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Con gran satisfacción presentamos Significados y belleza del arte prehispánico 
de la Argentina, editado por la Fundación CEPPA con el apoyo de la Asociación 
Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes.

Desde la Asociación apoyamos la publicación de este libro en agradecimiento 
a su editor, Matteo Goretti, por la donación de su colección de arte prehispánico 
al Museo Nacional de Bellas Artes, gestión con la que nuestra entidad estuvo 
comprometida desde sus inicios y que sin dudas representa una gran incorpora-
ción a nuestro acervo patrimonial.

Esta donación impulsó la apertura, en abril de 2019, de la Sala Permanente de 
Arte Prehispánico y Colonial, que fue realizada gracias a los aportes económicos 
de nuestra Asociación. Este nuevo espacio expositivo sumó la colección Goretti 
–integrada por 1.583 objetos de las principales culturas de los pueblos prehispá-
nicos de las Américas– a una selección de piezas de la colección Guido Di Tella, 
ingresada al Museo en 1986, y a algunos objetos relevantes adquiridos en 1998 
por la Cancillería argentina al coleccionista Francisco Hirsch.

Matteo Goretti –quien reunió tan magnífico repertorio a lo largo de tres déca-
das– acertadamente señala en la introducción a esta obra que la exhibición de este 
conjunto verdaderamente significativo no resuelve, pero sí compensa, en buena 
medida, la inexplicable ausencia de un museo de arte prehispánico en nuestro 
país. Asimismo, destaca que su incorporación a la Sala con la que se inicia el 
recorrido del Museo modificó sustancialmente su guion museológico y también 
el paradigma vigente, al considerar arte argentino a las expresiones materiales de 
las culturas prehispánicas de nuestro territorio y confrontarlas dentro del mismo 
espacio con el arte europeo y con las demás expresiones de nuestro continente.

Exponer estos objetos en nuestro museo mayor, sin dudas uno de los más im-
portantes de Sudamérica, ampliará su difusión y atraerá a nuevos públicos, a la 
vez que sus piezas quedarán a disposición de los expertos para su investigación 
y análisis.

El libro, con gran justicia dedicado a la memoria de cuatro figuras señeras de 
la arqueología andina, como Alberto Rex González, Carlos Martínez Sarasola, 

Prólogo

JULIO CÉSAR CRIVELLI
Presidente de la Asociación Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes

Prólogo
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De la no historia al uso del pasado

Nadie lo sabrá jamás. ¿Cuándo comenzó el ser humano a juntar objetos que le 
llamaron la atención, que le gustaron o que le parecieron interesantes o importan-
tes, que le daban placer o autoridad? Piedras de colores, puntas de flecha antiguas a 
las que les daban un cuidado especial por ser de sus antepasados, huesos de animales 
raros o plantas bellas o intrigantes. ¿Cuándo los objetos considerados significativos 
tuvieron tal efecto sobre la psiquis humana que provocaron el deseo de poseerlos, 
protegerlos y luchar por tenerlos y cuidarlos? Los motivos que llevaron a guardar 
ciertos elementos, naturales o artificiales, fueron y son potencialmente infinitos. 

Hace siglos, cada una de las bibliotecas de Asia albergó cientos de tablillas, 
a veces de más de mil quinientos años de antigüedad, que narraban en caracte-
res cuneiformes eventos que tanto podían ser historia como mito. En diferentes 

Dar a conocer estas piezas es recuperarlas. Estas figuras reverenciadas en esotéricos 
cultos desaparecidos hace milenios adquieren ahora una nueva dimensión.

Alberto Rex González

Naturalia, scientifica, exotica
Arte precolombino y arqueología: desde los 
gabinetes de curiosidades hasta el Museo 
Nacional de Bellas Artes

DANIEL SCHÁVELZON
Conicet-Centro de Arqueología Urbana, Facultad de Arquitectura y Urbanismo,
Universidad de Buenos Aires.

ANA IGARETA
Conicet-Hitepac, Facultad de Arquitectura y Urbanismo. Museo de La Plata,
Facultad de Ciencias Naturales y Museo. Universidad Nacional de La Plata.

Vista parcial de la nueva 
Sala Permanente de Arte 
Prehispánico y Colonial del 
Museo Nacional de Bellas 
Arte, Buenos Aires, en 
ocasión de su inauguración 
en 2019, con una selección 
de objetos provenientes de 
las colecciones Di Tella y 
Goretti del Museo, y Hirsch, 
de la Cancillería argentina. 
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momentos y en distintos formatos, poblacio-
nes de todo el planeta generaron sus propias 
colecciones de objetos y escribieron (o con-
servaron oralmente) relatos que les proponían 
una versión de hechos precedentes. Y la mayor 
parte trataba sobre su propio origen, lo que 
contribuía a consolidarlos como grupo, les ge-
neraba una identidad a través del revivir de la 
memoria. Pero debieron pasar miles de años 
hasta que la intervención arqueológica moder-
na explorara sistemáticamente ese mismo pa-
sado (moderna en el sentido de tener una hipó-
tesis, excavar para encontrar pruebas, analizar 
fuentes alternativas, registrar las actividades 
hechas y darles un uso social a los hallazgos). 
Hasta donde sabemos, el primer registro de un 
trabajo arqueológico proviene de la ciudad de 
Larsa, hoy territorio de Irak, y corresponde a 
una excavación realizada en el siglo VI a.C. por 
encargo del rey Nabonidus, quien leyó en una 
tablilla que su predecesor, Nabucodonosor II, 
afirmaba haber hallado el templo de Barubu-
riash (del siglo XIV a.C.). Entusiasmado por el 
relato, Nabonidus buscó otras inscripciones y 
encontró que ya Hammurabi (siglo XVIII a.C.) 

había buscado templos anteriores y, tras exca-
varlos, los había reconstruido. Y cada uno de 
ellos también usó el pasado para justificar su 
dominación sobre los territorios que conquis-
taba. Así, Nabonidus envió a su escriba, al ar-
quitecto real y a un grupo de excavadores para 
ubicar las ruinas de Baruburiash; al encon-
trarlas las desenterraron, se llevaron las piezas 
que creyeron significativas y el rey utilizó la 
evidencia obtenida para diseñar un revival esti-
lístico para su palacio. Luego, Nabonidus hizo 
registrar en piedra, para el futuro, el detalle de 
la búsqueda y el hallazgo (Schnapp, 1997: 17).

Lo ocurrido en Mesopotamia muestra que 
los objetos del pasado no solo generan curiosi-
dad y proporcionan poder a sus poseedores –y 
quizá mística–, sino que, además, pueden ser 
creadores de arte moderno, es decir, del arte 
de su tiempo. El uso que le dio Nabonidus a 
varios motivos antiguos para adornar su mo-
rada no difiere demasiado de lo hecho en la 
década de 1910 por Pablo Picasso con las es-
culturas africanas, o en la de 1920 por Henry 
Moore, quien usó esculturas prehispánicas de 
México y los suplicantes de la cultura Alami-

El primer registro escrito de 
una excavación arqueológica 
del siglo VI a.C, que describe 
la búsqueda, el hallazgo y la 
recuperación de ruinas siete 
siglos más antiguas. Tomado 
de Schnapp (1997: 17).

to de la Argentina como inspiración para sus 
obras de arte. ¿Usaban el pasado? Sí, cierto. 
En gran medida, para eso sirve el conoci-
miento del pasado: para construir futuro. Los 
objetos del pasado lejano pasaron a cumplir 
un rol que sus productores jamás imaginaron, 
generando un quiebre en el arte contemporá-
neo de cada época. Es cierto que en esos años 
hubo un reconocimiento y apropiación de lo 
exótico, lo del otro, lo que no era propio –al 
igual que lo hicieron todos los pueblos de la 
historia–, y se verá luego cómo eso también 
se reflejó en la historiografía arqueológica 
argentina. No hay novedad en reconocer los 
cambios de usos y significados de los objetos 
a través del tiempo; la novedad llegaría con el 
reconocimiento de todos ellos en un mismo 
objeto. Los sacerdotes y reyes de Egipto des-
tinaron parte de sus recursos a reunir tesoros 
inconmensurables y su posesión era la mate-
rialización de su enorme poder, aunque en la 
práctica servían para ser almacenados prime-
ro y enterrados junto al monarca después, por 
toda la eternidad. Hasta que los saqueadores 
los robaban, vendían y convertían en mercan-
cías que mantenían en funcionamiento los 
mercados de elementos religiosos, funerarios 
o simplemente bellos. Y así los objetos suma-
ron a sus valores utilitarios, estéticos y simbó-
licos un valor económico, en un recorrido que 
se repetirá a lo largo de la historia.

En lo que respecta al mundo americano, es 
probable que las formas y los criterios utiliza-
dos para coleccionar en la actualidad hayan 
llegado desde Europa junto con la noción que 
asocia lo antiguo con lo prestigioso, aunque es 
posible especular también que tal vinculación 
ya existía aquí. Pero fueron las ansias de inqui-
rir, de observar las piezas colectadas para saber 
más de ellas, lo que llevó al surgimiento de la 
arqueología tal y como la entendemos desde 
fines del siglo XIX. El coleccionar sin curiosi-

dad jamás hubiera desembocado en la ciencia 
moderna; quizá –y es una idea contrafáctica– 
hubiera llevado al museo y a la biblioteca, al 
botánico y al zoológico, pero no a la investiga-
ción del pasado a través del estudio de restos 
materiales (Jensen, 2012). Por falta de registro 
sistemático se desconoce qué otras ideas sobre 
colectar y coleccionar se desarrollaron en este 
territorio antes del avance de la influencia eu-
ropea, pero la evidencia conocida señala que 
también en estas geografías se consolidó la re-
lación entre objetos históricos y poder. Entre 
los ejemplos conocidos localmente se destaca 
el dato de que en la zona del Chaco boreal los 
chamacocos acostumbraban a reutilizar las 
grandes hachas de piedra que encontraban en 
la región (donde no hay piedra natural) y al pa-
recer las usaban para enfrentar al enemigo. La 
práctica de conservar y emplear hachas manu-
facturadas por las antiguas poblaciones del lu-
gar se mantuvo por siglos. Ha habido quienes 
consideraron que a fines del siglo XIX fueron 
la herramienta utilizada para matar al fotó-
grafo y expedicionario Guido Boggiani (Frič 
y Fričová, 2012: 21), aunque aún permanecen 
inciertos los motivos del ataque.

En el mundo europeo clásico, Grecia fue 
una cultura construida sobre la base de la 
apropiación de los rasgos de grupos vecinos y 
de tratar de imponer a otros las reglas de su 
sofisticado sistema civil y cultural. Sin embar-
go, su visión del pasado no separaba hechos de 
mitología; pese a los esfuerzos de historiado-
res como Jenofonte y Polibio, la antigüedad 
griega era territorio de héroes, dioses y semi-
dioses. Pero sus jarras, cráteras y ánforas fue-
ron adornadas con dibujos que daban cuenta 
de eventos ocurridos en momentos históricos 
precisos, y sus artistas fueron individuos cu-
yos nombres conocemos porque firmaron sus 
obras y porque otros escribieron acerca de 
ellos. Las bibliotecas griegas han pasado a la 
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momentos y en distintos formatos, poblacio-
nes de todo el planeta generaron sus propias 
colecciones de objetos y escribieron (o con-
servaron oralmente) relatos que les proponían 
una versión de hechos precedentes. Y la mayor 
parte trataba sobre su propio origen, lo que 
contribuía a consolidarlos como grupo, les ge-
neraba una identidad a través del revivir de la 
memoria. Pero debieron pasar miles de años 
hasta que la intervención arqueológica moder-
na explorara sistemáticamente ese mismo pa-
sado (moderna en el sentido de tener una hipó-
tesis, excavar para encontrar pruebas, analizar 
fuentes alternativas, registrar las actividades 
hechas y darles un uso social a los hallazgos). 
Hasta donde sabemos, el primer registro de un 
trabajo arqueológico proviene de la ciudad de 
Larsa, hoy territorio de Irak, y corresponde a 
una excavación realizada en el siglo VI a.C. por 
encargo del rey Nabonidus, quien leyó en una 
tablilla que su predecesor, Nabucodonosor II, 
afirmaba haber hallado el templo de Barubu-
riash (del siglo XIV a.C.). Entusiasmado por el 
relato, Nabonidus buscó otras inscripciones y 
encontró que ya Hammurabi (siglo XVIII a.C.) 

había buscado templos anteriores y, tras exca-
varlos, los había reconstruido. Y cada uno de 
ellos también usó el pasado para justificar su 
dominación sobre los territorios que conquis-
taba. Así, Nabonidus envió a su escriba, al ar-
quitecto real y a un grupo de excavadores para 
ubicar las ruinas de Baruburiash; al encon-
trarlas las desenterraron, se llevaron las piezas 
que creyeron significativas y el rey utilizó la 
evidencia obtenida para diseñar un revival esti-
lístico para su palacio. Luego, Nabonidus hizo 
registrar en piedra, para el futuro, el detalle de 
la búsqueda y el hallazgo (Schnapp, 1997: 17).

Lo ocurrido en Mesopotamia muestra que 
los objetos del pasado no solo generan curiosi-
dad y proporcionan poder a sus poseedores –y 
quizá mística–, sino que, además, pueden ser 
creadores de arte moderno, es decir, del arte 
de su tiempo. El uso que le dio Nabonidus a 
varios motivos antiguos para adornar su mo-
rada no difiere demasiado de lo hecho en la 
década de 1910 por Pablo Picasso con las es-
culturas africanas, o en la de 1920 por Henry 
Moore, quien usó esculturas prehispánicas de 
México y los suplicantes de la cultura Alami-
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sofisticado sistema civil y cultural. Sin embar-
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historia de la cultura universal (Alejandría, 
Priene, Pérgamo) y nuestros filósofos siguen 
haciendo las mismas preguntas que aquellos 
sobre la verdad, la belleza, la vida y la muerte. 
Fue durante el período helenístico, el de los si-
glos que llevaron de la Grecia clásica a la Roma 
primitiva, cuando, en lo que luego sería Occi-
dente, el pasado se convirtió en tema de estu-
dio sistemático: Heródoto fue el más conocido 
de quienes hicieron viajes revisando historias 
en las que lo real y lo fantasioso no tenían lí-
mites precisos. A él se le atribuye haber elabo-
rado el primer relato estructurado y organiza-
do de hechos del pasado basado en múltiples 
fuentes de información. Fue quien en el siglo 
V a.C. viajó hasta las pirámides de Giza, para 
pararse frente a ellas y preguntarse cuándo, 
cómo y por qué habían sido construidas. Viajó 
luego por el mundo entonces conocido miran-
do, preguntando, leyendo, tocando, buscando 
datos para reconstruir el pasado. Supo que 
existían y habían existido otros pueblos, más 
lejanos, que imaginaba como salvajes, y supo 
que muchas de sus historias se habían perdido. 
Para ese historiador y para quienes vinieron 
después, los restos materiales no eran sola-
mente evidencias de un pasado: eran dispara-
dores de preguntas. Y por eso a Heródoto se lo 
considera uno de los padres de la historia.

Pero entonces no había museos ni lugares 
públicos donde mostrar a la población lo que 
se encontraba de casualidad o lo que llegaba 
de tierras lejanas. Los libros y las antigüedades 
eran para el lujo y goce de quienes podían pa-
garlos y entendían –o creían entender– su sig-
nificado. Al pueblo que era mayoritariamente 
analfabeto se le exhibían relieves alegóricos 
para contarle los sucesos gloriosos del Impe-
rio. Algunas de las grandes esculturas que eran 
propiedad del Estado y fueron llevadas des-
de tierras lejanas eran presentadas en termas 
y sitios de entretenimiento masivo, pero por 

lo general adornaban las residencias privadas. 
Recién en el siglo IV a.C. surgieron los prime-
ros Thesauroi, templos en los que se reunían an-
tigüedades que los gobernantes ofrendaban a 
los dioses. También los Musaeum, o casas de las 
musas, para reunir obras de arte consideradas 
excepcionales. Una vez al año las piezas eran 
exhibidas al pueblo para que pudiera apreciar 
la generosidad y el poder del emperador.

Los restos materiales como pruebas del 
pasado

Roma fue el inicio del coleccionismo en el 
mundo europeo, de la apropiación de los ma-
teriales del pasado a una escala antes jamás 
imaginada. El primer templo romano hecho 
en estilo dórico, el templo de Vesta, fue un 
edificio de mármol transportado desde Grecia 
columna por columna. Pero no solo fue bus-
cado, transportado y rearmado sino que fue el 
modelo para la arquitectura romana posterior, 
para la nueva modernidad de su tiempo. Allí 
se guardaban, supuestamente desde el siglo 
VII a.C., los testamentos y documentos impor-
tantes del Estado: era una biblioteca que ga-
rantizaba la continuidad del pasado en el pre-
sente para el futuro. Y quizá por eso mismo, 
por guardar la memoria, fue destruido varias 
veces. Roma no solo hizo suya la arquitectura 
previa y las bibliotecas griegas, egipcias y per-
sas, sino que también reunió cientos de escul-
turas –probablemente miles– llegadas desde 
los puntos más distantes del mundo romano, 
trasladadas a su capital y copiadas, una y otra 
vez. El Panteón, construido por Agripa en la 
segunda centuria de nuestra era, albergaba las 
estatuas de los dioses de todos los territorios 
conquistados: dominar era mostrar el poder 
por la apropiación de los símbolos y no casual-
mente de lo más bello para cada pueblo. 

La historia y el arte se convirtieron en la 
herramienta política perfecta capaz de cons-
truir un nuevo pasado, hacer política, justifi-
car invasiones y mostrarse victoriosos hasta en 
las derrotas. No habría ejército, rey o dictador 
sin su historiador oficial. Y todo emperador, 
noble y comerciante con dinero tenía su co-
lección de objetos griegos. Poseer un pasado 
dignificado era pertenecer, era tener cultura y 
poder, era haber triunfado.

Entre los eventos conocidos que dan cuen-
ta de la búsqueda y colección de antigüedades 
como mecanismo para justificar poder se des-
tacan las acciones de Elena, la madre del empe-
rador Constantino, el monarca que en el siglo 
IV adoptó el cristianismo como religión del 
Imperio Romano, que lo dividió en dos partes 
–Roma y Constantinopla–, cada una con ritos 
diferentes, que separó conceptualmente Orien-
te y Occidente. Pero esa operación política, la 
más grande de la historia antigua de Occiden-
te, necesitaba construir una justificación, un 

relato que avalara esas decisiones. Elena, con-
vertida al cristianismo luego de que su hijo 
fuera coronado, decidió demostrar los hechos 
de la narración bíblica obteniendo evidencias de 
la existencia de un Cristo terrenal. Su interés 
era darle bases tangibles al Concilio de Nicea 
del año 325 d.C. para institucionalizar la nueva 
religión; nueva en cuanto ya no era la de los 
cristianos primitivos. Viajó a Jerusalén con el 
objeto de encontrar los restos de la cruz de la 
crucifixión. Según relataron sus cronistas, Ele-
na interrogó a los ancianos quienes le señala-
ron el sitio del Monte Calvario. Allí hizo demo-
ler el templo dedicado a la diosa Venus que se 
erigía en el lugar y excavar debajo, donde halló 
la Vera Cruz. Eso condujo a la construcción en 
el lugar de la basílica del Santo Sepulcro. Esa 
búsqueda (iniciada por quien es considerada la 
“santa patrona de los arqueólogos”) dio pábilo 
a mil historias, porque se ha afirmado que tam-
bién encontró la lanza sagrada con que Cristo 
fue herido, los restos de los Reyes Magos y del 
apóstol Matías, los clavos de la cruz, los vesti-
gios de la Escalera Santa, el Titulus Crucis y la 
tabla de madera en la que se escribió la senten-
cia de muerte de Cristo, cosas que aún se con-
servan sean o no las auténticas. Aceptada por 
la fe cristiana y cuestionada por la ciencia, la 
veracidad histórica de estos objetos fue la base 
sobre la que se construyó el mundo eclesiásti-
co posterior. Sin saberlo, Elena abrió camino a 
una nueva forma de explorar el pasado, a la vez 
que inició la era de la mitología del cristianis-
mo medieval.

En los siguientes siglos quedó claro que lo 
enterrado tenía diferentes significados: podía 
ser objetos sin importancia, evidencia de su-
persticiones paganas, restos de santos o cadá-
veres que esperaban la parusía anunciada en 
la Biblia. Los restos de santos estimularon el 
comercio de reliquias y fragmentos de huesos 
que inundaron la Edad Media. El coleccio-

Santa Elena excavando en 
Jerusalén para encontrar la 
cruz de Cristo. Tomado de 
Schnapp (1997: 38).
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historia de la cultura universal (Alejandría, 
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más grande de la historia antigua de Occiden-
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crucifixión. Según relataron sus cronistas, Ele-
na interrogó a los ancianos quienes le señala-
ron el sitio del Monte Calvario. Allí hizo demo-
ler el templo dedicado a la diosa Venus que se 
erigía en el lugar y excavar debajo, donde halló 
la Vera Cruz. Eso condujo a la construcción en 
el lugar de la basílica del Santo Sepulcro. Esa 
búsqueda (iniciada por quien es considerada la 
“santa patrona de los arqueólogos”) dio pábilo 
a mil historias, porque se ha afirmado que tam-
bién encontró la lanza sagrada con que Cristo 
fue herido, los restos de los Reyes Magos y del 
apóstol Matías, los clavos de la cruz, los vesti-
gios de la Escalera Santa, el Titulus Crucis y la 
tabla de madera en la que se escribió la senten-
cia de muerte de Cristo, cosas que aún se con-
servan sean o no las auténticas. Aceptada por 
la fe cristiana y cuestionada por la ciencia, la 
veracidad histórica de estos objetos fue la base 
sobre la que se construyó el mundo eclesiásti-
co posterior. Sin saberlo, Elena abrió camino a 
una nueva forma de explorar el pasado, a la vez 
que inició la era de la mitología del cristianis-
mo medieval.

En los siguientes siglos quedó claro que lo 
enterrado tenía diferentes significados: podía 
ser objetos sin importancia, evidencia de su-
persticiones paganas, restos de santos o cadá-
veres que esperaban la parusía anunciada en 
la Biblia. Los restos de santos estimularon el 
comercio de reliquias y fragmentos de huesos 
que inundaron la Edad Media. El coleccio-

Santa Elena excavando en 
Jerusalén para encontrar la 
cruz de Cristo. Tomado de 
Schnapp (1997: 38).
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nismo de objetos religiosos tuvo entonces su 
momento de oro, con una circulación mer-
cantil de piezas que costaban fortunas que 
solo reyes, papas, señores feudales y obispos 
podían pagar. Las cosas eran lo que la autori-
dad religiosa decía que habían sido; resultaba 
imprescindible aceptar las creencias tal como 
los preceptos indicaban, porque el hecho de 
cuestionar su autenticidad era considerado 
una herejía. Lo que resulta ahora curioso es 
la creencia difundida en la Edad Media de 
que los objetos antiguos que se encontraban 
casualmente –desde armas, tallas de piedra o 
vasijas, hasta tumbas y palacios– habían sido 
creados y enterrados por Dios, que surgían de 
la tierra por designio divino. Este grupo de 
creyentes, denominados creacionistas, consi-
deraban, a la inversa de Elena, que las piezas 
empleadas para dar cuenta de la existencia 
de un pasado carecían de utilidad, finalidad 
e historia previa. La discusión duró casi diez 
siglos, hasta el inicio del siglo XX.

Al coleccionismo religioso de la Iglesia 
medieval se sumó el coleccionismo en sentido 
estricto, acumulando obras de arte para enga-
lanar catedrales. Hubo entonces –y lo sigue 
habiendo– un proceso de selección de auto-
res y piezas que tenían también valor eco-
nómico y que podían servir como bienes de 
mercado en caso de ser necesario para obtener 
moneda. Las reliquias, en cambio, servían para 
incrementar el poder simbólico; cuanto mayor 
era su valor en santidad, más importante eran 
el edificio y sus ministros.

Coleccionar para explicar: la reinvención 
de los museos

El fin de la Edad Media, el inicio del Re-
nacimiento y el desarrollo de una burguesía 
mercantil produjeron un cambio en el para-

digma de la posesión de objetos en toda Eu-
ropa. Una nueva clase social, la de los mer-
caderes, adquirió un rango que nunca había 
tenido, y se sumó a los intelectuales y artistas 
en la conformación de un novedoso actor so-
cial. Pertenecer a la clase adinerada implica-
ba demostrarlo comprando obras de arte sig-
nificativas pero, sobre todo, siendo mecenas 
de artistas y generando alianzas como la que 
unió a Miguel Ángel con los Médici.

Primero en Italia y luego en el resto de 
Occidente, los artistas se interesaron por la 
antigüedad clásica romana y eso los llevó a 
estudiar cada monumento, ánfora y escul-
tura, y a tratar de imitar sus rasgos y a re-
cuperar en los nuevos objetos y edificios el 
espíritu del arte clásico. Nació así el anticua-
rismo, la búsqueda y colección de objetos de 
un pasado que se asumía como bello, digno 
y glorioso. El objetivo de reunir esas piezas 
tenía menos que ver con la búsqueda de evi-
dencia de hechos pasados que con disponer 
de una materialidad que pudiera ser recupe-
rada. Y recuperar significaba excavar para 
encontrar elementos susceptibles de ser ven-
didos a quienes pudieran pagarlos, para ser 
exhibidos ante un público selecto, o estudia-
dos para servir como inspiración para nuevas 
obras de arte. Así, hubo quienes comenzaron 
a viajar buscando antigüedades y quienes, en 
el proceso de desenterrarlas, comenzaron a 
observar cómo se veían afectadas por el cam-
biante comportamiento de la naturaleza a 
través del tiempo, aunque ello constituyera 
una afrenta a la idea de una creación divi-
na ad hoc. La progresiva consolidación de las 
nociones de estratigrafía y cronología aso-
ciada minaron desde el siglo XVI la idea de 
un pasado que solo existía en el caso de ser 
buscado; la historia y sus objetos estaban se-
pultados y continuaban envejeciendo, fueran 
o no hallados.

La Reforma religiosa que por la misma 
época sacudió a Europa hizo posible nuevas 
miradas sobre el mundo, permitiendo a los in-
dividuos poder interrogarse sobre su pasado y 
su historia sin el peso del pecado. Pese a los 
esfuerzos de la Compañía de Jesús para crear 
un catolicismo científico, en los países refor-
mistas se impuso un racionalismo que cambió 
la mirada que hasta entonces tenían los euro-
peos del universo que los rodeaba.

El tráfico de antigüedades procedentes de 
sitios distantes llevó a la aparición de expertos 
en autenticar objetos, de mecanismos ordena-
dos de registro de colecciones y a la elaboración 
de los primeros catálogos. Impulsó también la 
realización de excavaciones por orden real –
como las de Pompeya y Herculano en Italia o 
Palenque en México– y la inauguración de las 
primeras cátedras de arqueología. Las grandes 
acumulaciones de objetos antiguos y conside-
rados exóticos llevaron al surgimiento en el 
siglo XVI de los llamados gabinetes de curiosi-
dades en las residencias de nobles y burgueses 
de toda Europa. Inicialmente ocupaban uno 
o dos cajones, luego un mueble completo y fi-
nalmente una o varias habitaciones; fueron los 
antecedentes de los museos actuales.

De los viajes por el mundo, los que se ha-
bían incrementando con las Cruzadas y lue-
go con la expansión de las grandes potencias 
marítimas, llegaron objetos de todo tipo. Los 
europeos formarían las colecciones reales y 
nobles guardadas en gabinetes de curiosida-
des. Podían representar la naturalia (objetos 
que daban cuenta de la historia natural), la ar-
tificialia (obras de arte y elementos creados por 
el hombre), la scientifica (instrumental cientí-
fico) y la exotica (piezas de naturaleza extraña 
e indeterminada). Con frecuencia los dueños 
de esos gabinetes escribían libros sobre sus po-
sesiones y publicaban inventarios en los que 
detallaban las características de las piezas y 

cómo había sido el proceso de obtenerlas (Lu-
gli, 1998). Pero se trataba de curiosidades, ob-
jetos llamativos, aterradores o misteriosos que 
atraían por su rareza, no por su valor estético 
o por su potencial conexión con el pasado. De 
la historia daban cuenta los libros, las inscrip-
ciones y los documentos, a su vez el arte estaba 
en los palacios e iglesias. Ahí nació una forma 
de clasificar que llegaría al futuro.

La costumbre de viajar y explorar para reu-
nir colecciones se trasladó desde Europa hacia 
la burguesía y la aristocracia de América. Se 
inició entonces el relevamiento de los diseños 
de los menhires de piedra tallados por distin-
tas culturas a lo largo de todo el continente; 
el estudio de inscripciones, muros y estelas; la 
excavación de las pirámides de la costa perua-
na y la perforación de la Pirámide del Sol en 
Teotihuacán en 1650 para corroborar que se 
trataba de una obra humana y no de un cerro. 
A la provincia de Salta, en la temprana fecha 
de 1791, llegó un pedido de referencias acerca 
de la existencia de ruinas y antigüedades, el 
que fue respondido con una breve descripción 
de sitios como Cerro Quemado o Purmamar-
ca, siendo quizá el primer estudio de esta na-
turaleza hecho por un habitante de la región 
(Jiménez Núñez, 1964).

Entre las cosas que llegaban a Europa estu-
vieron las primeras arribadas desde América. 
Lógicamente nadie sabía lo que eran y menos 
aun aceptarían con agrado que las habían he-
cho los mismos pobladores a los que conquis-
taban. Separaron arte de artista, creación de 
creador; las entendieron extrapolando con-
ceptos construidos para interpretar objetos 
europeos con la mirada renacentista. Fue 
buen ejemplo el asombro con que Durero vio 
los primeros obsequios para Carlos V.

Muchos de los que realizaron las prime-
ras excavaciones en ambos continentes lo 
hicieron metódicamente, dibujando lo que 
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nacimiento y el desarrollo de una burguesía 
mercantil produjeron un cambio en el para-
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esfuerzos de la Compañía de Jesús para crear 
un catolicismo científico, en los países refor-
mistas se impuso un racionalismo que cambió 
la mirada que hasta entonces tenían los euro-
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encontraban y ubicándolo como parte de un 
conjunto general. La estratigrafía fue descu-
bierta en el siglo XVII y hasta en Pompeya se 
dibujaba cada paso que se daba. Se hacía a su 
modo, con las normas de su tiempo, pero hasta 
el siglo XVIII importaban los objetos y no los 
sitios. Ese sería el aporte de ese último siglo y 
México sería uno de los que encabezaría esa 
manera de mostrar el pasado por la cantidad 
de sitios en ruinas que se encontraban en for-
ma reiterada, mostrando una presencia abru-
madora del pasado imposible de desconocer. 
Las piezas explicaban hechos del pasado que 
nadie imaginaba que hubieran existido, que 
asombraban, corroboraban o refutaban versio-
nes históricas, planteaban dudas, generaban 
preguntas; incluso en ausencia de un método 
para su análisis, proporcionaban respuestas. 

Hubo de todo: quienes solo tenían intereses 
culturales, quienes los tenían meramente eco-
nómicos y quienes buscaban adquirir objetos 
para incrementar el poder de sus colecciones y 
de los primeros museos. Los objetos adquirie-
ron un doble valor, cultural y económico, que 
iba construyendo un mercado internacional 
incluyendo lo americano.

Eran muy pocos quienes iban al campo 
a excavar lo que querían estudiar; para abrir 
tumbas era más fácil recurrir a otros. Todavía 
a inicios del siglo XX los investigadores reco-
nocidos compraban los objetos a terceros. Los 
grandes museos del mundo se formaron gracias 
a las donaciones de coleccionistas, a adquisicio-
nes hechas a los comerciantes internacionales 
de objetos y a excavadores que eran enviados a 
realizar la tarea sin rigor científico, para que 

El origen de los museos: la 
colección de Ferrante 
Imperato, en 1655. Objetos 
naturales y culturales 
llenaban una habitación. Lo 
raro, exótico y lejano eran 
curiosidades dignas de ser 
guardadas y estudiadas. 
Tomado de Schelpelern 
(1990: 98).

llevaran lo que encontraran entero. Solo a co-
mienzos del siglo XX predominó la idea de que 
el estudioso debía ir al campo a trabajar.

Un elevado porcentaje de los materiales ha-
llados en América fue adquirido desde momen-
tos tempranos por grandes familias europeas, 
la nobleza y la realeza. La variedad de tipos y 
procedencias de esos objetos era notable, a tal 
punto que, por ejemplo, las colecciones que lle-
garon a los Médici incluían piezas sudamerica-
nas. Esto explica por qué hay piezas america-
nas en muchos museos del continente europeo 
y la mayor parte llegó en calidad de objetos 
maravillosos y trofeos de conquista, como el 
notable penacho de plumas de Moctezuma que 
se exhibe en el Museo de Etnología de Viena 
(Cabello Caro, 2008).

Para los exploradores y comerciantes, los 
restos arqueológicos americanos eran un bien 
de cambio cuyo valor se incrementaba por su 
rareza y exotismo a los ojos de los consumi-
dores; poco importaba si se trataba de elemen-
tos de uso doméstico, piezas de arte o mani-
festaciones religiosas. Sin embargo, entre las 
muchas miradas hacia lo exótico-dominado 
también se desarrolló una que reconocía a 
esos objetos como registro de una historia/
arqueología/pasado (aunque salvaje) y otra 
que les otorgaba la categoría de obras de arte. 
Bernal Díaz del Castillo, sacerdote compañe-
ro de Hernán Cortés, comparó Tenochtitlán 
con Sevilla por su mercado de flores, la ca-
lidad de su arquitectura y su vida urbana. El 
reconocimiento de las piezas arqueológicas 
americanas como un registro portador de 
múltiples valores –en ocasiones concurrentes, 
en otras opuestos– abrió camino a un mundo 
de polémicas que persiste en la actualidad y 
probablemente continuará de modo indefini-
do (Díaz-Andreu, 1995). Pero poco importa 
saber qué pensaba Miguel Ángel de las piezas 
americanas que tuvo frente a sí mientras pin-

taba y esculpía para la familia más poderosa de 
Italia; lo interesante es que formaron parte de 
los objetos que lo rodeaban (Heikamp, 1972; 
Chiapelli, 1976).

En paralelo a la fascinación que desper-
taban los descubrimientos producidos en los 
sitios alguna vez ocupados por las llamadas 
“altas culturas americanas” fue consolidándose 
la noción de que se trataba de una etapa que 
debía ser incorporada a la historia del arte uni-
versal. Por supuesto que dicha consideración 
aún solo incluía elementos de algunas culturas 
–los mayas, aztecas o incas–, pero puso en evi-
dencia que había objetos cuyas virtudes estéti-
cas no podían ser discutidas. Aun dentro de los 
conceptos de la estética tradicional entraban 
perfectamente. En ese momento varias escul-
turas encontradas en excavaciones del mundo 
rápidamente se convirtieron en paradigmas del 
arte universal, como la Venus de Milo o la Vic-
toria de Samotracia; también el Calendario del 
Sol y la Coatlicue en México fueron encontra-
dos y guardados en la misma época.

Lentamente, las colecciones que habían 
comenzado como gabinetes de curiosidades o 
cámaras reales se especializaron. Una bibliote-
ca no era lo mismo que un conjunto de rocas 
y ambos grupos ya no podían estar juntos. Los 
animales embalsamados no tenían lugar con 
las cerámicas antiguas, cuadros o muebles. 
Cada antigüedad pasó a tener un espacio y un 
estudioso que las clasificaba y analizaba; pero 
en el siglo XVII las colecciones aún pertene-
cían a la esfera del mundo privado, real o bur-
gués, en Europa y en América. Los “gabinetes 
de curiosidades” o de bellezas exóticas (Wun-
derkammer) se transformaron así en “gabinetes 
de objetos culturales” (Kunstkammer), llenos 
de rarezas y arte, incluyendo en muchos casos 
piezas de arqueología americana. Pero aún se 
trataba de objetos considerados de modo aisla-
do, sin interés por el lugar y las condiciones de 
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sitios. Ese sería el aporte de ese último siglo y 
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nadie imaginaba que hubieran existido, que 
asombraban, corroboraban o refutaban versio-
nes históricas, planteaban dudas, generaban 
preguntas; incluso en ausencia de un método 
para su análisis, proporcionaban respuestas. 

Hubo de todo: quienes solo tenían intereses 
culturales, quienes los tenían meramente eco-
nómicos y quienes buscaban adquirir objetos 
para incrementar el poder de sus colecciones y 
de los primeros museos. Los objetos adquirie-
ron un doble valor, cultural y económico, que 
iba construyendo un mercado internacional 
incluyendo lo americano.

Eran muy pocos quienes iban al campo 
a excavar lo que querían estudiar; para abrir 
tumbas era más fácil recurrir a otros. Todavía 
a inicios del siglo XX los investigadores reco-
nocidos compraban los objetos a terceros. Los 
grandes museos del mundo se formaron gracias 
a las donaciones de coleccionistas, a adquisicio-
nes hechas a los comerciantes internacionales 
de objetos y a excavadores que eran enviados a 
realizar la tarea sin rigor científico, para que 

El origen de los museos: la 
colección de Ferrante 
Imperato, en 1655. Objetos 
naturales y culturales 
llenaban una habitación. Lo 
raro, exótico y lejano eran 
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guardadas y estudiadas. 
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llevaran lo que encontraran entero. Solo a co-
mienzos del siglo XX predominó la idea de que 
el estudioso debía ir al campo a trabajar.
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procedencias de esos objetos era notable, a tal 
punto que, por ejemplo, las colecciones que lle-
garon a los Médici incluían piezas sudamerica-
nas. Esto explica por qué hay piezas america-
nas en muchos museos del continente europeo 
y la mayor parte llegó en calidad de objetos 
maravillosos y trofeos de conquista, como el 
notable penacho de plumas de Moctezuma que 
se exhibe en el Museo de Etnología de Viena 
(Cabello Caro, 2008).

Para los exploradores y comerciantes, los 
restos arqueológicos americanos eran un bien 
de cambio cuyo valor se incrementaba por su 
rareza y exotismo a los ojos de los consumi-
dores; poco importaba si se trataba de elemen-
tos de uso doméstico, piezas de arte o mani-
festaciones religiosas. Sin embargo, entre las 
muchas miradas hacia lo exótico-dominado 
también se desarrolló una que reconocía a 
esos objetos como registro de una historia/
arqueología/pasado (aunque salvaje) y otra 
que les otorgaba la categoría de obras de arte. 
Bernal Díaz del Castillo, sacerdote compañe-
ro de Hernán Cortés, comparó Tenochtitlán 
con Sevilla por su mercado de flores, la ca-
lidad de su arquitectura y su vida urbana. El 
reconocimiento de las piezas arqueológicas 
americanas como un registro portador de 
múltiples valores –en ocasiones concurrentes, 
en otras opuestos– abrió camino a un mundo 
de polémicas que persiste en la actualidad y 
probablemente continuará de modo indefini-
do (Díaz-Andreu, 1995). Pero poco importa 
saber qué pensaba Miguel Ángel de las piezas 
americanas que tuvo frente a sí mientras pin-

taba y esculpía para la familia más poderosa de 
Italia; lo interesante es que formaron parte de 
los objetos que lo rodeaban (Heikamp, 1972; 
Chiapelli, 1976).

En paralelo a la fascinación que desper-
taban los descubrimientos producidos en los 
sitios alguna vez ocupados por las llamadas 
“altas culturas americanas” fue consolidándose 
la noción de que se trataba de una etapa que 
debía ser incorporada a la historia del arte uni-
versal. Por supuesto que dicha consideración 
aún solo incluía elementos de algunas culturas 
–los mayas, aztecas o incas–, pero puso en evi-
dencia que había objetos cuyas virtudes estéti-
cas no podían ser discutidas. Aun dentro de los 
conceptos de la estética tradicional entraban 
perfectamente. En ese momento varias escul-
turas encontradas en excavaciones del mundo 
rápidamente se convirtieron en paradigmas del 
arte universal, como la Venus de Milo o la Vic-
toria de Samotracia; también el Calendario del 
Sol y la Coatlicue en México fueron encontra-
dos y guardados en la misma época.

Lentamente, las colecciones que habían 
comenzado como gabinetes de curiosidades o 
cámaras reales se especializaron. Una bibliote-
ca no era lo mismo que un conjunto de rocas 
y ambos grupos ya no podían estar juntos. Los 
animales embalsamados no tenían lugar con 
las cerámicas antiguas, cuadros o muebles. 
Cada antigüedad pasó a tener un espacio y un 
estudioso que las clasificaba y analizaba; pero 
en el siglo XVII las colecciones aún pertene-
cían a la esfera del mundo privado, real o bur-
gués, en Europa y en América. Los “gabinetes 
de curiosidades” o de bellezas exóticas (Wun-
derkammer) se transformaron así en “gabinetes 
de objetos culturales” (Kunstkammer), llenos 
de rarezas y arte, incluyendo en muchos casos 
piezas de arqueología americana. Pero aún se 
trataba de objetos considerados de modo aisla-
do, sin interés por el lugar y las condiciones de 
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su hallazgo. El concepto de contexto todavía 
no se había desarrollado, por lo tanto, que cada 
contexto pudiera dar cuenta de una sucesión 
de diferentes culturas para un mismo espa-
cio era una idea que no existía entonces en la 
mente de los investigadores.

Esa etapa se fue cerrando cuando la utiliza-
ción de la naturaleza y del pasado se convirtió 
en un interés de Estado. Como los antiguos 
emperadores y gobernantes, en el siglo XVIII 
la nueva burguesía europea basó la construc-
ción de su identidad en el conocimiento –pero 
sobre todo en la apropiación y el manejo– de 
su historia cultural. Justificaba su existencia 
como clase social en un pasado glorioso. Los 
restos arqueológicos se convirtieron en bienes 
de valor nacional, prueba de su evolución, y se 
desarrolló la imperativa necesidad de contar 
con lugares públicos donde exhibirlos. Había 
nacido el moderno concepto de museo que, 
entre otras cosas, daba cuenta de la existencia 
de una imaginaria edad de oro primigenia que 
justificaba el surgimiento de las nuevas nacio-
nes. En Europa eso condujo a la dispersión de 
las grandes colecciones reunidas por la realeza 
y la Iglesia, proceso que se vio acelerado por 
los enfrentamientos que, desde el siglo XVII 
y hasta la Revolución Francesa, destruyeron 
o saquearon las obras en poder de uno y otro. 
También generó la creación de los primeros 
museos académicos, como el Ashmolean de 
arte y arqueología, primer museo universitario 
creado en Oxford, Inglaterra, en 1677, gracias 
a la donación de las colecciones del gabinete 
de curiosidades de Elias Ashmole. Pero fue-
ron las excavaciones de Pompeya y los objetos 
transportados desde América, África y Asia los 
que generaron la necesidad de espacios públi-
cos donde mostrar a gran escala los logros del 
expansionismo de la nueva realeza ilustrada. 
Así se crearon el Museo Británico (1759), el 
Hermitage en San Petersburgo (1764) y el Mu-

seo del Vaticano (1782), y luego decenas más. 
Las piezas se compraban y vendían, cambia-
ban de dueño y país de forma habitual.

Para comienzos del siglo XIX la relación 
entre arte, arqueología y nacionalismo se ha-
bía trasladado a América, aunque los víncu-
los entre los tres campos fueron por mucho 
tiempo tenues y poco claros. En 1790, en las 
inmediaciones del Zócalo en la Ciudad de 
México, fue hallada –junto a otras– la gran 
escultura tallada en piedra de la diosa Coat-
licue (“la que tiene falda de serpientes”), hoy 
uno de los símbolos del país. Trasladada al 
patio de la Real y Pontificia Universidad de 
México, atrajo la atención de la población. 
La situación disgustó a la Iglesia, que en 1801 
exigió que fuera nuevamente enterrada. Per-
maneció bajo tierra veinte años hasta que 
fue desenterrada en plena efervescencia de 
la independencia mexicana. Al darse a cono-
cer, las características de la notable escultura 
azteca la ubicaron incuestionablemente en 
el panteón de la cultura y del arte universal, 
cualquiera fuera la definición de arte que se 
usara, consolidando la noción de que la Amé-
rica prehispánica contaba con un reservorio 
propio de obras de arte nativo. Cuando el na-
turalista prusiano Alexander von Humboldt 
llegó a México en 1803 encontró que ya había 
numerosos expertos con quienes hablar de 
antigüedades, y estos compartieron con él los 
grabados que utilizó para ilustrar sus libros. 
Si bien consideró que las piezas retratadas 
eran ejemplos de “arte primitivo”, jamás negó 
que fueran obras de arte. En sintonía con la 
percepción de Humboldt pero a escala arqui-
tectónica, el explorador norteamericano John 
Lloyd Stephens, luego de relevar las ruinas de 
Uxmal en México, soñó con llevar el Pala-
cio del Gobernador a Hyde Park en Londres 
“porque allí no desentonaría en su esplendor”. 
Más allá del delirio imperialista implicado en 

Coatlicue, escultura en 
piedra de 3,50 metros de 
altura, estudiada y 
publicada por Antonio de 
León y Gama en México en 
1832. Cortesía Biblioteca del 
Instituto Nacional de 
Antropología e Historia, 
México.
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sus palabras, su propuesta ponía a la arqui-
tectura precolombina en el más alto nivel de 
la estética mundial. Era otro paso que había 
que dar.

Hacia 1825, Christian Thomsen había desa-
rrollado para Europa un mecanismo de clasi-
ficación de conjuntos de artefactos por su aso-
ciación con un determinado período de tiempo 
(mejor conocido como sistema de las tres edades: 
piedra, bronce y hierro). Dicho mecanismo, ba-
sado en la articulación de rasgos estilísticos de 
las piezas, sus materiales y contextos, consoli-
dó la preocupación por el adecuado fechado de 
los objetos y el desarrollo de los conceptos de 
tipologías para clasificar que se expandió a la 
arqueología de todo el mundo (Sklenar, 1983). 
Para ese entonces el rey de España, Carlos IV, 
ya había enviado a explorar ruinas en Méxi-
co, hacer planos y escribir libros, y el final de 
ese siglo vio que había estudios de Xochicalco, 
Teotihuacán, Mitla, El Tajín y otros sitios. Via-
jeros oficiales como Guillermo Dupaix habían 
recorrido ese país y establecido en 1806-1807 
una primera relación entre los objetos y su 
área de proveniencia (Willey y Sabloff, 1974), 
identificando diferencias entre culturas gra-
cias a la colaboración de un artista que llevó 
para copiar lo que veía. Medio siglo antes y 
en Europa, Johann Joachim Winkelmann ha-
bía desarrollado su modelo de estudio del arte 
no contemporáneo a partir del análisis de los 
rasgos estilísticos del arte griego, uniendo dos 
territorios, el arte y la historia. Para él, el ini-
cio de lo que consideraba arte estaba en Grecia. 
Winckelman estableció el paradigma de una 
historia cultural que le dio a Europa occidental 
una genealogía venerable: el arte clásico. Por 
eso la arqueología nació allí, del estudio del 
arte y de su cruce con la filología. Arqueología 
fue, por casi dos siglos, historia del arte, y, para 
algunos países como España, la lingüística de 
las inscripciones.

El inicio de las colecciones 
arqueológicas en Argentina

La historia de la búsqueda sistemática de 
antigüedades en la Argentina se consolidó con 
el transcurrir del siglo XIX, aunque en diver-
sos momentos del período colonial se habían 
producido hallazgos ocasionales que habían 
despertado la curiosidad de la población. En 
1615, unos marineros holandeses realizaron la 
primera excavación arqueológica (en sentido 
estricto: la apertura de una tumba para ver qué 
era, curiosidad al fin, pero con registro) en la 
entrada de Río Deseado, en la actual provincia 
de Santa Cruz. Luego, el hallazgo de huesos fó-
siles de grandes dimensiones en el centro y este 
del territorio llevó a diversos autores a conside-
rar que se trataba de evidencias de la existencia 
de razas de gigantes de un pasado prediluviano; 
pero los buscaban y se hacían preguntas. En el 
siglo XVI el fraile dominico Reginaldo de Li-
zárraga afirmó haber hallado las sepulturas de 
descomunales seres en las inmediaciones de la 
ciudad de Córdoba, lo que también afirmó el je-
suita José Guevara en el siglo XVIII, aunque en 
este caso a orillas del río Carcarañá, en la pro-
vincia de Santa Fe. Hasta entrado ese siglo la 
discusión de los eruditos se centraba en cuán-
do los gigantes habían habitado el suelo suda-
mericano, si antes o después del Diluvio. Esa 
aparición ocasional de fragmentos de huesos, 
vértebras y muelas de enormes dimensiones ge-
neró las primeras colecciones de restos fósiles 
del país y hubo activos coleccionistas de huesos 
que se preocuparon por incrementarlos y ven-
derlos a un mundo que ya había comenzado a 
interesarse por ellos. En 1787 la recuperación 
de un esqueleto casi completo de un megathe-
rium (“gran bestia”), que fue enviado al Real Ga-
binete de Historia Natural de Madrid, permi-
tió comprobar que en realidad pertenecía a un 
cuadrúpedo extinguido. Eso abrió el camino a 

la investigación paleontológica local y terminó 
para siempre con la idea de los gigantes huma-
nos. Las colecciones de huesos demostraron su 
importancia para el estudio de la historia natu-
ral y durante las primeras décadas del siglo XIX 
las autoridades regionales iniciaron los prime-
ros esfuerzos para adquirirlos y exhibirlos (Fer-
nández, 1982; Pasquali y Tonni, 2008). En 1823, 
gracias a la gestión de Bernardino Rivadavia se 
creó el primer museo argentino, el Museo Pú-
blico de Buenos Aires, aunque en él las piezas 
arqueológicas no tenían lugar.

Para mediados del siglo XIX las coleccio-
nes de todo tipo se habían multiplicado jun-
to con el interés, la sorpresa y las polémicas 
que despertaban. Coleccionistas y colecciones 
se veían involucrados en permanentes com-
paraciones y las piezas comenzaban a ser or-
ganizadas de acuerdo con sus heterogéneas 
características. Los criterios de clasificación 
que habían dispersado los eclécticos gabinetes 
de curiosidades europeos y habían dado pie al 
surgimiento de bibliotecas y museos de cien-
cias naturales, pintura y escultura permearon 
la tarea de los coleccionistas locales, quienes 
empezaron a reconocer singularidades que 
ameritaban distintos tratamientos. Así, fósiles 
y piedras, piezas arqueológicas y obras de arte 
comenzaron a recorrer distintas trayectorias, 
aunque la separación entre las dos últimas 
permaneció como tema de discusión. La di-
ferencia que se reconocía entonces era que el 
arte era el resultado de la actividad de grupos 
civilizados, condición que no se les atribuía a 
todas las poblaciones americanas y sí a la ma-
yor parte de las europeas. Sin embargo, ello no 
impidió que por décadas objetos arqueológicos 
y etnográficos de distantes puntos del territo-
rio embellecieran las residencias privadas, per-
mitiendo que los pocos académicos de la época 
que se interesaban por su estudio accedieran 
a ellos. El coleccionismo era considerado una 

manera razonable para que los objetos que-
daran en el país en un momento en el que el 
Estado estaba ausente. Sin esos coleccionistas 
apasionados no hubiera nacido la generación 
siguiente de interesados sistemáticos.

En 1848 regresó a Buenos Aires Manuel 
José de Guerrico, quien había permanecido 
exiliado en Francia donde había reunido una 
importante cantidad de cuadros y algunas es-
culturas. El coleccionar esos objetos tenía esca-
sos antecedentes a nivel local; el hecho de que 
expusiera casi un centenar de pinturas (en su 
mayoría de los siglos XVII y XVIII) en los salo-
nes de su residencia porteña atrajo la atención 
de una parte de la aristocracia de Buenos Aires, 
y varios quisieron imitarlo (Baldasarre, 2006). 
El trayecto seguido en la Argentina por ésta 
y otras colecciones fue semejante al derrotero 
mencionado para los conjuntos europeos: per-
sonajes ricos y poderosos reunieron colecciones 
que, algún tiempo después, pasaron a propie-
dad del Estado para servir como piedra fun-
dacional de los museos modernos. Los objetos 
–entre los que se contaban algunos materiales 
arqueológicos como las primeras colecciones de 
Florentino Ameghino y otros contemporáneos 
(Fernández, 1982)– se compraban, se guarda-
ban, se mostraban y luego se donaban, en un 
ciclo dignificante del apellido familiar. Así, va-
rias piezas de la colección Guerrico formaron 
parte del conjunto inaugural del Museo Nacio-
nal de Bellas Artes (Gutiérrez Viñuales, 1999). 
A diferencia de las obras de arte llegadas desde 
Europa y reconocidas como parte de un circui-
to mundial, en la Argentina no se consideró 
que los restos arqueológicos locales pudieran 
ser arte, o incluso artesanía, hasta comienzos 
del siglo XX. Si se exterminaba al indígena, re-
sultaba imposible imaginar que él había crea-
do obras de arte. Y negar la artisticidad puede 
considerarse como una forma de sostener esa 
política de extermino y negación.
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algunos países como España, la lingüística de 
las inscripciones.

El inicio de las colecciones 
arqueológicas en Argentina

La historia de la búsqueda sistemática de 
antigüedades en la Argentina se consolidó con 
el transcurrir del siglo XIX, aunque en diver-
sos momentos del período colonial se habían 
producido hallazgos ocasionales que habían 
despertado la curiosidad de la población. En 
1615, unos marineros holandeses realizaron la 
primera excavación arqueológica (en sentido 
estricto: la apertura de una tumba para ver qué 
era, curiosidad al fin, pero con registro) en la 
entrada de Río Deseado, en la actual provincia 
de Santa Cruz. Luego, el hallazgo de huesos fó-
siles de grandes dimensiones en el centro y este 
del territorio llevó a diversos autores a conside-
rar que se trataba de evidencias de la existencia 
de razas de gigantes de un pasado prediluviano; 
pero los buscaban y se hacían preguntas. En el 
siglo XVI el fraile dominico Reginaldo de Li-
zárraga afirmó haber hallado las sepulturas de 
descomunales seres en las inmediaciones de la 
ciudad de Córdoba, lo que también afirmó el je-
suita José Guevara en el siglo XVIII, aunque en 
este caso a orillas del río Carcarañá, en la pro-
vincia de Santa Fe. Hasta entrado ese siglo la 
discusión de los eruditos se centraba en cuán-
do los gigantes habían habitado el suelo suda-
mericano, si antes o después del Diluvio. Esa 
aparición ocasional de fragmentos de huesos, 
vértebras y muelas de enormes dimensiones ge-
neró las primeras colecciones de restos fósiles 
del país y hubo activos coleccionistas de huesos 
que se preocuparon por incrementarlos y ven-
derlos a un mundo que ya había comenzado a 
interesarse por ellos. En 1787 la recuperación 
de un esqueleto casi completo de un megathe-
rium (“gran bestia”), que fue enviado al Real Ga-
binete de Historia Natural de Madrid, permi-
tió comprobar que en realidad pertenecía a un 
cuadrúpedo extinguido. Eso abrió el camino a 

la investigación paleontológica local y terminó 
para siempre con la idea de los gigantes huma-
nos. Las colecciones de huesos demostraron su 
importancia para el estudio de la historia natu-
ral y durante las primeras décadas del siglo XIX 
las autoridades regionales iniciaron los prime-
ros esfuerzos para adquirirlos y exhibirlos (Fer-
nández, 1982; Pasquali y Tonni, 2008). En 1823, 
gracias a la gestión de Bernardino Rivadavia se 
creó el primer museo argentino, el Museo Pú-
blico de Buenos Aires, aunque en él las piezas 
arqueológicas no tenían lugar.

Para mediados del siglo XIX las coleccio-
nes de todo tipo se habían multiplicado jun-
to con el interés, la sorpresa y las polémicas 
que despertaban. Coleccionistas y colecciones 
se veían involucrados en permanentes com-
paraciones y las piezas comenzaban a ser or-
ganizadas de acuerdo con sus heterogéneas 
características. Los criterios de clasificación 
que habían dispersado los eclécticos gabinetes 
de curiosidades europeos y habían dado pie al 
surgimiento de bibliotecas y museos de cien-
cias naturales, pintura y escultura permearon 
la tarea de los coleccionistas locales, quienes 
empezaron a reconocer singularidades que 
ameritaban distintos tratamientos. Así, fósiles 
y piedras, piezas arqueológicas y obras de arte 
comenzaron a recorrer distintas trayectorias, 
aunque la separación entre las dos últimas 
permaneció como tema de discusión. La di-
ferencia que se reconocía entonces era que el 
arte era el resultado de la actividad de grupos 
civilizados, condición que no se les atribuía a 
todas las poblaciones americanas y sí a la ma-
yor parte de las europeas. Sin embargo, ello no 
impidió que por décadas objetos arqueológicos 
y etnográficos de distantes puntos del territo-
rio embellecieran las residencias privadas, per-
mitiendo que los pocos académicos de la época 
que se interesaban por su estudio accedieran 
a ellos. El coleccionismo era considerado una 

manera razonable para que los objetos que-
daran en el país en un momento en el que el 
Estado estaba ausente. Sin esos coleccionistas 
apasionados no hubiera nacido la generación 
siguiente de interesados sistemáticos.

En 1848 regresó a Buenos Aires Manuel 
José de Guerrico, quien había permanecido 
exiliado en Francia donde había reunido una 
importante cantidad de cuadros y algunas es-
culturas. El coleccionar esos objetos tenía esca-
sos antecedentes a nivel local; el hecho de que 
expusiera casi un centenar de pinturas (en su 
mayoría de los siglos XVII y XVIII) en los salo-
nes de su residencia porteña atrajo la atención 
de una parte de la aristocracia de Buenos Aires, 
y varios quisieron imitarlo (Baldasarre, 2006). 
El trayecto seguido en la Argentina por ésta 
y otras colecciones fue semejante al derrotero 
mencionado para los conjuntos europeos: per-
sonajes ricos y poderosos reunieron colecciones 
que, algún tiempo después, pasaron a propie-
dad del Estado para servir como piedra fun-
dacional de los museos modernos. Los objetos 
–entre los que se contaban algunos materiales 
arqueológicos como las primeras colecciones de 
Florentino Ameghino y otros contemporáneos 
(Fernández, 1982)– se compraban, se guarda-
ban, se mostraban y luego se donaban, en un 
ciclo dignificante del apellido familiar. Así, va-
rias piezas de la colección Guerrico formaron 
parte del conjunto inaugural del Museo Nacio-
nal de Bellas Artes (Gutiérrez Viñuales, 1999). 
A diferencia de las obras de arte llegadas desde 
Europa y reconocidas como parte de un circui-
to mundial, en la Argentina no se consideró 
que los restos arqueológicos locales pudieran 
ser arte, o incluso artesanía, hasta comienzos 
del siglo XX. Si se exterminaba al indígena, re-
sultaba imposible imaginar que él había crea-
do obras de arte. Y negar la artisticidad puede 
considerarse como una forma de sostener esa 
política de extermino y negación.
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A partir de la década de 1850, con el ini-
cio de la consolidación del Estado nacional y 
durante la presidencia de Justo José de Urqui-
za, se intentó crear museos en cada una de las 
provincias de la Confederación (Podgorny y 
Lopes, 2008). Aunque en ellos las exhibiciones 
correspondían en gran medida a la naturalia y 
no a la artificialia. Pero su crecimiento atrajo 
a estudiosos europeos que, llegados junto con 
viajeros y comerciantes, venían a comprar pie-
zas para enriquecer las colecciones del viejo 
continente. Los objetos del pasado argentino 
causaron entre los interesados primero extra-
ñeza y luego una ávida decisión de coleccio-
narlos. Al fin y al cabo, era la evidencia que 
mostraba que el país tenía una historia pri-
mitiva aunque para ellos salvaje, pero muy 
antigua, de supuestos miles de años, como la 
tenían las grandes naciones del mundo; inclu-
so un curioso inquisitivo como Guillermo E. 
Hudson en su primer viaje a la Patagonia vio 
con asombro que existían piedras talladas por 
doquier. Pertenecer al mundo tal como se lo 
entendía era tener una larga historia, pero que 
ya hubiera desaparecido daba aun más presti-
gio. Y esa fue la idea que dominó a partir de 
allí: construir una explicación que demostrara 
la gran antigüedad de nuestro pasado.

En las últimas décadas del siglo XIX se 
fueron formando diferentes perfiles de colec-
cionistas en la Argentina. Un grupo incluyó a 
individuos que iban al campo a obtener piezas 
para incrementar colecciones que estimaban 
de valor histórico y de interés para la nación, 
como Adán Quiroga, los hermanos Wagner y 
tantos más. No había en ellos afán de lucro (de 
hecho, con frecuencia terminaron arruinados 
económicamente) y muchos de los conjuntos 
que reunieron fueron la piedra fundacional 
de los museos arqueológicos del país como el 
de Buenos Aires, o los creados en Entre Ríos 
y Santiago del Estero. Otros tuvieron que 

vender, o prefirieron hacerlo, para seguir es-
tudiando. Algunos llevaron adelante estudios 
sistemáticos del material recuperado y, con 
toda justicia, son considerados como los pri-
meros arqueólogos de la Argentina: Florenti-
no Ameghino, Francisco P. Moreno y Samuel 
Lafone Quevedo, entre tantos. Otros perma-
necieron alejados del ámbito académico pero 
sus colecciones igualmente resultaron sig-
nificativas para el crecimiento de la arqueo-
logía ya que las mostraban y se las prestaban 
a los interesados, como era el caso de Benja-
mín Muniz Barreto. Aun la idea de lo público 
como lo pensamos ahora apenas despuntaba. 
Los primeros museos eran lo que era su direc-
tor y donante inicial, era hacer público lo pri-
vado sin separarlo totalmente. Otro grupo de 
coleccionistas corresponde a individuos que 
iban al campo a obtener bienes que pudieran 
ser vendidos al mejor postor, aunque eso no 
impidió que alcanzaran un detallado conoci-
miento de sitios, culturas y objetos que con 
frecuencia superó al de los incipientes arqueó-
logos a quienes les transmitían esos datos; por 
ejemplo, Juan Bautista Ambrosetti adquiría 
para el Museo Etnográfico –formado con su 
colección familiar– lo que Guillermo Herling 
saqueaba en el norte. Otro corresponde a los 
coleccionistas en sentido estricto, individuos 
que adquirían en el mercado piezas que con-
sideraban valiosas por sus cualidades –gene-
ralmente estéticas– y las atesoraban para su 
gusto personal: Eduardo Holmberg y Estanis-
lao Zevallos lucían sus propiedades solo entre 
conocidos. Sin embargo, con los años las colec-
ciones se mantuvieron circulando, cambiando 
de propietario hasta fechas recientes, incluso 
a veces olvidadas. Y muchas de ellas, la mayor 
parte, se incorporaron a instituciones oficiales 
casi siempre por donación. Pero el personaje 
fundamental en el surgimiento de la arqueo-
logía argentina fue el coleccionista y amante 

de los objetos antiguos Samuel Lafone Queve-
do, quien llegaría a ser director del Museo de 
La Plata. Su formación la trajo de Cambridge, 
donde había obtenido una maestría en arte en 
1854, hecho que definió el resto de su carre-
ra (Torres, 1921; Boman, 1922). Y fue quien 
primero logró pasar de su mirada grecolatina 
formativa a la apreciación de los objetos del 
pasado regional catamarqueño.

Hay que recordar que para esa época y en 
la recién creada nación argentina no había ley 
que prohibiera buscar, excavar, comprar, ven-
der o exportar fósiles o piezas arqueológicas. 
Ni siquiera una sanción ética, sino todo lo 
contrario, ya que los incipientes museos acce-
dían a una parte de los numerosos bienes que 
iban siendo encontrados. El coleccionismo 
como hobby y la actividad comercial asociada 
resultaban aceptables para la sociedad de la 
época. La compra y venta de antigüedades pre-
hispánicas al exterior fue legal en el país hasta 
1913, cuando la promulgación de la ley 9.080 
prohibió su salida al exterior, pero esa norma 
demoró casi un siglo en consolidarse (Farro, 
2008a, 2008b, 2009; Pegoraro, 2005).

Entre los coleccionistas que hicieron inves-
tigación se destacaron los hermanos Emilio y 
Duncan Wagner, de origen francés radicados 
en Santiago del Estero a fines del siglo XIX. 
Allí, en una provincia en que la arqueología no 
existía, desarrollaron una intensa labor de ex-
cavación –en parte financiada por el gobierno 
local–, que les permitió reunir entre las déca-
das de 1920 y 1930 una colección de casi vein-
te mil piezas precolombinas e históricas. Los 
Wagner se sintieron admirados por el detalle 
y la calidad estética del material y estimaron 
que se trataba de una producción a la altura 
de las más importantes civilizaciones de la an-
tigüedad (Martínez, Taboada y Aut, 2003). Si 
eran o no científicos al final de su vida, es un 
tema complejo de discutir desde la actualidad, 

pero lo que hacían no era muy diferente de 
lo realizado por tantos otros consagrados. En 
1934 publicaron su teoría en La civilización cha-
co-santiagueña y sus correlaciones con las del Viejo 
y Nuevo Mundo, el libro de mayor envergadura 
técnica de la arqueología argentina de enton-
ces, acompañado por cientos de ilustraciones 
realizadas a mano. Si bien su propuesta de una 
historia que conectara los orígenes de los pue-
blos santiagueños con la prehistoria europea se 
resquebrajó bajo el peso de la evidencia, su co-
lección se incorporó al entonces Museo Arcai-
co, reconvertido luego en Museo Provincial de 
Ciencias Antropológicas y Naturales Emilio y 
Duncan Wagner, uno de los museos arqueoló-
gicos más importantes del país. Hoy podemos 
mirar críticamente esa comparación entre Tro-
ya o Micenas con Santiago del Estero y que se 
hayan imaginado que estuvieron en contacto, 
pero lo cierto es que no había bibliografía en 
contrario y que estaba de moda el difusionismo 
cultural. Y con su trabajo pusieron a su provin-
cia adoptiva en el mundo cultural.

Un par de décadas antes de que los Wag-
ner llegaran a Santiago del Estero, el porteño 
Agustín Gnecco instaló un comercio en la pro-
vincia de San Juan. Llegó acompañado de una 
pequeña pero interesante colección filatélica y 
numismática que en los siguientes años inclu-
yó material arqueológico, piezas históricas (con 
un conjunto de carpinterías de construcción 
que incluía la puerta de la Casa Histórica de 
Tucumán, la que había sido vendida por el Es-
tado nacional después de demoler el edificio), 
documentos y fotografías que él recuperaba en 
el terreno o adquiría en sus viajes por territorio 
cuyano. Gnecco se interesó por la exhibición 
de los objetos y su casa familiar se transformó 
en un museo abierto al público. En numerosas 
oportunidades elementos de su colección fue-
ron cedidos en préstamo para ser exhibidos en 
otras partes del país, como la Exposición del 
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Lopes, 2008). Aunque en ellos las exhibiciones 
correspondían en gran medida a la naturalia y 
no a la artificialia. Pero su crecimiento atrajo 
a estudiosos europeos que, llegados junto con 
viajeros y comerciantes, venían a comprar pie-
zas para enriquecer las colecciones del viejo 
continente. Los objetos del pasado argentino 
causaron entre los interesados primero extra-
ñeza y luego una ávida decisión de coleccio-
narlos. Al fin y al cabo, era la evidencia que 
mostraba que el país tenía una historia pri-
mitiva aunque para ellos salvaje, pero muy 
antigua, de supuestos miles de años, como la 
tenían las grandes naciones del mundo; inclu-
so un curioso inquisitivo como Guillermo E. 
Hudson en su primer viaje a la Patagonia vio 
con asombro que existían piedras talladas por 
doquier. Pertenecer al mundo tal como se lo 
entendía era tener una larga historia, pero que 
ya hubiera desaparecido daba aun más presti-
gio. Y esa fue la idea que dominó a partir de 
allí: construir una explicación que demostrara 
la gran antigüedad de nuestro pasado.

En las últimas décadas del siglo XIX se 
fueron formando diferentes perfiles de colec-
cionistas en la Argentina. Un grupo incluyó a 
individuos que iban al campo a obtener piezas 
para incrementar colecciones que estimaban 
de valor histórico y de interés para la nación, 
como Adán Quiroga, los hermanos Wagner y 
tantos más. No había en ellos afán de lucro (de 
hecho, con frecuencia terminaron arruinados 
económicamente) y muchos de los conjuntos 
que reunieron fueron la piedra fundacional 
de los museos arqueológicos del país como el 
de Buenos Aires, o los creados en Entre Ríos 
y Santiago del Estero. Otros tuvieron que 

vender, o prefirieron hacerlo, para seguir es-
tudiando. Algunos llevaron adelante estudios 
sistemáticos del material recuperado y, con 
toda justicia, son considerados como los pri-
meros arqueólogos de la Argentina: Florenti-
no Ameghino, Francisco P. Moreno y Samuel 
Lafone Quevedo, entre tantos. Otros perma-
necieron alejados del ámbito académico pero 
sus colecciones igualmente resultaron sig-
nificativas para el crecimiento de la arqueo-
logía ya que las mostraban y se las prestaban 
a los interesados, como era el caso de Benja-
mín Muniz Barreto. Aun la idea de lo público 
como lo pensamos ahora apenas despuntaba. 
Los primeros museos eran lo que era su direc-
tor y donante inicial, era hacer público lo pri-
vado sin separarlo totalmente. Otro grupo de 
coleccionistas corresponde a individuos que 
iban al campo a obtener bienes que pudieran 
ser vendidos al mejor postor, aunque eso no 
impidió que alcanzaran un detallado conoci-
miento de sitios, culturas y objetos que con 
frecuencia superó al de los incipientes arqueó-
logos a quienes les transmitían esos datos; por 
ejemplo, Juan Bautista Ambrosetti adquiría 
para el Museo Etnográfico –formado con su 
colección familiar– lo que Guillermo Herling 
saqueaba en el norte. Otro corresponde a los 
coleccionistas en sentido estricto, individuos 
que adquirían en el mercado piezas que con-
sideraban valiosas por sus cualidades –gene-
ralmente estéticas– y las atesoraban para su 
gusto personal: Eduardo Holmberg y Estanis-
lao Zevallos lucían sus propiedades solo entre 
conocidos. Sin embargo, con los años las colec-
ciones se mantuvieron circulando, cambiando 
de propietario hasta fechas recientes, incluso 
a veces olvidadas. Y muchas de ellas, la mayor 
parte, se incorporaron a instituciones oficiales 
casi siempre por donación. Pero el personaje 
fundamental en el surgimiento de la arqueo-
logía argentina fue el coleccionista y amante 

de los objetos antiguos Samuel Lafone Queve-
do, quien llegaría a ser director del Museo de 
La Plata. Su formación la trajo de Cambridge, 
donde había obtenido una maestría en arte en 
1854, hecho que definió el resto de su carre-
ra (Torres, 1921; Boman, 1922). Y fue quien 
primero logró pasar de su mirada grecolatina 
formativa a la apreciación de los objetos del 
pasado regional catamarqueño.

Hay que recordar que para esa época y en 
la recién creada nación argentina no había ley 
que prohibiera buscar, excavar, comprar, ven-
der o exportar fósiles o piezas arqueológicas. 
Ni siquiera una sanción ética, sino todo lo 
contrario, ya que los incipientes museos acce-
dían a una parte de los numerosos bienes que 
iban siendo encontrados. El coleccionismo 
como hobby y la actividad comercial asociada 
resultaban aceptables para la sociedad de la 
época. La compra y venta de antigüedades pre-
hispánicas al exterior fue legal en el país hasta 
1913, cuando la promulgación de la ley 9.080 
prohibió su salida al exterior, pero esa norma 
demoró casi un siglo en consolidarse (Farro, 
2008a, 2008b, 2009; Pegoraro, 2005).

Entre los coleccionistas que hicieron inves-
tigación se destacaron los hermanos Emilio y 
Duncan Wagner, de origen francés radicados 
en Santiago del Estero a fines del siglo XIX. 
Allí, en una provincia en que la arqueología no 
existía, desarrollaron una intensa labor de ex-
cavación –en parte financiada por el gobierno 
local–, que les permitió reunir entre las déca-
das de 1920 y 1930 una colección de casi vein-
te mil piezas precolombinas e históricas. Los 
Wagner se sintieron admirados por el detalle 
y la calidad estética del material y estimaron 
que se trataba de una producción a la altura 
de las más importantes civilizaciones de la an-
tigüedad (Martínez, Taboada y Aut, 2003). Si 
eran o no científicos al final de su vida, es un 
tema complejo de discutir desde la actualidad, 

pero lo que hacían no era muy diferente de 
lo realizado por tantos otros consagrados. En 
1934 publicaron su teoría en La civilización cha-
co-santiagueña y sus correlaciones con las del Viejo 
y Nuevo Mundo, el libro de mayor envergadura 
técnica de la arqueología argentina de enton-
ces, acompañado por cientos de ilustraciones 
realizadas a mano. Si bien su propuesta de una 
historia que conectara los orígenes de los pue-
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Un par de décadas antes de que los Wag-
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Agustín Gnecco instaló un comercio en la pro-
vincia de San Juan. Llegó acompañado de una 
pequeña pero interesante colección filatélica y 
numismática que en los siguientes años inclu-
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un conjunto de carpinterías de construcción 
que incluía la puerta de la Casa Histórica de 
Tucumán, la que había sido vendida por el Es-
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documentos y fotografías que él recuperaba en 
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cuyano. Gnecco se interesó por la exhibición 
de los objetos y su casa familiar se transformó 
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Centenario de 1910 en Buenos Aires (Biasa-
tti, 2016). De modo recurrente Gnecco quiso 
donar al estado provincial su colección, ofre-
ciendo incluso el terreno para un museo, pero 
en todas las oportunidades fue rechazado o 
las autoridades pretendieron imponer condi-
ciones absurdas. Luego de su muerte, en 1940, 
sus descendientes donaron casi diez mil piezas 
al Complejo Museográfico Provincial Enrique 
Udaondo en Luján, provincia de Buenos Aires, 
y solo unas pocas permanecieron en San Juan.

En las antípodas de los Wagner y Gnecco 
se encontraba Manuel Zavaleta. Comerciante 
salteño que llegó a ser comisario de policía en 
Tucumán, utilizó su conocimiento del terreno 
y su posición como funcionario para convertir-
se en uno de los más activos y prósperos comer-
ciantes de antigüedades arqueológicas, paleon-
tológicas y geológicas del noroeste argentino. 

De modo legal y habitualmente con autoriza-
ción del Ministerio de Instrucción Pública, 
Zavaleta vendió durante las últimas décadas 
del siglo XIX colecciones tanto a instituciones 
nacionales (incluyendo el Museo de La Plata, el 
Museo Etnográfico de Buenos Aires y el Mu-
seo de la ciudad de Córdoba) como internacio-
nales (el Museo Etnológico de Berlín, el Chica-
go Field Museum y el Museo del Trocadero de 
París). En 1904 su colección ocupó un espacio 
de privilegio en la exposición del Estado nacio-
nal en la Feria de Saint Louis, Estados Unidos, 
que funcionó como vidriera para nuevas ventas 
al exterior (Gluzman, 2018).

Quienes participaron del complejo proce-
so de compra y venta de piezas arqueológicas 
en la Argentina entre las últimas décadas del 
siglo XIX y las primeras del XX lo hicieron 
con distintas intenciones. En algunos casos la 

Los hermanos Wagner 
publicaron las obras de 
mayor calidad editorial en 
1934. Si bien sus polémicas 
teorías no eran correctas, al 
poner a Troya (a la izquierda, 
un manuscrito original, 
colección privada) al nivel de 
lo encontrado en Santiago 
del Estero polemizaron con 
el arte y la historia universal 
como nadie lo había hecho 
antes. Hoy reconocemos su 
relevancia no solo por la 
estética de su obra sino por 
posicionar el arte 
precolombino y las culturas 
locales en el mundo.
Derecha: tomado de Wagner 
y Wagner (1934). 

finalidad era el enriquecimiento, en otras el 
incremento de las colecciones científicas con 
las que trabajaban (es lo que hacía Max Ulhe, 
considerado el fundador de la arqueología 
moderna en América), y en algunos había un 
interés genuino por la custodia de parte del 
pasado nacional que no llamaba la atención 
de las autoridades. El valor lo determinaba 
la rareza, la proveniencia y si el museo tenía 
otras similares o no. Y si bien a muchas se les 
daba un valor artístico, estaba claro que una 
olla de barro sin decorar o una rudimentaria 
piedra tallada no era lo mismo que un disco 
de bronce fundido decorado en que se veía la 
presencia de una mitología de alto simbolismo 
(González y Goretti, 2012). Incluso, sin llegar 
a dimensionar el significado que los hacedores 
habían dado a los objetos, se percibía la pericia 
técnica involucrada en su manufactura y el es-
fuerzo tanto social como individual que había 
implicado su producción. Se comprendió que 
no todas las piezas podrían haber sido creadas 
por cualquiera ni usadas por todos, que había 
objetos tanto excepcionales como únicos y 

que habían existido individuos cuya singular 
capacidad creativa hizo que su obra fuera di-
ferente. Fue justamente por esa singularidad 
que, a comienzos del siglo XX, algunas piezas 
arqueológicas se transformaron en mercancías 
codiciadas aunque eran pocos los que logra-
ban percibir su expresividad artística.

El inicio de la mirada estética (1910-1945)

El desarrollo del estudio del pasado prehis-
tórico del país iniciado entre las décadas de 
1860 y 1870 se enfocó en gran medida en la 
organización cronotipológica de los sitios y las 
piezas arqueológicas y en la determinación de 
su funcionalidad, utilitaria o simbólica (Fer-
nández, 1982). Fue el inicio de la arqueología 
argentina y se nutrió de los aportes de natura-
listas locales y extranjeros, que sistematizaron 
los datos que surgían de los materiales y, a ve-
ces, de su contexto entendido como provenien-
cia. Ello incluyó la realización de ilustraciones 
pormenorizadas de las piezas; significativa-

Auditorio del Colegio 
Nacional en Santiago del 
Estero, Argentina, con parte 
de la colección de los 
hermanos Wagner del Museo 
Arcaico por ellos fundado.
Colección privada.
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Centenario de 1910 en Buenos Aires (Biasa-
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El inicio de la mirada estética (1910-1945)

El desarrollo del estudio del pasado prehis-
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mente algunos objetos fueron copiados una y 
otra vez en libros y otras publicaciones, repe-
tidamente, convirtiéndose en referentes para 
ilustrar el mundo del pasado. Su selección res-
pondía a un criterio sencillo: eran los objetos 
más bellos, misteriosos o comprensibles, algo 
especial llevaba a mostrar esos y no otros. Len-
tamente –más allá de su valor económico o su 
potencial como fuente de información sobre 
el pasado– algunas de esas piezas comenzaron 
a ser aceptadas como obras de arte, como refe-
rencias estéticas. Conscientes de que tal vez 
no habían sido hechas con el objeto de deleitar 
estéticamente –cosa que no podemos negar ni 
aseverar–, se consideró que podían ser enten-
didas de esa forma al igual que la producción 
material de otras culturas antiguas del mundo. 
Como los cuadros mandados a hacer por fer-
vorosos creyentes para las iglesias medievales 
que se convirtieron en obras de arte universa-
les más allá del contexto religioso. ¿Acaso las 
urnas funerarias griegas no habían sido obras 
del mayor arte universal desde que así las de-
clamó Johann Winckelmann? ¿Por responder 
a una función funeraria había que dejar de 
apreciarlas o volver a enterrarlas o quitarlas de 
las vitrinas de los museos?

Los pioneros de la arqueología argentina 
vieron arte en muchos de los objetos que es-
tudiaban y coleccionaban pero, por supuesto, 
con frecuencia los comparaban con el arte 
griego y romano pues no existían entonces 
los parámetros propios de lo prehispánico, 
que –probablemente sin saberlo– ellos estaban 
estableciendo. Cuando Adán Quiroga (1893) 
decía de las piezas encontradas en la provin-
cia de Catamarca que “la alfarería es más fina, 
más elegante que la de Troya y Micenas” es-
taba empleando el lenguaje con el que había 
sido educado para admirar y elogiar la pro-
ducción local; era imposible exigir otra cosa. 
La arqueología no había construido aún otra 

manera de visualizar y definir el arte de esos 
objetos; habría que esperar décadas para que 
lo consiguiese.

Para el Centenario, en 1910, con la inten-
ción de reivindicar la nacionalidad, Félix Ou-
tes y Carlos Bruch fueron de los primeros en 
escribir sobre arte precolombino. En ese año 
publicaron un pequeño libro titulado Los abo-
rígenes de la República Argentina del que hubo 
varias ediciones; Bruch parece haber sido tam-
bién el ilustrador ya que era un buen dibujan-
te. La publicación es interesante, no solo por 
haber logrado una síntesis de lo que se conocía 
de los distintos grupos étnicos que habitaron 
el territorio nacional, sino porque los autores 
incluyeron algunos objetos culturales dentro 
de las “bellas artes”, como parte de la “vida psí-
quica”. Por primera vez dos académicos locales 
se interesaban por la producción estética de 
las poblaciones nativas, en el mismo nivel de 
interés que con su indumentaria, alimentos, 
lengua y costumbres.

Que un investigador entrenado como 
Bruch (formado como entomólogo y fotógra-
fo profesional, que dedicó años de su vida a la 
arqueología) y un geógrafo e historiador como 
Outes (que poco después sería director del Mu-
seo Etnográfico) reconocieran que los grupos 
nativos tuvieron sus propias nociones de arte 
y belleza y que lo incluyeran en un libro para 
estudiantes, fue novedoso, incluso si lo abor-
daron desde una perspectiva eurocéntrica. A 
pesar de que la publicación apareció en el con-
texto del Centenario y de la emergencia de la 
idea de la Argentina como “crisol de razas”, la 
mirada sobre el pasado –y sus expresiones ma-
teriales legadas a través de los objetos– estaba 
cambiando. La misma generación que casi ha-
bía exterminado a los pueblos indígenas de la 
pampa, Patagonia y Chaco demandaba como 
fuente de legitimidad que el país tuviera una 
prehistoria y una historia –como Europa–, 

considerando a esos pueblos como arqueológi-
cos y lejanos (Podgorny y Lopes, 2008).

Al momento de la publicación del libro, tan-
to Bruch como Outes eran autores reconocidos, 
pero es probable que fuera este último quien 
impulsó la visión del pasado local desde una 
perspectiva relacionada con el arte. En 1918 
publicó un artículo titulado “Las representa-
ciones plásticas de los habitantes del Paraná” y 
en 1919 dictó una conferencia sobre el mismo 
tema en la Sociedad Científica. Al año siguien-
te apareció su libro La expresión artística en las 
más antiguas culturas preincaicas, que fue luego 
reeditado en los Anales de la Sociedad Científi-
ca Argentina. Otro pequeño pero significativo 
antecedente que da cuenta de un incipiente 
interés por el análisis estético de los restos ar-
queológicos lo constituye un artículo-reportaje 
hecho a Juan Bautista Ambrosetti, director del 
Museo Etnográfico, y publicado en 1915 en la 
Revista de Arquitectura. En él reconocía la exis-
tencia de arte y cánones estéticos propios en los 
objetos precolombinos y su aptitud para que es-
tudiantes de otras carreras los analizaran.

Es posible estimar que en el país esa nue-
va mirada se haya visto influenciada por ideas 
llegadas desde Europa. En 1902 el prestigioso 
Émile Cartailhac se rectificó de su negación 
inicial a aceptar que las pinturas y los relieves 
de Altamira y sitios semejantes hallados en 
Francia y España eran paleolíticas –“demasia-
do hermosos e impactantes para ser antiguos”, 
decía–, y aceptó que se trataba de un maravi-
lloso producto de la prehistoria cuya función 
desconocía. Desde ese momento, la arqueolo-
gía europea aceptó darle una mirada estética 
a los objetos del pasado, por más remoto que 
fuera, y avanzó en su estudio tanto como evi-
dencia científica y obras de arte.

En la Argentina, en cambio, y si bien la pu-
blicación de Bruch y Outes atrajo la atención, 
la idea no fue del todo bien recibida por sus 

colegas; la arqueología intentaba consolidar-
se como ciencia, para lo cual se cerraba en su 
propia especificidad, tomando distancia de 
cualquier otra perspectiva de análisis. Cons-
truir una arqueología científica hacía necesa-
rio despegarse de los aficionados y considerar 
las colecciones de antigüedades y curiosidades 
como piezas solo disponibles –y aceptadas– 
para la investigación sistemática. La incipien-
te incorporación de la noción de contexto en 
el estudio de las piezas estaba imponiendo la 
idea de que los arqueólogos debían analizar 
solo las piezas que ellos excavaran, a pesar de 
que para la construcción de tipologías y la se-
riación resultaba imprescindible el trabajo so-
bre las colecciones ya formadas. Los institutos 
y laboratorios de arqueología crecieron y se 
convirtieron en repositorios donde los objetos 
eran preservados para su estudio y posterior 
exhibición en museos, aunque con frecuencia 
las exhibiciones fueran escasas, incompletas 
y poco representativas del total. No por caso, 
absurdamente, la Argentina fue y sigue siendo 
uno de los pocos países del mundo sin un mu-
seo nacional de arqueología.

En 1917 el arquitecto Héctor Greslebin co-
menzó a formarse y tomar cursos de arqueolo-
gía y al año siguiente, de la mano de Eric Bo-
man, inició un trabajo de dos años de dibujo 
de cerámicas arqueológicas. De modo porme-
norizado Greslebin analizó sus proporciones, 
los motivos, las formas y la paleta de colores 
utilizada para la decoración, registrando de-
talles que hasta entonces nadie había obser-
vado. El resultado fue un corpus de ilustra-
ciones que constituyó en sí mismo una obra 
de arte (Schávelzon, 2013). Greslebin insistió 
en eso y se sumó a los esfuerzos de Ricardo 
Rojas, hombre de prestigio en la cultura de su 
época, por reivindicar al mundo prehispánico 
en sus diversos campos, entre ellos los artís-
ticos, incluso usando los motivos en obras de 
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En la Argentina, en cambio, y si bien la pu-
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se como ciencia, para lo cual se cerraba en su 
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rio despegarse de los aficionados y considerar 
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arquitectura y decoración modernas. Hoy nos 
podrá parecer que fue un eclecticismo más, 
aunque abrevaba en lo local, pero era al me-
nos una búsqueda de valores nacionales ante 
la influencia europea.

Rojas llegó a ser rector de la Universidad 
de Buenos Aires y sus libros marcaron un ca-
mino. Según él, no solo había arte en la pro-
ducción de las poblaciones tempranas sino que 
era posible construir un arte nacional a partir 
de los elementos proporcionados por los res-
tos arqueológicos. Su libro Eurindia publicado 
en 1925, nombre desde ya significativo, fue el 
faro que alumbró el movimiento de reivindi-
cación de lo indígena (antiguo y moderno) y 
que se extendió a otros ámbitos y hasta a la 
política nacional. La idea de que el pasado 
indígena americano podía generar un “arte 

nacional” propio, no basado en parámetros 
estéticos europeos, había surgido en México 
hacia 1880 y tuvo sus años de gran esplendor 
con el cambio de siglo (Schávelzon, 1988). Uti-
lizando elementos tanto del mundo prehispá-
nico como del colonial, distintos movimientos 
emergentes, tomaron de ambos universos esté-
ticos antiguos la inspiración para elaborar or-
namentos. Se generó una amplia producción 
ecléctica; más que de creaciones nuevas, se 
trató de un uso extensivo de rasgos del pasado.

Tras la mencionada Eurindia como teoría y 
con Ricardo Rojas como cabeza visible de este 
movimiento, se encolumnaron varias persona-
lidades que buscaban enfrentar los caprichos 
de otras modas importadas y de la industriali-
zación masiva, con una mirada centrada en lo 
artesanal y en el arte precolombino como fuen-
te para una modernidad propia. Una expresión 
de creciente nacionalismo que, entre 1915 y 
1930, generó edificios, muebles, joyas, alfom-
bras y hasta tipografías, tomando y adaptan-
do la iconografía precolombina. Durante esos 
años el territorio de los objetos arqueológicos 
fue explorado desde diversos campos. Clemente 
Onelli puso una fábrica de alfombras con dibu-
jos tomados de cerámicas, Alfredo Guido hizo 
muebles, decoraciones y joyas, Francisco Mu-
jica diseñó rascacielos (Schávelzon y Tomasi, 
2005), Rojas hizo un Silabario para el diseño, Vi-
cente Nadal Mora propuso la utilización de ti-
pologías de ornamentos en la arquitectura con-
temporánea, Ángel Pascual proyectó viviendas 
y decoraciones y con Greslebin imaginaron 
hasta un gran Mausoleo Americano que en 1920 
les valió el primer premio en el Salón Nacio-
nal de Bellas Artes. Se cuentan por docenas los 
proyectos semejantes, y en todo el continente 
el movimiento designado como neoprehispánico 
se transformó en un estilo que compitió con los 
existentes. Al igual que ocurría en Europa, don-
de el pasado era una cantera para nuevas deco-

El Templo de Eurindia (1925), 
de Alfredo Guido: el pasado 
americano mirando al 
futuro. Ricardo Rojas, autor 
de Eurindia, le encargaría su 
propia casa a Guido en 
estilo neoprecolombino.
Dibujo original: Museo Casa 
de Ricardo Rojas, Buenos 
Aires.

raciones, también en la Argentina lo nacional 
era fuente de formas y ornamentaciones. ¿Que 
había una apropiación de la producción cultu-
ral de otros? Sí, obviamente, pero acaso ¿no era 
así toda la arquitectura, en especial la que usaba 
columnas y frontones?

En 1923, Boman y Greslebin publicaron su 
célebre Alfarería draconiana, un estudio que en 
su momento generó impacto por dos motivos. 
Primero, porque analizaba los objetos arqueo-
lógicos desde la iconografía, lo que abrió una 
exploración propia desde la historia del arte. 
Luego, porque planteaba la existencia de dos 
estilos (otro concepto del arte) contemporá-
neos entre sí y supuestamente dentro de una 
misma cultura, no como secuenciales, y propo-
nían que tales diferencias eran de tipo estéti-
co y no simbólico-mítico-religioso. El tiempo 
mostró que la idea era errónea, pero el paso se 
había dado. Greslebin era el dibujante de los 

tapices con motivos abstractos y zoomorfos 
draconianos incorporados en el libro, que la ar-
queología identificará décadas después como 
provenientes de la cultura La Aguada. De esta 
manera, el pasado se convertía en presente, 
utilizando y readaptando los viejos diseños en 
una resignificación estética, como los roma-
nos habían usado a los griegos. Desafortuna-
damente, Boman murió poco después y Gres-
lebin se vio limitado para poder desarrollar 
sus ideas (primero por su expulsión en 1928 
del Museo de Ciencias Naturales por diferen-
cias políticas, luego por el golpe de Estado de 
1930 y finalmente por problemas personales).

Salvo excepciones, durante los primeros 
años del siglo XX esta corriente americanista 
de estudios estéticos y plásticos de los objetos 
arqueológicos se vio impulsada por profesio-
nales ajenos a la arqueología, aunque conec-
tados con ella. Pero al finalizar la década de 

El Silabario (1930) de Ricardo 
Rojas, con su estudio 
comparativo de las 
proporciones entre las 
imágenes del cuerpo 
humano en Grecia y en 
Palenque en México. 
Forzando las dimensiones, 
se quería demostrar la 
clasicidad de lo americano 
en lugar de aceptar sus 
propios valores.
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1920 los arqueólogos y sus instituciones co-
menzaron a ver con interés esta vertiente de 
pensamiento. En esos años hubo un grupo de 
jóvenes arqueólogos que comenzó a publicar y 
discutir lo que conceptuarían como arte preco-
lombino, en sintonía con lo que ocurría a nivel 
internacional, donde los museos del mundo 
estaban editando libros de arqueología y de 
historia del arte. El tema iba ganando recono-
cimiento. Algunos de ellos insistieron en este 
tema, como Antonio Serrano, cuyo ulterior 
manual de cerámica sigue en uso.

En 1924 lo más selecto de la sociedad por-
teña fundó Amigos del Arte, institución que 
impulsó la actualización del pensamiento 
artístico nacional. Fue una organización po-
lémica y cambiante como sus directoras, Vic-
toria Ocampo y Elena Sansinena. Entre sus 
miembros y artistas estuvieron muchos de los 
que impulsaban el rescate y uso del pasado 
en el arte moderno, para lo cual organizaron 

eventos donde se exhibían objetos etnográfi-
cos y arqueológicos. La primera muestra del 
tema fue montada en 1925 con material de la 
colección de cerámica y textiles prehispánicos 
propiedad del limeño Pedro Rada y Gamio. 
En 1927 se organizó otra de objetos moder-
nos pero con “motivos americanos”. Al año 
siguiente hubo una exhibición de cerámicas 
arqueológicas pertenecientes a una colección 
privada peruana (luego adquirida completa 
por el Museo Etnográfico y ahora comproba-
da que en gran medida sus piezas son falsas), 
además de otras cuatro de arte indígena e in-
digenista. Pero por diferentes razones el tema 
fue perdiendo interés para la institución hasta 
que fue abandonado en 1935 después de orga-
nizar en el Museo Etnográfico la exposición 
El arte de los aborígenes de Santa Fe, dedicada a 
presentar las cerámicas encontradas en el sitio 
del Arroyo de Leyes, Santa Fe. En el catálogo 
escrito por Félix Outes las piezas eran identifi-

La arqueología como fuente 
del arte moderno: Mansión 
Neo-Azteca (1922) de Ángel 
Pascual (izquierda) y el 
Mausoleo Americano (1920) 
de Héctor Greslebin 
(derecha). Colección privada.

cas como manufacturas de mocovíes del Chaco 
hechas en tiempos históricos. Ese material se 
encontraba en el centro de una polémica entre 
arqueólogos que buscaba determinar si estos 
objetos habían sido producidos por indígenas 
prehispánicos o en tiempos históricos, o si se 
trataba de falsificaciones. El origen de las sin-
gulares características plásticas de esas piezas, 
diferentes de todas las otras conocidas para 
la región, era el motivo central del conflicto. 
El impacto de esa exposición entre el públi-
co y los especialistas fue tremendo, hasta que 

las dudas sobre la autenticidad se dieron por 
terminadas al imponerse la opinión que afir-
maba –equivocadamente– que se trataba de 
falsificaciones o materiales etnográficos muy 
recientes, lo que provocó que muchos museos 
poseedores de piezas de Arroyo de Leyes las 
descartaran. No se sabía aún que eran objetos 
producidos por esclavos afroargentinos que 
usaron el lugar desde el período colonial hasta 
el siglo XIX, y que cien años después jugarían 
un rol clave en los estudios sobre la presencia 
afro en el país (Schávelzon y Zorzi, 2014).

Eric Boman y Héctor 
Greslebin (1923). Su libro 
sobre cerámica analiza los 
antiguos elementos 
estilísticos e iconográficos 
de las culturas antiguas del 
noroeste como motivo 
ideado para dos tapices 
contemporáneos, de estilo 
draconiano (izquierda) y 
santamariano (derecha).
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Mientas esto pasaba en la Argentina, en 
Francia se publicaban grandes libros sobre lo 
que los europeos llamaban “artes primitivas”, 
producidas por los pueblos de América, Asia y 
África. En el Louvre se organizó una gran ex-
posición de objetos precolombinos americanos 
cuyo catálogo fue publicado por una editorial 
dedicada al arte (Rivière y Métraux, 1928). El 
enfoque dado a la presentación de los objetos 
era lógicamente eurocéntrico, por ser esa la 
postura de la institución sede (Laurière, 2012), 
pero se trató de un hecho memorable que ini-
ció el proceso que vendría seguidamente. Los 
responsables del evento, de gran repercusión, 
fueron el propio Alfred Métraux –quien luego 
viviría en Tucumán y ya era un referente de la 
etnografía mundial–, Paul Rivet –americanis-
ta consagrado– y Georges Bataille –joven his-
toriador dedicado a América–. Por la influen-
cia de dicha exposición, en 1931 el Museo de 
Etnografía del Trocadero, en París (hoy Museo 
del Hombre), solicitó en préstamo la colección 
del estanciero argentino Benjamín Muniz 
Barreto para su exhibición. Dicha colección, 
entonces y ahora una de las más grandes del 
país (cerca de doce mil piezas que luego fue-
ron adquiridas por el Museo de La Plata), ha-
bía sido reunida a fines de la década de 1910 en 
expediciones realizadas al noroeste argentino 
y sur de Bolivia hecha por Wladimir Weiser y 
otros cartógrafos y dibujantes por él enviados 
(Sempé, 1987). El libro-catálogo de la muestra, 
una obra fundante de la arqueología nacional, 
fue escrito por Salvador Debenedetti (quien 
conocía bien las piezas dado que había sido 
contratado por Muniz Barreto para organizar-
las y clasificarlas) y editado por la misma edi-
torial de arte que había publicado el libro de 
Georges-Henri Rivière y Alfred Métraux, con 
formato y fotografías de carácter artístico. Esa 
exhibición y el texto que la acompañó dejaron 
claro que, como cualquier objeto cultural, las 

piezas arqueológicas precolombinas eran sus-
ceptibles tanto de un abordaje científico como 
estético. Si podían o no ser consideradas be-
llas, era otro tema que se discutía en su tiempo 
y que ya ha sido superado.

La década de 1930 inició una época confu-
sa para la arqueología y el arte, pero también 
lo fue para muchos otros aspectos de la vida 
social y cultural del país, durante lo que se 
llamó “el regreso al orden” (fascista). El golpe 
de Estado perpetrado por el general José Félix 
Uriburu tuvo efectos inesperados en los movi-
mientos de vanguardia. En la arqueología, que 
iniciaba el camino a la profesionalización, un 
grupo de personalidades de la derecha políti-
ca fue capturando la mayor parte de los espa-
cios del poder académico, en un proceso que 
se acentuaría en las siguientes décadas con la 
llegada al país de refugiados del fascismo euro-
peo. Ello generó situaciones contradictorias, a 
pesar de que años antes Ambrosetti habilitara 
que estudiantes de arte y arquitectura tuvie-
ran acceso a las colecciones del Museo Etno-
gráfico para crear y recrear sus diseños en la 
modernidad, en el mismo museo Imbelloni 
expulsaría al arquitecto mexicano Francis-
co Mújica Díaz de Bonilla por continuar con 
aquellas ideas. Aunque no todos opinaban 
de la misma manera, muchos de los arqueó-
logos se negaron a continuar esa actitud de 
apertura, a la discusión o la colaboración con 
profesionales de otros campos, y nuevamente 
quedó limitada la posibilidad de desarrollar 
cualquier tipo de análisis estético del material 
arqueológico. Para los más cerrados, las piezas 
arqueológicas solo eran tema de los arqueólo-
gos, en un gesto fuertemente antidemocrático 
y carente de sustento científico, cosas típicas 
de esa época.

Buen ejemplo de los sucesos de esos años 
y que impidió que se siguiera profundizando 
miradas alternativas fue el llamado Juicio aca-

démico a los hermanos Wagner organizado por 
José Imbelloni y Eduardo Casanova quienes, 
sin derecho alguno más que el de ocupar espa-
cios institucionales de poder, se erigieron en 
jueces y verdugos de terceros, truncando sus 
carreras e impidiéndoles continuar con sus es-
tudios. Y lo mismo con otros contemporáneos. 
Lo que inquietaba a los acusadores no era tan-
to la construcción fantasiosa de los Wagner de 
una civilización chaco-santiagueña con raíces 
helenísticas y micénicas sino, y sobre todo, que 
los dos hermanos franceses reivindicaban el 
derecho regional a la investigación (Martínez, 
Taboada y Auat, 2003) y a interpretar el pasado 
como una sucesión de antecedentes dignifican-
tes, exactamente como la burguesía nacional lo 
había hecho una generación antes. Se los ata-
có también por su permanente presencia en la 
prensa, su vocación por atraer a un público no 
especializado y por difundir la arqueología re-

gional, ofensa para quienes pensaban que el es-
tudio del pasado era exclusivo de unos pocos. A 
Greslebin se le prohibió legalmente continuar 
excavando en la Tambería del Inca en Chile-
cito, provincia de La Rioja, donde todo quedó 
abandonado hasta hace unos pocos años.

Con una arqueología vernácula alejada del 
análisis estético, el estudio del arte precolom-
bino quedó en manos de unos pocos interesa-
dos, incluyendo varios coleccionistas. A pesar 
de ello hubo quienes se dedicaron a investigar, 
fuera con los materiales que habían reunido o 
con los de los museos, para dar a conocer sus 
resultados a tono con las corrientes que, a ni-
vel mundial, estudiaban la producción artísti-
ca de los pueblos antiguos. Un ejemplo fue el 
salteño Miguel Solá quien en 1936 publicó su 
Historia del arte precolombiano. Un año después, 
José León Pagano incluyó (parcamente) al 
mundo precolombino en su monumental obra 

Salvador Debenedetti 
publicó la colección Muniz 
Barreto expuesta en París 
en 1931, y Vicente Nadal 
Mora utilizó en 1935 las 
imágenes americanas como 
manual de tipografía, y para 
dibujar y decorar. 
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Mientas esto pasaba en la Argentina, en 
Francia se publicaban grandes libros sobre lo 
que los europeos llamaban “artes primitivas”, 
producidas por los pueblos de América, Asia y 
África. En el Louvre se organizó una gran ex-
posición de objetos precolombinos americanos 
cuyo catálogo fue publicado por una editorial 
dedicada al arte (Rivière y Métraux, 1928). El 
enfoque dado a la presentación de los objetos 
era lógicamente eurocéntrico, por ser esa la 
postura de la institución sede (Laurière, 2012), 
pero se trató de un hecho memorable que ini-
ció el proceso que vendría seguidamente. Los 
responsables del evento, de gran repercusión, 
fueron el propio Alfred Métraux –quien luego 
viviría en Tucumán y ya era un referente de la 
etnografía mundial–, Paul Rivet –americanis-
ta consagrado– y Georges Bataille –joven his-
toriador dedicado a América–. Por la influen-
cia de dicha exposición, en 1931 el Museo de 
Etnografía del Trocadero, en París (hoy Museo 
del Hombre), solicitó en préstamo la colección 
del estanciero argentino Benjamín Muniz 
Barreto para su exhibición. Dicha colección, 
entonces y ahora una de las más grandes del 
país (cerca de doce mil piezas que luego fue-
ron adquiridas por el Museo de La Plata), ha-
bía sido reunida a fines de la década de 1910 en 
expediciones realizadas al noroeste argentino 
y sur de Bolivia hecha por Wladimir Weiser y 
otros cartógrafos y dibujantes por él enviados 
(Sempé, 1987). El libro-catálogo de la muestra, 
una obra fundante de la arqueología nacional, 
fue escrito por Salvador Debenedetti (quien 
conocía bien las piezas dado que había sido 
contratado por Muniz Barreto para organizar-
las y clasificarlas) y editado por la misma edi-
torial de arte que había publicado el libro de 
Georges-Henri Rivière y Alfred Métraux, con 
formato y fotografías de carácter artístico. Esa 
exhibición y el texto que la acompañó dejaron 
claro que, como cualquier objeto cultural, las 

piezas arqueológicas precolombinas eran sus-
ceptibles tanto de un abordaje científico como 
estético. Si podían o no ser consideradas be-
llas, era otro tema que se discutía en su tiempo 
y que ya ha sido superado.

La década de 1930 inició una época confu-
sa para la arqueología y el arte, pero también 
lo fue para muchos otros aspectos de la vida 
social y cultural del país, durante lo que se 
llamó “el regreso al orden” (fascista). El golpe 
de Estado perpetrado por el general José Félix 
Uriburu tuvo efectos inesperados en los movi-
mientos de vanguardia. En la arqueología, que 
iniciaba el camino a la profesionalización, un 
grupo de personalidades de la derecha políti-
ca fue capturando la mayor parte de los espa-
cios del poder académico, en un proceso que 
se acentuaría en las siguientes décadas con la 
llegada al país de refugiados del fascismo euro-
peo. Ello generó situaciones contradictorias, a 
pesar de que años antes Ambrosetti habilitara 
que estudiantes de arte y arquitectura tuvie-
ran acceso a las colecciones del Museo Etno-
gráfico para crear y recrear sus diseños en la 
modernidad, en el mismo museo Imbelloni 
expulsaría al arquitecto mexicano Francis-
co Mújica Díaz de Bonilla por continuar con 
aquellas ideas. Aunque no todos opinaban 
de la misma manera, muchos de los arqueó-
logos se negaron a continuar esa actitud de 
apertura, a la discusión o la colaboración con 
profesionales de otros campos, y nuevamente 
quedó limitada la posibilidad de desarrollar 
cualquier tipo de análisis estético del material 
arqueológico. Para los más cerrados, las piezas 
arqueológicas solo eran tema de los arqueólo-
gos, en un gesto fuertemente antidemocrático 
y carente de sustento científico, cosas típicas 
de esa época.

Buen ejemplo de los sucesos de esos años 
y que impidió que se siguiera profundizando 
miradas alternativas fue el llamado Juicio aca-

démico a los hermanos Wagner organizado por 
José Imbelloni y Eduardo Casanova quienes, 
sin derecho alguno más que el de ocupar espa-
cios institucionales de poder, se erigieron en 
jueces y verdugos de terceros, truncando sus 
carreras e impidiéndoles continuar con sus es-
tudios. Y lo mismo con otros contemporáneos. 
Lo que inquietaba a los acusadores no era tan-
to la construcción fantasiosa de los Wagner de 
una civilización chaco-santiagueña con raíces 
helenísticas y micénicas sino, y sobre todo, que 
los dos hermanos franceses reivindicaban el 
derecho regional a la investigación (Martínez, 
Taboada y Auat, 2003) y a interpretar el pasado 
como una sucesión de antecedentes dignifican-
tes, exactamente como la burguesía nacional lo 
había hecho una generación antes. Se los ata-
có también por su permanente presencia en la 
prensa, su vocación por atraer a un público no 
especializado y por difundir la arqueología re-

gional, ofensa para quienes pensaban que el es-
tudio del pasado era exclusivo de unos pocos. A 
Greslebin se le prohibió legalmente continuar 
excavando en la Tambería del Inca en Chile-
cito, provincia de La Rioja, donde todo quedó 
abandonado hasta hace unos pocos años.

Con una arqueología vernácula alejada del 
análisis estético, el estudio del arte precolom-
bino quedó en manos de unos pocos interesa-
dos, incluyendo varios coleccionistas. A pesar 
de ello hubo quienes se dedicaron a investigar, 
fuera con los materiales que habían reunido o 
con los de los museos, para dar a conocer sus 
resultados a tono con las corrientes que, a ni-
vel mundial, estudiaban la producción artísti-
ca de los pueblos antiguos. Un ejemplo fue el 
salteño Miguel Solá quien en 1936 publicó su 
Historia del arte precolombiano. Un año después, 
José León Pagano incluyó (parcamente) al 
mundo precolombino en su monumental obra 
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sobre el arte argentino aunque con la antigua 
idea de que era “un arte menor”; pero ya figu-
raba. Mientras eso ocurría en la Argentina, en 
el mundo la interpretación que categorizaba el 
arte estaba creciendo gracias al trabajo de los 
nuevos teóricos de la especialidad. Si Winc-
kelmann había comenzado con el arte griego 
ubicándolo como el summum de la cultura occi-
dental, un siglo más tarde las teorías de Hein-
rich Wölfflin y los libros de Karl Woerman, 
Walter Pach, Walter Lehman, Adolf Baesler y 
Ernest Brummer (todos publicados antes de la 
década de 1930) habían avanzado en la incor-
poración dentro del arte de los antiguos ves-
tigios de América. En 1952 una historia uni-
versal del arte publicada en España, la Summa 
Artis dirigida por José Pijoan –con la que se 
formaron generaciones en el continente–, ya 
incluía un tomo completo dedicado al arte 
precolombino.

Al enfrentarse con este tema, es válido pre-
guntarse hasta qué punto los detractores de 
esa mirada negaban teorías que desde 1908, 
planteadas entre otros por Wilhem Worringer 
en Abstracción y naturaleza, proponían que cada 
cultura fuese analizada desde adentro, desde 
sí misma. Era lo que José Martí pedía para 
las naciones americanas, que se construyeran 
por sí mismas y no por imposición externa, y 
lo que desde 1914 impulsaba el pensamiento 
propio en el continente. En la mirada al arte 
americano había prejuicios netamente euro-
peos que convivían con ideas que reconocían 
la memoria y la identidad regional, e incluso 
que buscaban construir una estética ameri-
cana, como los estudios de Paul Westheim 
(1940) con el arte mexicano y de Ángel Guido 
con el argentino. No era fácil el cambio ya que 
eran tiempos cuando reemplazar la mirada eu-
ropea de alta valoración por lo clásico y acep-
tar la importancia de América costaba mucho: 
era cambiar una enorme estructura teórica 

construida durante dos siglos por otra que se 
suponía que existía pero que, a la vez, había 
que construir. Era el nacionalismo que crecía 
a pasos acelerados y necesitaba una historia 
propia. Era la influencia de José Enrique Rodó 
y su libro Ariel, de 1900, o de su predecesor Ca-
libán de Ernest Renan, de 1878, pidiendo reto-
mar el idealismo americano para contraponer-
lo al pragmatismo anglosajón. Iniciado el siglo 
XX, hubo en la Universidad de La Plata un 
interés por estudiar y exaltar “la belleza” de lo 
griego, que se buscó asociar con el estilo neo-
colonial; sin embargo, para encarar la belleza 
americana habría que esperar a que la historia 
del arte se profesionalizara. Mientras, seguiría 
siendo la glorificación de un pasado mítico y 
grandioso que era inasible, y que por lo tanto 
no teníamos derecho a penetrarlo sino a través 
del único camino señalado y aceptado, porque 
era el único que existía: el técnico-académico.

En el país, la época pionera de la acepta-
ción de un arte precolombino se inició en 
1945 con un libro de Ángel Guido, herede-
ro de los principios del mestizaje de Ricardo 
Rojas y Martín Noel e impulsor del estilo 
neocolonial (Guido, 1946). Historiador de la 
arquitectura y del arte, a través de su libro 
Redescubrimiento de América en el arte –título 
muy sugestivo– logró construir una mirada 
que abarcaba todo el continente; un conti-
nente que empezaba con lo indígena, seguía 
con lo hispánico y llegaba a la modernidad, 
sin dejar de lado en dicho proceso a ninguna 
de las etapas. Una América que tenía una his-
toria en común; un continente que no necesi-
taba de otros para comprenderse a sí mismo 
y, por lo tanto, un arte precolombino que no 
requería modelos conceptuales externos para 
ser disfrutado, comprendido y analizado. Es 
probable que su mirada haya estado influen-
ciada por lo externo, pero era la de un mundo 
transcultural donde las ideas fluían y estaban 

creciendo. No podemos exigir hacia atrás lo 
que aun no existía, se estaba gestando.

La consolidación de la mirada estética y las 
nuevas colecciones (1945-1980)

El desarrollo a nivel mundial de una mira-
da integradora no evitó que, a nivel local, las 
siguientes generaciones de coleccionistas, his-
toriadores del arte, diseñadores y arqueólogos 
continuaran manteniendo relaciones muchas 
veces tensas y distantes. Cada uno acusaba a 
los otros de no entender sus puntos de vista y 
sus intereses. Si bien ya se criticaba la propie-
dad privada de los objetos, otros eran acusados 
de monopolizarlos con la excusa científica, 
otros más criticaban el surgimiento de un lla-
mado arte nacional o el llamado arte indigenista 
muchas veces de neto clasicismo europeo. En 
lugar de avanzar todos juntos como en otros 
países de América, se abrían conflictos cada 
día. En los museos públicos, para fines de la 
década de 1940 la arqueología local conti-
nuaba encerrándose en sí misma, con varios 
profesionales haciendo un giro político hacia 
la derecha antidemocrática. A mediados de 
siglo llegaron al país como refugiados varios 
investigadores provenientes del nazismo y el 
fascismo, incluso individuos que habían sido 
sentenciados a muerte por el tribunal de Nú-
remberg, como Osvaldo Menghin (Fontán, 
2005). La antropología fue cooptada por per-
sonajes como Marcelo Bórmida, Ferdinand 
Males y Jorge de Mahieu, con el acompaña-
miento local de José Imbelloni (Arenas y Ba-
ffi, 1991), Eduardo Casanova y Julián Cáceres 
Freyre. Este último, gran coleccionista de ar-
queología, fue el fundador y primer director 
del Instituto Nacional de Antropología y Pen-
samiento Latinoamericano (INAPL) –que hoy 
sigue manteniendo una influencia decisiva– 

en su casa, donde estaba su colección privada 
luego vendida a Alemania con su biblioteca.

Si bien este grupo no cortó las relaciones 
con el mundo privado, construyó un relato 
nacionalista sobre la profesión arqueológica. 
Solo unos pocos investigadores aislados y cas-
tigados por este grupo, más que nada en el pos-
tergado exterior del circuito Buenos Aires-La 
Plata, se esforzaron por superar las diferencias 
disciplinares. Mientras tanto, se fueron con-
solidando las colecciones de particulares, en 
especial en el interior, ante la falta de interés y 
presencia del Estado. A lo sumo la arqueología 
viajaba a la provincia a satisfacer sus propios 
intereses, generando una reacción local lógica.

Aunque hubo especialistas que vieron la si-
tuación y trabajaron honrada y seriamente para 
intentar generar nexos entre las partes, nada 
evitó que para la época comenzara un proceso 
de dispersión/concentración de colecciones. 
En el curso de los siguientes años la mayor 
parte de las que se habían formado en el siglo 
XIX o inicios del XX dejaron de existir como 
tales, terminando en instituciones públicas o 
en manos de nuevos propietarios. Numerosos 
museos recibieron o adquirieron conjuntos de 
varios miles de piezas que habían sido reuni-
dos por personas como Francisco P. Moreno, 
Estanislao Zeballos, Florentino Ameghino, 
Adán Quiroga, los hermanos Wagner, Juan B. 
Ambrosetti, Agustín Gnecco, los Holmberg de 
tres generaciones y los sacerdotes Gómez de 
La Rioja y Narváez de Catamarca. En algunos 
casos el material permaneció en instituciones 
provinciales de donde provenían; así, los prin-
cipales museos de Catamarca, Córdoba, Salta 
y La Rioja incrementaron sus colecciones. En 
otros casos, los restos se trasladaron lejos de su 
geografía original, como había ocurrido con la 
colección de Samuel Lafone Quevedo llevada 
al Museo de La Plata en 1903 cuando el inves-
tigador fue nombrado director, o la colección 
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sobre el arte argentino aunque con la antigua 
idea de que era “un arte menor”; pero ya figu-
raba. Mientras eso ocurría en la Argentina, en 
el mundo la interpretación que categorizaba el 
arte estaba creciendo gracias al trabajo de los 
nuevos teóricos de la especialidad. Si Winc-
kelmann había comenzado con el arte griego 
ubicándolo como el summum de la cultura occi-
dental, un siglo más tarde las teorías de Hein-
rich Wölfflin y los libros de Karl Woerman, 
Walter Pach, Walter Lehman, Adolf Baesler y 
Ernest Brummer (todos publicados antes de la 
década de 1930) habían avanzado en la incor-
poración dentro del arte de los antiguos ves-
tigios de América. En 1952 una historia uni-
versal del arte publicada en España, la Summa 
Artis dirigida por José Pijoan –con la que se 
formaron generaciones en el continente–, ya 
incluía un tomo completo dedicado al arte 
precolombino.

Al enfrentarse con este tema, es válido pre-
guntarse hasta qué punto los detractores de 
esa mirada negaban teorías que desde 1908, 
planteadas entre otros por Wilhem Worringer 
en Abstracción y naturaleza, proponían que cada 
cultura fuese analizada desde adentro, desde 
sí misma. Era lo que José Martí pedía para 
las naciones americanas, que se construyeran 
por sí mismas y no por imposición externa, y 
lo que desde 1914 impulsaba el pensamiento 
propio en el continente. En la mirada al arte 
americano había prejuicios netamente euro-
peos que convivían con ideas que reconocían 
la memoria y la identidad regional, e incluso 
que buscaban construir una estética ameri-
cana, como los estudios de Paul Westheim 
(1940) con el arte mexicano y de Ángel Guido 
con el argentino. No era fácil el cambio ya que 
eran tiempos cuando reemplazar la mirada eu-
ropea de alta valoración por lo clásico y acep-
tar la importancia de América costaba mucho: 
era cambiar una enorme estructura teórica 

construida durante dos siglos por otra que se 
suponía que existía pero que, a la vez, había 
que construir. Era el nacionalismo que crecía 
a pasos acelerados y necesitaba una historia 
propia. Era la influencia de José Enrique Rodó 
y su libro Ariel, de 1900, o de su predecesor Ca-
libán de Ernest Renan, de 1878, pidiendo reto-
mar el idealismo americano para contraponer-
lo al pragmatismo anglosajón. Iniciado el siglo 
XX, hubo en la Universidad de La Plata un 
interés por estudiar y exaltar “la belleza” de lo 
griego, que se buscó asociar con el estilo neo-
colonial; sin embargo, para encarar la belleza 
americana habría que esperar a que la historia 
del arte se profesionalizara. Mientras, seguiría 
siendo la glorificación de un pasado mítico y 
grandioso que era inasible, y que por lo tanto 
no teníamos derecho a penetrarlo sino a través 
del único camino señalado y aceptado, porque 
era el único que existía: el técnico-académico.

En el país, la época pionera de la acepta-
ción de un arte precolombino se inició en 
1945 con un libro de Ángel Guido, herede-
ro de los principios del mestizaje de Ricardo 
Rojas y Martín Noel e impulsor del estilo 
neocolonial (Guido, 1946). Historiador de la 
arquitectura y del arte, a través de su libro 
Redescubrimiento de América en el arte –título 
muy sugestivo– logró construir una mirada 
que abarcaba todo el continente; un conti-
nente que empezaba con lo indígena, seguía 
con lo hispánico y llegaba a la modernidad, 
sin dejar de lado en dicho proceso a ninguna 
de las etapas. Una América que tenía una his-
toria en común; un continente que no necesi-
taba de otros para comprenderse a sí mismo 
y, por lo tanto, un arte precolombino que no 
requería modelos conceptuales externos para 
ser disfrutado, comprendido y analizado. Es 
probable que su mirada haya estado influen-
ciada por lo externo, pero era la de un mundo 
transcultural donde las ideas fluían y estaban 

creciendo. No podemos exigir hacia atrás lo 
que aun no existía, se estaba gestando.

La consolidación de la mirada estética y las 
nuevas colecciones (1945-1980)

El desarrollo a nivel mundial de una mira-
da integradora no evitó que, a nivel local, las 
siguientes generaciones de coleccionistas, his-
toriadores del arte, diseñadores y arqueólogos 
continuaran manteniendo relaciones muchas 
veces tensas y distantes. Cada uno acusaba a 
los otros de no entender sus puntos de vista y 
sus intereses. Si bien ya se criticaba la propie-
dad privada de los objetos, otros eran acusados 
de monopolizarlos con la excusa científica, 
otros más criticaban el surgimiento de un lla-
mado arte nacional o el llamado arte indigenista 
muchas veces de neto clasicismo europeo. En 
lugar de avanzar todos juntos como en otros 
países de América, se abrían conflictos cada 
día. En los museos públicos, para fines de la 
década de 1940 la arqueología local conti-
nuaba encerrándose en sí misma, con varios 
profesionales haciendo un giro político hacia 
la derecha antidemocrática. A mediados de 
siglo llegaron al país como refugiados varios 
investigadores provenientes del nazismo y el 
fascismo, incluso individuos que habían sido 
sentenciados a muerte por el tribunal de Nú-
remberg, como Osvaldo Menghin (Fontán, 
2005). La antropología fue cooptada por per-
sonajes como Marcelo Bórmida, Ferdinand 
Males y Jorge de Mahieu, con el acompaña-
miento local de José Imbelloni (Arenas y Ba-
ffi, 1991), Eduardo Casanova y Julián Cáceres 
Freyre. Este último, gran coleccionista de ar-
queología, fue el fundador y primer director 
del Instituto Nacional de Antropología y Pen-
samiento Latinoamericano (INAPL) –que hoy 
sigue manteniendo una influencia decisiva– 

en su casa, donde estaba su colección privada 
luego vendida a Alemania con su biblioteca.

Si bien este grupo no cortó las relaciones 
con el mundo privado, construyó un relato 
nacionalista sobre la profesión arqueológica. 
Solo unos pocos investigadores aislados y cas-
tigados por este grupo, más que nada en el pos-
tergado exterior del circuito Buenos Aires-La 
Plata, se esforzaron por superar las diferencias 
disciplinares. Mientras tanto, se fueron con-
solidando las colecciones de particulares, en 
especial en el interior, ante la falta de interés y 
presencia del Estado. A lo sumo la arqueología 
viajaba a la provincia a satisfacer sus propios 
intereses, generando una reacción local lógica.

Aunque hubo especialistas que vieron la si-
tuación y trabajaron honrada y seriamente para 
intentar generar nexos entre las partes, nada 
evitó que para la época comenzara un proceso 
de dispersión/concentración de colecciones. 
En el curso de los siguientes años la mayor 
parte de las que se habían formado en el siglo 
XIX o inicios del XX dejaron de existir como 
tales, terminando en instituciones públicas o 
en manos de nuevos propietarios. Numerosos 
museos recibieron o adquirieron conjuntos de 
varios miles de piezas que habían sido reuni-
dos por personas como Francisco P. Moreno, 
Estanislao Zeballos, Florentino Ameghino, 
Adán Quiroga, los hermanos Wagner, Juan B. 
Ambrosetti, Agustín Gnecco, los Holmberg de 
tres generaciones y los sacerdotes Gómez de 
La Rioja y Narváez de Catamarca. En algunos 
casos el material permaneció en instituciones 
provinciales de donde provenían; así, los prin-
cipales museos de Catamarca, Córdoba, Salta 
y La Rioja incrementaron sus colecciones. En 
otros casos, los restos se trasladaron lejos de su 
geografía original, como había ocurrido con la 
colección de Samuel Lafone Quevedo llevada 
al Museo de La Plata en 1903 cuando el inves-
tigador fue nombrado director, o la colección 
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sanjuanina de Agustín Gnecco al Museo de 
Luján en 1940.

Como puede verse, el aporte de los colec-
cionistas privados fue clave para la formación 
de los museos públicos en el país, al igual que 
sucedió en el exterior. Curiosamente, las crí-
ticas a esos y otros coleccionistas llegarían 
una generación o dos después, ya hacia el 
final del siglo XX, cuando eran muy pocos 
los que permanecían activos. Las colecciones 
importantes que se formaron a partir de la 
segunda mitad del siglo XX (no más de me-
dia docena) surgieron, como las de Guido Di 
Tella y Matteo Goretti, de la adquisición de 
objetos que no fueron incorporados ni com-
prados por los museos ni por el Estado argen-
tino a sus poseedores previos.

Otra consecuencia de la disolución de las 
antiguas colecciones privadas argentinas a me-
diados del siglo XX fue que una cantidad de 
objetos precolombinos se dispersaron hacia el 
exterior, sin que las autoridades públicas o ins-
tituciones locales mostraran el menor interés. 
Un joven Alberto Rex González –uno de los 
grandes arqueólogos argentinos del siglo XX– 
se dio cuenta de la pérdida que ello suponía 
para el patrimonio nacional y mantuvo una 
actitud constante de denuncia de lo que ocu-
rría, a la vez que procuró fomentar las buenas 
relaciones con los coleccionistas, reconocien-
do que con frecuencia éstos se hacían cargo de 
conservar bienes cuando el Estado no podía 
o no quería hacerlo. El resultado de la coo-
peración con los propietarios tuvo un doble 
desenlace positivo: permitió que muchos de 
esos objetos pudieran ser estudiados al que-
darse en el país, y que se canalizaran fondos 
provenientes de la actividad privada para el 
desarrollo de exposiciones y publicación de 
libros, contribuyendo de este modo con la di-
fusión de las culturas prehispánicas. Hoy se ha 
criticado que tal postura fomentaba el saqueo, 

lo que no es demostrable ya que para la época 
los grandes compradores no existían.

Imbelloni, erigido en la potestad de la ar-
queología por ser amigo personal de Juan 
Domingo Perón, fomentó la idea de que las 
colecciones simbolizaban las pretensiones de 
poder de la clase alta y que el Estado debía 
apropiarse de ellas, penalizando a los privados 
que poseyeran esos objetos. Comenzó así un 
proceso negativo de resignificación del colec-
cionista –no del saqueador, del comerciante 
o del exportador– como el responsable de la 
destrucción de sitios ancestrales. En lo que fue 
un acto malintencionado de construcción del 
enemigo, la ciencia se dejó ganar por la política.

Tal proceso se diferenció de lo que ocu-
rría en otros países del continente en los que 
los arqueólogos fomentaron, en colaboración 
con los coleccionistas, la donación al Estado 
o la compra pública de las colecciones priva-
das, mientras que la persecución delictiva se 
centró en los saqueadores y en quienes comer-
cializaban las piezas en especial hacia el exte-
rior. Más aún, en otros países los arqueólogos 
apoyaron abiertamente la transformación de 
colecciones en museos privados, y encontra-
ron en ellos una fuente estable de trabajo y 
de desarrollo de su disciplina. Es el caso, por 
ejemplo, del Museo Chileno de Arte Preco-
lombino fundado en 1981 por el arquitecto y 
coleccionista Sergio Larraín, reconocido mun-
dialmente por la calidad expositiva, sus inves-
tigaciones y publicaciones. En México o Perú 
podríamos citar decenas de ejemplos.

El final de la Segunda Guerra Mundial en 
1945 y el inicio de la Guerra Fría marcaron el 
surgimiento de una nueva política de Estados 
Unidos hacia América Latina. El interés del 
gobierno norteamericano se enfocó en fomen-
tar un moderno (y sesgado) panamericanismo. 
Hubo un fuerte impulso a la publicación de 
estudios sobre América con una marcada im-

pronta en el arte. Brasil, México y Argentina 
fueron tres de los países en donde se promo-
vieron los estudios históricos, las becas de in-
vestigación e intercambio y las exhibiciones 
en museos. La política elegida se orientó al 
afianzamiento de lo local desde una mirada 
internacional. El arte y los estudios del mun-
do precolombino tomaron un impulso antes 
inexistente; en la Argentina en particular des-
de 1955-1960 los temas del patrimonio cultural 
y la creación artística pasaron a primer plano.

Quienes en esos años hicieron un aporte 
sustantivo a la forma de ver el arte de los pue-
blos originarios fueron los eximios fotógrafos 
Grete Stern y su marido Horacio Coppola. En 
1943 publicaron dos libros con sus fotografías: 
Huacos cultura Chancay y Huacos cultura Chimú: 
vasos retratos. En 1964 se publicó, con el apoyo 
del Fondo Nacional de las Artes, otro volumen 
llamado Cultura diaguita, también con fotogra-
fías de Stern de piezas de la colección del Mu-
seo Adán Quiroga de Catamarca. Era la prime-
ra vez en el país que artistas de la fotografía 
trabajaban con ese tipo de objetos entendidos 
como de alta expresividad plástica.

En la década de 1960, con el incremento 
de los nuevos movimientos nacionalistas de 
izquierda influidos por la Revolución Cubana, 
el panorama volvió a transformarse al ponerse 
de moda entre la pequeña y mediana burgue-
sía el coleccionar objetos populares: las piezas 
históricas, etnográficas y arqueológicas (de 
bajo valor económico) fueron las elegidas para 
cubrir dicho interés. Las grandes colecciones 
de arqueología y arte dejaban de ser tema de 
eruditos y personajes de largos apellidos para 
convertirse en una necesidad social de pose-
sión de objetos que significaran tradición, pa-
sado, pertenencia, identidad y, más que nada, 
relación con el pueblo: nacía lo nacional y po-
pular. Lo que hasta dos décadas antes había 
sido un lujo de la aristocracia solo accesible en 

unos pocos comercios, como la Casa Pardo en 
el barrio porteño de San Telmo, llegaba ahora 
a precios razonables en las subastas prestigio-
sas como Posadas Remates de Bullrich, Gao-
na y Guerrico, y al comercio, como la Galería 
de las Artes (calle Florida) y la Galería de los 
Anticuarios (calle Libertad), haciendo que el 
consumo creciera de manera exponencial. Al 
mismo tiempo, San Telmo se convertía en el 
mercado de antigüedades favorito de la región. 
Ya no se trataba del comercio de piezas excep-
cionales sino de objetos más simples o con 
roturas, y de algunas falsificaciones, todas de 
bajo costo, algunas traídas desde Perú, Ecua-
dor y Bolivia. Lo mismo sucedió con el con-
sumo de arte nacional, música folclórica y los 
libros del efervescente boom latinoamericano.

El coleccionismo fue popularizado por la 
izquierda y el nuevo peronismo de la década 
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con fotografías de objetos 
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sanjuanina de Agustín Gnecco al Museo de 
Luján en 1940.
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ticas a esos y otros coleccionistas llegarían 
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Tella y Matteo Goretti, de la adquisición de 
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de 1970 junto con el nacionalismo revolucio-
nario (contradictorio con el internacionalis-
mo proletario). El Estado propició la realiza-
ción de exhibiciones, algunas de excepcional 
calidad, que buscaban ampliar la mirada sobre 
el mundo precolombino, popularizar la ar-
queología y darle un sentido nuevo de iden-
tidad nacional a los restos prehispánicos. Las 
exposiciones públicas y privadas se multiplica-
ron, las galerías de arte proliferaron vendien-
do piezas precolombinas y los objetos de otros 
países se confundieron con los locales para sa-
tisfacer la nueva demanda. Incluso, a causa de 
la profusión de eventos destinados a exhibir 
el arte prehispánico, volvió a verse con agra-
do la creación de colecciones arqueológicas 
por parte de quienes apoyaban la gestión del 
arte, como Francisco Hirsch y Guido Di Tella, 
quienes colaboraban con los museos mediante 
el préstamo de sus colecciones para ser presen-

tadas al público. El Museo Nacional de Bellas 
Artes, por ejemplo, hizo varias exposiciones 
de arte precolombino en la década de 1960 
que atrajeron a un público interesado, aunque 
debió pedir prestados los materiales dado que 
carecía de una colección propia.

Como suele ocurrir, la validación definiti-
va del arte precolombino argentino llegó des-
de afuera. En 1963 el país llevó a la VII Bienal 
de Arte Moderno de San Pablo, el gran evento 
sudamericano de su tiempo, una exposición 
que incluía (extrañamente) piezas arqueológi-
cas. La propuesta se basaba en el cruce de mi-
radas, de lo primitivo como influencia del arte 
moderno en la creación de lo abstracto, tal y 
como habían hecho medio siglo antes Pablo 
Picasso, Henry Moore, Joaquín Torres Gar-
cía, Diego Rivera y tantos otros artistas. Era 
volver a la década de 1910 pero con un nuevo 
arte. La muestra argentina fue curada por Ju-
lián Cáceres Freyre y Alberto Rex González 
(difícil imaginar a dos personalidades más 
diferentes trabajando juntas) y en la organi-
zación estaban Rubén Vela, director general 
de Relaciones Exteriores y conocido coleccio-
nista cuyas propiedades se dispersaron, y el 
crítico de arte Romualdo Brughetti quien en 
sus textos sobre historia del arte comenzaba 
con lo prehispánico. Ese mismo año Brughe-
tti (1963) había editado en Buenos Aires un 
libro introductorio con el elocuente título de 
El arte precolombino; si bien le dedicaba una 
hoja y media a “los diaguitas”, antigua deno-
minación ya casi olvidada, incluía el tema en 
el contexto americano reviviendo una mirada 
globalizadora.

Un año antes de la Bienal se había editado 
en Estados Unidos un libro fundamental en 
la materia escrito por George Kubler, quien 
desde la Universidad de Harvard impulsó la 
mirada artística de la arquitectura precolom-
bina americana. Kubler (1962: 12) no solo va-

La presencia del arte 
precolombino argentino en 
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Moderno de San Pablo, 
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de Romualdo Brughetti, 
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Relaciones Culturales del 
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Internacional y Culto,
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loraba y analizaba la concepción del arte, sino 
que pedía el reconocimiento de esos artistas 
aunque para nosotros fuesen anónimos, como 
también lo son los constructores de las iglesias 
góticas, o el arte griego. Esa publicación cerró 
las posibles dudas que había acerca de la cali-
dad estética del arte y la arquitectura preco-
lombinas, ideas que se habían iniciado en esa 
universidad con los estudios de Herbert Spin-
den (1957) cuando presentó su tesis en 1913.

En 1963 el Instituto Torcuato Di Tella (re-
cordemos que Guido Di Tella, uno de los fun-
dadores de esta institución privada, formó una 
importante colección de arte y de arqueología), 
paradigma de la nueva modernidad y de la van-
guardia artística, organizó una exposición de 
objetos precolombinos prestados por el Museo 
de La Plata y el Museo Etnográfico, que llevó 
por título El arte antes de la conquista. Alberto 

Rex González, curador de la muestra, recorda-
ba en el texto que acompañó a la exhibición 
que las piezas que por ese entonces se hallaban 
en poder de los museos provenían, en mucho 
de los casos, de antiguas colecciones privadas. 
También mencionó que ambos museos care-
cían de espacio y medios para exponer gran 
parte de su patrimonio, lo que había llevado 
a que miles de piezas permanecieran durante 
décadas en los depósitos lejos de la vista del pú-
blico. La muestra en el Di Tella permitió dar a 
conocer muchas de ellas, exponiendo no solo 
su valor científico sino su alto valor artístico.

Aunque la mayor parte de los museos del 
país que exhibían piezas arqueológicas lo ha-
cían desde una perspectiva enfocada en su 
valor científico, la reivindicación estética de 
las piezas continuó dándose en otros ámbitos. 
Para mediados de la década de 1960 el peso de 

Catálogos de las 
exposiciones de arte 
prehispánico en el Instituto 
Di Tella, Buenos Aires, en 
1963 (izquierda) y 1967 
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diferentes trabajando juntas) y en la organi-
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nista cuyas propiedades se dispersaron, y el 
crítico de arte Romualdo Brughetti quien en 
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tti (1963) había editado en Buenos Aires un 
libro introductorio con el elocuente título de 
El arte precolombino; si bien le dedicaba una 
hoja y media a “los diaguitas”, antigua deno-
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las nuevas ideas se hizo sentir a nivel académi-
co. En la Universidad de Buenos Aires se creó 
la carrera de Historia del Arte y el Instituto de 
Teoría e Historia del Arte Julio E. Payró, de la 
mano de Héctor Schenone (1958), y antes el 
de Arte Americano e Investigaciones Estéticas 
Mario Buschiazzo (1946). En 1966 se realizó 
en la Argentina el XXXVII Congreso Interna-
cional de Americanistas, uno de los eventos de 
mayor relevancia en la arqueología mundial. 
El Instituto Di Tella organizó una enorme ex-
posición con la ayuda de Alberto Rex Gonzá-
lez, José Pérez Gollán y Antonio Serrano, que 
se llamó Primeras culturas argentinas: piedras, 
cerámicas y metales prehistóricos. La exhibición, 
financiada por el Fondo Nacional de las Artes, 
presentó piezas de distintos museos y de co-
lecciones privadas como las de Guido Di Tella 
y Sabaté-Prebisch. En la introducción del tex-
to que acompañaba la muestra, Jorge Romero 
Brest escribió que le habían llegado críticas 
porque un centro para la investigación y expo-
sición del arte de vanguardia exhibía objetos 
precolombinos. Su respuesta fue contunden-
te: lo hacía porque ese arte (su consideración 
como arte era inapelable) “fue actual” en al-
gún momento, “lo mismo que las telas tibe-
tanas o los dibujos de Toulouse-Lautrec, o los 
óleos de Torres García o las piezas antiguas de 
la colección Di Tella”. 

En 1969, nuevamente Alberto Rex Gonzá-
lez fue el curador de una exposición en el Mu-
seo Nacional de Bellas Artes sobre petroglifos 
prehispánicos de la provincia de Salta. Fue un 
evento relevante porque los petroglifos (en su 
mayoría inamovibles y por lo tanto perma-
necieron en Salta) fueron presentados desde 
una perspectiva estética, organizándolos de 
acuerdo con sus diferentes estilos. La falta de 
las piedras originales se suplió mediante la ex-
hibición de calcos entintados y fotografías to-
madas por Grete Stern. Ese mismo año, la ga-

lería Bonino, dedicada al arte contemporáneo, 
presentó la exhibición América 2000: el hombre 
americano, con objetos de México, Argentina 
y Perú, curada por Samuel Paz. Aunque des-
de la mirada actual resulte inquietante saber 
que los objetos arqueológicos que entonces se 
exhibían estaban a la venta, lo que el curador 
destacaba en el catálogo era que “tienen un 
gran sentido de la forma […] tienen además la 
facultad de síntesis como pocas culturas anti-
guas o modernas […] sin embargo, sus creado-
res obedecían a razones distintas a las de sus 
colegas de hoy. La necesidad de HACER (con 
mayúsculas) es, ha sido y será vigente”. Al año 
siguiente, Ronald Lambert organizó en Bue-
nos Aires una exposición de piezas latinoa-
mericanas con el material de la colección de 
Eduardo Shaw de Chile, a la que se denominó 
Veinte siglos de arte americano. Eventos semejan-
tes se multiplicaron en los años siguientes.

En 1970 se realizó en la ciudad de Rosario 
el Primer Congreso Nacional de Arqueología 
Argentina. El acto inaugural fue una exposi-
ción de objetos precolombinos en el Museo 
Histórico Provincial Julio Marc, curada por 
María Teresa Carrara. Varios de los museos 
nacionales y provinciales de cierta enverga-
dura y ocho coleccionistas privados aportaron 
piezas para su realización, respondiendo a la 
convocatoria de exponer arte prehispánico en 
un evento académico. No hubo críticas a esa 
conjunción de intereses y acciones. Un año 
más tarde Alberto Rex González diría al inau-
gurar la exposición Arte precolombino andino en 
el Museo Nacional de Bellas Artes:

Esta exposición del arte antiguo de 
los Andes satisface una legítima inquie-
tud nacida en la apetencia creciente por 
el arte pretérito de los pueblos de Améri-
ca; arte que es dable admirar en solo muy 
contados museos del continente, y las más 

de las veces queda confinado a las preca-
rias exhibiciones de nuestros museos 
de arqueología, donde la posibilidad de 
apreciación estética se diluye en el paupe-
rismo franciscano que subraya la mustia 
rigidez del ordenamiento científico.

La riqueza artística de las colecciones pri-
vadas de objetos arqueológicos quedó de ma-
nifiesto en 1971 cuando el Museo Nacional 
de Arte Decorativo presentó Oro del Perú, en 
la que se exhibió el conjunto reunido en Lima 
por Miguel Mujica Gallo (que dio origen al 
museo del mismo nombre en aquella ciudad).

En la década de 1970 y con todo ese movi-
miento por el arte surgieron varios intentos de 
hacer una lectura de las piezas arqueológicas 
que superara el énfasis descriptivo –o histó-
rico-cultural–, que hasta ese momento había 
dominado su clasificación. Es decir que mu-

chos de quienes criticaban la mirada estética 
terminaban ordenando su universo de objetos 
por formas, colores, dibujos u ornamentos, sin 
entender que usaban lo que criticaban. La nue-
va arqueología todavía no había arribado. Hé-
ctor Lahitte (1970) intentó utilizar el sistema 
de fichas perforadas (novedoso para la época) 
para la búsqueda e identificación de rasgos 
significativos en una muestra de urnas fu-
nerarias procedentes del noroeste argentino, 
pero se trató nada más que de “un estudio del 
arte en la arqueología” basado en un sistema 
taxonómico, una metodología ordenadora de 
las decoraciones, las formas y los detalles. No 
era nuevo el tema, sí el uso de la computadora 
para ordenar y correlacionar motivos.

En paralelo, continuó desarrollándose en 
todo el país el interés por el aspecto artístico 
de las piezas arqueológicas. En 1980 se reali-
zó en el Museo Provincial de Bellas Artes de 
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Nacional de Bellas Artes, 
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de distinción.



61

Naturalia, scientifica, exotica. Arte precolombino y arqueología

60

Significados y belleza del arte prehispánico de la Argentina

las nuevas ideas se hizo sentir a nivel académi-
co. En la Universidad de Buenos Aires se creó 
la carrera de Historia del Arte y el Instituto de 
Teoría e Historia del Arte Julio E. Payró, de la 
mano de Héctor Schenone (1958), y antes el 
de Arte Americano e Investigaciones Estéticas 
Mario Buschiazzo (1946). En 1966 se realizó 
en la Argentina el XXXVII Congreso Interna-
cional de Americanistas, uno de los eventos de 
mayor relevancia en la arqueología mundial. 
El Instituto Di Tella organizó una enorme ex-
posición con la ayuda de Alberto Rex Gonzá-
lez, José Pérez Gollán y Antonio Serrano, que 
se llamó Primeras culturas argentinas: piedras, 
cerámicas y metales prehistóricos. La exhibición, 
financiada por el Fondo Nacional de las Artes, 
presentó piezas de distintos museos y de co-
lecciones privadas como las de Guido Di Tella 
y Sabaté-Prebisch. En la introducción del tex-
to que acompañaba la muestra, Jorge Romero 
Brest escribió que le habían llegado críticas 
porque un centro para la investigación y expo-
sición del arte de vanguardia exhibía objetos 
precolombinos. Su respuesta fue contunden-
te: lo hacía porque ese arte (su consideración 
como arte era inapelable) “fue actual” en al-
gún momento, “lo mismo que las telas tibe-
tanas o los dibujos de Toulouse-Lautrec, o los 
óleos de Torres García o las piezas antiguas de 
la colección Di Tella”. 

En 1969, nuevamente Alberto Rex Gonzá-
lez fue el curador de una exposición en el Mu-
seo Nacional de Bellas Artes sobre petroglifos 
prehispánicos de la provincia de Salta. Fue un 
evento relevante porque los petroglifos (en su 
mayoría inamovibles y por lo tanto perma-
necieron en Salta) fueron presentados desde 
una perspectiva estética, organizándolos de 
acuerdo con sus diferentes estilos. La falta de 
las piedras originales se suplió mediante la ex-
hibición de calcos entintados y fotografías to-
madas por Grete Stern. Ese mismo año, la ga-

lería Bonino, dedicada al arte contemporáneo, 
presentó la exhibición América 2000: el hombre 
americano, con objetos de México, Argentina 
y Perú, curada por Samuel Paz. Aunque des-
de la mirada actual resulte inquietante saber 
que los objetos arqueológicos que entonces se 
exhibían estaban a la venta, lo que el curador 
destacaba en el catálogo era que “tienen un 
gran sentido de la forma […] tienen además la 
facultad de síntesis como pocas culturas anti-
guas o modernas […] sin embargo, sus creado-
res obedecían a razones distintas a las de sus 
colegas de hoy. La necesidad de HACER (con 
mayúsculas) es, ha sido y será vigente”. Al año 
siguiente, Ronald Lambert organizó en Bue-
nos Aires una exposición de piezas latinoa-
mericanas con el material de la colección de 
Eduardo Shaw de Chile, a la que se denominó 
Veinte siglos de arte americano. Eventos semejan-
tes se multiplicaron en los años siguientes.

En 1970 se realizó en la ciudad de Rosario 
el Primer Congreso Nacional de Arqueología 
Argentina. El acto inaugural fue una exposi-
ción de objetos precolombinos en el Museo 
Histórico Provincial Julio Marc, curada por 
María Teresa Carrara. Varios de los museos 
nacionales y provinciales de cierta enverga-
dura y ocho coleccionistas privados aportaron 
piezas para su realización, respondiendo a la 
convocatoria de exponer arte prehispánico en 
un evento académico. No hubo críticas a esa 
conjunción de intereses y acciones. Un año 
más tarde Alberto Rex González diría al inau-
gurar la exposición Arte precolombino andino en 
el Museo Nacional de Bellas Artes:

Esta exposición del arte antiguo de 
los Andes satisface una legítima inquie-
tud nacida en la apetencia creciente por 
el arte pretérito de los pueblos de Améri-
ca; arte que es dable admirar en solo muy 
contados museos del continente, y las más 

de las veces queda confinado a las preca-
rias exhibiciones de nuestros museos 
de arqueología, donde la posibilidad de 
apreciación estética se diluye en el paupe-
rismo franciscano que subraya la mustia 
rigidez del ordenamiento científico.

La riqueza artística de las colecciones pri-
vadas de objetos arqueológicos quedó de ma-
nifiesto en 1971 cuando el Museo Nacional 
de Arte Decorativo presentó Oro del Perú, en 
la que se exhibió el conjunto reunido en Lima 
por Miguel Mujica Gallo (que dio origen al 
museo del mismo nombre en aquella ciudad).

En la década de 1970 y con todo ese movi-
miento por el arte surgieron varios intentos de 
hacer una lectura de las piezas arqueológicas 
que superara el énfasis descriptivo –o histó-
rico-cultural–, que hasta ese momento había 
dominado su clasificación. Es decir que mu-

chos de quienes criticaban la mirada estética 
terminaban ordenando su universo de objetos 
por formas, colores, dibujos u ornamentos, sin 
entender que usaban lo que criticaban. La nue-
va arqueología todavía no había arribado. Hé-
ctor Lahitte (1970) intentó utilizar el sistema 
de fichas perforadas (novedoso para la época) 
para la búsqueda e identificación de rasgos 
significativos en una muestra de urnas fu-
nerarias procedentes del noroeste argentino, 
pero se trató nada más que de “un estudio del 
arte en la arqueología” basado en un sistema 
taxonómico, una metodología ordenadora de 
las decoraciones, las formas y los detalles. No 
era nuevo el tema, sí el uso de la computadora 
para ordenar y correlacionar motivos.

En paralelo, continuó desarrollándose en 
todo el país el interés por el aspecto artístico 
de las piezas arqueológicas. En 1980 se reali-
zó en el Museo Provincial de Bellas Artes de 

Las exposiciones de 
petroglifos de Salta, 
Argentina, en el Museo 
Nacional de Bellas Artes, 
Buenos Aires, en 1969, y de 
arte precolombino en el 
mismo museo, en 1971, les 
dieron a los objetos un lugar 
de distinción.



63

Naturalia, scientifica, exotica. Arte precolombino y arqueología

62

Significados y belleza del arte prehispánico de la Argentina

Tucumán una exposición denominada Arte 
primitivo de América y otros pueblos, que reunió 
objetos de museos del interior del país y de 
colecciones privadas. En el texto introducto-
rio de la muestra, escrito por Celia Terán, se 
aclaraba que el concepto de “primitivo” debía 
ser entendido en el sentido de primigenio, de 
punto de inicio de una secuencia que llegaba a 
lo moderno, no en la forma en que se lo consi-
deró en el pasado. En 1971 Alberto Rex Gon-
zález y José Pérez Gollán hicieron una expe-
riencia mixta, académico-artística: el libro 
Primeras culturas argentinas que, al ser hecho 
por una editorial de arte, fue confeccionado 
con gran calidad visual; el texto se acompaña-
ba con 72 diapositivas a color, una novedad en 
su momento. Pero eso posibilitaba la difusión 
de los objetos en clases y conferencias gracias 
a la posibilidad de proyectar las dispositivas. 
Poco más tarde el mismo González publi-
có una obra que no por pequeña dejó de ser 
notable: Arte, estructura y arqueología, en que 
analizaba desde una mirada estructuralis-
ta y estética las figuras duales y anatrópicas 
(González, 1974). Con un aparato erudito im-
portante y llegando desde la historia del arte, 
hizo –quizá por primera vez– un estudio téc-
nico de objetos específicos poco considerados 
hasta el momento.

El evento que cerró esta etapa de la rela-
ción entre arte y arqueología fue el libro Arte 
argentino antes de Giancarlo Puppo, editado en 
1979. Su singularidad radicó no solo en que se 
trataba de una monografía con fotos y no de 
un catálogo como la mayor parte de los textos 
antes mencionados, sino porque el libro fue 
construido como una pieza de arte. Las fotos, 
el papel elegido, el diseño, la tapa, todo es una 
obra en sí misma que otorgaba un marco desta-
cado a los objetos. En 275 páginas Puppo con-
jugó a la vez una historia, un arte del pasado, 
una creación moderna y una mirada fotográ-

fica. Tal y como lo expresó, no fue lo mismo 
para él fotografiar “la total comprensión de la 
complejidad Condorhuasi” que la “ingenuidad 
de Ciénaga” o “la maldad de La Aguada”. Le-
jos de cualquier pretensión de objetividad o 
cientificismo, la suya fue una mirada artística 
hacia el pasado.

Uno de los cometidos de este libro es 
el de contribuir a la destrucción de un 
mito: el del arte prehispánico de Argen-
tina. Ese mito, de que Argentina no tiene 
arte antes de la conquista, viene de an-
taño y en parte ha sido inventado y ali-
mentado por los mismos argentinos. Es 
prioritario lograr una conciencia del pa-
sado que nos es propio y que no depende 
sino esporádicamente de otras culturas, 
de otros países. Lograr una conciencia 
del pasado significa lograr una conti-
nuidad cultural, una herencia coheren-
te, una tradición en el buen sentido de 
la palabra, lo que no significa hacer hoy 
urnas Santamarianas o copiar motivos 
Condorhuasi, sino recobrar los valores 
que fueron universales a todas aquellas 
culturas. (Puppo, 1979: 13)

El arte prehispánico entre 1980 y 2003

La realización de grandes exposiciones 
para todo público y el avance de la investi-
gación científica sobre el pasado precolombi-
no durante la década de 1970 favorecieron la 
construcción de una nueva mirada del pasado 
nacional, cada vez más alejada del relato de 
salvajes hacedores de malones y más cercana 
a las actuales nociones de diversidad cultural. 
Muchos museos del país comenzaron a revisar 
los criterios con los que exhibían las piezas y 
a actualizar sus propuestas. A comienzos de 

la década siguiente dos libros contribuyeron 
a cimentar la nueva imagen del pasado nacio-
nal. El más importante de ellos –quizá el más 
importante de su tipo en el siglo XX– fue Arte 
precolombino de la Argentina, publicado en 1977, 
cuyo autor fue –no casualmente– Alberto Rex 
González. Se trataba de un tomo de porte mo-
numental, con la mejor calidad gráfica de su 
época, y excelentes dibujos y fotos. González 
cimentaba una postura ya establecida: quería 
alejarse del concepto de “arte primitivo”. Su 
escrito se enfocaba en el artesano que se desta-
caba entre sus pares y que creaba arte al poner 
su impronta en objetos, los que además bien 
podían ser estandarizados; en Europa nadie 
criticaba a William Morris cuando pedía a mi-
tad del siglo XIX que la producción industrial 
se hiciera con creatividad y arte, anónima pero 

de alta artisticidad. A la vez, avanzaba sobre 
una nueva idea: “Dar a conocer estas piezas es 
recuperarlas” (González, 1980: 4). Para él los 
objetos tenían una historia inicial propia, la 
que cambiaba al quedar descontextualizados 
en los depósitos, generándose un nuevo con-
texto que agregaba un capítulo en esa historia; 
lo mismo sucedía al exhibirlos. “Somos noso-
tros, habitantes de este siglo, los que recupe-
ramos esa vida cumplida, dándole un nuevo 
sentido independiente por completo de la fun-
ción para la cual fue creada” (ibíd.: 4). Plantea-
ba que los objetos precolombinos no tienen un 
único contexto sino que generan, y se generan 
en su entorno, nuevos sentidos y funciones. Y 
si bien cualquier disciplina puede estudiarlos 
y apreciarlos, ninguna tenía derecho a impo-
ner un único significado, menos cuando se 

Izquierda. El libro más 
significativo de la producción 
tardía (1998) de Alberto Rex 
González, dedicado al estudio 
de La Aguada, cultura 
prehispánica del noroeste, 
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y arqueológica.
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mirada del artista sobre 
objetos precolombinos 
considerados arte.
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desconoce el inicial. Desde su perspectiva, lo 
relevante era el diálogo que se establecía entre 
el objeto y quien lo observa, y propiciarlo era 
la función específica de los museos.

En 1982, y basada en el impacto producido 
por el libro de González, la Academia Nacio-
nal de Bellas Artes, que se había mantenido al 
margen de las discusiones sobre el valor estéti-
co de las piezas arqueológicas, inició una His-
toria general del arte en la Argentina. El primer 
tomo incluyó un artículo sobre el tema escrito 
por Julián Cáceres Freyre, el que si bien no se 
acercó al nivel de análisis y conocimiento de 
González, tuvo el mérito de ser de los prime-
ros textos en que la Academia aceptó la incor-
poración de lo precolombino como arte. Más 
allá de los méritos y falencias de cada uno, el 
libro de González y el artículo de Cáceres die-
ron cuenta de un significativo cambio en la 

aproximación a los materiales arqueológicos: 
las fotografías muestran las piezas aisladas, 
bien iluminadas, destacando sus cualidades 
plásticas y sin la obligada escala de referencia 
utilizada en los textos científicos. La visión ar-
tística de la arqueología había llegado.

En 1992 el Museo Nacional de Bellas Ar-
tes decidió exhibir la colección de arte preco-
lombino del noroeste de Guido Di Tella, que 
había ingresado al patrimonio del Museo en 
la década anterior. En el catálogo a color que 
acompañó a la muestra se le hizo una entre-
vista somera al propietario de los doscientos 
cincuenta objetos que la componían (Canakis, 
1992: 11). Interrogado sobre cómo había logra-
do reunir semejante conjunto, el coleccionista 
fue claro al confirmar que las piezas provenían 
de la compra de viejas colecciones. Según indi-
có, salvo una, las demás habían sido adquiridas 

Izquierda. El inicio de una 
nueva etapa en el estudio 
del arte precolombino: uno 
de los libros más 
significativos de Alberto Rex 
González (1980).

Derecha. Esta obra de 
Alberto Rex González (2007, 
primera edición en 1974) es 
una aproximación 
estructuralista al análisis de 
las figuras duales y 
anatrópicas en la 
arqueología argentina.

hacía medio siglo por su familia como resul-
tado de lo que él llamó “el efecto desván”. En 
sus viajes por el país habían comprado objetos 
antiguos que distintas personas tenían arrum-
bados desde tiempos inmemoriales y a los que 
no les prestaban la menor atención.

En 1994 el arqueólogo Rodolfo Raffino, 
quien durante años condujo el área de arqueo-
logía del Museo de La Plata, publicó un peque-
ño libro titulado Expresiones artísticas indígenas 
del Museo de Ciencias Naturales de La Plata en el 
que indicaba que el arte comenzaba a ser con-
siderado uno de los temas más importantes 
de la arqueología nacional. Parece que no ca-
sualmente en ese mismo año se llevó a cabo la 
exhibición 2.000 años de arte precolombino en la 
Argentina: las colecciones del Museo Etnográfico 
en el Fernández Blanco. En su organización tra-
bajaron José Pérez Gollán, Alberto Rex Gon-

zález, Mónica Berón y otros investigadores 
del Museo Etnográfico. Irónicamente, sería 
de ese museo de donde años después surgirían 
críticas al concepto de arte precolombino y a 
la exhibición en museos de piezas de coleccio-
nes privadas. Pero entonces, para el Museo, la 
propuesta de González de unir arqueología y 
arte parecía haberse logrado. Los objetos pre-
hispánicos debían ser un territorio comparti-
do por investigadores de diversas disciplinas, 
visitantes e interesados y, aunque no hubieran 
sido creados para ser exhibidos y causar placer 
estético –algo que tampoco es posible descar-
tar–, se entendía que podían ser apreciados 
desde esa perspectiva.

Antes de cerrar esta etapa, es bueno recor-
dar el impacto internacional que causó la co-
lección Di Tella al ser expuesta en 1996 entre 
otros en el Museo Arqueológico de Zagreb, 

El reconocimiento de los 
objetos prehispánicos como 
obras de arte: exposiciones 
en el Museo Nacional de 
Bellas Artes, Buenos Aires, 
en 1992 (izquierda, catálogo), 
y en el Museo Etnográfico, 
Buenos Aires, en 2001 
(derecha, folleto).
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desconoce el inicial. Desde su perspectiva, lo 
relevante era el diálogo que se establecía entre 
el objeto y quien lo observa, y propiciarlo era 
la función específica de los museos.

En 1982, y basada en el impacto producido 
por el libro de González, la Academia Nacio-
nal de Bellas Artes, que se había mantenido al 
margen de las discusiones sobre el valor estéti-
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Izquierda. Libro-catálogo 
(1999) de la colección 
Nicolás García Uriburu 
exhibida en su museo 
privado, Buenos Aires.

Derecha. Catálogo de la 
muestra de la colección 
Guido Di Tella exhibida en 
1996 en el Museo 
Arqueológico de Zagreb, 
Croacia, junto con obras de 
artistas contemporáneos.

Croacia, y en el etnográfico de Fráncfort, Ale-
mania, bajo el título Argentina: orígenes y heren-
cia, exhibida junto con obras de artistas como 
Elizabeth Aro, Oscar Páez, César Paternosto y 
Alejandro Puente. Nicolás García Uriburu pu-
blicó en 1999 un libro-catálogo de su colección, 
titulado Arte precolombino, con textos de Alber-
to Rex González y fotografías tomadas por Fa-
cundo de Zuviría de gran calidad estética. 

También insoslayables resultan el libro de 
Alberto Rex González, Arte precolombino: cultu-
ra La Aguada, arqueología y diseños, de 1998, en 
el que exploró esta cultura arqueológica des-
de diversas miradas que incluían la del arte, y 
la exposición de 1999 del Museo Fernández 
Blanco de piezas de esa cultura provenientes 
de colecciones públicas y privadas.

En su libro, González pudo desplegar toda 
su sapiencia sobre ambas materias: arte y ar-
queología. Es una obra erudita, detallada, don-
de el autor destaca la importancia de estudiar 

el arte de los pueblos originarios porque de 
otra forma se estaría “ignorando una faceta 
fundamental de la cultura y de la creación hu-
mana” (González, 1998: 183). Una de las gran-
des culturas de nuestro pasado era definida y 
analizada por el arte con un nivel de rigurosi-
dad y detalle pocas veces visto, con una calidad 
gráfica importante y una colección de objetos 
reunidos en muchos años de investigación. 
No podemos dejar de mencionar el aporte de 
la mirada artística de Ana Montes, esposa de 
González, escultora de carrera y eximia cineas-
ta, que aportó los dibujos que ilustran el libro.

En 2000 la Academia Nacional de Bellas Ar-
tes volvería sobre el tema con la publicación de 
un volumen titulado Arte prehispánico: creación, 
desarrollo y persistencia, con textos de críticos 
y especialistas en arte, artistas y arqueólogos. 
El cambio de milenio trajo una novedad auspi-
ciosa: la inauguración en octubre de 2001 de la 
exposición Abstracción: el paradigma amerindio, 

coproducida por el Palais des Beaux-Arts de 
Bruselas y el Institut Valencià d’Art Modern. 
El artista argentino César Paternosto fue de-
signado comisario de la muestra. La exhibición 
reunió obras de arte precolombino junto con 
piezas de artistas como el mismo Paternosto, 
Gonzalo Fonseca, Francisco Matto, Líbero 
Badii, Helmut Federle, Anni Albers y Lenore 
Tawney, entre otros, quienes en su búsqueda 
hacia la abstracción estudiaron las formas e 
imágenes de las culturas amerindias. El catá-
logo de la exposición reproduce los dos grupos 
de obras, antiguas y modernas, que ilustran los 
ensayos escritos por especialistas en arte.

Paralelamente a la multiplicación de estos 
eventos socialmente reconocidos, en las déca-
das de 1970 a 1990 se había polemizado sobre 
el coleccionismo y se lo hizo tanto en la polí-
tica como en la intelectualidad, producto de 
la difusión de los textos de Michel Foucault 
(1968). Teóricos preocupados por las formas 
de ordenar las cosas empezaron a debatir so-

bre la acumulación de objetos como símbolos 
de la sociedad moderna y el control del pasado 
como afirmación del yo mediante la posesión 
(Hinsley, 1993: 105); incluso se discutió nue-
vamente acerca de si lo precolombino fue arte 
o artesanía (Bovisio, 2001). Los mismos temas 
iban y venían, modernizados, pero se repetían 
cada generación. Esos estudios y polémicas, 
muy serios, aunque pareciera un sinsentido 
construyeron el mito de que no hay derecho a 
ver los objetos de los pueblos originarios como 
productos artísticos y, si se lo hacía, debía ser 
de la manera que establecía la academia. No 
se entendía que la arqueología, como la his-
toria del arte, son narrativas hechas desde 
el presente. Así, para algunos era mejor que 
triunfara la no mirada a que se vieran piezas 
fuera de los cánones establecidos de lo míti-
co-funerario-simbólico (Bovisio, 2013: 165), y 
ese fue uno de los motivos que hizo fracasar el 
proyecto presentado por Goretti de creación 
de un museo público de arte precolombino en 

Las colecciones del Museo 
Etnográfico, Buenos Aires, 
expuestas en 1994 en un 
museo de arte y desde la 
perspectiva artística y la 
muestra sobre la cultura La 
Aguada, en 1999, que reunió 
objetos provenientes de 
instituciones públicas y de 
particulares.
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2007, error hoy considerado como una regre-
sión imposible de entender.

El final de las polémicas: el coleccionismo y 
la Ley Nacional de Patrimonio Arqueológico

A fines del siglo XX las piezas precolom-
binas argentinas habían logrado ocupar un 
espacio de reconocimiento en el contexto uni-
versal. Para esa época los libros sobre arte pre-
colombino americano ya no dejaban de citar a 
la Argentina, rompiendo así un siglo de omisio-
nes al respecto. Sin embargo, la década de 1990 
vio nacer y desarrollarse otra polémica sobre la 
legitimidad de las colecciones privadas, lo que 
en lugar de encontrar la forma de avanzar ge-
neró enfrentamientos que, con frecuencia, pa-
recían basarse en la repetición de argumentos 
ajenos y anticuados, a veces de quienes no co-
nocen cómo otros países han resuelto el tema.

Hasta entrado el siglo XXI la legislación ar-
gentina no prohibía la posesión por parte de 
privados de objetos arqueológicos o de arte pre-
colombino (como fuera que se los considerara), 
por lo que aún era habitual que sus propietarios 
–sobre todo en el interior del país, donde había 
numerosos pequeños conjuntos– los presenta-
ran en exposiciones o prestaran para ser exhi-
bidos en museos. Pero un movimiento gestado 
en Estados Unidos destinado a que sus museos 
dejaran de comprar piezas de otros países sin 
papeles adecuados y a intensificar la persecu-
ción a los traficantes de piezas arqueológicas se 
transformó aquí en un enfrentamiento entre 
los coleccionistas y la arqueología académica, 
lo que incorporó ribetes ideológicos. Como 
en otras oportunidades, se discutía de política 
disfrazada de cultura. Era lo establecido por 
Imbelloni medio siglo antes al centrar en los 
coleccionistas locales el eje del saqueo, en lugar 
de hacerlo en los saqueadores y el mercado.

La academia inició un duro ataque a los co-
leccionistas como presuntos responsables por 
los ancestrales saqueos de sitios arqueológicos 
y por comercializar sus objetos, incluso los 
que estaban en los museos desde hacía déca-
das. Esto era un error extendido, ya que como 
da cuenta la evidencia histórica muchos colec-
cionistas contribuyeron a la conservación de 
las piezas en el país y a su difusión a través de 
exposiciones y publicaciones, no quienes las 
comercializaban o las exportaban. No había 
un estudio serio del mercado deslindando res-
ponsabilidades; se construía un enemigo en la 
más simple lucha política que permitía obviar 
el sesgo principal: la ausencia de un Estado 
fuerte que se interesase genuinamente por 
conservar y difundir el patrimonio arqueo-
lógico. En este punto, cabe señalar que hacía 
décadas que casi ya no quedaban saqueadores 
dado que no había un mercado local, o los va-
lores de estos objetos eran tan exiguos que no 
motivaban el saqueo con fines comerciales. Sí 
era cierto que algo se vendía, pero la mayoría 
de los sitios saqueados lo había sido hasta la 
década de 1970. Para el año 2000 lo vendido 
era lo encontrado en tareas agrícolas, en obras 
públicas sin control estatal o en roperos olvi-
dados; las piezas casi no tenían valor económi-
co. Tampoco existía un mercado internacional 
de piezas precolombinas argentinas a diferen-
cia de las de origen mexicano o peruano, por 
ejemplo. Había quienes parecían no recono-
cer que la urbanización, la apertura de rutas, 
la construcción de represas y el desarrollo de 
grandes obras sin control eran factores de des-
trucción de los sitios y cementerios prehispá-
nicos, muchísimo más severos que las posibles 
intervenciones ilícitas, pero eso no podía ser 
visto como enemigo, era necesario personifi-
car en una escala controlable.

A su vez, el Estado, el que se desentendía 
de la preservación del patrimonio arqueoló-

gico en favor de la modernización, era el que 
financiaba los organismos de investigación, 
motivo por el cual los profesionales no pare-
cían interesados en enfrentar a las autorida-
des responsables. Tanto es así que la ley 25.743 
que prohíbe la propiedad privada de bienes 
arqueológicos no prevé penalidades por mal 
desempeño de los funcionarios responsables 
de los sitios arqueológicos, ni por la falta de 
conservación o mal manejo de los bienes.

El conflicto entre lo público y lo privado 
que se desarrollaba en el mundo político del 
momento alcanzó también al arte y se llegó a 
criticar que destacados artistas como Xul So-
lar, Julián García Núñez, César Paternosto, 
Alejandro Puente y Nicolás García Uriburu, 
entre otros, se hubieran inspirado en los ras-
gos culturales y motivos estéticos precolombi-
nos para producir un arte moderno local. Eso 
podía haber sucedido, y en efecto sucedió en 
1920 o 1930, si bien se pensaba que ya era un 
tema superado. Pero la falta de diálogo llegó a 
niveles insólitos y los enfrentamientos conti-
nuaron con opiniones cada vez más polariza-
das, frustrando toda posibilidad de un inter-
cambio positivo. 

La llegada del nuevo siglo hizo eviden-
te que era necesario un cambio que zanjara 
de alguna manera el debate. En 2003 se pro-
mulgó la citada ley 25.743 de protección del 
patrimonio arqueológico y paleontológico. 
Dicha norma planteó una solución que cru-
zaba lo establecido por la vieja ley 9.080 con 
nuevas consideraciones sobre la propiedad de 
los objetos, la tenencia, el traspaso, el registro 
y la concentración de las colecciones (Ende-
re y Rolandi, 2007). Asimismo, buscó definir 
una política que –teóricamente– sería efecti-
va para disminuir el tráfico internacional de 
esos bienes. Los efectos y resultados de la ley 
fueron y son variados, ya que en su aplicación 
se mezclaron –como suele ocurrir– conflictos 

de la política nacional con luchas de poder al 
interior de las instituciones. Por ejemplo, la 
mencionada propuesta de creación de un mu-
seo nacional de arte precolombino –impulsada 
por varios coleccionistas y mecenas, que ofre-
cían donar sus piezas y dinero– fue criticada 
por las instituciones arqueológicas y diversas 
autoridades del país, aunque por motivos con-
trapuestos, lo que finalmente llevó todo al fra-
caso (Schávelzon, 2007). Desde la arqueología 
se alegó que no era ético exhibir lo sacado de 
sus sitios de origen –proceso que, en sentido 
estricto, describe el origen de todas las colec-
ciones arqueológicas del mundo, incluyendo 
las de los museos–, y que su exhibición como 
piezas de arte sin información contextual ne-
gaba su valor como evidencia del pasado. Es 
decir, rechazaban su propia historia; en el fon-
do y tras el disfraz progresista pedían el cie-
rre de sus propias instituciones. En el mismo 
sentido, el ministro de Cultura del gobierno 
peronista de turno, Torcuato Di Tella, herma-
no del coleccionista Guido, también rechazó 
la propuesta aduciendo en cambio que no era 
necesario un museo público de ese tipo por-
que “los argentinos descendemos de los barcos 
y los indios fueron aniquilados en la conquista 
del desierto” (citado por Schávelzon, 2007), es 
decir, por considerar que no lo merecían los 
pueblos originarios, llegando a extremos in-
creíbles de unirse quienes estaban firmemente 
enfrentados.

La puesta en marcha de la mencionada ley 
25.743 coexistió con otro debate sin sentido: 
nuevamente Goretti como coleccionista fue 
atacado en nuestro país por instituciones y 
autoridades de cultura por haber fundado en 
2004, en Montevideo, Uruguay, el Museo de 
Arte Precolombino e Indígena (MAPI), una 
iniciativa conjunta con el gobierno de la ciu-
dad de Montevideo. Había cedido su colección 
uruguaya de arte prehispánico a dicha institu-
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2007, error hoy considerado como una regre-
sión imposible de entender.

El final de las polémicas: el coleccionismo y 
la Ley Nacional de Patrimonio Arqueológico

A fines del siglo XX las piezas precolom-
binas argentinas habían logrado ocupar un 
espacio de reconocimiento en el contexto uni-
versal. Para esa época los libros sobre arte pre-
colombino americano ya no dejaban de citar a 
la Argentina, rompiendo así un siglo de omisio-
nes al respecto. Sin embargo, la década de 1990 
vio nacer y desarrollarse otra polémica sobre la 
legitimidad de las colecciones privadas, lo que 
en lugar de encontrar la forma de avanzar ge-
neró enfrentamientos que, con frecuencia, pa-
recían basarse en la repetición de argumentos 
ajenos y anticuados, a veces de quienes no co-
nocen cómo otros países han resuelto el tema.

Hasta entrado el siglo XXI la legislación ar-
gentina no prohibía la posesión por parte de 
privados de objetos arqueológicos o de arte pre-
colombino (como fuera que se los considerara), 
por lo que aún era habitual que sus propietarios 
–sobre todo en el interior del país, donde había 
numerosos pequeños conjuntos– los presenta-
ran en exposiciones o prestaran para ser exhi-
bidos en museos. Pero un movimiento gestado 
en Estados Unidos destinado a que sus museos 
dejaran de comprar piezas de otros países sin 
papeles adecuados y a intensificar la persecu-
ción a los traficantes de piezas arqueológicas se 
transformó aquí en un enfrentamiento entre 
los coleccionistas y la arqueología académica, 
lo que incorporó ribetes ideológicos. Como 
en otras oportunidades, se discutía de política 
disfrazada de cultura. Era lo establecido por 
Imbelloni medio siglo antes al centrar en los 
coleccionistas locales el eje del saqueo, en lugar 
de hacerlo en los saqueadores y el mercado.

La academia inició un duro ataque a los co-
leccionistas como presuntos responsables por 
los ancestrales saqueos de sitios arqueológicos 
y por comercializar sus objetos, incluso los 
que estaban en los museos desde hacía déca-
das. Esto era un error extendido, ya que como 
da cuenta la evidencia histórica muchos colec-
cionistas contribuyeron a la conservación de 
las piezas en el país y a su difusión a través de 
exposiciones y publicaciones, no quienes las 
comercializaban o las exportaban. No había 
un estudio serio del mercado deslindando res-
ponsabilidades; se construía un enemigo en la 
más simple lucha política que permitía obviar 
el sesgo principal: la ausencia de un Estado 
fuerte que se interesase genuinamente por 
conservar y difundir el patrimonio arqueo-
lógico. En este punto, cabe señalar que hacía 
décadas que casi ya no quedaban saqueadores 
dado que no había un mercado local, o los va-
lores de estos objetos eran tan exiguos que no 
motivaban el saqueo con fines comerciales. Sí 
era cierto que algo se vendía, pero la mayoría 
de los sitios saqueados lo había sido hasta la 
década de 1970. Para el año 2000 lo vendido 
era lo encontrado en tareas agrícolas, en obras 
públicas sin control estatal o en roperos olvi-
dados; las piezas casi no tenían valor económi-
co. Tampoco existía un mercado internacional 
de piezas precolombinas argentinas a diferen-
cia de las de origen mexicano o peruano, por 
ejemplo. Había quienes parecían no recono-
cer que la urbanización, la apertura de rutas, 
la construcción de represas y el desarrollo de 
grandes obras sin control eran factores de des-
trucción de los sitios y cementerios prehispá-
nicos, muchísimo más severos que las posibles 
intervenciones ilícitas, pero eso no podía ser 
visto como enemigo, era necesario personifi-
car en una escala controlable.

A su vez, el Estado, el que se desentendía 
de la preservación del patrimonio arqueoló-

gico en favor de la modernización, era el que 
financiaba los organismos de investigación, 
motivo por el cual los profesionales no pare-
cían interesados en enfrentar a las autorida-
des responsables. Tanto es así que la ley 25.743 
que prohíbe la propiedad privada de bienes 
arqueológicos no prevé penalidades por mal 
desempeño de los funcionarios responsables 
de los sitios arqueológicos, ni por la falta de 
conservación o mal manejo de los bienes.

El conflicto entre lo público y lo privado 
que se desarrollaba en el mundo político del 
momento alcanzó también al arte y se llegó a 
criticar que destacados artistas como Xul So-
lar, Julián García Núñez, César Paternosto, 
Alejandro Puente y Nicolás García Uriburu, 
entre otros, se hubieran inspirado en los ras-
gos culturales y motivos estéticos precolombi-
nos para producir un arte moderno local. Eso 
podía haber sucedido, y en efecto sucedió en 
1920 o 1930, si bien se pensaba que ya era un 
tema superado. Pero la falta de diálogo llegó a 
niveles insólitos y los enfrentamientos conti-
nuaron con opiniones cada vez más polariza-
das, frustrando toda posibilidad de un inter-
cambio positivo. 

La llegada del nuevo siglo hizo eviden-
te que era necesario un cambio que zanjara 
de alguna manera el debate. En 2003 se pro-
mulgó la citada ley 25.743 de protección del 
patrimonio arqueológico y paleontológico. 
Dicha norma planteó una solución que cru-
zaba lo establecido por la vieja ley 9.080 con 
nuevas consideraciones sobre la propiedad de 
los objetos, la tenencia, el traspaso, el registro 
y la concentración de las colecciones (Ende-
re y Rolandi, 2007). Asimismo, buscó definir 
una política que –teóricamente– sería efecti-
va para disminuir el tráfico internacional de 
esos bienes. Los efectos y resultados de la ley 
fueron y son variados, ya que en su aplicación 
se mezclaron –como suele ocurrir– conflictos 

de la política nacional con luchas de poder al 
interior de las instituciones. Por ejemplo, la 
mencionada propuesta de creación de un mu-
seo nacional de arte precolombino –impulsada 
por varios coleccionistas y mecenas, que ofre-
cían donar sus piezas y dinero– fue criticada 
por las instituciones arqueológicas y diversas 
autoridades del país, aunque por motivos con-
trapuestos, lo que finalmente llevó todo al fra-
caso (Schávelzon, 2007). Desde la arqueología 
se alegó que no era ético exhibir lo sacado de 
sus sitios de origen –proceso que, en sentido 
estricto, describe el origen de todas las colec-
ciones arqueológicas del mundo, incluyendo 
las de los museos–, y que su exhibición como 
piezas de arte sin información contextual ne-
gaba su valor como evidencia del pasado. Es 
decir, rechazaban su propia historia; en el fon-
do y tras el disfraz progresista pedían el cie-
rre de sus propias instituciones. En el mismo 
sentido, el ministro de Cultura del gobierno 
peronista de turno, Torcuato Di Tella, herma-
no del coleccionista Guido, también rechazó 
la propuesta aduciendo en cambio que no era 
necesario un museo público de ese tipo por-
que “los argentinos descendemos de los barcos 
y los indios fueron aniquilados en la conquista 
del desierto” (citado por Schávelzon, 2007), es 
decir, por considerar que no lo merecían los 
pueblos originarios, llegando a extremos in-
creíbles de unirse quienes estaban firmemente 
enfrentados.

La puesta en marcha de la mencionada ley 
25.743 coexistió con otro debate sin sentido: 
nuevamente Goretti como coleccionista fue 
atacado en nuestro país por instituciones y 
autoridades de cultura por haber fundado en 
2004, en Montevideo, Uruguay, el Museo de 
Arte Precolombino e Indígena (MAPI), una 
iniciativa conjunta con el gobierno de la ciu-
dad de Montevideo. Había cedido su colección 
uruguaya de arte prehispánico a dicha institu-
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ción pública, con lo que la crítica era absurda 
porque atañía al patrimonio de otro país.

La mirada estética del coleccionista seguía 
estando reñida con la que era funcional al 
mundo académico, pese a que en el continen-
te esa divergencia había sido superada medio 
siglo antes. Se seguía discutiendo si esos ob-
jetos debían estar reservados a la arqueología 
académica o si podían acceder a ellos otras mi-
radas y el gran público. Cualquier museo del 
mundo exhibe, por ejemplo, cuadros hechos 
para iglesias, conventos, o para los salones y 
cámaras reales, y a nadie se le ocurriría exigir 
que se los muestre en su contexto originario 
o, peor aún, que se niegue la posibilidad de ser 
apreciados desde una mirada estética (Ballart, 
2012; Biasatti y Jofré, 2010). Nadie pediría que 
los cuadros que muestran a Cristo solo pudie-
ran ser vistos por cristianos o que regresaran 
a las iglesias. A pesar de ello, varias institucio-
nes científicas pretendieron legitimar una mi-
rada excluyente estableciendo que las piezas 
prehispánicas entraban solo dentro del ámbi-
to de estudio de una profesión. Cabe decir que 
los conceptos de público y privado son más 
sutiles de lo que se asume en esas polémicas. 
Por ejemplo un club de fútbol o una institu-
ción religiosa no son del Estado pero tampo-
co son de un individuo, son públicos pero no 
estatales. Es decir, lo público tiene múltiples 
variantes. Todos los museos tienen sociedades 
de amigos que los ayudan a financiarse y no 
son del Estado sino de quien se una. En esas 
discusiones faltó explorar alternativas: nueva-
mente la ideología tomó las riendas.

El siglo XXI vio cerrarse estas discusio-
nes: ahora las colecciones en el país son es-
tatales, públicas, sujetas a la admiración, a la 
reflexión, el estudio y la contemplación de 
todos, para abrir nuevas polémicas e ideas. 
Son y no son arte dependiendo de cómo lo mi-
remos y para qué las usemos, no por ley sino 

por su uso: investigar o apreciar. La nueva sala 
de arte prehispánico del Museo Nacional de 
Bellas Artes, inaugurada en 2019, dio un paso 
adelante en la construcción de la memoria y 
la identidad. Pero nos preguntamos: ¿cuál me-
moria y cuál identidad?, eso es lo que hay que 
procesar ahora que la sala existe, es el desafío 
a la nueva generación porque ya se ha abierto 
el arte precolombino a la investigación, admi-
ración, disfrute, y a la creación y recreación de 
nuevas formas de cultura.

Negarse a estos cambios es mantenerse en 
la anacronía o, peor aún, en la antidemocracia. 
¿Quién demostró que un determinado objeto 
en particular no cumplió una función orna-
mental o estética en el pasado? ¿Y que si no 
la cumplía entonces no la puede cumplir hoy 
en otro contexto? Es probable que no fueran 
muchos de ellos, pero la evidencia del resto 
del continente no parece demostrarlo. Hoy 
sabemos sobre la existencia de artistas preco-
lombinos –las grandes estelas y monumentos 
de los mayas estaban firmados por sus auto-
res–, quienes se trasladaban largas distancias 
llevando un sistema de calcos prehechos de 
las imágenes. Y que también los poetas e his-
toriadores aztecas firmaron sus escritos. Eso 
mostraba qué atrasadas estaban las polémicas 
acerca de la existencia o no de arte precolom-
bino, cuando las cosas habían avanzado nota-
blemente. Incluso hubo una corriente de pen-
samiento que creía justificar la no exhibición 
de estos objetos porque era obras que pertene-
cían a los pueblos originarios, negando a la na-
ción (vale la pena recordar que la ley 25.743 de 
protección de patrimonio arqueológico no los 
menciona). La ley, al establecer que los bienes 
arqueológicos son públicos, concentró en el 
INAPL –un ente estatal– el rol del control de 
esa propiedad. No solo modificó la situación 
preexistente sino que también cerró la posibi-
lidad de que, como muchos antropólogos indi-

caban, esos bienes fueran de las comunidades 
originarias. Cuando desde algunos museos ya 
se les habían regresado restos humanos a sus 
descendientes, el Estado determinaba su con-
trol absoluto sobre ellos sin dejar resquicio 
para que actúe la sociedad civil.

A pesar de declarar el monopolio estatal so-
bre los bienes, pero teniendo en cuenta la exis-
tencia previa de colecciones privadas, la ley sí 
permitió las donaciones a instituciones públi-
cas. Esta posibilidad resultó determinante para 
completar la colección del Museo Nacional de 
Bellas Artes y la consiguiente apertura de la 
Sala Permanente de Arte Prehispánico y Colo-
nial. Su inauguración expuso el error de haber 
hecho fracasar la propuesta previa de un museo 
específico que conservara, estudiara, exhibiera 
y difundiera el arte precolombino de nuestro 
país. De haberse permitido su creación, estas 
piezas y muchas más habrían sido parte de su 
patrimonio. Hubo que recurrir a nuestro gran 
museo de arte para que las expresiones que nos 
legaron los pueblos originarios fueran conside-
radas también por su valor cultural y artístico.

La nueva presencia de los coleccionistas 
privados en la sociedad (2003-2018)

Hacer una historia de la conservación, di-
fusión y exhibición de objetos arqueológicos 
implica comprender que sin los coleccionistas 
privados no existirían los museos, como sin 
alquimia no habría química, sin astrología no 
habría cosmografía y sin historia del arte no 
habría arqueología.

Los esfuerzos de algunos privados por fun-
dar una institución pública orientada al arte 
precolombino fracasaron, pero estuvieron 
acompañados por una renovación en las exhibi-
ciones y publicaciones, iniciativa que perduró 
y permitió un acceso masivo del gran público. 

A partir de los primeros años de este siglo, la 
Fundación Centro de Estudios para Políticas 
Públicas Aplicadas (Fundación CEPPA), pre-
sidida por Goretti, inició una nueva manera 
de mostrar las colecciones públicas y privadas 
a través de publicaciones de una calidad antes 
no vista en el país, con fotografías profesiona-
les que relevaban las colecciones de todos los 
grandes museos y gran parte de las particulares. 
Así, comenzó a editar libros –algunos bilingües 
castellano-inglés– que contribuyeron a la difu-
sión en el país y el mundo del arte precolombi-
no nacional, una tarea descuidada a diferencia 
de otros países latinoamericanos que venían 
produciendo publicaciones similares y con ese 
propósito. Las publicaciones mostraron que 
sus contenidos conciliaban arte con arqueo-
logía al ser tratados desde ambas perspectivas 
sin perder la vocación de llegar al gran público. 
Los autores eran arqueólogos que escribían para 
un público culto aunque no especializado, de 
manera tal de ampliar la audiencia. Los libros 
reprodujeron objetos antes no vistos, guardados 
en los depósitos de los museos públicos o con-
servados por coleccionistas privados renuentes 
a mostrarlos luego de la sanción de la ley 25.743.

La Fundación editó libros como Bronces sin 
nombre de Luis González o El santuario incaico 
del nevado de Chuscha de Juan Schobinger, am-
bos en 2004. En 2010 publicó dos libros más: 
Herencia textil andina de Ruth Corcuera, que 
permitió actualizar su renombrada publica-
ción y agregarle la traducción al inglés, y Arte 
textil incaico en los ofrendatorios de la alta cordille-
ra andina de Clara Abal. En 2012 apareció otro 
libro de Luis González, Fuego de los dioses: los 
metales precolombinos del noroeste argentino, es-
crito con Goretti.

La Fundación CEPPA también apuntó a la 
organización de exhibiciones públicas para di-
fundir el arte precolombino. En 2006 financió 
una gran exposición en el Museo Fernández 
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ción pública, con lo que la crítica era absurda 
porque atañía al patrimonio de otro país.

La mirada estética del coleccionista seguía 
estando reñida con la que era funcional al 
mundo académico, pese a que en el continen-
te esa divergencia había sido superada medio 
siglo antes. Se seguía discutiendo si esos ob-
jetos debían estar reservados a la arqueología 
académica o si podían acceder a ellos otras mi-
radas y el gran público. Cualquier museo del 
mundo exhibe, por ejemplo, cuadros hechos 
para iglesias, conventos, o para los salones y 
cámaras reales, y a nadie se le ocurriría exigir 
que se los muestre en su contexto originario 
o, peor aún, que se niegue la posibilidad de ser 
apreciados desde una mirada estética (Ballart, 
2012; Biasatti y Jofré, 2010). Nadie pediría que 
los cuadros que muestran a Cristo solo pudie-
ran ser vistos por cristianos o que regresaran 
a las iglesias. A pesar de ello, varias institucio-
nes científicas pretendieron legitimar una mi-
rada excluyente estableciendo que las piezas 
prehispánicas entraban solo dentro del ámbi-
to de estudio de una profesión. Cabe decir que 
los conceptos de público y privado son más 
sutiles de lo que se asume en esas polémicas. 
Por ejemplo un club de fútbol o una institu-
ción religiosa no son del Estado pero tampo-
co son de un individuo, son públicos pero no 
estatales. Es decir, lo público tiene múltiples 
variantes. Todos los museos tienen sociedades 
de amigos que los ayudan a financiarse y no 
son del Estado sino de quien se una. En esas 
discusiones faltó explorar alternativas: nueva-
mente la ideología tomó las riendas.

El siglo XXI vio cerrarse estas discusio-
nes: ahora las colecciones en el país son es-
tatales, públicas, sujetas a la admiración, a la 
reflexión, el estudio y la contemplación de 
todos, para abrir nuevas polémicas e ideas. 
Son y no son arte dependiendo de cómo lo mi-
remos y para qué las usemos, no por ley sino 

por su uso: investigar o apreciar. La nueva sala 
de arte prehispánico del Museo Nacional de 
Bellas Artes, inaugurada en 2019, dio un paso 
adelante en la construcción de la memoria y 
la identidad. Pero nos preguntamos: ¿cuál me-
moria y cuál identidad?, eso es lo que hay que 
procesar ahora que la sala existe, es el desafío 
a la nueva generación porque ya se ha abierto 
el arte precolombino a la investigación, admi-
ración, disfrute, y a la creación y recreación de 
nuevas formas de cultura.

Negarse a estos cambios es mantenerse en 
la anacronía o, peor aún, en la antidemocracia. 
¿Quién demostró que un determinado objeto 
en particular no cumplió una función orna-
mental o estética en el pasado? ¿Y que si no 
la cumplía entonces no la puede cumplir hoy 
en otro contexto? Es probable que no fueran 
muchos de ellos, pero la evidencia del resto 
del continente no parece demostrarlo. Hoy 
sabemos sobre la existencia de artistas preco-
lombinos –las grandes estelas y monumentos 
de los mayas estaban firmados por sus auto-
res–, quienes se trasladaban largas distancias 
llevando un sistema de calcos prehechos de 
las imágenes. Y que también los poetas e his-
toriadores aztecas firmaron sus escritos. Eso 
mostraba qué atrasadas estaban las polémicas 
acerca de la existencia o no de arte precolom-
bino, cuando las cosas habían avanzado nota-
blemente. Incluso hubo una corriente de pen-
samiento que creía justificar la no exhibición 
de estos objetos porque era obras que pertene-
cían a los pueblos originarios, negando a la na-
ción (vale la pena recordar que la ley 25.743 de 
protección de patrimonio arqueológico no los 
menciona). La ley, al establecer que los bienes 
arqueológicos son públicos, concentró en el 
INAPL –un ente estatal– el rol del control de 
esa propiedad. No solo modificó la situación 
preexistente sino que también cerró la posibi-
lidad de que, como muchos antropólogos indi-

caban, esos bienes fueran de las comunidades 
originarias. Cuando desde algunos museos ya 
se les habían regresado restos humanos a sus 
descendientes, el Estado determinaba su con-
trol absoluto sobre ellos sin dejar resquicio 
para que actúe la sociedad civil.

A pesar de declarar el monopolio estatal so-
bre los bienes, pero teniendo en cuenta la exis-
tencia previa de colecciones privadas, la ley sí 
permitió las donaciones a instituciones públi-
cas. Esta posibilidad resultó determinante para 
completar la colección del Museo Nacional de 
Bellas Artes y la consiguiente apertura de la 
Sala Permanente de Arte Prehispánico y Colo-
nial. Su inauguración expuso el error de haber 
hecho fracasar la propuesta previa de un museo 
específico que conservara, estudiara, exhibiera 
y difundiera el arte precolombino de nuestro 
país. De haberse permitido su creación, estas 
piezas y muchas más habrían sido parte de su 
patrimonio. Hubo que recurrir a nuestro gran 
museo de arte para que las expresiones que nos 
legaron los pueblos originarios fueran conside-
radas también por su valor cultural y artístico.

La nueva presencia de los coleccionistas 
privados en la sociedad (2003-2018)

Hacer una historia de la conservación, di-
fusión y exhibición de objetos arqueológicos 
implica comprender que sin los coleccionistas 
privados no existirían los museos, como sin 
alquimia no habría química, sin astrología no 
habría cosmografía y sin historia del arte no 
habría arqueología.

Los esfuerzos de algunos privados por fun-
dar una institución pública orientada al arte 
precolombino fracasaron, pero estuvieron 
acompañados por una renovación en las exhibi-
ciones y publicaciones, iniciativa que perduró 
y permitió un acceso masivo del gran público. 

A partir de los primeros años de este siglo, la 
Fundación Centro de Estudios para Políticas 
Públicas Aplicadas (Fundación CEPPA), pre-
sidida por Goretti, inició una nueva manera 
de mostrar las colecciones públicas y privadas 
a través de publicaciones de una calidad antes 
no vista en el país, con fotografías profesiona-
les que relevaban las colecciones de todos los 
grandes museos y gran parte de las particulares. 
Así, comenzó a editar libros –algunos bilingües 
castellano-inglés– que contribuyeron a la difu-
sión en el país y el mundo del arte precolombi-
no nacional, una tarea descuidada a diferencia 
de otros países latinoamericanos que venían 
produciendo publicaciones similares y con ese 
propósito. Las publicaciones mostraron que 
sus contenidos conciliaban arte con arqueo-
logía al ser tratados desde ambas perspectivas 
sin perder la vocación de llegar al gran público. 
Los autores eran arqueólogos que escribían para 
un público culto aunque no especializado, de 
manera tal de ampliar la audiencia. Los libros 
reprodujeron objetos antes no vistos, guardados 
en los depósitos de los museos públicos o con-
servados por coleccionistas privados renuentes 
a mostrarlos luego de la sanción de la ley 25.743.

La Fundación editó libros como Bronces sin 
nombre de Luis González o El santuario incaico 
del nevado de Chuscha de Juan Schobinger, am-
bos en 2004. En 2010 publicó dos libros más: 
Herencia textil andina de Ruth Corcuera, que 
permitió actualizar su renombrada publica-
ción y agregarle la traducción al inglés, y Arte 
textil incaico en los ofrendatorios de la alta cordille-
ra andina de Clara Abal. En 2012 apareció otro 
libro de Luis González, Fuego de los dioses: los 
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La Fundación CEPPA también apuntó a la 
organización de exhibiciones públicas para di-
fundir el arte precolombino. En 2006 financió 
una gran exposición en el Museo Fernández 
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Blanco, Tesoros precolombinos del noroeste argen-
tino, publicando también un libro-catálogo 
(Goretti, 2006). Esta exposición reunió por 
primera vez cerca de cuatrocientos objetos 
prehispánicos del noroeste argentino prove-
nientes de doce museos públicos de cinco pro-
vincias, la ciudad de Buenos Aires y la nación. 
Muchos de ellos eran expuestos por primera 
vez y la gran mayoría nunca había salido de 
sus lugares de origen. Esa iniciativa impuso 
una nueva manera de mostrar los objetos a 
la escala que el país se merece –lo que pedía 
Alberto Rex González años antes–, y con la 
intervención de expertos tanto de arte como 
de arqueología. En 2007 fue el Estado el que 
tomó la iniciativa: el gobierno provincial de 
Salta organizó en el Centro Cultural América 
una exhibición de 195 objetos de la colección 

Goretti, que tuvo la particularidad de hacer 
dialogar piezas prehispánicas del noroeste ar-
gentino con otras de los Andes centrales, de la 
misma colección. También se publicó un im-
portante libro de esta muestra (Goretti, 2007).

Estas iniciativas mostraron que el apoyo 
de coleccionistas hacía posible generar even-
tos públicos vinculados con la arqueología y 
el arte prehispánico, y que la colaboración en-
tre los privados, los profesionales y el Estado 
generaba resultados favorables para la comu-
nidad, tal como funciona en todo el mundo. 
Estas exhibiciones, que combinaban calidad 
visual y rigor científico, acompañadas de gran-
des libros-catálogos, facilitaban la difusión de 
las culturas precolombinas a la vez que mos-
traban algo más que las piezas y su escueta des-
cripción: avanzaban en su posible significado 

Izquierda. Libro de la 
exposición de arte 
precolombino en el Museo 
de Arte Hispanoamericano 
Isaac Fernández Blanco, 
Buenos Aires (2006).

Derecha. Libro que 
acompañó la exhibición de 
la colección Goretti en la 
ciudad de Salta, Argentina 
(2007). 

Los libros producidos por la 
Fundación CEPPA sobre 
culturas precolombinas 
renovaron la calidad de las 
publicaciones arqueológicas 
y desarrollaron nuevas
formas de divulgación.

y su relación con la cosmovisión de los pueblos 
que las crearon. Otras dos fundaciones hicie-
ron aportes en la misma dirección con expo-
siciones y publicaciones relevantes, como la 
Fundación Proa apoyada por Tenaris, del Gru-
po Techint, y Nicolás García Uriburu.

Ya en 1999 la Fundación Proa había orga-
nizado en su sede la exposición Caminos sagra-
dos: arte precolombino argentino, y editado un 
libro-catálogo con el apoyo de Banco Velox 
(ampliado y reimpreso en 2006 con el título 
Arte originario del siglo II a.C.-X d.C.). La exhi-
bición reunió la colección que el Ministerio 
de Relaciones Exteriores, Comercio Interna-
cional y Culto le había comprado a Francisco 
Hirsch en tiempos de Guido Di Tella como 
canciller, particularmente interesante por los 
metales prehispánicos. El catálogo incorporó 
la tendencia de integrar arte y arqueología: fo-
tos a color de gran calidad ilustrando los tex-
tos de coleccionistas, especialistas en arte y 
arqueólogos, como Guido Di Tella, Irma Ares-
tizábal, Alberto Rex González y José A. Pérez 

Gollán. En 2005, la Fundación Proa organizó 
una nueva muestra pero con una innovación: 
expuso objetos arqueológicos e históricos de 
los siglos XI al XX de los pueblos del Chaco 
argentino junto con una selección de foto-
grafías de los aborígenes de la región tomadas 
por Grete Stern a mediados del siglo XX. Los 
objetos provenían del Museo Etnográfico de 
Buenos Aires, las fotos de la colección Goretti 
y los textos eran de Pérez Gollán.

Por su parte, García Uriburu había creado 
una fundación y museo para mostrar al público 
su colección. El inmueble reunía en la planta 
baja los objetos prehispánicos mientras que en 
el piso de arriba estaba su taller, coexistiendo 
en un mismo lugar la colección y el sitio de tra-
bajo de uno de los grandes artistas argentinos. 
Entre 2002 y 2004 la Fundación editó buenos 
folletos con estudios de piezas de su colección, 
entre otros: Las placas Aguada del noroeste argen-
tino con textos de Luis González, Edgardo Ca-
banillas y Ricardo Montero; Los rostros del pa-
sado, el mundo secreto de la máscara con un texto 
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de Carlos Mordo, e Imágenes de la sociedad y la 
naturaleza entre los chané con textos de Federico 
Bossert y Diego Villar.

Sin embargo, la creciente colaboración en-
tre lo privado y el Estado no estuvo exenta de 
críticas. En Salta, en 2004, hubo un evento sig-
nificativo y por ende polémico: la apertura por 
parte del gobierno de la provincia del Museo de 
Arqueología de Alta Montaña (MAAM), que 
conserva, investiga y exhibe los llamados niños 
del Llullaillaco, los cuerpos momificados de tres 
niños del período incaico y su ajuar, uno de los 
hallazgos arqueológicos más trascendentes en 
nuestro país y de difusión mundial. Al mismo 
tiempo que abría, el MAAM recibió por dona-
ción de Goretti la momia incaica de Chuscha, 
con todo su ajuar –que estaba en manos de otro 
particular desde tiempo inmemorial y en pé-
simo estado de conservación–, que recuperó y 

ahora se conserva y exhibe en una sala espe-
cialmente acondicionada. El dato relevante fue 
la manifiesta voluntad de las autoridades salte-
ñas de trabajar en conjunto con el propósito de 
poner en valor y difundir ese patrimonio. Pero 
la exhibición de cuerpos humanos antiguos 
desencadenó polémicas, hoy ya terminadas al 
comprobarse el rol que juega dicho museo en el 
rescate y la promoción de las antiguas culturas 
del noroeste. Con esa iniciativa, la provincia de 
Salta se puso en la vanguardia de la musealiza-
ción y la conservación arqueológica en el mar-
co de la colaboración público-privado.

En 2005, el Museo Nacional de Bellas Artes 
había abierto su primera Sala Permanente de 
Arte Precolombino, con piezas de la colección 
Di Tella que ya eran de la institución. La exhibi-
ción, aunque reducida, tuvo un éxito resonante, 
pero nuevamente el conflicto surgido desde in-

Dos exposiciones 
organizadas por la Fundación 
Proa, Buenos Aires: una 
sobre la colección Hirsch 
adquirida por la Cancillería 
argentina (libro-catálogo) y 
otra que exhibió objetos de 
los siglos XI al XX de los 
pueblos del Chaco argentino 
junto con fotografías de los 
aborígenes de la región 
tomadas por Grete Stern a 
mediados del siglo XX 
(folleto).

terpretaciones ideologizadas llevó a su clausura 
a pesar de haber sido anunciada como “perma-
nente” por el propio Estado. Que un museo de 
esa envergadura tuviera que cerrar una sala por 
cuestiones ideológico-políticas fue una ver-
güenza con repercusión internacional. Algunos 
de los que impulsaron su clausura sostuvieron 
que todas las salas y museos arqueológicos del 
mundo debían cerrarse y los materiales de co-
lección ser restituidos a sus dueños originales; 
no solo a las comunidades del presente sino 
también a las del pasado. Esas ideas no conside-
raban que muchos de los pueblos que produje-
ron estos objetos ya no existen, que ni siquiera 
hay certezas con respecto a su procedencia o 
filiación, y que sus hacedores simplemente se 
trasladaron, fueron invadidos o se integraron 
en otros pueblos. Los objetos que se hicieron 
hace dos mil años en el noroeste de lo que hoy 
es la Argentina ¿a quién pertenecen? ¿Los ob-
jetos incaicos traídos en aquellos tiempos son 
peruanos? No es lo mismo retornar a sus comu-
nidades los restos de indígenas asesinados en la 
campaña del desierto que pretender devolver a 
un pueblo que ya no existe hace mil años un 
objeto de su cultura arqueológica.

Hubo que esperar varios años para que el 
arte prehispánico lograra pleno reconocimien-
to. En efecto, en 2019 el Museo Nacional de 
Bellas Artes abrió un nuevo espacio que deno-
minó Sala Permanente de Arte Prehispánico y 
Colonial que exhibe una selección de piezas de 
la colección Goretti donada ese año (de más de 
1.500 objetos), de la Di Tella que ya poseía (de 
aproximadamente 250 objetos) y unas pocas 
piezas de metal en préstamo que el Ministerio 
de Relaciones Exteriores, Comercio Internacio-
nal y Culto adquirió a Hirsch. Esa sala se ubica 
al inicio del recorrido del Museo, lo que signi-
ficó modificar el guión curatorial de la institu-
ción que antes partía con el arte europeo de la 
Baja Edad Media y el Renacimiento. Un cambio 

imprescindible: ahora, el arte de “antes de Amé-
rica” forma parte del arte de los argentinos.

Por su parte, otras colecciones privadas 
tuvieron desenlaces similares: la de Julián Cá-
ceres Freyre terminó entre Alemania y la Uni-
versidad Austral en Buenos Aires, y Sara Gar-
cía Uriburu, hija del mencionado artista, donó 
al Museo Histórico Nacional una parte de la 
colección arqueológica de su padre, quedando 
en la Fundación García Uriburu los objetos 
prehispánicos del noroeste y la Patagonia. A 
su muerte, las piezas etnográficas fueron ven-
didas libremente en remates sin que el Estado 
mostrase algún interés.

Finalmente algo es seguro: la época de las 
grandes colecciones privadas se acabó, al menos 

Folleto del Museo de 
Arqueología de Alta Montaña 
(MAAM) de Salta, Argentina, 
inaugurado en 2004.
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en la formación de nuevas. Habrá que ver cómo 
los museos seguirán ampliando sus colecciones 
sin la intervención de los donantes privados.

Los coleccionistas legaron a los argentinos 
los objetos que conservaron evitando su sa-
lida del país, y contribuyeron a diseminar la 
mirada estética de las culturas precolombinas 
y a difundir su valor patrimonial. Es cierto 
que fueron parte del mercado, pero este hu-
biera existido igual sin ellos. Y muchos cola-
boraron de manera decisiva a instalar la idea 
de que los pueblos antiguos produjeron piezas 
de arte, algo que la arqueología argentina de-
moró en reconocer por su visión disciplinar. 
En la actualidad, quienes visitan un museo 
arqueológico esperan hallar un tipo de con-
tenido y quienes visitan uno de arte esperan 
encontrarse con otro. Se trata de apreciar y 
entender desde múltiples perspectivas los 
productos culturales de los diversos pueblos 
que a través del tiempo habitaron las regio-

nes del país. Éste es el resultado de más de un 
siglo de encuentros y desencuentros entre el 
Estado, la arqueología académica, el coleccio-
nismo y el arte. Hoy se acepta la posibilidad 
de discutir interpretaciones, generar polémi-
cas y saber que un mismo objeto puede ser 
apreciado desde diferentes perspectivas e in-
tereses, todos legítimos, y tener varios signifi-
cados porque todos componemos una nación 
intercultural.

Como una Biblia antigua: en la biblioteca 
es un ejemplo de tipografía, de encuadernación 
o de información mítica o histórica, y en una 
iglesia es una verdad revelada más allá de sus 
características morfológicas o de impresión. Sí, 
los objetos tienen cualidades que pueden ser 
interpretadas, leídas, apreciadas y discutidas de 
manera democrática por quien quiera acercarse 
a ellos. Por eso hay que exhibirlos, porque son 
de todos, y eso es producto de una historia que 
puede o no gustarnos, pero que ya pasó.

Izquierda. Folleto de la 
primera Sala Permanente de 
Arte Precolombino en el 
Museo Nacional de Bellas 
Artes, Buenos Aires, 
inaugurada en 2006 y 
cerrada poco tiempo 
después.

Derecha. Folleto fotográfico 
desplegable de la donación 
de Goretti al Museo Nacional 
de Bellas Artes, Buenos 
Aires, entregado en 2019, en 
ocasión de la inauguración 
de la Sala Permanente de 
Arte Prehispánico y Colonial.
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