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UN ESTADO INTELIGENTE,
UNA CULTURA PARA TODOS

JORGE COSCIA

Secretario de Cultura
de la Presidencia de la Nacién

Recibir en el Museo Nacional de Bellas Artes una serie de obras del artista argentino Pio Collivadino nos
llena de orgullo por varias razones. Por un lado, porque asumimos con compromiso la tarea de gestionar
cultura, nos motiva poner a disposiciéon del ptablico en general propuestas de calidad, organizadas con
criterios curatoriales que aprovechen y exploten la potencialidad de la expresion artistica. Por el otro,
porque se trata de un monumental ejemplo de puesta en valor, por parte de una serie de instituciones
del Estado nacional, del patrimonio cultural de los cuarenta millones de argentinos, tan abandonado
durante décadas, tan ninguneado en numerosos periodos de la historia. En la actualidad, en nuestro
extenso territorio, el Gobierno nacional ha implementado politicas de reparacién en todos los ambitos

de la vida social. Y el patrimonio no fue (no debia ser) la excepcion.

En este sentido, la cooperacion entre distintos organismos estatales en pos de llevar adelante
politicas culturales es una marca de gestion del proyecto politico al frente de la Argentina desde 2003.
Las décadas de cultura y educaciéon para pocos han terminado. En su lugar, podemos hablar de una

década de logros y avances en salud, en trabajo, en vivienda, en investigacion cientifica y desarrollo de



tecnologia. Y también, de los diez afios de mayor expansion de los espacios destinados a albergar y exhibir el
patrimonio artistico y a formar técnicos, profesionales y universitarios. Hoy, en la Argentina, hay mas museos
y mas universidades, y los hay en localidades del pais en las que, hace afios, parecia utdpico pensar en no tener

que trasladarse a la ciudad de Buenos Aires para participar de actividades culturales o formarse.

Collivadino, Buenos Aires en construccion es un eslabén mas del circulo virtuoso de una politica publica que se
fortalece en la sinergia de esfuerzos entre las universidades publicas, la Secretaria de Cultura de la Presidencia

de la Nacion y los museos nacionales que de ella dependen.

iPor qué es tan especial la exhibicion que inauguramos en el Museo Nacional de Bellas Artes? Muchas
de las obras que la integran pertenecen al patrimonio de la Universidad Nacional de Lomas de Zamora, y
fueron acondicionadas por el Centro de Produccién e Investigacion en Restauracion y Conservacion Artistica
y Bibliografica Patrimonial de la Universidad Nacional de San Martin, uno de los mas prestigiosos del pais.
Las universidades nacionales afincadas en el conurbano bonaerense, con sus técnicos y trabajadores altamente
calificados, son un orgullo para todos los argentinos. Ademas de su capacidad de integrar socialmente y de
promover la movilidad social ascendente, estos espacios demuestran, en esta iniciativa, su compromiso con el

acervo cultural de todos los habitantes del pais.

Las huellas materiales de la cooperaciéon comienzan a dar sus frutos. Este es apenas un boton de muestra:
cuando coordinamos nuestras fuerzas y capacidades, los argentinos podemos hacer muchas, muchisimas
cosas. El estado actual de la cultura es de los mas auspiciosos que podemos recordar, con indicadores récords,
con nuevos instrumentos creados para potenciarla, con una expansion de canales que habilitan el acceso y
la produccién de los bienes y servicios. Todo esto muestra que hemos recuperado la capacidad de producir,
reinventar, consumir y exhibir nuestra cultura, de construir un futuro que cobije un ramillete infinito de

manifestaciones de la identidad.

Muralista, grabador, pintor, escenografo, ilustrador de publicaciones, docente y autoridad maxima
de la Academia Nacional de Bellas Artes: el espiritu de Pio Collivadino, con su mirada de una Buenos
Aires en constante transformacion (en la que todo estaba por hacerse y en la que también desaparecerian,
para siempre, algunos paisajes consumidos por la modernidad), propone una muestra donde prima la
mirada historica. Esa mirada que, como si se tratara de un espejo retrovisor, nos permite ver de donde
venimos, pero para mejorar el rumbo hacia el que caminamos. Esto significa, nada mas ni nada menos,
que abordar criticamente nuestra historia, por medio de la reflexion y el debate que, esperamos, nazcan

de la visita a esta muestra.

Hoy, con la satisfaccion de saber que estamos haciendo aquello que tenemos la obligacién de hacer,
volvemos a poner a disposicion de todos los argentinos, en el museo nacional de arte mas prestigioso del
pais, a uno de los creadores mas talentosos del siglo XX, redescubrimos su obra, renovamos las lecturas

sobre ella, y abrimos la puerta a la reinterpretacion y a las nuevas miradas.

Sostenemos una vez mas, como lo hicimos siempre: arte de alta calidad para todos los argentinos

y argentinas.



REPENSAR LEGADOS
ARTICULANDO ESFUERZOS

MARCELA CARDILLO
Directora MNBA

El Museo Nacional de Bellas Artes tiene, entre sus muchas obligaciones institucionales, la misiéon central
de revisar el arte argentino, de acercar al publico la obra de nuestros artistas mas relevantes, para calibrar

con amplitud sus legados o para problematizarlos.

Collivadino es un pintor importante de comienzos del siglo XX que merecia largamente ser revisitado.
Una de sus obras emblematicas de la coleccion del MNBA es La hora del almuerzo: los trabajadores en
su momento de descanso, esa hora que fue resultado de largas luchas, estan representados con un
naturalismo que un siglo después sigue atrapando la mirada del pablico. Algunos probablemente,
aunque fue pintada durante la estadia del artista en Italia, encuentran en esa imagen la imagen de la
Argentina de inmigrantes, de trabajadores y del progreso. Esos mismos trabajadores inmigrantes que

transformaron la Buenos Aires que es esta vez el motivo central de la muestra que inauguramos.

La exposicién curada por Laura Malosetti Costa es, de cierta manera, la continuaciéon temporal de la
celebrada con Primeros modernos en Buenos Aires 1876-1896, que exhibié este mismo museo hace seis afos.
Entonces presentamos la organizacion de las primeras instituciones artisticas nacionales, los modelos
de una modernidad en plena construccion. Ahora presentamos, a través de la figura de Collivadino,
una nueva etapa: la de la ciudad en continuo cambio por el progreso econémico. La ciudad posterior al

Centenario, ciudad-puerto del “granero del mundo”.



Uno de los aspectos mas celebrados de la obra Collivadino es que logréd con su dominio de la técnica pictorica
expresar esa ciudad que se transformaba, que avanzaba hacia sus margenes en las calles abiertas de los barrios
y crecia en la altura de sus edificios modernos. Los grabados y pinturas aqui reunidos nos permiten observar
la trama de como se fue formando una gran ciudad, y no solamente desde el paisaje de perfiles constructivos,
de puentes y diagonales, sino también a partir del esfuerzo de los trabajadores, como los que retrata en La hora
del almuerzo. Gracias a este pintor, hijo de carpinteros, después de todo, sabemos quién construy6 Tebas y sus

siete puertas.

Maestro de diversas generaciones, sin su accionar como Director de la Academia, el arte argentino hoy tendria
un balance distinto. Por ello la necesidad de una exposiciéon que afirme su valor histérico, no como burdcrata
sino como artista creador de una obra muy valiosa. Encontrarnos con ella es una manera también de hacer
preguntas sobre nuestro tiempo, ¢ indagar las formas complejas en las que las imagenes que Collivadino pintd

constituyeron nuestra identidad.

Largamente fue visto como representante de lo viejo, no tanto por lo que de manera efectiva hiciera sino por
el lugar institucional que ocupaba. Las instituciones, a veces, ocultan a los hombres y a sus obras. Ese fue el
destino primero de Pio que la curadora Laura Malosetti Costa parece querer problematizar con esta muestra.

Nos recuerda que Pio era tan moderno como la Buenos Aires que pintaba y que se transformaba a su vez.

Explica Laura Malosetti Costa que Collivadino al pintar por primera vez la ciudad de Buenos Aires en constante
transformacion, y sobre todo sus barrios periféricos, como La Boca o Barracas, el puerto, y las fantasticas
usinas eléctricas de la época, simbolo condensatorio del espiritu modernista y positivo que lo invadia todo, le
daba un estatus y un prestigio que hasta entonces “pintar la ciudad” no habia tenido. Este pintor dignificé la

transformacion de Buenos Aires al consagrarla en sus pinturas.

Algo de ese gesto de hacer digno lo que todavia no era consagrado como tal, creo se repite hoy, mutatis mutandus,
en la inauguracion de esta muestra en el MNBA. No por el valor pictérico de las obras de Collivadino, que
quizas no requerian de esta “consagracion” per se, sino porque esta inauguraciéon pone en escena y destaca
una forma original y productiva de articular y coordinar los esfuerzos para conservar, restaurar y exponer el

patrimonio artistico nacional.

Este Museo Nacional es el tltimo eslabon de una larga cadena que comenz6 hace ya varios anos.
Practicamente todo el trabajo que culmina hoy aqui fue realizado en instituciones que dependen del
estado nacional. Dos Universidades Nacionales ubicadas en el conurbano bonaerense, proceso ¢l
también de una transformacién reciente en lo que tiene que ver con la vida académica de la dltima
década, y el MNBA como vidriera final donde se exponen los esfuerzos realizados por tantos actores

institucionales.

Esalarga cadena de puesta en valor entonces, que va desde las obras donadas a la Universidad Nacional
de Lomas de Zamora hasta su exposicion aqui y que pasa por la restauracion y curaduria del equipo
que dirige Malosetti Costa en la UNSAM, es recién visibilizada y consagrada en el dGltimo eslabén de
la cadena: la inauguracién en nuestro museo de la muestra Collivadino, Buenos Aures en construccion. Un

enorme orgullo poder oficiar de vidriera privilegiada de esta articulacion institucional.

Hacia el final, no querria dejar de agradecer a los coleccionistas privados, museos y organismos estatales
que cedieron gentilmente obras centrales de Collivadino a los efectos de este recorte curatorial. Sin esa
generosidad desinteresada nada de esto hubiera podido ser. Asimismo, agradecer también al apoyo
permanente y sostenido de la Asociaciéon de Amigos del MNBA, que se muestra atenta a todas las
necesidades de ultimo momento del museo para realizar esta exposicion. Y, por supuesto, a la Dra.
Malosetti Costa, siempre cordial y agradable en sus palabras y gestos para con todos. Sin ella, y sin el

solido apoyo que encontrd en el calificado staff del museo, nada de esto hubiera sido realizable.



COLLIVADINO ,
BUENOS AIRES EN CONSTRUCCION

LAURA MALOSETTI COSTA

Curadora

Todo es joven en Buenos Aires, todo es de ayer;
todo serd de mafiana.

Alberto Gerchunoff
Buenos Aires, metropoli continental (1914)

Pio Collivadino (Buenos Aires, 1869-1945), invent6 con sus imagenes nuevas formas de belleza en la metrépolis moderna.

Fue el artista que, con una paleta clara y técnica divisionista, llevé a la pintura de caballete el paisaje urbano
moderno de una ciudad que se fotografiaba y se describia con insistencia en sus contradicciones (prepotencia del
progreso, destruccion de formas tradicionales de vida), pero no habia sido vista como motivo digno de los prestigios de
la pintura. Construyé un paisaje urbano en las escenas portuarias, las usinas y edificios industriales, los elevadores de
granos, los rascacielos y avenidas del centro, los puentes sobre el Riachuelo, y represent6 también las contradicciones
del progreso en los barrios marginales, en la nostalgia de los viejos caserios y calles suburbanas.

Hijo de una familia de carpinteros y constructores lombardos del barrio de la Boca, en 1890 viaj6 a Roma a
estudiar pintura y regresé formado como fresquista y muralista a una Buenos Aires muy diferente de la que habia
dejado al partir: se hallaba en plena construccién la metrépolis moderna. Habian quedado atras las guerras y los
sangrientos conflictos que habian terminado con la federalizacion de la ciudad. El mismo afio de su partida — 1890 —
fue el de la primera gran crisis econémica y la Revolucién del Parque contra el gobierno de Juarez Celman.

Desde su regreso, luego de vivir dieciséis afios en Italia, Pio Collivadino fue también una de las figuras mas
influyentes en la escena artistica argentina. Fue uno de los fundadores del grupo Nexus en 1907, con algunos de cuyos
Integrantes compartié en esos aios el interés por el paisaje urbano: Justo Lynch y Alberto Maria Rossi en particular,
pero también Fernando Fader en algunas obras tempranas.

Su actividad no se limit6 ala pintura de caballete: fue también realizador de vastos emprendimientos decorativos,
escenografo, grabador e ilustrador de publicaciones graficas italianas y argentinas. Pero tal vez su rol mas destacado
(v el que le valié un largo vacio historiografico mas tarde) fue el de Director de la Academia Nacional de Bellas Artes
durante mas de treinta afos. Alli fundo los talleres de grabado y escenografia y su ensenanza de las técnicas del dibujo,

la pintura y el grabado, aprendidas en Roma, marcé a varias generaciones de artistas que se formaron en ella.



Por otra parte, Collivadino fue el primer artista argentino que particip6 en la Bienal de Venecia (antes llamada
Exposicion Internacional) desde 1901 con su diptico Vita Onesta (que se conserva en el Museo de Udine). El Museo

Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires posee La hora del almuerzo, que fue su segundo envio a Venecia en 1903.
BUENOS AIRES EN CONSTRUCCION

La obra de Collivadino renueva el interés respecto de Buenos Aires en la pintura argentina. Si bien en la primera mitad
del siglo XIX habia sido objeto de representaciones por parte de artistas viajeros y extranjeros afincados en la ciudad,
como Richard Adams, Emeric Vidal o Carlos Enrique Pellegrini, aquellas vistas urbanas tuvieron un caracter diferente:
identificar a Buenos Aires en un mapa mundial de ciudades, tipos y costumbres que circularon en albumes de grabados
identificando lugares lejanos y exoticos desde una perspectiva europea. Los artistas nacionales de la segunda mitad del siglo
no se interesaron por los paisajes urbanos. Solo el barrio de Palermo, llamado “el Fontainebleau de los artistas” fue objeto
de interés para los primeros modernos nucleados en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes y en el Ateneo hacia el fin de siglo.

En la primera exposicién del grupo Nexus en 1907 se celebro a Collivadino como el “pintor de los faroles” suburbanos
y tan poco interesante se encontraba tal iconografia que se califico a esas obras como pintura sin tema. Trabajé en sus 6leos
con puntos de vista y enfoques muy cercanos al lenguaje de la fotografia, que desde hacia tiempo era aquél en el que se
representaban y se comentaban las transformaciones de la ciudad y que circulaba en diarios, revistas y postales.

Desde la década de 1880 — cuando comenzaron a buscarse y discutirse rasgos de identidad para el arte nacional
— éstos se buscaron en la pampa, el paisaje de la llanura y las tradiciones gauchescas. Buenos Aires fue pensada como
un ambito adverso para el arte: mercantil y materialista, en ella un ritmo de vida vertiginoso y una creciente mezcla
de nacionalidades, lenguas y costumbres extrafias hacian imposible encontrar un “alma” para el arte de la nacion.
A partir de la crisis de 1890, momento de quiebre de las certezas progresistas, pero sobre todo en la primera década
del 1900, fue creciendo un nacionalismo que invertia los términos de la ecuacién civilizaciéon — barbarie cifrando
las esperanzas futuras de la nacién en el ambito rural. La pampa fue pensada como reservorio de una tradicion
nacional, pero también las sierras, las cataratas, el altiplano, los lagos del sur, fueron idealizados como otros lugares de
realizacion de una arcadia de belleza serena, “paz y trabajo honrado”. Buenos Aires fue su contrafigura.

Collivadino construyo6 un paisaje urbano alli donde hasta entonces solo se percibia fealdad industrial,
pobreza y pérdida de los estilos de vida de la vieja aldea.

La ciudad no habia tenido en el siglo XIX — como la Paris de Haussmann — pintores que plantearan en sus
obras una mirada sobre la modernidad urbana, ni critica ni celebratoria. La pampa, el paisaje rural, las costumbres
gauchescas seguian en el centro de las busquedas y discusiones acerca de un caracter nacional para el arte. Y de
hecho, tanto en la obra de Martin Malharro y de sus seguidores, como en la mayoria de los integrantes del Nexus
(Fernando Fader, Carlos Ripamonte, Cesareo Bernaldo de Quirés), esos asuntos siguieron ocupando el centro de su
interés y de los debates que sostuvieron. Es asi que, paradodjicamente, Collivadino puede pensarse como el altimo
académico y a la vez el primer paisajista urbano moderno.

Alo largo de mas de dos décadas pint6 una extensa serie de paisajes urbanos cuyos motivos principales fueron los
barrios de la Boca y Barracas, la ribera del Riachuelo y el puerto, las nuevas barriadas y las casas en construccion. Futura
Avemida fue el nombre que dio a una serie de grabados en los que capt6 las tltimas callejuelas de tierra de los suburbios
iluminadas a gas, proponiendo esa doble mirada nostélgica y a la vez celebratoria del crecimiento de la ciudad. Pint6
también las grandes avenidas del centro, las usinas modernas, las luces nocturnas, el contraste entre lo viejo y lo nuevo.

En cuanto al estilo, Collivadino pertenece al largo siglo XIX. Utiliz6 una paleta clara y pinceladas evidentes,

con una técnica divisionista, puntillista en algunas obras de la década del ’10, que luego combiné con fuertes empastes
en distintas zonas de sus cuadros, sin apartarse de una intenciéon mimética y efectista, muy cercana a los enfoques de
la fotografia y el cine de la época con los que estableci6 didlogos evidentes. También utiliz6, un sabio manejo de la
perspectiva para lograr encuadres y puntos de vista que otorgaron mayor monumentalidad e impacto como en Usina
(1914) o Diagonal Norte (1926).

Pero tal vez el aspecto mas destacado de sus obras sea la técnica. Se trata de pinturas al 6leo de excelente factura
y novedosas en cuanto a la utilizacién del color para lograr efectos de luz refinados y sutiles. En muchos de sus cuadros
privilegio6 las escenas lluviosas, el impacto de distintas calidades de luz sobre las superficies planas de los edificios, los reflejos

de la luz eléctrica en escenas nocturnas, el brillo del sol en las escenas portuarias, logrando efectos de rara intensidad.

CONTEXTOS

En el marco de la historia del arte de las dos primeras décadas del siglo XX en Buenos Aires, la figura de Pio
Collivadino (1869-1945) ha sido largo tiempo soslayada. En esos anos se dieron las primeras batallas al interior
del campo del arte: desde el regreso de Martin Malharro y los artistas del grupo Nexus de sus viajes europeos en los
primeros afios del siglo, cuando se instal6 la polémica con los artistas de la generacion del Ateneo, hasta la irrupcion
de las vanguardias estéticas y politicas en los veintes: los debates entre los grupos de Florida y Boedo, de los Artistas
del Pueblo y de Martin Fierro.

Collivadino volvi6 a Buenos Aires a fines de 1906 como un extranjero en su propia tierra, en un momento en el
que la inmigracién italiana llegaba a su punto de maxima intensidad. Pero volvié también a incorporarse en una red
de relaciones tanto estéticas como politicas — expresadas en la formacion del grupo Nexus — que enseguida lo llevaron
a ocupar el lugar de Director de la Academia Nacional de Bellas Artes. Ese lugar lo ubic6é — de manera inexorable —
en el polo de lo “viejo” en relacion con el arte nuevo y las manifestaciones de vanguardia.

Sin embargo, a un siglo de aquellas batallas, ese contraste tajante entre “lo viejo y lo nuevo” ya discutido en
investigaciones como las de Diana Wechsler y Miguel Mufoz a partir de una mirada critica de los debates de entonces en la
prensa, puede matizarse ain mas a partir de poner en foco la cuestion del estilo. Una mirada atenta a la obra del Director
de la Academia en la primera década del siglo revela una técnica y estilo muy cercanos a sus antagonistas del grupo de
Malharro. Todos ellos recurrieron al insumo de la técnica impresionista y neoimpresionista que por entonces se difundia
mundialmente, aunque en Malharro y sus seguidores fue utilizada con fines expresivos mas cercanos al simbolismo.

Collivadino tuvo ademas un importante rol en la ensefianza y difusion de las técnicas del grabado al aguafuerte,
cruciales en la obra de los artistas del Grupo de Barracas, quienes poco después se caracterizarian como los Artistas
del Pueblo. A partir de investigaciones recientes (de Miguel Mufioz, Maria Isabel Baldasarre, Silvia Dolinko), se ha
puesto de relieve la importancia que tuvo la catedra de grabado abierta por Pio Collivadino en la Academia en 1911
para la difusién de una técnica que seria la principal herramienta de los artistas involucrados en la vanguardia politica
durante aquellos afos. Facio Hebequer recuerda en sus memorias el papel de Adolfo Montero en este sentido y su
insistencia en derribar los prejuicios respecto de la academia para encarar el aprendizaje en la catedra de Collivadino.

Por otra parte, desde el momento mismo de su regreso de Italia, Collivadino también construye una iconografia de
las barriadas humildes de trabajadores italianos: la Boca del Riachuelo y Barracas, tematizando el trabajo en el puerto,
las esquinas mal iluminadas, las calles, los caserios y los puentes. Y no solo en sus obras, sino también a partir de su
decidido apoyo ala carrera de Benito Chinchella en 1918 (cuando le ayuda a realizar su primera exposicion en la galeria

Witcomb), cumpliendo un importante rol en la construccién de la Boca como primer barrio pintoresco de la ciudad.
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[LAS BUENOS AIRES DE PIO

CLAUDIA SHMIDT

La ciudad en la que nacié Pio Collivadino en 1869 era, sin duda, la mas importante de la entonces tensa Reptblica
Argentina. Las guerras civiles y las divisiones politicas reflejaban largos conflictos por las formas de gobierno. La
definicién de un sitio fijo para las autoridades nacionales fue una de las manifestaciones mas extremas. En ese
momento, Buenos Aires era la capital de la provincia del mismo nombre en la que el gobierno nacional era un
“huésped molesto”. La ciudad se habia constituido en “capital provisoria”, situacion que se fue tornando insostenible
hasta culminar en un desenlace violento, con una serie de episodios sangrientos durante los primeros meses de 1880.
El triunfo de Julio A. Roca y su asuncién como presidente de la Nacion, permitieron finalmente que fuese declarada,
Capital Federal “permanente”. Aquel periodo implic6 que la mayoria de las obras ptblicas representativas del Estado
nacional quedaran en suspenso, ya que no se sabia en qué parte del territorio se ubicaria el asiento de las autoridades.
Se barajaban alternativas tales como fundar una ciudad nueva en el “desierto”, emulando tardiamente los debates
que dieron lugar a la creaciéon de Washington en los Estados Unidos de América; transformar pequefios pueblos
(por ejemplo, Fraile Muerto en la provincia de Coérdoba) o bien aprovechar ciudades pujantes como Rosario. Esta
inestabilidad implic6 que en Buenos Aires se emprendieran las obras civicas sélo a escala provincial, es decir con un
caracter modesto. Es el caso de la Legislatura que proyecto6 Jonas Larguia, de escala pequefia y atributos ornamentales
simples, o de las sedes para albergar los Ministerios y el Correo, en las que finalmente se compartieron funciones de
gobierno, todas ellas en torno a la Plaza de la Victoria.

A fines de 1880, durante el primer discurso como presidente de la Nacion, Roca afirmaba que en la nueva
“capital permanente” debian construirse en principio los edificios “dignos de la Nacion”, es decir para los tres poderes
republicanos. Mientras tanto, el area definida por el antiguo Municipio que fue declarada distrito federal, muy pronto
fue considerada pequeia y comenzo un proceso dirimido en el parlamento, en pos de la extensién de su territorio.
Luego de siete afios de debates, marchas y contramarchas, se logré trazar el “plano definitivo” en enero de 1888,
cuadruplicando la superficie inicial.

Entonces, puede decirse que Pio acompaii6 a lo largo de su vida los procesos de transformacién vertiginosa

que experiment6 la ciudad. La definicién como capital y la ampliacién territorial signaron el clima de época de sus
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primeras experiencias antes de partir a Roma. Sus visitas breves hasta el regreso definitivo en 1907, le permitieron
seguir de cerca los rapidos cambios, que oscilaron entre marcas de larga duracion —como la decision de extender el
amanzanamiento regular en la trama urbana, la construccion de los edificios civicos y pablicos o las infraestructuras de
servicios y transportes— y el pasaje por fisonomias variables, en loteos de construcciones iniciales efimeras en madera,
demoliciones de areas sustanciales para el trazado de avenidas, la eliminaciéon de las ondulaciones existentes en el
terreno para “horizontalizar” la grilla de calles o la consolidacion del suburbio en barrios. En suma, las Buenos Aires

de Pio muestran, por su presencia o su silencio, la imposibilidad de sustraerse a la fascinacion del vértigo moderno.

BUENOS AIRES Y “SUS ALREDEDORES”

La Buenos Aires en los afios en los que Collivadino comenzo a realizar sus primeros registros de caracter urbano era,
ciertamente, dificil de asir. En el conjunto de acuarelas que reunié bajo el titulo Buenos Aires y sus alrededores, el pintor
reflejaba simplemente los bordes pero no las afueras. La ciudad, que habia sido declarada capital federal en diciembre
de 1880, tenia como delimitacion juridica al Este y al Sur los rios de la Plata y el Riachuelo; hacia el Oeste una linea
que unia el Puente Alsina con el punto de quiebre de la avenida Cérdoba, hasta el encuentro con el curso natural
del Arroyo Maldonado por el Noroeste. Este borde abstracto atravesaba chacras, fondos de casonas, arroyos, algunos
amanzanamientos mas densos y las vias del ferrocarril. Basta pensar que el moderno Cementerio de la Chacarita
—inaugurado en 1871 con motivo de la devastadora fiebre amarilla— quedaba fuera del ejido, Belgrano era un pueblo
de veraneo y Flores un centro urbano rodeado de quintas y residencias.

La iglesia de Santa Felicitas, retratada a “15 cuadras de distancia”, estaba en el confin del Barrio Sur, asi
llamado por situarse al sur de la Catedral, ubicada en la recientemente unificada Plaza de Mayo. Al momento de la
inauguracioén en 1876, la zona contaba con pocas construcciones de casas bajas, talleres abocados a oficios diversos
y estaba alejada del centro: en ese entorno Santa Felicitas constituia un monumento dentro de un paisaje suburbano.
Sin embargo, el encuadre elegido por Collivadino, a contramano de las fotografias de época, interpone en el plano
medio de la composicién un convoy de carga situado a 6 cuadras, que mira desde la fachada oriental hacia el
centro de la ciudad. El tren en movimiento cuya locomotora no se ve, correspondia a la febril linea del Ferrocarril a
Ensenada, que unia ese puerto ligado a La Plata, la nueva capital provincial en construccion, con la Estacion Central,
a espaldas de la Casa de Gobierno. Por delante, se ve una mancha verde de terrenos sin destino; por detras, el borde
urbano que en realidad estaba mas alejado de lo que parece.

Los otros “alrededores” son los rios. Tanto el Rio de la Plata como el Riachuelo son mostrados en su condicién
de servicio. Muelles, barcos, mastiles, inmigrantes, pasajeros y trabajadores, se ordenan siempre en horizontal, esa
direcciéon pregnante que todo lo invade entre la apariencia de inmensidad que ofrece el Rio de la Plata y la transitoria
condicion de las construcciones en madera. Solo la portadilla en clave de ilustracion grafica ensaya una vista que
unicamente seria posible obtener llegando en barco: desde una orilla imaginaria con los atributos y herramientas
del pintor en primer plano, al fondo se recorta una apretada Aduana, el muelle de pasajeros, los edificios del Paseo
del Julio y Paseo Colon. Esta Buenos Aires durara poco. De hecho, ya se sentia el avance de la modernizacion. En
principio, tres anos después el volumen semicircular de la Aduana cuyo edificio contenia la barranca a lo alto de
sus cinco pisos, imperceptibles desde la ciudad, sera demolida junto al muelle, para dar paso a la isla y los diques
que conformarian el controvertido Puerto Madero. Mientras tanto, San Telmo, el barrio donde vivia Collivadino,
experimentaba su propia reconstruccion a partir de la reconversion de las ya viejas casonas en conventillos o en
comercios y talleres industriales, debido a la mudanza de los sectores medios y altos de la sociedad, al moderno Barrio

Norte, luego de la epidemia de 1871.
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Las primeras acuarelas, cuidadosamente fechadas entre el 10 y el 26 de septiembre de 1886, no mostraban los
otros “alrededores”. Cuatro meses antes, el 25 de mayo, el presidente Roca en uno de sus tltimos actos de gobierno
inaugur6 cuarenta escuelas en un dia. Eran verdaderos palacios sin reyes, edificios que representaban al Estado
moderno en su condiciéon mas pujante. La conviccion respecto de que la educacion impartida en esos “soberbios
monumentos” ofreceria dignidad e igualdad de oportunidades, en pos de la construccién de una Nacion que transitaba
por sus primeros afios de “paz y administracion”, se imponia dejando atras siete décadas de conflictos en torno a la
consolidacion de la organizacién republicana y federal. Buena parte de estos palacios escolares estaban en los barrios
aun poco habitados. La acuarela de Santa Felicitas bien podia corresponder a una de esas escuelas, como por ejemplo
al nuevo edificio al que se traslad6 el Normal Mariano Acosta, desde una casona inapropiada en San Telmo, donde
Pio habia iniciado sus estudios secundarios, hacia un moderno conjunto que incluia primaria y secundaria, en una
zona de baja densidad en Balvanera. Es en este clima de transito en el que se comprende el 6leo que refleja sus anos
en la Casa de la calle Chile, donde pasé parte de su adolescencia. Los pisos de barro, el #illage imperfecto que oficia
de cerco, la vivienda de chapa y madera precaria y, por detras, las implacables medianeras de ladrillos sin revoque,
se interrumpen con una lejana chimenea de algin galpoén industrial de escala pequena. Se trata, crudamente, de
construcciones transitorias y utilitarias.

Finalmente, en 1888, el impacto de la anexion de Flores, Belgrano, la Chacarita y las extensas chacras que
aun subsistian en la ciudad, no fue solo juridico, sino sobre todo cultural. El nuevo limite, inicialmente denominado
como la ancha “calle de circunvalaciéon”, proponia con una geometria abstracta de angulos obtusos, una cosmovision

urbana inédita.

BUENOS AIRES EN CONSTRUCCION

Pio dej6 una Buenos Aires convulsionada en términos politicos y en construccion en términos concretos. Su llegada
a Roma en agosto de 1890 —luego de visitar los pueblos natales de sus padres— y su alojamiento en la legendaria
Via Margutta, debieron haberlo hecho sentir “como en casa”. Sin duda, las diferencias entre ambas ciudades son
abismales, sin embargo Roma y Buenos Aires compartieron procesos casi contemporaneos respecto de su condicion
de capitales de estados-nacion modernos. Entre 1861 y 1870, durante los altimos tramos del proceso de reunificacion
peninsular, la capital se instalé en Turin, se consider6 la posibilidad de que se situara en Florencia, y finalmente se
luché para designar a Roma como capital “neutral” e “italiana”, garante de nacionalidad. Pero una vez superadas las
disputas por la eleccion del sitio y los debates respecto del caracter que debia tener, quedaba claro que la superioridad
del nuevo régimen politico sobre el viejo sistema debia representarse literalmente en la ciudad. Habiendo confinado la
sede papal al Vaticano y algunos predios puntuales, se abrian las puertas para la formulacion de un programa comun,
nacional y patriético, que debia hacer frente a la modernizacién no solo por el vertiginoso aumento de poblacién sino
ademas por la nueva condicion de “capital de un joven reino”. Entre 1870 y el fin de siglo se produjo un expansivo
aumento de la construccion, la creacion de nuevos barrios, el disenio de planos reguladores, la toma de decisiones
respecto de la conservacion del patrimonio histérico, edilicio y paisajistico y grandes proyectos renovadores entre los
que se encontraban las propuestas para controlar las inundaciones del rio Tiber, que iban desde el entubamiento, la
creaciéon de un parque lineal o un puerto, hasta las mejoras en los drenajes y canalizaciones. Los avatares urbanos,
la “febbre edilizia” sostenida por el financiamiento de sectores privados de la economia, la incentivacién del agro y la
industria en relacién a la densidad habitacional, en fin, los procesos de renovacion de Roma convertida en la nueva

capital, resonaban como un eco facilmente reconocible. Tal vez por ello, Collivadino mantuvo su atencién respecto
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de esos bordes de la ciudad —aqui y alla— no solo para fijarlos en sus cuadros sino también en su vida inmiscuida en la
bohemia y los circulos activos de los grupos menos convencionales de la sociedad romana.

Durante su larga estadia en la “ciudad eterna”, Pio volvié a Buenos Aires en un par de ocasiones. La primera
se dio durante los tltimos meses de 1898, en coincidencia con el inicio de la segunda presidencia de Roca. Sin duda,
encontr6 otra Buenos Aires que aquella que habia dejado al partir. Por lo pronto, los lugares en los que se cri6 e inicid
sus primeros pasos profesionales eran ciertamente distintos. El Puerto Madero estaba practicamente terminado; la
Avenida de Mayo se encontraba en pleno trazado —lo que implicé la apertura de una raja de 30 metros de ancho a
lo largo del corazon de doce manzanas, comenzando por la mutilacion del extremo norte del Cabildo—; se habian
iniciado las obras para el Congreso Nacional cuyo proyecto gan6 por concurso el arquitecto piamontés Vittorio
Meano, y la empresa de la familia Collivadino obtuvo la licitacién para la realizaciéon de las carpinterias de madera;
también a cargo de Meano estaban las obras avanzadas del Teatro Colon en plena transformacion de la Plaza
Lavalle, producto del cese del funcionamiento de la ahora obsoleta Estacion del Parque de la que habia partido el
primer ferrocarril; los loteos de las antiguas chacras se multiplicaban velozmente y se extendian las casillas de madera
y chapa, base de las futuras casas de los sectores obreros y populares en ascenso; los petits hotels y palacios urbanos
tapizaban el Barrio Norte y cerca de cien nuevos edificios escolares ya se diseminaban por la ciudad.

Su segunda visita fugaz fue en 1905. Si bien estuvo s6lo un mes, y en ese interin visit6 por varios dias la ciudad
de Tandil, Buenos Aires estaba aiin mas cambiada. En ese ano alcanz6 el habitante namero 1.000.000. Este dato,
celebrado tanto por los medios graficos como por los funcionarios publicos, reflejaba el clima de euforia y exaltacion
pero también de alerta que vivia la ciudad por la vertiginosa llegada de inmigrantes. Corria una energia especial, se
sentia el progreso, la modernizacion y la sensacion de que Buenos Aires ya era una metrépolis comparable a Paris,
Londres o Nueva York y claramente —se afirmaba— superior a Rio de Janeiro y Montevideo. Ademas comenzaban los

preparativos para los festejos del primer Centenario de la Republica a conmemorarse en 1910.

En realidad Buenos Aires parecia por aquellos afios un gran obrador. Los expresivos edificios en altura de la
Avenida de Mayo se encontraban en plena construcciéon. Pero la novedad luego de tanto tiempo era la electricidad.
La iluminacién de las calles, la vida nocturna que florecia en la multiplicacion de vidrieras, bares, cafés, teatros y
salones decorados con motivos, lamparas y vitrales art-nouveau y, por supuesto, las notables mejoras de los procesos
industriales. El aumento de la circulacion de los tranvias eléctricos con tarifas cada vez mas accesibles que permitian
llegar a zonas en pleno proceso de urbanizaciéon, impulsaron el crecimiento de la ciudad. Asimismo las companias
de préstamos y créditos para la construccién promovian las viviendas populares ofreciendo amplias facilidades a los
inmigrantes, mientras el gobierno municipal dictaba medidas para beneficiar a los empleados publicos. Los remates
de terrenos “para pobres” aumentaron: las paginas dedicadas a tales avisos y anuncios en los principales diarios
pasaron de un promedio diario de 2 6 3 paginas a 8. Se ofrecian verdaderos “tours de compras”: boletos de tren o de
tranvia gratuitos al lugar del remate, carpas para protegerse del sol o de la lluvia y asientos para descansar, a veces
almuerzos gratuitos y hasta algunos llegaron a regalar una pila de 10.000 ladrillos por lote. Esta expansiéon hacia los
suburbios dentro del gran territorio de la Capital Federal, gener6 un veloz y particular desarrollo de los “barrios”. Los
mas precarios se levantaban rapidamente con casas de chapa o madera y contaban con el almacén como principal
centro de atraccion. Los mas audaces a la hora de invertir eran los italianos, que se aventuraban a la compra de
terrenos para radicarse convirtiéndose en comerciantes y pequeios propietarios, mientras que los espaifioles y los
judios rusos eran, en cierto modo, mas conservadores y no se alejaban demasiado de las areas céntricas. En la mayoria
de los casos se podia caminar por sombreadas calles de tierra, a pocas cuadras de las grandes avenidas y sentirse,
a la vez, lejos de la metropolis. Se estaba alcanzando el limite de la Capital Federal que ya dejaba de ser el incierto

“camino de circunvalaciéon” adquiriendo ahora el nombre de Avenida General Paz.
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“LO VIEJO Y LO NUEVO”

El regreso definitivo de Collivadino algunos afos después lo enfrenté con una ciudad de contrastes fuertes. Si bien lo
viejo vy lo nuevo, pero sobre todo la conjuncion, la convivencia de ambas cualidades, es la esencia de la modernidad,
viniendo del “viejo mundo”, en Buenos Aires esa vivencia supone un grado de extrafieza distinto. Pues lo viejo es
también nuevo; es mas, nacié como efimero, transitorio, intermedio. No se trata de una vejez cronoldgica sino de una
evidencia del transito entre un mundo artesanal —que Collivadino no se cansara de reflejar— y otro atravesado por los
objetos que la cultura industrial inmiscuye en la vida urbana cotidiana. La presencia de la madera en gran parte de sus
tomas urbanas, mantiene ese registro. Postes, empalizadas, encofrados, tirantes, obradores, mastiles, puentes precarios,
puertas, mesas, bancos, palenques, estacas, escaleras, tinglados, siempre estan. A veces como motivos centrales de
la composicién. Otras simplemente naturalizados con las escenas. Seguramente que arrastran su formacion dentro
de una familia de carpinteros constructores, pero la pervivencia en sus obras, representa el largo periodo en el que
Buenos Aires fue una “ciudad efimera”; habla de la rapidez, de las multiples capas que se superponen, como si fuera el
milenario palimpsesto romano pero a velocidad diaria. Lo viejo en realidad es lo reemplazable.

En este sentido, distinto es el tratamiento que brinda a la expresion del hierro, con énfasis en estructuras de bello
diseno geométrico como arcadas y arcos de puentes, luminarias, graas. Después de todo, la madera y el hierro son en
definitiva los materiales que dieron sostén a la construcciéon de la metrépolis.

En efecto, caminar por algunas zonas de Buenos Aires en la década de 1920 era como transitar por
establecimientos industriales a cielo abierto. No solo la obsesion por representar el humo y las chimeneas se apoderé de
Pio. En principio, la costa del Rio de la Plata estaba en transformacién permanente. Desde el noreste, la construccién
del extendido establecimiento potabilizador de agua para el abastecimiento de toda la ciudad, se transformaba en
una mixtura de caflos, tolvas y depésitos de sales entre medio de jardines franceses; el Puerto Nuevo y el Madero
exultaban silos en construccion; la Super Usina, un edificio descomunal y simbolico de pujanza y futuro, sintetiza, en
la pintura que le encargara la Compaiifa {talo-Argentina de Electricidad a Collivadino para celebrar su inauguracion,
lo nuevo en ejecucién constante. En esta metrépolis el humo es noticia de combustion, de fuego, en la contradiccion
intrinseca de progreso y anacronismo.

Los paisajes urbanos que Collivadino pinta entre las décadas de 1910 y 1930 recorren varias Buenos Aires a la
vez. Desde el expresionismo angustioso del aguafuerte Futura avenida de 1921, hasta la nostalgia de una vida urbana
a medio camino que se dirime entre la ruralidad, la artesania, el mercado callejero y los vendedores ambulantes,
que al igual que en la obra de muchos artistas, fotografos, escritores y poetas, se hara presente en las pinturas de Pio
para fijar momentos que, se sabe, no duraran. En ese sentido, la eleccion de aquellas perspectivas de foco corrido, en
enclaves urbanos y de borde que estan proximos a desaparecer, se tornan predilectos. Sin duda lo nuevo-futuro esta en
las fabricas, el frigorifico, el puerto, los silos, las usinas: son temas que se instalan en la cultura metropolitana tefiidas
de nostalgia tanguera y promesa de ascenso social. Sin embargo, es notable en las composiciones del ya consagrado
Director de la Academia Nacional de Bellas Artes, que lo nuevo es vertical: los edificios altos, las medianeras anodinas,
las siluetas a lo lejos de las casas de rentas y de edificios que alcanzaban ocho o tal vez diez pisos con vocacién de
rascacielos, van creando en sus pinturas un skyline provisorio.

En este contexto hay otro aspecto moderno, también neutral, blanco y liso, que Collivadino se resiste a registrar.
Esta claro que no dirigia su mirada a la Avenida de Mayo, que en torno al Gentenario era el enclave celebratorio por
excelencia. En 1904 su hermano Federico, arquitecto, gané junto a Italo Benedetti el concurso para la construcciéon
de la sede de la compaiia de seguros la Mutua, convertida rapidamente en el Hotel Majestic. Pero en los afios

veinte, esa avenida era culturalmente criticada por encarnar la consolidacién de un “baile de mascaras” que exultaba



cosmopolitismo y adolecia de “austeridad”, una nueva cualidad asociada a ciertos valores de abstraccion clasicista
que se depositaron con esperanza en la apertura de la Avenida Diagonal Norte, a pocas cuadras. De todos modos, la
Diagonal Norte de Pio reflejara con insistencia “lo viejo” en su tltimo minuto antes de ser demolido y “lo nuevo”, que
se adivina entre los encofrados y se consagra en la imagen del Banco de Boston, edificio de concepcion haussmanniana
—basamento, cuerpo central de siete pisos y atico, separados por cornisas lineales— suscripto al rigor del reglamento
urbano que lo contiene. El coronamiento de la cipula de la esquina, desvia por un instante el dinamismo ascendente
del doble juego entre la condicién diagonal de la avenida respecto de la trama cuadricular y la diagonal compositiva
de la pintura acentuada por los vehiculos en movimiento, para recentrar un eje propio con base en el ornamento
neoplateresco circunscripto al acceso de la esquina. Eran los afos intensos de la intendencia de Carlos Noel (1922-
1927), una gestién potente, que se caracterizé por las obras de modernizacion y embellecimiento, la elaboracion del
Plan Organico para la ciudad y la construccién de barrios obreros. Todo ello se daba en medio de tensos conflictos
y movimientos sociales liderados por organizaciones civiles y partidos politicos, en torno al critico problema de
la vivienda y la necesidad de mejoras de saneamiento en los “barrios” suburbanos de la capital. En ese clima, la
discusion acerca del estilo “neocolonial” concentraba un debate mas profundo respecto al caracter nacional del arte
y la arquitectura dentro de la bisqueda de un estilo propio. En este sentido, tanto el Intendente como su hermano
Martin Noel —quien a la muerte de Pio dedicé un libro a su obra— coincidian en la necesidad de orientarse hacia una
recuperacion integradora, entre el reconocimiento de las huellas que los siglos de dominacion espafiola dejaron en el

pais y los nuevos programas de la ciudad moderna.

LOS MARGENES DE LA GRAN CIUDAD

La fenomenal crisis econoémica internacional que se desat6 el 24 de octubre de 1929, debido al quiebre de la Bolsa
de Nueva York, sacudié la forma de vida cotidiana en las principales ciudades del mundo occidental. Incertidumbre,
zozobra y desconcierto se instalaron en los sentimientos de la gente por los estragos que la inmediata recesiéon
causo en los mas amplios sectores de la sociedad. En Argentina, el impacto repercuti6 rapidamente. La caida de las
exportaciones y el retiro de los fondos norteamericanos incidieron en las empresas vinculadas al comercio exterior
—ferrocarriles, barcos— y, por supuesto, en el ambito politico. Once meses después, el 6 de septiembre de 1930, un
golpe de estado dio comienzo a un ciclo de irregularidades institucionales que signaria buena parte de la historia
del pais. Sin embargo, a juzgar por el febril movimiento urbano, Buenos Aires pareci6 desafiar tales conmociones.
El emprendimiento de significativas obras ptblicas y privadas impulsé mas bien la toma de partido por la imagen
metropolitana que, en una primera instancia, fue discreta y clasica sin resignar monumentalidad.

Si hasta entonces Collivadino habia tomado de soslayo las otras transformaciones ocurridas en Buenos Aires,
desde la década de los centenarios de la Revoluciéon de Mayo (1910) y de la Independencia (1916), que alteraron
visiblemente la fisonomia de la ciudad con la construccién de parques publicos, la apertura de la primera linea
de subterraneo, la provisién de servicios —concretamente agua, cloacas, transporte, electricidad y paulatinamente,
asfalto— y la realizacion de los primeros conjuntos de “casa baratas”, sus trabajos no registraron tampoco los festejos
por el Cuarto Centenario de la fundacién de la Ciudad. Aunque es interesante notar su atencién al tema de los
rascacielos, plasmado en un temprano 6leo de 1914 y atesorado en recortes de periddicos y fotografias en una de
sus carpetas personales rotulada “Vistas panoramicas de Nueva York, Chicago, etc.”. Sin embargo, y a pesar del
surgimiento del CGomega, el Safico y el Kavanagh ubicados en puntos estratégicos del area céntrica, el pintor no

continu6 con la tematica.
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El afio 1936 concentr6 una serie de obras urbanas sobresalientes, algunas ya estaban en ejecuciéon desde tiempo
atras y otras fueron claramente nuevas. El ensanche de la avenida Corrientes, los inicios de las demoliciones para la
apertura de laimponente avenida Norte-Sur, mas tarde llamada 9 de Julio, con el controvetido monumento celebratorio,
el Obelisco, proyectado por Alberto Prebisch, fueron las claves de la llamada “operacién De Vedia”, en alusion al
intendente Mariano De Vedia y Mitre (1932-1938). Fue un momento de especial alquimia entre cultura, politica y
técnica, cuya “usina de ideas” se nucleaba en torno a la vanguardista Revista Sur. Figuras tales como Victoria Ocampo,
Jorge Luis Borges, Alfonsina Storni, Leopoldo Marechal, Enrique Larreta y el mismo Prebisch, entre muchos otros
intelectuales y profesionales, dominaron las preferencias urbanisticas, estéticas, artisticas y arquitecténicas que los
politicos pusieron en marcha. Sobrevolaba un clima de “segunda fundacién”. Emplazar un obelisco en la encrucijada
de las tres avenidas que se abrian para crear un nuevo “centro” de la ciudad (Corrientes, Diagonal Norte y Norte-Sur)
proponia dejar atras definitivamente cualquier intento de “estilismos”.

En aquella frenética Buenos Aires de la década de 1930 se podia andar, trabajar, amar, ir al cine, bailar,
pasear, consumir, vender y trasnochar de modos absolutamente nuevos. Si veniamos desde el Sur, el Transbordador
constituia no solo un paisaje de carga y transporte sino también un paseo moderno, que se reformulaba a partir
de la rectificacion del Riachuelo y la alineacion de sus costas antes sinuosas y barrosas, en bordes consolidados con
terraplenes reforzados en hormigéon armado. De hecho, era tipico tomarse una fotografia como lo hizo Collivadino
durante el cruce. Si se llegaba desde el Oeste, en cambio, la fabulosa autopista proyectada por Ernesto Vautier para
la avenida General Paz, al modo de los flamantes park-ways norteamericanos, comenzaba a ser construida en 1937 y
hacia fin de la década estaba ampliamente desarrollada. Entrar a la “cabeza de Goliat” —como la describi6 el critico
Ezequiel Martinez Estrada en su ensayo Radiografia de la pampa ese mismo afio de 1937— a través de cualquiera de los
puentes que la cruzaban a la altura de los alamos especialmente plantados, pautaba la llegada al centro por entre
medio de los suburbios de casas nuevas, clubes de barrio, plazas y una cuadricula que se tha completando con un
parejo adoquinado y veredas arboladas.

Pero Collivadino guardara distancia. Sus paisajes ferroviarios siguen siendo decimononicos: preferird los
carruajes y aun los automoviles. El “cinematografico” Mercado de Abasto conectado con entradas directas de tren,
subterraneo y estacionamientos para vehiculos era una obra inédita de despliegue técnico que producia una sensacion
espacial casi mistica, como una “catedral” de hormigén armado de finisimas bévedas caladas con ladrillos de vidrio
que filtraban la luz diurna, e incesantes escaleras mecanicas que imprimian un dinamismo furioso e inagotable entre
frutas, verduras, reses y cereales, durante las 24 horas del dia. Sin embargo, no formaran parte de su universo artistico.
El maestro mantendra su ojo puesto, mas bien, en la otra condicién moderna, la de los muros planos, coloridos a
veces, de las casas populares autoconstruidas, paraddjicamente fuera de la “academia”, fuera de la maquina, fuera
de la técnica. En clave similar a la que descubrird en 1929 el ya célebre Le Corbusier al elogiar, en su visita a Buenos
Alres, la secuencia de patios laterales alineados con las habitaciones de las casas chorizo, cuyos muros revocados en cal
sostenian los techos de chapa. “Les yeux ouverts”, anotaba el maestro suizo junto al rapido skelch. Fieles a su extrafieza

inicial, las Buenos Aires de Pio nunca se apartaron demasiado de sus alrededores.

SELECCION BIBLIOGRAFICA

GORELIK, Adrian, La grilla y el parque. Espacio piiblico y cultura urbana en Buenos Aures, 1887-1930, UNQ , Buenos Aires, 1998.

LIERNUR, Jorge Francisco y Graciela SILVESTRI, El umbral de la metropolis; transformaciones técnicas y cultura en Buenos Aires. 1880-1930”, Editorial
Sudamericana, Buenos Aires, 1993

MALOSETTI COSTA, Laura, Collwadino, E1 Ateneo, Buenos Aires, 2006

SHMIDT, Claudia, Palacios sin reyes. Arquitectura piiblica para la ‘capital permanente’. Buenos Aures, 1880-1890, Prohistoria, Rosario, 2012

27



28

LA COPIA DE LOS FRESCOS
DE SAN LORENZO AL VERANO:
UNA VENTANA A LA PINTURA SACRA
DEL OTTOCENTO ITALIANO

MARTA PENHOS

El Museo Nacional de Bellas Artes conserva una copia de los frescos de la Basilica de San Lorenzo al Verano (también
conocida como fuori le Mura o in Damaso) que Pio Collivadino realizé durante su larga estancia en Roma [fig. 1]. La
obra reviste interés por varios motivos. En primer lugar, porque pone en evidencia el compromiso del pintor con
una dimension practica del arte, que despunt6 en su primera formaciéon en Buenos Aires y se confirmé durante su
experiencia romana. En segundo lugar, porque la obra de Pio es uno de los testimonios mas valiosos con los que
contamos en la actualidad para tener cabal idea de como lucia parte del ciclo mural de la iglesia, un proyecto de
Cesare Fracassini (1828-1868) continuado por Paolo Mei (1831-1900), Cesare Mariani (1826-1890), Francesco Grandi
(1831-1891) y Luigi Cochetti (1800-1884). En efecto, las escenas debidas a Fracassini, asi como las intervenciones
de los otros pintores, se encuentran en un estado de deterioro que hacen muy dificil su apreciacion global, a causa
del dano irreversible producido por los bombardeos de 1943. Junto con los bocetos y 6leos preparatorios de estas
obras que se guardan en varios reservorios de Roma', la version de Collivadino permite tener una aproximacion
al conjunto, ya que traslada a una obra de gran tamano la escala monumental de los murales y nos muestra parte
del ambicioso proyecto con todo detalle: se trata de cinco de las ocho secciones rectangulares que desarrollan la
Historia de San Lorenzo y San Esteban. El artista argentino no se limit6 a volcar las escenas narrativas sino que
las represent6 tal como estaban ubicadas en la nave de la iglesia, incluyendo ademas otras pinturas con personajes
sagrados, medallones, elementos ornamentales y aberturas por las que entra la luz. La obra funciona asi como una
ventana a través de la cual podemos asomarnos a una de las producciones mas sobresalientes del arte italiano del

Ottocento; la pintura de tema religioso aplicada a la decoracion de iglesias, denominada usualmente pintura sacra.

29



FIG. 1: Pio Collivadino, Copia de los fiescos de la Basilica de San Lorenzo al Verano, c. 1898.

Como ha mostrado Laura Malosetti Costa, ademas de producir cuadros de caballete, Collivadino realiz6
una gran cantidad de “obras efimeras, ilustraciones para revistas, imagenes alegoricas para diplomas, decoraciones
para bailes de carnaval, corsos, escenografias de Opera, artificios circenses, panoramas de rotonda, decoraciones
arquitectonicas, en fin... Toda una gama de actividades artisticas consideradas “decorativas”...” (2006). El joven
artista, tras dar sus primeros pasos en el taller del pintor decorador Luis Luzzi, encontr6 en Roma el ambiente ideal
para desarrollar esta faceta y darle solidez a sus elecciones artisticas. Las ambientaciones fantasiosas y coloridas que
hizo en la sede del Circolo Artistico en ocasion de los carnavales, las ensefianzas de sus maestros en el Reale Istituto di Belle
Arti, y la colaboracién con algunos de ellos en grandes emprendimientos en la capital italiana fueron la fragua de su
actividad posterior como decorador, ilustrador y escenodgrafo en Buenos Aires y Montevideo.

El momento en el que Pio arriba a la flamante capital de la ltalia Unita, en 1890, es de particular espesor en
términos culturales. Como sostienen Donato, Capitelli y Lafranconi, Roma vivié durante el siglo XIX un proceso
de consolidacion politica que se acompané de un particular impulso a su papel como capital artistica. El inagotable
patrimonio legado de la Antigiiedad, las nutridas y privilegiadas colecciones de arte del renacimiento y el barroco,
la gran cantidad de academias publicas y privadas y los paisajes de los alrededores que nunca dejaron de atraer a los
extranjeros, hacian de Roma un punto ineludible en la formacién de una multitud de artistas provenientes de toda
Europa y también de América (Donato et al., 2009). A partir de mediados del siglo, y particularmente después de la
unificacion, la ciudad fue escenario de transformaciones urbanas en pos de una modernizacién que la colocara en el
plano de las grandes capitales europeas, aunque los autores mencionados opinan que, pese a “las ideas interesantes y
los talentos notables”, los resultados no llegaron tan lejos como se pretendia. El arte no fue ajeno a este movimiento,
sobre todo porque tanto el flamante Estado como la Iglesia lo consideraron un invalorable medio para demostrar su
prestigio y poder. Es comprensible, entonces, que se otorgara especial atencion a los estudios de arte y a la formacion
de las nuevas generaciones de artistas que iban a asumir los grandes encargos oficiales.

El Reale Istituto, donde Collivadino ingres6 en 1892, habia sido objeto de una profunda reforma que comenzo
en 1869 con el trabajo de una comisiéon creada a instancias del Ministerio de Instrucciéon Pablica para examinar el
estado de los estudios de arte y se concretd con el decreto de 1873 que transformaba la prestigiosa Accademia di San

Luca en instituto. El nuevo plan de estudios buscaba retomar la necesidad, ya evidente desde inicios del siglo X VIII,
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de llegar a un equilibrio entre la praxis y la formacién teérica. De alli la importancia de materias como literatura
e historia del arte. En unos “Apuntes historicos...” sobre el proceso de reforma, el Director del Instituto, Filippo
Prosperi, brinda detalles sobre la ensefianza y afirma que “se ensefia a los jovenes [...] el estudio de lo antiguo y de la
verdad”. Se advierte la intencién de orientar la formacién de los estudiantes “a la parte positiva del arte, siguiendo en
esto el movimiento general de los estudios, el cual retorn6 a la naturaleza”.? En la mejor tradicién del Renacimiento,
los “Apuntes...” hacen énfasis en la razén como eje rector de los estudios y en los fundamentos cientificos de la
creacién artistica.

Este y otros documentos de los afios posteriores al decreto de reforma resultan relevantes para conocer los
lineamientos que animaban a los artistas comprometidos en la modernizacién de la Academia tradicional. El fomento
del aspecto intelectual del arte suponia una critica al sistema anterior, del que, segiin expresan los modernizadores,
egresaban jovenes desconectados de la realidad y las necesidades de su tiempo, distraidos en “inatiles y artificiosas
pruebas e invenciones”. Prosperi y los demas profesores reaccionaron a los cuestionamientos que, atn después de
quince anos de creado el Reale Istituto, les dirigian los sectores mas conservadores de la actividad: A la pregunta:
“¢[El Instituto] debe proveer ensefianza del arte o del oficio? ;O quizas de ambos?”, respondia Prosperi “el Instituto
de Bellas Artes debe dedicar sus estudios al arte y no al oficio”, a la investigacion de las “artes mayores” y no a su
aplicacion practica, para la cual existen otras escuelas, como la de Disefio Industrial. Planteaba que el Instituto era
una verdadera “Universita dell’arte”, a semejanza de las que funcionaban en otros paises, aunque lamentaba que
no tuviera el reconocimiento que se le debia. Los “Apuntes...” estan fechados el ano en que Collivadino ingres6 al
Instituto, y junto con las Considerazioni... sobre la ensefianza de las artes y el Estatuto del Reale Istituto, publicados en
1890, son fuentes que permiten identificar las tensiones y conflictos entre lo tradicional y lo moderno que caracterizan
el campo artistico romano a fines del siglo XIX. En las Considerazioni. .., Prosperi se refiere nuevamente a la importancia
del dibujo como base fundamental de los estudios y destaca la necesidad de investigar los hechos en el marco del
positivismo, “nuevo movimiento de ideas que se propagd pronto en todas las manifestaciones del espiritu”. A la
imaginacién y el idealismo del periodo anterior, el Estatuto del Reale Istituto opone la busqueda de los “hechos reales”
y su representacion verdadera como objetivo principal del arte’. Era este el Gltimo capitulo de un debate entre los
partidarios de la Idea y los defensores de la Naturaleza, entre las estéticas simbolistas y primitivistas y la poética del
“vero integrale”, que atraveso el arte otlocentesco italiano (Vasta, 2009, p. 94).

Algunos de los principios modernizadores que enarbolaban los profesores del Instituto, en especial la insistencia
en la dimensién intelectual y cientifica del arte y el lugar secundario en el que colocaban a las artes aplicadas,
pudieron haber colisionado con las inclinaciones del joven Collivadino hacia lo decorativo. Sin embargo, hay que
tener en cuenta que, sin contradecir esos principios, la curricula del Instituto le otorgaba especial importancia al “Arte
Ornamentale” y a la ensefianza del repertorio de formas que, provenientes de la naturaleza y de la tradiciéon antigua,
los noveles artistas debian incorporar para abordar obras de gran envergadura. Y fue en el Instituto donde nuestro
artista conocid a algunos de los mas celebrados pintores dedicados a los ciclos decorativos de la Roma finisecular.
Uno de ellos fue Cesare Maccari, “pintor histérico atin joven pero de grandes valores. Pinta al fresco y ahora esta
ocupado del ornato de la Iglesia del Sudario de propiedad de la Casa Saboya”; el otro Cesare Mariani, “valentisimo
fresquista. Pinta en S. Lorenzo y S. Lucia”, segin consta en una “Nota” sobre los artistas notables activos en la ciudad,
de 1871* Ambos eran profesores del Reale Istituto y trabajaron en proyectos de pintura oficial sacra y profana, ya que,
como expresa Vasta, el lenguaje “culto, magnificente y tradicional” que cultivaban era apropiado a un momento
en el que la Iglesia y la monarquia buscaban elementos aglutinantes en las tradiciones y la historia de la peninsula,

coincidiendo también en la eleccién de los aparatos visuales que consideraban aptos para la transmisioén de ideas
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y valores espirituales y patrioticos (Vasta, 2009, pp. 82-84). Pio extrajo mucho provecho de los programas murales
romanos para su obra posterior como decorador en la Catedral y el Teatro Solis de Montevideo y en Buenos Aires.

Pero el aprendizaje de Collivadino no se limito6 a las lecciones académicas y a la observacion pasiva de las obras
de sus maestros. En 1909, en ocasién de abordar un ambicioso ciclo como el del Salén de Honor o Aula Magna
del Palacio de Justicia romano, Maccari eligié entre sus antiguos estudiantes al inquieto artista argentino para que
colaborara con él en los frescos que representan la historia del derecho’. Afios atras Maccari habia llevado a cabo
otro conjunto de pintura histérica en el Palacio Madama, sede del Senado del Reino de Italia, donde buscé la
reconstruccion veraz de los ambientes, las vestimentas y los personajes de época, rasgo que esta presente también en
las obras de San Lorenzo que copid Pio.

Para nuestro pintor, entonces, el ejercicio de copiar el ciclo de San Lorenzo era parte del entrenamiento en un
tipo de arte que conllevaba desafios técnicos y elecciones estilisticas. Veamos un poco mas de cerca el contexto en el
que se realiza el proyecto de Fracassini.

Durante el papado de Pio IX (1846-1878), la actividad artistica vinculada con lo religioso adquiere un impulso
especial. El papa “emprende de manera enérgica la promocion de las artes, convencido de la necesidad de rehabilitar
la imagen del Papado y de Roma, capital universal de las artes y de la cristiandad”. Entre sus iniciativas estuvo
la creacién de la Comision de Arqueologia Cristiana dedicada a indagar en los vestigios antiguos y medievales y
colaborar en su restauro y un amplio programa de redecoracién de una gran cantidad de iglesias romanas, muchas de
ellas de los siglos XVI'y XVII (Vasta, 2009, p. 74). Dicen Donato, Capitelli y Lafranconi que el plan de resacralizacion
de Roma buscaba “recuperar y acentuar el binomio arte-religion para reforzar la identidad simbolica de una capital
universal y supranacional que era sede de la Iglesia”, mientras que “las iniciativas propias de una ciudad moderna
revalorizaban el buen gobierno del papa” (2009, pp. 91-95).

En las décadas de 1850 y 1860 se intervinieron mas de sesenta edificios religiosos, en cuyos interiores trabajaron
Tommaso Minardi, Francesco Podesti, Fracassini, Maccari, Mariani y otros artistas de la época, conocidos como “los
pintores de Pio IX” (Vasta, 2009, p. 91). El lenguaje que utilizaron retoma las lecciones de Rafael, Sebastiano del
Piombo y Domenichino, combinando habilmente el dibujo académico, la tradiciéon de la decoracién barroca y las
mas recientes tendencias puristas®. En palabras de Vasta, “el lenguaje del arte sacro es al mismo tiempo culto, rico en

referencias a la tradicion, popular y accesible, y potencialmente universal” (2009, p. 73).

FIG. 2: G. B. Piranesi, Vedute con San Lorenzo fuori
le Mura, 1760-1.
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Este eclecticismo se avenia muy bien con el plan de dotar a los espacios religiosos de mensajes atractivos en lo
visual y sélidos en lo dogmatico, que renovaban la apuesta contrarreformista. A tal punto se asistié en esos aflos a un
revival de "Trento que escritores, artistas y prelados volvieron sobre el tema del decoro y algunos llegaron a publicar
discursos en los que prescribian sobre el modo mas adecuado de abordar la iconografia religiosa. Como observa Vasta,
todo ello era “una operacién cultural ambiciosa, pero inevitablemente moralista y por lo tanto fallida”(2009, p. 76).

La Basilica de San Lorenzo, ubicada cerca del cementerio de Verano, alberga los restos del santo y del protomartir
San Esteban. Al oratorio paleocristiano se agregaron en el siglo XII el portico y otras partes principales del edificio, asi
como los mosaicos del interior [Fig. 2]. Pio IX debi6 sentir especial predileccion por la iglesia, al punto de elegirla para
su propio descanso y, como veremos, hacerse representar en los murales junto a algunos de sus predecesores. Las obras
de restauraciéon comenzaron en 1855, con la remociéon de los altares barrocos y reestructuraciones del interior para
hacer lugar al ambicioso programa iconografico ideado por Fracassini, quien lo abord6 en 1867, con la asistencia del
escenografo Luigi Bazzani para la parte ornamental’. “Segtin una concepcion rigurosamente historica y teologica de la
representacion”(Alunni, 2008, pp. 2-3), el pintor proyectd ocho escenas de la Storia di San Lorenzo destinadas a ocupar las
paredes laterales de la gran nave central, cuatro a derecha y cuatro a izquierda. Una fotografia de las primeras décadas
del siglo XX nos brinda una aproximacion a la distribucion de las pinturas en el interior de la iglesia. [fig. 3]

Los bocetos que elaboré Fracassini fueron recibidos con tanto entusiasmo en el Vaticano que integraron la
resonante Esposizione romana delle opere di ogni arte eseguite pel culto catélico de 1870 que, promovida por Pio IX y organizada
por la Commisione Generale Consultiva di Belle Arti, tuvo lugar en Santa Maria de los Angeles.

Pero Fracassini, afectado por la fiebre tifoidea, alcanzo6 a terminar solamente tres de las escenas: San Esteban
consagrado didcono, inico fresco que sobrevivié a los bombardeos y que actualmente se exhibe traspuesto a lienzo sobre
la puerta de ingreso, San Lorenzo presenta los bienes de la iglesia al Prefecto de Roma 'y San Lorenzo distribuye los bienes de la iglesia
a los pobres. En base al boceto de Fracassini, Met realizé la Condena de San Esteban y completd dos figuras en la escena
con el Prefecto, mientras que Mariani y Grandi idearon y pintaron dos escenas cada uno: San Esteban lapidado y San
Esteban conducido al sepulcro el primero y Martirio de San Lorenzo y Sepultura de San Lorenzo el segundo. Cochetti, finalmente,
completaria el ciclo con la Adoracién del Cordero Mistico siguiendo un dibujo de Fracassini (Alunni, 2008, pp. 2-3).

El autor principal del ciclo utilizo referencias a Poussin en un conjunto claramente clasicista. Sin embargo,

y en sintonia con los principios pregonados por Prosperi y los profesores del Instituto, se advierte la intencién

FIG. 3: James o Domenico Anderson, San Lorenzo
Juori le Mura, antes de 1938
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verista en la reconstruccién de los ambientes, que intentan recuperar la edilicia antigua. Fracassini evité cualquier
elaboracién fantasiosa de las vestimentas, cubriendo a los personajes con sencillas tinicas. La misma mesura rige para
la gestualidad, que resulta expresiva sin necesidad de exageraciones dramaticas.

Pio eligi6 copiar dos de las tres escenas pintadas por Fracassini, las de San Esteban didcono y San Lorenzo
ante el Prefecto. En la primera, los medallones contienen a San Romano, Santa Cirila y San Hipdlito y en dos
nichos aparecen los papas Honorio III y el contemporaneo Pio IX, que muy probablemente hubo de intervenir en
la formulacién del programa iconografico; en la segunda se encuentran San Abondio, San Severo y San Romano (se
repite porque una escena se hallaba a continuacion de la otra) y el papa Pelagio II. Los otros cuadros reproducidos por
Collivadino son la condena de San Esteban, de Mei —con los medallones de San Sixto, San Claudio y Santa Trifonia
y el nicho con la figura del pontifice Adriano I- y las sepulturas de los santos, debidas una a Mariani y otra a Grandi.

Es logico pensar que los modelos de la copia fueron los propios murales de la iglesia, ya que dificilmente un
estudiante de arte despreciara la oportunidad de acceder a las obras originales. Pero Collivadino también podria
haber contado, por lo menos en lo que hace a las escenas proyectadas por Fracassini, de algunos 6leos preparatorios
del pintor que representan cada tramo del muro en el que debian insertarse las escenas. Los mismos ingresaron a la
antigua Academia en 1882 por donacién de la viuda y de un amigo de Fracassiniy resulta plausible que estuvieran
disponibles para que los alumnos los utilizaran como material de estudio.

Con la ejecucion de esta pintura, Pio, ademas de ejercitarse en un tipo de arte que le atraia especialmente,
producia para si un compendio de la obra de los maestros que guiaban su formacién como profesores en las catedras
del Instituto y como autores de grandes decoraciones en espacios publicos de Roma.

En la version del argentino no encontramos diferencias de estilo entre las escenas, lo que puede deberse a la
mano niveladora del copista, a las caracteristicas de lenguaje compartidas por los artistas y al respeto hacia el proyecto
de Fracassini con que probablemente los demas pintores asumieron el encargo de completarlo, buscando un resultado
homogéneo a pesar de la autoria colectiva.

A través de la pintura del MINBA nos asomamos a una etapa de la formacién de Collivadino para encontrar en
ella el germen de una parte central de su produccién posterior. Las escenas de San Lorenzo son una pequena pero
elocuente muestra de la cultura visual en la que el joven pintor se vi6 inmerso y participé durante sus aios en Roma

y que marcaria decisivamente su recorrido artistico.
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NOTAS

!'Son estos la Galleria Nazionale d’Arte Moderna, la Accademia di San Luca, el Museo di Roma, los Muset Vaticani'y el Istituto Nazionale per la Grafica. Existen
asimismo otros bocetos pertenecientes a los herederos de Fracassini.

2 “Clenni Storici Artistici e Statistice del R. Istituto di Belle Arti in Roma”, firmado por Filippo Prosperi, 19 de mayo de 1892, ACS, Fondo
Ministero Pubblica Istruzione DG Antichita e Belle Arti, Istituti di Belle Arti 1860-1896, Busta 199. Las traducciones de las citas son nuestras.
* “Considerazioni intorno all’insegnamento ¢ dallo statuto del R. Istituto di Belle Arti in Roma, per il Prof. Filippo Prosperi, Direttore del detto
Istituto”, Roma, Stabilemento Tipografico di Enrico Sirimberoni, Via Cavallini, 1890, pp. 3-4, ACS, Fondo Ministero Pubblica Istruzione DG
Antichita e Belle Arti, Istituti di Belle Arti 1860-1896, Busta 199.

* “Nota dei Pittori e Scultori dimorante a Roma que per ispeciale titoli sono degni di particolare considerazioni”, dirigida al “Capo del
Gabinetto Particolare di S. M.”, sin firma, noviembre de 1871, ACS, Fondo Ministero Pubblica Istruzione DG Antichita e Belle Arti, Istituti di
Belle Arti 1860-1896, Busta 199.

> Durante su trabajo Maccari tuvo un ataque y la obra fue interrumpida. En 2012, durante una investigacion en reservorios romanos, intentamos
acceder al salén decorado por Maccari pero una huelga de empleados judiciales lo impidi6.

% El purismo se caracterizé por la recuperacion de la “pureza” de los “primitivos” italianos, de Cimabue al primer Rafael, en sintonia con los
prerrafaelitas y otros movimientos similares en Europa.

’ Pocos afios antes, Fracassini ya habia realizado otras pinturas para la iglesia.
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LOS ITALIANOS EN LA CIUDAD

MARIA BJERG

A principios del siglo XIX apenas un centenar de peninsulares vivia en Buenos Aires. La mayoria eran originarios de los
dominios genoveses. Habian llegado en distintos momentos, por vias diferentes y a través de mecanismos aislados que
se parecian poco a las corrientes migratorias finiseculares que iban a dar forma a la comunidad italiana de la ciudad.

Una parte de esos peninsulares residia en Buenos Aires desde los tiempos de la colonia. Eran comerciantes,
artesanos y marineros que habian arribado a las costas rioplatenses beneficiandose de los intersticios de una legislacion
que en la letra excluia a los extranjeros de establecerse en los territorios coloniales de Espafia, pero en la realidad de
un imperio tan vasto y dificil de controlar, ofrecia numerosas excepciones. Sin embargo, la mayoria de la poblacion
originaria de la peninsula italiana habia llegado después de 1810.

La revolucién y las guerras (de la independencia y civil) militarizaron a la sociedad. El imperio de la leva drené
durante décadas a buena parte de la poblacién masculina hacia los campos de batalla. Las mujeres iban quedandose
en un mundo sin hombres y las tasas de natalidad caian. El vacio demografico provocado por una fatal combinacién
de muchas muertes y pocos nacimientos cre6 oportunidades en el mercado de trabajo de las que se beneficiaban los
extranjeros quienes, por su condicién de tales, estaban exentos de la recluta militar.

En ese paradojal escenario de muerte y oportunidad, fue configurandose una corriente migratoria que creci6
lentamente (pero de modo sostenido) y estuvo compuesta en su mayoria por varones adultos originarios de Génova.
Fernando Devoto sostiene que entre 1825 y 1830 llegaron mas de trescientos peninsulares y que entre 1831 y 1838
los ingresos rozaron los mil. A menudo se trataba de una migracion escalonada, ya que lo mas usual era que los
inmigrantes desembarcasen en el puerto de Montevideo y permanecieran un tiempo alli para luego pasar a Buenos
Aires. Una inmigracién y dos ciudades portuarias entre las cuales los comerciantes, marinos y artesanos mantenian
una intensa movilidad, usufructuando las relaciones mercantiles, personales y familiares que habian tejido durante sus

estancias, breves o prolongadas, en la Banda Oriental.
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Durante el gobierno de Juan Manuel de Rosas la corriente migratoria de genoveses fue volviéndose masiva
al tiempo que empezé a convivir con flujos de otros origenes. En las décadas de 1830 y 1840 contingentes cada
vez mas numerosos de irlandeses, escoceses y vascos llegaron al puerto de Buenos Aires. Pero mientras buena parte
de esos inmigrantes se internaban en la provincia buscando oportunidades laborales en el mundo rural, los ligures
permanecian en la ciudad e iban dando forma a una comunidad que se distinguia por su homogeneidad ocupacional
y por su concentracion residencial. El trafico fluvial y ocednico, el comercio de importaciéon y exportacion, el
abastecimiento de las villas y pueblos del litoral por la via de los rios y un artesanado dedicado a la construccién y
reparaciéon de naves, constituian el nicleo de su vida econémica. A su vez, esta actividad profesional organizada en
torno al agua habia estimulado a los genoveses a afincarse en la Boca del Riachuelo que, hacia mediados del siglo
XIX, era una zona rustica y aislada de la ciudad, pero al mismo tiempo, propicia para actividades maritimas de bajo
calado y para el fondeo y la reparaciéon de navios.

En 1855 las autoridades de Buenos Aires mandaron a levantar un censo de poblacion. Aquella fotografia
panoramica mostraba a una ciudad de noventa y un mil almas, de las cuales el treinta y seis por ciento eran extranjeros.
Los italianos constituian la minoria mas numerosa con diez mil inmigrantes. Comparados con su situacion en las
décadas anteriores, los peninsulares tenian ahora mas diversidad profesional y mayor dispersion espacial. Sin embargo,
en cada barrio de la ciudad se advertia una concentracion de profesiones. Asi, en Catedral al Sur y Catedral al Norte
habia una presencia fuerte de comerciantes italianos, en Balvanera, donde mas del 70 por cierto eran genoveses,
vivian los pequefios productores de fruta y hortalizas y La Boca seguia siendo el lugar de residencia de los marineros,
los patrones de navios y los artesanos especializados en trabajos navales.

Catorce anos mas tarde, el primer censo nacional de poblacién mostraba el impulso que habia cobrado la
llegada de los italianos quienes, en 1869, constituian una cuarta parte de los habitantes de la ciudad de Buenos Aires.
Sin embargo, la década que sigui6 al censo fue un tiempo signado por la violencia (que acompaii6 al sinuoso curso
de la organizacion del estado-nacién argentino) y por la depresion econdémica, fendmenos ambos que desalentaron
la inmigracion.

Dos revoluciones conmovieron la vida politica del pais. La de 1874, en la que las fuerzas liberales nacionalistas
encabezadas por el ex presidente Bartolomé Mitre fueron derrotadas. Y la de 1880 que, tras las sangrientas batallas
que enfrentaron al ejército nacional con las Guardias de la provincia, culminé con la federalizaciéon de la ciudad
de Buenos Aires. A ese escenario de violencia se sumoé una retraccion de la economia que impact6 negativamente
sobre el flujo transocednico provocando una disminucién de la llegada de extranjeros al pais. Es que el horizonte de
oportunidades se habia estrechado a causa de la merma en la oferta de trabajo y de la devaluacién de la moneda local
que afectaba la capacidad de ahorro de los inmigrantes y el envio de remesas a Europa, donde habia quedado parte
de sus familias.

Cuando en 1876, durante la presidencia de Nicolas Avellaneda, se sancioné la Ley de Inmigracién y Colonizacién,
la inmigracién estaba en el punto mas bajo de la década. La nueva legislacién evocaba los ideales de Juan Bautista
Alberdi y de Domingo F. Sarmiento, quienes habian concebido al inmigrante (en particular nor-europeo) como un
poblador del desierto y como un agente de civilizacién que trasplantaria al suelo argentino habitos industriosos y
metodicos vitales para erradicar la “barbarie”. Retomando esos principios, la dirigencia politica de los afios setenta
intentaba impulsar el flujo y, a la vez, diversificarlo atrayendo inmigrantes del Norte de Europa. Era preciso equilibrar
una corriente en la que mas de la mitad de los inmigrantes que habian entrado al pais en el transcurso del siglo
procedian de Italia. Sin embargo, en el corto plazo, la instrumentacion de la ley no produjo cambios significativos
y los italianos mantuvieron su predominio. Entre 1877 y 1880 constituyeron el 64 por ciento de los inmigrantes

arribados al puerto de Buenos Aires.
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El medio siglo que sigui6 a las guerras de independencia habia dado lugar a una organizacién institucional
traumatica y débil y a un crecimiento econémico modesto y sometido a un riesgo permanente de desequilibrio. En
cambio, en la década de 1880 se iniciaba una etapa signada por la reduccién a la unidad politica, la primacia de la
autoridad nacional y el afianzamiento de la prosperidad material. La inclusién de la economia local en el mercado
mundial, la expansion de la frontera agropecuaria, la atraccion de capitales extranjeros, laampliacion de la red ferroviaria
y la urbanizacion, dieron curso a un visible aumento de lallegada de inmigrantes. A pesar de las interrupciones (algunas
de ellas abruptas como la que acompano a la crisis de 1890), la corriente migratoria adopt6 un caracter masivo que se
sostuvo hasta los inicios de la Gran Guerra dando forma al pais aluvial y a la ciudad cosmopolita.

En la dltima parte del siglo XIX Buenos Aires era un sugerente espejismo, una ciudad en permanente
construccion cuya inestable naturaleza era a la vez su principal atractivo para los inmigrantes. El censo de 1887 nos
la muestra como una metropoli de extranjeros, donde los italianos no s6lo mantenian su primer lugar, sino que su
presencia era ahora abrumadora. El 32 por ciento de la poblacién de la ciudad-puerto era peninsular. Esta gravitacion
demografica resulta atin mas elocuente si tenemos en cuenta dos novedades: que el flujo tenia mas mujeres que en
las décadas anteriores y que las tasas de retorno habian disminuido, lo que revela que mas italianos migraban con su
familia y tenian una mayor vocaciéon de permanencia en el pais.

La presencia de peninsulares se advertia por doquier en la esfera social, cultural y productiva de la ciudad.
Pero esa ubicuidad tenia un costado negativo a cuyo amparo crecia un sentimiento anti-italiano que hundia sus
raices en la predileccion manifiesta de los mentores de la naciéon por los pobladores de Europa del Norte. En 1881,
al comentar las propuestas del Gongreso Pedagogico organizado por las instituciones educativas italianas de Buenos
Aires, un observador privilegiado como Sarmiento impugnaba a las escuelas de la colectividad porque educaban
“italianamente” y fomentaban lazos de pertenencia con otra patria entre los nifios argentinos hijos de inmigrantes.

A pesar de su visibilidad, estas escuelas no constituian, mas alla del imaginario de la elite, una amenaza real
para la nacionalidad argentina ya que no se trataba de instituciones numerosas y s6lo una minoria de las familias
italianas de la ciudad educaban alli a sus hijos. Entonces, es posible pensar que la hostilidad de Sarmiento durante el
Congreso Pedagogico fuese la expresion de una preocupacion mas amplia. Confrontado con los efectos no deseados
de la inmigraciéon (que él mismo habia propiciado), el ex presidente ponia de manifiesto su decepcién por la escasa
integracion cultural y politica de los inmigrantes. La llegada de “millares de extranjeros” constituia para Sarmiento
“una amenaza de sofocacion”. Y si esa muchedumbre asfixiante de recién llegados no se integraba a la Argentina —continuaba
el argumento sarmientino— el pais corria el riesgo de convertirse en una “Republica de extranjeros”. Para evitar que
algo asi ocurriese, la escuela ptblica debia ser el instrumento central de la formacién de la nacionalidad.

La inquietud de Sarmiento no desentonaba con el clima anti-italiano reinante en la Buenos Aires de los anos
ochenta. Acallada la polémica pedagdgica que lo tuvo como primera voz, en 1888 y 1889 la prensa argentina se
transformo en un foro donde arreciaban las criticas contra las escuelas italianas y algunos de sus voceros propiciaron el
cierre definitivo de los establecimientos. Pero este debate también se engarzaba con otros desasosiegos. La expansion
economica de la década habia habilitado el encumbramiento de muchos inmigrantes a raiz de la acumulacion
relativamente rapida de fortunas. La vieja elite local veia desafiada su posiciéon ante un reordenamiento que alteraba
las referencias del viejo orden patricio y amenazaba la integridad social en términos de identidad cultural y de
nacionalidad.

Esa nueva hegemonia se manifestaba de maneras diversas, pero quizas una de sus expresiones mas inquietantes
eran las celebraciones patrias de los inmigrantes, en particular aquellas promovidas por las elites de las sociedades
italianas de la ciudad. Las efemérides del calendario peninsular convocaban a una nutrida concurrencia que se reunia

en la Plaza Lorea para marchar hasta el teatro Politeama por Rivadavia, las Artes y Corrientes. En un tumultuoso
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despliegue de banderas y antorchas, las calles se inundaban con musica de Italia ejecutada por las bandas de las
asociaciones que convocaban a la conmemoracién. Al acto central asistian consules y ministros, se entonaba el himno
italiano y se pronunciaban discursos que evocaban a la vieja patria. Mas tarde, despojadas de la solemnidad del teatro,
las fiestas continuaban en los barrios de la ciudad.

Las celebraciones de los italianos alimentaban el interés de la prensa local que las describian en detalle para un
publico lector que iba acostumbrandose a convivir con una ritualidad foranea que invadia las calles de Buenos Aires
con otros simbolos y otra lengua. Pero mas alla del pintoresquismo de las fiestas foraneas que despertaban el interés
de los vecinos no italianos de Buenos Aires, la clase dirigente no cejaba en su inquietud ante la amplificacién de una
prédica patridtica que, en la segunda mitad de los afios ochenta, coincidié con la proclamacién de los derechos de una
Gran Italia sobre tierras mas alla de sus fronteras. En un contexto mundial en el que el colonialismo se intensificaba,
en Italia una parte de la elite politica propiciaba una accién mas directa del gobierno peninsular sobre los italianos del
Rio de la Plata, a los que caracterizaba positivamente como “colonias espontaneas” (en oposicion a las “artificiales”
que se establecian en Africa). La existencia de estas colectividades numerosas, econémicamente fuertes, con una
trama institucional en expansién y una potencia cultural capaz de gravitar en la sociedad local, alimentaban el mito
anexionista de la Gran Italia, mito que disputaba el de una nacionalidad argentina que pugnaba por prevalecer en
la heterogeneidad del pais aluvial.

Las aprehensiones de la clase dirigente por las amenazas coloniales de Italia y por la omnipresencia de los
inmigrantes italianos en el pais, se tradujeron en una intervencién mas agresiva del Estado en materia migratoria que
se enraizaba en el espiritu de la ley Avellaneda. Entre 1888 y la crisis de 1890, el gobierno de Miguel Juarez Celman
auspicié una politica de pasajes subsidiados con el fin de diversificar el origen de los extranjeros que migraban a
la Argentina. El objetivo de reorientar el flujo promoviendo la llegada de inmigrantes no italianos (para lo cual
se abrieron oficinas de propaganda en ciudades del centro y norte de Europa), se cumplié a medias. Durante esos
anos llegaron europeos de diferentes origenes, aunque la mayoria no fueron nor-europeos, sino espafoles. Y a ellos
se sumaron contingentes menores de britanicos, belgas, franceses y holandeses. Sin embargo, como habia ocurrido
hacia una década, las politicas publicas fueron ineficaces a la hora de frenar la marea de italianos que prescindian de
los pasajes subsidiados y seguian llegando al pais a través de redes sociales. Estos complejos entramados por los que
circulaba informacion sobre costos de los pasajes, oportunidades de trabajo o lugares adonde alojarse, vinculaban
a través del Atlantico a miembros de familias y parentelas, a amigos y conocidos e impulsaban y mantenian a una
incontenible corriente de peninsulares.

Refutando las expectativas de los padres fundadores de la nacién y de la clase dirigente argentina, en el pais
finisecular, los italianos delinearon buena parte de los rasgos que transformarian a Buenos Aires en una urbe de
extranjeros. Uno de esos rasgos fueron los barrios étnicos que, como manchones de otras patrias, se distinguian en
una ciudad que mirada en conjunto impactaba por su cosmopolitismo.

Enfoquemos la lente en dos de esos barrios y veamos como se articulaban alli la diversidad urbana con la
presencia hegemonica de los peninsulares.

Como vimos mas arriba, La Boca habia sido el lugar de asentamiento de los italianos desde mediados del
siglo XIX cuando casi la mitad de los habitantes del lugar eran de origen peninsular, con predominio genovés.
Conforme fue transcurriendo el siglo, tuvieron lugar algunos cambios. Por un lado, en los aflos de la inmigraciéon de
masas los italianos se dispersaron por todos los distritos de la ciudad. Y por otro, los inmigrantes que llegaban desde
otras regiones de Europa también se asentaban en La Boca. Asi, en 1895 el barrio albergaba a 38 mil pobladores,
de los cuales 17 mil eran argentinos (posiblemente muchos de ellos hijos de inmigrantes), 14 mil habian venido de

Italia, 2500 de Espana y el resto de otros lugares de Europa. Para entonces, La Boca habia cobrado una apariencia
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multiétnica, aunque el imaginario colectivo la representase como un barrio de italianos, quizad porque desde los
tiempos de la inmigracién temprana ellos habian logrado una gravitaciéon en la vida econémica y social del lugar que
favoreci6 el predominio de una atmosfera peninsular.

En La Boca de fines de siglo las actividades portuarias eran la columna vertebral de una economia que se
habia diversificado para atender a las necesidades de una poblacion en constante crecimiento. El 90 por ciento de las
agencias maritimas y de las casas de cambio de Buenos Aires y el grueso de los comercios navales estaban en La Boca.
Y estos rubros eran desarrollados por propietarios, patrones y trabajadores italianos. Pero a la par, crecia una actividad
industrial no directamente vinculada con los astilleros, sino con las construcciones civiles, una fuente de empleo para
muchos inmigrantes recién llegados. Al mismo tiempo una densa red de pequefias empresas como las fabricas de sigar,
de pastas y galletitas, o los talleres de indumentaria y calzado, daban empleo a argentinos e inmigrantes de origenes
variados, tanto moradores de La Boca como de los barrios aledafios, desde donde los trenes y tranvias transportaban
diariamente a una legion de trabajadores. El paisaje inhospito y aislado de mediados del siglo XIX, cuando los primeros
genoveses se asentaron en el barrio, habia mutado al ritmo de la expansion de la ciudad.

Una oferta diversa animaba la vida cultural y educativa del barrio. Dos teatros, un par de librerias y numerosos
cafés y billares convocaban a una profusa sociabilidad. Acompaiiadas por sus maridos, padres o hermanos, las mujeres
tenian una vida social acotada a la misa y el cotilleo en el atrio de la iglesia, a las funciones del circo, a los corsos y
los bailes de carnaval organizados por las asociaciones mutuales, como la Unién de La Boca, la Sociedad Italiana o
la José Verdi y, ocasionalmente, a los teatros de la calle Almirante Brown, £l Ateneo Iris y el Dante Alighieri. Mientras,
los varones habian transformado al café en su coto. Un escenario cosmopolita, cuyos propietarios eran en su mayoria
extranjeros, en el café convivian la bebida, la conversacién amigable y la disputa entre los parroquianos, la lectura
de los periddicos y semanarios locales (como El Ancla, Il Corrieri de la Boca, El Progreso de la Boca, Riachuelo), la oferta de
trabajo y la laxitud del “pasar el tiempo”.

En materia educativa, en La Boca de fines de siglo habia numerosas escuelas publicas a las que concurrian
la mayoria de los nifios del barrio. La colectividad italiana también tenia sus establecimientos, como la escuela de
varones de la asociacion Nazionale Italiana de la calle Olavarria o la de nihas que funcionaba en la calle Crucero. Sin
embargo, ambas atraian a un alumnado escaso en relacién con la cantidad de familias peninsulares residentes en el
lugar. Como en otras zonas de la ciudad (y del pais), también en La Boca el intento de promover los lazos con la vieja
patria a través de la educacién étnica distd de ser exitoso. Las escuelas italianas no lograron competir con la calidad
de instruccion de las del Estado y no pudieron garantizar la continuidad de sus servicios educativos. Las dirigencias
étnicas no podian contratar buenos educadores porque la paga que ofrecian era escasa, el recambio de docentes era
mas habitual que la permanencia y ello desalentaba a los padres a enviar alli a sus hijos. Prisioneras de una ecuacion
financiera negativa, las escuelas italianas terminaron cerrando sus puertas.

Dejemos La Boca y desplacémonos algunos kilometros hacia el centro de Buenos Aires para observar cémo
vivian su “italianidad” los agnoneses del barrio del Carmen.

Desde los afios 1870 centenares de familias abandonaron Agnone (una pequena ciudad en el Alto Molise) para
migrar a la Argentina. En su mayoria, los agnoneses se radicaron en Buenos Aires, en un cuadrilatero de algo mas de
veinte manzanas delimitado por las calles Paraguay y Lavalle, Rodriguez Pefia y Talcahuano. Por entonces, esa zona de
la ciudad era conocida como “barrio del Carmen” en alusion a la iglesia que constituia su centro material y simbolico.

Se trataba de un lugar con mucha diversidad social y étnica. Combinaba caprichosamente casas lujosas con
moradas modestas y comercios de rubros variados con hospedajes en los que se apiflaban los recién llegados al
pais. Politicos y hacendados argentinos vivian en algunas de sus manzanas mas coquetas y en otras, los cuartos de

alquiler y los conventillos, daban inhospito cobijo a jornaleros y artesanos italianos, mercachifles judios y trabajadores
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espafioles y franceses. Enclavadas en esa abigarrada heterogeneidad, algunas manzanas del Carmen configuraban,
sin embargo, un machoén étnico donde se concentraban de manera casi exclusiva inmigrantes agnoneses.

A fines del siglo XIX, el aumento de la poblacion en la regién molisana y el cardcter igualitario que regia a la
sucesion testamentaria, acentuaron la presion sobre la tierra y la fragmentacion de las explotaciones. Este fendmeno
no afectd6 de manera exclusiva a los agricultores y labradores, sino que ejercié su influjo también entre las clases
tipicamente urbanas de artesanos y trabajadores calificados.

Por ese entonces, Buenos Aires abria su amplio abanico de oportunidades laborales atrayendo a los agnoneses,
una migracién que se distinguia por la intensa presencia de mujeres y de familias, porque tendencialmente era de
larga duracion (o definitiva) y porque su principal fuerza propulsora residia en nucleos familiares movilizados a través
de cadenas migratorias.

Aunque habia diversidad en materia de oficios, casi la mitad de los agnoneses eran artesanos, tanto maestros
como aprendices, y trabajadores por jornal. Aunque habia algunos orfebres, los mas numerosos eran los herreros, los
carpinteros y albaniles que seguramente se beneficiaban de la condicion inestable de una ciudad en construccion que
demandaba trabajo calificado para hacer frente a la espectacular expansion de su grilla.

En el Carmen finisecular, la comunidad agnonesa vivia en una zona de casas de una sola planta. La plazoleta y
la iglesia eran los ambitos de sociabilidad de una barriada que combinaba la presencia de grupos parentales extensos
con la de familias nucleares. En el barrio todos eran conocidos o parientes y la vida cotidiana transcurria en la
apretada trama de los vinculos interpersonales.

La mayor parte de las mujeres eran amas de casa, aunque los censos revelan que no pocas realizaban trabajo
domiciliario como modistas, costureras y bordadoras o completaban los ingresos de la familia dando pension a otros
molisanos recién llegados a Buenos Aires. El barrio era su universo y pocas se aventuraban mas alla de los contornos
del Carmen. Al contrario, sus maridos y sus hijos salian a la ciudad e incluso se trasladaban de una provincia a otra
convocados por las oportunidades de trabajo en la construccién, la recolecciéon de cereales o el comercio ambulante.

Algunas de las actividades comerciales del barrio estaban controladas también por los agnoneses y tenian
una gran importancia en el sostenimiento de las cadenas migratorias y de los vinculos transnacionales (materiales y
simbdlicos) del Garmen con Agnone. Los hermanos Enrico y Francesco Marinelli eran dos de los representantes mas
destacados del comercio agnonés en Buenos Aires. A fines del siglo XIX, los Marinelli tenian una agencia maritima
que vendia pasajes y enviaba boletos prepagos a Italia, al tiempo que funcionaba como banco tomando depésitos,
otorgando préstamos y remesando dinero y como oficina postal donde, ademas, se ofrecia un servicio de escritura de
cartas a los inmigrantes analfabetos. En un edificio contiguo, Enrico y Francesco habian abierto una venta y despacho
de vinos italianos y un kiosco donde se distribuia L Eco del Samnio, el diario de Agnone.

La sociabilidad del barrio era intensa, cotidiana y espontanea. Pero también tenia una agenda formal jalonada
por los bailes de Aflo Nuevo y Carnaval y las fiestas patronales. Gada mes de julio se veneraba a la Virgen del Carmen
en una celebracion que atraia a una gran concurrencia de italianos desde otros barrios de la ciudad. El acto religioso
comenzaba a la mafiana cuando una banda de musicos recorria las calles embanderadas del barrio convocando a
la concurrencia a acudir a la capilla del Carmen desde donde, después de la misa, salia una procesiéon. Al caer la
noche, a las solemnidades le sucedia una ritualidad mundana. Todos acudian al espectaculo de fuegos artificiales
que iluminaba el cielo invernal. Y en una feria de comidas, en la que las mujeres ofrecian platos tipicos de la cocina
meridional, en la Trattoria Molisana o en el despacho de bebidas de los Marinelli, los fieles se entregaban a los placeres
terrenales del buen comer y beber.

La Boca y el barrio del Carmen constituyen dos ejemplos reveladores del fuerte componente regional de la

inmigracion italiana en la Argentina y de los cambios en su composicion en distintos momentos historicos. El primero
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se corresponde con la experiencia de una inmigracion temprana y de mas largo asentamiento que llegaba desde el
norte de Italia. En cambio, los inmigrantes del Carmen representan a una corriente mas caracteristica de fin de siglo
que proviene del Mezzogiorno.

Retomemos ahora la mirada panoramica y ubiquémonos en el siglo XX, cuando se abri6 el ciclo mas importante
de arribos de italianos a Buenos Aires. Entre 1901 y 1913 llegaron algo mas de un milléon de peninsulares (la mitad
de los cuales eran originarios del sur de la peninsula) y en 1906 los ingresos tocaron su maximo histérico con 127 mil
arribos. Sin embargo, es preciso destacar algunas novedades de la época. Por un lado, la recuperacion de las tasas de
retorno que en esos aflos alcanzaron casi el 49 por ciento de los desembarcados. Y por otro, la relaciéon entre ntimeros
absolutos y porcentajes, puesto que los italianos aumentaban en los primeros, pero iban perdiendo gravitacion relativa
en el conjunto de la inmigracion que llegaba al pais. Es que en aquellos afios la presencia espanola en el flujo se volvio
muy numerosa al tiempo que nuevos grupos, como sirio-libaneses y judios se incorporaron a la corriente migratoria.

La Buenos Aires de principios de siglo XX estaba repleta de extranjeros y habia adoptado una apariencia
definitivamente cosmopolita. Sin embargo, los nuevos inmigrantes (espafioles, “turcos” y judios) no lograban opacar
el predominio italiano. Los ntimeros de los peninsulares eran impactantes, su gravitacion relativa, aunque mermada,
seguia confiriéndoles el podio entre los grupos étnicos de la ciudad y, como comunidad, ostentaban una dilatada
tradicion migratoria.

En el siglo XX los italianos formaban parte de la trama de la sociedad portefia y se movian con soltura en roles
de lo mas diversos, desde operarios a empresarios, desde artistas a politicos. La ciudad estaba salpicada de comercios
de rubros variados cuyos propietarios eran peninsulares, pero cuya clientela transcendia los contornos estrechos de
la etnicidad. Las cantinas de La Boca y también algunos de los restaurantes mas atamados de la Belle Epogque, como el
Pedemonte, pertenecian a inmigrantes italianos pero atendian a comensales de origenes nacionales muy diversos.

Los italianos también se contaban entre los industriales. Eran patrones de pequetios establecimientos con menos
de diez operarios, integrantes de sociedades an6nimas como la Compafiia General de Fésforos o duenos de fabricas como
los tristemente célebres talleres metalargicos de Pedro Vassena, unidos en la memoria historica a la huelga que
desatd la Semana Tragica de 1919. Dominantes en el rubro de la alimentacion, los peninsulares se especializaban
en la fabricacion de harinas, fideos, panes y galletitas y algunos productos como los bizcochos Canale se habian
transformado en clasicos del consumo argentino.

El siglo XX encontr6 a una comunidad integrada a la sociedad local pero, al mismo tiempo, consolidada en
el plano de sus propias instituciones, entre las cuales se destacaban las asociaciones mutuales. Numerosas y con una
masa societaria creciente, segun el recuento de Emilio Zuccarini, un intelectual peninsular miembro de la redaccién
de La Patria degli italiani, en 1910 en Buenos Aires habia mas de setenta mutuales y sociedades italianas. Sus elegantes
edificios, simbolos del esfuerzo comunitario por crear una nocién objetivada del pasado pre-migratorio comun, se
alzaban impasibles en medio del voluble cosmopolitismo de la ciudad babélica.

El grueso de estas entidades se ocupaba de la salud de sus socios, de la ayuda para conseguir empleo, de la
educacion de los hijos de los inmigrantes (un esfuerzo que, como vimos no logré consolidarse y tuvo resultados
modestos) y ocasionalmente del pago de seguros de desempleo o de repatriacion para compaisanos indigentes. Las
mutuales fueron espacios caros a los intereses de las elites étnicas que encontraban en los puestos directivos lugares
propicios para acrecentar o consolidar su prestigio social. Sin embargo, la masa de asociados tuvo una relacion
funcional y apatica con las asociaciones que se revelaba en su escasa participacion en reuniones, asambleas y elecciones.
Mas que la vida institucional y politica, los socios buscaban cobertura de salud e informacién sobre trabajo. Esto
ultimo dio lugar a la conformacion de relaciones clientelares, puesto que los lideres no sélo eran los encargados de
transformar a los inmigrantes en sujetos étnicos, sino también los intermediarios entre estos y las estructuras mayores

de la sociedad receptora, incluyendo las oportunidades econémicas y laborales.
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Pero las mutuales también fueron un lugar para la sociabilidad. Si las asambleas y las elecciones despertaban
poco interés entre los asociados, las conmemoraciones patrias, los bailes, las bandas de musica y las obras de teatro
que organizaban siempre contaban con una abundante concurrencia. En esas ocasiones afiliados y dirigentes se
integraban en un mismo espacio en el que a partir de un origen étnico compartido todos se imaginaban como parte
de una misma comunidad. No obstante, los motivos y el lucimiento de afiliados rasos y dirigentes, diferia. Los lideres
étnicos reafirmaban pablicamente su condicion de elite. En cada fiesta exponian y ampliaban sus capitales simbolicos
y su papel de promotores de mitos que moldeaban la identidad y de mediadores entre los inmigrantes, la comunidad
de pares y la sociedad local. Las razones que convocaban a la mayoria de los apaticos afiliados a las galas sociales eran
mucho menos interesadas que las de los dirigentes. Un obrero, un artesano, un empleado de comercio iban al baile
para interactuar con sus pares, para enterarse de las noticias del lugar de origen, para intercambiar informacién sobre
trabajo, para lucir un traje nuevo o con la esperanza de cortejar a alguna compatriota guapa.

Los clubes constituyeron otro espacio emblematico de la vida social. Algunos, como E/ Circolo Italiano fundado en
1873, eran lugares exclusivos de la elite peninsular. Empresarios navales, profesionales destacados, ricos comerciantes,
miembros del Banco de Italia y Rio de la Plata y dirigentes de las mas poderosas mutuales de la ciudad confluian en
ese lugar cuya elevada cuota social garantizaba la seleccion de socios entre la flor y nata de la colectividad. Aunque
inicialmente el Circolo admitia sélo a italianos e hijos de italianos, pronto se abri6é a miembros encumbrados de otras
nacionalidades y fue frecuentado por politicos y notables argentinos.

Otra clase de clubes eran los que combinaban actividades sociales y deportivas. Fundados y dirigidos por
hombres de negocios de una posiciéon menos encumbrada que la de los del Circolo, los clubes deportivos tenian una
masa de asociados numerosa compuesta por italianos e italo-argentinos de clase media. Aunque su leit motiv eran los
deportes, en su dimension social las actividades no diferian demasiado de las de los clubes aristocraticos. Los socios
se reunian a fumar, beber, conversar de politica y negocios y a leer los periddicos italianos. La cotidianeidad de los
clubes era, como la de los cafés, un dominio masculino y el acceso de las mujeres estaba prolijamente pautado por
una agenda de bailes y tertulias.

Junto al mutualismo, la prensa en italiano o bilingtie fue otra de las empresas de la esfera pablica que contribuy6
adiferenciar a los peninsulares (y a otros grupos de inmigrantes de la ciudad que también tenian sus propios periddicos)
de la sociedad nativa. Entendida como parte de las practicas culturales que marcaban y delimitaban identidades, la
produccién periodistica de la colectividad, prolifica y variada, influia sobre la creaciéon de una comunidad imaginada
de la que sus lectores se sentian parte y en la que se entrelazaban las realidades politicas, sociales y econdémicas de la
vieja patria y del nuevo pais.

El periodismo italiano dio sus primeros pasos en Buenos Aires a mediados del siglo XIX con las iniciativas
del exiliado mazziniano Giovanni Battista Cuneo, que dirigié Litaliano y La legione agricola. Pero su crecimiento mas
vertiginoso tuvo lugar en los tiempos del aluvion inmigratorio. Aquella fue un época de oro para la prensa en general
publicandose una importante cantidad de diarios locales y de las distintas colectividades. El censo de 1887 ofrece una
fotografia nitida del estado de la prensa. Veinticuatro publicaciones hacian su aparicion diariamente en la ciudad, diez
de las cuales eran 6rganos de alguna comunidad de inmigrantes. La mayoria eran anteriores o contemporaneas de los
dos diarios locales de mayor presencia: La Nacidn que habia aparecido en 1862 y La Prensa en 1869.

En ese entonces, los italianos tenian cuatro diarios de gran tirada y circulacion: L’ Operaio Italiano de 1873, La
Patria Italiana de 1876, La Nazione Italiana de 1883 y Il Vesuvio de 1887. Su relevancia para los peninsulares y para la
ciudad en general, se advierte si tenemos presente que La Nacidn y La Prensa editaban 18.000 ejemplares cada una y

que esa cifra era muy cercana a la que en conjunto sacaban a la calle L’Operaio Italiano y La Patria Italiana.
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En la época del Centenario algunos de los periédicos que circulaban en los afios ochenta habian desaparecido
atravesados por fusiones y cambios de denominacién. Asi los tres diarios que evocamos se habian reunido, en 1892,
en La Patria degli Italiani. Al tiempo que en plena Guerra Mundial se incorporaria L’ Italia del Popolo.

Desde sus origenes la prensa italiana cumplié un doble papel, estimular el patriotismo de los inmigrantes en
el exterior y contribuir a la construcciéon de una colectividad en la Argentina. Pero al mismo tiempo, su calidad,
permanencia y difusion en la ciudad, los transformé en medios de informacién que transcendian los contornos de

una colectividad étnica de lectores ubicandolos entre los referentes de la prensa portefia.

Ni los sentimientos anti-italianos, ni las politicas migratorias orientadas a favorecer la diversificacién del flujo de
inmigrantes en desmedro de los peninsulares, ni las coyunturas econémicas desfavorables, lograron desalentar la
inmigraciéon desde Italia a la Argentina. Y en la Buenos Aires de los anos que precedieron a la Gran Guerra, la
impronta de ese proceso caracterizado por la fuerza de ntimeros fabulosos, se manifestaba en la existencia de una
comunidad italiana compleja y poderosa.

Habia barrios italianos e italianos en todos los barrios; ocupaciones en las que los peninsulares eran dominantes
(en un mercado que reconocia la segmentacion étnica) e italianos en todos los rubros y profesiones; escuelas italianas
e hijos de peninsulares en las escuelas publicas; asociaciones mutuales italianas e italianos en las instituciones de la
sociedad local; diarios italianos que hablaban de la politica local y diarios portefios que se ocupan de la vida ptblica
de los peninsulares. A principios del siglo XX Buenos Aires era, sobre todo, una urbe cosmopolita, pero al mismo

tiempo, una ciudad de italianos.
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~ COLECCIONISTAY FLANEUR:
PIO COLLIVADINO Y LA CONSTRUCCION
DEL PAISAJE URBANO PORTENO

CATALINA FARA Y VERONICA TELL

PRIMERAS IMPRESIONES

Algunos dibujos y croquis anteriores a la formacioén artistica de Pio Collivadino en Roma, revelan un interesante
costado de su practica temprana y su aproximacién al paisaje urbano. A mediados de la década de 1880, el joven
artista realizé un conjunto de acuarelas con vistas de Buenos Aires en las que registré cuidadosamente, sobre cada
hoja, el punto de vista donde se habia ubicado, la fecha y la hora de la ejecucion. Estas anotaciones dejan expuesta
una forma de construcciéon de la imagen urbana vinculada con la vivencia y el transito por la ciudad: el punto de
vista senala una opcién subjetiva, una decision del autor de mostrar el lugar desde un determinado emplazamiento;
la hora, por su lado, también es variacion, en este caso de luz y de atmosfera, elementos claves de la busqueda estética
tanto juvenil como madura de Collivadino.

Las acuarelas fueron halladas adheridas a un soporte inico pero por separado’, sin embargo una de ellas debid
funcionar como portada del conjunto (posiblemente como parte de una libreta para bocetar). Alli se lee, sobre una
cartela, “Buenos Ayres y sus alrededores”, con firma y fecha de septiembre de 1886. Una pequena caja de pinturas,
una paleta y un sombrero de paja indican el modo de trabajo a plein air. Pero curiosamente, entre estas obras que
evidencian el trabajo rapido de quien recorre y observa la ciudad, hay dos que indican que fueron copiadas de “otro
hecho el 29 de diciembre de 1884 4 las 6 ¥4 de la tarde” y “el 27 de diciembre de 1884 a las 12”. En estos casos,
entonces, no se trataba de un espontaneo registro al paso sino de la copia de un boceto previo. Asi, estas laminas en

particular muestran una forma distinta de trabajo que el resto del conjunto; tal vez Collivadino se propuso armar una
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serie con estos apuntes del natural y, aunque la copia de bocetos anteriores podria contrariar este ejercicio, debe haber
prevalecido la busqueda de una unidad.

Por otra parte, considerando los espacios urbanos representados en esta serie, resulta muy probable que
Collivadino se viera influenciado por las fotografias y albumes fotograficos previos y contemporaneos que solian
tener éstas como vistas tipicas. Los conjuntos mas importantes que seguramente formaban parte del bagaje visual
de Collivadino son los tempranos de Esteban Gonnet y Benito Panunzi (ambos de mediados de la década de 1860),
los albumes que Christiano Junior edit6 en la segunda mitad de los setentas y los numerosos y variables conjuntos de
imagenes que Samuel y Arthur Boote y Alejandro Witcomb hacian circular por la misma época en que Collivadino
realizaba estas acuarelas.

Sin embargo, tal como se ve en la imagen de la Iglesia de Santa Felicitas o en la de la Aduana, los puntos de vista
no son los habituales o eluden las representaciones mas frecuentes que privilegiaban una vista amplia de los edificios
—aunque también en fotografia pueden encontrarse modos alternativos de representar los edificios principales, por
ejemplo, en el trabajo de los hermanos Boote, de quienes se conservan fotografias que cortan la Piramide de la Plaza
de Mayo o la Catedral—. Por cierto, estos dos tltimos lugares, referentes insoslayables de la ciudad, no parecen haber
formado parte de este panorama de Buenos Aires del joven artista ni tampoco, de hecho, de su produccién posterior.

Hemos comenzado por este conjunto temprano en tanto puede funcionar de entrada a la obra de Collivadino
en dos sentidos. Por un lado, muestra un relevamiento urbano de alguien que, al dirigirse a los sitios clave de la ciudad
para armar su coleccion de pequenas vistas abocetadas, estd muy atento a los transitos —el propio y el de la luz—. Por
otra parte, en estas acuarelas se percibe la eleccion de puntos de vista que manifiestan la voluntad de diversificaciéon y
renovacion. Este cambio de perspectiva sobre los lugares a representar se acentuara cuando Collivadino —como otros

artistas contemporaneos— siga su itinerario desde el centro hacia los barrios y la periferia urbana.

RECORRIDOS ROMANOS

Durante su larga etapa de estudios en Italia, Collivadino continu6 plasmando motivos urbanos, esta vez de Roma y
otras ciudades como Mortara y Venecia. Entre sus bocetos romanos encontramos un pequeno dibujo a lapiz donde en
secciones diferenciadas se muestran tres “stills” de su andar: un plano general de una calle, un plano mas cercano de un
farol y, al fin, la entrada del lugar al que se dirigia, el Museo de la ciudad de Vomero, Napoles. Nuevamente consigna la
hora del dia, pero esta vez refiere al momento en que “si parte”, es decir, que estas tres escenas representan el “cuadro
a cuadro” de su paseo. El tiempo es ahora el que transcurre en su andar y las imagenes acompaiian el recorrido.

Este boceto es interesante por lo particular, ya que se distingue de otros que, observados en conjunto, reiteran
ciertas caracteristicas. Los paisajes son enmarcados por lineas rectas, guardas o pequenas volutas y son acompafiados
por el nombre de la localidad, escrito con una caligrafia bien diferente de la que aparece en el resto de sus bocetos
italianos. Estos titulos en maytsculas de gran tamano y superpuestos al marco o atravesandolo en diagonal recuerdan,
por ejemplo, a los que aparecen en los afiches turisticos de la época. También las formas de estos marcos y algunas
decoraciones alrededor de los paisajes presentan similitudes con la composicion de las postales que circulaban en
abundancia en ese momento. En el archivo personal del artista se conservan albumes de postales, en los que las
imagenes estan cuidadosamente ordenadas segin sus motivos o su pertenencia a una determinada serie. Por lo tanto,

no es desacertado pensar que Collivadino se inspirara en ellas a la hora de construir sus obras. Lo que llama la
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atencion es que esta forma de componer esté presente en lo que, en apariencia, serian bocetos realizados al aire libre.
:Construiria estas composiciones posteriormente en su taller? ;Estaria pensando en publicar esos dibujos en forma de
postales? ¢Serian, en cambio, copias de postales en circulacion? ;O simplemente su mirada ya estaba entrenada para
“enmarcar” los motivos del natural del mismo modo que se componian las tarjetas de paisajes, objetos fundamentales
de la cultura visual contemporanea?

En todo caso, es claro que Collivadino recuperaba formas y estéticas propias de la produccién masiva de
imagenes, incorporando a su practica artistica diversas fuentes de la cultura visual. A laluz de su formaciéon académica
43 bR 7 . . . .,

formal”, estos métodos y lenguajes resultan particularmente interesantes por cuanto representan una expansion
hacia la estética de las imagenes producidas por medios mecanicos y destinadas a una amplia circulacién y consumo.
En efecto, los recursos graficos esbozados en estos paisajes se desarrollan en piezas acabadas como las ilustraciones
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y tapas que realizo en Roma para una imprenta musical, el afiche publicitario de cigarrillos Paris que present6 a un
concurso en los primeros anos del nuevo siglo, o los diplomas para la Exposicién del Centenario y la Universidad
de Buenos Aires, entre otros. En este sentido, es de destacar que a su regreso a la Argentina, Collivadino no sélo se
desempefié como Director de la Academia Nacional de Bellas Artes durante treinta y cinco aflos sino que fue el

fundador de la Escuela de Artes Decorativas y de la Escuela de Escenografia del Teatro Colon.
LUCES DEL SUBURBIO

Desde el inicio del siglo XX, muchos artistas se refugiaron en los suburbios buscando encontrar alli la persistencia
de algunas calles de tierra y viejos faroles en los caserios desordenados dentro de las restricciones de la cuadricula del
trazado urbano. Este es el caso de una serie de obras que Collivadino realiz6 entre 1907 y 1908 y que expuso en la
primera muestra del grupo Nexus en las que retraté los altimos faroles a gas de la ciudad. Podriamos ver estas obras
que plasman los solitarios faroles suburbanos como una muestra de la nostalgia del artista por lo que ya no esta. Sin
embargo, la nostalgia se entiende como el deseo de algo que esta lejano o en el pasado remoto vy, en el caso de estas
obras, la nostalgia remite mas a la irreversibilidad del tiempo que a un pasado que no puede alcanzarse. La luz es una
preocupacion permanente de este artista y los faroles se convirtieron en una constante al punto de que con motivo de
la remocién del Gltimo farol a gas de la ciudad, en 1931, un grupo de sus amigos artistas “accidentalmente reunidos”
le dedicé un pequetio diploma. En este se lee que sus colegas “recuerdan con afecto al querido Pio Collivadino que
inmortalizara en sus obras los faroles de Buenos Aires” e incorpora una fotografia de este tltimo farol tomada de la
prensa periddica.

Los suburbios que transitaba Collivadino eran aquellos surgidos con la primera oleada inmigratoria de fines del
siglo XIX, con la que habia llegado su familia al pais. San Telmo (vecino a Concepcidn, su barrio de origen), Barracas,
La Boca y el puerto eran los motivos de muchas de sus pinturas. Estos Gltimos barrios estaban ya integrados en el
imaginario de la ciudad y contaban con una larga tradicién de representaciones visuales y literarias. La identidad
de los barrios de Buenos Aires se deline6 a partir de las construcciones y mitologias creadas desde el arte y las letras.
Como sostiene Angel Rama, las ciudades americanas tienen, ademas de su vida material, una existencia simbélica
ligada al orden de los signos en general y a la escritura en particular que asume, entre otras operaciones, la labor
de describir y explicar las permanencias y los cambios de la ciudad fisica (1995). Asimismo, la escritura establece

valores, cartografias y una historia, con los que se crean representaciones del espacio y raices identificadoras de los
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ciudadanos. Desde 1920 muchos buscaron definir poéticamente la configuraciéon moderna de la ciudad, asumiendo
su condicion urbana como un deber impostergable. El paisaje urbano fue asi un motivo recurrente, tanto para el
modernismo literario del grupo de Florida y la figuraciéon vanguardista de los artistas del Grupo de Paris, como para

la denuncia realista de los Artistas del Pueblo y los intelectuales de Boedo.

LA USINA EN FOCO

En 1910, en ocasiéon del Centenario de la Revolucion de Mayo y en coincidencia con la inauguracién de su Gran Usina,
la Compania Alemana Transatlantica de Electricidad elabor6 un gran album®. Este tipo de volimenes comenzaron a
producirse en la década de 1880 para mostrar los trabajos e inversiones y servir como material propagandistico para
atraer nuevas concesiones de obra ptblica. Eran una fraccién de una vasta producciéon de tipo institucional-utilitario
coordinada por las empresas mismas, privadas o pablicas. Estas fotografias no tenian mucha circulacion por fuera de
los sectores involucrados.

Incluida en ese album, una fotografia revela los andamios de la construcciéon atn en marcha, en forma similar
a un oleo contemporaneo de Collivadino (pintado entre 1910 y 1914 que fue expuesto este ultimo ano en la Galeria
Wicomb). Por lo demas, la fotografia expone lo mas destacado del edificio al escoger la fachada principal mientras
que, como sefiala Laura Malosetti Costa, el artista “eludi6é tomar de frente cualquiera de las dos fachadas principales
y evit6 una perspectiva lejana que le hubiera permitido representar en su totalidad el inmenso edificio” 2006, p. 104).
Si el album institucional apuntaba a exponer la magnitud de la arquitectura, que se erguia paralela a la camara, la
obra de Collivadino ubicaba en primer plano a unos operarios, lo cual ponia el edificio en vinculacién con el otro
factor motriz indispensable para la actividad de la usina y posibilitaba dimensionarlo segiin una escala humana.
Como en gran parte de su obra, el artista escoge aqui representar el lugar desde una vista poco frecuente y con un
encuadre propio, no tanto de la fotografia profesional sino de la practica mas amateur y del caminante urbano, que
recorta los edificios, las personas o que destaca ciertos detalles.

Es interesante ver estas dos imagenes a la luz de otras dos, una de ellas existente también en el album de la
Compania Alemana Transatlantica de Electricidad. Se trata de un grabado que representa la vista principal de la Gran
Usina tal como se veria cuando estuviera totalmente terminada [fig. 1]. Varios personajes —un hombre a caballo, un
carro que extrailamente tiran animales desbocados, dos mujeres y un hombre elegantes en conversacion, un fotografo
con su camara y tripode— se distribuyen en un amplio espacio frente a la fachada del descomunal edificio representado
aqui con seis chimeneas sin humo. Si Collivadino ponia el foco en la usina como lugar de los trabajadores, esta
imagen institucional la presentaba casi como un paseo. Incluso, salvo por las chimeneas, podriamos compararla con
las vistas de las exposiciones internacionales, una vinculacion iconografica probablemente intencional, considerando
que el album explicitaba su lazo con los festejos del Centenario.

En el archivo de la Compaiiia Hispanoamericana de la Electricidad (CHADE, ex CATE), hay una imagen datable
a principios de los afios 30 que muestra la contracara —en sentido literal y simbolico- de esta perspectiva elegante
del “palacio exético” (Liernur y Silvestri, 1993) [fig. 2].* En esta toma del fotografo de la empresa, Jorge Labraiia,
algunos ninos y adultos posan delante de sus precarias casas entre unos arbolitos y ropa tendida; detras, a unos cien
metros de distancia, sobresalen las cuatro chimeneas de la usina. Esta representacion del caserio y la humilde vida

cotidiana como foco central de un paisaje industrial moderno no era una iconografia frecuente en la fotografia utilitaria
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ni comercial de los afios veinte y treinta, la primera mas volcada a la actividad prolifica de las fabricas e industrias y en
su funcionamiento, gestién interna y propaganda; y la segunda focalizada mas bien en imagenes de una ciudad prospera
y elegante o, desde la otra vereda, en perspectivas que pudieran validarse como “pintorescas” antes que miserables
(cuando se representaban fotograficamente los barrios marginales, los conventillos, la quema de basura en el circuito
profesional-comercial, solian mostrarse sin enarbolar una critica: la denuncia social y el consumo masivo de imagenes
corrian por distintos carriles (Alexander y Priamo, 2011).

En el contexto de la CHADE, esta fotografia de Labrana funciona como parte de un relevamiento, un
documento mas de lo que hace a la empresa y, junto con otras del barrio, dialoga en cierta medida con algunas
obras de Collivadino de la misma época, entre ellas Barrio de la Quema o Lona_fabril. E1 Barrio de la Quema, en particular,
coincide en mostrar el otro lado de la industrializacién: en primer plano unas casas, unos nifios y ropa colgada y
detras, elevandose sobre las casas bajas, las chimeneas cercanas y activas. Con todo, la atmosfera no es tanto de
amenaza como de una coexistencia de los contrastes, en una configuracién que se asemeja a obras como Lo vigo
9 lo nuevo. Bien diferente es la vision que de estas zonas proponian artistas comprometidos con los movimientos
obreros. Para los Artistas del Pueblo, en particular, estos arrabales fabriles eran el escenario de la lucha proletaria y su
representacion se cargaba de denuncia. Los habitantes de estas dreas periféricas protagonizan obras como La Quema,
una litografia de Guillermo Facio Hebequer perteneciente a su serie Buenos Aires, de principios de la década del “30.
En ella el artista muestra —y denuncia— la dureza de la vida en los basurales. Personas, animales, viviendas precarias
y residuos se unen en una narrativa cargada de dramatismo. Este es el tono también de obras como la serie La Quema
de Abraham Vigo o Residuos de Adolfo Bellocq en la que focaliza sobre las figuras de mujeres y nifios que revuelven
la basura en busca de algo aprovechable. Lejos de todo pintoresquismo y de la atemperada mirada de La Quema de
Collivadino, la miseria en Bellocq aparece en el primer plano.

En la obra de Collivadino las vistas del sur estin dominadas por las chimeneas, mientras que las del puerto, por
su parte, son el lugar de actividad y movimiento de los obreros. En ellas, como en el 6leo de la Gran Usina de Dock

Sud, los personajes suelen aparecer cortados por el marco, dando una clara sensacién de rapidez y espontaneidad,

FIG. 1: Usina, en album La Compaiiia Alemana Transatlintica de Electricidad, 1910. Colecciéon Mauro Herlitzka
FIG. 2: Jorge Labrafia, Dock Sud. Barrio Las ranas, c. 1930. Musco de la Ciudad

-
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un poco a la manera de aquellos apuntes de Buenos Aires que mencionamos al inicio. Ya sea que trabajara con fotos
puntuales o no, es patente el peso que el nuevo lenguaje de la instantanea tuvo para Collivadino. Obras como Escena
de puerto o, mas aun, el pequeno 6leo Carbonero tienen una clara deuda con los encuadres de la fotografia. Por cierto,
seguramente Pio poseia una camara portatil pues se conservan en su archivo muchas de sus fotos personales que
retratan a su familia y amigos. Sin embargo, aparte de unas escasas vistas desde la terraza de su taller en Roma, no se
han hallado copias fotograficas ni negativos de imagenes de la ciudad que puedan haber sido tomadas por él. A pesar
de ello, no resulta improbable que el artista utilizara fotografias propias para trabajar en la composiciéon de sus obras.

La cuestion del encuadre y la composicion merece ser analizada también a la luz de la fotografia en sus 6leos
sobre el Riachuelo de mediados de la década del “10. Se ha destacado en estas obras el trabajo de la pincelada y el
color —recordemos que se trata de dos 6leos que representan el Riachuelo desde un punto de vista idéntico y con
pocas diferencias en los objetos representados; entre uno y otro lo que cambia radicalmente es la luz y el color, que
responden a diferentes horas del dia—. Una fotografia unos diez anos posterior de Gastéon Bourquin —un fotégrafo y

editor de postales muy prolifico en las décadas del 20 al *40— tomada desde el mismo punto de vista, deja en evidencia

FIG. 3, Gaston Bourquin y Cia., Riachuelo - Vista panordmica (lado sud-oeste), en album Buenos Awres Capital Federal de la Repiblica Argentina, c. 1925. Coleccion César Gotta
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el trabajo de composicién del pintor, quien ubica la linea de horizonte alta, enfoca la escena desde arriba y acelera
la perspectiva. En estos casos, pues, el artista toma distancia de lo que seria una fotografia con objetivo normal o la

mirada natural para construir el paisaje portuario casi en picado, de manera tal que se impone al espectador.

CRONICAS DEL CENTRO PORTENO

Si algunas fotografias de albumes institucionales producen un interesante contrapunto para ver ciertas obras de tema
fabril de Collivadino, son las fotografias comerciales y de consumo masivo las que mas se aproximan a las selecciones
y encuadres de Collivadino en el centro. Pues los temas recurrentes en las fotografias de Buenos Aires eran sus edificios
mas importantes, institucional o arquitectonicamente, las nuevas avenidas y las calles con automoéviles, los parques
con sus paseantes y algunos barrios como La Boca o Belgrano. Estas imagenes que mostraban tanto el desarrollo de
una ciudad pujante y moderna como sus lados mas reconocidamente pintorescos, no solo circulaban de modo aislado
sino que alcanzaban una gran difusién a través de la edicion de postales y publicaciones periddicas’, colaborando
fuertemente en la conformacion de los imaginarios urbanos de la época. Editores pioneros como Jacobo Peuser y
Roberto Rosauer o el también fotéografo Samuel Rimathé fueron seguidos por otros como Zaverio Fumagalli, Pita y
Catalano, Gaston Bourquin, etc. que en las décadas siguientes pusieron en circulacion millares de tarjetas postales.
A las vistas, tipos y costumbres de los primeros tiempos se sumaron imagenes del bullicioso centro porteiio, edificios
altos como el Barolo o el Kavanagh y tomas en altura o aéreas.

Tres 6leos de la Diagonal Norte y el Banco de Boston, de la década del veinte, nos brindan una perspectiva
interesante sobre la forma de trabajo del pintor, bien asentada a partir de su formacién académica. Por un lado,
parece indudable que trabajé con alguna fotografia (por cierto, el edificio bancario fue objeto de gran cantidad de
fotografias, algunas de las cuales se emplearon para hacer tarjetas postales). Por otra parte, una vez mas, se destaca la
importancia del boceto en su método de trabajo.

El artista realiz6 un primer 6leo, en el cual pinceladas rapidas y anchas componen los autos y el pavimento, los
transeuntes y, a la izquierda, las estructuras de madera de una obra en construccién. Masas ain mas desdibujadas
conforman unos edificios en tonos verdes en los margenes de la composicion. Destacado por el impacto de la luz,
en un tono amarillento, se despega parte del inmueble construido como sede de la entidad bancaria. Vaporosas
superficies violaceas de las zonas en sombra contrastan con el ocre claro de la parte superior del banco, recortado en
el celeste profundo del cielo.

Un segundo boceto, de tamaio practicamente idéntico, repite el encuadre y los objetos representados. Pero el
cielo luminoso, como de verano, pasa a ser aqui el de una estaciéon y un clima incierto, que distribuye una claridad
pareja sobre la esquina de Diagonal Saénz Pena y Florida. Bajo esta luz, los colores se transforman: una paleta mas
fria y monocroma reemplaza al calido ocre de la parte iluminada del banco y al acusado contraste de las zonas
violaceas en sombras. Entre la primera y la segunda version los contornos se definen un poco mas, marcados por
pinceladas algo mas pequenias.

Finalmente, Collivadino retoma la composicién de estos bocetos para un lienzo del doble de tamafio. La
pincelada se hace nuevamente mas corta para definir ahora los vanos de las ventanas, los transetntes, los anuncios
publicitarios —contintian cast ilegibles, pero se adivina James Smart—. La paleta también cambia y cobra tonalidades

intermedias entre la primera y la segunda version.



No sabemos cuanto tiempo transcurrié entre la realizacién del primer boceto y el lienzo final, pues las fechas
junto ala firma -1918, 1920 y 1926- han sido anadidas seguramente por alguien mas, con posterioridad. De esto no
hay duda pues las obras del Banco de Boston comenzaron a mediados de 1921, culminando en octubre de 1924. Mas
alla de si fueron dias o meses los que separan un boceto de otro y de la obra final, lo cierto es que los tres edificios en
construcciéon vecinos al banco no avanzan en la composicion de Collivadino. Centrado en el inmueble de la entidad
bancaria, las leves modificaciones que pudo haber a su alrededor no parecen haber tenido relevancia para el artista.
Este transito de los bocetos al lienzo final se ve también en otras pinturas del artista, como en el Puente Victorino de la
Plaza: en ambos casos destaca el respeto por el primer planteo en lo que hace a la composicion y la estructura general.
Los objetos representados se mantienen mientras cambian los colores y valores y la pincelada se empequefiece para
definir las formas.

Captar las variaciones de la luz a diferentes horas implicaba el trabajo al aire libre, algo que Collivadino hacia
con asiduidad desde el carro abierto con el que recorria la ciudad. Pero su modo de trabajo no se agota en la mera
observacion de la realidad, sino que reconstruye la experiencia metropolitana de la modernidad y trasciende la
percepcion meramente visual. Pio Collivadino no solo observa la ciudad sélida sino que se sumerge en ella para ver
sus movimientos, sus variaciones -de ahi que la luz sea un factor fundamental en sus composiciones-, el andar de los
transetintes hormigueantes del centro y de los obreros del puerto, los rincones despoblados y silenciosos o el humo
que, saliendo de cada chimenea de las zonas fabriles, evidencia la actividad moderna.

El bagaje visual de Collivadino estaba formado no sélo por los bocetos que tomaba a plein air, sino por recortes
de revistas y diarios, laminas sueltas, libros ilustrados y fotografias. Ademas de los albumes de postales que hemos
mencionado, se han encontrado en su archivo personal carpetas con imagenes de todo tipo: personajes, paisajes,
arquitecturas, objetos, vestidos, etc. Recurriendo a todos estos materiales el artista selecciona, fragmenta, combina
y reelabora un discurso propio sobre la ciudad que es trasladado a su obra. Esto nos lleva a pensar sus obras como
construcciones verosimiles de la ciudad, en las cuales se conjugan su vivencia particular del lugar y su colecciéon de imagenes
mentales. En Collivadino se retnen el fldneur y el coleccionista, el observador de la ciudad y el artista académico que
aboceta, compone y define. El artista se erige entonces en un investigador de la vida urbana y para ello recurre a
configuraciones, materiales y soportes diversos.

Desde la prensa periédica contemporanea, un abundante caudal de articulos reflejaba los fuertes cambios
materiales que estaban teniendo lugar en Buenos Aires en esas décadas. Acompafiados por gran cantidad de
fotografias, muchos de ellos muestran los nuevos espacios para el deleite y consumo del habitante de la ciudad:
amplias aceras para caminar, escaparates para mirar y comprar, parques para el descanso y esparcimiento o para
disponerse a contemplar la escena urbana. Es el caso de diversas series de fotografias que aparecen a lo largo de los
numeros del semanario ilustrado Caras y Caretas, como la titulada “Rincones portefios” —en la cual se publicaba una
foto color a pagina completa, en cuyo epigrafe se solia describir las vistas de parques y plazas como “el limite entre
dos mundos opuestos que caben en esta ciudad libre para el laborioso y el vagabundo”5; o las vistas de los nuevos
edificios entendidos como simbolos del progreso de la ciudad que “a través de sus mil ventanas, dicen a los ojos de los
forasteros de la tenacidad y el entusiasmo de un pueblo que hara de Buenos Aires una nueva capital del mundo latino
y una de las formidables metrépolis del orbe por su belleza y su cultura.””

Este tono celebratorio de los nuevos aspectos que adquiria Buenos Aires puede rastrearse a lo largo de las

décadas del veinte y treinta, cuando el crecimiento de la ciudad hace posible la figura del periodista-fldneur que
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se desplaza al azar, arrojando su mirada sobre el paisaje urbano, invitando a los lectores a hacer lo mismo. En el
itinerario de los barrios al centro y viceversa, los relatos y las imagenes publicadas atraviesan la ciudad que estaba

en continuo cambio y plasman su rapida y desigual transformacién en notas con titulos como: “jBuenos Aires!”?,

“La renovacién de Buenos Aires™

, “Buenos Aires trabaja — Buenos Aires descansa”;'’ donde las fotografias que
acompafian los articulos refuerzan la sensacion del contraste entre “lo viejo” y “lo nuevo”, al mostrar los grandes
rascacielos junto a casas antiguas o ruinas de edificaciones.

Collivadino sigui6 de cerca estos cambios y fue uno de los primeros artistas en representar la progresiva aparicion
de los rascacielos en el horizonte de la ciudad. En construccién junto a otras edificaciones, como presencia imponente
en el horizonte o como motivo especifico, las masas verticales sin ventanas de los altos edificios anonimos, representan
esa Buenos Aires que aparece entre el caserio. Los rascacielos parecieran ser un teléon de fondo omnipresente que se
eleva con apariencia a veces monumental y a veces fantasmagorica, como se observa en Lo vigjo y lo nuevo (1935). Los
altos edificios presentan en muchas obras un tratamiento formal sintético y con escasa materia, como se evidencia en
o6leos como Estudio (ciudad) (1924) y donde, mas alla de encontrarse en un plano mas cercano —y requerir por lo tanto
mas definicidon—, es llamativo que la pincelada con mas materia y la atencién al detalle se circunscriba a lo “viejo”
mientras que las nuevas construcciones son representadas mas sintéticamente, con pinceladas menos evidentes que
resultan en superficies mas lisas.

En muchas de sus obras aparecen las ruinas de viejas construcciones como protagonistas, contrastando con los
nuevos rascacielos o grandes edificios como puede verse en Demolicion abandonada (1935). En estos dleos los vestigios
combinan “de modo indisoluble los deseos temporales y espaciales por el pasado. En el cuerpo de la ruina el pasado
esta presente en sus residuos y, sin embargo, ya no resulta accesible...” (Huyssen, 2008, pp. 35-36). Las imagenes de
las ruinas de los edificios como consecuencia de las demoliciones se convertiran en un tépico ideal para confrontar
la “vieja” Buenos Aires, que queda entre los escombros, y el nacimiento de la gran metrépolis del siglo XX, con
la que sonaban tanto politicos como intelectuales. La velocidad de destruccién y reconstruccion despojaba a los
observadores de las ruinas del tiempo necesario para la reflexion. La ciudad se transformaba con tanta rapidez que
la actualidad del pasado rara vez se abria paso hacia la conciencia. Es aqui donde adquiere relevancia la mirada de
Collivadino, que se detiene y llama la atencién sobre estos contrastes.

Estos topicos, recurrentes en la obra de Collivadino, pueden rastrearse también en artistas como Aquiles
Badi, quien en 1936 obtuvo el Primer Premio de Composicion del Salén Nacional con su pintura Buenos Aires 1936,
inspirada en las demoliciones para el ensanchamiento de la calle Corrientes. El artista resuelve en el primer plano
los voltimenes de los restos de las edificaciones en tonos tierra, los cuales contrastan con los azules y blancos de los
edificios atn en pie en el fondo; se genera una atmoésfera casi metafisica donde las ruinas adquieren el protagonismo
del cuadro, produciendo una sensaciéon de extrafamiento. La demolicion de Corrientes, en este sentido, podria
ser considerada como un tema funcional al clima de la pintura metafisica que concentra la necesidad de conjugar
tradiciéon y modernidad en un momento en el que el mito de la recuperaciéon de los valores del pasado se ponia
en relacién con los problemas y las exigencias del progreso. En la misma linea, al afio siguiente Onofrio Pacenza
presentaba también en el Salén Nacional una obra titulada Plaza de la Repiiblica, en alusion a la plaza ubicada en la
interseccion de la calle Corrientes con la nueva avenida 9 de Julio. Entre los restos de edificios que recuerdan a las
ruinas de la antigua Roma, y por detras de ellos, se observa la ciudad moderna representada por un alto rascacielos

-que se asemeja al Comega—, y por los andamios de la construcciéon de otro edificio que se eleva por sobre los
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escombros. En este clima extraordinario que presenta la obra, emerge el Obelisco de entre las ruinas, contrastando
con ellas por su volumen neto y la abstraccién de su blanca figura. Asi condensa la fascinacion por la ciudad nueva,
con la tragica visién de “...los restos de columnas truncadas como los de las ruinas clasicas donde los turistas se hacen
fotografiar con una Kodak en la mano. (...) En la llanura circundada de rascacielos, las casillas de cinc de los guinches
giran rapidamente sobre si mismas, entre un tableteo de motor.”"

La “vieja aldea” se habia transformado ante los ojos de sus habitantes y habia crecido cefiida a la grilla colonial.
Nuevas formas de sociabilidad daban vida y caracter a nuevos barrios y asi se fue configurando una “ciudad vivida’,
imprevisible, que proliferaba en los intersticios de las planificaciones urbanas” (Malosetti Costa, 2006, p. 34). De esta
manera se fue constituyendo la permanente heterogeneidad del paisaje de Buenos Aires, formado por fragmentos de
tiempo diferentes; donde es posible que en una misma cuadra coexistan arquitecturas correspondientes a épocas muy
diversas y cuyos contrastes se superponen generando una imagen por momentos ambigua.

En Collivadino, este particular paisaje de Buenos Aires se presenta con su inmensa monumentalidad en una
serie de nocturnos del centro de la ciudad. Las luces son pequeiias manchas claras sobre la masa desconcertante y
oscura de los grandes edificios; o se cuelan por las abruptas perspectivas de las calles cubiertas de nuevas arquitecturas.
Asi puede verse en obras como Calle Cangallo y Atardecer. Laa escala de las construcciones se confunde en las sombras
de la noche y abruma a los transetntes, apenas iluminados por los reflejos de las nuevas luces de la ciudad. Mas
simbolicos que realistas, silenciosos, estos paisajes nocturnos congelan el tiempo del cambio y presentan un discurso
de lo sublime urbano.

Los itinerarios de Collivadino, desplazandose desde el puerto a los barrios del sur y desde alli hacia el centro,
y viceversa, revelan su forma de articular una imagen de la ciudad abrevando en diversas fuentes. Sin embargo,
nunca plasmé en sus obras la avenida Corrientes o el Obelisco, sus btusquedas de motivos puntuales lo alejaban
progresivamente del centro y lo llevaban hacia los barrios mas antiguos o periféricos de la ciudad. El artista recorri6
Buenos Aires y mostro6 los “bordes” que se poblaban de casas bajas, usinas, puentes y callejuelas de tierra con los
ultimos faroles a gas de la ciudad, incorporando las novedades plasticas disponibles para representar la luz y el color,
mostrando como en los arrabales el progreso se transformaba en melancolia. Al mismo tiempo, sus paisajes de la zona
céntrica revelaban el vértigo del cambio con una vision por momentos fantasmagorica de los grandes edificios que

comenzaban a dibujar otro perfil de la ciudad.
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NOTAS

! Asi se encontraban en el Museo Pio Collivadino, antes de su restauracion en el ITIPC - UNSAM.

2 El 4lbum, de un centenar de péaginas, cuenta con textos sobre la CATE y clisés de fotografias y planos. Los clichés e impresion se realizaron
en Alemania. El Proyecto de Investigacion Cientifica y Tecnolégica FONCYT-CONICET (PICT-2010-2120) “Materiales, técnicas e imagen
en Buenos Aires entre fines del siglo XIX y la Segunda Guerra Mundial. Proyecto de estudio, restauracion, catalogacion y analisis critico
de las pinturas de la coleccién del Museo Pio Collivadino” (TAREA-UNSAM) agradece a Mauro Herlitzka el préstamo del album para su
digitalizacion.

* En Museo de la Ciudad se conservan 362 negativos en vidrio de Jorge Labraiia de la CHADE. Sobre el negativo, en letra manuscrita: “Dock
Sud. Barrio de las Ranas”.

* Estas ultimas, ademas, solian reproducir otro tipo de imagenes ya menos edulcoradas y amables, segin el tema que se tratara en la nota: con
anclaje en el texto, las vistas de basurales, fabricas o barrios miserables encontraban connotaciones que las imagenes exentas destinadas a la
coleccion o a la correspondencia rehuian. Asi por ejemplo -y en referencia a un tema abordado mas arriba- se publicaron fotografias de nifos
custodiando el papel rescatado de la basura antes de su incineracién para acompaiiar notas periodisticas sobre el tema.

% “Rincones portefios. Paseo Leandro N. Alem”, Caras y Caretas, Buenos Aires, afio XXXI, n°1543, 28 de abril 1928, s/p.

6 “La Diagonal Roque Saenz Pefia”, Caras y Caretas, Buenos Aires, afio XXX, n° 1524, 17 de diciembre 1927, s/p.

7 Caras y Caretas, Buenos Aires, afio XL, n® 2041, 13 de noviembre 1937, s/p.

8 Caras y Caretas, Buenos Aires, aio XXX, n°® 1524, 17 de diciembre 1927, s/p.

¥ Caras y Caretas, Buenos Aires, aiio XXX, n° 1513, 1 de octubre 1927, s/p.

' Roberto Arlt, “Nuevos aspectos de las demoliciones”, Buenos Aires, £l Mundo, 28 de junio de 1937.
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BUENOS AIRES - ROMA
LOS ANOS DE FORMACION

El punto de partida es una serie de acuarelas y dibujos, fechados en 1886, recientemente recuperados y
restaurados en el IIPC - UNSAM. Desde antes de su partida a Europa, Collivadino trabajé en series de dibujos
que registraban diferentes horas del dia y lugares de la ciudad: el puerto, la rotonda de panoramas en Plaza
San Martin, calles y espacios abiertos. Se exhiben también dibujos y algunos éleos de pequetio formato de ese
periodo inicial.

De su vasta produccion de los anos en Roma (1891-1907) se exhiben dos grandes cuadros: Cain, obra que
dejo inconclusa luego de viajar a Paris en 1900 y La Hora del almuerzo, su segundo envio a la Bienal de Venecia.
Su interés por la pintrua mural y su actividad como fresquista en Roma aparecen representados por la copia
de los frescos de la Basilica de San Lorenzo al Verano (los originales hoy en buena medida desaparecidos)
perteneciente al MNBA y algunos de los cuadros al 6leo, dibujos y grabados de ruinas romanas, vistas desde
la ventana de su taller, calles y espacios abiertos de Roma, frentes e interiores de iglesias, etc. entre los que
se destaca Santa Maria de la Paz, una obra inconclusa en la que es posible advertir su método de trabajo (con
partes de la grilla numerada para lograr las escalas en los bordes de la tela) y algunos arrepentimientos y
dibujos subyacentes perceptibles a simple vista.

En el archivo del artista se conservan numerosas fotografias y documentos de su periodo romano y un
retrato del artista realizado por Umberto Coromaldi, con el cual Collivadino se tom6 una fotografia en

clave humoristica.

Pio Collivadino junto a su retrato, obra de Umberto Coromaldi, c. 1896. Museo Pio Collivadino
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Buenos Aures y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino Buenos Aires y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino



Buenos Aures y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino Buenos Aures y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino



Buenos Aires y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino Buenos Aures y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino



Buenos Aires y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino Buenos Aires y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino



Buenos Aures y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino Buenos Aures y sus alrededores, 1886. Acuarela sobre papel, 12,5 x 20 cm. Museo Pio Collivadino



Casa de la calle Chile, 1886
Oleo sobre cartén, 16 x 22,2 cm
Museo Pio Collivadino
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Cain, c. 1898-1900. Oleo sobre tela, 175 x 290 em. Coleccién particular
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Copia de los. frescos de la Basilica de San Lorenzo al Verano, c. 1898. Oleo sobre tela, 78 x 351 cm. Museo Nacional de Bellas Artes Pagina siguiente, La hora del almuerzo, 1903. Oleo sobre tela, 160,5 x 252 cm. Museo Nacional de Bellas Artes
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Vigjo limosnero o El mendigo, 1904. Aguafuerte sobre papel, 26,7 x 20,5 cm. Museo Nacional de Bellas Artes Calle y escena nocturna, 1904. Aguafuerte sobre papel, 15,1 x 20,2 cm. Museo Nacional de Bellas Artes



Santa Maria de la Paz, 1898. Oleo sobre tela, 112 x 86 cm. Museo Pio Collivadino



MONTEVIDEO - BUENOS AIRES



MONTEVIDEO

El primer trabajo como muralista de Collivadino fue en la ciudad de Montevideo, gracias a sus relaciones
con artistas uruguayos con quienes se vinculé en sus anos de permanencia en Roma: Carlos Maria Herrera
y Juan Ferrari, entre ellos. Se exhibe el boceto presentado por Collivadino y Herrera para la decoracion
del Teatro Solis y fotografias de la decoracion (hoy desaparecida) de la capilla de la Eucaristia en la Iglesia
Matriz de Montevideo. Estas obras fueron realizadas entre 1907 y 1910, a poco del regreso de Europa y
hablan de las aspiraciones de pintor de murales y fresquista con las que Collivadino volvi6 de Roma y que
solo pudo desplegar en Montevideo. Los grandes encargos de pintura mural en Buenos Aires eran por

entonces asignados a pintores italianos como Luigi de Servi o Francesco Parisi, entre otros.

Pio Collivadino y Carlos Maria Herrera, Sin titulo (Ctpula del Teatro Solis de Montevideo), c. 1908. Acuarela sobre papel, 64 x 47,5 cm. Museo Pio Collivadino



Decoracion realizada por Pio Collivadino, Capilla de la Eucaristia, Iglesia Matriz de Montevideo, 1908. Museo Pio Collivadino
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NEXUS

La primera exposicion del grupo Nexus fue inaugurada el 23 de septiembre de 1907. El grupo estaba
integrado por Pio Collivadino, Carlos Ripamonte, Justo Lynch, Alberto Maria Rossi, Arturo Dresco,
Fernando Fader y Arturo Méndez Texo. Rogelio Yrurtia y Cesareo Bernaldo de Quirés no participaron
en la primera exposicion del Nexus pero hicieron explicita su adhesion, segin las notas periodisticas. Las
criticas destacaron la obra de Collivadino llamada EI Farol, la que fue recordada como punto de partida
de una nueva imagen de la ciudad y sus suburbios. Se exhibe una de las versiones de esa obra, conservada
por Collivadino en su taller, junto a algunas obras de Justo Lynch, Alberto Maria Rossi y Fernando Fader
realizadas entre 1907 y 1910, que revelan intereses y puntos de vista en comun de los integrantes del
grupo (el puerto, los rascacielos en construccion y las demoliciones con caballos “cadeneros”, por ejemplo)
ademas de varios grabados y documentos (catalogos, fotografias, notas de prensa) de aquellas exposiciones

inmediatas al regreso de Europa.

Grupo Nexus. Arriba, de izquierda a derecha, Fader, Collivadino y Lynch. Abajo, Dresco, Rossi y Ripamonte. Museo Pio Collivadino.



Humo de trenes o Mdquinas en movimiento, 1910. Oleo sobre cartén, 37,5 x 45,5 cm. Coleccién particular Alberto Maria Rossi, La ciudad surge, 1908. Oleo sobre tela, 94,8 x 98,6 cm. Musco de Bellas Artes de San Juan “Franklin Rawson”



Alberto Maria Rossi, Fin de faena, c. 1910. Oleo sobre tela, 77,5 x 100 cm. Museo Nacional de Bellas Artes

96

Ultimoﬁlrulagas, s.d. Oleo sobre cartén, 17 x 25 cm. Museo Pio Collivadino
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Justo Lynch, Entrada al Riachuelo, c. 1910. Oleo sobre tela, 48 x 90 cm. Museo de Artes Plasticas “Eduardo Sivori”



Justo Lynch, Dia gris, 1913. Oleo sobre tela, 46 x 59 cm. Museo Nacional de Bellas Artes

Alberto Maria Rossi, Afiche para la Exposicion Internacional de Arte del Centenario, 1910.
Litografia sobre papel, 115,5 x 69,5 cm. Museo Nacional de Bellas Artes

Pagina siguiente, Fernando Yader, £/ cadenero o La demolicén, 1908.
Oleo sobre tela, 87 x 127cm. Museo Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guifiazt” - Casa Fader, Mendoza
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BUENOS AIRES
EN CONSTRUCCION

Las tensiones entre lo viejo y lo nuevo, la ciudad en proceso, como ruina moderna: fue éste uno de los
topicos mas importantes en la mirada de Collivadino sobre la ciudad.

También se exhiben las obras que el artista dedico a las grandes transformaciones del centro urbano (las
avenidas y diagonales recién abiertas, las luces y los rascacielos) en contraste con los barrios marginales:
las calles de barro de los suburbios (Futura avemida), las esquinas portuarias y las barriadas humildes como el
Barrio de la Quema.

En esta seccion se exhibe El truco, una de sus obras mas refinadas en el uso de la luz y el color, que pesenta
una escena ubicada en los limites de lo urbano y el mundo rural. La obra fue premiada en el Salon Nacional

de 1917 y luego reproducida en la publicidad del aperitivo Pineral.
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Calle de arrabal, c. 1917. Oleo sobre hardboard, 32 x 54 cm. Coleccién particular

Pagina anterior, Cercanias de Parque Chacabuco, 1914. Oleo sobre cartén, 37,3 x 55 cm. Museo Pio Collivadino Futura avenida, 1921. Aguafuerte sobre papel, 49 x 62 cm. Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata
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Después de la lhuvia, 1925. Oleo sobre tela, 71 x 85 cm. Museo Provincial de Bellas Artes de Tucuman “Timoteo Eduardo Navarro” Avenida Ingeniero Huergo ¢ Independencia, 1917. Oleo sobre tela, 72 x 85 cm. Galerfa Zurbarén
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Atardecer, s.d. Oleo sobre carton, 37,5 x 44 cm. Museo Pio Collivadino
Estudio (Ciudad) o Ciudad de Buenos Aures (Estudio, 1924), 1924. Oleo sobre cartén, 55 x 37,5 cm. Museo Pio Collivadino

Pagina anterior, Buenos Aures que surge, s.d. Oleo sobre tela, 37,6 x 56 cm. Museo Pio Collivadino



Iglesia del Pilar (Otoiio), 1925. Oleo sobre tela, 71 x 83 cm. Coleccién particular
Plaza San Martin. Efecto de luz nocturna o Plaza Hotel (Crepiisculo), c. 1920. Oleo sobre tela, 37 x 24 cm. Coleccién particular
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Banco de Boston o Diagonal Norte, s.d. Oleo sobre tabla, 36,5 x 46,5 cm. Coleccién Bank of America Merrill Lynch El Banco de Boston o La Diagonal Norte, 1926. Oleo sobre tela, 77 x 100 cm. Coleccién particular
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Calle Perii (y Alsina) o Calle Peri y Garay, s.d. Oleo sobre cartén, 72 x 85 cm. Coleccién particular
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Calle Pozos, 1927. Oleo sobre carton, 44 x 37,5 cm. Museo Pio Collivadino
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Paseo Colén, 1925. Oleo sobre cartén, 54,7 x 37,5 cm. Museo Pio Collivadino Paseo Colén, 1925. Oleo sobre tela, 72 x 83 cm. Museo de Bellas Artes de La Boca “Benito Quinquela Martin”
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Calle Independencia y Paseo Colén, 1920. Oleo sobre tela, 71,6 x 83,9 cm. Musco de Bellas Artes de San Juan “Franklin Rawson”
Pagina anterior, Barrio de San Telmo, 1930. Oleo sobre cartén, 37,5 x 55 cm. Museo Pio Collivadino
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Esquina Estacion Sold, 1925. Oleo sobre tela, 62 x 84 cm. Coleccion particular
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Regresando al mediodia, 1929. Oleo sobre tela, 57 x 82 cm. Coleccion particular
Pagina anterior, Esquina de Buenos Aures, s.d. Oleo sobre tela, 20,5 x 35,7 ecm. Museo Pio Collivadino Puerta verde, 5.d. Oleo sobre papel/cartén, 25 x 35,6 cm. Museo Pio Collivadino
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Una esquina de La Boca, s.d. Oleo sobre tabla, 36,5 x 56,5 cm. Museo de Arte del Tigre Una calle de La Boca o Calle Azara (La Boca), s.d. Oleo sobre tela, 67,5 x 84,5 cm. Musco de Arte del Tigre
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Demolicién abandonada, 1935. Oleo sobre tela, 82,5 x 70,5 cm. Museo Pio Collivadino Barrio de La Quema, 1930. Oleo sobre tela, 72,3 x 84,5 cm. Coleccién particular
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El truco, 1917. Oleo sobre tela, 200 x 140 cm. Coleccién particular




EL PUERTO Y LOS PUENTES
DEL RIACHUELO

Varias obras importantes de las décadas de 1910-20 estuvieron dedicadas al movimiento de inmigrantes y
trabajadores en el puerto de Buenos Aires, los silos y elevadores de granos, el trabajo de los estibadores, los
barcos en el Riachuelo y los distintos puentes que lo atravesaban: desde el puente transbordador de la Boca
al Victorino de la Plaza, el Puente de la Noria, el camino del Riachuelo a Pifieyro.

Estas obras (una de las cuales fue premiada en la Bienal de Venecia en1922) constituyen un niicleo importante
en la produccion del artista, pleno de luz, color y animacion en sus escenas.

En varios casos podemos exhibir bocetos junto a las obras terminadas, asi como diversas versiones de un
mismo motivo y reelaboraciones de 6leos en grabados, poniendo en evidencia el meditado proceso de
elaboracion de esos paisajes urbanos.

Se exhiben también algunas obras tempranas de Benito Chinchella, quien luego firmaria Quinquela Martin,
artista que en 1918 recibi6é un importante apoyo de Pio Collivadino para su carrera (ese ano realiz6 su primera
exposicion individual en la galeria Witcomb). Ademas se exhiben algunos de los grabados al aguafuerte, en los
que interpretd muchos de esos temas urbanos, y algunas obras, de Adolfo Montero, quien fue su discipulo y

nexo con los grabadores del Grupo de Barracas (desde 1920 llamados los Artistas del Pueblo).



Puente Alsina, 1915. Aguafuerte sobre papel, 53 x 65,5 cm. Coleccién particular Puente Alsina, 1914. Oleo sobre tela, 96 x 112 em. Museo de Artes Plasticas “Eduardo Sivori”
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Puente Victorino de la Plaza, s.d. Oleo sobre cartén, 37,2 x 55,5 cm. Musco Pio Collivadino Puente Victorino de la Plaza, s.d. Oleo sobre tela, 76 x 102 cm. Museo de Arte Hispanoamericano “Isaac Fernandez Blanco”
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El Riachuelo, 1916
Oleo sobre tela, 72,3 x 84,5 cm
Museo Nacional de Bellas Artes



Cocina de puerto, 1914. Oleo sobre tela, 27 x 35 cm. Coleccion particular Escena de puerto o Escena de puerto con borrachin, c. 1925. Oleo sobre carton, 26 x 36 cm. Galerfa Zurbaran
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Ribera del Plata, 1922. Oleo sobre tela, 100 x 118 cm. Museo de Arte del Tigre Escena de puerto, 1927. Oleo sobre tela, 90 x 108 cm. Coleccion particular
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Elevadores, 1919. Oleo sobre papel/cartén, 26,7 x 35,2 cm. Museo Pio Collivadino Escena de puerto, s.d. Oleo sobre cartén, 26,2 x 36,4 cm. Museo Pio Collivadino
Pagina siguiente, Los inmigrantes, s.d. Oleo sobre cartén, 37,5 x 51 cm. Museo Pio Collivadino
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Escena en el puerto, 1920. Oleo sobre carton, 37,5 x 54,5 cm. Museo Pio Collivadino
Carbonero, s.d. Oleo sobre tela/carton, 55 x 37,5 ecm. Museo Pio Collivadino
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Elevador, s.d.. Oleo sobre papel/cartédn, 35,6 x 25,5 cm. Museo Pio Collivadino
Sin titulo (Elevador), s.d. Lapiz sobre papel, 27,5 x 22,5 cm. Museo Pio Collivadino
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Alfredo Lazzari, Atardecer calle Piedras, 1913. Oleo sobre cartén, 21 x 20,5 cm. Museo Nacional de Bellas Artes

Alfredo Lazzari, Ribera de la Isla Maciel, 1900. Oleo sobre tabla, 22,2 x 14 cm. Museo Nacional de Bellas Artes
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Alfredo Lazzari, Inundacién barraca, 1897. Oleo sobre tabla, 13,6 x 34,2 cm. Museo Nacional de Bellas Artes
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Benito Quinquela Martin, Esquina con farol o Nocturno, s.d. Oleo sobre tela, 25,5 x 38 cm. Coleccién particular Benito Quinquela Martin, Rincén del Riachuelo, 1918. Oleo sobre tela, 100 x 120 cm. Museo Nacional de Bellas Artes
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Adolfo Montero, La larde en el Riachuelo, 1915. Oleo sobre tela, 90 x 105 cm. Museo Nacional de Bellas Artes
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USINAS Y PAISAJE INDUSTRIAL

A menudo por encargo de las instituciones y empresas que las construyeron, las fabulosas usinas eléctricas
(por entonces las mas grandes del mundo), frigorificos e industrias que se levantaron en las orillas del rio
fueron representadas por Collivadino, transfiguradas y luminosas. A veces esas pinturas fueron reproducidas
en folletos y material grafico de las empresas. El conjunto comprende algunas de sus obras mas emblematicas
(como la Usina que el artista present6 en el Salon Nacional de 1914) pero ademas, pequenas tablas de

manchas al 6leo en las que desplegd panoramas erizados de chimeneas humeantes en el dock Sud.



Usina, c. 1914. Oleo sobre tela, 82 x 106 cm. Musco de Artes Plasticas “Eduardo Sivori” Super Usina Puerto Nuevo, c. 1929. Témpera sobre papel, 71 x 97 cm. Palacio de Hacienda, Ministerio de Economia de la Nacién
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Cerveceria alemana, s.d. Oleo sobre tela, 64 x 83 cm. Archivo y Museo Historico del Banco de la Provincia de Buenos Aires Dr. Arturo Jauretche
La Blanca, 1916. Oleo sobre tela, 91,5 x 108 cm. Coleccion particular Pagina siguiente, Chimeneas, s.d. Oleo sobre tela, 26,2 x 37 cm. Museo Pio Collivadino
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Proyecto de catalogo, restauro e investigacion
de la Coleccion del Museo Pio Collivadino
Instituto de Investigaciones sobre
el Patrimonio Cultural - TAREA

Universidad Nacional de San Martin

DR. CARLOS RUTA
Rector de la UNSAM

LIC. NESTOR BARRIO
Decano del ITPC — TAREA

En el ano 2008, gracias a un convenio firmado entre dos universidades nacionales, la Colecciéon del Museo Pio
Collivadino, patrimonio de la Universidad Nacional de Lomas de Zamora, fue trasladada para su guarda, restauracion
y estudio al Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Gultural (ITPC — TAREA) de la Universidad Nacional
de San Martin.

Desde entonces, contando con el apoyo del CONICET y de la Agencia Nacional de Promocién Cientifica
y Tecnoldgica, se pusieron en marcha dos proyectos dirigidos por la Dra. Laura Malosetti Costa e integrados por
historiadores del arte y restauradores de la UNSAM, cuyos resultados parciales se exhiben hoy en el Museo Nacional
de Bellas Artes.

En 2009 se inici6 el Proyecto de Investigacion Plurianual (CONICET) “Modernidad y Academia en Buenos
Aires entre el Centenario y la Segunda Guerra Mundial. Proyecto de catalogacion, conservacion e investigacion del
Archivo de Pio Collivadino™'. Este archivo abarca un importante acervo de documentacion textual e iconografica
reunida por Collivadino a lo largo de su trayectoria como artista y como funcionario publico, entre Roma y Buenos
Aires, e incluye dibujos, grabados, fotografias, albumes, libros, catalogos, publicaciones periddicas, recortes, postales,
afiches, laminas, escritos personales, correspondencia, documentacion oficial, material didactico, etc. Su conservacion
material, asi como su catalogacion y digitalizacion abren la posibilidad de nuevas miradas e investigaciones acerca de
la historia del arte, la cultura y la educacién artistica en Roma y Buenos Aires entre 1890 y el fin de la Segunda Guerra
Mundial, medio siglo de transformaciones y tensiones signadas por la irrupcién de las vanguardias del siglo XX.

Por otra parte, en 2010 se puso en marcha el proyecto PICT Bicentenario “Materiales, técnicas e imagen en
Buenos Aires entre fines del siglo XIX y la Segunda Guerra Mundial. Proyecto de estudio, restauracion, catalogacion
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y analisis critico de las pinturas de la Colecciéon del Museo Pio Collivadino™ que tiene como objetivo un trabajo
interdisciplinario de conservacion, restauro e investigacion de mas de 120 pinturas del artista realizadas con diversas
técnicas y materiales. Mediante estudios fisicos y quimicos este trabajo ha permitido analizar los soportes sobre los
que trabajo el artista, la organizacién interna de cada obra que revelan los rayos X, las bases de preparacion, los

pigmentos y las técnicas empleadas.




Ademas de las tareas enumeradas, estos proyectos dieron lugar a Ateneos y reuniones de discusiéon que han
resultado en varias publicaciones de los integrantes del grupo y que representan un significativo avance en la
actualizacion del conocimiento respecto de las tareas de conservacion, clasificacion y puesta en valor de nuestro
patrimonio, mas alla del interés especifico en la figura de Collivadino, quien sin embargo a partir de sus maltiples
intervenciones en la escena artistica de las primeras décadas del siglo XX en la Argentina ha dejado una huella

profunda que hoy es posible analizar criticamente.

LA CATALOGACION Y LA RECUPERACION MATERIAL DE LOS DOCUMENTOS Y LAS OBRAS
SOBRE PAPEL.
Nora Altrudi y Maria Filip

Por su heterogeneidad y su volumen, de aproximadamente 7500 piezas, la catalogacion de la Coleccion del Museo
Pio Collivadino significé un arduo trabajo que fue realizado por un equipo interdisciplinario de especialistas en
conservacion de papel e historiadores del arte [fig. 1]. El didlogo permanente entre estas dos disciplinas fue fundamental
en varias de las etapas del proceso de catalogacion y también a la hora de la toma de decisiones sobre las acciones de
conservaciéon mas interventivas.

El primer paso de la catalogacion fue elaborar un cuadro de clasificaciéon segtn el que se ordené posteriormente
la totalidad del material. Tras asesorarse con una archivista profesional, investigar sobre la forma de proceder en casos
similares nacionales ¢ internaciones e informarse sobre la normativa vigente en el pais, el equipo tomo la decisiéon de
dividir ese cuadro en tres secciones: Documentos impresos, Documentos visuales y Documentos de archivo. A su vez,
cada una de esas secciones fue subdividida en varias series y subseries.

Esas secciones, series y subseries se pensaron asimismo en relacion al tipo de guarda de conservacion, lo mismo
que el orden interno de cada grupo, que se determiné en conjunto permitiendo que, en los casos en los que el orden
cronologico o alfabético no era estrictamente necesario, las piezas se organizaran de acuerdo a su tamaio, para evitar
marcas y deformaciones, primando el criterio de conservacion sobre al archivistico. Esto ocurrié, sobre todo, en el

caso de las subseries con piezas graficas de gran tamafio como los dibujos en tinta, los grabados y los diplomas.

FIG. 1: Pio Collivadino, Apunte de escenografia de Furie
di Arlecchino, 1924
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La siguiente etapa de la catalogacion, que consistié en la elaboracion de una ficha de registro capaz de reunir
toda la informacién relevante sobre cada documento, incluidas sus imagenes y las acciones de conservacion y/o
restauracion que se le hicieran, fue simultanea al diagnostico del estado de la Coleccion.

En general, los conjuntos documentales presentan, segun sus tipologias y épocas de produccién, particularidades
comunes y al mismo tiempo problematicas propias y preponderantes. Abordar la conservacion de un acervo como
el del Museo Collivadino supone la necesidad de conocer la totalidad de los documentos en su materialidad: las
tecnologias de fabricaciéon de los soportes y los medios, la calidad de los materiales y adhesivos empleados, las técnicas
de representacion, los procedimientos de enmarcado y la propia historia de cada documento, como asi también
implica realizar un diagnoéstico de las principales patologias. Estos conocimientos son fundamentales a la hora de
tomar decisiones sobre la intervencion.

En el caso de los documentos y las obras sobre papel, los principales problemas detectados se relacionaban con
las condiciones medioambientales adversas en las que se encontraba el material, las que ocasionaron manchas de agua,
deformaciones de los soportes y ataques biologicos, patologias agravadas en muchos casos por problemas inherentes
a las caracteristicas de los materiales y los medios, tales como papeles de pasta mecanica, uso de tintas ferrogalicas®
[fig. 2], adhesivos acidos e insolubles y enmarcados incorrectos de las obras. Asimismo, estas problematicas estaban
acrecentadas por el uso de guardas inapropiadas.

La decisién fue, entonces estabilizar el total de la Coleccion e intervenir las piezas que lo requirieran. Sin bien las
acciones basicas de conservacion para estabilizar un documento, es decir, la limpieza, tanto de la suciedad superficial
como la remocién de los elementos agregados (ganchos metalicos, chips, nomencladores, etc.), las reparaciones
minimas tendientes a evitar mayores deterioros, el aplanado que significa la correccion de arrugas, pliegues y dobleces
y la guarda de conservacion, son acciones ineludibles, los procedimientos mas interventivos requieren considerar el
valor historico, la manipulacion prevista y los riesgos que corre cada pieza en particular. En esta tarea de evaluacion
de los documentos volvio a ser indispensable el dialogo entre los conservadores y los historiadores del arte.

La catalogacion sigui6 su curso con el reordenamiento fisico del material segtin el cuadro de clasificaciéon y con
la digitalizacion y microfilmacion del total de la Coleccion, que se encuentra en proceso. Asimismo se completaron las
fichas con la informacion relevante sobre cada documento y se elabord una base de datos que, disefiada especialmente

a los fines de este proyecto, permitird su consulta en formato digital.

FIG. 2: Deterioro causado por tinta ferrogalica
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Finalmente se han previsto las guardas definitivas de las piezas, teniendo en cuenta la vulnerabilidad de cada
una en cuanto a sus materiales, técnica y formato. En funcion de ello se prestd especial cuidado a la calidad de los
materiales seleccionados, utilizandose algunos protectores estandar y otros especialmente disefiados y construidos. Las
decisiones en cuanto a los criterios de conservaciéon empleados, demandan, por parte del conservador una profunda
reflexion acerca de los pros y los contras de las posibles acciones a tomar para minimizar los riesgos y contribuir a la
preservacion de nuestro patrimonio.

El proyecto de catalogaciéon de la Coleccién del Museo Pio Collivadino no sélo permitira un facil acceso a las
obras y documentos habilitando nuevos abordajes e investigaciones sobre la trayectoria del artista, sino que también
ha dado como resultado articulos publicados en revistas especializadas y presentaciones en congresos nacionales e
internacionales por parte de los integrantes del equipo. Asimismo, el trabajo abri6 un espacio de reflexion sobre cémo

abordar el tipo particular de reservorio que constituyen los archivos de artista y su recuperaciéon material.

UN ACERCAMIENTO A LA TECNICA PICTORICA DE COLLIVADINO

Damasia Gallegos, Dolores Gonzalez Pondal, Ana Morales y Fernando Marte

Este trabajo analiza la técnica pictorica de Pio Collivadino en un momento distintivo de innovacion tecnologica, que
condujo a la aparicién de nuevos materiales en el mercado y, consecuentemente, a la bisqueda de nuevos recursos
pictoricos por parte de los artistas.

La caracterizacién material llevada a cabo por esta investigacién otorga un panorama definido de la técnica
pictorica del artista. La tarea fue realizada sobre un corpus de cien obras, ensayando responder de manera analitica
a las dudas y preguntas surgidas durante el proceso de restauracion. Las obras examinadas son algunas de las que el
artista conservaba en su atelier; en su mayoria bocetos o esbozos de pinturas al 6leo que luego ejecutaria en formatos
mas grandes. Las técnicas empleadas en estos estudios constituyen una muestra amplia de los procedimientos
utilizados por Collivadino y brindan una informacién inestimable sobre su forma de trabajar. Unas veinte pinturas de
ese centenar han sido seleccionadas para integrar la presente exhibicion permitiendo, de esta manera, vislumbrar los

métodos y materiales preferidos por el artista a la hora de pintar.

Los soportes. Hijo de inmigrantes italianos, Pio Collivadino trabajé desde muy temprana edad realizando pinturas
decorativas en zaguanes y cielorrasos. En 1890 parti6 a Roma e ingresé en el Reale Istituto di Belle Arti para seguir alli
su formacion. Vivid 17 anos en esa capital frecuentando los circulos tanto de artistas romanos como de argentinos y
latinoamericanos, que se habian establecido alli para estudiar.

Aln cuando su carrera como escenografo y decorador fue muy intensa durante ese tiempo en Roma, su
actividad como pintor de caballete no fue menor. Los soportes pictoricos elegidos ya eran entonces variados y esto
puede constatarse en el acervo del Museo Pio Collivadino donde existen obras de aquella época sobre distintos
materiales tales como telas tensadas en bastidores de madera, telas pegadas sobre cartones, cartones y tablas. Esto da
cuenta tanto del interés de Collivadino por la experimentaciéon como del impacto que le significo su viaje a Italia en
un momento de enorme innovacion tecnologica.

Es necesario tener presente que cada técnica pictorica exige ciertos procedimientos particulares y que, de cada
una, se pueden conseguir resultados completamente diversos. Los ejemplos estudiados en el IIPC que resultaron
mas interesantes y representativos fueron los elegidos para formar parte de la presente exhibicion. En cuanto a

los soportes rigidos identificados se pudo establecer que hay cartones sin marca comercial, cartones con etiquetas
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ocultas (identificadas mediante fotografia infrarroja IR), cartones con marcas comerciales ain no identificadas y telas
pegadas sobre cartones comerciales (Morales et al., 2012).

Es fundamental senalar que la proliferacion de este soporte sobre las tradicionales telas o tablas para pintar se
debid al bajo costo y la diversidad de acabados y formatos disponibles. A partir de 1830, en Inglaterra, la marca Winsor
and Newton y también Rowney and Co. comercializaron cartones de distintos tipos como una alternativa mas econémica
frente a las tablas de madera. Tenian como ventaja que eran portatiles, rigidos y livianos y estas caracteristicas los
volvian ideales para ejercicios de estudio o para la ejecucion de bocetos a plein air. Los largos listados de opciones
dentro de los catalogos manifiestan el interés de los artistas europeos, desde mediados del siglo XIX y principios del
XX, por consumir cartonesy no cabe duda que Collivadino también sacé provecho de ellos durante su estadia en el
viejo continente.

A fines del siglo XIX se introdujeron en el mercado cartones forrados con tela y, poco tiempo después, cartones
con texturas semejantes al lienzo. En el caso particular de los cartones de marca comercial Rowney and Co., la categoria
Birchmore board eran cartones formados por laminillas apiladas y prensadas, recubiertas por una hoja de papel cuya
textura blanquecina remitia a una tela (Rutherdford y Stout, 1966, p. 221). Sobre este tipo de soporte de origen inglés
existen, dentro de la Coleccion del Museo Pio Collivadino, seis obras. Tres de ellas, con una dimension de 27,2 x 35,4
cm, forman parte de la muestra 'y son Puerta verde, Elevador y Elevadores, fechada en 1919. Esta datacion indica que la tltima
fue pintada en Buenos Aires y probablemente las dos primeras también. Por ello especulamos que algunos materiales
experimentados por Collivadino en Europa fueron luego empacados en su valija de regreso a América y que, establecido
en el pais, se vali6 de ellos para trabajar. Un detalle importante a destacar es que nuestro pintor presumiblemente cubrié
con 6leo todos los reversos de estos cartones. Usualmente, este procedimiento se realiza para contrarrestar tracciones
ejercidas por la superficie pictorica y evitar asi la deformacion y el alabeo de la estructura celulosica, sensible a este tipo
de deterioros. Debido a esto, las etiquetas de las marcas comerciales, colocadas al dorso del cartén, quedaron tapadas
bajo una gruesa capa de color rojizo. No obstante, mediante el uso de fotografia IR, se obtuvo una imagen nitida que
permiti6 corroborar el origen de estos soportes y leer la inscripcion “George Rowney & Co, Birchmore Board, London
England”.

Durante la evaluacion del estado de conservacion de las piezas, una herramienta util en el diagnoéstico de los
soportes pictoricos fue la identificacion de fibras celuldsicas por microscopia 6ptica.

En el caso de los cartones de marca Rowney & Co, se pudo determinar la estructura multilaminar mediante la
observacion directa y el registro fotografico con lupa estereoscopica. Luego, se tomaron pequenias muestras del borde
inferior del soporte de Puerta verde y, bajo el microscopio optico, se identificaron fibras provenientes tanto de pulpa de
celulosa de madera como de gramineas, de algodén y de esparto. Esta tltima confirmo el origen de los cartones, ya que
fue una fibra muy utilizada en la composicion de la pasta de papel durante el siglo XIX, basicamente, en Inglaterra.

Atn cuando el resto de los cartones examinados tienen diferentes caracteristicas y seguramente fueron adquiridos
por Collivadino en el pais, se observa una constante en el uso del soporte rigido por parte del artista a lo largo de los
anos. Desde Calle Pozos (1927) hasta Barrio de San de'lelmo (1930), pasando por Escena en el puerto (1920), Paseo Colén (1925)
y Puente Victorino de la Plaza, muchas de sus obras estan pintadas sobre cartones de tipo pasteboard que no exceden los
37 x 55 cm. En el caso de Calle Pozos, las dimensiones son menores porque el lateral izquierdo fue cortado luego de
terminada la obra. Este detalle se encontré en reiteradas oportunidades indicando que Collivadino encuadraba la
composicién luego de finalizar la pintura.

Por otra parte, la observacion de los bordes de los cartones permiti6 distinguir en algunos la superposicion de

hojas color ocre vy, a través de las muestras extraidas de Puente Victorino de la Plaza, se pudo concluir que en este tipo
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de cartén, probablemente de fabricacion nacional, la materia prima provenia de pulpa de celulosa de madera, de
origen mecanico. Asi, a pesar de que estos soportes contienen pulpa de papel y de madera mezcladas —material que
va en detrimento de su conservaciéon— se han comportado de manera fiel y sin mayores deformaciones. No obstante,
en obras mas pequenas ejecutadas sobre cartones de la misma calidad pero de menor grosor como FEscena de puerto o
Ultimo farol a gas, los soportes han sufrido un cierto alabeo.

Con todo, las cualidades de estas superficies rigidas fueron probablemente elementos que permitieron a Collivadino
salir a la calle e incorporar el paisaje urbano a sus obras. Los materiales listos para usar, las tematicas fuera del taller y los

pequenos formatos fueron ingredientes que trajo de Italia y que mantuvo en su trabajo en la Argentina.

Las bases de preparacion. Sin duda, el repertorio de soportes y también de pigmentos empleados por Collivadino
es amplio y condice con un hombre de su tiempo, manifestando, asimismo, su interés por la experimentacion de
distintos tipos de materiales disponibles. Dentro de este panorama, el uso de los fondos como parte de la composicion
pictérica es un rasgo a destacar. Cabe senalar que, a mediados del siglo XIX, los machiaolli en Italia y los impresionistas
en Irancia consideraron las bases de preparacién como un recurso fundamental en su técnica siendo el color de las
mismas relevante en la composicion pictorica de ambas escuelas. De esta manera, el protagonismo de los fondos
resulté una caracteristica distintiva de estas corrientes y no seria desdenable suponer que esta particularidad haya sido
igualmente asimilada por Collivadino.

Una pintura que captura luz se construye desde sus cimientos y es por ello que, dentro de la estructura pictoérica,
la capa de preparacion juega un papel preponderante. Tanto los materiales como el color del fondo tienen un impacto
significativo en la estabilidad y cromatismo de la obra de arte (Zucker, 1999), ejerciendo conjuntamente una gran
influencia en la conservacién de la pintura y en el efecto de los colores. Las propiedades de las preparaciones pueden
variar, entre otras cosas, por la época, la técnica o la intencion del artista.

En el caso de la Coleccion del Museo Pio Collivadino las bases encontradas —estudiadas mediante microscopia
optica— presentaron diferentes caracteristicas vinculadas tanto con la eleccion del soporte como con la técnica
pictérica empleada.

A modo de ejemplo, en las preparaciones de dos 6leos sobre carton ejecutados con diez anos de diferencia,
Cercantas de Parque Chacabuco (1914) y Estudio (Ciudad) (1924), se encontraron bases blancas con matices cromaticos
azules y algo de rojo, muy similares entre si. También comparten fondos afines constituidos por un estrato blanco
puro sin ningtn tipo de agregado un 6leo sobre cartén de pincelada fundida titulado Casa de la calle Chile (1886) y un
6leo sobre papel carton muy empastado denominado Elevadores (1919).

Es interesante observar que, ain cuando el uso del blanco otorga una intensa luminosidad a la obra gracias a
su gran poder de reflexién, durante el periodo que nos ocupa, los artistas experimentaron preparaciones con diversas
tonalidades (Fraquelli et al., 2008, pp. 28-29). En este sentido, Calle Pozos (1927) representa uno de los casos mas
atractivos en cuanto a base de preparacion. El carton fue revestido primero con un recubrimiento blanco mezclado
con un poco de azul pero también con algunas particulas de rojo y verde. Sobre esta capa el pintor distribuy6 otro
estrato fino de color rojizo para luego incorporar el tono de este fondo a la composicion final de la obra.

Mencién aparte merecen las pinturas en las que Collivadino aproveché el ocre amarillento del carton y su
textura rugosa para integrarlos al cuadro. Tales son los casos de Barrio de San Telmo y Escena de puerto. Probablemente,
antes de comenzar a pintar, el artista pincel6 una mano de cola sobre el soporte para aislarlo y facilitar el anclaje de
la capa pictérica, prescindiendo asi de cualquier otro recubrimiento.

Estas notas sobre las preparaciones revelaron las diversas elecciones de nuestro pintor e implicaron un meticuloso
trabajo de pesquisa y confrontacion, intentando cotejar aquello que se veia en los cortes estratigraficos* con lo que

dicen los textos sobre las practicas de los artistas de ese momento.
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La capa pictonica. Las distintas etapas de este estudio sobre las técnicas pictoricas, ademas de aportar detalles
sobre los métodos empleados por Pio Collivadino para pintar, otorgaron datos fundamentales a la hora de intervenir
cada una de las piezas y permitieron apreciar, en cuanto a la paleta cromatica adoptada, el uso de complejas mezclas
de pigmentos. Asimismo, la influencia de la estancia de Collivadino en Europa no quedé excluida de su manera de
aplicar el color. En este sentido, se encontraron algunos ejemplos en los que Collivadino esbozé pinceladas verticales
y anchas y luego complet6 la edificacion de los muros perfilando surcos finos, apenas yuxtapuestos, con la ayuda de
un pincel chato y seco generando diversos efectos como en el caso de Estudio (Ciudad) (1924) o Demolicién abandonada
(1935). En otras ocasiones, esos surcos desnudan el color subyacente y sirven para modelar ramas de arboles como
en Calle Pozos o para delinear los cabos de las embarcaciones en Escena de puerto. Las nuevas corrientes surgidas en el
siglo XIX se encontraban mas atentas a captar la luminosidad del ambiente que a determinar el contorno exacto de
las siluetas, lo que puede apreciarse en Atardecer; donde Collivadino marcé los perfiles de las cipulas y los limites de
las torres otorgando una sensacién de movimiento sin importarle la precision en el trazado de la arquitectura. En la
mayoria de las obras estudiadas, el artista renuncia a la transparencia de la pintura al éleo. Sus pinceladas empastan
tanto luces como sombras, colaborando también para conseguir estos resultados la aparicion de nuevas herramientas
de trabajo, como la propagaciéon de un tipo de pincel chato® que permitia pintar con brochazos anchos, planos y
cargados por igual de materia pictorica.

Otro gran avance tecnologico que influy6 en las representaciones de la época fue la fotografia. Guando este
método de registro se fue perfeccionando y se pudieron reducir los tiempos de exposiciéon a la luz de la pelicula
sensible, todo aquello que estaba en movimiento durante la toma, aparecia como una imagen borrosa, una mancha
que insinuaba una silueta generando un importante efecto de vibracién. Los personajes que encontramos en Elevadores,
Escena de puerto, Atardecer o Calle Pozos no escapan a esta descripcion. Trazos indefinidos, que restringen al minimo los
rasgos de los individuos incorporados a la escena, fueron seguramente peculiaridades importadas por Collivadino de
sus viajes, toques singulares que bien pudo trasladar de las impresiones fotograficas captadas por su camara.

Por otro lado, también es interesante observar como la inquietud de los pintores por trabajar en el exterior fue
modificando no so6lo los enseres, herramientas y recursos técnicos sino también el léxico pictérico. Dentro del lenguaje
académico tradicional, los términos como bosquejo, croquis o pochade® correspondian a los primeros eshozos preparatorios
realizados por los artistas y eran generalmente monocromos, pero poco a poco, obras mas definidas y policromadas
fueron denominadas de la misma manera. La aparicion de colores en tubos y pequefias maletas donde trasladar todo
el equipo necesario permiti6 a los artistas salir del taller sin prescindir de ningin material. Muchas veces, aquello que
se comenzaba como un boceto rapido de la naturaleza o del paisaje urbano terminaba siendo una obra concluida,
llevada a cabo, en su totalidad, al aire libre. Asimismo hasta entonces se llamaba estudio a un esbozo inicial que luego
era cubierto por pintura, pero las distintas basquedas, por parte de los artistas, sumadas a materiales innovadores,
modificaron este concepto. Mas atin cuando los cartones fueron revestidos por papeles que imitaban la textura del
lienzo. Los estudios, empezados y terminados al aire libre, se consideraron obras finalizadas, a pesar de que muchas veces
también pudieron servir para realizar piezas de gran formato dentro del taller. En un tamafo reducido, con la misma
apariencia de la tela y la paleta cromatica ya definida, los artistas podian experimentar tanto la textura como los colores
que luego trasladarian a la obra de formato mayor. Dentro del corpus de obras analizado predomina este tipo de pinturas,
plezas minuciosamente trabajadas en pequenios soportes y con una completa gama de tonalidades y matices. Con este
recurso Pio Collivadino no so6lo pudo satisfacer su necesidad de pintar en el exterior sino también reflejar escenas de la

vida urbana y adaptar métodos y materiales traidos de Europa a la idiosincrasia local.
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COLLIVADINO Y LOS RAYOS X

Néstor Barrio

Los rayos X constituyen una de las herramientas mas eficaces para el examen técnico de una pintura, puesto que al
penetrar la materia, se puede analizar su organizacién interna. El cardcter estratificado de la estructura pictoérica y la
presencia de sustancias de diverso origen, dan como resultado una imagen radiografica donde se superponen en un
solo plano los datos concernientes al soporte, la base de preparacion y la capa pictorica. En principio, se obtiene gran
variedad de informacion sobre las particularidades del soporte, restauraciones anteriores, agregados, mutilaciones,
mermas y la presencia de algunos pigmentos caracteristicos que normalmente deben ser confirmados por medio de
otros analisis. Ademas de estas aplicaciones, los rayos X constituyen un instrumento indispensable para el andlisis
formal y estilistico dado que, bajo determinadas condiciones, es posible observar el curso de las pinceladas, el caracter
de los trazos, la superposicion y el entrelazamiento de las formas; en suma, el proceso creativo oculto a la luz visible’.

La Coleccion del Museo Pio Collivadino cuenta con una extensa serie de pinturas al 6leo de pequenas
dimensiones ~mayormente sobre carton— que el artista ejecutdé a modo de estudios preparatorios para composiciones
de mayor tamafio. De factura agil y espontanea, muchas de estas obras presentan abundantes empastes y efectos
en relieve, que rinden imagenes radiograficas de gran nitidez y notable belleza plastica. Para nuestra investigacion
seleccionamos 24 obras, que incluyen soportes de tela, carton y madera, y que corresponden a distintos periodos de
la produccion del artista.

La radiografia de Los inmigrantes es un sugestivo ejemplo del caracter diferenciado de las pinceladas: las que
definen los cuatro personajes y las empleadas para ejecutar el fondo. Mientras que las primeras se entretejen entre si,
cambiando abruptamente de direccion, implantando toques y acentos o remarcando las siluetas, los trazos del fondo
conforman una trama regular de rasgos horizontales yuxtapuestos al servicio de la representacién del agua. Por el
contrario, en Puerta verde, nos encontramos ante una desbordante multitud de trazos que sorprende por su dindmica
y diversidad. No existe en este caso un solo rincén de la superficie que no haya merecido una esmerada elaboracion.
En otro ejemplo como Escena en el puerto, la imagen radiografica tiene una singular belleza propia, independiente de
las formas y colores que se perciben con la luz normal. Los solidos y ritmicos brochazos verticales que dan forma
a los personajes del primer plano, contrastan con los ritmicos toques cortos del suelo y los trazos mas amplios de
la locomotora y el paisaje [Fig. 3 y Fig 4]. Se descubre en esta radiografia a un artista en el pleno dominio de sus
recursos expresivos. En esta misma linea se ubican las obras Puente Victorino de la Plaza, Paseo Colon [fig. 5] y Barrio de
San Telmo, donde predominan vibrantes combinaciones de empastes, cuyos encadenamientos y mutuas articulaciones
no se perciben a simple vista. Un detenido analisis de estas placas demuestra una mayor preponderancia de los
trazos rectos o apenas ondulados. Son muy escasas las curvas, los giros y los lazos que, por su naturaleza, son gestos
anatémicamente mas complejos. Otra caracteristica importante a destacar es que Collivadino raramente se ocupd
de elaborar los fondos. En muchos de los ejemplos estudiados, tanto el piso como el cielo han sido literalmente
“rellenados”, con pinceladas que remiten a una suerte de rutina mecénica.

Por otra parte, también result6 relevante estudiar algunos cuadros de su periodo de formacién en Roma, como
el 6leo sobre tela Efecto de luz, donde los rayos X revelaron la presencia de un retrato masculino por debajo de la escena
Intimista que, a través de una puerta, muestra a una mujer sentada en el taller del pintor. Debido al inusual espesor de la
capa pictérica que presentan algunos de los cuadros de la Coleccion —entre los que citamos £ sereno o Plaza Constitucion—,
las imagenes resultaron opacas y faltas de definiciéon. No obstante, nuestra investigacion recogi6 sobradas evidencias que

la reutilizacion de lienzos ya pintados fue una constante a lo largo de toda la carrera de Pio Collivadino.
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Mas alla de algunas excepciones, interpretamos que el modus operandi de nuestro artista, o lo que se ha dado en
llamar su voluntad de forma (principio organizador, Kunstwollen en aleman), se articula principalmente en torno a
un manifiesto caracter descriptivo de los elementos que elige representar. En este sentido, las radiografias muestran
que la vinculacién establecida por el pintor entre el objeto real y su representacion pictorica, resulta contundente.
Collivadino se esforzé en dominar la representacion objetiva de la naturaleza, concentrando para ello todos los
recursos en pos de una pintura narrativa, muy proxima al lenguaje fotografico, a diferencia, por ejemplo, de un pintor
contemporaneo suyo como Pedro Figari, que se desentendio de las convenciones del dibujo académico desplegando
un mar de arabescos y grafismos®. Y esta referencia no es casual, porque existe en la Coleccion un caso poco conocido
que resultdé emblematico: la pequena tela Santa Federacion (c.1923) donde nuestro artista recre6 el estilo de uruguayo.
El registro radiografico confirmé lo que el ojo desnudo ya vislumbraba: mientras que en Figari el tema es una excusa
para garabatear desenfadadamente, atin en los sectores secundarios o marginales del cuadro, Collivadino organiza,
calcula y selecciona racionalmente cémo ejecutar los planos y las pinceladas que determinan la escenografia y los
personajes, aferrandose a una representaciéon convincente del asunto. Si bien en determinado momento el artista
experiment6 con una pintura expresiva, cargada de empastes y gestos desenvueltos, finalmente nunca se entregd a

ella. El esbozo espontaneo y veloz fue concebido como una etapa previa antes de plasmar los cuadros en un formato

FIG 3: Radiografia de Escena en el Puerto FIG 4: Detalle de Escena en el Puerto
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mayor. Quedara planteado para el futuro la confrontacién de las radiografias de estos bocetos con las radiografias
de sus correspondientes versiones definitivas, desafio que sin duda permitird evaluar el temperamento de aquellas
transposiciones y, sobre todo, qué elementos fueron tenidos en cuenta y cudles descarto.

Finalmente, es oportuno sefialar que los datos aqui consignados deben interpretarse como una contribuciéon
provisoria, hasta tanto se posea un nimero mas abundante y significativo de casos de estudio. En el fondo, lo esencial
del empleo de los rayos X para el andlisis estilistico de la pintura reside en la interpretacion, aptitud que se alcanza con
largos afios de practica. Como se ha sehalado en mas de una ocasion y dado que el tema se presta a las arbitrariedades,
las conclusiones no solo deben estar sujetas al dominio del lenguaje radiografico, sino también abiertas a la discusion

critica. Este delicado equilibrio sélo se consigue con el trabajo interdisciplinario.

NOTAS

' PIP N° 112-200801-00757. El equipo de trabajo lo conformaron Nora Altrudi, Julia Ariza, Maria Isabel Baldasarre, Néstor Barrio, Patricia
Basualdo, Catalina Fara, Maria Filip, Ana Gayoso, Agata Gigante, Deborah Grant, Ana Hib, Cecilia Jorge, Nicolas Kwiatkowski, Marina
Liguori, Laura Malosetti Costa, Maria Angela Silvetti, Gabriela Siracusano, Sandra Szir y Verénica Tell.

2 PICT N° 2120. El equipo de trabajo lo conforman Nora Altrudi, Julia Ariza, Néstor Barrio, Patricia Basualdo, Catalina Fara, Luciana Feld,
Maria Filip, Judith Fothy, Damasia Gallegos, Agata Gigante, Alejandra Gémez Paredes, Dolores Gonzalez Pondal, Deborah Grant, Ana Hib,
Cecilia Jorge, Nicolas Kwiatkowski, Luis Liberal, Marina Liguori, Laura Malosetti Costa, Fernando Marte, Sergio Medrano, Ana Morales,
Marta Penhos, Juan Carlos Plumari, Daniel Saulino Maria Angela Silvetti, Sandra Szir, Marcos Tascon, Verénica Tell, Catalina Valdés y
Carolina Vanegas.

 La composiciéon de la tinta ferrogalica (acido galotdnico, sulfato ferroso, agua y goma arabica) posee propiedades corrosivas debido a la
presencia en la solucion de iones de hierro y acido sulfarico. La degradacion quimica de la tinta, lleva al dailo mecanico y a faltantes de papel,
pudiendo incluso migrar la oxidacién a piezas contiguas.

* Los cortes estratigraficos son infimas extracciones de capa pictérica que, incluidas en una resina acrilica, permiten la observacion en el
microscopio de los sucesivos estratos de una pintura.

®> Hasta fines del siglo XIX solamente se comercializaban pinceles redondos..

% Voz francesa utilizada para denominar un bosquejo muy rapido y sintético de pequetio formato.

7 La extensa bibliografia no puede ser citada aqui. Una recopilacién actualizada puede verse en D. Pinna, M. Galeotti, y R. Mazzeo, Editors,
Scientific Examination for the Investigation of Paintings. A Handbook for Conservador-restorers, Firenze, Centro D1 della Edifimi srl, 2009.

8 Sobre el grafismo de Figari, véase Juan Corradini, Radiografia y macroscopta del grafismo de Pedro Figari, Buenos Aires. Ediciones Gaglianone, 1978.
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FIG 5: Radiografia de Paseo Col6n



LISTADO DE OBRAS

Serie Buenos Aures y sus alrededores, 1886
11 acuarelas sobre papel, 12,5 x 20 cm
Museo Pio Collivadino

Casa de la calle Chile, 1886
Oleo sobre cartén, 16 x 22,2 cm
Museo Pio Collivadino

Cain, c. 1898-1900
Oleo sobre tela, 175 x 290 cm
Coleccidn particular

Copia de los frescos de la Basilica

de San Lorenzo al Verano, c. 1898
Oleo sobre tela, 76 x 351 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

La hora del almuerzo, 1903
Oleo sobre tela, 160,5 x 252 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Vigjo limosnero o El mendigo, 1904
Aguafuerte sobre papel, 26,7 x 20,5 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Calle y escena nocturna, 1904
Aguafuerte sobre papel, 24 x 36 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Tramonto romano, 1904
Aguafuerte sobre papel, 15 x 19,9 cm
Museo Pio Collivadino

Aldea romana, 1904
Aguafuerte sobre papel, 25 x 18 cm
Museo Pio Collivadino

Cementerio, 1904
Aguafuerte sobre papel, 15,1 x 20,2 cm
Museo Pio Collivadino

Santa Maria de la Paz, 1898
Oleo sobre tela, 112 x 86 cm
Museo Pio Collivadino

Humo de trenes o Mdquinas en movimiento, 1910
Oleo sobre cartén, 37,5 x 45,5 cm
Coleccidn particular

Ultimo farol a gas, s.d.
Oleo sobre cartén, 17 x 25 cm
Museo Pio Collivadino

Cercanias de Parque Chacabuco, 1914
Oleo sobre cartén, 37,3 x 55 cm
Museo Pio Collivadino

Calle de arrabal, c. 1917
Oleo sobre hardboard, 32 x 54 cm
Coleccidn particular

Futura avemida, 1921

Aguafuerte sobre papel, 49 x 62 cm
Museo Provincial de Bellas Artes de
La Plata “Emilio Petorutti”

Después de la lluvia, 1925

Oleo sobre tela, 71 x 85 cm

Museo Provincial de Bellas Artes de Tucuman
“Timoteo Eduardo Navarro”

Avemida Ingeniero Huergo e Independencia, 1917
Oleo sobre tela, 72 x 85 cm
Galeria Zurbaran

Buenos Aires que surge, s.d.
Oleo sobre tela, 37,6 x 56 cm
Museo Pio Collivadino

Atardecer, s.d.
Oleo sobre cartén, 37,5 x 44 cm
Museo Pio Collivadino

Estudio (Ciudad) o Ciudad de Buenos Aures
(Estudio, 1924), 1924

Oleo sobre cartén, 55 x 37,5 cm
Museo Pio Collivadino

Iglesia del Pilar (Otofio), 1925
Oleo sobre tela, 71 x 83 cm
Coleccion particular




Plaza San Martin. Efecto de luz nocturna o Plaza Hotel
(Crepiisculo), c. 1920

Oleo sobre tela, 37 x 24 cm

Coleccién particular

Banco de Boston o Diagonal Norte, s.d.
Oleo sobre tabla, 36,5 x 46,5 cm
Coleccién Bank of America Merrill Lynch

El Banco de Boston o La Diagonal Norte, 1926
Oleo sobre tela, 77 x 100 cm
Coleccibn particular

Calle Perti (y Alsina) o Calle Perti y Garay, s.d.
Oleo sobre cartén, 72 x 85 cm
Coleccibn particular

Calle Pozos, 1927
Oleo sobre cartén, 44 x 37,5 cm
Museo Pio Collivadino

Paseo Colon, 1925
Oleo sobre carton, 54,7 x 37,5 cm
Museo Pio Collivadino

Paseo Colon, 1925

Oleo sobre tela, 72 x 83 cm
Museo de Bellas Artes de La Boca
“Benito Quinquela Martin”

Barrio de San Telmo, 1930
Oleo sobre cartén, 37,5 x 55 cm
Museo Pio Collivadino

Calle Independencia y Paseo Coldn, 1920
Oleo sobre tela, 71,6 x 83,9 cm
Museo de Bellas Artes de San Juan
“Franklin Rawson”

Esquina Estacion Sold, 1925
Oleo sobre tela, 62 x 84 cm
Coleccibn particular

Esquina de Buenos Aures, s.d.
Oleo sobre tela, 20,5 x 35,7 cm
Museo Pio Collivadino

Regresando al mediodia, 1929
Oleo sobre tela, 57 x 82 cm
Coleccibn particular
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Puerta verde, s.d.
Oleo sobre papel/cartén, 25 x 35,6 cm
Museo Pio Collivadino

Una esquina de La Boca, s.d
Oleo sobre tabla, 36,5 x 56,5 cm
Museo de Arte Tigre

Una calle de La Boca o Calle Azara (La Boca), s.d.
Oleo sobre tela, 67,5 x 84,5 cm
Museo de Arte Tigre

Demolicion abandonada, 1935
Oleo sobre tela, 82,5 x 70,5 cm
Museo Pio Collivadino

Barrio de La Quema, 1930
Oleo sobre tela, 72,3 x 84,5 cm
Coleccidn particular

Isla Maciel, s.d.
Aguafuerte sobre papel, 11,5 x 22 cm
Coleccion particular

El truco, 1917
Oleo sobre tela, 200 x 140 cm
Coleccion particular

Puente Alsina, 1915
Aguafuerte sobre papel, 53 x 65,5 cm
Coleccion particular

Puente Alsina, 1914
Oleo sobre tela, 96 x 112 cm
Museo de Artes Plasticas “Eduardo Sivori”

Puente Victorino de la Plaza, s.d.
Oleo sobre carton, 37,2 x 55,5 cm
Museo Pio Collivadino

Puente Victorino de la Plaza, s.d.

Oleo sobre tela, 76 x 102 cm

Museo de Arte Hispanoamericano “Isaac Fernandez
Blanco”

El Riachuelo, 1916
Oleo sobre tela, 72,3 x 84,5 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Cocina de puerto, 1914
Oleo sobre tela, 27 x 35 cm
Coleccion particular

Escena de puerto o Escena de puerto con borrachin, c. 1925
Oleo sobre carton, 26 x 36 cm
Galeria Zurbaran

Ribera del Plata, 1922
Oleo sobre tela, 100 x 118 cm
Museo de Arte Tigre

Escena de puerto, 1927
Oleo sobre tela, 90 x 108 cm
Coleccion particular

Elevadores, 1919
Oleo sobre papel/cartén, 26,7 x 35,2 cm
Museo Pio Collivadino

Escena de puerto, s.d.
Oleo sobre carton, 26,2 x 36,4 cm
Museo Pio Collivadino

Los inmugrantes, s.d.
Oleo sobre carton, 37,5 x 51 cm
Museo Pio Collivadino

Escena en el puerto, 1920
Oleo sobre carton, 37,5 x 54,5 cm
Museo Pio Collivadino

Carbonero, s.d.
Oleo sobre tela/carton, 55 x 37,5 cm
Museo Pio Collivadino

Elevador, s.d.
Oleo sobre papel/carton, 35,6 x 25,5 cm
Museo Pio Collivadino

Sin titulo (Elevador), s.d.
Lapiz sobre papel, 27,5 x 22,5 cm
Museo Pio Collivadino

Sin titulo (Elevador), 1920
Aguafuerte sobre papel, 38,5 x 28 cm
Museo Pio Collivadino

Usina, c. 1914
Oleo sobre tela, 82 x 106 cm
Museo de Artes Plasticas “Eduardo Sivori”

Super Usina Puerto Nuevo, c. 1929

Témpera sobre papel, 71 x 97 cm

Palacio de Hacienda, Ministerio de Economia y
Finanzas Publicas de la Nacion
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La Blanca, 1916
Oleo sobre tela, 91,5 x 108 cm
Coleccion particular

Cerveceria alemana, s.d.

Oleo sobre tela, 64 x 83 cm

Archivo y Museo Histoéricos del Banco de la Provincia
de Buenos Aires "Dr. Arturo Jauretche”

Chimeneas, s.d.
Oleo sobre tela, 26,2 x 37 cm
Museo Pio Collivadino

Sin titulo (Iramonto romano), s.d.
Aguafuerte sobre papel, 18,5 x 14 cm
Museo Pio Collivadino

Sin titulo (Ruinas romanas), s.d.
Aguafuerte sobre papel, 12,5 x 16,5 cm
Museo Pio Collivadino

Sin titulo (Ave Cesar), 1905
Punta seca sobre papel, 38 x 27 cm
Museo Pio Collivadino

Pio Collivadino y Carlos Maria Herrera,
Boceto para la decoracion del Teatro Solis de
Montevideo, c. 1907

Acuarela sobre papel, 64 x 47,5 cm

Museo Pio Collivadino

Sin titulo (Boceto para la decoracién del Teatro Solis de
Montevideo), c. 1907

Tinta sobre papel, 33,3 x 59,9 cm

Museo Pio Collivadino

Boceto del panel decorativo de Buenos Aires, Entre
Rios, Corrientes y Santa Fe para la Exposicion
Internacional de San Francisco, 1915

Lapiz de color y tinta sobre papel, 70 x 46 cm
Museo Pio Collivadino

Cuaderno de dibujos, s.d.
Lapiz sobre papel, 11 x 18 cm
Museo Pio Collivadino

36 croquis y bocetos de pequeno formato realizados
en lapiz o en tinta sobre papel pertenecientes a la
Coleccion del Museo Pio Collivadino



Umberto Coromaldi

Retrato de Pio Collivadino, 1896
Oleo sobre tela, 62 x 42 cm
Museo Pio Collivadino

Fernando Fader

El cadenero o La demolicén, 1908

Oleo sobre tela, 87 x 127 cm

Museo Provincial de Bellas Artes

“Emiliano Guifiaz” - Casa Fader, Mendoza

Alfredo Lazzari

Atardecer calle Piedras, 1913
Oleo sobre carton, 21 x 20,5 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Ribera de la Isla Maciel, 1900
Oleo sobre tabla, 22,2 x 14 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Inundacion Barracas, 1897
Oleo sobre tabla, 13,6 x 34,2 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Justo Lynch

Entrada al Riachuelo, c. 1910
Oleo sobre tela, 48 x 90 cm
Museo de Artes Plasticas “Eduardo Sivori”

Dia gris, 1913
Oleo sobre tela, 46 x 59 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Adolfo Montero

Callejuela en La Boca, 1912
Aguafuerte sobre papel, 38 x 23 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Un herido, 1912
Aguafuerte sobre papel, 31 x 24 cm

Museo Nacional de Bellas Artes
La tarde en el Riachuelo, 1915

Oleo sobre tela, 90 x 105 cm
Museo Nacional de Bellas Artes
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Benito Quinquela Martin

Esquina con farol o Nocturno, 1916
Oleo sobre tela, 25,5 x 38 cm
Coleccion particular

Rincon del Riachuelo, 1918
Oleo sobre tela, 100 x 120 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Alberto Maria Rossi

La ciudad surge, 1930

Oleo sobre tela, 94,8 x 98,6 cm
Museo de Bellas Artes de San Juan
“Franklin Rawson”

Buenos Aures, 1912
Oleo sobre tela, 150 x 160 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Fin de faena, c. 1910
Oleo sobre tela, 77,5 x 100 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Afiche para la Exposicion Internacional

de Arte del Centenario, 1910.

Litografia sobre papel, 111,5 x 69,5 cm
Museo Nacional de Bellas Artes

Pio Colliadino, 1909
Impreso, 34 x 26 cm
Museo Pio Collivadino

Fotografias

Fotografia de Pio Collivadino junto a su retrato,
obra de Umberto Coromaldi, 1896
Museo Pio Collivadino

Fotografia de Pio Collivadino en su estudio

en Roma, c. 1905

Departamento de Fotografia del Archivo General
de la Nacion

Fotografia de Pio Collivadino con
su carro-taller, c. 1920
Museo Pio Collivadino

Fotografia de Pio Collivadino en el
transbordador Sdenz Pena, 1916
Museo Pio Collivadino

Fotografias de la decoracion realizada por Pio
Collivadino en la Capilla de la Eucaristia de la Iglesia
Matriz de Montevideo, 1908

Museo Pio Collivadino

Fotografias del Grupo Nexus, c. 1907
Museo Pio Collivadino.

Gaston Bourquin, Album Buenos Aires
Capital de la Repiiblica Argentina, c. 1920
Coleccion César Gotta

Gaston Bourquin, Album Buenos Aires, c. 1930
Coleccién Familia Bourquin

Gaston Bourquin, Desplegable de tarjetas postales
Coleccién Familia Bourquin

Gaston Bourquin, Postales varias de
ediciéon Bourquin y Cia y Bourquin y Kohlmann
Coleccién Familia Bourquin

Jorge Labrafa, Vistas varias
Colecciéon Labrana-CHADE, Museo de la Ciudad.

Equipo de fotografos de Parques y Paseos, MCBA,
Vistas varias
Museo de la Ciudad.

Fotografo sin identificar, Album La Compaitia Alemana
Transatldntica de Electricidad, 1910
Coleccion Mauro Herlitzka

Fotografo sin identificar, Album Compania Alemana
Transatldntica de Electricidad, 1917
Coleccion César Gotta

Cinematografia

Max Gliicksmann, Buenos Aires, 1929
Archivo General de la Nacion

Federico Valle, Exposicion Industrial, 1924
Archivo General de la Nacion
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Federico Valle, Por tierras Argentinas, 1929, Fragmentos
Archivo General de la Nacion

Federico Valle, Film Revista Valle, 1925
Museo del Cine "Pablo Ducros Hicken'.

Francois Verstraeten, En las nuevas tierras donde el oro
abunda, 1924
Museo del Cine "Pablo Ducros Hicken™

Documentaciéon

Exposicion Collivadino, Salon Witcomb, junio 1914
Museo Pio Collivadino

Rossi, Alberto Maria, La camisa de once varas, Buenos
Aires, Atelier de Artes Graficas Futura, 1931.

Visconti, Gabriel, "De falsificador de billetes a artista
consagrado”, 1927
Museo Pio Collivadino

Folleto institucional de la Compania Italo Argentina de
Electricidad, 1931
Museo Pio Collivadino

Manuscrito de Pio Collivadino a bordo del Manilla
Museo Pio Collivadino

Diploma nombrando a Pio Collivadino Caballero de la
Orden de la Corona de Italia, 1905
Museo Pio Collivadino

Bolletino Ufficiale dei lavori decorativi nella Cattedrale,
Montevideo, 1909
Museo Pio Collivadino

Homenaje al maestro y amigo Pio Collivadino, 1922
Museo Pio Collivadino

Pasaporte de la Reptblica de la Boca, 1932
Museo Pio Collivadino
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