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I

La historiografía latinoamericana suele presentar un cuadro general de la
actividad artística en el cual se suceden varias cesuras estilísticas que se corresponden
con los grandes cambios sociopolíticos ocurridos en el subcontinente. De tal suerte, y
haciendo a un lado la que, más que cesura, fue sustitución violenta de todo un sistema
cultural por otro durante el proceso de la conquista española, el derrumbe del orden
colonial habría dado pie, en primer lugar, al abandono de las fórmulas del arte religioso
hispánico del barroco y a una irrupción inédita de la producción de las escuelas europeas
contemporáneas, especialmente la francesa, en el horizonte de los modelos cultivados
por los artistas hispanoamericanos. La formación de las naciones modernas habría
estimulado la adopción de programas estéticos destinados a apoyar esos mismos
procesos de ingeniería social y política,1 fundados más que nada sobre la experiencia
francesa, aunque, a partir de 1860, también las artes del Risorgimento italiano se habrían
presentado como ejemplos a tener en cuenta en América Latina (pues atraía, sin duda, a
las instituciones y a los artistas del Nuevo Mundo la claridad de fines con los que el
estado italiano reconstituído encaraba la promoción de una identidad nacional fuerte
mediante el apoyo dirigido a la arquitectura y a la actividad plástica). Asimismo, la
revolución estética del siglo XX y el sucederse, largo y sincopado, de las vanguardias en
Latinoamérica son fenómenos que deberían de vincularse con las transformaciones
provocadas por la industrialización y la influencia cultural de los grandes partidos
políticos de masas a partir de 1920.2

Si centramos nuestra atención en el primer quiebre señalado para la
inflexión del régimen colonial hacia las naciones independientes, se advierte muy pronto
que uno de los factores sociales determinantes en los vuelcos del estilo hubo de ser la
merma del papel político y cultural de la Iglesia católica, que derivó en el eclipse
progresivo del poder eclesiástico como comitente principal de las artes. El fenómeno ha
sido bien llamado “desacralización del arte” y parece muy claro que, para el caso
mexicano al menos, sus inicios se ubicarían antes de la independencia, en el marco de

                                          
1 Eloísa URIBE, (coord.), Y todo... por una nación. Historia social de la producción plástica de la
Ciudad de México. 1761-1910. México, Instituto Nacional de Antropología e Historia, 1987.
2 Para una visión de este tipo, véase José Emilio BURUCÚA,(dir.), Arte, sociedad y política. Buenos
Aires, Sudamericana, 1999, 2 vol. (el libro forma parte de una Nueva Historia Argentina proyectada en 11
volúmenes por la Editorial Sudamericana).
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las reformas borbónicas, a partir de la fundación de la Academia de San Carlos en
diciembre de 1783.3 Sudamérica, en cambio, conoció esa misma metamorfosis de
manera concomitante con las guerras de la independencia entre 1810 y 1830. Ahora
bien, decíamos que la historiografía ha subrayado ese vuelco del estilo y de las formas
de producir, entender o recibir el hecho artístico -lo cual ha dado, en líneas generales, un
panorama correcto de lo acontecido. Pero el punto que quisiéramos destacar en esta
ocasión, y que nos ha incitado a re-examinar el tema, es el corte, en verdad abrupto,
enfatizado hasta hoy por el relato de la evolución de las artes en Hispanoamérica, en
todo cuanto atañe al peso artístico de la comitencia eclesiástica antes y después de la
disolución del Antiguo Régimen. Salvo en los capítulos acerca de la arquitectura
urbana,4 la Iglesia y el arte religioso tienden a desaparecer de las descripciones más
corrientes del panorama artístico en las nuevas naciones americanas del siglo XIX. Y
aun allí donde se conceden espacios a la escultura funeraria5 y a la pintura piadosa6 de
raíces cristianas, ocurre que la primera se vincula con las acciones urbanísticas y la
liturgia republicana del estado, mientras que la segunda se estudia como parte de la obra
de creación de un artista individual y según la perspectiva de los géneros pictóricos -
entre ellos el cuadro de tema histórico-bíblico- que sistematizaron las academias
decimonónicas.

Esta ponencia tiene por finalidad matizar o contrastar aquel cuadro,
acertado a grandes rasgos, de la “desacralización del arte” latinoamericano en el siglo
XIX y redescubrir, al mismo tiempo, la gravitación que la comitencia eclesiástica y
religiosa tuvo en el campo artístico de las nuevas repúblicas americanas en formación.
Nuestro objeto de estudio será el caso del Río de la Plata, especialmente el de la ciudad
de Buenos Aires. Partiremos del análisis de un pequeño corpus, adquirido quizás por la
comunidad jesuita de Buenos Aires a un taller cusqueño a finales del siglo XVIII: se
trata de un conjunto de retratos imaginarios de las doce sibilas gentiles que profetizaron
la venida del mesías Jesucristo y que exhiben cartelas con escenas de la vida de Cristo
sobre inscripciones de las palabras de sus vaticinios. Las telas se encuentran desde 1813
y hasta nuestros días en la iglesia de San Pedro Telmo. Su presencia en un espacio
público sagrado de la Buenos Aires del Virreinato tardío y de la época de la
independencia podría considerarse a la manera del cierre de una etapa de la vida artística
en la cual el catolicismo dominó las reglas estéticas, los temas de la representación y sus
interpretaciones posibles (así las sibilas no hacían sino subrayar el destino y el
desempeño cruciales de la Iglesia en la obra de la salvación universal).

II

Es muy bien conocida la difusión que tuvo en la América española
colonial el tema de las sibilas como profetisas de la historia de Cristo. Recientemente,
Serge Gruzinski ha dedicado un capítulo de su libro L’Aigle et la Sybille a analizar las

                                          
3 Sonia LOMBARDO de RUIZ, “Las Reformas Borbónicas en el arte de la Nueva España (1781-1821)”,
en URIBE, op.cit., pp. 24 y ss.
4 Véase, por ejemplo, ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES, Historia General del Arte en la
Argentina, Buenos Aires, ANBA, tomo IV, 1985, pp. 13-141; tomo V, 1988, pp. 209-440.
5 Adolfo Luis RIBERA, “La Escultura”, en ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES, op.cit.,
tomo IV, pp. 147-154.
6 Raquel TIBOL, “Época moderna y contemporánea”, en Pedro ROJAS (dir.), Historia general del Arte
Mexicano, México-Buenos Aires, Hermes, 1969,  V,  pp. 73-106.
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fuentes iconográficas europeas y las reelaboraciones mexicanas de aquel antiguo topos
en los frescos de la llamada Casa del Deán en Puebla de los Ángeles.7 En 1999, Hugo
Bauzá, por su parte, dedicó un estudio particular al problema, trazó un cuadro de los
antecedentes y del desarrollo de la tradición sibilina y realizó un rastreo de los mejores
ejemplos americanos para terminar, precisamente, en la presentación del conjunto de la
iglesia bonaerense de San Telmo, un corpus que el mismo Bauzá, siguiendo la opinión
de Héctor Schenone, atribuye con fundamento a un taller cusqueño de la segunda mitad
del siglo XVIII.8 Si hay un punto de coincidencia entre los especialistas, es que los
pintores americanos usaron los modelos de las figuras de las sibilas, de sus atributos e
inscripciones, encontrados en los aguafuertes flamencos y nórdicos, de amplia
circulación en el dominio hispánico del Nuevo Mundo, entre los cuales recordamos
sobre todo dos series de doce sibilas realizadas en el taller holandés de los De Passe,
Crispijn Senex y Crispijn Iuvenis, en los primeros años del siglo XVII. Parece probable
que los doce cuadros de Buenos Aires hayan estado in situ antes del año 1800, pues ha
quedado registro de que los lienzos fueron entregados, en diciembre de 1813, al párroco
de la iglesia de San Pedro González Telmo cuando los padres betlemitas transfirieron al
cura el edificio de ese templo, previamente consagrado a la Virgen de Belén, que había
sido el santuario de su comunidad hasta entonces. Téngase en cuenta además que, por
otra parte, fueron los jesuitas quienes iniciaron la construcción de esa iglesia en 1734, la
cual pasó a manos de los betlemitas después de la expulsión de la Compañía en 1767.
De manera que nuestra serie cusqueña de las doce sibilas bien pudo llegar a Buenos
Aires por encargo de los jesuitas -muy activos en materia de importaciones de imágenes
y cuadros al Río de la Plata desde el Perú-,9 antes que por la acción de los betlemitas.
Esa hipótesis permitiría comprender mejor la presencia de una iconografía tan particular
en la Buenos Aires de la segunda mitad del siglo XVIII, pues la serie de las profetisas se
insertaría coherentemente en la constelación de temas e imágenes alegóricos,
escatológicos e incluso apocalípticos, que encareció, utilizó y elaboró, en términos tanto
intelectuales cuanto estético-sensibles, la orden ignaciana desde Athanasius Kircher, en
Europa, y Antonio Vieira, en América, hasta el insólito padre Lacunza a caballo entre
los dos mundos.10

Ocurría que la misión de los jesuitas de propaganda fide y su peculiar
enfoque sobre el conocimiento natural de un cristianismo latente recibían refuerzos de
las lecturas del mensaje evangélico, exaltadas en términos proféticos y sincréticas de
tradiciones dispares (las conocidas de antigua data como la pagana antigua y la cristiana
específica, procedente de la prédica patrística y escolástica, o bien las de nuevo cuño

                                          
7 Serge GRUZINSKI, L’Aigle et la Sybille. Fresques indiennes du Méxique, París, Imprimerie Nationale
Éditions, 1994. Gruzinski volvió sobre el punto y se centró en los grutescos que rodean la cabalgata de las
sibilas en La pensée métisse, París, Fayard, 1999, pp. 112-116.
8 Hugo Francisco BAUZÁ, La tradición sibilina y las sibilas de San Telmo, Buenos Aires, Fondo
Nacional de las Artes, 1999, especialmente pp. 53-67.
9 Adolfo Luis RIBERA y Héctor SCHENONE, El arte de la imaginería en el Río de la Plata,  Buenos
Aires, Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, 1948. Andrea JÁUREGUI y Marta
PENHOS, “Las imágenes en la Argentina colonial. Entre la devoción y el arte”, en José BURUCÚA
(dir.), Arte, sociedad y política (Nueva Historia Argentina), Buenos Aires, Sudamericana, 1999, vol.1, pp.
67-79.
10 José BURUCÚA, “Angeles arcabuceros: Milenio, Anticristo, judíos y utopías en la cultura barroca de
América del Sur”, en Temas medievales, CONICET, nº 3, 1993.
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como las derivadas de las religiones andinas,11 de la religión filosófica de los chinos y
de la práctica católica postridentina). Claro que la cohorte de las sibilas, magas,
pitonisas del mundo mediterráneo precristiano, mujeres vates de Grecia, de Italia, de la
lejana Persia, de Arabia y del corazón de Africa (tal cual atestigua la Tiburtina negra),
formaba un buen epítome de la humanidad que, por toda la tierra conocida de los
antiguos, había dado testimonio de la llegada de Cristo, de un modo semejante a como
los tres Reyes Magos sintetizaban los pueblos del Viejo Mundo que habían acudido a
presentar su homenaje al salvador. Un sermón famoso del padre Vieira explicaba de qué
manera la Compañía de Jesús había completado esa historia en el Nuevo Mundo, al
modo de un cuarto Rey Mago, ya que los jesuitas eran los vehículos principales de la
propagación de la fe cristiana en lugares todavía más hostiles que los espacios recorridos
por Melchor, Gaspar y Baltasar, eran peregrinos nuevos acosados por Herodes
modernos más feroces que aquel déspota de Judea.12 Más aún, el texto de Lacunza,13

cuya zigzagueante y asombrosa fortuna en el Río de la Plata desde 1813 hasta 1822 ya
conocemos,14 probaría que, en los tiempos de la Independencia, el profetismo alucinado
de cierto jesuitismo tardío podía transformarse en materia ideológica de primera calidad
entre quienes aspiraban a fundar una sociedad nueva como fruto de la guerra por la
libertad y de la ruptura del vínculo colonial. Porque amén del affaire Lacunza y de la
posible expansión subterránea de un temple milenarista en la primera década de la lucha
por la Independencia, el cual hacía decir que Buenos Aires hubiera sido una “desolata
Jerusalem” en el caso de que la conspiración realista de Álzaga hubiera vencido al
gobierno revolucionario,15 además de estas exasperaciones, la sombra de los jesuitas
solía asumir ribetes más racionales, desde el momento en el que La Gaceta de Buenos
Ayres se ponía a examinar en 1811 la conveniencia de restablecer la Compañía en una
América independiente,16 o bien ese mismo periódico, al informar acerca de la
recepción del cacique Quintelau por la Junta de Buenos Aires, aludía al monoteísmo
esencial que unía a salvajes y cristianos y recordaba que era muy tenue la diferencia
entre adorar al sol y adorar al dios que hace nacer el astro todos los días.17 De tal suerte,
el conjunto de los cuadros cusqueños de las sibilas, que cuidadosamente los betlemitas
pusieron en manos del párroco de San Telmo, podía ser contemplado en los albores del
nuevo sistema social y político de la América independiente como el eslabón de una
larga promesa que descendía de una esperanza anterior a Cristo y que quizás se
realizaría en el tiempo presente del régimen en ciernes de la libertad.

                                          
11 Precisamente, mucha iconografía recreada en ambientes dominados por la enseñanza y el magisterio
jesuíticos desempeñó un papel fundamental para la resignificación de las creencias de las naciones
andinas en términos bíblicos y cristianos, tal cual lo muestran los temas del Paraíso, las postrimerías y los
ejércitos de arcángeles arcabuceros, representados en la pintura cusqueña y altoperuana entre 1650 y
1750. Véase al respecto Teresa GISBERT,  El Paraíso de los pájaros parlantes. la imagen del otro en la
cultura andina, La Paz, Plural-Universidad Nuestra Señora de La Paz, 1999; Ramón MUJICA PINILLA,
Angeles apócrifos en la América Virreinal, Lima-México-Madrid, FCE-Instituto de Estudios
Tradicionales, 1992; y José BURUCÚA, “Angeles arcabuceros...” op.cit.
12 Antonio VIEIRA, Sermoens, Lisboa, Joam da Costa, 1679-1699, tomo IV, pp. 491-548.
13 {Manuel LACUNZA}, La Venida del Mesías en gloria y majestad. Observaciones de Juan Josafat
Ben-Ezra, hebreo cristiano: dirigidos al sacerdote cristófilo, Londres, Carlos Wood, 1816, 4 tomos.
14 José Emilio BURUCÚA, “Ángeles arcabuceros...” op.cit., pp. 92-102. Alfred-Félix VAUCHER, Une
célébrité oubliée. Le P. Manuel Lacunza y Díaz (1731-1801) de la Société de Jésus auteur de “La Venue
du Messie en gloire et majesté”, Collonges-sous-Salève, Haute-Savoie, FIDES, 1941.
15 La Gaceta de Buenos Ayres, 17.VII.1812. Siempre citaremos la reimpresión facsimilar (Buenos Aires,
Compañía Sudamericana de Billetes de Banco, 1910-1912), vol. III, pp. 239-246.
16 Ibidem, 4.VII.1811. Reimpr. fac., vol. II, pp. 566-568.
17 Ibidem, 10.X.1811.  Reimpr. fac., vol. II, p. 795.
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III

No nos detendremos a considerar hasta qué punto las exteriorizaciones
artísticas de la vida religiosa sufrieron un repliegue inédito o quedaron sometidas a las
necesidades simbólicas y políticas de los gobiernos independientes a partir de 1820. Los
trabajos de Fernando Aliata acerca del valor republicanoy moderno que se asignó a la
fachada de la Catedral de Buenos Aires, erigida en los años ‘20 del siglo XIX,18 y los
estudios de Lía Munilla en torno a la sistematización de las fiestas públicas en el marco
de la nueva ingeniería social de una política republicana y moderna,19 ambos han
explorado últimamente con originalidad aquel eclipse del arte religioso en la América
del Sur entre 1820 y 1860. Llamemos tan sólo la atención sobre un cambio, ocurrido
entre 1860 y 1863, en el frontis de aquella misma iglesia mayor de Buenos Aires donde,
por encargo del gobierno de la provincia, el escultor francés Joseph Dubourdieu realizó
un altorrelieve con la representación del encuentro de Jacob, José y sus hermanos en
Egipto.20 El periódico El Nacional opinaba al respecto en noviembre de 1861: “La
alegoría, según se nos ha informado, representa a la familia del profeta Jacob toda
reunida y enlazada entre sí. / Suponemos que la citada alegoría significa la unión y
hermandad de las provincias de la Confederación Argentina. La idea es buena
{...}” 21 En los mismos días del comentario que acabamos de citar, la victoria del general
Mitre en la batalla de Pavón terminó de sellar la unidad nacional metaforizada por la
escena bíblica. La obra del tímpano de la Catedral había reforzado hasta el extremo la
tendencia de la subordinación del arte religioso a los fines de la cultura política que ya
nos reveló Aliata en su análisis de la fachada neoclásica de aquel mismo edificio,
realizada en la década de 1820. No olvidemos que, a partir de la organización
constitucional del país en la década de 1850, se habían reanudado los vínculos formales
y diplomáticos entre los gobiernos locales y la Santa Sede. Hasta se podría decir que, no
obstante la filiación declarada de los cuatro primeros presidentes argentinos a la
masonería, las relaciones con el Vaticano transcurrían bastante serenas. Nada menos que
un intelectual y constitucionalista de primera línea, Juan Bautista Alberdi, fue enviado a
Roma como primer representante de la Confederación ante el papa. El 19 de mayo de
1856, Pío IX se dirigía al presidente de la República como a su “{...} amado hijo, el
ilustre y honorable varón Justo José de Urquiza.”, claro que sin dejar de reconocer a
su investidura el ejercicio del patronato, con todas las atribuciones tradicionales de los
antiguos reyes de Castilla.22 Dos años más tarde, el pontífice acordaba con el estado
nacional la creación de la diócesis de Paraná y nombraba obispos en las sedes de
Córdoba, Salta y San Juan, vacantes de jure desde los tiempos de la independencia. La
administración del general Mitre también se benefició del clima de bonanza con la
Iglesia Católica: en 1864, el papa elevó a arzobispado la jerarquía episcopal de Buenos
Aires. Las esculturas del tímpano de la Catedral porteña debían de alegorizar, entonces,

                                          
18 Fernando ALIATA, “Cultura urbana y organización del territorio”, en Noemí GOLDMAN, Revolución,
República, Confederación (1806-1852) (Nueva Historia Argentina), Buenos Aires, Sudamericana, 1999,
pp. 222-228.
19 María Lía MUNILLA LACASA, “Siglo XIX: 1810-1870”, en José BURUCÚA (dir.), Arte, sociedad y
política (Nueva Historia Argentina), Buenos Aires, Sudamericana, 1999, vol.1, pp. 107-138.
20 Adolfo Luis RIBERA, “La Escultura”, en ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES, op.cit.,
tomo IV, pp. 155-163.
21 El Nacional, 19.XI.1861, p. 3.
22 Citado por Beatriz BOSCH, Urquiza y su tiempo, Buenos Aires, Eudeba, 1971, p. 403.



6

el reencuentro de las provincias argentinas en la unidad superior del estado-nación y
también la protección tutelar que el gobierno federal había extendido sobre la Iglesia
romana.

El sostén oficial del culto, previsto por el artículo 2º de la constitución
nacional, permitió asimismo la reanudación del programa de construcciones
eclesiásticas, aletargado desde los años ‘20: se erigieron nuevas catedrales en Corrientes
(1853), Salta (1859), Catamarca (1859), San Juan (1870), Santiago del Estero (1878) y
Paraná (1883), nuevas iglesias matrices, por ejemplo la muy neoclásica y suntuosa de
Concepción del Uruguay, “patria chica” del general Urquiza (1854), nuevas parroquias
en Buenos Aires y en Córdoba. Pero estaba claro que el estado se reservaba la
supremacía, como lo demostró el ambiguo episodio del incendio del colegio porteño de
los jesuitas, en febrero de 1875, obra de algunos jóvenes convocados por el Club
Universitario para protestar contra la reinstalación de los jesuitas en Buenos Aires que
había auspiciado el arzobispo León Federico Aneiros. En los años ‘80, el laicismo
creciente de la política nacional -que llevó a la aprobación de una ley de educación
primaria gratuita, obligatoria y laica en 1884, y a la sanción del matrimonio civil ese
mismo año- provocó una crisis de proporciones mayores entre el clero católico y el
primer gobierno del general Roca. Los prelados del interior, sobre todo, lanzaron una
campaña de ataques verbales desde los púlpitos; abundaron los anatemas y los
calificativos de “herejes, impíos, ateos” para las leyes laicas y los legisladores que las
hubieran votado. El nuncio apostólico, monseñor Luis Mattera, no tuvo mejor idea que
la de dirigirse a Córdoba y unirse a la diatriba pública junto al obispo Jerónimo Clara; el
ministro de relaciones exteriores del general Roca reaccionó con energía: el 18 de
octubre de 1884, entregó sus credenciales al nuncio y le concedió un plazo de
veinticuatro horas para abandonar el territorio nacional. Las relaciones con el Vaticano
quedarían rotas por quince años, reanudadas tan sólo en el segundo período presidencial
de Roca. El clero argentino se llamó a sosiego, después de todo demasiada rebeldía de
su parte pondría sus beneficios y sus rentas en franco peligro. El amparo constitucional
del culto presentaba dos caras: garantizaba la ayuda económica del estado a los
esfuerzos administrativos y constructivos de la Iglesia, pero también sometía a los
obispos y a los curas al régimen del funcionariado público, ya que todos ellos estaban
supeditados a las decisiones in limine del poder ejecutivo de la república. Así Roca se
dio el lujo, en julio de 1886, de quitar al arzobispo de Buenos Aires la facultad de
remover curatos, que tuviesen más de cuatro años de antigüedad, sin una previa
anuencia presidencial. Y a pesar de todo, el programa arquitectónico y artístico de la
Iglesia católica continuó viento en popa, a cargo, por lo general, de equipos de artistas
italianos o franceses, quienes trabajaron in situ o bien enviaron las obras terminadas
desde sus talleres en Europa. Hombres públicos y privados no podían sino ver en ese
empeño el despliegue de un esfuerzo que resultaba tan “civilizatorio” como el de la
expansión de la enseñanza primaria laica, la llegada de los ferrocarriles o el auge de las
políticas sanitarias.

Es posible que nunca tanto como entre 1870 y 1920, las contribuciones
estatales y de los particulares hayan permitido una ejecución tan exitosa de edificios y
de obras de arte destinadas al culto romano. Téngase presente que, en 1910, cuando
Manuel Chueco editó un album de lujo, in-folio en dos volúmenes, sobre La República
Argentina en su primer Centenario, encargado por la Compañía Sudamericana de
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Billetes de Banco,23 más de cincuenta páginas del primer tomo fueron dedicadas a la
religión24 y allí se decía que, de los 1125 templos católicos diseminados por todo el país,
1004 habían sido levantados en el siglo XIX y 398 (es decir, un buen 40%)
correspondían a la capital federal y a las provincias de Buenos Aires y de Santa Fe, esto
es, a las regiones con mayoría de población de inmigrantes.25 Semejante florecimiento
artístico -Chueco se complacía en señalar “entre los templos modernos que levantan
sus cúpulas dentro del territorio de la República {...} la grandiosidad de su
proporción y la belleza de sus estilos {...} la riqueza y la magnificencia de los
adornos y ornamentos sagrados”26- era atribuido a la fe del pueblo argentino y a la
sabiduría de los prelados, manifiesta en su no ingerencia en los asuntos políticos (el
conflicto de 1884 había dejado una lección bien recordada) y en su paralela intervención
toda vez que la palabra del clero podía afirmar “la soberanía y la libertad de la
patria”.27 De modo que el renacer y el desenvolverse de las artes asociadas a la religión
católica había de verse como un elemento más del desarrollo de la civilización moderna
en la Argentina. Lo interesante del caso es que el secretario del arzobispado, el
presbítero Miguel de Andrea, al recibir un prospecto de la obra del señor Chueco, había
expresado, en febrero de 1909, aquella misma idea con más fuerza, incluso, que la del
autor del álbum. Decía el presbítero que el in-folio “será un verdadero monumento de
los progresos de nuestra República” y le agregaba el reconocimiento de la jerarquía
eclesiática “por presentar también ante la consideración del país y del mundo los
progresos religiosos y morales debidos a la intervención de nuestro ya histórico clero
nacional.”28 Pero consideremos algunos ejemplos de aquellas “grandiosidad” y
“belleza” del arte religioso a la par que civilizatorio.

IV

El primero es la remodelación del templo virreinal de la Virgen de la
Merced, terminada en 1894 y en la cual participaron tres artistas italianos, el profesor
Luigi Rossi, encargado de idear y ejecutar en el país parte del programa decorativo en
relieve sobre las bóvedas, el florentino Ernesto Bellandi,29 pintor de las figuras de las
heroínas bíblicas colocadas en el eje central de la nave, y el romano S. Nobili, copista de
obras de Rafael, Caravaggio, Murillo y Tiepolo para varios cuadros de altar.30 El gran
eclecticismo fin-de-siècle, un verdadero neo-barroco hecho de grutescos en estuco
blanco y policromado, de lienzos con fondo de oro donde aparecen trofeos de
instrumentos musicales y las grandes mujeres de la Biblia, prevalece en la red
ornamental que cubre todas las superficies interiores del techo y sintoniza
asombrosamente con los roleos, ménsulas y rocallas dorados de los retablos rococó de
finales del siglo XVIII que adornan los altares mayor y laterales del antiguo edificio. El

                                          
23 Manuel C. CHUECO, La República Argentina en su primer Centenario, Buenos Aires, Compañía
Sudamericana de Billetes de Banco, 1910, 2 vol.
24 Ibidem, pp. 367-425.
25 Ibidem, p. 370.
26 Ibidem, p. 372.
27 Ibidem, pp. 367-369.
28 Ibidem, p. 425. La bastardilla es nuestra
29 Nacido en Florencia en 1842, participó en la ejecución de grandes ciclos decorativos con frescos en
Catania (teatro Bellini), en Livorno y en Budapest.
30 ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES, Patrimonio Artístico nacional. Inventario de Bienes
Muebles. Ciudad de Buenos Aires I. Buenos Aires, ANBA - Fondo Nacional de las Artes, 1998, pp. 201-
205. En adelante BA I, p.
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diario La Nación, dirigido por el ex-presidente Mitre de quien ya hablamos, envió a su
corresponsal a visitar los trabajos en La Merced. El 21 de septiembre de 1894, el
periodista informaba a los lectores y comentaba:

“{...} Imponente bajo todo concepto, artística y religiosamente, es el aspecto
de la iglesia de la Merced. ¿Quién reconocería en la iglesia actual el
humilde templo de hace veinte años, donde nuestros abuelos y nuestros
padres iban a rezar? / La humilde capilla del antiguo convento ha llegado a
ser una iglesia parecida a las más ricas basílicas de Roma y Francia. {...}
resplandeciente, alegre pero augusta, la nave se extiende bañada de luz,
en medio de los cálidos reflejos del oro que por doquiera envuelve las
columnas, los chapiteles, y los altares.” 31

La conclusión resultaba evidente; sobre la modestia de la fábrica colonial,
la nueva república había tejido una malla artística suntuosa, buen signo de la
europeización argentina. Y ¿por qué no buscar un significado en el mismo sentido a la
iconografía de las mujeres bíblicas que el diario se detenía a describir? Eva bajo el árbol
del bien y del mal, Rebeca en el pozo, Ruth y las mieses, Judith con la cabeza de
Holofornes y Esther como una reina severa, prefiguraciones de María, eso está claro,
pero también símbolos de la riqueza en ganados (Rebeca) y de la agricultura (Ruth), del
coraje guerrero (Judith) y de la virtud civil (Esther), mujeres que bien podían
metaforizar la sacralidad y las preces de la joven República. La exégesis no parece
arbitraria pues las esculturas colocadas en la misma época sobre el tímpano de la
fachada de la iglesia anudan, sin lugar a dudas, los avatares políticos del país con la fe
católica: el general Belgrano, guerrero de la independencia, entrega a la Virgen de la
Merced las banderas capturadas a los realistas en la batalla de Tucumán.

Nuestro segundo ejemplo muestra las intervenciones modernas más
complejas que se llevaron a cabo en un edificio de la época del dominio hispánico: la
catedral, erigida en tiempos de los virreyes y convertida en gran santuario nacional
desde 1880, merced a la construcción de la tumba del libertador del país, el general San
Martín, sobre un extremo del transepto.32 No analizaremos en esta sede los temas del
encargo oficial del mausoleo de San Martín, de la participación del escultor francés
Carrier-Belleuse en la empresa, ni de los trámites entre la Iglesia y el estado a que dio
lugar la cuestión del emplazamiento del monumento a un costado de las capillas
laterales en el lado de la epístola. Es una tópica suficientemente tratada y que atañe más
bien a la estatuomanía monumental de la que hablaron Maurice Agulhon y Pierre Nora,
cultivada como productora de los “lugares de memoria”  y como forma estética de
construcción de las identidades nacionales.33 Nuestro problema no atañe a tales signos
casi puros de la comunidad laica sino a los que revelan, en el plano artístico, las nuevas
relaciones entre los sistemas religiosos y las sociedades políticas modernas. He aquí
que, a fines del siglo XIX, el cabildo metropolitano de la catedral de Buenos Aires
resolvió iniciar un plan de redecoración total del interior del templo. Dos pintores, el

                                          
31 La Nación,  21.IX.1894.
32 BA I, pp. 35-43.
33 Maurice AGULHON, Marianne au combat: L’imagerie et la symbolique républicaines de 1789 à
1880, París, Flammarion, 1989; Marianne au pouvoir: L’imagerie et la symbolique républicaines de 1880
à nos jours, París, Flammarion, 1989. Pierre NORA (dir.), Les lieux de mémoire, París, Gallimard, 1984-
1986, 4 vol.
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argentino Augusto Ballerini34 y el italiano Francesco Parisi,35 presentaron sendos
proyectos que fueron examinados por los cabildantes, el 25 de agosto de 1899, quienes
decidieron encargar la obra a Parisi. El 11 de noviembre de 1900, día del santo patrono
de Buenos Aires (san Martín de Tours), pudo ser inaugurado el conjunto de la cúpula,
del tambor y las pechinas, donde Parisi había pintado, al encausto sobre tablas de pino
adheridas a los muros, el triunfo de la Religión, una procesión de santos y sibilas y
cuatro medallones con las figuras de las virtudes cardinales. Entre 1904 y 1911, Parisi
continuó la obra y extendió las tablas al encausto a las bóvedas de la nave central y del
transepto; allí representó una asunción de la Virgen, una exaltación de la cruz y una
caída de los ángeles rebeldes (hoy desaparecidas), más tres escenas de las enseñanzas de
Jesús. La iconografía elegida explicaba el papel salvador de la Iglesia universal sin
contener referencias explícitas a la historia o a las alegorías posibles del cristianismo
sudamericano. Una trama decorativa de pilastras, arcos fajones y cornisas, sobrepuesta a
las viejas paredes lisas, enmarcando aquellas pinturas que remedaban el fresco (según
informaba La Nación del día 25 de agosto de 1899, el encausto era “un género de
pintura análogo al fresco, y de color azul celeste, tachonado de estrellas de oro”36),
creaba la ilusión de un interior a la manera del gran estilo romano de los siglos XVI y
XVII. Lo que parecía importar, ante todo, era la conversión del espacio enorme de la
Catedral, mediante el diseño de una arquitectura y de un fresco ilusorios, en una suerte
de réplica de las iglesias católicas del Renacimiento y del Barroco europeos. El templo
de muros blancos y retablos brillantes de oro, característico de los tiempos coloniales,
había desaparecido bajo una veste ornamental que procuraba aumentar la magnificencia
de la primera iglesia del país en armonía con los festejos del centenario de la revolución
de independencia.37

También la iglesia de San Miguel Arcángel, construida a finales del siglo
XVIII, fue ampliamente modificada algo más tarde que La Merced y la Catedral, entre
1917 y 1922, por iniciativa de su párroco, aquel Miguel de Andrea que citamos a
propósito del album celebratorio del centenario.38 Monseñor De Andrea se había
entusiasmado con la doctrina de la encíclica Rerum Novarum, promulgada por el papa
León XIII en 1891, y ya había comenzado a distinguirse, en aquellos años de la
refacción de su parroquia, como un organizador de asociaciones católicas de obreros y
empleadas. El arquitecto y pintor modenés, Augusto Ernesto César Ferrari,39 radicado
en la Argentina, recibió el encargo de decorar las paredes y las bóvedas. Su ciclo de
pinturas murales a secco es impresionante, pues cubre con trampantojos de arquitectura
y escenas inmensas los techos y la cúpula de la iglesia. Sus temas le debieron de ser
inspirados por el De Andrea apasionado de la acción pastoral, ya que se descubren allí
dos topoi en verdad excepcionales: un Jesús liberando a los esclavos, que se remite a un

                                          
34 1857-1902.
35 Nacio en Tarento, fue alumno de Bompiani y trabajó en Roma, Florencia y Nápoles antes de viajar a la
Argentina para ocuparse de la decoración de la Catedral.
36 La Nación, 25.VIII.1899.
37 BA I, pp. 39-44.
38 BA I, pp. 266-271.
39 Nacido en 1871, se formó como arquitecto y pintor en Italia. Viajó muy joven a la Argentina donde
erigió la iglesia de Nuestra Señora de la Nueva Pompeya en Buenos Aires y la iglesia de los capuchinos
en la ciudad de Córdoba. En el fresco de Las bodas de Caná, en la bóveda de la parroquia porteña de San
Miguel, se autorretrató junto a su esposa como uno de los comensales en el banquete bíblico.
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pasaje del Evangelio apócrifo de Nicodemo,40 y un Jesús en la carpintería de Nazareth,
exaltación del carácter sagrado del trabajo que ya había aparecido en la iconografía
colonial como derivación de varios relatos de los Apócrifos.41 Lo cierto es que la
originalidad de las imágenes llamó la atención del público, a la par de la llevada y traída
“magnificencia” que todo el trabajo de Ferrari había buscado. La revista La Época
decía, el 31 de mayo de 1918:

“{...} Para los que han estado en Roma o conocen por lecturas y notas
gráficas las loggias y capillas del Vaticano, la bóveda de San Miguel
recuerda ese estilo clásico. {...} En las iglesias de Buenos Aires esa manera
es una verdadera novedad. Doble novedad porque no se trata de
reproducciones, sino de asuntos originales que el artista ha tratado con
verdadero derroche de inspiración personal.”  

Entretanto, las parroquias nuevas de Buenos Aires, erigidas desde 1860
en adelante, insistían en aplicar fórmulas monumentales tanto en el perfil de sus
arquitecturas cuanto en la decoración interior. De entre ellas elegimos el cuarto ejemplo,
la iglesia de Santa Felicitas, construida como exvoto por una familia antigua y muy rica
de la ciudad en el barrio de inmigrantes de Barracas a fines de la década del 1870.
Quizás Santa Felicitas haya sido el ejemplo más acabado de la nueva retórica artística
que el catolicismo buscaba elaborar dentro de los marcos de una sociedad burguesa en
expansión y de un estado nacional laico consolidado.42 Resumamos las circunstancias
que llevaron a la construcción del templo. Felicitas Guerrero era una de las jóvenes más
bellas y ricas de Buenos Aires, hija de Carlos Guerrero, agente marítimo, importador y
exportador, y de Felicitas Cueto, descendiente de la antigua familia de los Gorriti.
Cuando tenía 14 años, la muchacha conquistó a Martín de Alzaga, un estanciero ya
maduro, quien la tomó como esposa un año después, en 1862. El matrimonio tuvo un
hijo, Félix, que falleció en 1869. El marido, Martín, murió en 1870 y entonces Felicitas,
con sólo 23 años de edad, quedó como heredera de una inmensa fortuna. En 1872, dos
muchachos pretendían a la joven viuda; uno de ellos, Enrique Ocampo, al sentir que
Felicitas se decidiría por su oponente, Samuel Sáenz Valiente, asesinó a la amada en su
casa de veraneo y luego se quitó allí mismo la vida. La familia Guerrero decidió
entonces erigir una iglesia bajo la advocación de la santa patrona de la mujer muerta tan
trágicamente y encargó la obra al arquitecto Ernesto Bunge, formado en Alemania. En
1879, la construcción se había terminado: la fachada lucía la fecha aciaga de 1872 y, en
uno de sus nichos principales, se alzaba la estatua de la santa con la palma del martirio,
santa que, en realidad, podría ser cualquiera de las dos que llevan ese nombre pues
ambas son mártires: la primera santa Felicitas era la esclava de Perpetua, dama
cartaginesa, quien murió en el circo siguiendo a su ama; la segunda, madre de siete hijos
pequeños, fue decapitada por no abjurar del cristianismo tras presenciar el suplicio de
todos sus vástagos. De manera que la asociación con la historia de la joven Guerrero
parecía clara. Todo el edificio era un exvoto monumental levantado en conmemoración

                                          
40 Evangelio de Nicodemo, XXIV, 1, en Evangelios Apócrifos, Buenos Aires, Hyspamérica, 1985, tomo I,
p. 308.
41 Héctor SCHENONE, Iconografía del arte colonial. Jesucristo, Buenos Aires, Fundación Tarea, 1998,
pp. 86-88.
42 ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES, Patrimonio Artístico nacional. Inventario de Bienes
Muebles. Ciudad de Buenos Aires II. Buenos Aires, ANBA - Fondo Nacional de las Artes, en prensa. En
adelante BA II.
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de un martirio. Bunge usó un estilo ecléctico, pletórico de citas góticas en el exterior -
hay rosetones, nichos, pináculos- y en el interior, con una cubierta de nervaduras pintada
como un cielo estrellado de azul intenso e iluminado por vitrales donde las escenas de la
vida de la Virgen se combinan con episodios del sacrificio de ambas Felicitas y retratos
de la propia joven Guerrero. Retablos dorados e imágenes estofadas brillan en los
muros, bajo la moderna luz de decenas de bujías, alimentadas a gas, en arañas enormes
de cristal. En el nártex, dos esculturas en mármol, de un academicismo ostensible,
representan a los actores principales de la historia: por un lado, Martín de Alzaga, figura
de pie que talló el florentino Leopoldo Costoli;43 por el otro, Felicitas sentada, vestida
con elegancia, que abraza a su pequeño Félix, obra de otro toscano, Augusto Passaglia.44

La arquitectura, la estatuaria, la decoración fuera y dentro de la iglesia, entrecruzan,
mediante su combinación de arcaísmos cristianos y modernismos técnicos, de tragedias
seculares y hagiografía, de microhistorias e historia sagrada, la memoria de un hecho
privado y la práctica de un culto universal en el espacio público. Extraña coexistencia de
términos contradictorios la que se produce, juego pendular entre la que ya hemos
llamado “desacralización del arte”, realizada por la vía de una apoteosis burguesa de los
valores terrenos, y la “sacralización de lo cotidiano”, lograda por el recurso de una
acumulación estética que intenta expresar, románticamente, la emoción del recuerdo. La
iglesia de Santa Felicitas marca la frontera extrema de la vida privada y de la historia de
los individuos a la cual puede llegar el arte religioso como parte de un ideal
civilizatorio, de un modelo de existencia asentado en prosperidades materiales, en
virtudes de familia, en gestos recatados y en fantasías policromáticas de la sola
imaginación.

V

Excursus litterarum.  Resulta extraño prima facie que las publicaciones
periódicas del catolicismo argentino, en la época de las mayores modificaciones
artísticas y de los programas más completos de construcción y dotación de edificios
religiosos en la Argentina, no se hayan hecho eco de toda esa actividad. Apenas si
encontramos, por ejemplo en la Revista eclesiástica del Arzobispado de Buenos Aires,45

publicada a partir de 1901, referencias al impulso arquitectónico y artístico de las dos
primeras décadas del siglo XX. La primera, no obstante, que nos sale al encuentro es
muy ilustrativa del punto que intentamos mostrar hoy. Se trata de una relación detallada
de la ceremonia inaugural, en 1904, de la estatua del Cristo Redentor en los Andes
como Monumento de la Paz Internacional, sobre la frontera argentino-chilena a la altura
del paso de Los Patos entre Mendoza y Santiago.46 La guerra había estado a punto de
estallar en numerosas ocasiones entre los dos países, pero la celebración de los acuerdos
de 1902 conjuró ese riesgo al establecer principios claros y mutuamente aceptados para
la demarcación de una de las fronteras más largas de la Tierra sobre la cordillera de los
Andes. Una iniciativa conjunta de asociaciones de mujeres católicas, en una y otra
nación, permitió conmemorar la paz mediante el monumento ya señalado, una escultura
en bronce del Salvador, de ocho metros de alto, obra del argentino Mateo Alonso. La
Revista eclesiástica comentaba las características del acto, ocurrido in situ con la

                                          
43 Florencia, 1850 - Florencia, 1908.
44 Lucca, 1838 - Florencia, 1918.
45 Buenos Aires, Imprenta Tipográfica del Colegio Pío IX de Artes y Oficios. En adelante, citaremos esa
Revista como REABA, año, p.
46 REABA, año IV, 1904, pp. 308-324.
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asistencia de público, funcionarios, batallones de ejército y clero de ambos países: “Los
rumbos civilizatorios de Sudamérica -decía el periodista, fray E.D.Sisson- deben
tender á la paz y unión.” 47 Se incluía luego el discurso de cada orador sagrado;
adviértase hasta qué punto la cuestión del ideal civilizatorio pesaba en el punto de vista
oficial de ambas iglesias nacionales que el orador argentino, el presbítero Cabrera, no
desdeñaba usar y citar largamente un pasaje de Juan Bautista Alberdi que expresaba lo
siguiente:

“{...} La gloria es la plaga de nuestra pobre América del Sud. {...} Ha
pasado la época de los héroes {...} El tipo de la grandeza americana no es
Napoleón, es Wáshington; y Wáshington no representa triunfos militares,
sino prosperidad, engrandecimiento, organización y paz {...}” 48

Mientras que el clérigo chileno, monseñor Jara, obispo de Ancud, había dicho:

“{...} la Argentina y Chile pueden mostrar {el Cristo de los Andes} á las
naciones del viejo y nuevo continente, como el monumento de mayor
significación moral que se ha levantado en la edad contemporánea. Y no
exagero, señores. Yo sé bien que la Francia, para coronar el triunfo de
sus industrias, alzó a orillas del Sena la torre Eiffel, como saeta que se
pierde entre las nubes: no ignoro que la patria de Wáshington ostenta,
por encima de los palacios que embellecen á Nueva York la estatua
gigantesca de la Libertad, y aun no se borran de mi memoria las
estruendosas fiestas con que el pueblo español quiso conmemorar el
descubrimiento de América, erigiendo en Barcelona, centro de sus
riquezas, la figura del inmortal Cristóbal Colón.” 49

Otra referencia a las relaciones entre la religión católica y las artes
modernas, bastante más larga y sustanciosa que la anterior, despunta en los artículos,
publicados entre 1907 y 1911, que un cierto presbítero J.A.R., a quien no pudimos
identificar hasta ahora, dedica al análisis de la escultura funeraria en los cementerios
Central de Montevideo y de La Recoleta en Buenos Aires. El presbítero subtitula todos
sus comentarios como “Notas é impresiones artístico-religiosas” y revela un
conocimiento vasto de la teoría estética general (aparecen los nombres de Kant, Hegel,
Schopenhauer bajo el rótulo de “materialistas”)50 y de la historiografía del arte de ese
tiempo, ya que figuran ampliamente citados en sus textos Hippolyte Taine,51 Paul
Gaultier,52 Ferdinand Brunetière, Herkenrath,53 Armand Sully-Prudhomme,54 Philibert

                                          
47 Ibidem, p. 310.
48 Ibidem, p. 316. El pasaje reproduce ideas de El crimen de la guerra, pero no se trata de una cita
explícita de ese texto.
49 REABA, año IV, 1904, p. 318.
50 REABA, año XI, 1911, p. 797.
51 Citado en REABA, año VIII, 1908, p. 569; año X, 1910, pp. 794,  943. Las citas corresponden a la
Philosophie de l’Art, al Voyage en Italie y a sus cartas. No es necesario recordar la impostancia filosófica
y cultural de Taine (1828-1893), máximo historiador del positivismo.
52 Ibidem, año X, 1910, pp. 113, 794, 946; año XI, 1911, p. 796-797. Las citas corresponden al libro de
Gaultier, Le sens de l’art, París, 1907.
53 Ibidem, año X, 1910, p. 794. De Brunetière, se cita L’art et la morale, de Herkenrath, Problèmes
d’esthétique et de morale. Brunetière (1849-1906) aplicó las categorías del evolucionismo spenceriano a
la crítica literaria.
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Audebrand55 y Louis Réau.56 El escultor Rodin,57 los pintores Henner, Puvis de
Chavannes y Bouguereau58 son bien conocidos por nuestro ignoto J.A.R., quien no
pierde ocasión de estudiar, en las obras del arte, las expresiones del “ideal científico
antirreligioso”59 y las consecuencias de un racionalismo excluyente aplicado al saber
sobre el hombre. Tales indagaciones llevan al crítico y esteta de la Revista eclesiástica a
indicar como signos acabados, bellamente resueltos (y por eso mismo, tanto más
peligrosos para las conciencias de sus contempladores) del desconsuelo y de la
incertidumbre raigales que provoca la pérdida de la esperanza cristiana, dos
monumentos fúnebres de La Recoleta: el primero, el del arquitecto Pedro Benoît, cuya
esposa está representada, estupefacta, a los pies del busto del marido sin símbolos
cristianos que la conforten en su tristeza, sumida en “un dolor sin remedio, sin alivio
sin nada que haga presentir cómo y cuándo acabará ni sospechar para qué sirve, á
no ser como simple decoración”;60 el segundo, la bóveda de Rufina Cambaceres,
muerta en la primerísima juventud, cuya figura se yergue ante “la puerta cerrada”
(J.A.R. insiste en este punto) de una tumba cautivadora y monstruosamente florecida,
“visión de la Juventud que, despertando recién a la vida, no puede habituarse á la
idea de la muerte, pero va, melancólica, sumisa, á donde la llama la irresistible
cita.” 61

Ahora bien, ¿no resulta significativo que la única convergencia posible
entre la tradición católica y la modernidad el presbítero J.A.R. la encuentra a la hora de
reflexionar sobre el monumento a los caídos de la revolución del 26 de julio de 1890,
también en el cementerio de La Recoleta?62 Porque nuestro crítico aprovecha para
endilgar la responsabilidad de la violencia fratricida y de la guerra modernas a la
soberbia de quienes creyeron que “en la hora en que el entendimiento del ser
racional no reciba más luz que la proyectada por la ciencia, habría desaparecido
definitivamente la guerra,” la ciencia ha cargado las bombas que destrozan a los
hombres, ha dado mayor precisión a los cañones, ha hecho surgir “cien invenciones
que matan por una que cura. {...} ¡Qué no inventará, Dios mío, qué atrocidades no
impondrá á los hombres cuando sea reina indiscutida de la razón, cuando ninguna
fe, ninguna poesía, ninguna piedad venga á contrarrestarla en su desarrollo, en su
progreso!”63 Cualquier cosa que pueda achacarse a la religión cristiana por no haber
contribuido lo suficiente a la erradicación de la guerra es insignificante, a la postre, si se
la compara con las herramientas que la ciencia ha colocado en manos de los hombres
belicosos. Pero hay una idea propiamente humana, la de patria, la de nación, la cual, si
bien no ha de ser considerada “como hija de la religión”, se compenetra con ésta “en

                                                                                                                           
54 Ibidem, año XI, 1911, pp. 795, 807-808. Se cita su ensayo sobre L’expression dans les Beaux-Arts. El
poeta Sully-Prudhomme (1839-1907) fue el primer Premio Nobel de Literatura en 1901.
55 Ibidem, año XI, p. 801. Se cita su estudio Les salonniers depuis cent ans (1789-1889), publicado en la
Revue de l’Art.
56 Ibidem, año XI, 1911, p. 813. Louis Réau sería más tarde el autor de una famosa Iconographie de l’art
chrétien.
57 Ibidem, año año X, 1910, p. 797.
58 Ibidem, año XI, 1911, pp. 802-803.
59 Ibidem, año VIII, 1908, pp. 944 y ss.
60 Ibidem, año X, 1910, p. 793.
61 Ibidem, año X, 1910, p. 939.
62 Ibidem, año X, 1910, pp. 313-320.
63 Ibidem, p. 314.
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forma semejante á la de la causa y el efecto.”64 Sólo la unión de los dos símbolos más
sagrados, el de la religión y el de la patria, tal cual se descubre sobre el monumento a los
caídos de 1890 en la coexistencia de la cruz y la bandera, garantiza para el futuro la paz
entre las naciones modernas, dentro de los límites que imponen las debilidades de la
naturaleza humana caída.  J.A.R. recuerda el caso de la pacificación entre la Argentina y
Chile, celebrada por la estatua del Cristo de los Andes.

“{...} Y por lo menos esta unión de bronce -se pregunta nuestro articulista-
¿será indestructible entre los dos símbolos? ¿Cimentaráse estrechamente
esa unión de los corazones, de que es fuerza y garantía? ¿Robusteceráse
esta hermosa y necesaria unión de los corazones hasta consolidar sobre
bases indestructibles á la República Argentina?” 65

Mas se requiere estar alertas, pues sólo aquel vínculo de la religión y la
patria nacional aventará el peligro que entraña, según J.A.R., la última generación, “más
científica quizás, que canta la Internacional, la supresión ó la huelga de los
ejércitos, la destrucción de las patrias.”

“¿Qué pretenden, pues, esas nuevas doctrinas que en lenguaje
bárbaro, digo mal, que en lenguaje animal se llaman antimilitarismo,
antipatriotismo?

“Vienen á recordar á la masa de los indiferentes y á sus gobernantes
dos leyes, dos viejas verdades esenciales á la prosperidad de los pueblos: el
hombre animal no percibe las cosas de Dios (I Cor, 2, 14); si Dios no
custodiare la ciudad, en vano cuidará quien la vigile (Salmo 126, 2). Quiera
Dios que no deba jamás la República Argentina experimentar en sí misma
las consecuencias que le atraería el olvido de estas dos verdades.” 66

Es así que únicamente de la confluencia de la religión y del estado (y las
realizaciones del arte proporcionan el campo de la estética para ello) podría esperarse el
progreso futuro de las naciones y los pueblos, asentado además en la consolidación,
merced al recurso de la belleza artística, de una racionalidad atenta a “las cosas de
Dios” en lo más íntimo de las conciencias fieles a los dos términos de aquella sagrada
alianza.

VI

Pero no únicamente la Iglesia romana se hallaba empeñada entonces en
operativos culturales como los reseñados, sino que otras confesiones cristianas y la
comunidad israelita se embarcaron, a lo largo del mismo período, en proyectos paralelos
de arte y arquitectura, destinados a marcar, mediante hitos estéticos, la presencia de esas
“otras” religiones en el tejido social y urbano de la ciudad de Buenos Aires. Al mismo
tiempo, esos focos de las artes y los credos podían servir, desde una perspectiva
enteramente laica y también desde el punto de vista de los católicos liberales, como
ejemplos atractivos de la tolerancia y de la libertad de cultos garantizadas en la

                                          
64 Ibidem, p. 317.
65 Ibidem, p. 319.
66 Ibidem, p. 318.
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república. El álbum de Chueco iniciaba su capítulo religioso con una laude del respeto
popular hacia las religiones distintas de la católica, mayoritaria entre el pueblo
argentino, según recalcaba el autor.67 Y aunque todo el texto de ese mismo capítulo se
refiriese exclusivamente a los “progresos” del catolicismo en la Argentina, en el
conjunto de las fotos impresas -aspecto central de la publicación que se presentaba
como una iconografía argentina exhaustiva- varias exhibían la “proporción {...} belleza
{...} riqueza y magnificencia” de los templos de las “otras” religiones en Buenos Aires,
i.e. la iglesia Saint Saviour en la calle Cramer, la catedral anglicana de la calle 25 de
Mayo, el exterior y el interior de la catedral ortodoxa rusa de Buenos Aires frente al
parque Lezama.68 Examinemos algunos de estos ejemplos.

La catedral anglicana de San Juan, inaugurada en 1831, es un edificio
neoclásico diseñado por el arquitecto escocés Richard Adams (activo en Buenos Aires
desde 1825 hasta 1835, año de su muerte). En 1894, el mismo año en que la iglesia de
La Merced, a unos pocos metros de distancia del templo de la calle 25 de Mayo,
encaraba el proyecto de redecoración que ya describimos, la comunidad anglicana
porteña decidía homolgar ese esfuerzo y encargaba al estudio londinense del arquitecto
W.T.Green la remodelación del interior de su iglesia mayor.69 Vitrales en el testero y
una sillería suntuosa con trono para el obispo y ambón acentuaban la idea de la
combinación de sencillez estilística, austeridad iconográfica y suntuosidad de materiales
que, desde el siglo XVII, ha caracterizado a la estética del protestantismo como signo de
su contraposición a los desbordes litúrgicos y teológicos que las iglesias reformadas
solieron atribuir al catolicismo. Y allí estaban precisamente las diferencias formales bien
claras entre la contención neoclásica de la catedral anglicana de San Juan y el horror
vacui del neobarroco en el interior de La Merced. Sin embargo, no deberíamos de
exagerar demasiado las divergencias entre las empresas artísticas de católicos y
protestantes en Buenos Aires, pues todas las confesiones cristianas confluyen en esos
años en una misma pasión por el neogótico y la resurrección del vitral. A decir verdad,
descubrimos casi las mismas intenciones estéticas y parecidos móviles de enseñanza y
de refuerzo de la evangelización mediante la escritura en imágenes, en los vitrales que la
iglesia claretiana del Inmaculado Corazón de María encargó a la casa Mayer de Munich
en 1914, con escenas de la vida de san Antonio María Claret70 y la iglesia presbiteriana
escocesa mandó hacer a la casa Guthrie & Wells de Glasgow entre 1897 y 1914, con
escenas del Antiguo y del Nuevo Testamento.71   Por su parte, la iglesia ortodoxa rusa

                                          
67 Manuel CHUECO, op.cit., pp. 367-369. Adviértase el hecho curioso de que el Baedeker of the
Argentine Republic, hecho en primera instancia para viajeros anglosajones (protestantes, sobre todo) en la
misma época del libro de Chueco, dice muy poco acerca de los ejemplos de arquitectura y arte religiosos
que un turista podía encontrar en la Argentina. Hay apenas una descripción de 2 páginas de la Catedral
porteña, una guía pormenorizada del cementerio de La Recoleta en 4 páginas y más de 9 páginas
dedicadas a la enumeración de establecimientos comerciales: casas de té, peluquerías, cigarrería, casas de
alquiler de joyas usadas, sombrererías, corseterías, negocios de limpieza de alfombras, manicuría y
pedicuría, enseñanza de canto y elocución. Ni una palabra hemos encontrado en el Baedeker sobre
iglesias protestantes, pero sí la siguiente consideración: “The colonial town sees its ancient relics falling
into ruins; on the venerable portico of masonry, under which one still seems to hear the great words
of warriors, monumental pediments lift their curves; {...}” (Albert B. MARTÍNEZ, Baedeker of the
Argentine Republic, 4ª edición, Barcelona, Sopena, 1914, p. 159).
68 Manuel CHUECO, op.cit., pp. 402, 404, 405-406.
69 BA I, pp. 365-367.
70 BA II, en prensa.
71 BA II, en prensa. Véase además Francisco H. CORTI, “Imagen e ideología en vitrales de una iglesia
presbiteriana”, en Segundas Jornadas. Estudios e Investigaciones en Artes Visuales y Música, Buenos
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en el parque Lezama, erigida y adornada de manera espectacular con fondos
suministrados por el gobierno ruso entre 1898 y 1901,72 condujo la competencia tácita
por la magnificencia artística y religiosa a un grado difícilmente alcanzable. Su
iconostasio es un compendio de esplendores cromáticos, de materiales preciosos y de
fineza en el dibujo de las figuras. Su típica construcción de torres con cúpulas
acebolladas y altas paredes rematadas por arcos, en las cuales también se dio pábulo al
entusiasmo hacia el vitral redescubierto por el historicismo de la segunda mitad del siglo
XIX, fue obra de un ruso, M.T. Preobrazensky, y del argentino-danés Alejandro
Christophersen, uno de los arquitectos más prolíficos y polifacéticos de la belle époque
en Buenos Aires, capaz de alternar el estilo Beaux-Arts para los palacetes de la clase
terrateniente con el neobizantino para la iglesia católica consagrada a la patrona de
América (el templo de Santa Rosa de Lima en la avenida Belgrano) y con el austerísimo
estilo nórdico de paredes de ladrillos desnudos para la iglesia luterana noruega.73

Nos parece necesario incluir en nuestro cuadro, aunque exceda el marco
temporal que nos impusimos, el gran templo de la Congregación Israelita de Buenos
Aires en la calle Libertad, terminado en 1932.74 Obra del arquitecto Alejandro Enquin,
esa sinagoga no sólo es uno de los mejores exponentes del art Déco en la ciudad, con
reminescencias neomudéjares, sino que contiene un conjunto de candelabros de plata
que forman la colección más representativa de la orfebrería centroeuropea del siglo XIX
en el país. Pareja excepcionalidad presentan sus meguilot, uno de ellos seguramente
traído de Marruecos. De manera que el templo israelita, en su continente y en su
contenido, presentaba una síntesis simbólica del judaísmo universal en el centro de una
ciudad -Buenos Aires- que ya podía exhibirse entonces como la segunda ciudad judía de
América después de Nueva York.

Decir que la religión cristiana y el arte realizado según los canones del
Renacimiento-Barroco fueran los signos aunados de la presencia y del dominio cultural
de los europeos en el Nuevo Mundo antes del 1800 implica casi una obviedad. Sin
embargo, insistir en que esa convergencia de las religiones y de las artes europeas
permaneció vigente durante los tiempos de florecimiento y de mayor firmeza de los
estados latinoamericanos modernos representa abrir una perspectiva nueva para la
historiografía de las culturas del siglo XIX y de los primeros decenios del XX, revisitar
el problema de la posición de las religiones en las sociedades laicizadas de la América
moderna, redescubrir el valor que los estados del Nuevo Mundo asignaron al despliegue
estético y simbólico de los credos practicados dentro de sus territorios. Hemos querido
demostrar de tal suerte, por medio de textos, objetos e imágenes, que durante el período
republicano liberal probablemente no fuera un topos menor de la cultura sudamericana
la idea de que el brillo y la magnificencia de los productos de las artes aplicadas y útiles
para la vida religiosa podían ser muy buenas señales del grado de tolerancia existente en
las nuevas sociedades y, por consiguiente, medidas visibles del entusiasmo de su
adhesión a la axiología de la civilización europea.

                                                                                                                           
Aires, Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofía y Letras, Instituto de Teoría e Historia de las
Artes “Julio Payró”, 1998, pp. 60-66.
72 BA II, en prensa.
73 Acerca de Christophersen, véase Federico ORTIZ, “Arquitectura, 1880-1930”, en ACADEMIA
NACIONAL DE BELLAS ARTES, Historia General del Arte en la Argentina, Buenos Aires, 1988, pp.
274-286.   
74 BA I, pp. 371-375.
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