debates nos ha permitido constatar
que el momento de la integraciéon de las artes
que florecid6 en la segunda posguerra no
debe interpretarse en términos de un nuevo
comienzo, sino mds bien como el punto de
llegada de un largo proceso que se inicié en el
periodo entreguerras.

Por otra parte, advertimos que la incorporacién
de murales, vitrales, relieves y esculturas
transformé a esas arquitecturas en objetos de
arte publico atravesados por otfras discusiones
que excedieron ampliamente los limites
del campo disciplinar especifico. De esta
manera, aquellas construcciones pasaban
a formar parte de las politicas oficiales
para la promocién de un arte nacional y se
involucraban directamente en la difusién de
un discurso puUblico nacionalista. Al mismo
tiempo, dialogaban con otras experiencias de
arte pUblico contempordneas del exterior que
se desarrollaban en ofros contextos politicos
pero representando temdticas similares con
lenguajes estéticos compartidos.

En definitiva, el seguimiento de la “colaboracién

creadora” entre artistas y arquitectos que se

consolidé como tal hacia fines de los afos

1930 permitié ponderar tanto los alcances
p p
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de aquella tendencia en el contexto de
produccién local como sus vinculos con un
conjunto amplio de ideas en circulacién a
escala internacional. A comienzos de los
afos 1940 la reivindicacion del arte en la
arquitectura moderna habia dejado de ser un
reclamo aislado para convertirse en un espacio
de convergencia entre todos los sectores del
campo.

Notas

" Una versién preliminar de las ideas aqui

presentadas integraron el capitulo Il de la tesis de
maestria inédita, Arquitectura como arte publico.
Estado, arquitectos y cultura en la Revista de
Arquitectura (Argentina, 1925-1943) (Durdn, 2017).

?La busqueda de un nuevo estilo estaba asociada,
tal como sefalé Crispiani (1995, p. 54), a fres
cuestiones principales: el agotamiento de los
modelos del historicismo, la voluntad de encontrar
una identidad para el arte nacional, la necesidad
de producir una arquitectura  metropolitana,
capaz de adaptarse a los nuevos requerimientos
programdticos y técnicos.

S Belej (2012, p. 196) senalé que los primeros
anfecedentes de este tipo de murales se remontan
a principios de siglo XX, con los murales realizados
por Collivadino para decorar el Pabellén Argentino
en la Exposicion Internacional de San Francisco en

1915.

“Los articulos de Prebisch y Vautier (1925a, 1925b,
1926) en Martin Fierro difundieron en el dmbito
local las ideas del debate parisino en torno a la
Exposicion de 1925. Los argumentos desarrollados
sugieren varios puntos en comun, tanto respecto
de los contenidos como de su presentacion visual,
con los planteos de Le Corbusier en sus escritos de
L'Esprit Nouveau, luego compilados en el libro El
arte decorativo de hoy (1987 [1925]).

®Mayusculas en el original.

¢Un buen ejemplo de la arquitectura moderna con
decoraciones realizada por este arquitecto puede
verse en el edificio de renta ubicado en Bulnes y
Arenales, publicado por la Revista de Arquitectura
en octubre de 1936 (Propiedad de renta, 1936, pp.
483-490).
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7Segun la némina proporcionada por la Revista de
Arquitectura, los artistas convocados fueron Benito
Quinquela Martin, Antonio Alice, Emiliano Celery,
Miguel Victorica, Rodolfo Franco, Rall Mazza,
Adolfo Montero, Alfredo Guido, Gastén Jarry,
Antonio Pibernat, Troiano Troiani y Hector Rocha.

8Segun José Emilio Buructa (1999, p. 17), el aporte
de Pagano fue, luego de la contribucién inicial de
Eduardo Schiaffino, la segunda gran obra dentro de
la historiografia artistica argentina.

? Varias de las pinfuras de temdtica histérica de
Alice (1886-1943) fueron adquiridas por diferentes
dependencias estatales desde comienzos del siglo
XX. “La muerte de Giemes” (1910) fue destinada
a decorar el Palacio de la Legislatura de Salta,
mientras que “Argentina: tfierra de promisién”
(1918) fue adquirida por el gobierno nacional para
el Palacio de Correos y Telégrafos, inaugurado en
1928. Ya en los 1930, realizé panneaux decorativos
para el MOP y el Ministerio de Hacienda.

19Entre algunas de las mds significativas, podemos
mencionar la creacién en 1938 de la Academia
Nacional de la Historia y de la Comisién Nacional
de Museos y Lugares Histéricos.

""En diciembre, se realizé la Primera Exposicién
de Artes Plésticas en los salones de la Sociedad, a
la que concurrieron dieciocho arquitectos con sus
obras. El evento volvié a repetirse con similares
caracteristicas en los dos afios siguientes.

'2La obra arquitecténica de los ingenieros Joselevich
fue publicada en Nuestra Arquitectura (Edificio
Social de la Sociedad Hebraica Argentina, 1944).
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