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Manifestación en foco

Pieza identitaria de Malba, Manifestación (1934) de Antonio Berni es un 
hito en el devenir de las artes visuales en Latinoamérica en torno al com-
promiso social. Desde 2001, año de apertura del museo, ha estado exhi-
bida sin interrupciones. Su magnetismo visual interpela al visitante y la ha 
vuelto figura central de los intercambios entre Malba y sus públicos. 

El proyecto Manifestación en foco se inició en 2021 para conme-
morar el aniversario de los cuarenta años de la muerte de Berni llevan-
do a cabo una investigación profunda de la obra. Los frutos del trabajo 
realizado implican un gran avance en el estudio, la consolidación y la 
difusión del conocimiento en torno de esta pieza clave del arte regional. 
Su abordaje, desarrollado en múltiples direcciones, permitió conocer no 
solo aspectos específicos de su materialidad y de los procedimientos pic-
tóricos empleados en su factura, sino también ampliar la circulación de 
ideas acerca de la obra y de su autor que, hasta el momento, se circuns-
cribían al debate entre especialistas. Además del trabajo de relevamiento 
de datos y de las entrevistas realizadas desde los equipos de Curaduría y 
Comunicación del museo con la participación de tres especialistas sobre 
Berni, se llevó a cabo una fructífera colaboración entre el equipo de Con-
servación de Malba y el Centro Tarea de la Escuela de Arte y Patrimonio 
de la Universidad Nacional de San Martín.

A través del análisis de radiografías y fotografías ultravioleta, se 
descubrieron retoques, repintes, pentimentos y otras alteraciones sufri-
das por la pintura a lo largo de su historia material. Las conversaciones 
interdisciplinarias permitieron cruzar los estudios técnicos con el cono-
cimiento de los historiadores del arte Roberto Amigo, Silvia Dolinko y  
Guillermo Fantoni, sumando la interlocución con los equipos del museo. 
Se dieron productivos debates acerca de los procedimientos técnicos y 
pictóricos utilizados por Berni, del universo de imágenes que puso en jue-
go en la concepción de la pieza y de la gravitación sobre ella de referen-
tes artístico-culturales locales e internacionales. La investigación permitió, 

maría Amalia garcía
presentación
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por ejemplo, confirmar que la técnica al temple fue ejecutada con cola 
animal, y no con la tradicional emulsión al huevo. La pesquisa también 
habilitó sugerentes hipótesis sobre la existencia oculta, entre las capas 
pictóricas del lienzo-mural, de otra pancarta además de la que enuncia 
explícitamente las necesidades vitales de los trabajadores. 

Esta publicación recoge el trabajo realizado en tres textos especiali-
zados y un informe técnico sobre la materialidad de la obra, que se suman 
como corolario a la documentación, los videos y las fotografías reunidos 
en el sitio web Manifestación en foco. En paralelo a la circulación amplia-
da que permite la comunicación digital, los textos de Amigo, Dolinko y 
Fantoni dan cuenta de la centralidad que tiene el estudio profundo de la 
Colección Malba para empujar las fronteras del conocimiento sobre arte 
latinoamericano.

Guillermo Fantoni se centra en el contexto de Antonio Berni en su 
ciudad natal, y en su vinculación allí, a partir de 1932, con otros jóvenes ar-
tistas políticamente comprometidos que se asociaron con él en la Mutua- 
lidad Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos. Tomando Manifestación 
como eje, el artículo analiza la producción de Berni en un arco que abraza 
tanto sus obras surrealistas como el consagrado conjunto de obras del 
Nuevo Realismo. Fantoni da una ubicación geográfica específica al esce-
nario urbano rosarino que representa la pieza: los tramos finales de la ca-
lle Gorriti, frente al edificio de la Refinería Argentina de Azúcar, en el barrio 
Refinería. A través de una reconstrucción exhaustiva, el artículo inscribe 
la producción de Manifestación en un marco de referencias visuales que 
se remonta a la tradición pictórica europea, con Duccio y El Greco –pintor 
al que Berni prestó especial atención en su primera estadía en Europa, 
entre 1925 y 1930–, pasa por el fuerte impacto del mexicano David Alfaro 
Siqueiros –que visitó la Argentina en 1933–, y llega hasta sus referencias 
rosarinas, desde Alfredo Guido a Anselmo Piccoli. 

Silvia Dolinko indaga en las diversas tramas mediales exploradas por 
el artista que convergen en Manifestación. Experimentaciones técnicas y 
materiales que se tejen en la pieza, desde el mural al lienzo, y que abrevan 
en genealogías iconográficas de la tradición gráfica. La resolución de ese 
“río de caras” que propone el gran temple se remonta a la gráfica mili-
tante del primer lustro de los años 30, en tanto referencia representativa 
de grupos proletarios movilizados en las calles. Xilografías, aguafuertes y 
litografías de Guillermo Facio Hebequer, Gustavo Cochet, Abraham Vigo, 
Adolfo Bellocq, Juan Grela, Demetrio Urruchúa y Víctor Rebuffo apareci-
das en revistas y carpetas que buscaban una circulación proletaria eficaz: 
con certeza, estas imágenes repicaron en el universo visual del rosarino.

Roberto Amigo aborda Manifestación atendiendo a la representa-
ción del proletariado y a los debates generados en el seno del Partido 
Comunista en el marco de las coyunturas políticas internacionales del 
momento y su impacto en la Argentina. Analiza tanto la línea política  
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izquierdista que busca la unión pacífica antifascista, como las tensiones 
con la Iglesia católica y las lecturas posteriores, que relacionan la pieza con 
el auge del peronismo. El estudio articula estas posiciones desde sus 
evidencias visuales y los recursos utilizados por el artista: el collage foto-
gráfico, la representación de un “escenario” para desplegar a las masas 
–estrategia que heredó de su época surrealista–, y la ampliación expresiva 
de rostros y manos. 

Por su parte, los conservadores de Malba Alejandro Bustillo y Floren-
cia Gear trabajaron en conjunto con el equipo de Tarea (Damasia Gallegos, 
Fernando Marte y Marcos Tascón) en la investigación material sobre la 
obra. El informe registra los numerosos estudios a los que fue sometida 
la pieza para dar cuenta de interrogantes sobre su técnica, pigmentos y 
conservación. Por un lado, la fluorescencia de rayos X (estudio no destruc-
tivo para la identificación de pigmentos) y la extracción de las muestras 
estratigráficas permitieron identificar el ligante (cola animal), pigmentos 
de la capa pictórica y de la base de preparación, además de confirmar 
la metodología de trabajo del artista. Por otro, la observación a través de 
distintas técnicas radiográficas y fotográficas posibilitó señalar despren-
dimientos y mermas, así como modificaciones y pentimentos, producidos 
tanto durante la realización como posteriormente. Mosaicos fotográficos, 
tomas con fotografía infrarroja directa y transmitida, fluorescencia UV y ra-
diografías revelaron un universo invisible a la observación humana que se 
abre en una cantera de nuevas informaciones y preguntas. Gracias a estas 
técnicas, sabemos que el artista hizo varios ajustes antes de conseguir la 
forma final de la fisonomía y la vestimenta de los manifestantes.

Este proyecto y la publicación que lo acompaña son una muestra 
más del interés sostenido de Malba por destacar la figura de Antonio 
Berni. Eje del arte argentino, tanto por su radical experimentación mate-
rial y visual como por su compromiso militante por la causa de su pueblo, 
el artista es pilar en la colección del museo desde la donación inicial de 
Eduardo F. Costantini en 2001. Actualmente, once piezas clave recorren 
en el acervo de Malba la producción de Berni a través de sus distintos 
períodos. El ciclo surrealista está representado con piezas como Susana y 
el viejo (1931), La siesta y su sueño y La puerta abierta (1932); el Nuevo 
Realismo, con La mujer del sweater rojo (1935), además de Manifesta-
ción (1934). El mural Mercado colla o Mercado del altiplano (ca. 1940) 
fue rescatado de su emplazamiento original en una quinta en San Miguel, 
Provincia de Buenos Aires, y adquirido por Malba gracias a la colabora-
ción del Comité de Adquisiciones. El museo también conserva su revela-
dora producción de los años 60, protagonizada por sus personajes Juani-
to Laguna y Ramona Montiel, en piezas como La gran tentación (1962), el 
xilo-collage-relieve Ramona y el viejo (1962) y Juanito dormido (1978). El 
pájaro amenazador (1965), de la serie de los monstruos, y Chelsea Hotel 
(1977), de su etapa en Nueva York, completan el conjunto. 
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En esta línea de interés por el artista, Malba dedicó, durante sus 
veintidós años de existencia, dos grandes exposiciones que se encuentran 
entre las muestras más convocantes de su historia: Berni y sus contem-
poráneos (2005), curada por Adriana Lauria, y Juanito y Ramona (2014), 
curada por Marcelo E. Pacheco y Mari Carmen Ramírez. Otra exposición, 
Monstruos, realizada en 2003, ponía en relación a Berni con Jorge de la 
Vega (figura clave de la vanguardia sesentista) para mostrar los vínculos 
entre ambos a partir del interés por el universo monstruoso y el trabajo 
con materiales en desuso.

En suma, la voluntad de Eduardo F. Costantini de consolidar este 
núcleo berniano se proyecta en Malba a través de un programa conti-
nuo que involucra la investigación académica, la práctica curatorial y la 
conservación, para brindar al público un panorama informado y renovado 
sobre el gran artista argentino y su vasta e ineludible producción.

María Amalia García 
Curadora en jefe, Malba
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Estas notas versan sobre la trama que rodea a Manifestación; una trama 
donde se pueden distinguir diferentes dimensiones. En primer lugar, un 
recorrido espacial por la ciudad de Rosario que involucra los sitios que 
se convirtieron en los escenarios de partes de las series surrealista y del 
Nuevo Realismo; cuestión que presupone reconocer –más allá de los pla-
nos de ruptura señalados enfáticamente por el artista– las continuidades 
entre ambas y las situaciones a ambos lados del Atlántico afectadas por la 
misma crisis. En segundo término, un itinerario temporal vinculado con las 
estrategias estéticas e ideológicas sostenidas por Berni en función de las 
distintas coyunturas históricas y de las diferentes tácticas implementadas 
por el Partido Comunista. Finalmente, el rol de Rosario, y muy puntualmen-
te las dinámicas de su espacio cultural, en la medida en que este encierra 
claves explicativas del recorrido del artista entre 1920 y 1936, el segmento 
que comprende su actuación específicamente rosarina y, por lo tanto, las 
prácticas desarrolladas en la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas 
Plásticos. De manera que, intersectando estas tres cuestiones, es posible 
un acercamiento alternativo a Manifestación y por lo tanto complementario 
a los análisis puntuales que puedan realizarse sobre esta obra. Entonces, 
recorridos y escenarios, estrategias y producciones son dos aspectos a 
considerar en una interacción que se desarrolla de un modo más o menos 
constante. Ciertamente hay un conjunto de obras centrales dentro de esta 
trama: por un lado Susana y el viejo y Objetos en la ciudad, sobre las cuales 
hay indicios suficientes para sostener que fueron realizadas en Rosario, en 
el último tramo de 1931. Se trata de un año muy prolífico y por tal motivo 
resulta revelador determinar cuál es el cuerpo de obras realizado en París y 
cuál en Rosario, más allá de las producidas y fechadas en 1932, poco antes 
de la exposición surrealista celebrada en Amigos del Arte de Buenos Aires, 
en junio de este último año. Por otro lado está la tríada inicial del Nuevo 
Realismo: Manifestación, Desocupación y Hombre herido, que correspon-
den al momento de mayor radicalidad ideológica en el cual los comunis-

Guillermo Fantoni
El foco sobre la trama: 

recorridos y escenarios, 
producciones y estrategias 
en torno a Manifestación 1
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tas presuponen el derrumbamiento ineluctable del sistema capitalista y el 
advenimiento de un nuevo tipo de sociedad, más allá de los conflictos y 
contradicciones del presente. Luego, otras dos obras, Chacareros y Media-
noche en el mundo, que se vinculan con dos situaciones diametralmente 
opuestas: la esperanza o el sueño que alienta la idea de un Frente Popular 
–la estrategia elegida por los comunistas para acercarse a otras fuerzas de-
mocráticas con la intención de resistir el avance del fascismo y la guerra–, 
y el colapso de esas aspiraciones a partir del estallido de la Guerra Civil  
Española y su extensión con el desarrollo de la Segunda Guerra Mundial.2 
En todos estos casos, salvo en Hombre herido, donde la escena se desarro-
lla en un espacio aislado y no localizado, y en Chacareros, que se despliega 
en el mundo rural, todas las obras recalan en ámbitos específicamente ro-
sarinos, de modo tal que estarían planteando no solo un recorrido temporal 
sino también espacial; una suerte de itinerario relativamente desinteresado 
y aleatorio, aunque con la intención de capturar aquellos aspectos de la 
realidad que aparecían como preocupantes.

Fig. 1 
Antonio Berni

Susana y el viejo o Susana y el anciano, 1931
Óleo y collage sobre tela, 72 x 116,5 cm

Colección Malba

Una de las actividades iniciales que Berni realiza en la ciudad son 
colaboraciones con Rodolfo Puigróss, joven militante comunista que lleva 
adelante una investigación sobre la prostitución en el barrio de Pichincha 
y también la dirección de la revista Brújula. Allí, Berni publica un escrito 
titulado “Cada uno en su lugar”, 3 donde toma distancia frente a sus anti-
guos compañeros de París, marcando la domesticación de las primeras 
tendencias modernas y proponiendo el cultivo de otras más radicales 
como el dadaísmo, el surrealismo y los nuevos realismos, apropiadas para 
trazar correas de trasmisión con el mundo social. Paralelamente a esa 
investigación, en la que actuó como fotógrafo para dar soporte visual a la 
nota que Puigróss va a publicar en Rosario Gráfico,4 Berni produjo Susa-
na y el viejo [Fig. 1], collage donde dialoga con el trabajo de su esposa, 
la escultora Paule Cazenave, discípula de Antoine Bourdelle y asistente 
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de Henri Barbusse. Una foto tomada en Rosario mientras trabaja en una 
pequeña escultura muestra a Paule enmarcada por las molduras geomé-
tricas de una puerta y los arabescos de un decorado de pared que Berni 
toma literalmente para ambientar un desnudo recostado sobre telas con 
la cabeza de Greta Garbo.5 Este collage, que retoma una historia ejemplar 
de la Biblia, se corresponde con una larga tradición en el arte occidental: 
la representación de mujeres reclinadas; pero mientras que la obra de 
Paule se inscribe en la línea que va de Giorgione a Tiziano y de este a 
Manet, la de Berni reconoce como antecedente inmediato El desnudo 
de Nicole, que había pintado en 1929, y, ambas obras, una pintura de 
Francesco Furini presentada en la Exposición de Arte Retrospectivo or-
ganizada por El Círculo de Rosario en 1923 y que la revista de la entidad 
reprodujo a través de sus páginas [Fig. 2].6 Inicialmente, esta pintura fue 
considerada como una alusión a Betsabé y el rey David, luego ingresó al 
Museo Castagnino en 1938 como una Venere sdraiata y finalmente, a 
partir de un análisis preciso, se determinó que corresponde a una historia 
planteada por Heródoto: Giges en la alcoba del rey Candaulo.7 Si David 
observó desnuda a Betsabé y mandó al marido a combatir para asegu-
rarse la posesión de la mujer, y Candaules invitó a Giges a observar a la 
reina en la intimidad de su alcoba, se trata de dos historias que tienen en 
común con el episodio bíblico de Susana y los viejos la irrupción no con-
sensuada en la intimidad de una mujer y, particularmente en este último, 
la expresión de una coacción violenta como la que pesaba sobre las mu-
jeres de distintas condiciones y orígenes nacionales en los prostíbulos de 
Pichincha, bajo la mirada cómplice de autoridades y funcionarios. Se trata 
de una alusión velada que encuentra asidero en imágenes con la misma 
pose, como Estío, la pintura de Gastón Jarry,8 o los impresos colecciona-
bles con fotografías eróticas que circulaban masivamente.9

Fig. 2
Francesco Furini. Betsabé y el rey David, s/d

Óleo sobre tela, 162 x 215 cm
Reproducción en La Revista de “El Círculo”, primavera 1923, p. 24

Colección Pablo Recagno (hijo)
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Por otro lado, está el pequeño grabado en metal realizado por Berni 
para la carpeta Unidad, perteneciente al ámbito de la AIAPE, como lo su-
giere el título de la misma y su presentación, en agosto de 1936, en la filial 
rosarina de la institución [Fig. 3]. Aunque impreso entre fines de 1935 y 
comienzos de 1936, se trata de un grabado que forma parte del ciclo de 
Manifestación, el monumental temple sobre arpillera realizado por Berni en 
el transcurso de 1934 y, en ese sentido, podría devenir de uno de los boce-
tos o estudios preliminares que no se han conservado. El mismo muestra 
una manifestación con un orador cuyos rasgos coinciden literalmente con 
el personaje de Miseria!, el fotomontaje producido por Berni para el texto 
homónimo desplegado en la tapa de la revista Brújula [Fig. 4]. Interesa 

Fig. 3
Antonio Berni
Sin título, s/f

Aguafuerte reproducida en 14 Grabados Originales, 
Buenos Aires, Editorial Unidad, ca. 1935

Colección particular

Fig. 4
Antonio Berni
Miseria!, 1932

Fotomontaje para la tapa 
de la revista Brújula 

Rosario, 2ª etapa, núm. 2, 
Rosario de Santa Fe, enero 1932

Fig. 5 
Juan Grela

Manifestación, 1935
Témpera, s/d

Catálogo del XIV Salón de Otoño, 
Comisión de Bellas Artes de Rosario, 

mayo-junio, 1935.



12

Manifestación en foco

considerar aquí no solamente la coincidencia del personaje que aparece 
en ambas publicaciones, sino también el lema “abajo la guerra” –en alusión 
al conflicto entre Paraguay y Bolivia– que portan los protagonistas, y que 
nuevamente se replica en una Manifestación realizada por Juan Grela para 
el XIV Salón de Otoño de Rosario, celebrado en mayo de 1935 [Fig. 5]. 
Allí aparece un grupo de jóvenes de distintas nacionalidades que sostiene 
una pancarta con la misma consigna, y donde también, sobre el muro que 
enmarca la escena, asoma un edificio con techo a dos aguas y tres altas 
chimeneas. Se trata del mismo conjunto arquitectónico tomado desde otro 
ángulo que constituye la escenografía de Objetos en la ciudad y que remite 
no solo a la iconografía urbana de Giorgio De Chirico, sino específicamente 
a un conocido paisaje del barrio de Refinería.10 Evidentemente Refinería fue 
un ámbito frecuentado por Berni y por los miembros de la Mutualidad, a tal 
punto que el artista situó allí su célebre Manifestación: el cuadro donde un 
enorme conjunto de personas se despliega en los tramos finales de la calle 
Gorriti hasta el edificio de la Refinería Argentina de Azúcar. Aunque exis-
ten fotografías tomadas en distintos momentos que ilustran esa peculiar y 
representativa zona de la ciudad, interesa considerar un dibujo conserva-
do por Wladimir Mikielievich11 para un Diccionario de Rosario aún inédito, 
donde se muestra tal como era en 1930 y que permite advertir la fidelidad 
de Berni en la representación de las construcciones que enmarcan el de-
sarrollo de la manifestación: la torre de ladrillo, los bloques de viviendas 
geométricas con entrantes y salientes, el edificio italianizante y, finalmente, 
una zona exenta equivalente al paredón. Con posterioridad, Refinería si-
guió siendo recorrido por los artistas que asistieron a la Escuela Taller de 
la Mutualidad, como Juan Tortá, que en 1951 realizó una obra tomando 
el mismo escenario desde otro ángulo [Fig. 6]. Se ve allí el edificio de la 
Refinería Argentina y a continuación un silo que coincide con lo que se per-

Fig. 6 
Juan Tortá

Sin título, 1951
Óleo sobre cartón, 48,5 x 59 cm

Colección particular
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cibe a través de la ventana en La muchacha del libro, pintada por Berni en 
1936, cuando aún no había abandonado Rosario para radicarse en Buenos 
Aires. Es una recurrencia que se funda en la presencia de inmigrantes de 
diversos orígenes, en el carácter altamente productivo de la zona, y en la 
voluntad de mostrar, en consecuencia, todas las caras de los procesos de 
modernización, entre ellas la fuerte conflictividad,12 como se percibe en el 
cuadro de Berni. 

El material fotográfico, y muy puntualmente el uso de los primeros 
planos empleados en la moderna cinematografía para exaltar la idiosin-
crasia y la expresividad de los personajes, han sido recursos significativos 
muchas veces señalados en el caso de Manifestación y otras obras de la 
saga, pero interesa también mostrar la articulación de este recurso con la 
recuperación de los artistas cercanos al Renacimiento y, en relación con 
esto, la utilización de la iconografía religiosa, a tal punto que la saga del 
Nuevo Realismo prácticamente puede considerarse como una sucesión 
de instantáneas de un segmento de la vida argentina apoyadas en las 
escenas de la Pasión de Cristo. Así, sin someterse al orden cronológico 
de los episodios del Nuevo Testamento, Berni apela a las versiones rea-
lizadas por reconocidos pintores para resolver grandes composiciones 
localizadas en las periferias de Rosario y en las pequeñas localidades 
de la llanura santafesina. Esta vinculación con la historia artística se en-
cuentra ya en sus más tempranas experiencias parisinas, y la apelación 
a narraciones ejemplares y hechos significativos de los textos religiosos 
está presente en la serie surrealista y prolongada en lo más medular de 
la producción realista desarrollada al regresar al país. En primer término, 
fundamentalmente por los expresivos rostros que rodean a Jesús con la 
mirada hacia lo alto, habría que mencionar Espolio de Cristo de El Greco, 
que el artista vio en la sacristía de la Catedral de Toledo y cuyos valores 
exaltó en una carta enviada a sus patrocinadores rosarinos. La otra refe-
rencia es el reverso de la Maesta de Duccio, que contiene, entre otros 
sucesos, el episodio de la entrada de Cristo en Jerusalén: las grandes 
columnas de gente entre paredones y edificios torreados reciben a Jesús 
como Mesías del mismo modo que los protagonistas de Manifestación 
acuden a escuchar a un orador que reconocen como referente o como 
líder; orador que está fuera de la escena y presumiblemente –como se 
ve en numerosas fotografías y grabados sobre eventos similares– en una 
ubicación más alta con respecto a los manifestantes. 

En relación con estos encuadres y personajes es preciso señalar el 
rol de la fotografía, y en ese sentido fue Martha Nanni quien lo planteó 
con énfasis en la retrospectiva de 1984 confrontando esas imágenes con 
las de sus cuadros emblemáticos del Nuevo Realismo.13 Algunas fotogra-
fías provienen directamente de las páginas de publicaciones periódicas y 
de diarios como Crítica, otras seguramente fueron provistas por redacto-
res y periodistas, y finalmente otras fueron tomadas por el propio artista. 
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Algunas de estas últimas, combinadas con las de prensa, sirvieron de 
referencias para la realización del pequeño grabado de la carpeta Unidad 
y de los cuadros de formato heroico como Chacareros, Manifestación y 
Desocupación. Sin embargo, hay otras fuentes de naturaleza pictórica, 
por ejemplo el imponente boceto de un Manifestante [Fig. 7] realizado 
en óleo sobre arpillera, que salió a remate en 201614 y que también pue-
de percibirse en una fotografía en la que Berni aparece reelaborando 
Primeros pasos y donde la pequeña Lily –quien por entonces tendría 9 
o 10 años– posa sobre una pared en la que se apoya Medianoche en el 
mundo. Hay otros ejemplos: el retrato del niño Abel Rodríguez Zerva, rea-
lizado entre 1933 y 1934, podría relacionarse –con todos los reparos del 
caso– con el niño que aparece en Manifestación. Otra referencia pictórica 
es un retrato de Giusto Piccoli, realizado por su nieto Anselmo –avezado 
discípulo de Berni–, que coincide literalmente con el paisano de pie si-
tuado al lado de la figura ecuestre de Chacareros. Hasta el momento, la 
única obra preparatoria conocida es la cabeza de una niña para Desocu-
pación, aunque en la resolución final de la obra, la protagonista aparece 
con rasgos marcadamente mestizos al igual que su madre, la figura que 
la sostiene en el primer plano de la composición. 

la sostiene en el primer plano de la composición. 

Fig. 7 
Antonio Berni

Manifestante, 1934
Óleo sobre arpillera, 100 x 70 cm

Colección particular

Respecto al lema de la pancarta visible en Manifestación, “Pan y tra-
bajo”, ha sido frecuente su asociación con Sin pan y sin trabajo, la paradig-
mática y siempre convocada obra pintada por Ernesto de la Cárcova en 
1894; sin embargo, lo que aparece latente en esta pintura está consuma-
do en el cuadro de Berni, porque los obreros han salido a la calle. Podría 
plantearse que esa pancarta se relaciona con una consigna que aparece 
en el “Manifiesto de la Unión de Escritores y Artistas Revolucionarios” de 
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Rosario, publicado en el quinto y último número de la revista Contra antes 
de ser secuestrada por la policía en septiembre de 1933. El texto es atri-
buible al grupo que a comienzos del año siguiente se constituyó en una 
Mutualidad, y en él ya se percibe la presencia de Berni en cuanto adelanta 
el planteo de apelar a todas las técnicas y medios de expresión que luego 
aparece en “Siqueiros y el arte de masas”, publicado en Nueva Revista en 
enero de 1935. También, si hay que pensar en la cuestión de la miseria y 
el hambre están el fotomontaje realizado por Berni para la revista Brújula, 
acompañado por un texto golpeante y las declaraciones del mismo artista 
sobre “la crueldad palpable de la miseria”15 que imperaba en el ámbito 
urbano cuando regresó al país. 

En otro orden, si se piensa en algunas referencias gráficas, resulta 
productivo confrontar el estudio del Manifestante, que además tiene el 
puño en alto, con el personaje en la misma pose realizado por Guillermo 
Facio Hebequer para el primer número de la revista Contra y con el exal-
tado orador que se dirige a una multitud, del mismo artista, publicado en 
las tapas de las revistas Nervio y Actualidad en el transcurso de 1933. 
De todos modos se trata de un artista estilísticamente homogéneo, muy 
distinto en este aspecto a Antonio Berni, que aparece particularmente 
propenso a la diversidad y el despliegue de conjuntos de retratos indi-
viduales; una diversidad creíble y por lo tanto capaz de suscitar adhe-
siones y un renovado interés a través del tiempo. También interesan las 
manifestaciones con un encuadre angular realizadas por Facio para las 
páginas interiores de Izquierda y la ilustración sobre Les Aveugles rea-
lizada por Víctor Delhez para el diario La Prensa, publicados ambos en 
1933.16 Finalmente, es pertinente tener en cuenta las producciones de 
la escena europea, particularmente del realismo alemán de los años 20 
y 30 donde se apela a los enfoques ultra precisos y a los primeros pla-
nos, tanto cuando realizan retratos individuales como cuando representan 
grupos de obreros avanzando de frente.17 Esta cuestión también remite a 
Giuseppe Pellizza Da Volpedo, autor de El Cuarto Estado, de 1901, obra 
que influyó directamente en Alfredo Guido que, en 1927, pintó Coro de 
los labradores y Latifundiun, obras que tuvieron versiones gráficas en La 
Revista de “El Círculo” y en el periódico La Tierra de la Federación Agraria 
Argentina. Se trata de chacareros que avanzan de perfil y de frente con 
sus instrumentos de labranza y que están resueltos con los recursos del 
divisionismo del norte de Italia, una de las sugestiones más operantes 
en el arte de Rosario de las primeras dos décadas del siglo XX. También 
cabe señalar la existencia del boceto de un afiche publicitario realizado 
por Guido en 1932, cuando La Tierra se convierte en el “Diario Moderno 
de la Mañana”, tal como lo expresa la publicidad donde se ve a un grupo 
de campesinos de diferente ascendencia étnica.18 Aunque estas figuras 
aparezcan agrupadas con sus rostros en primeros planos y resueltos en 
una nueva forma de realismo, el espiritualismo sostenido por Guido esta-
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ba lejos de la radicalidad política sostenida por Berni. De todos modos, 
vale señalar que Berni da sus primeros pasos en una dirección similar al 
luminismo espiritualista propiciado por Guido, y que este último fue un ar-
tista sumamente influyente en el grupo de pintores que frecuentaba antes 
de viajar a Europa, como Luis Ouvrard y Manuel Ferrer Dodero, entre otros. 
También influyó en Juan Berlengieri, que desempeñó un importante rol en 
la Mutualidad y antes había asistido a Guido en la confección de los mu-
rales para la Exposición Iberoamericana de Sevilla de 1929 y posiblemen-
te también en la preparación de grabados de su vastísima producción.

Fig. 8
Antonio Berni

Desocupados o Desocupación, 1934
Temple sobre arpillera, 218 x 300 cm

Colección particular 

Así como Manifestación está ubicada en el barrio obrero de Refinería, 
Desocupación [Fig. 8] nos sitúa frente a las barrancas del río Paraná, en la 
zona norte de la ciudad. Es una obra sumamente sofisticada porque en la 
misma entran en diálogo diferentes espacios, formas de iluminación y tipos 
de pavimento sobre los que Berni sitúa grupos de personajes en su mayoría 
dormidos, a excepción de la madre con la niña del primer plano y alguno de 
los hombres; un recurso capaz de generar una inevitable situación de extra-
ñamiento y suscitar la duda sobre si el escenario es real o soñado por los 
protagonistas; figuras melancólicas que alcanzan su expresión más consu-
mada en la pensativa madre que parece pergeñar una situación superado-
ra de las calamidades del presente. En cuanto a las fuentes iconográficas, 
resulta interesante señalar la versión de los discípulos dormidos mientras 
Jesús ora en el Huerto de los Olivos realizadas por Duccio y Mantegna, 
donde los personajes se encuentran en un momento tan decisivo como el 
que experimentan los desocupados. Nuevamente aquí Georgio De Chirico 
aparece como otro de los referentes, con sus maniquíes frente a la orilla 
del mar, las figuras de los “arqueólogos” apoyados sobre tablas paralelas 
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que pertenecen al segundo período parisino y que guardan una llamativa 
correspondencia con los grandes personajes situados a los costados en el 
cuadro de Berni. Esta forma compositiva también es visible en una versión 
del tema de Marco Basaiti, un pintor veneciano rival de Bellini, que coloca 
figuras a los costados de una loggia desde la que se divisa a los discípulos 
dormidos y a Jesús orando en un exterior. Desocupación junto a otras obras 
plantearía una suerte de visión metafísica del río, con las barrancas del Pa-
raná presentes también en algunos paisajes contemporáneos y el Retrato 
de Paule como figura melancólica y ensimismada que sostiene un rollo de 
papel [Fig. 9]. También contamos con la pintura Paisaje del Paraná de 
Guillermo De Larrechea, un alumno de la escuela taller de la Mutualidad, 
que replica el mismo escenario de la zona norte de la ciudad que enmar-
ca la figura de Paule, realizado para el XIV Salón de Otoño de Rosario. 

Fig. 9 
Antonio Berni
Retrato, 1935

Óleo sobre tela, 73 x 50 cm
Colección Museo Castagnino+macro 

Vale mencionar que Manifestación, Hombre herido y Desocupación, 
que constituyen el cuerpo inicial de obras de gran formato del Nuevo Rea-
lismo, tienen en común el personaje de Manifestante: un actor que se reite-
ra de diversas formas en cada una de estas escenas rosarinas, a excepción 
de una situada sobre un piso geométrico de inspiración clásica. Se trata de 
Hombre herido [Fig. 10], cuyo protagonista está sostenido por tres figuras 
masculinas de diferente procedencia étnica y que remite, en primer lugar, 
al indígena crucificado realizado por Siqueiros en América Tropical del 
Plaza Art Center de Los Ángeles. Esta obra, que cuenta con un ilustrativo 
subtítulo –Documentos fotográficos– fue realizada en colaboración con An-
selmo Piccoli y muestra a un obrero caído sobre el cual Grela dio distintas 
versiones: una originada en un accidente de trabajo y otra en un desafor-
tunado incidente deportivo. Pero más allá del origen, a partir de la Piedad 
de Miguel Ángel de la Catedral de Florencia, o de alguna de las versiones 
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del cuerpo de Cristo muerto sostenido por ángeles, los artistas generaron 
su propio apunte fotográfico. Piccoli, en distintas poses, protagoniza varias 
fotografías probablemente tomadas por Berni [Fig. 11]. Se trata de diez 
fotografías y seguramente la que dio origen a Hombre herido fue cuadricu-
lada para trasladarla a mayor tamaño.19 De todos modos, algunas de estas 
fotografías fueron traducidas al dibujo y en algunos casos se trasladaron, 
previo cuadriculado, a la cúpula de las Galerías Pacífico en 1946 y a los 
muros del Cine San Martín de Avellaneda en 1950; finalmente, la última 
reverberación de estas tomas puede detectarse en uno de los murales de 
la capilla de San Luis Gonzaga, en General Las Heras.

Por su lado Chacareros, cuyo título completo es Chacareros del Li-
toral en una reunión gremial [Fig. 12], es una obra vinculada a la estra-
tegia de los frentes populares y al acercamiento de los comunistas con 
otras fuerzas democráticas, lo que les permitió abordar cuestiones como 
la libertad y la democracia, vinculadas a la tradición liberal, y a Berni mos-
trar una asamblea rural cuyos integrantes expresan, de un modo más 
enfático, la diversidad presente en los otros cuadros: los distintos oríge-
nes étnicos, actividades, géneros y edades. Interesa aquí, nuevamente, la 

Fig. 11 
Antonio Berni [¿?]

10 fotografías de Anselmo Piccoli, 
18 x 24 cm c/u

Archivo Anselmo Piccoli

Fig. 10 
Antonio Berni y Anselmo Piccoli

Hombre herido - 
Documentos fotográficos, 1935

Soplete de aire
Catálogo del XIV Salón de Otoño, 

Comisión de Bellas Artes de Rosario, 
mayo-junio, 1935, p.80
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apelación a las epifanías, las adoraciones y cortejos de los Reyes Magos 
de Oriente tal como aparecen en Gentile da Fabriano y Benozzo Gozzoli, 
donde hay personajes exóticos y figuras ecuestres. Es preciso marcar que 
el artista se encuentra en una situación más conciliadora, lo que permite 
que paralelamente aparezcan temas estéticos antes obturados, como las 
Alegorías de la ciudad moderna, los dos murales del edificio de rentas 
realizados por el arquitecto León Dourge para la familia Duhau; obra que 
bien puede considerarse producto de la sociabilidad entablada en el ám-
bito de la AIAPE porteña. El tema de la Edad de Oro, que inicialmente Ber-
ni había tratado al margen de la ciudad, posicionándose frente al espacio 
de la modernización por excelencia, contiene e integra ahora los edificios 
racionalistas. Junto a estas construcciones, donde el artista recrea aspec-
tos centrales de la arquitectura racionalista que Dourge había implemen-
tado en el complejo Solaire, aparecen la mujer –curiosamente similar a la 
figura central de Chacareros– asociada a la naturaleza, y el hombre –bajo 
la forma de una estatua clásica– a la cultura, retomando una conocida 
recurrencia temática del período de entreguerras.20

Fig. 12 
Antonio Berni

Chacareros, 1935
Óleo sobre tela, 200 x 300 cm

Colección Museo de Artes Plásticas Eduardo Sívori

Finalmente, la obra que cancela las esperanzas alentadas por el 
Frente Popular es Medianoche en el mundo [Fig. 2 en p. 51]. Se trata 
de una pintura basada en las lamentaciones sobre el cuerpo de Cristo 
muerto siguiendo la versión de Giotto en la capilla Scrovegni; episodio 
que Berni sitúa, nuevamente, sobre un escenario rosarino: el paso bajo 
nivel situado junto a la Estación Rosario Norte por el cual se llega del ba-
rrio prostibulario de Pichincha al barrio obrero de Refinería. Al referirse al 
escenario de las obras de Santiago Minturn Zerva, Emilio Ellena recordó 
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que Berni pintó Medianoche en el mundo en 1938 tomando como base 
el Pasaje Celedonio Escalada.21 Por su parte, Patricia Artundo puso como 
fechas alternativas de realización –además de la conocida 1936-1937– 
1938 y 1940.22 Presentada en el Salón de Otoño de la SAAP de 1941, es 
posible que la obra haya sido realizada en 1938 y, en consecuencia, aluda 
a la caída de Teruel, ya que sabemos por los testimonios de Lily Berni la 
expectación que provocaba esta contienda en su núcleo familiar y el im-
pacto que le había producido, siendo una niña, la toma de esa ciudad por 
las tropas rebeldes.23 

A partir de este recorrido podría plantearse una suerte de estética de 
los márgenes, porque precisamente lo que se ha eludido es el centro de la 
ciudad. Más bien es una producción que recala sobre la periferia, sobre 
el suburbio, sobre los bordes o aquello que se percibía como alejado 
o recóndito, y en este sentido hay una continuidad con el pensamiento 
surrealista y su rechazo de “la ciudad burguesa y filistea”.24 Berni declaró 
que la calle le dio muchos personajes, los de las sagas tardías obviamen-
te, pero que si se trataba de elegir prefería las calles del suburbio.25 En 
otros pasajes ha planteado la sensación que le sugieren el campo y el 
río, es decir las grandes extensiones de tierra que se ven a partir de los 
lindes de la ciudad o la inmensidad que se percibe desde la costa del río 
Paraná, y expresó puntualmente que la idea de misterio lo inundaba.26 En 
esto habría una similitud con la propuesta mágico realista de Franz Roh 
que era uno de los textos de cabecera de la Mutualidad, donde aparece 
la consigna de que el misterio no desciende sobre el mundo, sino que se 
esconde y palpita tras las cosas más sencillas.27

El fracaso y el aislamiento generados por la polémica con Horacio 
Butler en Brújula y la irritante exposición surrealista en Amigos del Arte 
llevaron a Berni a replegarse en Rosario, la ciudad que lo había cobijado y 
promovido como a pocos, y a pergeñar un proyecto inédito que articulara 
arte moderno y compromiso social, revolución artística y transformación 
del mundo; alianza que, luego de varios sucesos ocurridos entre media-
dos de 1932 y comienzos de 1934, se concretó con la creación de la Mu-
tualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos. Entre estos sucesos 
se cuentan el encuentro de Berni con un grupo de jóvenes políticamente 
motivados en unos cursos de dibujo desarrollados en el Museo Municipal 
de Bellas Artes, la conformación de la muy ecléctica Agrupación de Ar-
tistas Plásticos Refugio, la tensa convivencia entre sectores con intereses 
divergentes, el cisma producido por el paso de Siqueiros, el agrupamiento 
del sector disidente en torno a Berni y, finalmente –luego de varios en-
sayos y experimentaciones, manifiestos y exposiciones–, el llamamiento 
para conformar una Mutualidad que se daría por tarea el sostenimiento 
de una Escuela Taller. Este inédito proyecto que involucraba una serie de 
asignaturas específicamente artísticas, entre las cuales sobresalía la in-
édita incorporación de “pintura mural”, comprendía también conferencias 
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y cursos eventuales sobre diversas disciplinas humanísticas y científicas 
que alentaban la idea de promover una formación integral.28 

Las escasas fotos conservadas muestran grupos de alumnos guia-
dos por el propio Berni o por algunos de sus seguidores más aventajados 
que, en función de un entrenamiento académico previo, oficiaron de co-
rrectores; escenas donde el trabajo sobre modelos vivos y la realización 
de dibujos de gran formato conducentes a una plástica monumental guar-
dan una sugestiva afinidad con las fotos del taller de arte experimental de 
Siqueiros en Nueva York, donde sobresalen los grandes retratos murales 
y las ejecuciones para actos políticos. Juan Grela señaló el uso sistemá-
tico de la fotografía como apunte y los itinerarios que los miembros del 
grupo realizaban por el espacio urbano con la intención de encontrar los 
motivos sociales destinados a engrosar los repertorios temáticos de las 
obras. También indicó el cultivo del dibujo a gran escala utilizando cartu-
linas grises de un metro por setenta centímetros con miras a una plástica 
de carácter monumental;29 dibujos donde se representaban rostros en 
primer plano como los que el propio Berni ejecutó con lápices y carbones 
tomando como modelos a colaboradores como Anselmo Piccoli y Héctor 
Di Bitetti o apelando al uso del óleo como en el Manifestante de la mis-
ma escala que luego devino en protagonista de varias obras. Finalmente, 
Grela reparó sobre las colaboraciones gráficas destinadas a un uso emi-
nentemente político, como la confección –prácticamente en forma clan-
destina– de tacos de linóleo con textos e imágenes que respondían a las 
demandas de agrupaciones y partidos; colaboraciones que otros miem-
bros del grupo, como Anselmo Piccoli y José Julio Pereiro, mencionaron 
bajo la forma de decoraciones para actos contra la guerra y el fascismo, o 
de retratos monumentales destinados a locales partidarios. Por su parte, 
Juan Tortá coincidió con Grela en su relato sobre la realización de dibu-
jos de grandes formatos, con rostros en primer plano, y agregó el uso 
del soplete para resolver en grupo y con inusitada rapidez obras de gran 
escala. Efectivamente, las metodologías y herramientas promovidas por 
Siqueiros –apuntes fotográficos y sopletes, reglas flexibles de celuloide y 
pigmentos industriales– tuvieron un importante impacto en la realización 
de obras que excedían los espacios, circuitos y públicos específicamente 
artísticos. Sin embargo, la poderosa sugestión de los realismos alemanes 
obró sobre la realización de obras de escalas y formatos más convencio-
nales pero no menos inquietantes dado el componente de extrañeza y las 
recuperaciones de la historia que promovía la lectura de Franz Roh. 

Julio Pereiro recordó la orientación clasicista que se propiciaba en el 
grupo de acuerdo a una de las líneas vigentes en el arte de entreguerras, 
y la realización de composiciones complejas que permitían la integración 
de varios géneros –figura, paisaje, naturaleza muerta–, aunque señaló el 
predominio de la primera por sobre los demás, como lo expresa, de una 
manera ejemplar, el Retrato de la esposa de Berni sobre un paisaje del 
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río, pintado al despuntar 1935 a la vista de todos los concurrentes. En el 
transcurso de 2018, Ariel Erbetta –pasante de la Escuela de Museología– 
analizó la obra con un equipo portátil de radiografía, y el resultado del 
estudio fue el descubrimiento del dibujo original trazado sobre la base de 
imprimación de blanco de zinc. Se trata de la figura de Paule Cazenave 
con el cabello largo, tal como aparece en un cuadro pintado posible-
mente alrededor de 1932 y que rodea al autor en una foto destinada a 
una publicación rosarina.30 La eliminación del cabello que sobrepasa los 
hombros y, también, de un sombrero inclinado de ala ancha, y su sustitu-
ción por un peinado más corto y un sencillo traje que parece sustraerse 
al flujo de las modas y la cotidianeidad más inmediata, no solo muestran 
la voluntad de generar la sensación de inmovilidad y extrañamiento carac-
terística del Nuevo Realismo sino también la continuidad entre éste y el 
Realismo Objetivo que lo precedió dentro de la serie asociada al surrealis-
mo. Del mismo modo que este Retrato originado a partir de una fotografía 
o de un boceto realizado a lápiz, La mujer del sweater rojo, pintada ape-
nas poco después, en mayo de 1935, proviene de un dibujo a lápiz que, 
al convertirse en pintura, igualmente se sustrae al devenir más inmediato 
de la historia para establecerse en un misterioso tiempo suspendido.31

Así como Pereiro recordó la realización de Retrato e indicó, al mismo 
tiempo, los conocimientos técnicos de la pintura que poseían los jóvenes 
que rodeaban a Berni, Héctor Di Bitetti reparó en la preparación artesanal 
de los materiales y destacó haber presenciado la realización de Manifes-
tación, el enorme temple sobre arpillera. El uso de temple sobre bolsas de 
arpillera que se cosían hasta conformar grandes planos fue corroborado 
por Hermenegildo Pedro Gianzone, que mencionó la realización de Mitin 
–una reelaboración del Mitin obrero pintado por Siqueiros en los muros de 
la Chouinard School of Art de Los Ángeles–, obra que Berni envió al Salón 
de Otoño de 1935 usando el mismo soporte y el mismo tipo de pintura.32 
Alberto Mántica, que tomó contacto con estos jóvenes poco después del 
paso del artista mexicano por la ciudad, en un subsuelo de la Casa de Co-
mas, ubicada donde actualmente se encuentra el Monumento Nacional a la 
Bandera, recordó el uso de arpilleras imprimadas con tiza y cola según las 
recetas facilitadas por Eugenio Fornells, el polifacético artista catalán que 
había iniciado a Berni en el dibujo y la pintura. En una larga carta enviada 
a Ernesto B. Rodríguez en 1966,33 Grela se explayó sobre las técnicas y 
materialidades –particularmente sobre el temple al huevo– que empleó en 
sus primeros años como pintor, en el marco de una excepcional estrechez 
económica, haciendo extensivo su uso al segmento temporal inmediata-
mente anterior correspondiente a la Mutualidad. 

Si se relevan las obras enviadas por el grupo al XIV Salón de Otoño, 
es evidente el predominio del temple34 sobre arpillera –en algunos casos 
mencionado como “témpera al huevo” o “ensayo de pintura al huevo”–, a 
lo que se agregan algunas investigaciones insulares como Hombre herido 
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de Berni y La trilla de Ouvrard, que, citadas respectivamente en el catálogo 
como “soplete de aire” e “imitación fresco”, fueron realizadas con pinturas 
industriales como los esmaltes a la piroxilina o los silicatos. En una entrevis-
ta otorgada antes de la apertura del XIV Salón de Otoño, Berni dio cuenta 
de los enfoques que primaban en la Escuela Taller de la Mutualidad Popu-
lar de Estudiantes y Artistas Plásticos –los métodos clásicos y los aportes  
del vanguardismo– y de los envíos que estaban preparando sus compañe-
ros. Por su parte, reveló que concurriría con tres obras: Desocupación, Re-
trato y Hombre Herido, esta última realizada en colaboración con Anselmo  
Piccoli.35 Sin embargo, reservó la primera para la XXV edición del Salón 
Nacional, y la acompañó con Figura o La mujer del sweater rojo. Rechazada 
Desocupación, la presentó junto a Mitin en el Salón de la AIAPE realizado 
entre octubre y noviembre de 1935. Según la crítica de Rodolfo Aráoz Al-
faro en la revista Izquierda, Berni mostró allí dos temples de escala mural 
inscriptos en el magisterio de Siqueiros.36 Evidentemente, la única obra de 
escala heroica realizada hasta entonces por Berni que pudiese ostentar ese 
título era Manifestación. Acerca de la documentación sobre los prostíbulos 
reunida junto a Puigróss, Berni comentó a José Viñals que continuó em-
pleando fotografías en ese y otros temas, y que de los testimonios logrados 
a partir de ellas no sólo devenía la saga tardía de Ramona Montiel, sino 
además obras como “La huelga” y “Los desocupados”, una manera colo-
quial de referirse a Manifestación y Desocupación.37 Indicios que permiten 
concluir que, más allá de los fenómenos y episodios que la hayan motivado, 
Manifestación representa un conjunto de personas protagonizando un mi-
tin en el barrio de Refinería, en una situación de huelga.

 

1	 Estas líneas, centradas en las sugestio-
nes que emanan de un conjunto de obras 
que rodean a Manifestación, retoman y am-
plían planteos realizados en dos publicacio-
nes de 2014 que, en esta oportunidad, se 
articulan con evidencias y datos por enton-
ces no conocidos y, por lo tanto, no conside-
rados. Véase Gillermo Fantoni, Berni entre el 
surrealismo y Siqueiros. Figuras, itinerarios y 
experiencias de un artista entre dos décadas, 
Rosario, Beatriz Viterbo, 2014; y “Un tempra-
no conjunto de dibujos: experimentación 
formal y sensibilidad social”, en Adriana Ar-
mando y Guillermo Fantoni, La línea de Gre-
la. Dibujos, maderas y collages a cien años 
de su nacimiento, Buenos Aires, Fundación 
OSDE, 2014, pp. 5-10. Dado que la biblio-
grafía se ha reducido notablemente para dar 
prioridad a las fuentes, quiero aludir, como 
un necesario marco de referencias, a tres 
compilaciones sobre el artista: Berni y sus 
contemporáneos. Correlatos, Buenos Aires, 

Malba, 2005; María Cristina Rossi (comp.), 
Antonio Berni. Lecturas en tiempo presente, 
Buenos Aires, Eudeba/EDUNTREF, 2010; y 
Roberto Amigo, (coord.), Berni: narrativas ar-
gentinas, Buenos Aires, Asociación Amigos 
del Museo Nacional de Bellas Artes, 2010. 
En las dos últimas se publicaron trabajos de 
Silvia Dolinko y Roberto Amigo, con quienes, 
a partir de la convocatoria del Malba, com-
partimos productivas reuniones que a su vez 
se enriquecieron con los aportes de un con-
junto de especialistas dedicados a las cues-
tiones técnicas y materiales del arte. 
2	 Sobre estos cambios véase Adriana 
Petra, “Vanguardistas, reformistas y antifas-
cistas”, en Intelectuales y cultura comunista. 
Itinerarios, problemas y debates en la Ar-
gentina de posguerra, Buenos Aires, FCE, 
2017, pp. 39-73.
3	 Antonio Berni, “Cada uno en su lugar”, 
en Brújula, Rosario, 2da Etapa, Nº 2-16, 
enero de 1932, p. 9.
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4	 Rodolfo Puigróss publicó con el pseudó-
nimo “Facundo” una extensa nota titulada 
“En la atmósfera infecta del burdel extingue 
su voluntad la juventud”, en Rosario Gráfico, 
Rosario, 11 de febrero de 1932. Hace po-
cos años se realizó la exposición Berni. Ra-
mona y otras mujeres, Buenos Aires, UNA/
Museo de Calcos y Escultura Comparada 
“Ernesto de la Cárcova”, 17 al 29 de julio 
de 2018, con curaduría de Cecilia Rabossi. 
En esta se exhibieron, entre otras obras, los 
dibujos realizados por el artista en 1980 es-
pecíficamente ligados a las fotos que die-
ron soporte visual al artículo.
5	 El rostro de Susana es el recorte de una 
publicidad de la película Anna Cristie, una 
producción de Clarence Brown para la Me-
tro Goldwyn Mayer estrenada en 1930.
6	 Fernando Lemmerich Muñoz, “El Círcu-
lo. Exposición de Arte Retrospectivo”, en La 
Revista de “El Círculo”, Rosario, Primavera, 
1923, pp. 5-21.
7	 “Francesco Furini (1604-1646)”, en Un 
patrimonio protegido. Restauración de obras 
maestras del Museo Juan B. Castagnino de 
Rosario, Buenos Aires, Fundación Antorchas, 
2003, pp. 22-26 y en Colección histórica 
del Museo Castagnino, Rosario, Ediciones 
Castagnino/Macro, 2007, pp. 138-139.
8	 “Sin ser realista en un sentido absoluto, 
cuadros como Estío (Salón 1922) lo hacen 
parecer así por el tema crudo y voluptuoso. 
Sus cabezas femeninas, la amiga simpáti-
ca, la chica alegre del barrio y las mujeres 
de baja esfera o de ambiente equívoco, re-
sultan siempre atrayentes y parecen haber 
sido adivinadas con rapidez. La picardía y 
gracia en la primeras (con cierto acento 
francés), el cansancio o la degradación de 
las últimas, y la frivolidad en todas, cuando 
los modelos los tuvieron, han sido estampa-
dos con acierto y sencillez.” En José María 
Lozano Mouján, Figuras del arte argentino, 
Buenos Aires, A. García Santos, 1928, p. 14.
9	 Así por ejemplo, las figuritas colecciona-
bles de los cigarrillos Bataclán con la foto 
de la actriz y bailarina Blanca Carly, esposa 
de Pedro Quartucci. Algunos de esos mate-
riales de la colección de Julio Rayón fueron 
expuestos en Pichincha. Historia de la pros-
titución en Rosario 1914-1932, inaugurada 
el 16 de junio de 2022 en el Museo de la 
Ciudad “Wladimir Mikielievich”, con textos 
de María Luisa Múgica y Rafael Ielpi.
10	Sobre las alternativas suscitadas por 
Objetos en la ciudad, véase Guillermo Fan-
toni, “Una breve deriva”, en Roberto Amigo 
et. al., Berni. Diez obras comentadas, Buenos 
Aires, EUFyL/UBA, 2017, pp. 77-82; y “Juan 
Berlengieri entre 1930 y 1945: el artista en 
una época de transición y rectificaciones”, 
en Anuario IEHS, n° 37 (2), Tandil, Instituto 
de Estudios Histórico-Sociales, FCH, Uni-

versidad Nacional del Centro, 2022. https://
ojs2.fch.unicen.edu.ar/ojs-3.1.0/index.php/
anuario-ies/article/view/1475/1341
11	Érica Brasca, Ernesto Inouge y Bernardo 
Orge, Archivo Mikielievich. Obras y colec-
ciones, Rosario, Editorial Municipal de Ro-
sario, 2019, p. 45.
12	Agustina Prieto, “Postales proletarias del 
progreso”, en Agustina Prieto et. al., Ciudad 
de Rosario, Rosario, Editorial Municipal de 
Rosario, 2010, pp. 54-87.
13	Martha Nanni, Berni. Obra pictórica 
1922-1981 (cat. exp.), Buenos Aires, Museo 
Nacional de Bellas Artes, junio-julio de 1984. 
14	Martín Saráchaga. Subasta Septiembre 
2016, Buenos Aires, Buschi Express, 2016, 
pp. 10 y 51.
15	José Viñals, Berni. Palabra e idea, Bue-
nos Aires, Imagen, 1976, p. 60.
16	Silvia Dolinko relevó un importante gru-
po de imágenes de esta naturaleza en el 
universo de la gráfica política y Roberto 
Amigo recaló particularmente en el ejemplo 
de Delhez en función de una hipótesis ex-
puesta en los trabajos de las compilaciones 
mencionadas.
17	A partir de las obras de Otto Griebel y 
Curt Quermer, Paul Wood trazó una visión 
crítica sobre este tipo de representaciones. 
Véase “Realismo y realidades”, en Briony Fer, 
David Batchelor y Paul Wood, Realismo, ra-
cionalismo, surrealismo. El arte de entregue-
rras (1914-1945), Madrid, Akal, 1999, pp. 
257-338.
18	Véanse Adriana Armando, “Alfredo 
Guido y el mundo rural: atmósferas espiri-
tualistas y épica campesina”, en Avances. 
Revista del Area Artes, Centro de Inves-
tigaciones de la Facultad de Filosofía y 
Humanidades, Universidad Nacional de 
Córdoba, N° 9, 2005/2006, pp. 21-32, 
y “Silenciosos mares de tierra arada”, en 
Studi Latinoamericani, <Emigrazione/Im-
migrazione>, Udine, CIASLA/FORUM, nº 3, 
2007, pp. 369-383.
19	El fotógrafo Norberto Puzzolo, sobrino de 
Anselmo Piccoli, quien me facilitó estas to-
mas del archivo familiar, sostuvo que “todo 
parece aludir a la secuencia de un episo-
dio de violencia política donde un hombre 
es herido de bala y finalmente cae muerto 
boca arriba. Son papeles de 18 x 24 cm, 
cortados por la mitad en 12 x 18 cm, 
propio de quien lo hace como prueba. No 
sabemos cuántas fotos hay, quizá haya otras 
y una de ellas es la que dio lugar al cuadro, 
seguramente cuadriculada para trasportar-
la a mayor tamaño.” Entrevista a Norberto  
Puzzolo, Rosario, 2014.
20	David Batchelor, “«Esta libertad, este or-
den»: el arte en Francia después de la Pri-
mera Guerra Mundial”, en Briony Fer, David 
Batchelor y Paul Wood, op. cit., pp. 7-89.



25

Manifestación en foco

21	Emilio Ellena, “Santiago Minturn Zerva”, 
en Santiago Minturn Zerva. Obra Xilográfica 
1895-1964, Rosario, Editorial de la Munici-
palidad de Rosario/UNR Editora, 1996, p. 10.
22	Patricia Artundo, Julio Rinaldini. Escritos 
sobre arte, cultura y política, Buenos Aires, 
Fundación Espigas, 2007, p. 343.
23	Fernando García, Los ojos. Vida y pasión 
de Antonio Berni, Buenos Aires, Planeta, 
2004, p. 132.
24	 Juan Antonio Ramírez, “La ciudad su-
rrealista”, en Antonio Bonet Correa (coord.), 
El Surrealismo, Madrid, Cátedra, 1983, p. 72.
25	José Viñals, op. cit., p. 20.
26	 “Berni: literato de la imagen”, en Vigen-
cia, Buenos Aires, N° 2, junio de 1977. Re-
producido en Marcelo Pacheco (ed.), Berni. 
Escritos y papeles privados, Buenos Aires, 
Temas Grupo Editorial, 1999, p. 242.
27	Franz Roh, Realismo Mágico. Post Ex-
presionismo. Problemas de la pintura euro-
pea más reciente, Madrid, Revista de Occi-
dente, 1927.
28	Sobre el proceso de conformación de 
la Mutualidad, a partir de nuevas eviden-
cias documentales véase Guillermo Fantoni, 
“Berni entre Grela y Ouvrard: voces y textos 
sobre un movimiento artístico de los años 
treinta”, en Marcelo Nusenovich y Clementi-
na Zablosky, (eds.), Testimonios en las artes 
de Córdoba y Rosario, Córdoba, Brujas/SE-
CyT, UNC, 2016, pp. 119-153.
29	Guillermo Fantoni, Una mirada sobre el 
arte y la política. Conversaciones con Juan 
Grela, Rosario, Homo Sapiens, 1997.
30	Esa foto donde Berni posa (sentado y 
rodeado de cuadros fauvistas y surrealistas 
realizados en Europa) junto al retrato de su 
esposa se complementa con otra foto de 
Paule –destinada a una publicación rosari-
na– vestida con un pijama a la moda y sen-
tada en el mismo cuarto junto a otros cua-
dros del pintor, entre los que se destaca el 
conocido Autorretrato de 1929. Véase Mar-
tín Pescador, “Una entrevista a la escultora 
francesa Pula de Berni”, en Cinema para 
todos, Rosario, año IV, n° 148, 25/06/1932,  
p. 6. Pablo Montini reprodujo esta y otras 

notas en Los desterrados. Artistas rosarinos 
en Cinema para todos, Rosario, Iván Rosa-
do, 2020, pp. 41-44.
31	Se trata de un retrato de Paulina Morera 
Morejón de Terré, entrañable amiga rosari-
na de Berni y Paule.
32	Se han seguido en este tramo las entre-
vistas a Anselmo Piccoli, Pedro H. Gianzone, 
Juan Grela G., Héctor Di Bitetti, Juan Tortá, 
José Julio Pereiro y Alberto Mántica reuni-
das en Gillermo Fantoni, “Aportes documen-
tales a la historia oral. Los protagonistas de 
un movimiento artístico rosarino de los años 
30”, documento de trabajo presentado al 
CONICET, 1989-1991.
33	Ernesto B. Rodríguez, Juan Grela G., Ro-
sario, Biblioteca, 1968, p. 14. Las mismas 
cuestiones, con pequeñas variaciones, se 
reiteran en las conferencias dictadas por 
el artista en el Centro Cultural Bernardino 
Rivadavia, en 1985, publicadas posterior-
mente bajo el título Juan Grela G. Dentro 
de uno está el universo, Rosario, Iván Rosa-
do, 2017, y en la que pronunciara en la Fa-
cultad de Humanidades y Artes, en 1987, 
todavía inédita.
34	Respecto al empleo de esta técnica, los 
estudios materiales realizados sobre Ma-
nifestación por el Centro Tarea de la Uni-
versidad Nacional de San Martín revelaron 
que se trata de “pintura al temple” que en 
este caso tuvo como aglutinante una “cola 
animal”, lo que agrega una nueva evidencia 
respecto al empleo de la yema de huevo 
mencionado para otras obras. Véase “Mani-
festación, informe final, Tarea-UNSAM”, Bue-
nos Aires, 14 de mayo de 2023, p. 17.
35	El Paseante Solitario, “La Mutualidad 
Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos: 
obra promisoria de inquietudes juveniles 
afanosas de realizaciones artísticas”, en Mo-
nos y Monadas, Rosario, año II, nº 50, mayo 
de 1935, p. 12.
36	R.A.A., “Arte y realidad social. Primer Sa-
lón de AIAPE”, en Izquierda. Crítica y acción 
socialista, año II, n° 9, noviembre-diciembre, 
1935, p. 37.
37	José Viñals, op. cit., pp. 33-34.
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Ante Manifestación, el ojo espectador se encuentra enfrentado a un des-
pliegue de miradas y gestos, espacio y palabras, colores y trazos sobre la 
gran superficie pictórica, soporte de un discurso de interpelación social 
y sensible. Frente a la sucesión, o superposición, de los poderosos ele-
mentos iconográficos y narrativos de esta pintura de Antonio Berni, ¿es 
posible plantearse un foco? Podría ocurrir que la mirada se centre en la 
irradiación de la figura del niño con el pan en su mano, sobre la masa 
humana como protagonista coral, sobre alguno de los angustiados ros-
tros arrugados del primer plano –de gestos y miradas intensas, elevadas 
y atentas al orador fuera del campo compositivo–, sobre la presencia de 
hombres de origen afro, o bien sobre el personaje en el borde inferior que, 
alineado con el niño, interpela con gesto adusto y mirada directa al es-
pectador. O, tal vez, en contraste con las marcadas arrugas de los rostros 
de los hombres, lo que pudiera llamar la atención sea la tersura de la piel 
de la mujer a la izquierda que inicia –o cierra– el conjunto de personajes. 
Seguramente, muchas respuestas a la pregunta inicial podrían destacar 
el cartel en reclamo por “Pan y trabajo” que opera como uno de los polos 
de gravedad visual y narrativo de la obra, con su pregnante conjunción de 
componente textual y blancura de su base [Fig. 1]. De lo que no caben 
dudas es de que, como sucede en toda obra compleja y de impactante 
visualidad, la pregunta por el enfoque sobre esta pieza capital de la histo-
ria del arte argentino tiene múltiples respuestas. A casi noventa años de 
su realización, Manifestación sigue convocando y provocando distintas 
entradas y reacciones a su potente narración social. 

La opción por la figuración crítica, la exploración de recursos mate-
riales, la revisión de tradiciones iconográficas y la rigurosa resolución com-
positiva fueron recurrentes en la obra de Berni. Complementarios, tradición 
y experimentación fueron componentes mutuamente potenciados en al-
gunos momentos clave de su prolongada trayectoria: a veces expresados 
de modo sutil, como en su obra del nuevo realismo de los años 30; otras,  

Silvia Dolinko
Exploraciones y 

tradiciones modernas: 
Manifestación multifocal1



27

Manifestación en foco

de forma más evidente, como en sus xilografías y sus pinturas con collage 
de los años 60. Este texto propone una lectura sobre algunas problemáticas 
materiales e históricas en torno a Manifestación entendida como propuesta 
entramada de tradiciones y exploraciones modernas. Parte de la pregunta 
por las elecciones y sentidos de las técnicas empleadas por Berni, las vin-
culaciones entre medio y narración, la construcción de genealogías y las 
derivas en los procesos de visibilidad de esta pintura. En particular, indaga 
sobre la especificidad pictórica de esta obra frente a otras representacio-
nes de la manifestación dentro de la producción visual de la década, para 
aportar así elementos sobre el discurso sostenido por el artista rosarino 
dentro del mapa del arte social en la Argentina de aquellos años.

Fig. 1
Antonio Berni

Manifestación [detalle], 1934
Temple sobre arpillera, 180 x 249,5 cm

Colección Malba 

Narraciones y materiales 

Berni realizó en 1934 este temple sobre arpillera de gran formato, super-
ficie que utilizó allí por primera vez en su carrera artística. Lo produjo un 
año después de su participación en la creación de Ejercicio Plástico, el 
mural experimental realizado por el Equipo Poligráfico, encabezado por 
David Alfaro Siqueiros e integrado también por Lino Enea Spilimbergo, 
Juan Carlos Castagnino y Enrique Lázaro. A partir de esa experiencia, 
Berni mantuvo durante décadas un sostenido intercambio intelectual y 
amistoso con el mexicano. Los artistas trabajaron en la estructura abo-
vedada del sótano de la quinta Los Granados, en la localidad bonaeren-
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se de Don Torcuato, con recursos y métodos pictóricos experimentales 
para la producción mural; emplearon perspectivas múltiples, proyección 
de imágenes y materiales innovadores como el silicato de etilo aplicado 
con una pistola de aire. A la vez, esas exploraciones vanguardistas se aso-
ciaron a prácticas tradicionales, como la base de la pared fresca para la 
concreción de las imágenes: “el soporte era de carácter cementicio –en 
lugar de las tradicionales cal y arena–, pero con el desafío de emplear un 
mortero que aún estaba fresco a la hora de pintar. Todas esas figuras que 
envuelven al espectador fueron realizadas con la fusión de recursos tradi-
cionales que se remontan al Renacimiento, como el empleo de giornatas 
y el trabajo en equipo, conjugando con alteraciones tecnológicas como el 
aerógrafo, los colores industriales y el muro de cemento”.2

En Manifestación, Berni retomó de su reciente experiencia de Ejer-
cicio Plástico el carácter monumental de la impronta mural, la exploración 
de la cualidad opaca del pigmento y la indagación sobre recursos y me-
dios para realizar una pintura social, comprendida como mural portátil o 
mural transportable. Formuló en esa arpillera una relectura contemporá-
nea de algunas iconografías consagradas y una propuesta, por una parte, 
de experimentación con el formato de gran dimensión y, por otra, de ex-
ploración material a partir de una técnica tradicional: el temple. El rosari-
no pudo haber optado por esta técnica al agua por una razón económica: 
el temple era un recurso barato y los jóvenes artistas-militantes como Ber-
ni concretaban entonces sus imágenes a través de las posibilidades que 
encontraban más accesibles. A la vez, tal como parecería desprenderse 
de los resultados de los recientes estudios realizados en el marco de 
este proyecto,3 Berni probablemente preparó el temple con cola animal 
como aglutinante, en vez de huevo –por entonces de uso más extendido 
y convencional en relación con este tipo de pintura–; ponía así en juego 
una variable innovadora respecto del uso habitual de los materiales em-
pleados en esos momentos.

Además de las posibles razones de índole económica, la elección 
de la técnica del temple, reforzada por el gran tamaño de la arpillera, 
pudo haber estado dada por una motivación simbólica y cultural: procurar 
un reenvío visual a la idea del mural. Como ha notado Damasia Gallegos, 
la opacidad o acabado mate del temple y su consiguiente falta de trans-
parencias –debidas a las características materiales de esa técnica acuosa 
y al empleo de un aglutinante que dificulta la modulación cromática–, 
combinadas con la rusticidad, aspereza e imperfecciones de la arpillera 
como superficie pictórica, remite, en términos de la percepción sobre su 
apariencia y acabado, a la resolución de un mural al fresco.4 

Dentro de las revisiones y relecturas sobre la tradición sostenidas en 
esos años, el temple se asociaba al espectro de la pintura histórica, inclui-
da dentro de un conjunto de recursos materiales del pasado explorados 
entonces por artistas modernos: en algunos casos, se trataba de técnicas 
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consideradas dentro de la esfera de lo artesanal o las artes decorativas, 
como el mosaico y el vitral; en otros, se ubicaban dentro de la línea del 
“gran arte”, como el fresco. Dentro de los pintores europeos modernos 
que difundían estas propuestas se destacaba Gino Severini, tanto desde 
su obra visual como desde lo textual; sus discursos eran atendidos por ar-
tistas de todo el mundo y, en una traducción de circulación porteña, apor-
taba una lectura sobre “las generalidades técnicas del fresco, como se lo 
ha practicado en Italia desde Giotto, y según mi propia experiencia pero, 
dice con razón Cennino [Cennini], ‘viendo trabajar’ y practicar, te será más 
evidente que verlo escrito.”5 Berni, como tantos otros artistas presentes 
en Italia en las primeras décadas del siglo XX, había prestado particular 
atención a las obras de los artistas del Renacimiento italiano, y a Giotto en 
particular; en este sentido, cabe recordar la alusión al fresco Lamentación 
sobre Cristo muerto de Giotto en Medianoche en el mundo.6

Algunos años antes de la traducción de este texto de Severini, el 
crítico de arte Córdova Iturburu también había mencionado a Giotto, jun-
to a Cimabue y a Uccello, como referentes históricos para los modernos 
cubistas en tanto ejemplo virtuoso del vínculo entre tradición, moderni-
dad y vanguardia; en ese artículo publicado en uno de los principales 
medios de la trama de izquierdas antifascista –y que, no casualmente, 
estaba acompañado por la reproducción de la pintura Desocupación o 
Desocupados, de Berni–, el crítico argentino sostenía que “el camino de 
un arte revolucionario está marcado, desde un punto de vista técnico, por 
las enseñanzas de la tradición pictórica [...] y desde el punto de vista del 
contenido por el drama de nuestra realidad contemporánea”.7

La opción de Berni por la línea de la gran tradición pictórica como 
referente para su obra de temática política resultaba entonces una toma 
de partido muy acorde con las corrientes que, desde distintas estrategias 
y decisiones estéticas, y en distintos puntos del mapa cultural occidental 
de entreguerras, apuntaba por aquellos años a una recuperación de técni-
cas de la historia artística y, también, de iconografías. En este sentido, son 
referencias bien conocidas la inclusión en sus obras de los años 30 de 
figuras asociadas a la iconografía cristiana, como la alusión a la imagen 
de la Virgen con el Niño en Manifestación o en la posterior Chacareros.

En lo que respecta a la realización de la obra, resulta evidente el in-
terés de Berni por una puesta en juego de los saberes del oficio plástico 
para concretar una buena resolución de la imagen, su rigurosidad en el 
manejo de los recursos visuales para un logrado equilibrio compositivo 
y la pericia para resolver dificultades en la factura que resultaban, entre 
otros, aspectos entonces particularmente valorados. Al momento de la 
creación de Manifestación, Berni ya era un pintor virtuoso y conocía y 
aplicaba los lineamientos del savoir faire propios del arte moderno del 
período. Compuso la pintura con gran cuidado compositivo y narrativo: 
buscó provocar un impacto visual y emotivo a través del conjunto de fi-
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guras de gestualidad entre contenida y patética, trabajó el equilibrio de 
los colores y texturas de las vestimentas, la pregnancia de la pancarta, la 
fuga arquitectónica. Cada detalle de la pintura da cuenta de la atención 
en la resolución de un artista plástico formado, con técnica rigurosa, ojo 
sagaz y mano entrenada. Su manejo cromático con patrones de alternan-
cia entre valores altos/bajos o de tonos cálidos/fríos, o sus recursos para 
la estructuración de la superficie basada en líneas y figuras que producen 
una organización precisa del espacio pictórico, tal como ha demostrado 
Florencia Gear,8 son indicadores de su atención al manejo formal en pos 
de enfatizar la contundencia de la propuesta narrativa: concretaba, des-
de la impronta modernista, la premisa de unir forma y contenido. Puede 
sostenerse que, con esta elección, Berni atendía y abrevaba en la tradi-
ción para experimentar plásticamente. En particular, su uso del temple no 
solo evocaba el conocimiento de un recurso del pasado sino también un 
posicionamiento dentro de la escena contemporánea: elegir esta técnica 
histórica en el marco de los valores plásticos de la época era, conceptual-
mente, una decisión de gran actualidad. 

Fotos y fugas

Junto al abordaje moderno del temple antiguo, Berni también recurrió a 
la exploración de otros recursos para la creación de Manifestación: utili-
zó imágenes fotográficas y grabados como referentes para formular su 
planteo pictórico. Contrariamente al caso de la recuperación del temple 
desde el pasado, fotografía y grabado eran medios más recientes para el 
campo artístico local. Si la fotografía no conllevaba aún particular valor 
simbólico, el reconocimiento del grabado era significativamente menor 
frente al lugar de la pintura como epicentro de la legitimación moderna. 
Berni, sin embargo, se mostró muy atento a esos otros medios. 

Unos años antes de Manifestación, había hecho uso de la fotografía 
publicitaria al incluir en Susana y el viejo un recorte del rostro de Greta  
Garbo extraído de un anuncio del film Anna Christie; en esa obra de 1931, 
el sutil reenvío a fotografía y cine como nuevos medios aparecía asociado 
a la exploración del collage como técnica también novedosa [Fig. 1, en  
p. 9].9 Para Manifestación, en cambio, Berni apeló al recurso de la fotogra- 
fía documental de registro social, al basarse en algunas fuentes foto- 
gráficas del archivo del diario Crítica, propiedad de Natalio Botana, dueño 
de la locación donde el año anterior se había realizado el mural Ejercicio 
Plástico. Para la composición de su gran pintura sobre arpillera, el artista 
seleccionó fotografías de algunos rostros de “modelos anónimos”, pero 
reconocibles en su fisonomía, para ser versionados como manifestantes 
populares pintados [Fig. 3]. En un juego de medios, pasó de los registros 
fotográficos a su relectura pictórica, a través del gesto cuidado y sensible 
que posibilita la pincelada del temple.
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Fig. 3
Fotografías del archivo del diario Crítica, 

utilizadas como modelos para los personajes de Manifestación. 
Algunas fueron realizadas por el propio Berni; otras por periodistas del diario.

Gentileza Fundación Antonio Berni.

Las caras dispuestas en las primeras hileras de la composición apa-
recen como una acumulación apretada, aunque detalladas e individuali-
zables. Pero al seguir la dirección de fuga del conjunto de manifestantes, 
los rasgos de las caras se van haciendo cada vez más sintéticos e indi-
ferenciados, sobre todo a partir del espacio que se demarca en torno 
al cartel, dispositivo gráfico ya entonces estratégico para la formulación 
de demandas populares en marchas y reuniones en el espacio público. 
Frente a la progresiva disolución de los detalles de los rostros, la pancarta 
gana centralidad, tanto por el impacto de su texto de demanda concreta 
y contundente –“Pan y trabajo”–, como por su llamativo plano rectangular: 
resuelto con pigmentos de distinto tipo –blanco de zinc, de titanio y de 
plomo–, la atención puesta por Berni en reforzar con reiterados retoques 
esa pequeña porción dentro de la gran superficie de la tela da cuenta de 
su interés en destacar el cartel como punto relevante de la escena allí 
planteada.

Me interesa sin embargo llamar la atención un poco más allá de esa 
zona del cartel y desplazarla hacia un aspecto a primera vista menor y, por 
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lo tanto, menos considerado: me refiero a la masa imprecisa del “fondo”, 
en ese espacio donde la manifestación callejera continúa en una fuga 
que se prolonga en torno y por detrás de la pancarta, en ese último tramo 
donde se han diluido los detalles de las caras y se esboza un conjunto 
de pequeñas cabezas abigarradas, en alusión a la multitud como masa 
indefinida desplegada en el espacio público [Fig. 4]. En este sentido, si la 
mirada occidental está impulsada por el hábito de la lectura de izquierda 
a derecha –en este caso, desde el ángulo inferior con los rostros en pri-
mer plano al superior en la diagonal ascendente–, propongo una especie 
de reinversión de esa orientación para, desde una lectura a contrapelo, 
enfocar sobre Manifestación a partir del detalle a priori “menor”. En efec-
to, considero que la mirada sobre este sector de la pintura, que sin dudas 
resulta poco llamativo en términos de su impacto narrativo, es significati-
va en clave visual y cultural para dar cuenta de muchas de las referencias 
que impactaron o dialogaron con el trabajo de Berni. 

Fig. 4
Antonio Berni

Manifestación [detalle], 1934
Temple sobre arpillera, 180 x 249,5 cm

Colección Malba 

Desde el punto de vista material, en comparación con otras partes 
de la pintura, esa zona de la “fuga” de la escena está concretada con poca 
materia, y puede ser leída como un agregado al final para realzar la idea 
de la multitud. Los estudios de radiación ultravioleta llevados adelante en el 
marco del proyecto Manifestación en foco han permitido encontrar, subya-
centes a ese espacio, fragmentos de escritura a modo de representación 
de pintadas políticas sobre el muro, luego tapadas por Berni para enfatizar 
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la atención sobre la masa como protagonista.10 Los rostros sintéticos están 
resueltos a partir de unos pocos trazos de pinceladas rápidas y sueltas; un 
acercamiento detenido a algunas de las caras –como la del hombre de go-
rra y bigotes, en el extremo derecho, situado donde empieza el muro– po-
dría dar indicios para pensarlas como si, desde el gesto pictórico, estuvie-
ran resueltas en negativo, casi a modo de reinversión de una matriz o cliché 
gráfico [Fig. 5]. Es sobre esta definición visual “gráfica” de esa parte de la 
pintura donde quisiera poner mi foco sobre Manifestación y detenerme a 
continuación para formular una hipótesis de lectura en torno a la relación 
de Berni con un conjunto de producciones gráficas contemporáneas.

Fig. 5
Antonio Berni

Manifestación [detalle], 1934
Temple sobre arpillera, 180 x 249,5 cm

Colección Malba 

Manifestaciones gráficas 

Resulta interesante considerar cómo Manifestación se pone en relación 
con un conjunto de grabados de aquellos años y, a partir de ellos, con una 
trama cultural de izquierdas. En verdad, el diálogo con el referente gráfico 
atraviesa la pintura de lado a lado, empezando por las figuras del sector 
inferior izquierdo: como ha sido planteado por Roberto Amigo, la xilografía 
Les Aveugles [Los ciegos] de Victor Delhez resultó un referente clave para 
Berni en su respuesta a las posiciones de la Iglesia Católica y su impacto 
sobre la clase obrera, sobre todo en el marco del Congreso Eucarístico 
de 1934.11 El rosarino abrevó en la composición y el recurso del close-up 
que aparece puesto en juego en esta obra de Delhez perteneciente a su 
serie de ilustraciones para Les fleurs du mal de Charles Baudelaire, obra 
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que tiene su “espejo” o correlato en la estampa Les petites vieilles, con 
línea de fuga semejante a la de Manifestación [Fig. 6].

Fig. 6
Victor Delhez

Les petites vieilles [Las viejitas], 1932-1933,
Xilografía, 50 x 31,4 cm

Colección particular

Evidentemente, esta producción del artista flamenco tuvo impacto 
en Berni: Amigo ha señalado la relevancia que implicó la reproducción de 
Les Aveugles en un medio masivo como era el diario La Prensa. También 
cabe referir a la presentación de la serie de grabados originales sobre 
Les fleurs du mal de Delhez en la Asociación Amigos del Arte, a fines de 
junio de 1933, pocas semanas después de la célebre exposición de Da-
vid Alfaro Siqueiros en ese mismo espacio. Sin dudas, Berni debió estar 
atento a la presentación de las estampas del flamenco en ese espacio de 
visibilidad y consagración de la cultura del período.12

En Manifestación, Berni leía compositivamente a Delhez mientras 
planteaba una posición ideológica opuesta a la obra de este artista flamen-
co activo en la Argentina, referente del grabado moderno de orientación 
conservadora y católica. A la vez, también inscribía su obra en relación con 
propuestas visuales de artistas posicionados dentro de las filas de la iz-
quierda, situándose dentro de una escena contemporánea que construía 
con especial interés un conjunto de representaciones de la manifestación 
de masas de trabajadores. Es también respecto de estas obras –realizadas 
por artistas involucrados en el desarrollo de un imaginario político de de-
nuncia y cuestionamiento, muchos de ellos situados en particular dentro 
de las filas del comunismo– que Berni busca vincularse y sentar posición.
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La posibilidad de circulación e intervención pública del grabado, 
debida a su inherente multiplicidad, resultaba en esos años una vía des-
tacada para la difusión de discursos visuales de denuncia y crítica social 
producidos por artistas con posiciones de izquierda. En este sentido, la 
excepcionalidad pictórica de Manifestación puede ponerse en relación, 
en términos iconográficos, con un conjunto de “manifestaciones gráficas” 
de los años 30. En efecto, sostengo que es posible vincular esta pin- 
tura de Berni –y en particular, ese foco o fragmento específico de la fuga 
del ángulo superior derecho– con un conjunto de imágenes impresas 
en el primer lustro de los años 30 que también representan, en trazos 
gráficos más o menos rápidos o esbozados, a grupos proletarios movi-
lizados en las calles. Me refiero a algunas de las xilografías, aguafuertes 
y litografías producidas por Guillermo Facio Hebequer, Gustavo Cochet, 
Abraham Vigo, Adolfo Bellocq, Juan Grela, Demetrio Urruchúa o Victor  
Rebuffo, entre otros artistas, las cuales conformaron una constelación so-
bre esta iconografía a la que Berni, sin dudas, también prestó atención.

Fig. 7
Guillermo Facio Hebequer

Sin título, 1933
Litografía, lámina XI del álbum Tu historia, compañero

Colección particular

Es posible considerar, en este sentido, algunas de las estampas de 
la serie de doce litografías del álbum Tu historia, compañero, de Facio 
Hebequer de 1933, como referencias destacadas [Fig. 7]. Por ejemplo, la 
figura del orador y la multitud abigarrada que presentan las láminas VIII 
y XI de esa serie fueron imágenes que circularon ampliamente en aque-
llos años dentro de los círculos culturales y militantes de izquierdas, en 
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primera instancia como parte del álbum mencionado, pero también por 
su reproducción fotomecánica en tapas y páginas interiores de distintos 
medios gráficos de izquierda, como la revista comunista Actualidad o la 
anarquista Nervio, que potenciaron así la multiejemplaridad de estas es-
tampas litográficas. Estas imágenes tuvieron gran impacto a mediados de 
1933, mientras Berni compartía en Buenos Aires experiencias y debates 
con Siqueiros. Una de las litografías de Tu historia, compañero –la lámina 
número X– fue portada del primer número de Contra. La revista de los 
franco-tiradores, dirigida por Raúl González Tuñón, que puso en el centro 
del debate la presencia de Siqueiros en Buenos Aires; en Contra también 
se publicó el “Manifiesto de la Unión de Escritores y Artistas Revoluciona-
rios”, agrupación rosarina que antecedió a la Mutualidad Popular de Es-
tudiantes y Artistas Plásticos.13 Berni debió conocer esta serie litográfica 
de Facio Hebequer. Cabe mencionar también que en el tercer número de 
Contra, dominado por lo que González Tuñón denominó “el caso Siquei-
ros”, se reprodujo el grabado en madera de Víctor Rebuffo que puede 
interpretarse como una representación del inicio de la Semana Trágica 
de 1919, en los momentos previos al enfrentamiento en la entrada de los 
Talleres Vasena en Parque Patricios: en la xilografía de Rebuffo se puede 
ver el avance de una manifestación, y anticipar la inminente represión. 

Fig. 8
Abraham Vigo

El agitador, 1933,
Aguafuerte, 22,7 x 22,1 cm

Colección Museo Castagnino+macro

También en 1933, Abraham Vigo realizó un aguafuerte en el que se 
observa un conjunto de trabajadores en la calle de un barrio popular. So-
bre las cabezas de los hombres allí reunidos arenga un orador; por sobre 
las cabezas también se esboza un cartel de consigna política que, estraté-
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gicamente, juega con la ambigüedad de la referencia partidaria bajo unos 
elusivos finales de palabras: “ismo”, “ores” “ación”. Titulado inicialmente 
como Orador –serie La Calle, años después cambiaría su denominación 
bajo el registro El agitador– serie Los oradores14 [Fig. 8]. El aguafuerte de 
Vigo presenta con detalle los rostros de trabajadores ensimismados y tal 
vez un poco apáticos, a diferencia de la masa de rasgos indiferenciados 
en las litografías de Facio Hebequer recién comentadas. El propio Vigo 
también tomó la manifestación de Facio Hebequer como referente formal 
en su ilustración de tapa del libro El arte y las masas de Enrico Castel-
nuovo, donde la multitud se despliega bajo una bandera roja cuya asta 
es un fusil engarzado a una paleta de pintor; algunos años después, la 
imagen del orador y la manifestación situados asimismo bajo la bandera 
roja que flamea sobre las cabezas, también aparecieron en otra imagen 
de Vigo, en la portada del libro Avanzada, de Jorge Newton.15 Estas son 
algunas imágenes que están vinculadas, temática, iconográfica y crono-
lógicamente, con la Manifestación de Berni.

Dentro del conjunto de manifestaciones gráficas de la década del 
30 quiero destacar en particular la estampa que produjo el propio Berni 
y que formó parte de la carpeta 14 grabados, publicada por ediciones 
Unidad.16 Este emprendimiento debe ser asociado a la revista homónima 
publicada entre enero de 1936 y 1938, órgano de la Asociación de Inte-
lectuales, Artistas, Escritores y Periodistas (AIAPE), agrupación antifascista 
a la que Berni estuvo estrechamente vinculado.17 Cabe recordar, en este 
sentido, su participación en el Primer Salón de la AIAPE con Desocupados 
o Desocupación, reproducida en relación con la nota de Córdova Iturburu 
en el primer número de Unidad, como ya se ha mencionado. Asimismo, 
resulta importante destacar que la única reproducción y mención explíci-
ta de Manifestación desde su realización, y hasta los años 60, se produjo 
en una nota publicada en 1938 en la revista de la sede montevideana de 
la AIAPE, en ocasión de una exposición de Berni en el Círculo de Bellas 
Artes de esa capital.18 

En la carpeta 14 grabados se encontraban reunidas estampas de 
Juan Berlengieri –integrante de la Mutualidad–, de Enrique Fernández 
Chelo –quien, según ha apuntado Guillermo Fantoni en las reuniones de 
trabajo del proyecto Manifestación en foco, había dictado clases en ese 
mismo espacio rosarino en 1935–, de María del Carmen Portela –des-
tacada joven artista y militante comunista–,19 entre otros artistas com-
prometidos del momento. Allí también se incluyó La Internacional, última 
pieza gráfica realizada por Facio Hebequer en la que, en su interpretación 
del himno revolucionario, representaba, nuevamente, a un conjunto de 
obreros combatientes que se despliega bajo la ondulante bandera roja. 
Asimismo, la carpeta incluía una estampa de la litografía El demagogo de 
Adolfo Bellocq que, desde un tono satírico, también refería a la reunión 
política en el espacio público y el lugar de la masa ante un orador, en este 
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caso de claro anclaje goyesco. Y allí, en esa carpeta, se encontraba una 
estampa de Berni: el primer grabado que se le conoce, hasta el momento. 
El tema, no casualmente, es una manifestación20 [Fig. 3 en p. 11].

En su estampa en punta seca, Berni también incluyó el recurso de 
una pancarta con texto cortado por el borde de la composición –tal como 
aparecía en la contemporánea obra de Vigo, ya mencionada–; si bien in-
completa, en este caso puede comprenderse con total claridad y sin nin-
gún tipo de ambigüedad la consigna antibélica: “Abajo la guerra”.21 Berni 
también representa a hombres y mujeres de rostros sintéticos cuyos gestos 
aluden al ensimismamiento y la pesadumbre. Y en la imagen aparece, do-
minante, la figura del orador: aquella referencia que en la pintura Manifes-
tación es aludida desde un fuera de campo implícito, toma en esta imagen 
del grabado en metal total protagonismo. Considerando que en sus distin-
tas obras Berni retomaba algunos de sus modelos, ¿es posible que este 
orador del grabado sea el mismo hombre que aparece en la pintura, en la 
masa, entre la figura del niño y el hombre con gorra militar?

	 Mientras que en el grabado de Berni no aparecen referencias es-
paciales precisas –como tampoco en ninguna de las otras obras gráficas 
mencionadas en este repaso de la imagen de la manifestación en los 30–, 
la escena en la pintura se despliega en un espacio geográfico particular: 
de acuerdo a la atribución de Fantoni, se trata de una vista de la calle 
Gorriti, en el barrio rosarino de Refinería, y el edificio del fondo es el de la 
Refinería Argentina de azúcar. Así, el registro del espacio público concre-
to da marco a una manifestación situada.22 

Si el temple de 1934 muestra la obra de un pintor virtuoso y forma-
do, dueño de un gran oficio, la resolución de la estampa con líneas más 
imprecisas y ciertas “debilidades” –según los parámetros académicos de 
valoración vigentes en aquella época respecto del manejo de la técni-
ca– da cuenta de un trabajo gráfico menos sólido o, sencillamente, más 
inicial.23 En este contrapunto respecto de las técnicas empleadas por el 
artista rosarino, resulta interesante volver al sector de enfoque de la pintu-
ra ya señalado, entre la pancarta y el edificio: allí, donde la manifestación 
se convierte en masa, Berni abreva, para su resolución en temple, rápida 
y sintética, en el trabajo de esos diversos referentes gráficos contemporá-
neos de izquierda con los que dialoga. Pero, así como versiona el registro 
del anónimo fotógrafo de Crítica –y no hace una copia “fiel” de la imagen 
de la foto–, el artista no realiza una traslación directa de la resolución grá-
fica sino que apela a la especificidad del propio medio pictórico.

El interés de Berni por el grabado como recurso para un arte revolu-
cionario y de masas se hizo más explícito en su texto sobre las posibilida-
des de acción dentro de la coyuntura sociopolítica local de mediados de 
los años 30, cuando incluyó la producción gráfica como una de las vías 
alternativas a la propuesta taxativa de Siqueiros respecto de la preemi-
nencia del arte mural.
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Discursos y dispositivos para un arte de masas

Pocos meses después de realizar Manifestación, y como respuesta a la 
posición de David Alfaro Siqueiros respecto de los alcances del arte revo-
lucionario, Berni publicó en la comunista Nueva Revista el texto “Siqueiros 
y el arte de masas”. Allí la masa aparecía como referencia o destinataria 
de una propuesta de nuevas formas de intervención artística: 

Múltiples formas de arte para las masas se han manifestado 
después de la guerra europea. Allí donde los trabajadores han 
asumido su posición de clase y luchado contra la explotación 
capitalista, el arte ha reflejado bien o mal esa acción y ha 
participado en la lucha en la medida que lo han permitido sus 
medios y las condiciones objetivas.24 

Berni tomaba el ejemplo del México posrevolucionario para leer sus al-
cances y logros, pero también para cuestionar los límites de aquel pro-
yecto en el que Siqueiros había sido un actor clave. No era casual que la 
nota estuviera acompañada por la reproducción de una foto de Ejercicio 
Plástico, punto de partida para la vinculación, y también la discusión, en-
tre ambos artistas. Para ese momento, el formato mural concretado en 
soporte de arpillera era para Berni un interés sostenido: después de las 
experiencias de Manifestación y Desocupación realizaría otras piezas de 
gran formato a modo de murales portátiles, claves de su ciclo de los 
años 30, como Chacareros y Medianoche en el mundo.25 Sin embargo, en 
ese texto también llamaba la atención sobre las limitaciones de recursos 
imperantes en una sociedad capitalista regida por la burguesía, bien dis-
tintas de la experiencia mexicana de los años 20 y del Sindicato Revolu-
cionario de Pintores y Escultores de México, al que cuestionaba alegando 
que “su carácter corporativo inadaptable a las necesidades del proleta-
riado moderno fue una escuela para el perfeccionamiento de las artes 
tradicionales”. Contrariamente a la férrea posición muralista de Siqueiros, 
el rosarino consideraba un espectro amplio de posibilidades materiales 
para la intervención pública, y sostenía: 

La pintura mural no puede ser más que una de las tantas formas 
de expresión del arte popular. Querer hacer del movimiento 
muralista el caballo de batalla del arte de masas en la sociedad 
burguesa es condenar el movimiento a la pasividad o al 
oportunismo. La burguesía en su progresiva fascistización no 
cederá hoy sus muros monopolizados para fines proletarios, ni 
las contradicciones del mismo régimen llegarán al punto que la 
burguesía por propia voluntad ponga las armas en manos del 
enemigo de clase para que la derroten.26
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En efecto, Berni mencionaba en ese texto las limitaciones materiales y 
políticas locales para el desarrollo de un proyecto mural de izquierdas 
y, por el contrario, señalaba como recursos destacados para los artistas 
“todas las formas de manifestaciones gráficas, el cuadro, el dibujo, el pe-
riódico, el muro, el afiche, el aguafuerte, cuadros para salones individua-
les y colectivos, fotos, cine, etc., medios por los cuales se hacen llegar a 
las grandes masas nuestros conceptos aplicados a la estética”.27 El artis-
ta ponía en palabras una propuesta que ya había ensayado en imagen: 
Manifestación había sido una vía de exploración de recursos dentro del 
universo de los posibles en aquella circunstancia política de la “déca-
da infame” argentina. Pintura al temple que actuaba por su visualidad y 
su tamaño como mural transportable, abrevaba –retomando las palabras 
de Berni recién citadas– en elementos de la fotografía, el periodismo, el 
grabado; condensaba un programa ideológico, una posición cultural, una 
reunión de recursos materiales y disciplinares para concretar una imagen 
contundente, sensible y movilizadora. Era una respuesta específica de 
Berni frente a la interrogación respecto de cómo sentar posición política 
desde un nuevo lenguaje para una vieja técnica, atendiendo a la tradición 
y a la vez a la exploración con materiales y fuentes visuales.

El retorno de Manifestación

En los años 60 Berni retomó con fuerza el impulso a la experimentación 
material y técnica en su producción. En ese momento de “relanzamiento” 
de su carrera volvía a desarrollar un corpus experimental en el que, en 
particular, su indagación con el grabado fue clave para su reconocimiento 
nacional e internacional, en especial a partir de la obtención del Gran Pre-
mio en Grabado y Dibujo en la 32° edición de la Bienal de Venecia.28 El uso 
del collage, la experimentación gráfica y las intervenciones a partir de foto-
grafías fueron nuevamente centrales en obras de aquellos años, como La 
gran tentación o Ramona y el viejo, las cuales –con una distancia de tres 
décadas pero asociadas en su iconografía, recursos o resoluciones ma-
teriales– pueden ser puestas en diálogo con la anterior Susana y el viejo.

Fue en ese tiempo, uno de los momentos más potentes de experi-
mentación dentro de la prolongada trayectoria de Berni, cuando se pro-
dujo el retorno de Manifestación. En efecto, de acuerdo a las fuentes re-
levadas por Valeria Intrieri en el desarrollo del proyecto Manifestación en 
foco, esta pintura no había formado parte de exposiciones en las décadas 
siguientes a su realización. Pese a su imponente gran formato y al impac-
to de la figuración social de su propuesta, la que hoy en día constituye 
una de las obras más reconocidas y consagradas de la historia del arte 
argentino permaneció durante décadas guardada en el taller del artista 
–incluso, probablemente, enrollada, por lo que se deduce de la marca de 
humedad visible a lo largo de uno de los bordes del reverso de la tela 
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como posible indicador. Sin ser exhibida ni reproducida, Manifestación 
fue, hasta mediados de los 60, prácticamente “invisible”.

Fig. 9
Manifestación en la exposición de Antonio Berni  

en el Instituto Torcuato Di Tella, 1965
Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella

La primera ocasión en que se expuso fue en mayo de 1964, en la 
muestra de Berni en el Museo de Arte Contemporáneo de Santiago de 
Chile, exposición organizada, entre otras instituciones, por el Museo de 
Arte Moderno de Buenos Aires.29 La segunda vez que se exhibió fue en 
la retrospectiva en el Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di 
Tella, organizada por Jorge Romero Brest en 1965.30 [Fig. 9]. Esa muestra 
resultó un éxito de público y se ubicó entre las tres más visitadas dentro 
de toda la historia del CAV – ITDT; esa circunstancia redundó en una ins-
tancia de altísima visibilidad para la obra de Berni, y contribuyó a construir 
la imagen del artista como un clásico del arte argentino contemporáneo.

En la sala del arte de vanguardia de la calle Florida, Manifestación 
se incluyó dentro del conjunto de pinturas, grabados y construcciones de 
Berni, junto con algunas de sus grandes obras históricas de la década 
de 1930, como Desocupados. A la par de lo más nuevo de la nueva pro-
ducción de Berni –las inéditas construcciones polimatéricas, conocidas 
luego como “los monstruos de las pesadillas de Ramona Montiel”, y un 
importante conjunto de estampas xilográficas con collage y relieve– se 
presentaban los antiguos murales transportables. Uno de los registros fo-
tográficos de esa muestra permite ver a la vieja Manifestación rodeada 
en la sala por algunos de los nuevos xilocollages sobre Ramona y sus 
amigos, como El matador o El picador, montados por detrás del emble-
mático temple.31 Las figuras de los antiguos manifestantes de los años 
30 comenzaron a ganar entonces una nueva atención que fue creciendo 
con los años, las revisiones, las nuevas consagraciones institucionales y 
el sostenido interés por la obra de Berni, que no ha dejado de incorporar 
nuevas miradas y enfoques.
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Salón de la AIAPE, en el que Berni presen-
tó Desocupación.
8	 En la presentación “Enfoques y deta-
lles…”, op. cit., Florencia Gear ha señalado el 
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en base a la aplicación de fotografías recor-
tadas de publicaciones contemporáneas.
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Argentina (1890-1950), Buenos Aires, Mu-
seo Nacional de Bellas Artes, 2021. https://
media.bellasartes.gob.ar/h/Publicaciones/
Portela_GG.pdf
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sas”, op. cit.
27	 Ibidem.
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de 1965.
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Manifestación –también conocida como Mitin y La huelga– se ha instau-
rado como la obra clave del arte político y social en Argentina. Sin embar-
go, esta consideración es una construcción relativamente reciente. El pro-
pio artista no había otorgado centralidad individual a Manifestación en su 
producción; en las contadas muestras antológicas posteriores a los años 
30 optó por otras obras relacionadas, como Desocupados (col. privada), la 
más difundida del par de grandes temples de 1934. Esto no descarta  
la mención a Manifestación a lo largo de tiempo como una de las grandes 
pinturas murales-muebles del artista, pero debe subrayarse que hasta la 
segunda mitad del siglo pasado nunca había sido vista directamente por 
el público. La potencia visual de la representación permitió que la imagen 
fuera adquiriendo nuevos sentidos desde la reconstrucción democrática, 
ya que su fortuna crítica se tornó relevante desde la retrospectiva orga-
nizada en el Museo Nacional de Bellas Artes en 1984, tres años después 
de la muerte de Antonio Berni. Su repercusión pública se afianzó luego, 
en los años 90, gracias al programa de difusión de la Colección Eduardo 
F. Costantini, a la que ingresó en 1991 procedente de los herederos del 
artista. A partir del 2001, su visibilidad permanente en el Malba coinci-
dió con las movilizaciones por la crisis: nuevamente la obra facilitaba su 
recepción contemporánea, al igual que en 1984. Desde entonces estuvo 
presente en diversas exposiciones locales e internacionales, favorecida 
por la política de préstamos de la institución, para convertirse en un icono 
del artista y del arte político.1 

Manifestación se expuso inicialmente en el contexto de la lucha de 
los artistas e intelectuales contra el avance del fascismo, en 1935 y 1938, 
como se desarrolla más adelante. Recién fue activada nuevamente treinta 
años después de su creación, en un tiempo acorde para su recepción: 
la agitación política de los 60. Así, esta pintura tuvo una fase de circula-
ción que incluyó Santiago de Chile (1964), New Jersey (1966) y México 
(1967) y, en nuestro país, Buenos Aires, Santa Fe y Córdoba (todas en 

Roberto Amigo 
La realidad pronta a estallar. 

Una interpretación 
de Manifestación 
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1965). Luego del éxito internacional de Berni en la Bienal de Venecia, la 
pintura era cotejada en el espacio con la figuración narrativa de Juanito 
Laguna, dominante en el programa estético de los años siguientes. De 
cierta manera, el niño en brazos que lleva el pan en el centro compositivo 
de Manifestación bien podía entenderse como un antecedente de aquel 
niño migrante pauperizado. El propio artista repintó al jovencito que juega 
con un gato de Domingo en la chacra para convertirlo en Juanito Laguna 
en los 70. Además, Berni estaba interesado en la recuperación de su tem-
prana etapa surrealista, que lo ubicaba como un vanguardista pionero en 
América Latina, de modo que Manifestación se encapsuló como ejemplar 
de la pintura militante, entre el surrealismo y la figuración de posguerra. 

¿Cómo explicar la ausencia de Manifestación hasta los 70? Tal vez, 
una respuesta factible sea que el comunismo no había logrado sumar a sus 
filas a las masas proletarias, embanderadas bajo el sindicalismo peronista, 
y por ello la pintura dejó de ser políticamente funcional para una lectura 
comunista. Es decir, podía ser interpretada como una imagen peronista, en 
particular por la ausencia de los símbolos internacionalistas de la icono-
grafía de las izquierdas y por el aspecto de “descamisados” de las figuras. 

En los 60, la posible interpretación de esta imagen desde la sensi-
bilidad peronista no era un inconveniente, por el cambio en la caracteri-
zación política del mismo por el comunismo local, bien expresado en el 
informe del secretario estalinista Victorio Codovilla El significado del giro 
a la izquierda del peronismo, presentado al Comité Central ampliado de 
julio de 1962 y publicado por la editorial Anteo. Más funcional se tornó la 
composición de Berni para la propaganda comunista a partir del informe 
que el mismo Codovilla leyó en el XII congreso partidario del año siguien-
te, para fundamentar el programa anti-oligárquico, democrático y pro-paz 
que debía sumar a las bases peronistas a “la lucha de la clase obrera por 
el pan y el trabajo”. El impreso de este congreso partidario, realizado en el 
verano marplatense, fue ilustrado con una manifestación obrera-campesi-
na portando la bandera argentina y el lema “Por la acción de masas hacia 
la conquista del poder”, guiada hacia tal destino por la Paloma de la Paz. 
No se trata, seguramente, de un dibujo de Berni; sin embargo, puede leer-
se como la síntesis ideológica de sus panfletos pictóricos sentimentales.

*

En este texto se observa Manifestación desde los nuevos aportes brinda-
dos por los recientes estudios técnicos,2 con el objetivo de revisar la inter-
pretación presentada en ensayos anteriores.3 En las escasas fotografías 
de archivo disponibles (principalmente la publicada por la Agrupación 
de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores en 1938, en ocasión de 
la muestra de Berni en la Sociedad Amigos del Arte de Montevideo)4 
no se perciben diferencias sustantivas con la imagen actual, pero en ra-
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diografías y fotografías ultravioleta se han observado algunos retoques, 
repintes, pentimenti y otras alteraciones sufridas por la pintura a través 
de su historia material. No se trata de repintes que alteren la composi-
ción presentada originalmente, como ocurre en Almuerzo o Domingo 
en la chacra [Fig. 1], obra que el artista intervino sustancialmente cada 
vez que la expuso; tampoco de cambios que procuren resolver mejor el 
espacio pictórico (Primeros Pasos, MNBA) o actualizar el color y los de-
talles para integrarla a un conjunto temático en los 70 (Orquesta típica, 
MNBA).5 Las intervenciones de Manifestación no son numerosas y co-
rresponden en su mayoría a la conservación; interesan por ello los pocos 
pentimenti, que permiten pensar cómo el artista ha definido la singular 
composición en su tiempo de creación, ya que los repintes más tardíos 
no pueden atribuirse con certeza a su mano (en especial el ocultamiento 
de los dientes en la boca de la figura femenina central, con el niño en sus 
brazos), pero sí pueden considerarse su decisión los arrepentimientos en 
busca de mayor precisión en la ubicación de los ojos o de la cabeza en 
alguna figura, el ajuste de sus límites con las otras que la rodean, más 
una modificación en el cielo en relación a la arquitectura –que modifica 
parcialmente el espacio pictórico–, el muro que corre a la derecha y la 
definición del edificio levantado al final de la fuga. Al no haberse exhi-
bido Manifestación entre 1938 y 1964, solo en este último año puede 
haber sumado el artista, probablemente, alguno de los repintes con blan- 
co para mejorar su condición, ya que el análisis de pigmentos con fluores-
cencia de Rayos X (XRF) confirmó la presencia de tres blancos distintos 
(Pb, Zn y Ti).

Fig. 1
Antonio Berni

Almuerzo o Domingo en la chacra, 1945/1952/1971
Óleo sobre arpillera, 210 x 400 cm

Colección de Arte Amalia Lacroze Fortabat, Buenos Aires
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Las intervenciones posteriores deben relacionarse principalmen-
te con las exposiciones de 1984 (MNBA) y 1991 (Bienal de São Paulo)  
–esta última coincidente con la salida de la obra al mercado– y las tareas 
de consolidación y protección llevadas a cabo en el museo, principalmen-
te en el 2006. En este texto nos circunscribiremos a las modificaciones 
que se consideran del artista en el momento de su creación; esto permite 
indagar si pueden asociarse con una efectiva transposición del discurso 
político a la imagen en la coyuntura precisa de 1934. 

Seguramente Berni realizó el dibujo directo con carbón sobre la 
imprimación blanca; el soporte son tres piezas de arpillera unidas por 
costuras verticales (a diferencia de otras arpilleras, no se observa en ellas 
ningún sello comercial en el reverso); el consecuente retiro dado por el 
dibujo no evitó las superposiciones menores en las figuras, ya que, en la 
mitad inferior de la composición, realizó el “montaje” de fotografías, pro-
bablemente a partir de una proyección. Vale señalar que el fotomontaje 
moderno de temas sociales y políticos tenía una presencia notable en las 
revistas de izquierda de los años 30, y que la toma fotográfica fue una 
práctica habitual de Berni desde su arribo a Europa. 

El pintar con temple resurge con el “renacimiento” moderno de la 
mirada al quattrocento. En este caso, al estar aplicado sobre el soporte 
de arpillera, es congruente con una factura rápida y de bajo costo, al igual 
que el uso de ferrite. Se trata de una solución hábil para la economía si se 
enfrenta el proyecto de una serie de pinturas con formato mural. Además, 
el rechazo de Desocupados en el Salón Nacional, debe haber pesado en 
el artista para optar por el legitimado óleo en Chacareros. El desconoci-
miento de bocetos previos (salvo que se considere un boceto como de su 
autoría, una pintura poco relevante de la figura implorante de la derecha) 
se compensa por la bien conocida existencia de las mencionadas foto-
grafías de desocupados utilizadas en las obras de los 30. El estudio previo 
que conocemos de esos años corresponde a Medianoche en el mundo, y 
funciona más como boceto de invención que como estudio compositivo.6

El artista ha definido el espacio de Manifestación con certeza desde 
el inicio: una escenografía donde desplegar a las masas, aspecto deriva-
do de la fase surrealista atenta al “escenario” de los objetos. Con astucia, 
la fuga no es central sino que la desplaza hacia la derecha, con dos ter-
cios horizontales ocupados por las cabezas; a la izquierda, un muro negro 
apenas en diagonal juega para cerrar la escena con el de la derecha, de 
marcada diagonal. Del mismo modo, la unidad formal se logra con recur-
sos básicos, como la alternancia cromática: por ejemplo, la casa italiani-
zante pintada de rojo marca con sus aristas sectores de la composición, 
en línea recta con la cabeza en close-up que lleva una gorra también roja; 
así, el niño y su madre, la fuerza cromática de la pintura, quedan bajo la 
casa sin determinar un “centro” que funcione como descanso y punto 
confortable de la mirada. El rojo es estratégicamente utilizado nuevamen-
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te para la arquitectura industrial que se recorta en el cielo, siguiendo la 
iconografía tradicional de la fábrica en el fondo compositivo de la pintura 
de huelgas. Según Guillermo Fantoni, no solo la pintura se ejecutó en 
Rosario, ciudad de mayoría de inmigrantes, sino que también el paisaje 
urbano corresponde a la calle Gorriti, con el edificio de la Refinería Argen-
tina de Azúcar en el fondo.7 

Notablemente, los rasgos naturalistas de los sujetos del primer pla-
no se van diluyendo hacia el fondo en trazos rápidos, a veces apenas 
delineados; en este último aspecto destacan las cabezas ubicadas sobre 
el muro derecho, agregadas probablemente hacia el final para ampliar 
la sensación de multitud en el espectador y mitigar la leve curva ascen-
dente de la fila izquierda de trabajadores. Berni ha definido figuras con 
distintos colores primarios o complementarios dentro del conjunto gris y 
terroso, en una paleta más restringida que la usada luego para Desocu-
pación, más la aplicación del blanco para definición de la luz de las pro-
pias figuras, con las sombras resueltas tanto por cangiamento como por 
la simple aplicación de negro. Con facilidad se observan las líneas que 
circunscriben cada una de estas figuras para aislarlas de las próximas, 
aunque en sectores no se ha querido o logrado: la mirada debe agudizar-
se para asociar la mano cerrada en puño con el cuerpo correspondiente. 
La equilibrada composición de cálidos, fríos y neutros compensa la pesa-
dez monumental de cada figura. Para evitar la persistencia de la mirada 
fragmentada, el trabajador con gorra gatsby y camisa azul funciona como 
el punto visual que une a la madona obrera con la masa del fondo de la 
composición. Sin embargo, la habilidad narrativa de cada figura es mayor 
que la inteligencia de la relación entre las partes, por la manifiesta indi-
vidualidad de los sujetos, conseguida más a partir de una expresividad 
atractiva (Berni modifica algunas expresiones del modelo fotográfico) que 
de la gestualidad común que debería implicar una movilización partida-
ria. En este último aspecto sobresale la dispersión en la dirección de las 
miradas, potenciada por los diversos puntos de vista que obligan al es-
pectador a recorrer la tela sin comodidad visual, incluso con el close-up y 
los planos contrapicados de impronta cinematográfica.8 Las manos, con 
la mencionada distorsión expresiva, ocupan un lugar relevante en la mitad 
izquierda de la composición, pero se encuentran ausentes en el sector 
derecho. El límite lo ha marcado el puño, levemente más bajo que el pun-
to medio de la arpillera; muy próximo a su derecha, el artista ha colocado 
la mano infantil con el pan, que adquiere de esto modo valor narrativo. El 
recurso post-expresionista de ampliar el tamaño de las manos funciona 
para interpelar al espectador, tanto con la agresividad del puño del primer 
plano, en diagonal con el del ángulo inferior izquierdo (a los que volvere-
mos para pensar su primera función), como con las manos cruzadas de 
la madre proletaria, sostén protector del hijo para que este se eleve sobre 
la multitud. De esta manera, las manos forman por sí mismas un discurso 
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visual que el artista ha propuesto dentro del general. Desde ya, puede hi-
larse más fino en la lectura, y proponer que el puño representa la protesta 
activa –acción de las masas– y las manos cruzadas aluden a la pasividad 
del sacrificio, símbolo del triunfo futuro que las izquierdas otorgaron a la 
madre obrera desde su raíz cristiana. La centralidad del puño separa a 
Manifestación del relato anarquista de la desocupación, que condena al 
individuo a la pasividad y a integrar una masa amorfa de vencidos. La mis-
ma marcha indica la existencia de una instancia de organización de clase. 
El puño genera tensión con la “piedad decididamente mitigadora”9 de los 
obreros del primer plano, como si plantease la discusión sostenida entre 
comunistas y anarquistas sobre la caracterización política del desocupa-
do. La individualidad de los rostros, hasta los dos tercios de la arpillera, 
no debe explicarse simplemente desde el modelo de las mencionadas 
fotografías, sino como el desarrollo político de la estética objetiva, desde 
la previa práctica surrealista expuesta en la muestra de Amigos del Arte 
de 1932. El discurso político-visual se afirma en el pasaje de la individua-
lidad del trabajador a la del proletariado como clase, de la subjetividad a 
la posibilidad de la conciencia externa que debe ser dada por el partido. 
Sin duda, al llegar a nuestro encuentro los rostros replicarían la carga sen-
timental de los primeros planos.

En textos anteriores he desarrollado el significado eucarístico del 
pan en la mano de un niño en el contexto de las movilizaciones católicas 
del Congreso Eucarístico de 1934.10 No se observa en los estudios técni-
cos ninguna modificación en su factura; por lo tanto, Berni tuvo claridad 
sobre la representación desde el inicio del proyecto pictórico y, en este 
caso, no se relaciona con un modelo fotográfico. Así, en algún aspecto, 
la imagen recuerda a los populares niños sevillanos saciando su hambre 
con el mendrugo de Murillo, incluso al Niño Jesús repartiendo el pan a los 
clérigos del museo de Budapest. 

Es importante distinguir entre las dos líneas políticas del comunismo, 
ya que generalmente se abordan las obras de Berni desde la segunda de 
ellas, es decir, la de los frentes populares y antifascistas.11 Esta última se 
consolida recién en 1935 con el VII Congreso de la Internacional Comunis-
ta, al ser presentada por el búlgaro Dimitrov. Aunque había ejemplos previos 
en las tareas intelectuales, el modelo de alianzas fue exitoso electoralmente 
en España y Francia en 1936, por ello se replicó como mecanismo para 
América Latina. En Manifestación podemos encontrar más bien la línea po-
lítica izquierdista de tercera etapa, que en su alcance queda desactualizada 
programáticamente cuando se abandona la lucha de clase contra clase 
por la amplia unión antifascista y pro-paz, desde 1935. El fin de la pintura 
proletaria coincide en la vida del artista con su mudanza definitiva a Buenos 
Aires, lo que probablemente implicaba dejar atrás las tareas organizativas 
partidarias que había llevado a cabo en Rosario para volverse un compañe-
ro de ruta en el medio cultural, papel que se acrecentó en la A.I.A.P.E. hasta 
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el cierre de esta asociación en 1943, y luego en el Instituto Cultural Argen-
tino-Ruso, en el que estuvo a cargo del departamento de arte.12 El cambio 
en los ejes de la acción comunista implicaba la ejecución de otros asuntos. 
Como afirmó el propio Berni en 1936, “el verdadero artista y el verdadero 
arte de un pueblo es aquel que abre nuevos caminos impulsados por las 
cambiantes condiciones objetivas.”13

Cuando Berni definió su comprensión del realismo, adjetivado como 
“nuevo” para distanciarlo de otras posiciones naturalistas del pasado y el 
presente, privilegió en la definición “el tejido de la acción” como “imita-
ción de las actividades, vida, ideas y desgracias”.14 En Manifestación las 
“desgracias” se encuentran en pugna con las “ideas”, ya que las segundas 
son más difíciles de representar que las primeras. La posición de Berni 
no se distanciaba de la argumentación del realismo socialista, el nuevo 
realismo era “espejo sugestivo de la gran realidad espiritual, social, polí-
tica y económica”.15 Si el realismo socialista, doctrina estética desde el 
Primer Congreso de la Unión de Escritores Soviéticos en agosto de 1934, 
encontraba la verdad en la realidad del desarrollo de la revolución, en el 
mismo sentido el artista argentino comprendía las condiciones objetivas 
del proceso local. La resolución plástica moderna, distante del verismo 
decimonónico, separa a Berni de la pintura soviética, pero ambas estéti-
cas realistas se sostienen en similar argumentación sobre la función de 
la pintura como “nueva crítica de la realidad” en el “nuevo orden”. Berni, 
desde luego, es consciente de que la realidad soviética es distinta de la 
local, y aspira a distanciarse de la pintura literaria y didáctica (que de-
nomina “ilustrativa”) del realismo socialista; por eso remarca la subjeti-
vidad del artista para observar la realidad objetiva. La estrecha relación 
entre arte revolucionario y arte moderno era una idea que circulaba en 
los medios comunistas. Sirva como ejemplo la posición del poeta Arturo 
Verkause,16 culminante en los textos de Héctor P. Agosti. Es probable que 
el “realismo dinámico” de Agosti, sucesor de Aníbal Ponce como principal 
intelectual orgánico del comunismo en la región, haya sostenido la vitali-
dad del término “nuevo realismo” (usado también por Agosti) durante las 
polémicas artísticas de la posguerra para Berni.17 Para este, al igual que 
para Agosti, una estética podía desarrollarse desde la diversidad poética 
en su “activismo transformador”. Esta larga digresión sirve para señalar 
que Manifestación antecede a la fijación del realismo como doctrina por 
la Internacional Comunista, del mismo modo que ocurre con las alianzas 
antifascistas. La sintonía con el derrotero del programa partidario es el 
trayecto que va desde Manifestación y Desocupados hasta Chacareros 
y Medianoche en el mundo [Fig. 2]. En las dos últimas, la moderación 
expresiva en el tratamiento de las figuras y la apropiación de la herencia 
cultural del pasado (iconografía cristiana) suponen una mayor proximidad 
a los postulados impuestos por el comunismo; de este modo, los ries-
gos formales quedaron en un impasse hasta los 60. Si lo representado 
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había definido la posición política de clase del artista, luego de 1935 la 
distinción entre arte proletario y arte burgués no era relevante en cuanto 
el artista asumiera la defensa de la cultura frente al avance fascista. ¿Es 
este otro de los motivos por los que Manifestación no se expuso luego 
de 1938? 

Fig. 2
Antonio Berni

Medianoche en el mundo, ca. 1937-1940
Óleo sobre arpillera, 195 x 289 cm

Colección particular

Uno de los aspectos más sobresalientes de la radical posición políti-
ca de Berni es la diversidad racial de los trabajadores; no solo debe enten-
derse desde una sociedad urbana formada por inmigrantes, sino también 
desde la convicción internacionalista del comunismo por la “bolcheviza-
ción” de los militantes desde 1928. El enfrentamiento intelectual y polí-
tico a las ideas raciales y nacionalistas expresadas por el nazi-fascismo 
europeo y, de manera local, contra el integrismo católico-hispanista, co-
menzaba a formar parte de las tareas militantes. Lo racial en la discusión 
comunista se asociaba con la “cuestión de la nacionalidad”, entendida 
desde la doctrina de “autodeterminación de los pueblos” fijada por el pro-
grama leninista-estalinista, con mayor relevancia en los 30 por el avance 
del antisemitismo.18 En la cuestión nacional destaca el informe de 1933 
de Rodolfo Ghioldi (el principal dirigente local después de la reubicación 
de Codovilla en España), una pieza mediocre sostenida en la traslación 
estalinista de la diversidad de las naciones opresadas por el zarismo a la 
“realidad nacional”.19 Así, Ghioldi llegó a abogar por la liberación de los 
colonos judíos de su opresión por parte del Estado Nacional, propues-
ta que podía ser extendida con mayor criterio a los pueblos indígenas.  
En Manifestación debe considerarse el eco de estos debates, en los que 
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todavía pesaba la fuerte presencia de los militantes extranjeros en la cons-
titución del partido. Este internacionalismo se apuntaló en la afirmación 
de la diversidad racial del proletariado, una diversidad que se constituyó 
como característica de un discurso regional en la fase de la lucha de cla-
se contra clase. Para considerar el alcance de esta cuestión en las artes 
visuales basta imaginar la reunión de Manifestación con el óleo Ope-
rários de Tarsila do Amaral, de formato algo menor realizada en 1933.20  
[Fig. 3] Ambas tienen como antecedente a La Internacional de Otto Grie-
bel realizada entre 1928 y 1930, que representa una movilización que 
avanza entonando la marcha proletaria, con una misma expresión cor-
poral, salvo la mano de un trabajador urbano que se apoya en el hombro 
del minero [Fig. 4]. Manifestación comparte con el óleo del pintor alemán 
la transformación del fondo en una masa homogénea que no permite 
distinguir individualidades, como sí ocurre en el primer plano. En ninguna 
de estas tres pinturas se encuentran símbolos partidarios, pero en la de 
Griebel es posible “oír” el canto revolucionario. 

Fig. 4
Otto Griebel 

Die Internationale [La Internacional], 
1928-1930

Deutsches Historisches 
Museum Berlin

Fig. 3
Tarsila do Amaral

Operários [Operarios], 1933
Óleo sobre tela, 150 x 205 cm

Acervo Artístico-Cultural dos Palácios 
do Governo do Estado de São Paulo

Al observar la obra de Berni se distinguen las dos cabezas que diri-
gen su mirada levemente hacia el centro desde los extremos izquierdos 
y derecho de la tela, una obrera y un trabajador afroargentino. Ocupan 
una posición de relevancia al cerrar la leve curva conformada por las figu- 
ras del primer plano. Otro obrero, con rasgos de raza negra, se ubica al 
centro del lateral izquierdo: la barba entrecana y la cabeza cubierta con 
una gorra plana verde generan un contraste visual con el inmigrante de 
aspecto centroeuropeo que dirige la mirada fuera de la escena, mientras 
debajo se eleva la cabeza doliente de un mulato. Con estas figuras, Berni 
no trataba de establecer un discurso sobre la negritud, que recién comen-
zaba a plantearse por esos años, sino que visibilizaba la presencia africana 
en la composición social del proletariado. Del mismo modo ubicó en una 
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posición central a la madre indígena en Desocupados. Un antecedente es 
la ilustración de tapa de la revista Actualidad con la imagen de un obrero 
de rasgos negros o mestizos que lleva la bandera con la leyenda “Trabajo” y 
tres carteles que dicen “No queremos morir de hambre”; “Justicia” y “Pan”.21 
[Fig. 5]

Fig. 5
Autor no identificado

Ilustración de tapa de la revista Actualidad. Económica, política, social.
Año 1, núm. 1, abril de 1932

Archivo CEDINCI, Centro de Documentación e Investigación de la Cultura de Izquierdas

La radicalidad de Berni consiste en subrayar a los excluidos dentro 
de los excluidos, pero los representa en tanto obreros fuera de todo este-
reotipo racial (otro aspecto común con la mencionada obra de Tarsila do 
Amaral).22 Distantes de la asociación con las ideas de naturaleza salvaje, 
esclavitud, exotismo, danza y nostalgia del pasado rioplatense, los negros 
de Manifestación son obreros urbanos movilizados, al igual que los mi-
grantes de las provincias y los extranjeros. Sin embargo, el futuro de la 
clase es eurocéntrico: el único niño presente es blanco, rubio, con ojos 
claros. Símbolo del futuro soviético (un tópico de las revistas comunistas 
es el de la infancia en la URSS), como lo es la imagen del obrero central 
del mural censurado de Diego Rivera para el Rockefeller Center. 

*

Después de ser rechazado en el Salón Nacional, Desocupados fue pre-
sentado en la primera muestra de la A.I.A.P.E.; su fotografía ilustró la crítica 
de Cayetano Córdova Iturburu publicada en enero de 1936 en Unidad; y 
el comentario del abogado Rodolfo Aráoz Alfaro en la revista Izquierda. 
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Crítica y Acción Socialista (publicada por una facción radicalizada del Par-
tido Socialista). Aráoz Alfaro menciona que Berni presentó “dos temples 
tratados de forma de pintura mural”;23 el segundo no puede ser otro que 
Manifestación; se trata del mismo conjunto enviado tres años después 
a Montevideo. La revista comenzó a salir en 1934, y una de sus viñetas 
reiteradas es una lograda xilografía de una manifestación con las cabezas 
cortadas en el plano inferior firmada por Chelo [Enrique Fernández Che-
lo]. Esta referencia sirve para indicar que el universo de imágenes gráficas 
de manifestaciones, huelgas, desocupados y acciones proletarias de las 
revistas de las izquierdas es el contexto visual de referencia para estas 
obras de Berni, influye en la composición y construye su primera recep-
ción.24 Cuando el contexto se ampliaba a un público mayor, podía esta-
blecerse el contrapunto con otras pinturas modernas, de los camaradas 
partidarios o de los colegas liberales de la modernización artística, que 
se presentaba ahora como un valor cultural frente a la avanzada fascista. 
En la muestra de 1935 estas obras establecieron, sin duda, una relación 
con las extraordinarias fotos de Liborio Justo, tomadas en su viaje a Esta-
dos Unidos, donde se vinculó con los trotskistas, inicio de la ruptura con 
el estalinismo en 1936. La imagen de los desocupados durmiendo en la 
calle remite directamente a las figuras de Desocupados, al igual que el 
encuadre de las marchas puede asociarse con el elegido por Berni: una 
sensibilidad común expresada por distintos medios [Fig. 6].

Fig. 6
Liborio Justo

New York, 1934
Fotografía

Archivo Mónica Justo
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Es necesario detenerse en la posición de la mano de la obrera. La 
forma en que la cierra parece sostener una vara, que no es visible por el 
corte de la arpillera, salvo en el escaso tramo atrapado entre los dedos. 
Los estudios técnicos han revelado la posibilidad de que esa mano sos-
tenga una gran pancarta o bandera cuyo otro soporte es llevado por el 
trabajador con chambergo, que por la decisión final del artista torna la 
mano que portaba la vara en un puño como expresión de rabia.25 Al no 
haber incluido el soporte con las consignas de toda movilización, no po-
demos establecer de cuál se trataba. Así, solo se encuentra presente la 
demanda social de “Pan y trabajo”, escrita en la pancarta del fondo, único 
texto político, ya que las que se encuentran a la izquierda y la hallada 
más hacia el fondo no presentan escrituras. En el mismo sentido pare-
cen borroneados algunos grafitis sobre el muro izquierdo ya mencionado.  
La decisión de no pintar la proyectada bandera o pancarta en los prime-
ros planos a la derecha permitió generar una imagen de mayor universali-
dad, sin descartar por eso que en el proceso de ejecución ya estuviera al 
tanto de las discusiones sobre la necesidad de construir los frentes contra 
el fascismo que habían comenzado a permear los ámbitos intelectuales.  
El resultado en la pintura es que la masa proletaria no aparece represen-
tada como sujeto revolucionario sino, al contrario, como una masa paupe-
rizada sin dirección de clase que la conduzca.26 

El militante orgánico podía hacer una lectura de mayor complejidad: 
Manifestación como expresión plástica de la autocrítica de la dirección 
comunista, por no haber sabido captar a los trabajadores golpeados por 
el hambre y la desocupación. Las diversas direcciones regionales, por 
ejemplo la del comunismo santafesino, comenzaron a asumir la “mala 
orientación en nuestro trabajo” como causa de la ausencia de células 
obreras que le permitieran tener una “sólida base de apoyo para la movili-
zación de las masas”.27 Los proletarios argentinos aún no eran comunistas, 
por eso la desesperanza de los representados en Manifestación; sin em-
bargo, la subjetividad combativa de algunos escasos rostros y la mirada 
frontal del niño señalan que es probable el camino hacia la conciencia 
revolucionaria. Con objetividad, Berni presenta la “etapa actual de la lucha 
proletaria” en términos de la dialéctica subversiva.

Tal vez, el lema que debía incluir una pancarta central se contrapo-
nía a la interpretación de esas condiciones objetivas, y la reiteración del 
reclamo “Pan y trabajo” se distanciaba de una argumentación firmemente 
clasista, ya que, pertinente en su alcance en los 30 por la desocupación, 
era perdurable desde el siglo XIX, pronunciada tanto por socialistas como 
anarquistas.28 En el contexto de la creación de Manifestación, “Pan y tra-
bajo” refiere inmediatamente a las Marchas del Hambre, que recuperaron 
durante la Gran Depresión la fuerza popular que habían tenido al final 
de la Primera Guerra.29 Se conservan numerosos registros fotográficos 
de las llevadas a cabo en Estados Unidos y Gran Bretaña, pero interesa 
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apuntar las ilustraciones de la Hunger March de Washington en diciembre 
de 1931, publicadas en la revista neoyorquina New Masses, en particular 
Sketched on the Hunger March, passing thru Delaware, dibujo de Walter 
Quirt [Fig. 7] con una concepción similar a la que desarrolló Berni en 
Manifestación.30 Desde esta lectura, los rostros no expresan melancolía, 
como en otras obras del artista, sino la intensa angustia del hambre: el 
único pan es destinado a paliar la del niño. 

Fig. 7
Walter Quirt

Sketched on the Hunger March, passing thru Delaware  
[Dibujado cuando la Marcha del Hambre pasaba por Delaware], 1931

Revista New Masses, vol. 7, núm. 8, enero de 1932, p. 9
Archivos digitales de la Biblioteca Riazanov

En la década de 1930 el sujeto social está en disputa, en una si-
tuación abierta por la crisis económico-social y por el crecimiento del 
obrerismo católico y la acción de los laicos. En el primer aspecto, la des-
ocupación fue un problema creciente desde 1929, pero que comenzaba 
a mitigarse cinco años después. En 1932, en Buenos Aires se había esta-
blecido, en la actual costanera, Villa Desocupación, al límite norte de las 
dársenas de Puerto Nuevo. Sus ocupantes eran criollos, italianos, polacos 
y checos, que habían llegado para la construcción de los subterráneos. 
Desde Rosario, además de por los viajes que hizo a Buenos Aires, Berni 
pudo conocer su existencia por la cobertura de la prensa.31 Por ejem-
plo, gracias al reportaje de Roberto Arlt aparecido en la revista ilustrada  
Actualidad (editada por compañeros de ruta y orgánicos del comunis-
mo bajo la dirección de Elías Castelnuovo) en junio de 1932, el mismo 
mes en que Berni expuso en Amigos del Arte. La tapa es un fotomontaje 
de marchas comunistas donde se privilegia el encuadre de las banderas 
con leyendas que refieren a los sindicatos y a la unidad para la lucha de  
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clases (al estar publicadas invertidas, y en baja calidad gráfica, son de difí-
cil lectura). Probablemente se trate de la potente huelga de los empleados 
de frigoríficos de la carne, que lograron la solidaridad de los metalúrgicos 
de San Martín, asunto que trata el editorial. La ausencia de la consigna en 
primer plano en la pintura de Berni permite los diversos sentidos de los 
títulos con los que se la conocen, si se trata de una escena de huelga, el 
cartel proyectado implicaba la mención a una rama de la producción. La 
hipótesis es que Berni resolvió distanciarse del mitin de una huelga para 
representar una “marcha del hambre”, de alcance mayor en su recepción 
y, a la par, eje de la disputa de la clase por el comunismo. En el interior de 
Actualidad, otro montaje presenta fotos de los habitantes de la villa “como 
víctimas del sistema capitalista” para ilustrar el texto de Arlt: 

Son las avanzadas del Ejército de Desocupados […] 
Por donde se mire, manchas negras de hombres, bajo el sol. 
Desocupados. 
Rubios, barbudos, jóvenes, morenos, silenciosos. Círculos. 
Trapecios. Triángulo. […]
– Igual que en las trincheras – me dice el compañero Boer, 
que ha estado en el frente de guerra ruso.
– ¿Igual? 
– Exactamente igual. 
– Son tres mil, no Boer...
– Tres mil. Tres mil desocupados. Estos no son atorrantes.  
Son hombres de trabajo.32

Al ver el periódico Bandera roja en el bolsillo de Esteban Boer, los 
trabajadores “dejan escapar las voces promisorias”: vivan a Bandera roja, 
el comunismo y la Revolución Social. Otros obreros han comenzado a 
caer en la locura por el hambre (¿debemos pensar algunos rostros de 
Manifestación como síntomas de locura?), solo el triunfo revolucionario 
abrirá las calles de la ciudad ahora cerradas por la desesperación. 

Los despedidos armaron centros de desocupados, algunos se de-
nominaban “Pan y Trabajo”, nombre que comenzó a identificar a los agru-
pamientos de superficie de los desocupados comunistas. A diferencia 
de los anarquistas y socialistas, los comunistas consideraban a los des-
ocupados una masa revolucionaria que era necesario organizar, cuestión 
central en la etapa de clase contra clase. Después de 1935 el desocupa-
do perdió cualquier centralidad en los discursos, porque ya no se nece-
sitaba su desesperación para la nueva política democrática, además de 
la realidad del descenso en las tasas de desocupación.33 Manifestación 
perdió rápidamente su eficacia como pintura militante.

En 1934, las Marchas del Hambre adquirieron presencia en el cam-
po cultural. Elías Castelnuovo publicó ese año el guion teatral La marcha 
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del hambre, escrito para el Teatro del Pueblo, en el volumen Vidas Proleta-
rias, difundido parcialmente por entregas en 1933 en Actualidad, ilustra-
da con grabados anteriores de Guillermo Facio Hebequer.34 Castelnuovo, 
formado en el anarquismo, se integró a las filas comunistas luego de un 
viaje a la URSS en 1931. En el texto de Castelnuovo, la Marcha del Ham-
bre es organizada por los comunistas desde el asentamiento de Puerto 
Nuevo. En su recorrido no solo protestan frente a una fábrica militarizada, 
sino que también se dirigen a una iglesia con las puertas cerradas donde 
forman filas para el reparto de las sobras de comida por los curas. Esta 
presencia crítica de la Iglesia (derivada de la obra anarquista y experi-
mental de Castelnuovo, bien expresada en las escenografías de Abraham 
Vigo) puede asociarse con Manifestación si atendemos al detalle del niño 
con el pan: al Berni no haber pintado el cartel inicialmente proyectado, 
este personaje adquiere centralidad visual sin la competencia textual. 

Para el comunismo local, captar a la clase obrera, formada también 
por los desocupados, implicaba desligarla de las “ataduras” religiosas que 
teatraliza Castelnuovo. La elaboración de la pintura coincide con la enorme 
movilización del Congreso Eucarístico Internacional. El éxito de la moviliza-
ción católica estaba sostenido en la actividad parroquial y educativa, pero 
su vanguardia eran los jóvenes de la Acción Católica, que consideraban a 
la parroquia su primera célula en la obediencia. La organización en ramas, 
según el modelo italiano, potenció el alcance del accionismo católico en 
ámbitos específicos de recristianización de la sociedad, alternativo tanto 
al liberalismo individualista como al colectivismo comunista. La convoca-
toria al apostolado de los fieles era clara, los laicos debían prepararse para 
luchar e instaurar el reinado social de Jesuscristo. Más de un millón de ca-
tólicos oraron ante la enorme cruz blanca que cubría el Monumento de los 
españoles, arte público de una simpleza y un mensaje político formidable: 
la cruz es España. La educación católica y el catecismo parroquial habían 
dado sus frutos: más de cien mil niños desfilaron para tomar la eucarística 
en la puesta en acto de la doctrina de Pío X sobre la comunión de los niños. 
Al representar al niño con un pan en la mano, Berni respondía a los católi-
cos de modo similar al de Castelnuovo en su pieza teatral. 

La oposición al Congreso Eucarístico fue una tarea central en la pro-
paganda comunista: debían realizar un “trabajo de esclarecimiento sobre 
el significado real de este Congreso y la repercusión de este sobre el nivel 
de vida y trabajo de todas las masas oprimidas, y fundamentalmente el 
rol decisivo que ha juzgar el mismo para arrastrar al mundo a la guerra.”  
La iglesia, agregaba el boletín, trataba de imponer a la masas la convic-
ción de que “la intensa crisis económica actual no tiene solución en el 
mundo de los hombres y que ella ha sido enviada por Dios para redimir 
el mundo de sus pecados, y tratan de esa forma de que las masas se re-
signen haciéndole desviar su atención y que capitulen ante el hambre, el 
fascismo y la guerra.”35 
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Manifestación presenta una notable semejanza compositiva con Les 
Aveugles de Victor Delhez, una ilustración para Las flores del mal de Baude-
laire [Fig. 8]. Delhez era un grabador católico de vanguardia, colaborador de 
Criterio y Nosotros. Les Aveugles fue expuesta en Amigos del Arte y repro-
ducida a página entera en La Prensa. Mediante la apropiación a la obra de 
Delhez, Berni planta su pintura como el llamado a discutir con los católicos 
en la esfera cultural, sumando otro registro de lectura para una minoría ilus-
trada, un círculo aún más pequeño que el par de miles de comunistas que 
podían estar al tanto de las discusiones internas del PCA. Este argumento 
refuerza la idea del universo visual relacionado con la gráfica para com-
prender Manifestación, más que la reiterada, aunque relevante, discusión 
con Siqueiros que refiere al soporte y la situación objetiva.

Fig. 8
Victor Delhez

Les Aveugles [Los ciegos], 1932-1933
Xilografía, 30 x 23 cm

Ilustración para Les fleurs du mal de Charles Boudelaire
Cortesía Museo Provincial de Bellas Artes “Franklin Rawson”, San Juan

 

Entre las ilustraciones comunistas contra el Congreso Eucarístico 
sobresalen las publicadas en Actualidad. La tapa representa a una fami-
lia obrera hambrienta, arriba a la derecha, la apropiación del Escudo del 
Congreso Eucarístico: el lema transformado en “Guerra / In hoc signo / 
Hambre”, y el águila de Buenos Aires que sostiene el cáliz es ahora un sol-
dado con la máscara de gas que lleva en su bayoneta el haz de lictores, la 
cruz y la esvástica bajo el siglo del dinero [Fig. 9].36 La contratapa, firmada 
por Vebar (seudónimo de Abraham Vigo), representa el dibujo satírico de 
un fraile limosnero con máscara de gas que hace girar su organillo con 
un pequeño sacerdote como monito danzante; en el muro, tres carteles 
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pegados verticalmente: el Cristo redentor, la mano en el signo del orador 
cristiano con la leyenda “dad y recibiréis”, y el desnudo de una voluminosa 
mujer (¿una monja?) con el texto “Boite diviértase / precios populares” 
[Fig. 10]. El editorial está dedicado al Congreso Eucarístico porque “la 
lucha contra la iglesia es inseparable de la lucha de los oprimidos, pro-
letarios, campesinos, parados, clase media empobrecida, contra el po-
der frailuno. El triunfo emancipador agrario-antiimperialista revolucionario 
marcará el fin de la existencia tenebrosa internacional negra”.37 La enume-
ración es descriptiva de los sujetos sociales representados por Berni en 
sus tres grandes murales transportables de los 30. La apropiación de la 
iconografía cristiana, tan presente en su pintura política, adquiere mayor 
fuerza discursiva, no solo desde la apelación sensible a formas reconoci-
bles por el público popular. 

Fig. 9 y 10
Tapa y contratapa de la revista Actualidad. Económica, científica, literaria, artística

Año III, núms. 5 y 6, septiembre y octubre de 1934
Tapa de Peleez; contratapa: Vebar [Abraham Vigo]

Archivo CEDINCI, Centro de Documentación e Investigación 
de la Cultura de Izquierdas.

No representar el cartel proyectado para el primer plano de la pin-
tura, con la inevitable consigna precisa para el contexto político-econó-
mico, permitió una lectura más internacional que hemos relacionado con 
las Marchas del Hambre, que son parte de la disputa con la Iglesia y de 
la discusión específicamente local del alcance y objetivos del Congre-
so Eucarístico en la cooptación de las masas obreras. Ante la consigna 
ausente en el primer plano, cada espectador, en las coyunturas políticas 
que activaron la imagen, ha podido agregar mentalmente las consignas 
gritadas en las calles contemporáneamente; con la paradoja actual de 
que Manifestación se exhiba bajo el signo del capital. 
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1	 Malba, “Informe de historial y movi-
miento de obra”, 13 de abril de 2022. 
2	 En la interpretación de los estudios, ade-
más de los simposios conjuntos, ha sido cla-
ve para poder desarrollar este texto la con-
versación sostenida con Alejandro Bustillo, 
cuyo avance fue la exposición pública desa-
rrollada en el auditorio del Malba bajo el títu-
lo “Repintes proletarios”. Agradezco a Bustillo 
los comentarios precisos a este escrito. 
3	 Principalmente “El hurón. Una lectura 
tendenciosa del Berni de los años treinta”, 
en Cristina Rossi (coord.) Antonio Berni. 
Lecturas de tiempo presente, Buenos Aires, 
EUDEBA, 2010; y “El corto siglo de Antonio 
Berni”, en Berni: Narrativas argentinas (cat. 
exp.), Buenos Aires, Museo Nacional de Be-
llas Artes, 2010.
4	 Se publica con el epígrafe erróneo Des-
ocupados en Vitoreara, Cipriano S. [¿?], 
“El mensaje de A. Berni”, revista A.I.A.P.E., 
Montevideo, año II, núm. 19 y 20, septiem-
bre-octubre 1938, p. 7. Reproducido en 
ICAA RECORD ID 1223596. Registro de 
Gabriel Peluffo Linari. Las revistas citadas 
se encuentran disponibles en el sitio Ame-
ricalee del Centro de Documentación e 
Investigación de la Cultura de Izquierdas. 
Los boletines del Partido Comunista fueron 
consultados en su archivo.
5	 Véase Roberto Amigo, El almuerzo, 
Buenos Aires, Colección Amalita, 2019.
6	 Agradezco este dato a Alejandro Bustillo.
7	 Véase Guillermo Fantoni, Berni entre el 
surrealismo y Siqueiros. Figuras, itinerarios 
y experiencias de un artista entre dos dé-
cadas, Rosario, Beatriz Viterbo, 2014. Véase 
también, del mismo autor: El realismo como 
vanguardia. Berni y la Mutualidad en los 30, 
Buenos Aires, Fundación OSDE, 2014.
8	 Berni era cinéfilo y tuvo la intención de 
dedicarse a la cinematografía. La compo-
sición recuerda los encuadres del inicio de 
Juno and the Paycock de Alfred Hitchcock, 
basada en la obra de teatro de Sean O’Casey.
9	 Señalada por Adolfo Prieto para carac-
terizar el lirismo de la literatura de Boedo, 
en Estudios de literatura argentina, Buenos 
Aires, Galerna, 1969, p. 46.
10	Véase nota 3.
11	Para la política del PCA, véase Hernán 
Camarero, A la conquista de la clase obre-
ra: los comunistas y el mundo del trabajo 
en la Argentina, 1920-1935, Buenos Aires, 
Siglo XXI, 2007.
12	Adriana Petra, Intelectuales y cultura 
comunista. Itinerarios, problemas y debates 
en la Argentina de posguerra, Buenos Aires, 
Fondo de Cultura Económica, 2017, p. 89.
13	Antonio Berni, “Nuevo realismo”, en For-
ma. Revista de la Sociedad Argentina de 
Artistas Plásticos, Buenos Aires, nº 1, agos-
to de 1936, p. 14.

14	 Ibidem.
15	 Ibidem. 
16	Arturo Verkause, “De los artistas y del 
arte”, en revista Actualidad, núm. 5, enero 
de 1936, pp. 31-32.
17	El argumento de Agosti se desarrolla 
en una conferencia dada en Montevideo, 
durante su exilio, en discusión con la abs-
tracción. Héctor P. Agosti, “Defensa del 
realismo”, revista Contrapunto, año 1, núm. 
3, abril de 1945, pp. 5-6 y 15; o Héctor P. 
Agosti, Defensa del realismo, Buenos Aires, 
Lautaro, 1962. Valga anotar que una de las 
lecturas de Agosti es Frans Roh. El título de 
este ensayo, “La realidad pronta a estallar”, 
es una cita a la conferencia de Agosti, que 
a su vez cita a Engels.
18	Durante la fase frenteamplista, en sep-
tiembre de 1937, el Partido Comunista 
convocó a desarrollar un Comité Contra el 
Racismo y el Antisemitismo.
19	Partido Comunista Argentino, Boletín 
interno, año III, núm. 18, octubre de 1933, 
pp. 6-10. 
20	Es factible sumar además otra obra de 
Tarsila Segunda clase y compararla con 
Desocupados, para pensar un ciclo pictóri-
co ideológicamente compartido. De modo 
similar, aunque con mayor certeza, se apun-
ta la mirada de Berni a la obra de Portinari 
para las series abiertas de los años 50.
21	Actualidad. Económica, política, social, 
año 1, núm. 1, abril de 1932. Firmada con 
un monograma. Se trata, probablemente, 
de una ilustración modificada de una revis-
ta comunista extranjera. 
22	El tema racial se encontraba muy pre-
sente en esos años, asociado con la cam-
paña por la injusta prisión y probable con-
dena a muerte de nueve jóvenes negros, de 
12 a 19 años, acusados de violar a dos mu-
jeres blancas en Alabama en 1931, caso 
conocido como Scottsboro Boys. La prensa 
comunista reproduce las fotografías de las 
movilizaciones norteamericanas. 
23	R.A.A. [Rodolfo Aráoz Alfaro], “Arte y 
realidad social. Primer Salón de la A.I.A.P.E.”, 
en revista Izquierda, Buenos Aires, noviem-
bre 1935, p. 37. Se expusieron 88 obras de 
40 artistas en el Concejo Deliberante de la 
ciudad de Buenos Aires, por lo que es más 
que factible la participación de Berni con 
las dos obras proletarias. 
24	Por ejemplo, una revista efímera que 
saca el comunismo santafesino, Ahora, pre-
senta algunas xilografías de gran interés, 
de tacos muy desbastados, lamentable-
mente sin autoría.
25	Este gesto ha sido destacado por Gui-
llermo Fantoni y contrastado con la expre-
sión melancólica que observa en los obre-
ros a su lado. Estos estados de ánimo han 
sido subrayados para la Europa de entre-
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guerras, tal vez deberían matizarse en su 
aplicación local.
26	Fantoni ha sugerido, al relacionar Mani-
festación con el grabado de Berni incluido 
en la carpeta editada por Unidad (también 
estudiada por Silvia Dolinko), la existencia 
de un orador que no se representa. Consi-
dera que el grabado es un antecedente de 
la arpillera y, por lo tanto, debería datarse 
en 1934. Tengo dudas al respecto, ya que 
el cartel “[A]bajo [la] Guerra”, de aceptarse 
la fecha de 1934, debe ser asociado con 
un mitin contra la Guerra del Chaco, finali-
zada en 1935, cuyo impulso por el imperia-
lismo fue denunciado en las publicaciones 
comunistas. Al haberse publicado la carpe-
ta en 1936, el cartel debe leerse como una 
posición contra la situación española y la 
amenaza nazi-fascista, más acorde con la 
función de la A.I.A.P.E. y su órgano, la revista 
Unidad. Por la defensa de la cultura, publi-
cado desde enero del año mencionado. Me 
inclino a considerar el grabado, con figu-
ras semejantes, posterior a Manifestación. 
Véanse Guillermo Fantoni, Berni entre el 
surrealismo…, p. 293-294, y Silvia Dolinko, 
“Consideraciones sobre la tradición del 
grabado en la Argentina”, en Nuevo Mun-
do Mundos Nuevos. http://nuevomundo.
revues.org/69472.
27	“Documento de discusión para la Con-
ferencia Regional”, en Boletín interno, Rosa-
rio, año I, núm. 1, octubre 1933.
28	 Incluso se encuentra en movilizaciones 
actuales como las de San Cayetano, resur-
gidas con fuerza en Argentina al final de la 
última dictadura. 
29	Las Marchas del Hambre fueron rele-
vantes en la lucha por el abaratamiento de 
los alimentos, por ejemplo en Chile, al final 
de la primera década del siglo XX. 
30	New Masses, vol. 7, núm. 8, enero de 
1932, p. 9. En una ilustración previa, The 
Hunger March, de William Gropper, la figura 
central es una madre con su niño en brazos. 
New Masses, vol. 6, núm. 9, febrero de 1931, 
p. 13. Hugo Gellert convoca a la Marcha del 
Hambre a Washington con los obreros le-
vantando los carteles, incluso uno de ellos 
en defensa de la Unión Soviética, parta ilus-
trar el texto de Michel Gold “Hunger March”, 
en New Masses, vol. 7, núm. 7, diciembre de 
1931, p. 7. Se encuentra el aviso de venta 
de New Masses en las revistas comunistas 
editadas en Buenos Aires, incluso se repro-
ducían sus ilustraciones. Digitalizados los 
primeros años en https://www.marxists.org/
history/usa/pubs/new-masses/. Berni, en 
una obra tardía como Contraste, de 1977, 
refiere directamente a la ilustración de Herb 
Kruckman en New Masses, vol. 6, núm. 10, 
marzo de 1931, p. 11.

31	Pueden mencionarse por su relevancia, 
el cuento de Enrique Amorin, “$ en Villa 
Desocupación”, ilustrado por Guillermo Fa-
cio Hebequer en la Revista Multicolor de 
los Sábados, septiembre de 1933, que pu-
blicaba el diario Crítica; y el texto de Alfre-
do Posadas, “Cara y ceca de Puerto Nuevo”, 
Hoy Argentina, año 1, núm. 2, 27 de abril de 
1933, pp. 32-33, con un fotomontaje que 
contrasta imágenes de la clase política (es-
pecíficamente la de Marcelo T. de Alvear), 
con otras de los desocupados. 
32	Roberto Arlt, “Desocupados en Puerto 
Nuevo”, en Actualidad. Económica, política, 
social, año 1, núm. 3, junio de 1932, pp. 
11-15. En otra parte del texto, un obrero co-
menta: “–Nosotros fuimos a juntar maíz. Nos 
metieron en un vagón y nos bajaron en Santa 
Fe... en el campo. Nos habían prometido aquí 
sesenta centavos por bolsa. Juntamos maíz. 
Trabajamos un mes. Se terminó el trabajo y 
nos salieron pagando 30 centavos por bolsa. 
Regresamos a Buenos Aires a pie y colándo-
nos en los trenes de carga. Salimos de aquí 
sin un centavo y hemos llegado sin un cen-
tavo. ..”. Aclarar la condición de trabajadores 
es marcar la diferencia con la caracterización 
de los socialistas, que consideraban a los 
desocupados en términos delictivos.
33	Véase José Benclowicz, “Un movimien-
to de desocupados para la revolución.  
El Partido Comunista y la organización de 
los trabajadores desocupados hacia la dé-
cada de 1930 en Argentina”, en Revista 
de Historia Americana y Argentina, vol. 51, 
núm. 2, 2016, pp. 167-200; y “Literatura de 
izquierdas, crisis del ’30 y representaciones 
de los desocupados en Argentina”, en Cua-
dernos del CILHA, año 18, núm. 26, 2017, 
pp. 45-64.
34	Elías Castelnuovo, Vidas Proletarias, 
Buenos Aires, Victoria, 1934. Dos episodios 
se adelantan en “La marcha del hambre 
(escenas de la vida proletaria)”, Actualidad, 
año II, núm. 3, segunda quincena agosto de 
1933; pp. 24-27; y núm 4, primera quince-
na septiembre de 1933, pp. 24-28.
35	“Sobre el Congreso Eucarístico”, en 
Congreso Juvenil Antiguerrero y Antifas-
cista. Boletín del C.R. de la Capital, Buenos 
Aires, núm. 1, junio de 1934, [p. 2].
36	Actualidad .Económica, científica, litera-
ria, artística. Órgano de la Agrupación Cul-
tural Actualidad, año III, núms. 5 y 6, sep-
tiembre y octubre de 1934. La firma se lee 
“Pelezz”; por la factura no puede tratarse de 
Juan Peláez, ilustrador de Caras y Caretas y 
La Nación.
37	“El significado del Congreso Eucarís-
tico”, en Actualidad. Económica, política, 
social, año 3, núm. 5-6, septiembre-octubre 
de 1934, p. 2. 
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Dentro del proyecto Manifestación en foco, al equipo de conservado-
res-restauradores de Malba nos correspondió realizar los análisis mate-
riales juntamente con los científicos Fernando Marte y Marcos Tascón, 
y la conservadora-restauradora Damasia Gallegos, de la Universidad Na-
cional de San Martín. Partiendo de la documentación existente en el 
museo iniciamos una serie de observaciones directas sobre la obra, que 
fuimos completando con nuevos análisis aplicando las técnicas que se 
describen abajo. Aparte del excepcional aporte del equipo científico, 
utilizamos técnicas poco habituales en la rutina del museo, como las 
radiografías y las fotografías con radiaciones ultravioletas e infrarrojas. 
En ambos casos se trató de un trabajo experimental. 

El material fotográfico acumulado durante estos meses es muy 
extenso, y sobre él hemos desarrollado la mayoría de los análisis que ex-
pusimos en sucesivas presentaciones ante el equipo de investigadores 
del proyecto. En este informe final, se adjuntan solo algunas imágenes 
de referencia.

Análisis científicos

La fluorescencia de rayos X de energía dispersiva, conocida como XRF 
por sus siglas en inglés, es una técnica rápida y no destructiva que per-
mitió a los científicos de la UNSAM realizar mediciones sobre los colores 
para identificar pigmentos, durante dos jornadas [Fig. 1]. 

Correspondió a los conservadores la extracción de las muestras es-
tratigráficas en conjunto con los científicos, encargados de su análisis. 
Teníamos algunos objetivos iniciales: identificar ligante y pigmentos de 
capa pictórica y base de preparación, y además conocer la composición 
estratigráfica de sectores con repintes. La falta de cohesión de la capa 
pictórica influyó para limitar el número de muestras a extraer. Los 
resultados de ligante y pigmentos orgánicos con Raman generaron un 

Alejandro Bustillo 
y Florencia Gear

Estudio de la técnica 
y el estado de conservación 

de Manifestación
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interés por tomar nuevas muestras, que aún está en estudio. Esperamos 
que los resultados brinden más información con relación al ligante de 
capa pictórica.

Fig. 1 
El restaurador Alejandro Bustillo y el científico Fernando Marte 

realizando mediciones con fluorescencia de rayos X 

Registros y análisis técnicos  
llevados a cabo por los conservadores

 
Respecto del análisis de la documentación fotográfica previa a la obra, 
se analizaron fotos de archivo aportadas por Silvia Dolinko, Valeria Intrie-
ri, Alejandro Bustillo y Florencia Gear, procedentes de la AIAPE (1938), 
el Instituto Di Tella (ca. 1960), el catálogo de la muestra realizada en el 
Museo Nacional de Bellas Artes en 1984, y el Archivo de la Bienal de San 
Pablo, que proveyó una fotografía de la obra tomada aparentemente en 
1991. En la fotografía de la publicación de AIAPE, a pesar de que no se 
ve muy nítidamente, pueden apreciarse cambios de consideración en el 
cielo, que está reducido respecto al definitivo. En la imagen del Di Tella 
ya no se observa esa diferencia respecto del estado actual de la obra. En 
la foto del catálogo del MNBA, posiblemente anterior a la muestra, se ven 
dientes de la mujer del centro y del personaje sobre el borde inferior a la 
derecha. En la foto color provista por el Archivo de la Bienal de San Pablo 
también se observan los dientes que hoy están tapados con negro mate.

En cuanto al seguimiento del estado de conservación de la obra 
desde su ingreso a la Colección Costantini (1991) hasta la actualidad, 
por medio de examen ocular se verificó su estado actual, cotejándolo con 
el mosaico fotográfico compuesto por 25 tomas, realizado por Alejandro 
Bustillo en 2012 y replicado en 2014 por Victoria Filipelli, quien además 
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lo completó con 263 macrofotografías de detalles relevantes. Las ma-
crofotografías permiten identificar desprendimientos, mermas, retoques 
y repintes, texturas, superposición de capas y pinceladas, observaciones 
que se complementan muy bien con las fotos con LUV. Las fotografías  
con luz reflejada evidencian figuras y detalles pintados con un aglutinan-
te diferente del empleado en el resto de la composición. No parecen ser 
muy posteriores a la primera ejecución de la pintura.

En paralelo al análisis de la documentación previa mencionada, se 
decidió realizar un mosaico de tomas fotográficas con radiación ultraviole-
ta. Para las fotografías ultravioletas, Florencia Gear y Alejandro Bustillo, con 
la asistencia de personal técnico de Malba, armaron dos dispositivos  
con tubos de luz ultravioleta de led. Se empleó una cámara Nikon D3, 
operada manualmente (exposiciones de 5 segundos, F 8). Se replicó con 
UV el mosaico de 25 tomas realizado por Bustillo en 2012 con luz visible. 
El fenómeno de la fluorescencia observada y registrada al trabajar con ra-
diación ultravioleta depende de los ligantes orgánicos y su envejecimien-
to, tanto como de los pigmentos. En este caso los pigmentos blancos 
utilizados son el de plomo, zinc y titanio. Los dos primeros dan fluorescen-
cias claras (difíciles de diferenciar entre sí), y el último da fluorescencias 
violáceo-oscuras. Por lo tanto, se infiere que tanto los retoques extensos 
del cielo como los más localizados de las partes blancas de los ojos se 
deben al pigmento de Titanio o sus mezclas [Fig. 2].

Fig. 2 
Observación mediante el empleo 

de luz ultravioleta 

Bajo la luz ultravioleta las diferentes intensidades de valor de los 
retoques indican su mayor o menor antigüedad. A la vez, la intención de 
limitarse a las mermas es propia del retoque de restauradores, mientras 
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que las pinceladas que siguen las formas de la composición son propias 
de un artista. Por eso nos parece que todos los retoques de los ojos co-
rresponden al autor, así como tantos otros (la nariz del personaje de la 
izquierda, la gorra Gatsby, los perfiles de las figuras del fondo, cornisas y 
molduras, etc.)

Un caso particular son los retoques que anulan los dientes de dos 
personajes, que por su intencionalidad no parecerían propios de restau-
radores. La fluorescencia de los ligantes envejecidos suelen dar velos de 
cierta opacidad, y según el material pueden variar en color. Por ejemplo, 
el velo “verdoso” que cubre parte del paredón de la izquierda y el muro en 
sombra de la primera casa hacen pensar en alguna resina. 

Para obtener tomas de fotografías infrarrojas directas y transmitidas, 
se convocó a la fotógrafa Viviana Gil, quien cuenta con un equipo especial 
para fotografía IR. Se obtuvieron varias tomas de anverso y reverso con luz 
directa y transmitida. De una gran cantidad de fotos tomadas se hizo una 
reducida selección, dado lo difícil de la interpretación de los resultados 
con esta técnica, todavía en experimentación. Los resultados son aleato-
rios y a veces muy sorprendentess [Fig. 3].

Fig. 3 
La fotógrafa Viviana Gil obteniendo 

imágenes infrarrojas 

La toma con luz directa del niño permite ver el pentimento de la me-
jilla sobre la copa del sombrero mejor que con otras técnicas. La misma 
toma, con luz trasmitida, evidencia mejor un repinte bajo el costado de la 
boca y otros accidentes oscuros; algunos de ellos son hilos de la tela de 
mayor grosor que el resto. La rotura del soporte en la frente de la mujer 
de la izquierda fue intervenida, y en ese proceso parecería que hubo una 
remoción de parte de los recubrimientos (rectángulo claro) antes de un 
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retoque final. Esta técnica también permitió registrar manchas de hume-
dad del soporte que eran poco evidentes con luz visible [Fig. 4].

Este trabajo de investigación impulsó la búsqueda de alternativas 
viables y accesibles para la obtención de tomas radiográficas. Una vez 
analizado el alto costo actual de la radiografía analógica, y lo complejo 
que resulta generar un espacio adecuado para el revelado de las placas 
físicas en el museo, Florencia Gear investigó sobre las posibilidades que 
brindan los equipos de radiología digital y convocó al radiólogo veteri-
nario Alejandro Bozzano, propietario de un equipo portátil de radiografía 
digital utilizado para equinos. 

Fig. 4 
Toma con luz IR transmitida. Puede verse el arreglo de una rotura  

del soporte enmarcado por un rectángulo más claro que indica una  
remoción parcial de los recubrimientos en esa área. También se observa  

una zona clara que incluye el ojo izquierdo de la figura. 

Fig. 5 
Mosaico parcial de radiografías. Se pueden ver varios cambios  

en la arquitectura, pancartas y algunos en los rasgos de los personajes. 
Dadas las característica de la técnica en este caso tales cambios son originales  

y del primer momento de la composición. 
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Las radiografías revelan los cambios más profundos y antiguos en la 
historia de la obra, y además de evidenciar roturas del soporte y mermas 
de recubrimientos, nos hablan de cambios provocados por el propio autor. 
Las formas claras en la imagen se deben a un mayor grosor o densidad 
atómica de la materia, y lo inverso ocurre en las zonas o formas oscuras.

Se logró obtener unas veinte tomas, lo que permitió armar un mo-
saico parcial cubriendo los sectores que se consideraron claves para en-
tender el proceso creativo de Berni. Sería altamente positivo lograr com-
pletar el mosaico abarcando toda la superficie de la obra, incluyendo 
el registro de todo el bastidor y los márgenes de la tela de soporte. Las 
tomas radiográficas revelaron cambios de la composición original tanto 
en el fondo como en las figuras [Fig. 5].

Conclusiones

Los arrepentimientos revelados por las placas radiográficas sugieren que, 
en un primer planteo, la composición del fondo era más sintética, defi-
nida por líneas en fuga hacia un solo punto, sin interrupciones, y que, a 
medida que fue avanzando la pintura, esas líneas se fueron quebrando. 
Las fachadas de la izquierda cobraron un mayor movimiento de avances y 
retrocesos, a la vez que el cielo ganó en superficie. Estos cambios podrían 
haberse iniciado durante la primera ejecución (1934), y completado en el 
lapso que va de la versión que se vislumbra en la foto de archivo de AIAPE 
a la del Di Tella.

La presencia de carbón en las estratigrafías permite suponer la exis-
tencia de un dibujo preliminar de carbonilla, sobre todo para las figuras 
principales, lo cual no implica que este dibujo las preserve en todos los 
casos de superposiciones parciales con otras. Sobre todo, esto es visible 
en las figuras centrales de la composición. En algunas partes centrales 
se visualiza pintura subyacente a las mermas puntuales, que abundan en 
extensas áreas de la superficie: de color rojo en parte central superior y 
azul en zona central inferior. 

Los cambios de forma en las figuras centrales observables en las 
tomas radiográficas indican que el artista tuvo que hacer varios ajustes 
antes de conseguir la forma final. Por otra parte, los retoques de ojos y 
perfilados evidenciados por la radiación ultravioleta indican ajustes de 
acabado final, muchas veces posteriores a la primera ejecución.

Los repintes del autor, importantes en varias figuras, podrían de-
berse a diferentes causas. En el caso de las figuras adyacentes al borde 
izquierdo, como el perfil masculino y la mujer de la izquierda, podrían 
tener que ver con daños producidos por el efecto del agua; se aprecian 
huellas que así lo indican en una fotografía infrarroja del reverso. En otros 
casos, como los ojos, la gorra Gatsby, las paredes del frente y la pancarta, 
los repintes pueden deberse a abrasiones sufridas por la pintura, a su vez 
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provocadas por limpiezas abrasivas ante la eventualidad de las diferentes 
exposiciones (a partir de los años 60) [Fig. 6].

Los retoques de restauradores del 1984 son bien identificables por 
ser puntuales. Se encuentran en el cuadrante superior izquierdo y en va-
rios puntos de toda la superficie. Las fotos de archivo permiten datar dos 
cambios de consideración: la mayor superficie de cielo y la supresión 
de los dientes de dos personajes. Por lo que consta en las fotografías 
sabemos que estos cambios no pueden haber sido hechos por el artista 
(fallecido antes).

Los pigmentos identificados, al igual que el soporte y el ligante, 
acompañan coherentemente el mensaje de la obra. Son de una paleta 
reducida con predominio de tierras, blanco, negro y algunos primarios 
simples, que si bien son sintéticos, no parecen ser muy sofisticados sino 
más bien todo lo contrario. Al respecto, aguardamos los resultados pen-
dientes que aportarán los estudios científicos en curso.

Fig. 6 
Se pueden observar retoques originales sobre iris,  

pupilas y blanco de los ojos (blanco de titanio) y de restauradores  
en la frente de la mujer. También pueden verse repintes  

originales en la visera de la gorra.



70

Manifestación en foco

Aclaración de términos:

Retoques del autor son aquellos ajustes de detalles como brillos o 
refuerzos de sombras o perfiles.

Retoques de los restauradores son pinceladas que se limitan a cubrir 
faltantes sin sobreponerse a la pintura original.

Repintes, hechos por el artista u otros, son pinceladas que se extienden 
sobre la pintura original con distintas finalidades: corregir alteraciones o 
modificar formas originales.

Pentimento es toda forma subyacente tapada en origen por el artista 
que, con el paso del tiempo, aflora parcialmente a la superficie.

Abreviaturas

LB: luz blanca o visible
LUV: radiación ultravioleta
IR: radiación infrarroja
RX: rayos X
XRF: fluorescencia de rayos X
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