La otra inmigraciéon

Buenos Aires y el mercado del arte italiano en

los comienzos del siglo XX*

Maria Isabel Baldasarre™

1 desarrollo artistico de la Argentina

fue lento y discontinuo durante las

décadas posteriores a la independen-
cia. Hasta practicamente el dltimo cuarto
del siglo XIX, la vida material se mantuvo en
muchos sentidos con la austeridad que ca-
racterizé a los tiempos coloniales. Las casas
tenian exigua decoracién y objetos suntua-
rios y las pocas imégenes presentes respon-
dian al culto religioso. Recién hacia 1870 se
va a introducir la préactica del consumo de
arte entre los sectores de altos recursos
principalmente en Buenos Aires, de la ma-
no de la transformaciéon urbana vy la explo-
sién constructiva que vivié la ciudad.!

Los italianos tuvieron mucho que ver
con el avance de este comercio artistico. Ya
hacia fines de la década de 1870 fueron
ellos los encargados de instalar los primeros
negocios de arte con que conté el pais. Se
trataba de bazares, pinturerias, almacenes
navales, casas de fotografia o articulos mu-
sicales donde se vendian obras de arte indis-
criminadas entre objetos de distinto uso. El
editor Angelo Sommaruga y los comercian-
tes Ruggero Bossi y Francesco Costa fueron

algunos de estos hombres que abrieron sus
“salones” en las inmediaciones del centro
de la ciudad, y se dedicaron a traer obras
con ambiciosas atribuciones de autores an-
tiguos y mayormente arte contemporaneo.
Estas dltimas eran aquellas producciones
que, en la excesiva oferta y escaso mercado
artistico que ofrecfa Italia, no hallaban com-
pradores y necesitaban encontrar nuevas
plazas donde radicarse. En el caso particu-
lar de Sommaruga, el comerciante fue un
verdadero pionero encargado de la difusién
de la “moderna escuela italiana”, con los
nombres de Francesco Michetti y Giacomo
Favretto a la cabeza.?

Este proceso de formacién de un merca-
do de arte cobré nuevos brios a comienzos
del siglo XX gracias a la apertura de las pri-
meras galerias con pretensiones profesiona-
les, y de la ampliacién de la practica del con-
sumo v el coleccionismo entre los sectores
enriquecidos antigua o recientemente. A su
vez, un hecho innegable transformaba a la
ciudad en una sede privilegiada para recibir
arte italiano. Si hacia fin del siglo XIX la pre-
sencia italiana en Buenos Aires superaba los
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ciento ochenta mil habitantes —constituia la
mayor colonia fuera de la peninsula-, la pri-
mera década del siglo XX fue el periodo mas
élgido de la inmigracién italiana, cuando la
Argentina recibia a 670.272 emigrantes de
ese origen. Si bien la mayor parte de ellos se
dedicaban a oficios como albafiil, carpintero,
zapatero y asalariados en general, también
era cierto que —luego de los argentinos— los
italianos eran los principales poseedores de
inmuebles y sus propiedades superaban en
valor y cantidad las de todos los otros ex-
tranjeros.? La conspicua posicién de mu-
chos comerciantes, empresarios y banque-
ros italianos radicados en el pais los conver-
tia entonces en posibles compradores de ob-
jetos lujosos, mas particularmente de obras
de arte, en una ecuacién que suponia que las
obras del terrufio de origen serian las prefe-
ridas a la hora de la eleccion.

Todo esto hacia augurar que Buenos Ai-
res podia ser una plaza receptiva a las obras
italianas, y estos hechos fueron altamente
capitalizados y debatidos en el marco insti-
tucional del otro lado del Atlantico. No sélo
a ltalia, sino también a Francia y a Espana,
llegaban las noticias del poderio de la bur-
guesia portefia, y Buenos Aires se transfor-
maba para muchos artistas y comerciantes
europeos en una arena ideal para extender
sus negocios artisticos.

Temporaria o permanentemente, se ra-
dicaron en la Argentina artistas italianos que
armaron y sostuvieron exitosamente sus ta-
lleres en la capital, como Luigi De Servi,
Adolfo Feragutti Visconti, Nazareno Orlandi,
Giuseppe Quaranta, Eliseo Coppini, Giaco-
mo Grosso o Francesco Parisi. Ellos realiza-
ron prolificas campanias de pintura de retra-
tos y también encargos importantes de deco-
racién mural de iglesias v edificios publicos.*
Mientras, escultores como Ettore Ximenes,
Vittorio de Pol y Eugenio Maccagnani pro-

dujeron monumentos de gran protagonismo
en el espacio publico y esculturas que hicie-
ron lo propio en el Cementerio de la Reco-
leta y en las residencias privadas.’

Varios de ellos formaron un grupo orga-
nico denominado Associazione Artistica,
encargado de defender los intereses y coor-
dinar exposiciones para la venta de obras
de los italianos residentes en Buenos Aires
en el naciente pero refiido panorama artis-
tico de comienzos del siglo.

A la vez, muchisimos otros artistas pla-
nearon mandar desde Italia obras factibles
de ubicar en aquel mercado que a la par
que exportaba —casi ilimitadamente— mate-
rias primas parecia no ofrecer trabas para
la importacién de manufacturas extranje-
ras. Y este sentido eminentemente comer-
cial de las artes plasticas va a ser clave pa-
ra los intereses italianos en la medida que
los discursos de la época consideraron los
cuadros y las esculturas como otros de los
bienes exportables hacia un mercado ca-
racterizado principalmente por la carencia
de industrias.

Las revistas y guias publicadas entonces
en Italia asi como las crénicas de viajeros in-
formaban constantemente de los progresos
de la metrépoli del sur, v todo vaticinaba
que Buenos Aires seria prontamente la nue-
va Atenas del Plata.

Buenos Aires a los ojos de Italia

L’Argentina in un ventennio
ha compiuto miracoli sulla via
del materiale progresso.

Francesco Scardin. Vita italia-
na nell’Argentina. Impressione e
note, Buenos Aires, 1899

Las noticias sobre la realidad contempo-
rénea argentina —escritas por italianos radi-

cados en el pais o corresponsales enviados
expresamente— son una presencia repetida
en muchas revistas ilustradas editadas en
[talia entre 1890 yv 1910, como L’lllustra-
zione italiana, Il Secolo XX o Natura ed
Arte. Son también el eje de muchos diarios
y relatos de viajeros italianos que se aboca-
ron a mantener informados a sus compa-
triotas sobre la vida social, politica, econé-
mica y cultural de aquella nacién que estaba
contemporaneamente alojando a tantos fa-
miliares y paisanos.

Las cifras son un indice repetido en es-
tos articulos. Numeros de varios ceros y
porcentajes impactantes refieren al creci-
miento de la poblacién, a las exportacio-
nes de carnes y cereales, al ensanchamien-
to de la red ferroviaria o al dinero juntado
por las colectividades inmigrantes para en-
viar al terrufio. Son un parametro incues-
tionable que apunta constantemente a en-
fatizar el progreso econémico logrado por
el pais y asi explicar el consecuente desa-
rrollo urbano y edilicio de sus principales
ciudades.

Centrandose en Buenos Aires, estas
crénicas acenttian mayormente la aparien-
cia opulenta de la renovada metrépoli. Se
destacan sus nuevos palacios y avenidas
—tomando como parédmetro los corsos de
Milan y Roma v los bulevares de Paris—, se
describen los lugares frecuentados por la eli-
te: el cementerio monumental de la Recole-
ta, el paseo dominical de Palermo, la “aris-
tocrética” calle Florida y el estricto “estar a
la moda” expresado en la vestimenta ele-
gante de gran parte de su poblacion.

Asimismo, la constante necesidad de los
habitantes de Buenos Aires de renovar su
vivienda y su contenido llama la atencién de
los italianos, como sefala la periodista Ce-
sarina Lupati, admirada no sélo frente a la
l6gica novedad de los objetos sino por su

constante recambio: “La ragione della ven-
dita & spesso il capriccio, 'amore sfrenato
della novita e del lusso, cosi non soltanto
importa poco di far sapere a tutti che si ven-
de, ma si ostenta la vendita in pubblico |[...]
il vendere diventa una gara, una forma esu-
berante di lusso”.®

La colectividad italiana es —naturalmen-
te— otro de los ejes por los que discurren
las corresponsalias que llegan desde la Ar-
gentina. Se subrayan el bienestar de la ma-
yoria de los emigrados, su grado de inte-
gracioén con la comunidad local, el éxito de
sus asociaciones para insertarse a su vida
social y la importancia de su 6rgano repre-
sentativo —La Patria degli Italiani—, califi-
cado como el diario mas reputado de todos
los publicados en lengua italiana fuera de la
peninsula.

Algunos eventos altamente significati-
vos, como el asesinato del rey Umberto I,
repercuten fuertemente en la capital suda-
mericana. El funeral celebrado paralela-
mente en Buenos Aires congrega a la im-
presionante cifra de doscientas mil perso-
nas y la prensa senala que solamente en Ro-
ma y Napoles pueden sofiarse espectéaculos
similares.”

Todos estos relatos remitidos desde
América del Sur tuvieron una incuestiona-
ble plasmacion fisica en la Exposicién Uni-
versal realizada en Turin en 1911.8 Como
signo evidente de la riqueza alcanzada, el
Congreso argentino destiné una enorme
suma de dinero para erigir en la elegante
Riva delle Nazioni un imponente pabellon
en el que se exhibieron los principales pro-
ductos y manufacturas nacionales (imagen
1). Como era usual en la arquitectura pro-
yectada para este tipo de exposiciones, su
realizador, Rolando Levacher, habia combi-
nado elementos de resolucion clasica con el
juego mas libre usado en frontones orna-
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Imagen 1

mentales, torres, cipulas y minaretes. El in-
greso al fastuoso pabellén se realizaba por
una escalinata monumental que permitia
acceder a una columnata curva que ocupa-
ba todo el cuerpo central. Adornaban el
edificio altorrelieves con los distintos paisa-
jes y riquezas del pais: desde sus amplias
extensiones cultivadas hasta el activo puer-
to de Buenos Aires.

El lujo fue la constante que primé en la
inauguracion regada por abundante cham-
pagne mientras la orquesta amenizaba las
iméagenes cinematograficas que reprodu-
cian las celebraciones del Centenario or-
ganizadas en la capital argentina un afo
antes.

En Turin, la Argentina habia realizado
una apuesta clara al optar por la construc-
cién de un pabellon individual y no partici-
par en el contingente de la Unione dell’A-
merica Latina, donde seguramente su pre-
sentacién grupal no hubiese sido tan impac-
tante. Las crénicas italianas destacaron a

cada momento la prosperidad que habia he-
cho posible este despliegue, progreso que
los economistas sefialaban como uno de los
principales fenémenos del siglo XX.? Sin
embargo, si bien la Argentina también for-
mo parte de la Exposicién Internacional de
Bellas Artes celebrada paralelamente en Va-
lle Guilia-Roma, su pobre envio de escultu-
ras y pinturas pas6 alli desapercibido entre
las producciones de aquellas otras naciones
que también figuraban colectivamente en
las “salas internacionales” del recientemen-
te construido Palazzo delle Belle Arti de Vig-
na Cartoni.

La Argentina habia preferido claramen-
te exhibirse como una nacién comercial e
industrial habia invertido todos sus esfuer-
z0s y recursos en esta faceta de la Exposi-
cién —celebrada en Turin— en desmedro de
su participacion en la muestra artistica ro-
mana. Esta —aparentemente irreconciliable—
dicotomia también fue un tépico recurrente
en los discursos de la época, para los cuales

el progreso parecia atentar contra el cultivo
de las bellas artes; como si la esfera material
y la artistica no pudiesen ser desarrolladas
en paralelo sin la guia de aquellas naciones
sefieras en la tradicién vy la historia del arte
occidental como ltalia.

Asi, a la hora de hablar del desarrollo
del arte argentino la produccién local apa-
rece duramente criticada justificando la ne-
cesidad de exportacién de obras de “genio”.
Repitiendo un argumento frecuente en los
criticos artisticos argentinos, los italianos
también denuncian las preferencias de los
compradores sudamericanos por las repro-
ducciones de cuadros célebres —copias u
oleografias— en detrimento de las obras ori-
ginales de arte contemporaneo.

Los comentarios podian llegar a ser
realmente peyorativos, como aquel esboza-
do por el editor Giacomo de Zerbi quien al
introducir la serie de corresponsalias que
envia a Natura ed Arte se refiere a las
obras de argentinos como un “arte in fascie
ancora, che chiamerd indigena, un’arte che
& fatta d’imitazione servile e che & preten-
ciosa, tal quale come i fanciulli imberbe che
si credono gia uomini e ai quali pare d’esse-
re gia personalita importante”.1°

Otros textos refuerzan este lugar de “va-
cio artistico”, muchas veces explicado por
la abundancia de inmigrantes. De este mo-
do se expresaba Francesco Scardin en Vita
italiana nell’Argentina: “A Buenos Aires,
quindi non abbiamo una stabile, vera ed ele-
vata forma d’arte, perché l'arte non dovun-
que mette radici e fructifica, ma cerca e vuo-
le il suo ambiente, il suo pubblico i suoi giu-
dici. Sorta dalla mistura di razze e idioma
tanto diversi, dalla fusione ancora incom-
piuta di elementi cosi disparati, I’Argentina
ha pur dato e da tutto che un paese man-
cante di perfetta unita etnologica poteva e
pud dare”.

La constatacion de esta ausencia de
una escuela artistica argentina vuelve nece-
sario entonces el accionar de italianos que,
tanto desde la produccién como desde la fi-
lantropia, son sefalados como puntales del
desarrollo estético. Concretamente, en el
caso del primer museo artistico del pafs, el
Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA)
inaugurado en 1896, fue fundamental el
legado del coleccionista de familia italiana
Adriano Rossi, quien incluso antes de ges-
tada la institucién doné al Estado su pina-
coteca compuesta por ochenta obras. Esta
se dividia en un conjunto atribuido ambi-
ciosamente a importantes artistas del pasa-
do como Giovanni Battista Moroni, Salva-
tore Rosa o Giuseppe Ribera, y un grupo
de obras medianas de artistas contempora-
neos, muchos de ellos franceses, como
Brissot de Warville o Theédule Ribot. So-
bresalia una treintena de obras debidas a su
connacional, el pintor milanés Ignazio
Manzoni, que habia estado radicado en la
Argentina durante mas de treinta anos
—entre 1851 y los prolegbmenos de su
muerte en 1888- logrando suceso en la
venta de sus pequeiias escenas satiricas, bi-
blicas e histéricas realizadas con gran faci-
lidad y presteza. Pero tanto el caso de Ros-
si como el de Manzoni, asi como la labor
de los primeros italianos comerciantes de
arte ya sefialados, constituyen anteceden-
tes del momento que aqui nos ocupa,
cuando el arte italiano tuvo una presencia
mas sostenida en el mercado v el coleccio-
nismo a partir de la apertura de nuevos es-
pacios de exhibicién y venta de obras con
pretensiones y dispositivos mas profesio-
nales.
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El legado del arte italiano,
el coleccionismo y el Museo
Nacional de Bellas Artes

Capolavori antiche non si pud
trovarne in Buenos Aires: se ne
vedono perd riproduzioni in tutte
parti: pei viali, nei parchi, nei giar-
dini, nelle case e sono in bronzo,
in marmo o in terra romana [...]
Non é possibile non sentire il pri-
vilegio di essere Italiani, vedendo
che in ogni luogo, tutto cié che &
bello, fatte poche eccezioni, viene
dall’ltalia o ricorda I'ltalia.

Francesco Capello, “Lettere,
scienze ed arti”, en Comitato della
Camera ltaliana di Commercio ed
Arti, Gli Italiani nella Repubblica
Argentina, Buenos Aires, 1906

Es sabido que cada dos anos
la exposicién veneciana congrega
d los principales artistas del mun-
do y este certamen de cardcter pe-
riédico, consecuencia imprevista,
estd dando lugar a la formacion,
en un palacio de la prestigiosa
ciudad, del mds variado y comple-
to museo de arte moderno.

Dentro de algunos arios,
cuando nosotros seamos mds jui-
ciosos y nuestras prdcticas inspi-
ren mayor confianza, quizds po-
damos también acreditar un salén
bienal; la dificultad no consiste en
obtener la primera vez un brillan-
te concurso internacional de gran-
des artistas sino en que vuelvan.

Eduardo Schiaffino, “Impresio-
nes y comentarios. La exposiciéon
Stefani de pintura italiana”, La
Nacion, Buenos Aires, 29 de julio
de 1909, p. 6

El primer epigrafe expresa la visién que
primaba en muchas de las resefias que a

principios de siglo justificaban la necesidad
de la accién de los italianos en terreno ar-
gentino. Buenos Aires no era atn una ciu-
dad artistica pero si una potencial compra-
dora fuerte de obras de arte, dispuesta a pa-
gar altos valores si mediaba una campaiia
de promocién que posicionara a sus artistas
en el nivel de las grandes firmas de la pintu-
ra europea.

El segundo epigrafe, escrito por el men-
tor y primer director del MNBA, el pintor y
critico Eduardo Schiaffino, también habla
de la importancia modélica que Italia, y mas
particularmente Venecia, podia tener para
la Argentina como lugar de circulacién y le-
gitimacién del arte moderno, tanto del pro-
ducido en el pais como en el continente. La
expresion de deseo de Schiaffino aparecia
prologando una critica de quien sera uno de
los personajes claves en la evolucion del
mercado del arte italiano a comienzos del
nuevo siglo, asi como en la formacién de un
coleccionismo contemporaneo receptivo a
este tipo de manifestaciones: el marchante
mantuano Ferruccio Stefani (1857-1928).

Si bien hubo otros actores dedicados pa-
ralelamente a la organizacién de exposicio-
nes de pintura italiana como el critico tea-
tral, industrial y banquero Evaristo Gismon-
di (1854-1914)!! y el ya mencionado artis-
ta activo en la ciudad Francesco Parisi,'? la
gestion de Stefani resulté ejemplar en tanto
fue, a lo largo de mas de una década, el
principal introductor de pintura italiana en
Buenos Aires.

Ademas, al igual que los marchantes es-
panoles y alemanes que se instalaron en
esas primeras décadas del siglo, la labor de
Stefani contribuy6é a la profesionalizacién
del comercio de arte portefio al introducir
estrategias renovadas y modernas de exhibi-
cién. Entre ellas, la publicacion de lujosos
catalogos ilustrados (imagen 2) con ensayos

de criticos reputados como Vittorio Pica,
Ugo Ojetti o Giovanni Cena, y el conse-
cuente recambio de exposiciones, que inclu-
y6 la celebracion de varias individuales co-
mo las de Francesco Sartorelli (1904), Etto-
re Tito (1907) y Ferruccio Scatola (1911).
No obstante, las exposiciones de Stefani
también fueron sintoma de este momento
transicional del mercado del arte, ya que al
igual como sucedia con otras efectuadas
contemporaneamente, en el transcurso de
una misma muestra las piezas podian reno-
varse, ampliarse, repetirse o reemplazarse
de acuerdo con las compras concretadas y
los flujos de llegada de las obras del Viejo
Mundo.

Con respecto al panorama europeo, ex-
tender los horizontes hacia Buenos Aires po-
dia funcionar como un paliativo frente a un
medio que muchas veces se mostraba reacio
y denostaba la produccién de los artistas ita-
lianos. Asi al menos lo creia Stefani, quien
exhortaba a sus representados a abrirse a
nuevos mercados, como el sudamericano,
donde sus obras podian llamar la atencién
de los amateurs maés alla de que sus nom-
bres no estuvieran precedidos por la fama
rutilante de otros artistas europeos.'®

Asimismo, el moderno accionar de Ste-
fani, orientado sin rodeos a ubicar comer-
cialmente estas pinturas y esculturas, res-
pondia a una queja frecuente entre los circu-
los de artistas italianos que denunciaban la
escasa organicidad de un mercado local que
se resistia a considerar sus producciones co-
mo meros bienes comercializables. Asi se re-
ferfa el periddico Arte e artisti: “Teorica-
mente, noi italiani siamo dei grandi teorici,
'opera d’arte non pud essere offerta; tutto al
pitl pud essere ceduta per prezzo a chi spon-
taneamente la chiede. Ma non pare dignito-
so fare per il quadro quanto si fa per tutto il
resto delle cose commerciabili. [...] Dunque il

Imagen 2

commercio artistico esiste di fatto, inorgani-
co, pitl feroce del commercio della tela non
dipinta e del marmo non scolpito, ed un fal-
so pudore, e la disorganizzazione della clas-
se impediscono un razionale commercio che
porterebbe benefici a tutti ed un proporzio-
ne delle singole capacita”.!4

Si como bien ha sefialado Maria Flora
Giubilei, Stefani se dedic6 mayormente a
introducir obras de artistas de la Italia sep-
tentrional (principalmente lombardos, pia-
monteses y vénetos), dando predileccion al
paisaje y a la escena de género de signo tra-
dicional y vertiente naturalista,'® esta pro-
duccién supo insertarse orgénicamente
dentro de los consumos que en aquel mo-
mento practicaban los burgueses portefios
al afirmarse como una variante de la pintu-
ra moderna preferida por estos grupos.

Estas obras conjugaban la paleta lumi-
nosa y la pincelada suelta y manifiesta utili-
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zada por los seguidores del impresionismo
con teméticas vinculadas a un repertorio ca-
ro a la burguesia, como las escenas bucoli-
cas del campo y los interiores contempora-
neos urbanos. Pueden sefialarse como
ejemplos en este sentido las obras Zampet-
ta malata de Camillo Innocenti (imagen 3)
y Canzone giuliva de Antonio Mancini,
ambas adquiridas por el coleccionista ar-
gentino Francisco Recondo; In montagna
(imagen 4) o Il racconto del fieno de Etto-
re Tito, compradas respectivamente en las
exposiciones de 1905y 1911 por otro co-
leccionista de clara predileccién por el arte
italiano como Lorenzo Pellerano.

Todo esto hacia de ellas pinturas alta-
mente apreciadas entre los compradores ar-
gentinos, quienes rapidamente ocupan las
salas de la Galeria Witcomb para adquirir-
las, incluso anticipandose a la apertura pi-
blica de la exposicién. En este sentido, una

Imagen 3

gran parte de la critica local recibié positiva-
mente las exposiciones de Stefani, desta-
cando su funcién didactica “al dar a conocer
en nuestro pais a los mas esclarecidos artis-
tas contemporéneos de la bella ltalia” y al
estimular al pablico “a comparar el verdade-
ro arte con ciertas supercherias e imposicio-
nes desdichadas”.°

Desde ltalia las criticas podian no ser tan
amables, como senalaba Vittorio Pica en
Emporium a propésito de la exposicion de
Francesco Sartorelli, advirtiendo que si bien
la accion de Stefani resultaba encomiable y
los obstaculos a sortear eran muchos, éste
debia poner mas cuidado en la eleccién de
las obras y evitar a la vez la omisién de algu-
nos artistas: “Nei catologui infatti, delle due
prime mostre collettive non soltanto trovo
vari artisti meno che mediocri e trovo ingius-
tamente esclusi, eccezion fatta per uno o
due, tutti gli artista di Roma, del Napoletano
e della Sicilia, ma cid che & assai pit grave,
cerco invano parecchi dei pitl originali e sig-
nificativi artisti che Italia possegga nell’'ora
presente, da Dalbono a Carcano, da Michet-
ti a Mancini, da Tito a Mentessi, da Previati
a Laurenti, da Bezzi a Fragiacomo, da Marius
pictor a Sartorio, da Gioli a Campriani, da
Morbelli a Grubicy, da Bistolfi a Trentacoste,
da Troubetzkoy a Cifariello, per citare i primi
nomi, che mi capitano sotto la penna”.!”

Si bien poco a poco los nombres co-
mienzan a diversificarse y algunos de los ar-
tistas por los que brega Pica se incorporan
en las exposiciones subsiguientes, esto no
implicé la inmediata y acritica aceptaciéon
por parte de los cronistas locales de todas
las obras importadas por Stefani. Algunas
veces la prensa lamenté la ausencia de
“obras de capo lavoro” justificando su in-
compatibilidad con un mercado todavia en
formacién como el portefio,'® y en otras
ocasiones no tuvo reparos en expresar su

Imagen 4

veredicto negativo, como sucedié con la
muestra individual de Ettore Tito. Esta fue
duramente enjuiciada —en una ecuacién co-
mun en la época— denunciando lo inadecua-
do de sus obras para adornar un interior
elegante: “jQuién va a colocar en sus salo-
nes ninguno de esos rostros grotescos! Aun-
que la verdad es que hay paladar para todo,
v no faltara algtin amateur de gusto depra-
vado, que se entusiasme con alguna de esas
deformidades”.'® Evidentemente el arte se-
guia siendo considerado por muchos como
un objeto funcional cuyo destino primordial
era el ornato de las residencias opulentas.
Los artistas favorecidos por Stefani co-
nocian la potencialidad del mercado argen-
tino y estaban altamente interesados por el
éxito de sus exhibiciones, como lo revela la
correspondencia que Ettore Tito y Ferruc-
cio Scattola intercambian hacia estos afos
con Ugo Ojetti. En el caso de Tito, si bien
la exposicién portefia coincide con el des-
pegue de su carrera en terreno italiano e in-
ternacional a partir de sus célebres partici-

paciones en las bienales de Venecia, de su
premiacién en la Exposicién Universal de
Paris de 1900 y de su primera exposicion
personal realizada en Milan en 1906, el ar-
tista sin embargo se preocupa por quién se-
ré el responsable de prologar el catalogo
—que funcionaria como su efectiva presenta-
cién— en la lejana capital sudamericana,
complaciéndose en que el propio Ojetti se
ocupe de esa tarea.?’ Mas importante sera
la apuesta de pintores menos célebres co-
mo Scattola, que cifran grandes esperanzas
en la realizacion de sus exposiciones en
Buenos Aires. Al igual que Tito, Scattola
también confia en la pluma de Ojetti para
introducir el catadlogo y espera con ansias
las noticias sobre las ventas concretadas.?!

Sorprende, ademaés, su conocimiento
sobre la vision del arte italiano que entonces
circulaba por los medios de prensa porte-
fios. Nos referimos particularmente a un re-
portaje, publicado en 1907 por el magazi-
ne Caras y Caretas, al pintor espafiol “mi-
llonario” Joaquin Sorolla y Bastida, que es
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Imagen 5

objeto de una interesante disputa que llega
a terreno italiano y que expresa claramente
el interés que los pintores europeos —tanto
italianos como espafoles— depositaban en
el pablico sudamericano.

Desde los tltimos afios del siglo XIX, So-
rolla era una presencia fija en el mercado de
Buenos Aires gracias a la labor de su mar-
chante José Artal, quien afio a afio organi-
zaba en la misma sede que Stefani —la Gale-
ria Witcomb— sus exitosas muestras de arte
espanol contemporaneo. La nunca concre-
tada y siempre prometida venida a Buenos
Alires alimentaba la fama argentina de Soro-
lla, quien aprovechaba la entrevista para
deslizar comentarios peyorativos sobre la
costumbre de los estudiantes de arte ameri-
canos de seguir eligiendo Italia como sede
de su formacién europea: “Creen que la ar-
tistica Roma de los tiempos antiguos es la
misma Roma prosaica de los tiempos actua-
les. Como ltalia ha gozado fama de poseer
pintores y escultores sublimes creen que to-
davia los tiene. Ese es un grave error. [...] Se
habla de ambiente y de otras bellas cosas ita-
lianas. Pues, se yerra también... En ciertas
ciudades de Espana, y en muchas de otros
paises, el ambiente artistico es mejor que en

Italia. En la patria de Miguel Angel, las bellas
artes estan hoy en plena decadencia. Hay
bancarrota de maestros. Diriase que aquella
tierra, prodiga en belleza se siente ya cansa-
da de dar genio. Hoy da comerciantes...” ??
Las polémicas declaraciones del pintor
son retomadas y respondidas con celeridad
por el propio Ojetti desde las paginas del Co-
rriere della Sera.?® Luego de deslizar que en
su pintura faltan las cualidades de sus con-
temporaneos —la profundidad psicolégica de
Ignacio Zuloaga vy la sutileza y armonia de
Anglada Camarasa—, el critico destaca el
gran suceso del arte italiano en el mercado
sudamericano y argumenta que Sorolla ha
plagiado una antigua frase de Gautier sobre
la pintura italiana para repetirla sin criterio.
Ferruccio Scattola aplaude la respuesta
de Ojetti augurando que “Stefani sara ben
contento delle tue parole -ma occorre non
desistere dal difendere all’estero I'arte nos-
tra non quotata e vilipesa specialmente da-
gli affaristi”. Sin embargo, la réplica de
Ojetti no complacié a todos los medios de
prensa italianos, que lo acusaron precisa-
mente de ser él uno de los responsables de
fomentar esta mirada critica y malintencio-
nada sobre ciertas producciones exhibidas

en la Bienal de Venecia y de su animo aco-
modaticio por “elogiare le opere dei mer-
canti intelligenti di quadri, mentre attende
di essere nominato direttore dei lavori del
monumento a Vittorio Emanuele a Ro-
ma”.?* Evidentemente, las noticias llegaban
rapido a Italia y los artistas y criticos esta-
ban altamente preocupados por la circula-
cién de juicios adversos sobre el arte de su
pais en ambitos que se mostraban altamen-
te receptivos a sus producciones.
Volviendo a la correspondencia entre
Ojetti y Scattola, en otra de sus epistolas el
pintor celebra la adquisicién de una de sus
obras por parte del Museo Nacional de Be-
llas Artes. Se trata de Burano di notte, par-
ticipante de su exposiciéon individual de
1911. Evidentemente, el hecho de figurar
en un museo de estas caracteristicas era una
carta de presentacion para cualquier artista
europeo, por mas que se tratase de un or-
ganismo con escasa historia —menos de
quince afios— y que aln estaba constituyen-
do vy legitimando su patrimonio. Para el
propio Stefani, esta voluntad de insercién
institucional de las obras comerciadas fue
constante a lo largo de sus afos de actividad
en Buenos Aires, manteniendo cordiales re-
laciones con ambos directores del museo
—Eduardo Schiaffino y posteriormente Cu-
pertino del Campo- y asegurandose asi el
ingreso de sus obras mediante compras o
incluso donaciones. Asi, por ejemplo, en
1905 logra que el Museo adquiera dos
obras participantes de su tercera exposi-
cién: La pecorella ammalata de Emilio
Longoni (imagen 5) y Crepuscolo de Giu-
seppe Miti-Zanetti; para eso debe realizar
una rebaja del 50% sobre los precios del ca-
talogo. Al mismo tiempo, Stefani decide
perpetuarse como donador en la memoria
de la institucién a partir de la sesién del pai-
saje Nei dintorni di Torino de Lorenzo De-

lleani y de treinta y seis placas y medallas
participantes de la misma exposicién.?®> A
estas donaciones —y ya bajo la direccién de
Cupertino del Campo- se sumara en 1912
el ingreso de La gran iglesia de Verre del
belga Henri Cassiers, que en aquel momen-
to exponia individualmente en Witcomb,
también por gestién de Stefani.

Por caminos indirectos, las obras por él
importadas también podian hallar su lugar
en el acervo del MNBA, como sucedié con
las ya citadas pinturas de Mancini e Inno-
centi adquiridas por Recondo en 1905 y
que ingresan por donacién en 1928. U otra
pintura de Scattola, Veliere alla Giudeca,
adquirida por el ex director del MNBA, Car-
los Zuberbiilher, en la exposicion de 1911 y
donada a la institucion al afo siguiente.

La cesion parcial o total de las coleccio-
nes privadas al Estado fue un mecanismo
recurrente por parte de este primer colec-
cionismo que surgié hacia fines del siglo
XIX y comienzos del XX en Buenos Aires,
que busco de este modo trascender el ani-
mo v el placer individual para contribuir a la
formacién de un espacio publico para las
artes pléasticas. Fue éste el principal disposi-
tivo con que conté el MNBA para engran-
decer su patrimonio. Pese a todo, las com-
pras estatales en las exhibiciones —principal-
mente de arte europeo— celebradas en la
ciudad también fueron usuales en la prime-
ra década del siglo, despertando muchas ve-
ces las quejas de los artistas locales ante un
innegable favoritismo por la escuela france-
sa contemporanea. Asi, en ocasién de una
critica a la exposicion oficiada por Stefani
en 1911, la revista Athinae denunciaba la
predilecciéon de las adquisiciones oficiales
por los certamenes de arte francés organi-
zados paralelamente por Bernheim, parcia-
lidad que resultaba en que “no siempre lo
mejor de lo que [se] trae se le compra, sino
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lo que mayor interés puede tener en no lle-
varse otra vez al Viejo Mundo”.2°

Era esta misma preferencia por el arte
proveniente de Francia la que primaba en
las colecciones particulares reunidas en ese
entonces. Si el arte espafiol contempora-
neo tuvo en esta década una intensa pene-
tracién, al igual que el italiano, de la mano
de los inmigrantes acomodados de aquellos
origenes que se volcaban al consumo o a la
formacion de una coleccién de arte, Francia
ostentaba el incontestable sitio de capital ar-
tistica por antonomasia. Era ella la que san-
cionaba los carriles estéticos que debian re-
gir el arte moderno vy hacia alli dirigian sus
ojos los burgueses de una Buenos Aires que
adheria fielmente a las pautas de consumo
y moda marcadas por la ciudad luz.

El propio Stefani va a hacerse eco de es-
ta preferencia y en sus exposiciones realiza-
das entre 1911 y 1914 va a diversificar el
origen de sus artistas introduciendo principal-
mente firmas francesas entre otras prove-
nientes de Inglaterra, Bélgica v Alemania.
Segin confiesa en su correspondencia, este
cambio de rumbo le permitiria ampliar las
posibilidades comerciales sin restringirse a las
obras italianas que muchas veces se encon-
traban precedidas de criticas negativas antes
de su efectiva llegada a terreno sudamerica-
no: “All’ estero quindi cono[zcono] la nostra
arte per cid che nostri critici piti in vista ne di-
cono. Se incominciamo noi a non voler ven-
dere che i defetti ed a tramenare la qualita,
come si potra riacquistar credito? e coi colle-
zionisti italiani ben poco incoraggiamento al
lavoro possono avere i nostri artistil”.?”

Mas alla del viraje operado por Stefani y
de su desesperanza para con el arte proce-
dente de ltalia, algunas de las noticias sobre
el éxito de sus exposiciones —y en un marco
mas amplio sobre la capacidad receptiva del
mercado portefio— deben haber llegado a

oidos italianos. Prueba de esto es la intensa
disputa que, entre sus circulos de artistas, se
produce respecto de quiénes se encargarian
del envio que los representaria en la proxi-
ma Exposicién Internacional de Bellas Artes
con la que el Estado argentino buscaba con-
memorar el Centenario de 1810.

La Exposicion Internacional de
Arte del Centenario

...poche volte I'arte moderna del
nostro paese si é presentata
all’estero con un complexo di
opere cosi vario e importante, ta-
le che non solo é atto a dare
un’esatta idea del cammino glo-
rioso percorso degl’ltaliani, ma
anche degli ideali altissimi e nuo-
vi a cui essi tendono in arte.

Enrico Ferri, L’Italia all’espo-
sizione argentina del 1910. Noti-
zie e illustrazioni fisiche, lettera-
rie, economiche e industriali, a
cura di Luigi Bacci, Roma-Milan,
1910

Importava or di dare attua-
zione pratica al concetto di pre-
parare all’arte nostra una seria
base per un proficuo mercato ar-
tistico futuro. Nessun mezzo ap-
pariva maggiormente utile a cio,
che quello di procurare la piu lar-
ga vendita possibile delle opere
esposte, poiche si sarebbe cosi ot-
tenuto alla sezione italiana la mi-
glior dimostrazione del favore
del pubblico.

Gaetano Moretti, Esposizione
Internazionale di belle arti del
1910 in Buenos Aires, Milan,
Tip. U. Allegretti, 1910

Las palabras esbozadas por Enrico Fe-
rri y Gaetano Moretti en los epigrafes resul-

taban el favorable balance de lo que habia
sucedido con el envio italiano a la Exposi-
cién Internacional de Arte del Centena-
rio.?® Abierta entre julio y diciembre de
1910, la seccién artistica de esta pretendi-
da exposicién universal fue organizada en
un pabellén construido expresamente don-
de las distintas escuelas nacionales lucha-
ron por obtener mas espacio para sus artis-
tas. Haciendo eco de las preferencias que
ya modelaban el mercado portefio, Francia
fue el pais con mayor presencia, seguido
por Espafa, Inglaterra, Argentina, Italia,
Suecia, Alemania, Chile, Paises Bajos y
Uruguay. Era la primera vez que el arte de
estos paises se daba cita de manera simul-
tdnea en una exposicién argentina; la com-
paracion entre los distintos envios resulta el
parametro privilegiado por los medios de
prensa para evaluar los méritos de la exhi-
bicion.

En el marco mas general de los festejos
del Centenario, las artes italianas venian
precedidas por varios triunfos simbolicos
maés que relevantes. Por un lado, habian si-
do dos de sus artistas, el arquitecto Gaetano
Moretti y el escultor Luigi Brizzolara, los ga-
nadores en julio de 1909 del multitudinario
concurso del Monumento a la Revolucién
de Mayo que proyectaba construir un impo-
nente y oneroso mausoleo, que jamas llegd
a realizarse, en el centro neurdlgico de la
ciudad: la Plaza de Mayo.?® Ademas, habia
sido otro italiano ya muy conocido por sus
campafias de retratos en terreno local, el
pintor Giacomo Grosso, el seleccionado
por el gobierno argentino para ocuparse de
la realizacién de un panorama en homena-
je a uno de los principales triunfos bélicos
de la guerra de independencia, y fue su co-
lega, el escultor Davide Calandra, el encar-
gado de modelar las figuras en tres dimen-
siones.® Con gran suceso, el Panorama de

la Batalla de Maipu es inaugurado por el
presidente en la céntrica Plaza Lorea, cer-
cana al Congreso Nacional, en el mismo
mes de julio que ve la apertura de la Expo-
sicién Internacional de Arte.3!

Estos auspiciosos antecedentes no de-
fraudaron las esperanzas depositadas en el
envio italiano a la exposicion, sino que és-
tas parecieron verse confirmadas. Italia fue
destacada entre las naciones triunfadoras,
no soélo por el cuidado que dominé en el
montaje en las exquisitas salas decoradas
con frescos de Giuseppe Cellini sino tam-
bién por la variedad y calidad de los artistas
seleccionados. Segun la revista Athinae, se
traté de un “vibrante surtido de obras de
sus mejores pintores y escultores” v si bien
esto no queria decir “que Italia marche hoy
a la cabeza del arte mundial”, si era una
clara muestra de buena voluntad hacia la
Argentina.??

Sin embargo, esta feliz convivencia de
obras de diversas tendencias no habia sido
tan simple en el momento de la organiza-
cién a la luz de los debates que se sucedie-
ron en ltalia sobre qué tipo de obras debian
ser las enviadas con vistas al mercado ar-
gentino.

Varios meses antes de celebrada la ex-
posicion el Corriere della Sera tentaba a
los artistas italianos a participar en ella con-
signando las impresionantes cifras que el
gobierno argentino, el municipio de Buenos
Aires vy los gobiernos provinciales preveian
gastar en la adquisicién de las obras, dedu-
ciendo que “gli Enti pubblici suaccennati im-
piegheranno complessivamente, in acquisti
d’opere d’arte, un milione lire. Molto in-
genti saranno pure gli acquisti da parte dei
privati. Ogni anno gli argentini spendono in
media un miglione in opere d’arte”.®?
Ademas, el Congreso argentino habia con-
cedido la exencién de derechos aduaneros
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Imagen 6

para las obras figurantes en la exposicion,
lo que hacia aun mas redituable la participa-
cién en el negocio.

Desde Italia, en las paginas de la revis-
ta milanesa Arte e artisti se libra una inte-
resante polémica sobre las producciones
que debian ser seleccionadas para enviar a
Buenos Aires, teniendo en cuenta que en
estos paises “carentes de tradicién” mu-
chas veces era dificil predecir un éxito ar-
tistico. Asi, perfilando las posibles caracte-
risticas y temiendo la incomprension del
publico portefio, el periédico aconsejaba
optar por obras no demasiado arriesgadas:
“Si deve considerare che l'estetica delle
masse colte dell’Argentina non & quella di
Parigi, Londra, Vienna, Milano, i quali cen-
tri sono in arte sufficientemente eccletici,
quindi non allarmarti dalle nouvita e dai no-
vatori. Le classi agiate dell’ Argentina predi-
ligono un’arte figurativa dalle idee chiare
espresse da una forma, se non rudemente
oggettiva, non discostatesi troppo dalla co-
mune percezione fisiologica. In altri termi-
ni il simbolismo come significazione, o una

tecnica involuta ed involvente I'idea plasti-
ca non sono accettate dalla grande genera-
lita dei popoli nuovi”.3*

Comparando este certamen con la ex-
posicion internacional a celebrarse también
en 1910 en Bruselas, la revista debate los
diversos criterios que podian guiar la selec-
cién de las obras. Por una parte, aquel que
privilegia la mejor produccién de los artistas
maduros o de fama; por otra, el de optar
por los artistas jévenes o mas innovadores,
pauta esta tltima seguida en el caso del en-
vio italiano a la capital belga.®

La responsabilidad del envio a la Argen-
tina recae en el arquitecto Gaetano Moretti,
quien es nombrado comisario general de la
exposicidn, mientras su delegado italiano
en Buenos Aires fue el coleccionista y ban-
quero Lorenzo Pellerano. La comision eje-
cutiva encargada de seleccionar las obras
estaba integrada ademds por cuatro pinto-
res, un escultor y el secretario representan-
te del Ministero de Pubblica Istruzione.

Esta comisién —argumentando escasez
de tiempo para la organizacion y limitacio-

nes de espacio para lograr una presencia
ampliada de los artistas italianos— decide
apelar a la invitacién directa vy personal, le-
vantando nuevamente las quejas de aquellos
grupos que no se sienten incluidos en la
convocatoria.®® Muchos se han quedado
fuera del certamen vy cifran sus expectativas
comerciales en la posibilidad de participar
en exposiciones privadas organizadas en si-
multaneo. Algunas de ellas no llegan a buen
puerto, como la prometida a los artistas
lombardos por Mario Cerati, quien con ma-
nejos poco claros viaja a Buenos Aires pre-
tendiendo —sin éxito— que la Comisién Ge-
neral del Centenario avale su proyecto.

Finalmente, Moretti llega a Buenos Ai-
res en abril y debe sortear varios inconve-
nientes a fin de tener lista la seccién italiana
que debia inaugurase, con el resto de la ex-
posicion, el 12 de julio. Gracias a la ayuda
econémica de los miembros mas conspi-
cuos de la colectividad italiana local —los
hermanos Antonio, Bartolomé, Tomaso y
Giuseppe Devoto-, el ya citado Pellerano,
Alessandro Ferro —presidente de la Céamara
de Comercio Italiana—, el ministro de Italia
en la Argentina —Vicenzo Macchi di Celle-
re—y el Circolo Italiano, entre otros, se lo-
gr6 reunir las 20.000 liras necesarias para
finalizar a tiempo los locales donde se exhi-
birfan las obras.

Luego de registrar distintas arbitrarieda-
des en la que consideraba una poco riguro-
sa adjudicacién de premios, Moretti decide
abstener la seccion italiana y la declara “fuo-
ri concorso”. Ademas, varias de las obras
participantes no podian aspirar a ser pre-
miadas porque ya habian participado en
otros certamenes internacionales o eran
propiedad de colecciones oficiales, princi-
palmente de la Galleria d’'Arte Moderna.
Sin embargo, esto no incidi6 en las ventas
ya que, como se vera mas adelante, Italia

fue la gran triunfadora a la hora de las ad-
quisiciones.

¢De qué constaba el envio? Las obras
totales sumaban 208, de las cuales eran
111 pinturas y 55 esculturas. Los exposito-
res italianos eran 195 y entre ellos figuraba
un grupo de artistas contemporaneos, en su
mayoria conocidos por el piblico portefio,
al ser muchos los representados de Ferruc-
cio Stefani, como Antonio Mancini, Pietro
Fragiacomo, Francesco Sartorelli, Beppe
Ciardi, Giacomo Grosso, Ferruccio Scatto-
la, Camillo Innocenti, Luigi Nono, Leonar-
do Bistolfi y Ettore Tito. El conjunto se
completaba con las firmas de artistas cen-
trales en la escena italiana finisecular pero
menos habituales en este mercado, sin omi-
tir tampoco algunas de las presencias reno-
vadoras de la plastica italiana del momento,
como Vittore Grubicy de Dragon, Plinio
Nomellini y el joven Giacomo Balla. Se in-
cluia ademas una seleccién de dibujos y pro-
yectos arquitecténicos y la seccion de artes
decorativas que reunia cerdmicas, plaquetas
de bronce, trabajos en oro y plata, tapices y
vidrios de Murano.

En el catalogo oficial, Moretti introducia
el envio haciendo referencia a la innegable
tradicion del arte italiano, y destacaba las di-
versas exposiciones de arte contemporaneo
organizadas en ltalia, desde la de Turin en
1879 a las mas contemporaneas bienales
vénetas.?” El legado histérico del arte italico
se retomaba en el propio montaje de la ex-
hibicién, cuya sala VIII ostentaba en las pa-
redes los nombres del panteén de sus gran-
des creadores —Botticelli, Rafael, Canova,
Verrocchio, entre otros—, cuya aura segura-
mente era convocada a los fines de estable-
cer una continuidad y vinculos legitimantes
con la obra de los contemporéneos abajo
exhibida.

Paralelamente, y como un modo de

Aezhivo Historico de Revistas Argentinas | www.ahira.comadr



contentar a quienes no habian sido admiti-
dos en el certamen oficial, el empresario
teatral Walter Mocchi junto a Luis Ducci
convocan a una también denominada “Ex-
posicion Universal del Centenario” patroci-
nada por la Liga de Almaceneros y Anexos.
El escultor italiano residente en Paris Save-
rio Sortini es nombrado encargado de selec-
cionar a los artistas participantes, y fue él
también uno de los representados en esta
multitudinaria muestra que agrupé 258 es-
culturas, 6leos y aguafuertes distribuidos en
once salas.

De acuerdo con el texto del catalogo, la
exposicion aspiraba a paliar el desconoci-
miento que muchas veces reinaba en el ex-
tranjero respecto de la produccién artistica
italiana. Mas alla de esta aseveracion, era
una clara pretension comercial la que regia
este envio que, tal como se aclaraba, no
apuntaba ni a “cosquillear la incompetente
vanidad de coleccionistas snobs” ni estaba
preparado “para épater les bourgeois”.38

Muchos de los participantes ya se en-
contraban representados en la exposicion
oficial —como Carcano, Mancini, Joris, Fal-
di, Selvatico o Scattola—, generalmente con
una obra, y la exhibicion paralela fue oca-
sién para hacerlo con varios ejemplares. Fi-
guraban también otros artistas menos cono-
cidos en el circuito de entonces.

La organizacién de una doble exposi-
cién no fue bien recibida por la prensa lo-
cal, que se encargd de aclarar que no era en
terreno extranjero donde se debian lidiar es-
tas luchas internas y que ademas lo exhibi-
do en la Liga de Almaceneros —con su nivel
mediocre y sus obras eminentemente co-
merciales sacadas de los depésitos de un
marchand de tableaux— no hacia mas que
“rebajar el mérito alcanzado por la exposi-
cién oficial”. Tampoco en esta muestra se
incluian, tal como deseaba la critica, obras

que marcaran los “nuevos rumbos |[...] algo
del futurismo de que empieza a hablar-
se”. %

En contraposicién a los resultados nota-
bles que alcanzaria el arte italiano en la Expo-
sicién del Centenario, la de la Liga de Alma-
ceneros resulté un verdadero desastre finan-
ciero. Sin el amparo de las autoridades italia-
nas en Buenos Aires, los artistas no lograron
vender sus cuadros y, en algunos casos, ni si-
quiera recuperar las obras enviadas.*°

Por el contrario, los saldos de la exposi-
cién oficial fueron medidos como un verda-
dero triunfo por los italianos que lograron el
primer lugar en términos de venta, superan-
do incluso a paises que tenian un sitio mas
afianzado en el mercado del arte local como
Francia y Espafia. Debe haber sido un buen
negocio para los participantes y organiza-
dores ya que el rédito total de casi 300.000
liras (equivalentes a mas de 100.000 pesos)
super6 ampliamente las 20.000 liras facili-
tadas por quienes habian aportado su ayuda
pecuniaria para finalizar las instalaciones de
la exposicién. Las buenas noticias circula-
ron rapidamente por Italia, donde se deta-
llaron los porcentajes invertidos en cada
técnica, entre las cuales la pintura era la
gran favorita.*!

Dentro de estas adquisiciones, muchas
fueron destinadas al MNBA, que invirtié una
alta suma de dinero en las obras de Gola
(imagen 6), Carcano (imagen 7), Fragiaco-
mo, Bistolfi, Troubetzkoy, Ferraguti Viscon-
ti, Chiesa y Rotta, entre otros.*? Las obras
alcanzaron altos valores equivalentes a los
varios miles de pesos que entonces se paga-
ban por las pinturas internacionales que co-
tizaban en el mercado portefo, y que supe-
raban ampliamente el precio promedio de
1.000 pesos que a lo sumo podian alcanzar
los cuadros argentinos de semejantes di-
mensiones. Ademas, la Municipalidad apro-

S

Imagen 7

vecho la ocasion para proveerse dos escul
turas destinadas al ornato del espacio publi-
co: ellas eran La victoria alada de Edoardo
Rubino en 8.500 pesos y Dos muchachos
de Giuseppe Renda en 2.200 pesos.

Estos precios convertian a las obras na-
cionales y mas atin a las italianas en bienes
exclusivos para ricos, si consideramos que
el sueldo promedio de un empleado muni-
cipal era para esa fecha de 70 pesos men-
suales.*3

También entre los compradores priva-
dos la seccién italiana arrojé muy buenas
ganancias; las adquisiciones se registraron a
dias de la apertura de la exposicién y fueron
rapidamente divulgadas y celebradas en los
periédicos publicados en la peninsula.**
Fueron muchas las transacciones concreta-
das en altos importes, y en general se advir-
tié una identificacion entre la proveniencia
de obras y compradores. Por ejemplo, los
6leos Primavera de Arturo Faldi y Tarde de
verano de Guglielmo Ciardi fueron adquiri-
dos por Antonio Devoto en 4.000 pesos
cada uno, mientras su hermano Bartolomé
hizo lo propio con Le ammantate de Pio
Joris en 5.454 pesos. Colonizadores, em-
presarios y comerciantes genoveses, dedi-
cados a la importacién, a las finanzas y al
negocio inmobiliario, los hermanos Devoto

colaboraban frecuente y potentemente en
los méas importantes emprendimientos de la
colectividad, como la fundacién del Hospital
[taliano y el Monumento a Cristébal Colén
donado a la Argentina para conmemorar su
Centenario, iniciativas de las que también
participé Lorenzo Pellerano. No es raro en-
tonces que buscaran distinguirse a través de
sus compras en la seccion italiana, optando
por las obras mas paradigmaéticas y pagan-
do por ellas varios miles de pesos. Del mis-
mo modo, Pellerano realiz6 una apuesta
mas que importante al adquirir con celeri-
dad once obras de esta proveniencia entre
las que se destacaron Silencio verde de
Giovanni Costantini en 2.091 pesos, Los
ordeniadores de Beppe Ciardi en 1.590 pe-
sos y Sobre la playa de Ettore Tito en
1.364 pesos. Si bien estas cifras no resulta-
ban tan espectaculares como las transaccio-
nes efectuadas por los Devoto, el monto in-
vertido por Pellerano en la seccién era mas
que significativo, pues alcanzé casi los
10.000 pesos, valor que entonces equivalia
a un inmueble de casi 40 metros cuadrados
en un barrio exclusivo de la ciudad como el
Socorro.

En la misma ténica, la asociacién mas
importante de la elite inmigrante, el Circolo
[taliano, también concreté compras notables
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adquiriendo obras de Ferruccio Scattola, Ra-
fael Tafuri, Francesco Sartorelli, Antonio
Rizzi y Antonio Piatti por un total de 8.453
pesos. No sorprende tampoco que los otros
adquirentes que descollaron por sus inversio-
nes fuesen los mismos que habian contribui-
do monetariamente a la concrecién de la ex-
posicién, como Alessandro Ferro y el conde
Vicenzo Maccchi di Cellere. Por su parte, los
portefios se volcaron con énfasis a las obras
de arte decorativo; una verdadera atraccién
fueron las ceramicas firmadas por Chini y
los vidrios de Murano.

Asi, los saldos de la exposicion reflejaron
aquella proyeccién muchas veces manifesta-
da por los artistas italianos: Buenos Aires era
un buen mercado para sus producciones ya
que alli habfa muchos residentes de aquel or-
gen que —en una suerte de apoyo patriético—
se volcarian de lleno a adquirir las obras pro-
venientes de su lejano terruiio. Algo similar
sucedia con el arte espafiol, aunque no asi
con el francés, que como bien notaran los
italianos desde la peninsula y los actuantes
en Buenos Aires, seguia siendo el gran pre-
ferido de las burguesias compradoras.

Conclusiones

Fino ad un decennio passato
anche la produzione artistica ita-
liana era preferita nell’Uruguay,
in Cile, in Brasile, e degnatamen-
te nell’Argentina; i quadri e le
statue dei nostri migliori artisti vi
trattavano facilmente comprato-
ri a condizione favorevoli.

Nella citta di Buenos Ayres
—detta I’Atene platense— erano
opere d’arte italiane che adorna-
vano le case dei ricchi, le piazze,
i giardini pubblici, gli edifici go-
vernativi, le chiese, i cimiteri;
I’Arte nostra vi signoreggiava. |...]

Fu l’eta aurea dell’arte italia-
na nell’America del Sud.

L’Italia continua ad inviare in
quelle contrade i suoi robusti la-
voratori, i prodotti delle sue pro-
gredite industrie, medici e ingeg-
neri, operai del braccio e operai
del pensiero, ma l'importazione
della sua copiosa produzione ar-
tistica vi & diminuito in misura
impressionante a tutto vantaggio
della produzione francese, spag-
nuola, inglese e tedesca. [...]

Nella viva lotta di concorren-
za, la nostra Arte vi disimpegna
la parte di Cenerentola.

Basilio Cittadini, “L’arte italia-
na nell’America Latina”, Pagine
d’arte, 1, 18, Milan-Roma, 28 de
diciembre de 1913, p. 1

Desde el periédico Pagine d’arte, un
hombre que conocia bien el terreno argenti-
no como Basilio Cittadini —quien actué du-
rante décadas en Buenos Aires como direc-
tor de La Patria degli Italiani— hacia un ba-
lance del lugar marginal que el arte italiano
ocupaba hacia 1913 en el mercado sudame-
ricano. Como principal explicaciéon de esta
desventaja argumentaba la ausencia de un
apoyo decidido por parte de los poderes pa-
blicos —consules, diplomaéticos y autoridades
en general- que no contribuian, como si lo
hacian otras naciones, a facilitar la comer-
cializacion en el extranjero de obras de los
artistas de su pais.

Si su apreciacion revelaba por un lado la
menor modernizacion y profesionalizacion
que el sistema de las artes italianas tenia en el
panorama europeo de principio de siglo en
comparacién con mercados mucho mas for-
malizados como el francés, por otro también
es cierto que esta caida no obedecia simple-
mente a razones comerciales y organizativas.
El paradigma artistico estaba cambiando y es-

to tendria sus consecuencias incluso en estos
lejanos pero receptivos mercados. De una
parte, la proximidad de la Primera Guerra
Mundial modificaria la capacidad expansiva
del mercado europeo y sus posibilidades de
exportacion de obras de arte. Pero, de otra,
el desarrollo de las nuevas vanguardias —futu-
rismo, cubismo— no permitird ya pensar en la
estricta contemporaneidad que si tenfan estos
consumos cuando aln eran el simbolismo y
los epigonos del posimpresionismo las ten-
dencias que marcaban la norma en los certa-
menes artisticos internacionales como la Bie-
nal de Venecia. Nuevos artistas serian pron-
tamente legitimados relegando a un lugar se-
cundario estos paisajes, retratos y escenas de
costumbres que todavia debian mucho de la
formacién y modos de hacer de la Academia
decimonodnica.

Asi, si bien no es posible marcar un cor-
te abrupto entre los primeros afnos del siglo
XXy las décadas que siguieron, si es eviden-
te que este puesto importante que el arte ita-
liano tuvo en la primera década, en coinci-
dencia con la gran oleada inmigratoria, ya
no seréa el mismo a medida que se formalice
el mercado del arte de Buenos Aires. Por un
lado, las pinturas y esculturas de los argenti-
nos comenzaran a pelear por su lugar en las
colecciones y los museos locales, hecho fa-
vorecido por la inauguracién de los salones
nacionales y provinciales de bellas artes. Por
otro, la desaparicion de las gestiones de per-
sonajes como Ferruccio Stefani, Gaetano
Moretti o Lorenzo Pellerano, altamente inte-
resados en la circulacién y comercializacién
de las producciones italianas en Buenos Ai-
res, también influira en la declinacién de es-
te panorama en el que el arte italiano gozé
—al ritmo de la llegada de los millares de in-
migrantes que aspiraban a “hacer la Améri-
ca”- de una circulacién inédita en compara-
cién con las décadas que seguirian.
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