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    Entre 1910 y 1955, el mapa de instituciones artísticas del país cambió drásticamente. De unas pocas entidades radicadas en Buenos Aires se pasó a una amplia red de museos y academias en todo el territorio nacional. El Noroeste fue una de las regiones donde la institucionalización tuvo mayor intensidad: en esos años se fundaron museos y escuelas de arte en Tucumán, Salta, Catamarca, Santiago del Estero y La Rioja. El proceso involucró a artistas tradicionalistas y de vanguardia; a gobiernos conservadores, radicales y peronistas. Pese a las diferencias, tuvieron en común el interés por la región y sus imaginarios visuales.


    Este libro cuenta una historia de esas instituciones artísticas del Noroeste con el objetivo de saldar una deuda aún pendiente: integrar esta geografía a los debates sobre la historiografía del arte argentino. Lo hace desde una concepción del desarrollo social en la que el acceso a la cultura tiene un rol crucial. La fundación de museos y academias tuvo el objetivo de sellar, en el plano simbólico, la modernización de una nación reunida.
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    INTRODUCCIÓN


    Entre 1910 y 1955 el mapa de las instituciones artísticas del país cambió drásticamente. Partiendo de un escenario inicial en el que solo se contabilizaban unas pocas entidades oficiales radicadas en Buenos Aires, entre las que se destacaban el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) y la Academia Nacional de Bellas Artes, hacia el final de este período una amplia red de museos y academias se extendió por todo el territorio nacional, lo que generó plataformas y espacios que durante mucho tiempo habían sido reclamados por artistas, críticos e intelectuales. El norte argentino fue una de las regiones donde la institucionalización se llevó a cabo con mayor intensidad. Durante esos años se fundaron los museos provinciales de Bellas Artes de Tucumán, Salta, Catamarca y Santiago del Estero, y el Museo Municipal de La Rioja, junto a varias academias, escuelas de enseñanza y salones de Bellas Artes. Estos desarrollos estuvieron acompañados de la circulación de obras y de artistas que recorrieron la región y, en muchos casos, se arraigaron en ella.


    Este libro se aboca al análisis del proceso de institucionalización de las artes en el Noroeste argentino, estudiado a partir de los vínculos, intercambios y tensiones establecidos entre los escenarios provinciales y los organismos nacionales. El estudio se enmarca en la circulación de discursos acerca de la idea de modernidad entendida como proyecto por realizarse en el territorio nacional. Desde finales del siglo XIX, la necesidad de crear instituciones específicas para las artes fue justificada por la idea de que ellas formaban parte de un proyecto de desarrollo social: desde esa perspectiva, la creación de museos, colecciones públicas y establecimientos educativos ayudaría a estimular el desarrollo de la actividad artística, lo que repercutiría en el progreso espiritual del país y el afianzamiento de su identidad nacional. 


    La investigación comienza en el año 1910, punto que la historiografía ha considerado como el momento de la primera etapa de consolidación del campo artístico porteño. Durante esos años la pregunta por las características del arte nacional llevó a artistas e intelectuales a concentrar su mirada en el Noroeste, donde creyeron encontrar un sustrato cultural con el que podrían construir una plástica de esencia argentina. Las décadas posteriores vieron la irrupción de los artistas que habían entrado en contacto con las vanguardias europeas e introdujeron en el ámbito local los debates y lenguajes del arte moderno. Cautivados por las manifestaciones estéticas de las culturas precolombinas, muchos de ellos emprendieron viaje hacia la región y algunos continuaron su camino hacia el norte, en búsqueda de una tradición estética de raíz americana.


    El proceso de institucionalización de las artes no fue impulsado solamente por los organismos nacionales. A lo largo del período los distintos grupos de artistas, intelectuales y políticos de cada provincia tomaron iniciativas con el objetivo de concretar la creación de instituciones orientadas a la consolidación de un espacio específico para la actividad artística; esto los llevó a vincularse con agentes externos a las provincias, como el MNBA, y a establecer lazos que permitieron la llegada de algunas de las colecciones fundadoras de los museos provinciales. El recorrido del libro cierra tras el fin del segundo gobierno peronista, momento en el que el imperativo de internacionalización se volvió central en la escena artística argentina, que comenzó a referenciarse en los mapas del arte global de la segunda posguerra.


    Este trabajo reconstruye las principales características del proceso de creación de las instituciones artísticas en el Noroeste, atendiendo a los sentidos construidos alrededor de ellas por los actores sociales involucrados y a la participación de estas plataformas culturales en programas más amplios de modernización social. Así, la creación de plataformas para la actividad artística formó parte de un conjunto de proyectos que buscaron la integración entre región y nación.


    Los estudios y publicaciones sobre el tema que anteceden a este libro son muy pocos. Este es un problema que atañe a buena parte de las pesquisas sobre el arte producido por fuera de Buenos Aires: en efecto, desde sus inicios hasta la actualidad, la historiografía del arte argentino abordó en pocas ocasiones el arte de las provincias y su vinculación con la capital. En los textos fundadores de la disciplina1 el arte en las provincias fue analizado, o bien desde una perspectiva biográfica, centrada exclusivamente en la obra de los artistas que los autores consideraron como los más relevantes de cada zona, o bien tomando la región como una categoría cerrada en sí misma, desvinculada de los procesos de la capital y de otras problemáticas sociales, económicas y políticas. Al mismo tiempo, casi no existen trabajos producidos desde las propias provincias sobre el tema; si bien varían en términos de metodología y enfoque, suelen compartir una mirada fragmentaria que aborda los escenarios provinciales como entidades separadas y con poca o nula relación entre sí. De allí que este libro aborda el debate en torno a la idea de región. Si bien durante el período estudiado existió un consenso sobre cuál porción del territorio nacional era identificable como el “Norte”, los aspectos considerados para definir la región no eran únicamente naturales, sino también, y fundamentalmente, históricos y culturales. Más aún, la amplitud de elementos sobre los que se enfocaron los actores involucrados produjo una diversidad de variantes y matices a través de los cuales fue posible pensar el Noroeste. La región participó, además, en los relatos sobre la construcción de la nación: las definiciones del “Norte” se construyeron considerando su rol en la historia nacional, y de ese modo se fue estableciendo un vínculo entre la parte y el todo. Como pretendemos demostrar en las páginas que siguen, los artistas, políticos e intelectuales que estuvieron al frente de cada uno de los proyectos institucionales sobre los que se centra esta investigación justificaron sus iniciativas en relación con sus propias ideas sobre el Noroeste y, de esta forma, participaron en las disputas por la definición de la región. Esta posición no implica dejar de lado la especificidad de cada escenario provincial: cada capítulo se centra en acontecimientos situados en momentos y lugares específicos, todos ellos atravesados por un proceso de larga duración que vinculó activamente a cada uno de esos espacios con la construcción simbólica del Noroeste.


    El análisis de instituciones como museos, salones y academias, y la profesionalización de la actividad artística se volvieron temas centrales para una historiografía del arte que demostró su interés por el sentido social de las prácticas estéticas.2 Este libro se inscribe en esa línea y emplea muchas de las herramientas puestas a disposición por los textos que lo anteceden; no obstante, también plantea alternativas en relación con algunas de las opciones que han sido más frecuentadas. 


    La divergencia más significativa gira en torno a la aplicación del concepto de campo artístico, de Pierre Bourdieu. Este autor utilizó dicha noción para referirse a una porción del espacio social –es decir, de la trama de relaciones simbólico-culturales que se tejen en el interior de una sociedad– donde un grupo de actores se disputan un capital específico –la capacidad de asignar valor a los bienes y signos que circulan allí–; de esta situación resulta la delimitación de un espacio semiautónomo, con normas propias de legitimación y consagración (Bourdieu, 1996). Este modelo teórico muestra límites para abordar la institucionalización en el Noroeste, dado que las escenas culturales de cada provincia no cumplen con las condiciones para el surgimiento de un campo. Sin descartar por completo aquella perspectiva, aquí se la modula a partir de la mirada de Cornelius Castoriadis sobre la institucionalización como proceso simbólico. En términos generales, para el pensador greco-francés, la institucionalización es un proceso cultural de orden simbólico a través del cual los seres humanos dotan de sentido a la realidad (Castoriadis, 2013). Los actos de institucionalización suponen la movilización de imaginarios que organizan las tramas de la cultura. La creación de instituciones artísticas puede ser pensada como parte de procesos simbólicos de mayores dimensiones: los museos y academias fueron parte de iniciativas ligadas a la conformación de ideas de comunidad que involucraron a agentes del ámbito de las artes, pero también de la política. 


    Este trabajo utiliza el concepto de modernidad en sentido amplio. Durante mucho tiempo la historia del arte naturalizó esta idea como sinónimo de un arte que abandonaba las convenciones de la representación y de la tradición académica para plantear el problema de la visualidad en términos exclusivamente metarreflexivos. Esta perspectiva, que fue asumida por varios de los autores “pioneros” en nuestro país, dio como resultado una historia del arte organizada como una mera sucesión de estilos. Lejos de asociarse a esta definición estrecha, las nociones de lo moderno puestas en juego en la creación de museos y academias en el norte argentino tendieron a asociar las instituciones artísticas con la complejización de la estructura social y con la ampliación del acceso a la cultura. Esta investigación recupera, así, otros sentidos y matices del término que circularon en el país antes de la constitución de la “ideología del modernismo”. A través de ese concepto, Frederic Jameson (2004) describió una modalidad específica de narrar lo moderno, ligada indisolublemente a una concepción autonómica de lo estético; esa variante se constituyó como un modelo de interpretación de la dinámica de la historia cultural luego de la Segunda Guerra Mundial, cuando se produjo el traslado de la hegemonía artística desde Europa hacia los Estados Unidos (Gilbaut, 1983), y que tuvo su correlato local en el ascenso del “imperativo de internacionalización” (Giunta, 2008).


    El libro se estructura en siete capítulos, ordenados alrededor de distintos problemas de cada una de las provincias de la región que plantean una cronología propia en diálogo con el marco general propuesto. El primero se aboca al análisis de la formación de modelos de representación del Noroeste en el campo de los imaginarios visuales nativistas, que tuvieron una presencia constante en la producción plástica del período estudiado y sustentaron el interés por extender las redes institucionales del arte hacia la región. El segundo se centra en el surgimiento del Museo y la Escuela de Bellas Artes en el interior de la Universidad de Tucumán gestada en 1912 por un conjunto de intelectuales y políticos provenientes de la industria azucarera y orientada a legitimar un proyecto de modernización regional en oposición a la hegemonía del Litoral. El tercero se aboca a la creación del Museo y la Escuela Provincial de Bellas Artes de Salta, proceso que se inició durante la gobernación radical de Julio Cornejo, pero fue interrumpido por el golpe de Estado del año 1930 y solo pudo ser reanudado con la llegada del peronismo en 1945. El cuarto capítulo indaga sobre la formación del Museo Municipal de La Rioja, creado en 1951 como producto de un salón auspiciado por el peronismo, con el que se buscó construir una tradición local a partir de la filiación con la figura de Joaquín V. González. El CAPÍTULO 5 se ocupa del Instituto Superior de Bellas Artes, de la Universidad de Tucumán, creado en 1948 a partir de la reorganización de esa casa de altos estudios durante el primer gobierno de Perón, que pretendió transformar la institución en un centro de atracción regional y nacional en materia de formación de artistas. El sexto se centra en los casos de Laureano Brizuela, Francisco Ramoneda y Ramón Gómez Cornet, tres artistas que, frente a la ausencia de iniciativa estatal, en las décadas de 1930 y 1940 optaron por transformarse en gestores culturales para dotar de plataformas para el arte a sus provincias. Finalmente, el CAPÍTULO 7 recorre la historia del Monumento a los Héroes de la Independencia, obra del escultor Ernesto Soto Avendaño, que tuvo su origen en las ideas del nacionalismo cultural y se inauguró en 1950 durante el segundo gobierno peronista, lo que lo hizo objeto de interpretación de distintas tradiciones políticas e intelectuales.


    


    

      

        1. Me refiero aquí a algunas de las historias del arte “generales”, como las de José León Pagano (1937), Cayetano Córdova Iturburu (1978) o Romualdo Brughetti (1991), o textos más contemporáneos de espíritu similar, como el López Anaya (1997, 2005) o los primeros tomos del proyecto editorial de la Academia Nacional de Bellas Artes (ANBA, 1982-2005).


      


      

        2. Además de la historiografía argentina reciente, este trabajo se nutre de los aportes a la historia social y la sociología del arte realizados por Timothy J. Clark (1981), Thomas Crow (1999), Tony Bennet (1995) y Raymond Williams (2009).


      


    


  




  

    CAPÍTULO 1


    El Noroeste como polo de atracción


    Ideas, imágenes e itinerarios durante  la primera mitad del siglo xx


    En 1883, cuando Eduardo Schiaffino comenzó a publicar en El Diario sus célebres “Apuntes sobre el arte en Buenos Aires”, se propuso realizar un diagnóstico de la situación de las artes en la capital argentina. La serie cerró con una lista de directivas orientadas al establecimiento de una nueva política cultural:


    Resumiendo lo que llevamos dicho en el curso de estos apuntes: la libre introducción de las obras de arte –o por lo menos: una sensible reducción en los derechos aduaneros–, el establecimiento de una galería Pública de Pinturas, sobre la base regalada por el Dr. Sosa; la protección oficial más directa, a los artistas nacionales especialmente; y a los extranjeros establecidos en el país; y la protección del público a los artistas en general, aumentarán rápidamente el progreso y la riqueza de la República, y desarrollarán en pocos años, el arte nacional entre nosotros. (Schiaffino, 1883)


    Sus textos afirmaban la existencia de un vínculo entre el desarrollo de la escena artística y la intervención del Estado en aquella arena, que transformaba la plástica en un asunto de interés público. Junto a los artistas e intelectuales de la Sociedad Estímulo de Bellas Artes y del Ateneo, Schiaffino le dio forma a un proyecto de profesionalización y jerarquización de la actividad artística en el país, que sentó las bases para el nacimiento de las primeras instituciones oficiales.1 Pero las palabras citadas revelan que sus reclamos no nacían de intereses meramente corporativos, sino que se sustentaban en lo que él consideraba que era el “sentido social” de la actividad artística. Para el primer director del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) y padre de la historia del arte argentino, las “actividades del espíritu” eran evidencia del alto grado del estadio civilizatorio de una nación. Desde esa perspectiva, la consolidación de la actividad se traduciría en la conformación de una “escuela” o “estilo” con características propias, lo que significaría un aporte a la construcción de la identidad argentina. Así, en nuestro país, el problema de la institucionalización de las artes y las discusiones acerca del “arte nacional” quedaron ligados desde sus orígenes.


    En la primera mitad del siglo XX, la generación que sucedió a la de Schiaffino planteó el problema del arte nacional con un enfoque “espiritualista”, desde el cual asociaron la definición de la identidad con elementos culturales a los que concebían como inmanentes y atemporales. La traducción visual de estas ideas giró en torno a la representación de los paisajes y los tipos humanos “autóctonos” de las distintas regiones del país. Dentro de ese amplio abanico, uno de los núcleos temáticos más importantes de la época fue el de los imaginarios sobre el Noroeste y sus pobladores. Los trabajos que abordaron este universo de manifestaciones plásticas han utilizado distintos términos para nombrarlo y diferenciar sus variantes. Palabras como “indigenismo”, “incaismo” o “cuzqueñismo” fueron empleadas para describir imágenes y discernir sus particularidades. En este caso, optaremos por utilizar una sola noción para referirnos a todas las parcialidades: “nativismo”.2


    Es cierto que el nativismo incluyó obras muy diversas y que incluso existieron tensiones en su interior, pero esas diferencias no fueron producto de programas ideológicos o normativos, sino de elecciones de los agentes involucrados, quienes construyeron fronteras fluidas y circunstanciales en su práctica. En numerosas ocasiones encontramos en el discurso de los críticos de la época una valorización similar del paisaje andino, del pampeano o de la serranía cordobesa, así como de artistas que pintaron de modo casi indistinto al indígena del altiplano, al gaucho del litoral o, incluso, a los campesinos españoles. En ese sentido, la amplitud del concepto de nativismo resulta operativa, puesto que permite dar cuenta de que el fenómeno que indagaremos no fue un estilo o una corriente artística unificada: en todo caso se trató de un campo temático en constante definición, que concentró la atención de un numeroso espectro de posiciones estético-políticas de la época. 


    Aun así, en este marco general existieron ocasiones en las que las representaciones del Noroeste argentino se destacaron entre el conjunto de variantes del repertorio nativista. Al observar las producciones del período no solo nos encontramos con una amplia proporción dedicada a la región de nuestro estudio, sino también con un gran número de variaciones sobre el tema. En el dinamismo de ese universo estético, lo andino, en sus múltiples encarnaciones, disputó el centro de la escena. El particular interés que suscitó el Noroeste se centra en el hecho de que allí se pueden hallar todos los aspectos centrales sobre los que giraron las definiciones del nativismo: lo telúrico, presente en los paisajes andinos; el componente humano, condensado en las figuras de indígenas y mestizos; y las huellas de un pasado todavía visible, que incluye tanto a la arqueología precolombina como a la arquitectura colonial.


    El Centenario de Mayo como punto de partida  para la nueva definición de un arte nacional


    Los rincones de la vieja colonia destacan en provincias la herencia práctica, efectiva, de un propósito de belleza que luego no supimos utilizar, sorprendiéndonos que contando con tantos elementos de comparación y de enseñanza en el estudio, caminemos de costado, como los cangrejos, sin saber mirar atrás…


    CARLOS RIPAMONTE 


    Janus, Consideraciones y reflexiones artísticas


    Los años próximos a la celebración del Centenario de la Revolución de Mayo son considerados una bisagra en la historia del arte argentino. Por entonces, la generación del Ateneo estaba perdiendo su centralidad tanto en la definición del “arte nacional” como en la dirección de las instituciones oficiales: su reemplazo por una nueva camada de artistas, la mayoría vinculados al grupo Nexus,3 marcó el primer signo de consolidación del campo artístico (Muñoz, 1998). Si bien el enfrentamiento más evidente entre estas dos generaciones pareció tener su centro en la gestión de los organismos estatales,4 el problema de la “escuela” argentina también fue un factor de división. Los ateneístas habían abogado por una plástica de espíritu cosmopolita, alimentada por las ideas del positivismo e imbuida de la experiencia formativa en Roma y París, como cimiento para una estética nacional. En contraposición, los artistas que alcanzaron la consagración en esos años adoptaron un enfoque “espiritualista”, con otras referencias en mente, tales como la pintura del regionalismo español5 y algunos aspectos de la técnica impresionista. Sus obras se abocaron a la representación del paisaje y los tipos regionales del país, temas centrales para definir un arte verdaderamente “argentino”.


    Para comprender el giro nativista es necesario indagar sus vínculos con las ideas en circulación durante la época. El Centenario de Mayo también fue el momento de surgimiento de una generación que sentó las bases de una nueva tradición intelectual. Según Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo (1997), una serie de características comunes distinguió a estos escritores de los que los antecedieron: fueron los primeros en dedicarse de modo profesional a la escritura e introdujeron nuevas prácticas a la vida literaria, tales como la bohemia, los cafés literarios y las conferencias. Además, varios de los exponentes más importantes de esta generación se habían criado en las provincias y provenían de familias pertenecientes a las elites político-económicas. Posiblemente, este pasado común, junto a la atención que suscitaba la masiva inmigración que recibía el país, hayan sido los factores determinantes en su acercamiento al problema de la identidad nacional. Los intelectuales de la generación del Centenario iniciaron el camino del primer nacionalismo cultural: para ellos la solución al problema de la identidad residía en la apelación a prácticas, valores y tradiciones del pasado para producir una nueva amalgama social. Esta posición ha sido interpretada como la reacción de una intelligentsia incipiente que, frente al “acoso” de las masas y la modernización, se escudó en la revalorización de la cultura de los sectores populares de las provincias (Goebel, 2013).


    Los referentes más relevantes de esta tradición fueron Manuel Gálvez, Ricardo Rojas y Leopoldo Lugones. Existen matices que diferencian sus proyectos intelectuales. Gálvez fue el más hispanófilo: en El diario de Gabriel Quiroga y El solar de la raza, publicados en 1910 y 1913, respectivamente, planteó la necesidad de superar el creciente materialismo en el que estaba sumida la Argentina a partir de la recuperación de una matriz originaria compuesta por el catolicismo, la lengua y la tradición cultural española, elementos que permitirían nacionalizar a los inmigrantes. Rojas coincidía en el rol crucial que jugaba la educación en la construcción de la identidad, posición que dejó asentada en La restauración nacionalista, de 1909; sin embargo, su interpretación del sustrato cultural argentino, plasmada enBlasón de plata, editado en 1910, se inclinaba hacia un enfoque más inclusivo, en el que la diversidad de grupos humanos como marca de origen permitiría la concordia del “crisol de razas” hermanadas por el “espíritu de la tierra”. En cambio, Lugones (2009) expresó un contundente rechazo a la religión católica y a la masa igualitaria de los inmigrantes: en El payador, publicado en 1916 a partir de las revisiones de las conferencias que había dictado tres años antes en el Teatro Odeón, propuso una lectura del alma nacional que desdeñaba el mundo indígena y trazaba un camino que unía a gauchos y caudillos con el Cantar de Mio Cid y los poemas homéricos. 


    Las distancias entre estos tres autores se incrementaron a lo largo de sus trayectorias.6 Aun así, coincidieron en un punto central: sin oponerse al proyecto historiográfico y educativo del liberalismo, fueron capaces de superarlo con la creación de una tradición cultural que definía la “argentinidad”.7 La operación que los intelectuales del Centenario de Mayo hicieron sobre la literatura es conocida. Rojas y Lugones tuvieron un rol central en la ubicación del Martín Fierro en el pedestal más elevado del canon nacional: mientras que el primero veía en su protagonista a un héroe cívico, en cuya voz se fusionaban el romance caballeresco y la vida indiana de América, el segundo sostenía que el texto debía ser considerado como el primer poema nacional del género épico. De esta manera, la existencia de un género literario que se apropiaba de la voz del gaucho permitió que estos pensadores erigieran a las clases populares del mundo rural de la región litoral en el sujeto social más representativo del “espíritu” nacional.8 


    No obstante, las artes plásticas plantearon otra situación. Si bien la llanura pampeana formaba parte de los temas del paisaje nacional desde el siglo XIX, su asociación a la temática sarmientina del “desierto” le quitó protagonismo cuando la conflictividad social se trasladó a la ciudad, lugar receptor del aluvión inmigratorio (Malosetti Costa y Penhos, 1991); además, la simplicidad y homogeneidad de su relieve y vegetación era un problema para las artes visuales, tal como lo había señalado Schiaffino en su polémica de 1894 con Rafael Obligado alrededor del paisaje nacional (Malosetti Costa, 2001).


    Cuando los intelectuales del Centenario expresaron sus preferencias en materia de artes plásticas, en casi todas las oportunidades su mirada se dirigió hacia las obras que representaban temas del Noroeste argentino. En un artículo publicado en La Nación, Lugones intentó replicar su operación sobre el texto de Hernández al afirmar que “dentro de pocos años la pintura de Alfredo Gramajo Gutiérrez será al país lo que es la poesía de Martín Fierro: una realización definitiva, un monumento fundamental” (Lugones, 1920). Para el poeta, “el artista nacional es aquel que sabe vivir la humanidad en la patria”, condición que encontraba en el modo de abordar el drama humano de las clases populares norteñas que caracterizaba a la pintura del tucumano. Gálvez, que se ocupó de la sección “Pintura y Escultura” de la revista Nosotros entre 1912 y 1914, destacó las obras norteñas que Pompeo Boggio y Jorge Bermúdez presentaron en las distintas ediciones del Salón Nacional e invitó a artistas como José Antonio Merediz a replicar sus viajes por la región, ya que para el crítico “en aquellas ciudades pobres, humildes, silenciosas, todavía coloniales, vive el alma de nuestra raza argentina” (Gálvez, 1913). 


    De los tres intelectuales, posiblemente Rojas haya sido el que más se dedicó a reflexionar sobre las artes plásticas. En su conocido libro Eurindia, publicado en 1924, elaboró un tratado de estética en el que presentaba una evaluación del pasado y presente de todas las disciplinas y una propuesta de futuro: el encuentro entre la herencia europea y el espíritu indoamericano, para dar nacimiento a un arte con identidad propia (Rojas, 1980). En el relato del escritor, a las etapas primitiva y colonial las había sucedido un período cosmopolita de negación de las tradiciones y copia de las escuelas extranjeras; sin embargo, un nuevo momento nacionalista, que ya estaba en sus comienzos, venía a enmendar las desviaciones. En cada una de estas instancias, los ejemplos para las artes visuales estaban mayormente vinculados con el Noroeste: desde los pucarás, las iglesias coloniales y la cerámica calchaquí hasta los proyectos arquitectónicos de Martín Noel o la pintura de Bermúdez. La revalorización del pasado prehispánico y su relación con el presente, un rasgo distintivo del pensamiento de Rojas, se amplió en el Silabario de la decoración americana, de 1930, un estudio de los diseños e iconografías de las culturas originarias del nuevo continente, pensado para servir de cimiento para el desarrollo de las artes decorativas e industriales, que contaba al “estilo calchaquí” como el aporte más significativo del actual territorio argentino (Rojas, 1953).


    También es necesario señalar el vínculo que existió entre el interés por el pasado prehispánico por parte de algunos de los intelectuales del Centenario y el desarrollo de la arqueología en el contexto de los debates americanistas. A lo largo de las tres últimas décadas del siglo XIX, los trabajos de Florentino Ameghino, Samuel Lafone Quevedo, Juan Bautista Ambrosetti y Adán Quiroga, entre otros, se concentraron en el análisis de los restos materiales de las culturas que habitaron la región; contrastando la información de las excavaciones con los registros etnográficos, el folklore y las fuentes históricas, estos investigadores confluyeron en la idea de que había existido una “civilización calchaquí” previa al período de ocupación inca, que había alcanzado los mayores desarrollos en metalurgia y alfarería, pero había decaído para la llegada del español.9 La dimensión visual de los objetos precolombinos cautivó el interés de Lafone Quevedo, Quiroga y Ambrosetti, quienes en varios de sus trabajos afirmaron que en las piezas calchaquíes podían encontrarse elementos de un lenguaje jeroglífico junto a iconografías con significados simbólicos precisos (Bovisio, 2014). De este modo, los científicos argentinos se incorporaron a los debates americanistas que acontecían en Europa10 mientras le daban forma a los acervos de los museos locales en los que las colecciones calchaquíes tenían un lugar central, como fue el caso del Museo Etnográfico de la Universidad de Buenos Aires durante las gestiones de Ambrosetti y Salvador Debenedetti, quienes privilegiaron la investigación de las culturas arqueológicas del Noroeste por encima de otras regiones del país (Pegoraro, 2009).11 


    El recambio generacional en el ámbito de las artes plásticas produjo un giro en la pregunta sobre la naturaleza del “arte nacional”, que se alimentó de la perspectiva espiritualista de los intelectuales y de la cultura material puesta a disposición por los arqueólogos. En el Noroeste se conjugaban distintos elementos atractivos para esta nueva búsqueda: un paisaje complejo en términos visuales, un conjunto de tipos humanos alrededor de los que se podía reconfigurar la definición del “nativo” o el “criollo” y un pasado estratificado en múltiples capas: precolombino, colonial e hispanoamericano. En este contexto, no pasaría mucho tiempo hasta que los pintores y escultores fueran al encuentro de la región.


    Primeros itinerarios e imágenes del mundo andino


    En su libro de 1942, La inmortalidad de una patria, Atilio Chiáppori, crítico de arte y ya en ese entonces exdirector del MNBA, recordaba la situación a la que se habían enfrentado los artistas interesados por responder a la pregunta del arte nacional a partir de la segunda década del siglo XX:


    Así les ocurrió a nuestros jóvenes pintores, en 1914, al repatriarlos sorpresivamente la guerra europea con las retinas todavía impregnadas de “il bel paese” de “le doux pays” o del dramático “retablo español”… Encontraron sucio el río, chata la ciudad; municipal la campiña; ázima y monótona la Pampa… ¿Tandil, las sierras de Córdoba, las barrancas del Paraná?... Sí, sí; pero eso ya estaba vulgarizado por las manchitas de los aficionados y las olegrafías comerciales… Comenzó entonces, la carrera al Norte: Tucumán, La Rioja, Salta, Jujuy; ¡más arriba, aún, el Altiplano!... Y casi todos volvieron, después de tres o seis meses, con talentosos estudios de tipos indígenas, de escenas regionales –mercados, bailes, procesiones–, pero con muy escasos o ningún paisaje… Les resultó hermético dentro de su impotencia esquemática […] Y la lección era convivir –no tres o seis meses o un año, sino hasta la identificación– con la montaña, para arrebatarle, en un acto místico, no solo su secreto cromático, sino principalmente su secreto cósmico. (Chiáppori, 1942: 29-30) 


    La cita esconde varias claves de la atracción que generó el Noroeste. El estallido de la Primera Guerra Mundial significó el fin de una primera etapa en la historia de las becas de formación europea, que se habían consolidado tras la formación de la Comisión Nacional de Bellas Artes (CNBA) en 1897, y la creación del Patronato de Becados en 1909, bajo la guía de Ernesto de la Cárcova, quien se vio obligado a regresar a la Argentina en 1914, al igual que los becarios (Baldasarre, 2016). No tenemos certeza de si este conflicto llevó en ese momento a la creación de programas de viajes formativos dentro del nuevo continente, pero lo cierto es que, con o sin apoyo de las instituciones oficiales, un número creciente de artistas comenzó a desplazarse hacia las provincias en busca de aquellos motivos en los que la crítica veía una escuela nacional. 


    Una de las opciones más frecuentes que coexistió con la del Noroeste fue el paisaje serrano de Córdoba: ya en 1897 Schiaffino había publicado una serie de notas en La Nación sobre los “tours artísticos” a la provincia, cuyo potencial turístico aún no se encontraba debidamente explotado (Malosetti Costa, 2001). El interés por representar este territorio se prolongó durante casi toda la primera mitad del siglo XX y dio lugar a una tradición en el interior del ámbito del nativismo, que tuvo a Fernando Fader como figura de mayor visibilidad y que configuró una imagen de las sierras como un espacio de naturaleza idílica y sosegada. Esta caracterización quizás haya motivado que Córdoba fuera la elección más frecuente en la pintura de paisaje sin figura humana, lo que ocasionó que alrededor de la mitad del volumen de obras exhibidas en el Salón Nacional desde sus inicios hasta 1950 fuera de este género (Penhos, 1999). Sin embargo, la región central no disponía de un conjunto de tipos humanos que los artistas pudieran convertir en arquetipos del nativo “incontaminado”; en cambio, el Norte era la única zona del país en la que se combinaban todos los factores. Además, la enorme extensión y altitud de los Andes los aproximaba a la idea de lo sublime; quizá por esto Chiáppori haya destacado la dificultad inherente para representar la cordillera y haya afirmado la necesidad de alcanzar una “identificación” con la montaña, que no era posible desde la perspectiva del turista. Muchos de los viajes a la región que los artistas encararon en ese tiempo estuvieron signados por la búsqueda de lo ancestral y lo enigmático.
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    Los primeros modelos visuales en la representación de temas norteños fueron establecidos por tres pintores que, hasta donde tenemos registro, iniciaron el ciclo de viajes a la región: José Antonio Terry, Pompeo Boggio y Jorge Bermúdez. Los dos primeros arribaron juntos a Tilcara en 1911 tras ser invitados por Ambrosetti y Debenedetti a sumarse a su expedición arqueológica dirigida a explorar el pucará de esa localidad.12 Boggio fue el primero en cosechar el éxito de este encuentro: en el Salón Nacional de 1912 recibió el Premio Adquisición en Pintura por su obra titulada Tipos quichuas de la Quebrada de Humahuaca (IMAGEN 1). Vale destacar que en lo que respecta a ese galardón, este era la máxima distinción que podía obtenerse en el certamen de ese momento y que solo otros tres artistas lo habían recibido,13 lo que demuestra que el nativismo en su variante andina conquistó un lugar central del salón desde sus años iniciales. La obra de Boggio está dominada por las dos figuras en primer plano, que ocupan aproximadamente dos terceras partes de la superficie pictórica: se trata de un hombre y una mujer, posiblemente un matrimonio, vestidos con ponchos norteños –el rojo es el elemento cromático más llamativo de la tela–, que llevan una gran vasija de barro cocido cada uno: él en sus manos, ella, sobre su cabeza. El rostro de barba y piel oscura del varón indica que probablemente sean mestizos. En un plano posterior, alineada con sus cabezas se recorta la fachada blanca de la iglesia de Nuestra Señora del Rosario de Tilcara, cuyo aspecto es inmediatamente asociable a los muchos ejemplos de arquitectura colonial de la Quebrada. Entre el edificio y la pareja se puede ver a un grupo de mujeres que podrían ser parte de una feria; la escena está enmarcada, hacia el fondo, por un cerco de montañas. Como indica el título, la pintura pretende constituirse como un muestrario de los pobladores del Norte y sus costumbres tradicionales, expuestos a modo de arquetipos de una región sin tiempo. La trayectoria posterior de Boggio no ha sido indagada en profundidad, por lo que desconocemos si realizó más viajes al Noroeste;14 no obstante, las obras nativistas que presentó en las siguientes ediciones del Salón Nacional dan cuenta del profundo impacto que el mundo andino tuvo en su poética.15


    Terry llegó a Tilcara en pleno ascenso de su carrera. Nacido en 1878 en el seno de una familia de la elite,16 estudió en la academia de la Sociedad Estímulo entre 1895 y 1904 y luego viajó a Europa para continuar su aprendizaje en los talleres de Léon Bonnat y Lucien Simon y recorrer España. Su maestría en las convenciones del realismo le dio sus primeras distinciones: en 1908 expuso el óleo Tipo napolitano en el Salón de la Sociedad de Artistas Franceses, y en 1910 recibió una medalla de plata en la Exposición Internacional de Arte del Centenario, por la obra Tipo salamanqueño. Esa experiencia en la representación de tipos regionales europeos se trasladó a su modo de pintar las escenas del Noroeste. En Semana Santa puede ser tomada como un ejemplo de sus composiciones de grupo: al frente se desarrolla una escena de feria similar a la que transcurría en el segundo plano de la pintura de Boggio, pero con evidentes diferencias formales. Roberto Amigo (2014) señaló un posible vínculo entre la sordomudez de Terry y su tendencia a representar personajes que parecen aislados. Aunque esto no sea enteramente comprobable, resulta notorio que esta percepción se acentúa al enfrentarnos con sus pinturas de sujetos marcados por su condición física: en El tuerto del Pucará, por ejemplo, el hombre situado en una calle vacía se toma levemente del tronco de cardón en un gesto de sutil fragilidad, mientras que enLa enana Chepa y su cántaro (IMAGEN 2) la pequeña anciana se mantiene estoica junto a la enorme vasija, y el hombre alto de poncho rojo a su lado examina un cuenco sin prestarle atención. Con esta última obra, el artista logró la consagración internacional, puesto que fue expuesta en París en 1924 y comprada por Leonce Benedit para el Museo de Luxemburgo.17 En 1922 Terry compró la casa frente a la plaza principal de Tilcara, donde montó su taller en el que trabajaba entre cuatro y seis meses al año; en ese mismo edificio se encuentra hoy el museo nacional que lleva su nombre y que se proyectó en 1948, aunque fue habilitado definitivamente en 1966.18
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    De los tres pintores mencionados, Bermúdez seguramente haya sido el de mayor éxito profesional –lo que quedó parcialmente demostrado en los comentarios de Gálvez y Rojas citados anteriormente–, y aunque no fue el primero en viajar al Noroeste, sus obras significaron una contribución sustancial a la construcción de los imaginarios andinos. El artista regresó al país en 1913, luego de finalizar una beca que, entre otras cuestiones, le permitió estudiar en España con Ignacio Zuloaga; casi de inmediato se dirigió hacia el Noroeste, donde realizó viajes por Jujuy y Catamarca.19 El mismo año de su retorno recibió el Premio Adquisición por El poncho rojo, una pintura de temática nativista, pero situada en la llanura pampeana. Al año siguiente ya estaba inmerso en los imaginarios norteños:  Gallero viejo (IMAGEN 3) tiene como figura principal a un anciano nativo que mira hacia fuera de cuadro y enseña uno de sus animales; la imagen condensa el retrato de tipos con la escena de feria y la riña de gallos. Fuera del rostro del gallero, las formas pierden detalles hasta casi volverse manchas cromáticas que vibran buscando emular el efecto de la luz del altiplano; los ojos alineados con el cordón montañoso articulan la figura con el paisaje, como una forma de metaforizar su comunión. 
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    Bermúdez no solo se consagró localmente con sus obras de temática norteña, sino que con ellas también representó al país en certámenes internacionales. Por La patroncita, obra realizada en Jujuy en la que parece deslizarse cierto contenido social a partir del contraste entre el trabajador mestizo y la patrona blanca vestida al modo español, ganó una medalla de oro en la Exposición Internacional de San Francisco de 1915. La pintura fue expuesta en la sección de Bellas Artes, en uno de los espacios centrales de la sala, muy próxima a la de Boggio. En el mismo evento, Bermúdez también presentó un cartón que representaba los trabajos en un ingenio azucarero como acompañamiento de la muestra de productos industriales. 


    Otros artistas introdujeron variantes en las representaciones sobre el Noroeste. Una de ellas fue Leonie Matthis, pintora francesa que llegó al país en 1912 y se casó con Francisco Villar, pintor español que ya se había radicado dos años antes en Buenos Aires. En 1920 el matrimonio Matthis-Villar se dirigió a la Quebrada invitado por Terry; a partir de allí los viajes se repitieron a lo largo de toda la década y dejaron como resultado un gran número de obras de parte de cada uno de ellos. Villar se dedicó a retratar a los pobladores de la región con un estilo similar al de Bermúdez; su obra El erquencho le valió el premio a extranjeros20 del Salón Nacional de 1924. Matthis, en cambio, optó por concentrarse en el paisaje y la arquitectura: en obras como Calle de Tilcara, los efectos de la luz sobre el pueblo montañoso toman el protagonismo por sobre las figuras empequeñecidas y anónimas, mientras que en trabajos como El Cabildo de Salta el edificio colonial se transforma en el elemento preponderante y plantea un escenario en el que el pasado histórico se confunde con el presente de las provincias. La artista realizó varias exposiciones en las galerías Witcomb y Müller, de Buenos Aires, dedicadas a los paisajes del país, que le valieron ser reconocida como una pintora especializada en la reconstrucción visual del pasado colonial. Matthis también fue una de las primeras artistas en continuar la ruta andina por fuera de la Argentina: en 1939 viajó hacia Bolivia y Perú, donde pintó paisajes de Potosí, Tiahuanaco y Cuzco ambientados en el pasado colonial, obras que se constituyeron, junto a las del peruano José Sabogal, en una de las primeras instancias en la construcción de un imaginario visual sobre una cultura andina que sobrepasaba los límites nacionales.21


    Si la mayoría de estos artistas se dedicaron a representar a los personajes de las clases populares del Norte, las prácticas culturales de estos grupos quedaron circunscriptas a algunos elementos significativos, como los textiles, la cerámica, las ferias, a partir de los cuales se construía una idea genérica y atemporal de sus modos de vida. Las obras de Alfredo Gramajo Gutiérrez, sin embargo, ofrecen un abordaje distinto, centrado en los ritos y tradiciones del norte. Nacido en Tucumán en 1893, tuvo que radicarse con su familia en Buenos Aires luego de la muerte de su padre; a los catorce años comenzó a trabajar en la Administración General de los Ferrocarriles del Estado, lo que le permitió retornar al Noroeste en varias ocasiones. En La feria de Simoca  encontramos un tema que ya formaba parte del repertorio nativista, pero presentado de manera novedosa: el paisaje queda completamente disminuido frente al enjambre de personajes que se mueve de un lado al otro e intercambia todo tipo de productos, que junto con las sombrillas y los textiles aportan una paleta amplia de colores vibrantes y saturados que intensifican la sensación de dinamismo y vitalidad de la escena. El abordaje de la religiosidad popular por parte de Gramajo Gutiérrez se vuelve más significativo en obras que toman tradiciones propias del Noroeste: Un velorio de angelito (IMAGEN 4), galardonada con el Gran Premio de Honor “Ministerio de Educación de la Nación”, representa parte del rito que los hombres y mujeres humildes realizan cuando muere un niño de menos de diez años y que, de acuerdo con la creencia, por su falta de pecado se transforma en un ángel. Este artista incluso indagó en los mitos y leyendas con raíces en el mundo precolombino que Ricardo Rojas recopiló en su libro El país de la selva22 y que la editorial Guillermo Kraft reeditó en 1946 con ilustraciones de Gramajo.23 En suma, si bien el paisaje no desaparece completamente de sus pinturas, los pobladores del Noroeste son el verdadero factor dominante; en el cromatismo intenso de sus ropas, en el tono oscuro de sus rostros arrugados y en el mestizaje de sus costumbres reside la esencia del espíritu de la nación.
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    El nativismo y los imaginarios andinos también resultaron atractivos para los escultores, de los cuales Luis Perlotti fue uno de los más reconocidos. En 1913 ingresó como estudiante a la Academia Nacional de Bellas Artes y se transformó en discípulo de Lucio Correa Morales, artista de la generación del Ateneo que ya había indagado en la representación de tipos nativos. Al año siguiente consiguió empleo en la sección de dibujo de la Oficina de Bosques y Yerbales, del Ministerio de Agricultura, donde entró en contacto con Ambrosetti y Eduardo Holmberg (h), quienes lo instruyeron en temas de antropología y le recomendaron dedicarse a la representación de motivos y fisonomías indígenas. No obstante, Perlotti no se dedicó exclusivamente a las figuras del Noroeste, hecho que queda ejemplificado en su Monumento a los Andes,  en el que tres hombres sentados al borde de una roca se erigen como representantes de tres de las etnias que poblaron la zona cordillerana del actual territorio argentino: onas, tobas y calchaquíes. Aun así, su interés se centró mayoritariamente en los habitantes del Noroeste y de los Andes centrales, seguramente estimulado por sus viajes: en 1925 fue designado organizador del envío argentino a la exposición internacional en conmemoración del Centenario de Bolivia, mientras que en 1935 y 1936 fue invitado a exponer en Lima y en La Paz, respectivamente.  La danza de la flecha (IMAGEN 5) es un ejemplo paradigmático de su interés por las culturas andinas. En ella Perlotti representó una figura vinculada al culto solar incaico; la belleza idealizada –y cierta carga erótica en la danzante– y la actitud de trance místico intensifican la atracción y el misterio que produce el enfoque exotista del escultor.
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    Buenos Aires no fue la única metrópolis del país en la que se propagó el interés por el Noroeste: desde la década de 1910 los hermanos rosarinos Ángel y Alfredo Guido viajaron por Sudamérica,24 donde entraron en contacto con las fuentes americanas, a partir de las cuales realizaron sus numerosos aportes a la discusión del nativismo. Muchas de sus propuestas se concentraron en las páginas de la revista de la asociación El Círculo, publicada en dos etapas entre 1919 y 1925, a través de la cual intentaron refutar el prejuicio de “ciudad fenicia” que se sostenía contra el enclave del Litoral (Armando, 2014). Como ha señalado Georgina Gluzman (2015), La chola desnuda (IMAGEN 6), de Alfredo Guido, es un “simulacro” o una “puesta en escena” en la que una mujer blanca y privilegiada se “indianiza” a través de los símbolos andinos que la rodean: el sombrero de copa boliviano, los textiles, los frutos y la cerámica, lo que genera una modernización de los roles de género y de las tradiciones estéticas que se imbrican en la composición –el desnudo académico y la pintura de tipos regionales–. La pintura ganó el Primer Premio del Salón Nacional de 1924, el mismo año en el que Rojas publicó Eurindia. La recuperación y transformación de la herencia americana planteada por el intelectual se tradujo, en la obra de Guido, en un procedimiento diferente al de las propuestas que vimos anteriormente.
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    Aunque el recorrido de los artistas y obras que presentamos hasta este punto son solo una parte del enorme corpus del período, nos permite identificar varias características de las representaciones visuales del Noroeste elaboradas en las primeras décadas del siglo XX. Los pintores y escultores que recorrieron la región descubrieron una variedad de elementos sobre los que fijaron su mirada: el paisaje montañoso, los tipos humanos, la arquitectura colonial, la religiosidad, las costumbres populares y los ritos prehispánicos fueron componentes principales de las imágenes construidas. La presencia o ausencia de estos aspectos en cada obra da cuenta del proceso activo de selección por parte de los artistas a la hora de elaborar las representaciones sobre el Noroeste; las combinaciones y el énfasis puesto en cada parte también implicaron distintas conceptualizaciones sobre la identidad de la región. Las imágenes muestran un Norte que oscila entre lo criollo y lo indígena, lo católico y lo pagano, lo atemporal y la modernización. En ese sentido, si el nativismo fue un campo dinámico, el Noroeste ocupó en él una posición fluida y de constante redefinición.


    La consolidación de las instituciones y la oficialización  de la mirada hacia América


    Durante los años en los que se desarrollaron los viajes que reseñamos también tuvo lugar un proceso de reformulación del mapa institucional del campo artístico. La nueva CNBA organizada en 1924 y la Academia Nacional de Bellas Artes (ANBA) creada en 193625 fueron concebidas como organismos centralizados que orientarían el desarrollo de la actividad en el país. Pero, además, estas instituciones contribuirían a la consolidación de la mirada y el pensamiento estético que tuvo como eje la América profunda, y el Noroeste como la vía nacional hacia ella.


    El arquitecto e historiador Martín Noel fue una figura central de este proceso. Entre 1920 y 1930 ocupó la presidencia de la CNBA, y luego, desde 1938 hasta su muerte en 1964, dirigió la ANBA, donde ofició primero como vicepresidente hasta 1944 y luego como presidente –salvo por el período entre 1952 y 1955, en el que el organismo estuvo cerrado–. Sus gestiones estuvieron regidas por la intención de propiciar el desarrollo cultural de manera integral exaltando sus tradiciones, lo que él mismo consideraba como una tarea patriótica (Berjman y Wechsler, 1995). Junto con Ángel Guido y Héctor Greslebin formó parte de una generación de arquitectos que se opuso a la hegemonía del eclecticismo a partir de la revalorización del estilo colonial: mientras que sus antecesores consideraban que las edificaciones americanas no eran más que una copia popular y degradada de modelos españoles, estos jóvenes constructores vieron en ellas las primeras producciones locales de una estética nativa (Gutman, 1995). En ese sentido, el discurso que brindó en la apertura de la sección de arte del II Congreso de Historia de América realizado en 1937 en Buenos Aires puede ser entendido como una toma de posición y un programa por desarrollar:


    El americanismo ha sido más bien en lo plástico hasta hace poco una mera curiosidad de los arqueólogos, que tan solo han contemplado bajo el prisma de los laboratorios encargados de adquirir conocimientos para la ciencia y esto en el campo exclusivo de lo precolombino.


    Se ha descuidado, por consiguiente, la valorización del contenido estético traído por la conquista y la acción colonial a los centros medulares del nuevo mundo. Expansión renacentista que enraíza en su suelo y que concluye por determinar nada menos que la afirmación de su voluntad autóctona en el concierto de las formas universales [...]


    América con el arduo interrogante de sus culturas desvanecidas en la quimera de las leyendas y en la fisonomía vacilante de sus ruinas, pero grávida en el contenido estético de su arquitectura y de su plástica.


    Y España que cumpliendo con su destino conforme al pensamiento del mundo occidental fue el brazo y oriflama que conquista y evangeliza un nuevo continente. De suerte que, como parte de él, su arcaísmo tectónico se integra a la historia de las artes. (Noel, 1945: 38)


    A través de estas palabras, Noel dejó en evidencia que se proponía ampliar el campo del americanismo a través de una operación de dos caras: por un lado, pretendía introducir la historia del arte en la arena de los debates sobre la historia y la realidad del nuevo continente; por otro, esperaba incorporar la arquitectura colonial como objeto de estudio a partir de la legitimación de su condición estética. Consecuente con su adhesión al pensamiento de Rojas, consideraba que en el encuentro del mundo indígena y la cultura española se había producido la génesis de un nuevo estilo arquitectónico, en el que se combinaban la “proporción desantropomórfica” precolombina –es decir que excede las dimensiones humanas– con el pensamiento estético humanista europeo. Noel y Ángel Guido fueron los máximos exponentes en la Argentina de un movimiento que, desde la teoría y la práctica de la arquitectura, intentó posicionar el concepto de “fusión hispano-indígena” como eje de los problemas del americanismo. Así, ambos produjeron las primeras contribuciones desde la historia del arte que revalorizaron el pasado indígena y colonial vinculando, desde esa especificidad disciplinar, el Noroeste con los Andes centrales. 


    La designación de Noel al frente de la CNBA en 1920 también implicó la renovación de sus miembros, que incluía a las máximas autoridades de la Academia y el MNBA y figuras consagradas como Bermúdez.26 La mayor parte de los nombres permanecieron tras la reestructuración de 1924 y la formación de la ANBA, lo que da cuenta de la hegemonía que esta generación de agentes culturales supo mantener mientras estuvo en actividad. En el terreno de las artes plásticas, esta gestión encaró una serie de iniciativas, tales como la adecuación de la futura sede del MNBA –inaugurada en 1933 durante la dirección de Chiáppori–, el incremento de la suma otorgada por cada premio del Salón Nacional y la presentación de un plan integral de reforma de la educación artística, que implicaba la división de la Academia en tres instituciones independientes: la Escuela Nacional Preparatoria de Dibujo, dirigida por Carlos Ripamonte; la Escuela Nacional de Artes Decorativas, bajo la responsabilidad de Collivadino; y la Escuela Superior de Bellas Artes, a cargo de De la Cárcova. En la Memoria presentada al ministro de Instrucción Pública Ernesto Padilla, los artículos 21 y 27 de los planes de estudio aprobados en 1921 describían el concurso para el Premio América, vigente para las tres secciones de la Escuela Superior, que retribuía a los ganadores con una beca de un año de duración para viajar por el país o el continente. Aunque desconocemos los nombres de los beneficiados,27 podemos afirmar que esta nueva modalidad posibilitaba, al menos desde su concepción, profundizar la vía de indagación que habían inaugurado los artistas que realizaron los primeros viajes hacia el Noroeste en la década anterior.


    Pero la acción más relevante que Noel realizó desde las instituciones oficiales para consolidar su mirada sobre el pasado colonial fue la creación de la serie Documentos de arte argentino, que la ANBA comenzó a publicar en 1939. Estos libros se presentaban como un registro del patrimonio artístico de distintas regiones del país plasmado mediante un ensayo escrito por un especialista seleccionado por Noel para cada ocasión y un conjunto de fotografías tomadas por el alemán Hans Mann. Un significativo porcentaje de los títulos estuvo dedicado al Noroeste, y las imágenes de Mann reprodujeron en un nuevo lenguaje buena parte de los códigos establecidos por los pintores que venían representando la región desde hacía varias décadas (IMAGEN 7).28 Una segunda serie titulada Documentos de arte colonial sudamericano, que comenzó a ser publicada en 1943, amplió el corpus para incluir las obras coloniales de Bolivia y Perú, lo que puede ser entendido como una reafirmación del vínculo entre el Noroeste argentino y los Andes centrales señalado por las investigaciones de Noel y Guido.
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    Más allá de las gestiones de Noel, otros organismos e instituciones del Estado replicaron las iniciativas que movilizaron a los artistas nacionales hacia la región andina. Uno de ellos fue la Comisión Nacional de Cultura, creada por el Poder Ejecutivo en 1933 e integrada por representantes de asociaciones de escritores, músicos y dramaturgos, pero también por entidades del ámbito de las ciencias. La Comisión estuvo encargada de poner en acto las reglamentaciones establecidas por la Ley 11.723, que contemplaba la creación de una variedad de premios a la producción artística y científica y un sistema de becas de perfeccionamiento dentro del país y en el exterior, pero que a partir de 1939 se circunscribió solo al territorio americano debido al estallido de la Segunda Guerra Mundial (Rossi, 2012). Gracias a esta iniciativa, un nuevo contingente de artistas argentinos recorrió el Noroeste con el objetivo de realizar estudios del paisaje, la fauna y los tipos raciales de la región. A partir de 1941 también se sumó otra beca dispensada por el Ministerio de Justicia e Instrucción Pública para los estudiantes de la Escuela Superior de Bellas Artes.29


    En suma, si las primeras representaciones del Norte fueron realizadas por artistas movidos por intereses y redes personales, con la consolidación de las instituciones artísticas nacionales y el surgimiento de nuevos organismos, una nueva generación de gestores culturales formada por las ideas de Rojas alcanzó los puestos de mayor relevancia y transformó el interés por lo nativo en un asunto de Estado. Aunque el nuevo cierre de la frontera europea alimentó los viajes hacia la “América profunda”, las rutas que se consolidaban ya llevaban varios años siendo recorridas.


    Disputas por la identidad en la diversificación  del escenario argentino


    Cuando vi el Famatina y el Velazco, inmensos, silenciosos, pero vivos, penetrándolo todo, presidiendo la vida de los valles y poniendo su sello en el rostro de los hombres, comprendí que la tierra tiene alma y que con su inalterabilidad presentan el aspecto religioso, trascendental del patriotismo.


    ALFREDO PALACIOS, Pueblos abandonados


    Los itinerarios de artistas que expusimos hasta ahora estuvieron marcados mayormente por la incidencia del americanismo y el pensamiento nacionalista, que fueron el fermento ideológico a partir del cual se realizó la reelaboración de los lenguajes visuales de finales del siglo XIX y principios del XX. Pero estos recorridos se superpusieron temporalmente a otro proceso que le dio forma a la dinámica de las artes plásticas en el país: nos referimos a la irrupción de los estilos y experiencias de las vanguardias históricas europeas, traídas al Río de la Plata por los pintores y escultores que entraron en contacto con ellas durante su formación en el Viejo Continente y las elaboraron y adaptaron al medio local luego de su regreso. 


    A partir de la polémica exposición de 1924 con la que Emilio Pettoruti oficializó su retorno a la Argentina,30 los artistas y las agrupaciones vinculadas a los lenguajes de vanguardia disputaron la hegemonía de la generación que entró en actividad durante el Centenario de Mayo comenzando por la conquista de espacios privados hasta lograr los galardones del Salón Nacional y el ingreso a la colección del MNBA. Pero, aunque la historiografía se ocupó de construir un relato en el que la tradición nativista y los lenguajes modernos fueron las partes de una antinomia irreconciliable, lo cierto es que muchos de los jóvenes modernos se interesaron por la problemática de la identidad y produjeron obras que reformularon el campo del nativismo.


    El vínculo posible entre la modernización de los lenguajes y las representaciones identitarias no pasó desapercibido para la crítica de arte local. En los años inmediatamente posteriores al arribo de la experiencia de las vanguardias al territorio latinoamericano, los críticos y teóricos del arte de nuestro país construyeron una mirada en la que la innovación en las formas artísticas no estaba disociada de una reflexión sobre la autenticidad cultural. Los textos de Romualdo Brughetti son un ejemplo de una de las modalidades más sistemáticas del abordaje de esta relación. Hijo del pintor Faustino Brughetti, su etapa formativa transcurrió en la década de 1930, en Uruguay, donde frecuentó el círculo del taller de Joaquín Torres García y atestiguó los avatares de la gira rioplatense de David Alfaro Siqueiros. En la década siguiente retornó a Buenos Aires y publicó críticas y ensayos en medios gráficos, como el diario La Nación y las revistas Cabalgata y Correo Literario. Asimismo, en los libros que publicó durante esos años, elaboró una lectura del arte local enmarcada en lo que entendía como una crisis espiritual de Occidente, cuya máxima expresión era la Segunda Guerra Mundial.31 En este marco, la renovación estética debía ir necesariamente de la mano de una respuesta por parte de los artistas americanos al “llamado de la tierra”. Desde esta posición, el crítico estableció una distancia con los artistas e intelectuales de la generación del Centenario de Mayo:


    No es extravagante ver como aun tratándose de Leopoldo Lugones o de Ricardo Rojas, escritores de prosapia, al opinar de nuestros artistas atribuían méritos superlativos a obras que no pasaban de inscripciones pictóricas de menor cuantía, como documentación de hombres y cosas del Norte de la República, pongamos por caso, que es adonde un Gramajo Gutiérrez o un Bermúdez buscaron los temas de sus realizaciones. ¡Cómo podía Bermúdez darnos una expresión argentina de tipos y cosas del país, cuando su técnica provenía de la vieja y anquilosada Academia de San Fernando, de Madrid, ajena al hombre argentino y a su paisaje! (Brughetti, 1945b: 39)


    Tal como deja en evidencia la cita anterior, Brughetti no apuntaba contra el tema, sino contra los lenguajes a partir de los cuales era abordado. En contraste con la etapa anterior de la historia del arte argentino, el crítico sostenía que se estaba desarrollando una nueva, signada por lo que él comprendía como el pasaje de la “estética de la forma” a la “estética de la esencia”, utilizando los términos del historiador del arte alemán Wilhelm Worringer. Así, tras haberse embebido en los descubrimientos de las vanguardias europeas, los artistas locales habían regresado para recuperar el contacto con la tierra y llenar de contenido a las nuevas manifestaciones estéticas. Esta conceptualización le permitió a Brughetti trazar una genealogía del arte moderno distinta a la que sería establecida por la historiografía posterior y que tenía como año central 1921, cuando tuvo lugar la primera exposición en Buenos Aires del uruguayo Pedro Figari y el retorno desde Europa del santiagueño Ramón Gómez Cornet.32 El crítico vio en las obras de ambos el inicio de un reencuentro con el paisaje y las figuras de la tierra, desligado de las tradiciones plásticas que comenzaban a ser residuales, lo que le posibilitaba reconfigurar el nativismo como una respuesta posible frente a los dramas del hombre contemporáneo: 


    Naturalmente, ante un espectáculo semejante, que hemos visto, sentimos que las fuerzas obscuras del “alma y de la sangre” encuentran su correspondencia en una poética transposición de la realidad. Esas “cosas” presentes en el cuadro parecen salir de un misterioso planeta Tierra que no desconocemos. Por ella, se entra en el plano de lo sobrenatural, que es donde la plástica gana sus legítimos derechos. Y a esto queríamos llegar: siempre de una plástica poética y nunca por una plástica literaria saldrá la expresión de la argentina tierra. (Brughetti, 1942: 30)


    El crítico sostiene que solo a través de la “metadiscursividad” introducida por las vanguardias históricas se puede llegar a una representación de la “tierra argentina” que no esté atravesada por el costumbrismo y el pintoresquismo. Si bien el primitivismo y la unidad entre arte y vida fueron temas centrales del arte moderno europeo, para Brughetti parece que este vínculo solo podría darse de modo genuino en América. En este sentido, su propuesta puede entenderse dentro de los parámetros que señaló Miguel Ángel Muñoz para comprender la inversión de sentido en la valoración de lo primitivo por parte de los artistas modernos latinoamericanos. Así, mientras que en el Viejo Continente esa posición implicaba una negación de todas las tradiciones y la historia del arte occidental, para aquellos que regresaron al Nuevo Mundo significó un reencuentro positivo con un pasado y un “otro” a los que se podía integrar de manera positiva dentro de la construcción de la propia identidad (Muñoz, 2000).


    El viaje por el interior de América no estuvo ausente entre los tópicos y prácticas que los jóvenes “modernos” reeditaron, y el Noroeste fue un destino frecuente. En mayo de 1936 la revista Plástica publicó una entrevista a Raquel Forner y Alfredo Bigatti, quienes habían regresado a Buenos Aires luego de un extenso viaje de estudio por Bolivia, que tuvo un pasaje por el noroeste argentino (“Raquel Forner y Alfredo Bigatti en Bolivia”, 1936). En el artículo, el matrimonio de artistas relataba sus experiencias empapadas de una evidente fascinación exotista por los nativos de los Andes y sus costumbres, pero también de una explícita denuncia de las condiciones de miseria en las que vivían y de la falta de cuidado del patrimonio colonial por parte del Estado. La portada de la revista reproduce una fotografía en blanco y negro de un estudio de Forner (IMAGEN 8), muy similar a la témpera titulada Lago Titicaca con figura, que hoy forma parte del acervo del MNBA (IMAGEN 9); si bien la similitud entre las mujeres que ocupan el primer plano de cada una de las obras da cuenta de que no se trata de apuntes del natural sino más bien de variaciones de una fórmula que se vincularía con las primeras pinturas de Boggio y Terry, la resolución del pueblo y el lago en planos de color verticales permite ver un distanciamiento de los modelos heredados en favor de lo que en términos de Brughetti sería una “plástica poética”.
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IMAGEN 6. Alfredo Guido (1924). La chola desnuda [6leo sobre tela, 162 x 205 cm).
Rosario, Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino’.
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IMAGEN 1. Pompeo Boggio (1912). Tipos quichuas de la Quebrada de Humahuaca
6leo sobre tela, 105 x 90 cm]. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.
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IMAGEN s. Luis Perlotti (1925). La danza de la fle-
cha [bronce). Buenos Aires, Museo de Esculturas
“Luis Perlotti".
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IMAGEN 2. José Antonio Terry (1923). La enana Chepa y su cantaro [6leo sobre tela,
60 x 122 cm]. Paris, Museo Nacional de Arte Moderno, Centro Pompidou.
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IMAGEN 4. Alfredo Gramajo Gutiérrez (1953). Un velorio de angelito [6leo sobre tela,
00 x 122 cm]. Buenos Aires, Palais de Glace, Ministerio de Cultura de la Nacién.
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IMAGEN 3. Jorge Bermudez (1914). Gallero viejo [6leo sobre tela, 111,5 x 105,5 cm].
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.






