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UN MUSEO DEL SIGLO XXI 
QUE NOS SUMERGE EN EL SIGLO XIX

Eleonora Jaureguiberry

�

l Museo Pueyrredón atravesó en los últimos cuatro años un proceso de
restauración y puesta en valor que pretendió actualizar su montaje, mejo-
rar las condiciones de conservación de su acervo, y promover la com-
prensión y el goce de sus espacios y de su colección.

Muchas acciones se llevaron a cabo para lograr este fin; la primera fue realizar una
nueva catalogación e informatización de la colección que permitiera comprenderla
con más profundidad,  detectar sus fortalezas,  y pensar un nuevo guión museográ-
fico. Le siguieron una puesta en valor integral de la casa, la gran protagonista de la
muestra, y la restauración de muebles, documentos, textiles, pinturas (entre las que
se encuentran catorce obras de Prilidiano Pueyrredón, miniaturas y retratos de pin-
tores viajeros), e imágenes religiosas de mucho valor.
El nuevo montaje otorga a estas imágenes el espacio que se merecen. Luego de un
minucioso trabajo de restauración realizado por Sergio Medrano, las imágenes están
exhibidas en una de las salas principales del museo en condiciones óptimas de segu-
ridad y conservación. 
De manera inevitable surgió luego la idea de trabajar en una publicación que fuera
a la vez un estudio de su iconografía, un catálogo razonado y un testimonio del pro-
ceso de restauración. Ese sueño fue posible gracias al generoso y desinteresado
aporte de Marco Di Paolo, benefactor de este catálogo que, gracias a los ajustados
textos de Gustavo Tudisco, echará luz sobre el origen, las particulares condiciones
de producción y el valor simbólico de las piezas estudiadas, haciéndolas  compren-
sibles para el gran público y accesibles a investigadores y artistas. 
El Museo Pueyrredón cumple de esta manera con una de sus misiones más relevan-
tes: conservar, comprender y comunicar su patrimonio.

E
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PRESENTAR
UNA COLECCIÓN

Cecilia Lebrero

�

l trabajo de catalogación que desde el año 2007 se realiza en el Museo
Pueyrredón de manera sistemática y acorde a pautas de forma y lengua-
je permitió, no sólo un control más eficaz de la colección con consecuen-
cias positivas en relación a su cuidado y a la posibilidad de intercambio

con otras instituciones, sino que puso en consideración su dimensión. Este trabajo
operó en beneficio de toda la colección y en particular sobre el fragmento que repre-
sentan las imágenes religiosas comprendido por veintiocho piezas por sobre un total
que supera las trescientas. 
En esta publicación la catalogación no ocupa el  lugar central sino que acompaña a
modo de apéndice los textos principales y representa el espíritu del museo en su bús-
queda por generar espacios de reflexión y conocimiento. Al hacerse pública, esta
“información organizada” le otorga sentido y valor a una colección y se convierte en
la base de futuras intervenciones e investigaciones por parte de una comunidad de
especialistas.
La catalogación de las imágenes religiosas constituyó un proceso particular signado
por la escasez de datos para generar los registros. Para ampliar los campos sobre ico-
nografía, ubicación espacio-temporal y técnica se convocó a especialistas que, a tra-
vés de ejercicios de identificación, ampliaron esta información y confirmaron el
carácter heterogéneo de la colección. El nuevo montaje (2009) reafirmó su jerarquía
al nuclear prácticamente todas las piezas en una sola sala y le otorgó un sentido al
organizar la colección en grupos iconográficos. Todo este proceso permitió contar
con una atribución más precisa que aquí se presenta.

E



Expresiones de Fe en clave histórica
LA COLECCIÓN DE IMÁGENES RELIGIOSAS 

DEL MUSEO PUEYRREDÓN

Gustavo Tudisco

�

na serie de imágenes religiosas puede pasar inadvertida dentro del
marco de un museo histórico y de artes plásticas como el Museo
Pueyrredón. No obstante, el conjunto de tallas y pinturas de los siglos
XVIII y XIX perteneciente a esta entidad e integrado por crucifijos,

imágenes de la Virgen, del Niño Jesús y de algunos santos, adquiere su propia
dimensión al preguntarnos cómo y por qué fue constituido y cuál es la función cum-
ple en el contexto general de la exhibición.

En el caso puntual del Museo Pueyrredón, se ha especulado con el hecho
de que el presbítero Francisco Actis fue el primer director de esta institución por
casi treinta años. Este sacerdote fue también un renombrado historiador y su ges-
tión al frente del museo se orientó, principalmente, hacia la recuperación y recolec-
ción de documentos referentes a los orígenes del partido de San Isidro y a la recons-
trucción del pasado de la casa de los Aguirre-Pueyrredón. Y aunque él mismo solía
donar al museo algunas imágenes que los fieles de su comunidad le obsequiaban,
muchas de las obras que conforman esta colección ingresaron años después de fina-
lizada su gestión. 

Los datos de los inventarios y de las fichas técnicas dan cuenta del origen
de estas piezas. Es así que sabemos que casi todas ellas formaron parte del ajuar
devocional de algunas familias sanisidrenses y de sus manos pasaron por legado,
donación o comodato al acervo patrimonial. Por lo tanto, a diferencia de lo ocurrido
en otros organismos, la colección de imágenes religiosas del Museo Pueyrredón no
fue consecuencia de la selección predeterminada de uno o varios connaiseurs, de un
erudito o de un funcionario, sino el resultado de donaciones espontáneas, aisladas y
distantes unas de otras en el tiempo. El conjunto debe observarse, entonces, salvo
por alguna excepción, como un grupo de imágenes cuya función primaria fue el
culto doméstico. En un segundo término, se trata de piezas que comparten un des-
tino común en un establecimiento laico y público. De allí que las mismas, sin perder
su connotación eminentemente religiosa, transmutaron de objetos de devoción a

Orígenes de la colección

U
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vestigios de historia cultural. Pues, como lo expresó Portús Pérez, el análisis del
entramado entre creencias, devociones y culto es uno de los instrumentos más reve-
ladores a la hora de conocer el devenir social de una ciudad1. 

El paso de estas imágenes del ámbito privado a la esfera de lo público fue
el resultado no sólo de los cambios en las prácticas devocionales, sino del reconoci-
miento de pertenencia e identificación para con el museo por parte de los respecti-
vos donantes, quienes percibieron y perciben a la institución como una prolonga-
ción cultural de sí mismos. Desprenderse de un objeto tan íntimo como una imagen
familiar de devoción, para compartirlo con la comunidad de San Isidro y sus visitan-
tes, es una prueba más de que el imaginario colectivo consolidó al Museo
Pueyrredón como el mayor referente de la memoria identitaria del espacio urbano en
que se encuentra emplazado. Por supuesto, este último enunciado es extensible a
todas las donaciones recibidas por el museo. Seleccionar previamente un antiguo
retrato, un objeto de colección, un documento, en fin, un recuerdo, para su poste-
rior donación a una entidad pública, es un acto de civilidad pero también una mani-
festación simbólica de la interioridad subjetiva. 

Las funciones de la imagen
Llamamos imagen a la representación de una idea en el plano físico o men-

tal. Pero en tanto actúa como “velo” u “opacidad” de aquello que refiere, suele poner
en evidencia la ausencia de lo representado. La ingenuidad de ver en las imágenes a
la divinidad y no a su representación fue común a todas las culturas. La Cristiandad
evitó la consecuente reacción iconoclasta durante el Concilio de Nicea (787) al dic-
taminar que “quien creyese en la encarnación del logos, debería considerar legítima
la representación visible de la realidad espiritual”2.

El movimiento reformista del siglo XVI obligó a la Iglesia Romana a refor-
mular la función de las imágenes, por lo que el Concilio de Trento (1545-1565) exacer-
bó la producción y la difusión de las mismas, determinando los diferentes tipos que
debían ser incluidos en el culto: las imágenes objeto de veneración, no por sí mismas
sino por lo que representaban; las catequéticas, cuyo fin era la enseñanza e instrucción
de los fieles; y las ejemplares, que tenían por propósito conmover y promover la imi-
tación de la vida, las prácticas y los valores de los modelos representados. Más que
nunca, orar, meditar, realizar penitencias y llevar adelante ejercicios espirituales fren-
te a las imágenes fueron el camino directo para la comunicación con Dios. A cambio
de su función intercesora, millares de simulacros de la Virgen, Jesucristo y los santos

1 PORTUS PEREZ, Javier. El culto a la virgen en Madrid durante la Edad Moderna. Madrid, Biblioteca Básica
Madrileña, Comunidad de Madrid, 2000, p. 10.
2 MAIER, Franz Georg. Las Transformaciones del Mundo Mediterráneo, siglos III- VIII. Madrid, Ed. S.XXI,
1973, p. 366.
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3 DUVIOLS, Pierre y César ITIER. La Destrucción de las Religiones Andinas. (Durante la conquista y la colo-
nia). México, Universidad Nacional Autónoma de México, 1977, p. 113
4 La hiperdulía es el culto de veneración que los cristianos católicos, ortodoxos y algunos protestantes rinden a
la Virgen María, en tanto Dios es objeto único de adoración o latría y los santos reciben dulía simple. 
SCHENONE, Héctor. Iconografía del arte colonial. Santa María. Buenos Aires, Pontificia Universidad Católica
Argentina “Santa María de los Buenos Aires”, 2008, p. 273.
5 Facultad de realizar prodigios.
6 PORTUS PEREZ, Javier. Op.cit. p. 11 y ss.

fueron los destinatarios de celebraciones litúrgicas, fiestas, novenas y procesiones, a la
vez que recibieron tributo de servidumbre, cuidados, donaciones de bienes muebles
e inmuebles, más las consabidas ofrendas de alhajas y vestidos.  

Durante el segundo Concilio Mexicano (1565) y el segundo Concilio
Limense (1567-68), los obispos americanos juraron obediencia a los decretos genera-
les de Trento3. En el mundo americano el espacio de estamento dominante o elite
estaba conformado por los blancos o españoles. A esta categoría suscribían los laicos,
tanto criollos como europeos, y el cuerpo clerical, quien, en su conjunto, controlaba
el capital cultural a través de la doctrina y el sistema educativo. Salvo excepciones, de
esta elite dependía, fundamentalmente, el arraigo de un culto determinado, a través
del aliento y la promoción del mismo entre su propio estamento, desde donde se
difundía a los estratos inferiores. La entronización de una imagen sagrada era el resul-
tado de una devoción consensuada entre el poder espiritual y el temporal, y el soste-
nimiento y la difusión de su culto dependían de la erección de santuarios y la consti-
tución de cofradías, hermandades, capellanías y obras pías en su nombre. 

Indudablemente, la figura Crística, en su condición de Dios encarnado
que padece y muere por los pecados de la humanidad, fue el eje fundamental sobre
el que giraban las otras devociones. Crucifijos, Nazarenos, Ecce Homos y diversas
escenas de la Pasión precedían los ámbitos laicos y religiosos. Los santos, en tanto,
funcionaban como modelos más cercanos al hombre común y, en su calidad de
Imitatio Christi, eran exaltados como penitentes, ascetas, mártires o místicos. El
culto a la Virgen María, por su parte, se incrementó y afianzó a partir de la
Contrarreforma. El dogma mariano debió ser reforzado frente al violento ataque de
los protestantes. María ya no sólo fue la madre de Dios, siempre virgen, sino y prin-
cipalmente Inmaculada en su concepción, por lo tanto libre del pecado original y
Corredentora de la humanidad. La hiperdulía de la que pasó a ser objeto se transfor-
mó en un medio obligado para alcanzar la Salvación y la Gracia4. 

El poder taumatúrgico y protector de estas imágenes consagradas no se
limitaba al ámbito geográfico de su institución5. La catequesis pastoral, los sermo-
nes, los programas iconográficos y, principalmente, los mecanismos modernos de
reproducción como la copia de taller, la estampa, el libro y la medalla permitieron
que innumerables devociones, de origen europeo o americano, alcanzaran trascen-
dencia universal6. Un Niño Jesús Salvador del Mundo tallado en Flandes en el siglo
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7 GRUZINSKI, Sèrge. La guerra de las imágenes. De Cristóbal Colón a “Blade Runner” (1492-2019). México,
Fondo de Cultura Económica, 1995, pp. 12-13
8 Nos referimos al Cristo de los milagros de la parroquia del Socorro, al del Perdón del Altar de Animas de San
Nicolás y al Cristo de la Salud de la iglesia de la Piedad. Estas dos últimas imágenes han sido atribuidas al escul-
tor Esteban Sampzon, en Buenos Aires y Córdoba entre 1780 y 1820.
9 TUDISCO, Gustavo. “Contra rayos y centellas. La sustitución de la Virgen de Copacabana por la Virgen
Soterraña de Nieva, activo en Córdoba del Tucumán, a fines del siglo XVIII” en FOGELMAN, Patricia y Olga
ACOSTA LUNA. Constelaciones de Santidad. El culto a la Virgen y sus representaciones en la América Colonial.
53° Congreso Internacional de americanistas. México, Universidad Iberoamericana, en prensa.

XV o XVI, se convertía en el patrono de Filipinas durante el siglo XVII, una estam-
pa distribuida entre los fieles italianos reproducía una imagen de la Virgen de
Copacabana -máxima expresión mariana de los reinos del Perú- que se veneraba en
el convento agustino de Turín, las ermitas dedicadas a San Isidro Labrador se levan-
taban junto a los campos de cultivo a ambos lados del Atlántico, y una medalla con
la efigie de santa Bárbara se escondía entre las ropas de quien temiese a una muerte
súbita y sin sacramentos en cualquier rincón del orbe. La Iglesia Católica contrarre-
formista se expresó, fundamentalmente, a través de las imágenes, afectando directa-
mente los ámbitos políticos, sociales, gremiales y privados. Por sus mecanismos de
producción, difusión y comercialización, así como por su gravitación en la vida espi-
ritual y cultural, las imágenes, fueron también la entrada a la primera modernidad de
la sociedad colonial americana7. 

El culto a las imágenes en el Río de la Plata.
A diferencia de otras regiones de América bajo el dominio español, en la

costa occidental del Río de la Plata las comunidades indígenas no fueron integra-
das al sistema colonial de manera efectiva. Luego llegaría la conquista de la pampa
y la guerra contra sus habitantes originarios, una vez consolidada la Independencia
y cuando la ganadería se transformó en una actividad económica excluyente. 

Durante la colonia, la población blanca llegaba al 70%, lo cual nos per-
mite inferir que la influencia cultural indígena fue poco relevante. Más allá de
las devociones universales como la Virgen del Carmen, del Rosario, la Merced
o la Inmaculada, si descontamos unas pocas devociones populares a varios
Cristos crucificados surgidas a fines del siglo XVIII en las parroquias más ale-
jadas del ejido, los cultos conocidos en esta ciudad colonial fueron todos tras-
plantes de devociones europeas8. En tanto, en Córdoba, una ciudad donde la
población blanca alcanzaba sólo el 33%, los númenes protectores más importan-
tes fueron San Jerónimo, impuesto por el fundador Jerónimo Cabrera, y la
Virgen de Copacabana, una devoción de raigambre americana y conocida a
nivel popular como Mama Copacavana, a imitación de los indígenas que la
veneraban con este título9.
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13 El Niño Jesús de la Pasión que poseía la beata Sor María Antonia La Paz y Figueroa como imagen personal
de devoción tiene este origen y hoy se exhibe en la Santa Casa de Ejercicios Espirituales de Buenos Aires.

La devoción autóctona de la región pampeana fue la Virgen de Luján. El
origen brasileño de esta representación de la Inmaculada, realizada en terracota,
parece estar en concordancia con la preeminencia de los inmigrantes portugueses en
calidad de comerciantes y transportadores de mercancías sobre el Camino Real
durante el siglo XVII. Por otra parte, la presencia protagónica de un mulato en la
leyenda piadosa que narra su singular prodigio confirma la raíz profundamente
popular del culto10. Sin embargo, durante el período colonial, la difusión de la ima-
gen para su veneración fuera de su área de influencia fue casi inexistente, debido a
los escasos medios técnicos y artísticos con que contaba la sociedad rioplatense.
Finalmente, para el año de 1789 la Virgen de Luján fue plasmada en estampa por el
grabador Manuel Rivera. Esta misma sirvió de fuente para las realizadas por litógra-
fos extranjeros durante el siglo XIX11. 

Como se ha dicho, la producción artística en Buenos Aires fue escasa,
esporádica y circunstancial hasta finales del siglo XVIII. No obstante, el culto a las
imágenes religiosas se estableció desde la fundación misma. No sólo se hallaban
imágenes en las iglesias, los organismos públicos y las casas acomodadas que pose-
ían oratorios. Existían también crucifijos e imágenes de san Antonio en los ranchos
y en las estancias fronterizas nunca faltaba una Virgen protectora dentro de su nicho
o altar doméstico12. Frente a ellos se efectuaba el rezo cotidiano del rosario y se pedía
su intercesión en la liberación de las almas del Purgatorio. 

Esta creciente demanda se vio satisfecha a través de la importación de
imaginería procedente de Sevilla, Cusco y Potosí, de otros grandes centros urbanos
de producción e incluso de las misiones jesuíticas. Los estratos populares se con-
tentaban con artesanías locales o con láminas grabadas de bajo costo traídas desde
Europa. Hacia los albores del siglo XVIII, la manufactura lusobrasileña, favoreci-
da por el contrabando, irrumpió masivamente en la ciudad puerto, particularmente
con su producción de pequeño formato trabajada a la manera de la imaginería de
altar. Es decir que se ofrecían al mercado figuras no mayores a los 35cm de alto, rea-
lizadas en maderas duras, con ojos de vidrio, atributos de plata y delicados estofa-
dos en oro. Otras imágenes de pequeño formato y de probada circulación en el Río
de la Plata fueron las tallas quiteñas, traídas a lomo de mula desde Chile y caracte-
rizadas por su terminación aporcelanada, sus cánones de belleza aniñados y ciertas

novedades iconográficas como presentar al Niño Jesús en posturas naturalistas y
menos mayestáticas.

Sin embargo, las imágenes más populares fueron las de vestir o de cande-
lero por su bajo costo y por su funcionalidad a la hora del culto. Talladas profusa-
mente sólo en su cabeza, pies y manos, el resto del cuerpo se hallaba constituido por
una estructura piramidal de madera y brazos articulados que permitía el cambio de
vestidos según las festividades. También se le agregaban pelucas y, en el caso parti-
cular de algunas santas y de la Virgen, podían ser adornadas con broches, collares y
zarcillos, pues las orejas venían perforadas para tal fin. Estas prácticas profundiza-
ban el vínculo de los fieles con su imagen y permitían una mayor fluidez en la comu-
nicación con la persona sagrada representada. 

Por lo general, eran comercializadas desde su lugar de origen sólo las
partes trabajadas de estos simulacros y el armazón era colocado en el lugar de des-
tino. Los más numerosos fueron los originarios del Alto Perú, hoy Bolivia, donde
solían ser tallados en maderas blandas como el maguey y completados con pasta
en el moldeado de las barbas, las guedejas de los cabellos, las orejas y las puntas
de los dedos. También era común la utilización de telas y papeles encolados para
conformar un cuerpo cilíndrico que luego era cubierto con lujosos vestidos.
Hacia finales del siglo XVIII, estas imágenes de factura simple comenzaron a
producirse en el actual territorio argentino, aunque siguieron primando las alto-
peruanas por su volumen de producción. Para la elite, además de la imaginería
lusobrasileña o la quiteña, lo más apreciado eran las tallas, enteras o de vestir,
provenientes de España e Italia. El comercio de estas últimas estuvo durante
mucho tiempo monopolizado por los jesuitas, incluso hasta después de la expul-
sión, quienes las enviaban desde Nápoles o Sevilla, previo acuerdo con los comi-
tentes destinatarios13. 

Fue a mediados del siglo XVIII que los habitantes de Buenos Aires y sus
alrededores comenzaron a requerir mejor calidad en la imaginería religiosa.
Interesados por el desarrollo económico del nuevo Virreinato, muchos artistas
españoles se insertaron en el mercado regido por los lusitanos. La corriente espa-
ñola se vio fortalecida a partir de un bando del virrey Vértiz que obligaba a congre-
garse a los artistas y oficiales mecánicos de todas las disciplinas en gremios, lo que
permitió un mayor control de los movimientos comerciales. Del censo de estos arte-
sanos se desprende que, para 1780, los maestros estatuarios que trabajaban en
Buenos Aires eran todos españoles o portugueses, con la excepción de Tomás
Saravia, nacido en la ciudad, y de Esteban Sampzon, originario de Filipinas. Los
criollos, mulatos y mestizos fueron registrados sólo como ayudantes o aprendices,

10 Nos referimos al mulato Manuel, dedicado por su amo Rosendo Oramas al servicio perpetuo de la Virgen de
Lujan. La liberación de un esclavo a cambio de su dedicación al servicio, asistencia y aseo de las imágenes de
culto era una práctica piadosa común entre los miembros de la elite que aseguraba la subsistencia moral y eco-
nómica de los libertos. Cfr. AAC, Legajo 32. Testamentos Carpeta 9. Ana Isabel de Herrera (1785), fs. 1 r y 2 a
en Ibídem.
11 SCHENONE, Héctor. Op.cit. pp. 424-425.
12 MAYO, Carlos A. “La frontera; cotidianeidad, vida privada e identidad” en DEVOTO, Fernando y Marta
MADERO. Historia de la vida privada en la Argentina. País Antiguo. De la colonia a 1870. Buenos Aires, Taurus,
1999,  p. 86.
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lo que evidencia una fuerte impronta europea en el desarrollo de la imaginería culta
o de altar en Buenos Aires14. 

Afortunadamente, aún quedan grandes obras de algunos de estos maestros
entalladores, doradores y estatuarios en las iglesias de la región, pero se desconoce
si producían imágenes en pequeño formato para el uso doméstico. 

Las imágenes religiosas en el siglo XIX.
A diferencia de lo ocurrido en países como Bolivia o Chile 15, en los que el

consumo de imaginería de fuerte impronta barroca se mantuvo durante el siglo XIX,
para las Provincias del Río de la Plata el proceso revolucionario y la Independencia
significaron un quiebre ideológico y cultural. El arte colonial pasó a estar asociado al
atraso político y religioso. Los escultores que habían hecho fortuna con anterioridad a
1810 se dedicaron al comercio o la explotación ganadera16. Los demás se mantuvieron
como “restauradores” o fueron devorados por la pobreza y el tiempo. Por su parte, la
pintura en Buenos Aires, que no se había desarrollado a igual escala que la escultura,
a partir de las guerras de Independencia se transformó en el arte representativo del
nuevo orden establecido. Debido a la influencia de los artistas extranjeros y a las nue-
vas necesidades del mercado, el retrato, el costumbrismo y la alegoría política fueron
los géneros excluyentes. El arte pictórico de tema religioso se refugió, entonces, como
práctica en los talleres o como arte decorativo en los muros de los templos renovados.

Sin embargo, las devociones tanto públicas como privadas se mantuvieron
vigentes, por lo que el abastecimiento de imágenes fue cubierto por otros agentes de
producción. A medida que se desvanecían los obradores urbanos, la tradicional ima-
ginería hispanoamericana resurgía en las manos de las poblaciones rurales. Los anti-
guos estatuarios fueron reemplazados por los santeros indígenas, mestizos o criollos,
quienes mantuvieron vivo el espíritu contrarreformista a través de la producción de
nuevas imágenes, conservando las técnicas y las iconografías heredadas. Es el caso
de los pobladores de las misiones jesuíticas, los que, luego del desmantelamiento de
las mismas, emigraron a los pueblos del Litoral y ejercieron allí este oficio en base a
todo lo aprendido y desarrollado por generaciones junto a los evangelizadores. 

14 BRACCIO, Gabriela. Esteban Sampzon, un escultor filipino en el Río de la Plata. En http://lasa.internatio-
nal.pitt.edu/members/congress-papers/lasa2009/files/BraccioGabriela.pdf, p.9-10.
15 A pesar que el Academicismo se instaló más tempranamente en Chile que en el Río de la Plata, la sociedad y
la Iglesia santiaguinas no abandonaron su demanda de imaginería y pintura religiosa de origen quiteño. Baste
recordar la pintura alegórica de 1841 en la iglesia de Santo Domingo, realizada por el ecuatoriano Ascencio
Cabrera, en la que se representa a la Virgen del Rosario, como protectora de su orden, junto al presidente chile-
no José J. Prieto y al comitente de la obra, entre otras personalidades y santos, realizada en el tradicional lengua-
je barroco del retrato de Patrocinio, propio de los siglos XVII y XVIII. Cfr. AA.VV. Chile mestizo. Tesoros colo-
niales. Santiago, Centro Cultural Palacio La Moneda, Marzo – Junio 2009. Catálogo de exposición, p. 19 y ss.
16 Este fue el caso del portugués Manuel Díaz y el de los españoles José Antonio Gaspar Hernández e Isidro Lorea.
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En las ciudades, en tanto, la demanda fue satisfecha con el envío de imagi-
nería europea de gusto neoclásico, caracterizada por la ejecución en serie de los pro-
totipos con modelados en yeso, ornatos estarcidos y oro falso. Los centros exporta-
dores fueron, principalmente, Barcelona, Munich, Roma, Florencia y París17. Estas
manufacturas tenían como destino tanto las grandes basílicas como los altares
domésticos de muchas familias criollas. La invasión del mercado por parte de los
fabricantes europeos y la ola inmigratoria provocaron el surgimiento de nuevas
devociones, particularmente de origen italiano y francés como san Roque, san
Expedito, san Cayetano, la Medalla Milagrosa, entre otras, todas de marcada gravi-
tación en el culto popular argentino hasta nuestros días. 

17 ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES. Patrimonio artístico nacional. Inventario de bienes mue-
bles. Ciudad de Buenos Aires I. Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1998, p. 22.

COMENTARIO 
DE OBRA

Gustavo Tudisco
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LA SAGRADA FAMILIA 
O DOBLE TRINIDAD

Óleo sobre tela.
89 x 68 cm.

Cusco, mediados del siglo XVIII.
Donación Jorge Hinrichsen y Gisela Rudt de Hinrichsen.

Durante la Edad Media la doble naturaleza de Jesucristo, divina y huma-
na, era exaltada en el arte a través de las Madonas. La figura de san José se
hallaba reducida a la de un mero acompañante, octogenario y de caracte-
rísticas rústicas. Con la Contrarreforma surgió un nuevo ideal de familia
cristiana, lo que promovió la exaltación del esposo de la Virgen como
padre nutricio de Jesús. José fue representado, desde entonces, como un
hombre de cuarenta años y conformando, junto a María y el Niño, la tri-
nidad terrena, reflejo de la Celestial. La representación más exitosa de la
nueva devoción fue aquella en que ambas Trinidades se entrecruzan en la
figura de Jesús, con Dios Padre y el Espíritu Santo dispuestos en sentido
vertical y la Sagrada Familia en el horizontal. El museo Pueyrredón cuen-
ta con dos pinturas americanas de este tema, basadas en estampas que,
sobre diseños de Rubens, realizaron varios grabadores flamencos. Una de
ellas es una pintura cusqueña de mérito que posee la singularidad de pre-
sentar a María vistiendo el hábito del Carmen. Esto nos conecta con el
carisma de santa Teresa de Avila, reformadora de la Orden del Carmelo y
promotora indispensable, junto con los jesuitas, del culto a san José. La
pintura incluye también a santo Domingo de Guzmán y a san Francisco de
Asís como figuras devocionales.

�



DOLOROSA

Imagen de candelero.
Madera tallada y policromada. 

Con túnica y manto de seda negra, corazón con puñal de plata.
Alto 36 cm.

Río de la Plata (?), primera mitad del siglo XIX.
Sin datos de donación.

Conocida también como Virgen de los Dolores, esta representación es la
perfecta síntesis de la Pasión de María y de su carácter de Corredentora de
la humanidad. En un principio, esta advocación mariana derivó de las
imágenes de Nuestra Señora de la Piedad, a la cual se le agregaba una
espada en el pecho. Pero desde el siglo XVI quedó plasmada en una figu-
ra de Virgen orante y de pie por influencia de los Calvarios, con una,
cinco, siete y hasta trece espadas o puñales. Los Dolores de María más
reconocidos son: la profecía de Simeón, La Huida a Egipto, Jesús perdido
en el Templo, el encuentro con su Hijo camino al Calvario, la Muerte de
Jesús, el Descendimiento y la Sepultura.

�



LA SAGRADA FAMILIA 
O DOBLE TRINIDAD

Óleo sobre cobre inciso, cincelado y pintado.
73 x 54 cm.

Juli (?), Lago Titicaca, mediados del siglo XVIII.
Donación anónima realizada al padre Actis antes de 1970.

La segunda representación de la Doble Trinidad propiedad del museo es
una exquisita pieza consistente en una plancha de cobre grabada en posi-
tivo y pintada al óleo, lo que genera un efecto tridimensional. Esta técnica
de origen europeo alcanzó un alto grado de calidad en la zona del lago
Titicaca durante el siglo XVIII. Las planchas conocidas, realizadas en la
región, presentan todas el mismo diseño: un marco figurado de estilo
manierista sobre el que se asientan dos amorcillos que presiden la escena
representada, la cual suele remitir a una advocación dominica o, como en
este caso, a alguna devoción de carisma jesuítico. Esto nos permite presu-
mir la existencia de un taller especializado en Juli (pueblo indígena bajo la
tutela jesuítica) o en Pomata (la doctrina dominica del lago). El marco de
madera dorada y pintada que contiene la plancha posiblemente sea el ori-
ginal, pues reúne las características del período de transición del barroco al
rococó en la región andina.

�
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SANTA ANA MAESTRA 
O LA ENSEÑANZA DE LA VIRGEN

Madera tallada, dorada y policromada. Ojos de vidrio.
Alto 27 cm.

Brasil, principios del siglo XIX.
Donación Jockey Club de Buenos Aires.

Según los evangelios apócrifos, María, a la edad de tres años, fue entrega-
da por sus padres al templo de Jerusalén para estar al servicio permanente
de Dios y recibir allí una educación adecuada a la Ley Judía. Pero a partir
de los primeros decenios del siglo XVI, a la hora de representar la infancia
de María, se prefirió mostrarla aprendiendo a leer con su madre, lo que
contradecía todas las fuentes literarias. España, en su Gesta Inmaculista,
intentó corregir este error iconográfico, imponiendo a los artistas la imagen
de la Virgen Niña meditando, bordando u orando ante el Arca de la
Alianza. Pero en Portugal y sus colonias, al igual que en la América hispá-
nica, la figura de santa Ana maestra se mantuvo vigente como referente
para las mujeres en el hogar y como exaltación de la figura de la maestra de
novicias en los conventos y en las congregaciones consagradas a la educa-
ción de las niñas.

�
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NACIMIENTO

Imágenes de vestir en madera tallada y pasta moldeada 
policromada, ojos de vidrio.

María: alto 50 cm, José: alto 70 cm, Niño Jesús: largo 28 cm.
María y José: Bolivia, segunda mitad del siglo XIX 

Niño Jesús: Quito, siglo XIX
Donación Domingo Repetto Rolón.

Perteneció a la venerable Sor Camila Rolón (1842-1913), fundadora de
la congregación “Hermanas Pobres Bonaerenses de San José.”

Los nacimientos o belenes han sido desde siempre la devoción familiar por
excelencia, especialmente dirigida a los niños y las mujeres. Tanto monjas
como beatas poseían, también, una imagen del Niño Jesús como figuración
de su Divino Esposo, a la que dedicaban atención y especial cuidado a lo
largo de toda su existencia, desde el momento mismo de su profesión. La
conformación de este nacimiento en particular demuestra el origen devo-
cional del mismo pues las imágenes que lo componen son de factura, pro-
cedencias y tamaños diversos.

�
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SAN ANTONIO DE PADUA

Imagen en madera tallada y policromada, aureola de plata.
Alto 105 cm.

Misiones Jesuíticas o Franciscanas del Paraguay, 
mediados del siglo XVIII.

Procede de Villarica, Paraguay.
Propiedad de la Sra. María Elisa Gil Elizalde, en préstamo.

La imaginería de las misiones jesuíticas y franciscanas entre los pueblos
guaraníes se caracterizó por su elaboración en talleres jerarquizados a la
manera de los grandes obradores en los centros urbanos. En estos talleres,
conformados por maestros, ayudantes y aprendices, se labraron sólo made-
ras duras y muy duras, gracias al abastecimiento permanente de gubias,
buriles, formones y escofinas. Pero a pesar de su fuerte impronta europea,
la escuela escultórica misionera fue alejándose de los cánones occidentales
para arribar a una nueva interpretación del barroco, combinando la monu-
mentalidad y la expresividad anímica, propias del estilo, con la frontalidad
y geometrización icónicas, acordes con la sensibilidad indígena. Los anti-
guos pobladores de las misiones, luego del desmantelamiento de las mis-
mas, emigraron a los pueblos del Litoral y del Paraguay y ejercieron allí el
oficio de santeros, sentando las bases de la imaginería correntina y paragua-
ya de los siglos XIX y XX. San Antonio de Padua es el santo más popular
a nivel universal, después de san Francisco de Asís, por su calidad de tau-
matúrgico y por su patronazgo sobre las causas perdidas y su culto fue
difundido en la región tanto por los franciscanos como por los jesuitas.

�
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SAN ANTONIO DE PADUA

Imagen en madera tallada y policromada.
Alto 95 cm.

Corrientes, segunda mitad del siglo XVIII.
Donación Marcos Estrada.

�
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DOLOROSA

Imagen de candelero
Madera tallada y policromada. Ojos de vidrio.

Con túnica y manto negro con galón de hilos metálicos, 
corazón con siete puñales y aureola de plata.

Alto 120 cm.
España (?), primera mitad del siglo XIX.

Donación María Luisa Sagasti.
Perteneció a la Srta. Mercedes Cevico.

“Fueron las cofradías peninsulares españolas las que difundieron un tipo
particular de figura ‘de vestir’ cuyo éxito fue enorme (…) no hubo en la
Península y en América iglesia o capilla que no tuviera una de ellas. (…)
La Virgen está de pie, la cabeza y los ojos bajos, vestida de negro (…), con
un amplio manto que cae verticalmente dejando ver el rostro compungido
y el encaje del velo que lo rodea. Tiene las manos abiertas sosteniendo un
gran pañuelo o toalla de blondas y sobre el pecho un corazón de plata con
una o siete espadas o puñales clavados, cuyo gran tamaño es expresivo de
la magnitud del dolor que la embarga”. 
Héctor Schenone, Iconografía del arte colonial. Santa María. Buenos
Aires, Pontificia Universidad Católica Argentina “Santa María de los
Buenos Aires”, 2008. p 212.

�
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VIRGEN DEL CARMEN

Imagen de vestir en madera tallada parcialmente, 
con vestido de seda y encaje.

Alto 65 cm.
España, mediados del siglo XIX.
Donación María Micaela Alfaro

Las nociones de devoción colectiva y de pertenencia encontraron su máxi-
ma expresión en las cofradías, asociaciones de fieles laicos con fines religio-
sos o benéficos. Este tipo de instituciones fueron frecuentes en América
desde el momento mismo de la conquista. En el Río de la Plata las más
numerosas se congregaban en torno de advocaciones marianas como la de
la Virgen del Rosario y, muy especialmente, la de la Virgen del Carmen.
En 1322 la Virgen María había prometido al Papa Juan XXII, durante una
visión, la liberación del Purgatorio de los carmelitas y de los cofrades, que
habiendo preservado su castidad según su estado, fuesen enterrados vis-
tiendo el manto de la Orden o llevando su escapulario. Esto promovió el
culto a la Virgen del Carmen incluso en territorios donde no existían fun-
daciones carmelitas y es una de las devociones privadas más difundidas
hasta nuestros días.

�
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CRUCIFIJO

Madera tallada y policromada.
Alto 65 cm.

Alto Perú, siglo XVIII.
Sin datos de donación

Se trata de una representación de Cristo expirante, con la mirada vuelta
hacia lo alto y la boca entreabierta solicitando el perdón para la humani-
dad. La búsqueda de naturalismo anatómico en el abdomen, la cruz de
palo y el montículo de rocas, como reminiscencia del monte Calvario en
lugar de peana, son indicios de la influencia de la escuela sevillana sobre
los imagineros de la sierra peruana y el altiplano boliviano. La barba par-
tida y cierta ingenuidad en la factura del rostro, en tanto, son característi-
cas propias de esa misma región.

�
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EL PROCESO 
DE RESTAURACIÓN

Sergio Medrano

�

na obra de arte se define tanto por su estética como por su valor
documental histórico. Se trata de un documento vivo que trans-
porta la cultura, el sentir, los valores y el alma de una determinada
época. Al mismo tiempo constituye en sí misma un bien objetivo

y palpable por las sensaciones estéticas que transmite al espectador, indepen-
dientemente de las intenciones originales de quien la creó.

La obra de arte es insustituible, ya que toda creación artística presupo-
ne originalidad y autenticidad. Pero ¿qué sucede cuando se deteriora o se altera
de forma tal que hace peligrar la propia existencia física del objeto estético?
Cuando la belleza estética desaparece, lo único que queda es una parte documen-
tal irremediablemente reducida a un recuerdo más o menos vago. Si es verdad que
no existe nada material que sea eterno, también es verdad que si no fuera posible
admirar de manera directa algunas de las maravillas que la creación humana legó,
seguramente nuestra compresión y evolución artísticas serían muy pobres.
Esa belleza estética se puede conservar o restaurar.

“La conservación de los bienes culturales comienza por su registro e
identificación (…), la inclusión de un bien cultural en un catálogo
supone su reconocimiento como objeto que exige tutela y protección.
[Llamamos] restauración a las operaciones de intervención directa
sobre una obra de arte, cuya finalidad es la restitución o mejora de la
legibilidad de su imagen y el restablecimiento de su unidad potencial,
si esta se hubiera deteriorado o perdido, para que la obra de arte siga
existiendo como objeto capaz de provocar experiencias estéticas, siem-
pre que estas operaciones sean posibles sin incurrir en alteraciones o
falsificaciones de su naturaleza documental. En este sentido, operacio-
nes características de restauración son la reintegración de lagunas, la
limpieza de la imagen o la eliminación de elementos añadidos juzgados
perjudiciales para la integridad física o estética de la obra de arte.

U
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Actualmente se desechan las restauraciones en estilo como falsificado-
ras del carácter documental de la obra de arte. Las cartas y la normati-
va se han centrado especialmente en regular las eliminaciones o añadi-
dos de elementos durante el proceso de restauración” 1.

Metodología empleada en el Museo Pueyrredón 
para la restauración de las imágenes

La colección de imaginería religiosa del Museo Pueyrredón cuenta
con veintiocho piezas comprendidas entre los siglos XVIII y XIX de las cuales
se restauraron ocho imágenes de bulto y ocho imágenes de vestir.
Luego de realizar un exhaustivo examen organoléptico de las obras, se pudo
comprobar que su estado de conservación era regular; probablemente produci-
do por haber sido expuestas a condiciones ambientales poco favorables (ilumi-
nación, temperatura y humedad) y por malas intervenciones que se habrían rea-
lizado antes de llegar al museo. Teniendo en cuenta estas apreciaciones, se deci-
dió realizar una limpieza superficial y estabilización de las obras con el obje-
tivo de mejorar su lectura estética. 
A medida que se realizaba el trabajo de restauración se tomaron muestras de
estratos pictóricos y de madera de las piezas de las obras a fin de poder aportar
información que ayudasen a datar las mismas y en un futuro poder realizar
mayores intervenciones, avaladas por exámenes científicos.

“ (…) el conocimiento de las técnicas artesanales y artísticas así como
de los materiales empleados por los artistas de épocas y regiones diver-
sas permite al restaurador reconocer e interpretar correctamente las
alteraciones de las obras.
Este conocimiento debe permitirle además, el establecimiento del
expediente de la obra que constituye un documento científico valido.
Es evidente que este conocimiento debe adquirirse gradualmente.
Basándose al principio en el conocimiento de las materias, soportes,
aglutinantes, pigmentos, materiales de carga, etc., los documentos escri-
tos y las tradiciones artesanales directas (sobre todo folklóricas e etno-
gráficas) se ampliarán por el contacto con las obras y las observaciones
realizadas sobre ellas. En efecto, es en el momento en el que el restaura-
dor ha aprendido a interpretar correctamente sus observaciones que la
obra de arte se vuelve para él la fuente de información más rica” 2

1 VARAS GONZÁLEZ, Ignacio. Conservación de Bienes Culturales – Teoría, historia, principios y normas.
Madrid, Ediciones Cátedra, 1999.
2 BALLESTREM, Agnes. La escultura policromada y los problemas de su conservación. Curso de especia-
lización, s/l, s/e, s/f.
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examen

organoléptico

Este examen debe su nom-
bre a que el mismo se reali-

za con nuestros sentidos y
experiencia, nos podemos

ayudar además con ele-
mentos básicos como lupas
de mano o alguna ilumina-

ción puntual.

�

limpieza 

superficial

Con este término definimos
a aquellas limpiezas donde

se retira suciedad que se ha
acumulado con el tiempo

(como hollín) siempre y
cuando interfieran con la

lectura de la pieza, ya que
la patina que deja el tiempo
hace a la historia de la obra.

Otra suciedad superficial
que se retira puede ser la

producida por oxidación de
barnices o lacas.

�

estabilización

Conjunto de operaciones no
agresivas que se le realizan a

una obra para detener su
deterioro.

�

lectura 

estética

Poder interpretar mejor la
obra después de ser restau-

rada, sin ningún agregado
que interfiera en su aspec-

to histórico-estético. Factor
importante que tienen en

cuenta investigadores,
científicos cuando estudian

estas obras.

San José
Su estado de conservación era regular y había sido intervenida. Aparte de tener
suciedad superficial poseía repintes que interferían con su lectura.
En el proceso de restauración se retiró la suciedad superficial y los repintes. La
restauración mejoró el semblante, la mirada y la expresión de las manos dándo-
le al conjunto una mayor potencia expresiva.

IMÁGENES DE VESTIR
�

imágenes 

de vestir

Son aquellas en las cuales
sólo están talladas la cara,
manos y a veces piernas, ya
que las mismas están
cubiertas de distintos texti-
les sobre los torsos general-
mente de bloque y armazo-
nes en las piernas los cuales
dan volumen a las telas.
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En el caso de las imágenes de bulto o bloque se sumó al trabajo de estabiliza-
ción la limpieza de algunas carnaciones, dorados y estofados.

Cristo Doliente 
Obra de bulto muy oscurecida por la oxidación de los
materiales de protección; su lectura era muy homogé-
nea y no podían apreciarse sus atributos, perdiéndose
la finura de la talla. [c]

Era claro que esta obra había sido intervenida y que
las manos y la base poseían una policromía muy
endeble. [d]

Se consolidaron las partes más inestables que corrían
riesgo de pérdida. Luego se realizo una limpieza
superficial y allí se constató que la imagen tenía más de
una intervención. 

Hoy su policromía puede apreciarse mejor, como se ve en el azul del paño de
pureza y en el antiguo dorado a la hoja aplicado a sus bordes. La policromía ori-
ginal también aparece en el trompe l’oeil de mármol aplicado en la base y
columna. [e]

IMÁGENES DE BULTO
�

imágenes 

de bulto

Decimos que una escultura
esta realizada en un solo
bloque cuando la misma
está resuelta a partir de un
tronco sin colocarle piezas
secundarias.

�

carnaciones

Técnica básica destinada a
reproducir la apariencia de
la piel humana con todas
sus posibilidades cromáti-
cas y texturales. Dentro de
esta técnica veremos que se
puede establecer cierta evo-
lución, que dependería,
sobre todo, de la naturaleza
de la emulsión con que se
unieran los colores.

�

estofados

El oro es una materia versá-
til que en función de distin-
tos adhesivos o tratamien-
tos, permite ofrecer dife-
rentes aspectos, brillante o
mate. Tradicionalmente, el
dorado se ha agrupado en
base al adhesivo, es decir,
dorado al agua y dorado al
mordiente. Pero algunos
autores basan la categori-
zación de la técnica en el
efecto final de la superficie
(brillante o mate). Por
tanto, proponen el término
de dorado bruñido (brillan-
te), ya que existen recetas
de dorado cuyo adhesivo es
acuoso y, sin embargo, no
admiten el bruñido, y dora-
do mate, lo que elimina cual-
quier ambigüedad posible.

�

trompe l’oeil

Una «trampa ante el ojo»,
también llamado trompe
l’oeil, expresión francesa
que significa que «engaña
el ojo», es una técnica pic-
tórica que intenta engañar
la vista jugando con la
perspectiva y otros efectos
ópticos.

Dolorosa
Este es uno de los casos en que la obra había sido intervenida anteriormente.
Esto se ve en las craqueladuras de su cara y en los retoques en ojos y labios,
lo cual daba a su mirada una dureza acentuada. [a]

Antes de llegar al museo, estas obras pertenecieron a particulares o a institucio-
nes eclesiásticas que en muchos casos repintaban y cambiaban su iconografía
transformando completamente su lectura, sin perder su función devocional.
La pintura aplicada en el rostro de esta imagen era muy gruesa, por lo que se
debió trabajar muy lento para no afectar su policromía original. Se comenzó con
limpiezas muy suaves; al ir avanzando se encontraron pequeñas lágrimas de
vidrio que corrían riesgo de perderse si se trabajaba muy bruscamente.
Su rostro cambió notablemente, consiguiéndose una mirada más cálida y
expresiva y con mucho más fuerza debido a la recuperación de sus lágrimas
de vidrio. [b]

�

craqueladuras

Son fenómenos de envejeci-
miento que producen cuar-

teados en la superficie de la
policromía. Es el efecto de

craquelé, que se caracteriza
por la aparición de grietas,
que a modo de red, se pro-

ducen en los materiales a
medida que envejecen.

[c]

[d]

[e]

[a] [b]
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San Antonio
Esta es una obra de bulto proveniente de las misiones jesuíticas realizada en
madera de quebracho. Debido a su dureza no fue atacada por insectos y se
mantuvo en buen estado de conservación.
La imagen estaba oscurecida por un barniz oxidado. [f]

En el proceso de restauración se realizo una limpieza superficial para retirar este
barniz, que impedía su correcta lectura. [g, h, i]

La restauración rescata los detalles de policromías y la expresión de la obra.

San Antonio de Padua
Esta imagen llegó al Museo cedida por un particular a préstamo. La imagen había
llegado a manos de su familia en el momento de la expulsión de los jesuitas.
Su estado de conservación en general era bueno, la imagen no había sido inter-
venida anteriormente. Estaba recubierta por barniz oxidado y mucha suciedad
superficial. [j]

En el proceso de restauración se retiró el barniz y la suciedad [k, m]; se encon-
traron entonces algunas pérdidas de policromías que luego se estucaron (nive-
laron) [n] para luego realizar el retoque final.
La imagen hoy es más estética; se lucen sus policromías y el azul del manto de
San Antonio, característico color que se utilizó en la iconografía americana ya
que en Europa su color era generalmente marrón. [l]

�

policromías

Proceso por el cual se pin-
tan de variados colores las
obras artísticas. El término
se utiliza especialmente en

el ámbito de la escultura:
cuando una estatua ha sido
pintada, se dice de ella que

está policromada.
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NIÑO JESÚS
Madera tallada y policromada.

Alto 22 cm.
Perú (?) principios del siglo XIX (?).
Préstamo Julia Perillo de Brisco y 
Alicia Brisco de Barbera Cichero.

NIÑO JESÚS
Madera tallada y yeso policromado.

Largo 30 cm.
Argentina (?), siglo XIX.
Sin datos de donación.

LA SAGRADA FAMILIA 
O DOBLE TRINIDAD
Óleo sobre cobre inciso, 

cincelado y pintado.
73 x 54 cm.

Juli (?), Lago Titicaca, 
mediados del siglo XVIII.

Donación anónima realizada al 
padre Actis antes de 1970.

LA SAGRADA FAMILIA 
O DOBLE TRINIDAD

Óleo sobre tela.
89 x 68 cm.

Cusco, mediados del siglo XVIII.
Donación Jorge Hinrichsen y 

Gisela Rudt de Hinrichsen.

SEÑOR DE LA 
COLUMNA

Madera tallada y policromada.
Alto 69 cm.

Corrientes (?), siglo XVIII o XIX. 
Sin datos de donación.

NIÑO JESÚS
Imagen de vestir en madera 

tallada y pasta moldeada 
policromada, ojos de vidrio.

Largo 28 cm.
Quito, siglo XIX.

Donación Domingo Repetto Rolón.
Perteneció a la venerable Sor Camila

Rolón (1842-1913), fundadora de la
congregación “Hermanas Pobres

Bonaerenses de San José”.
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DOLOROSA
Imagen de vestir en madera tallada y

policromada, ojos de vidrio. 
Con túnica y manto negro con galón
de hilos metálicos, corazón con siete

puñales y aureola de plata.
Alto 120 cm.

España (?), primera mitad del siglo XIX.
Donación María Luisa Sagasti.

Perteneció a la Srta. Mercedes Cevico.

VIRGEN DE LOS DOLORES 
CON NICHO

Imagen de vestir en madera tallada 
y policromada. 

Alto 38 cm.
Italia (?), circa 1850.

Préstamo María Elisa Gil Elizalde.

VIRGEN DEL CARMEN
Imágen de vestir en madera tallada

parcialmente y con vestido de seda y
encaje.

Alto 65 cm.
España, mediados del siglo XIX.
Donación María Micaela Alfaro.

DOLOROSA
Imagen de vestir con túnica 

y manto de seda negra, 
corazón con puñal de plata.

Alto 36 cm.
Río de la Plata (?), primera mitad 

del siglo XIX. 
Sin datos de donación.

VIRGEN
Imagen de vestir en madera tallada 

y pasta moldeada policromada, 
ojos de vidrio.

Alto 50 cm.
Bolivia, segunda mitad del siglo XIX. 
Donación Domingo Repetto Rolón.

Perteneció a la venerable Sor Camila
Rolón (1842-1913), fundadora de la 
congregación “Hermanas Pobres

Bonaerenses de San José”.

CRUCIFIJO
Madera tallada y policromada.

Alto 65 cm.
Alto Perú, siglo XVIII.

Sin datos de donación.

CRUCIFIXIÓN CON VIRGEN 
DE LA SOLEDAD

Madera en forma de cruz 
pintada al óleo.

Alto 45 cm. 
Alto Perú, siglo XVIII. 

Donación Marcos de Estrada.

SANTA ANA MAESTRA O LA
ENSEÑANZA DE LA VIRGEN

Madera tallada, dorada y policromada.
Ojos de vidrio.

Alto 27 cm.
Brasil, principios del siglo XIX.

Donación Jockey Club de Buenos Aires.

CRUCIFIJO
Ébano y plata fundida, 

calada y cincelada.
Alto 46 cm.

Brasil (?), circa 1810.
Donación Luisa Torres de Lariviere.

Perteneció al Brig. Gral. Juan Martín
de Pueyrredón (1776-1850).

CRUCIFIJO
Marfil tallado y metal esmaltado.

Alto 49 cm.
Italia, siglo XIX.

Sin datos de donación.

VIRGEN CON NIÑO 
O DEL PILAR

Madera tallada y policromada.
Alto 47 cm.

Brasil (?), siglo XIX.
Sin datos de donación.

VIRGEN DE LA MERCED
Imagen de vestir en madera tallada y
policromada, corona y cetro de plata.

Alto 50 cm.
España, siglo XIX.

Donación María Micaela Alfaro.
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SAN ANTONIO DE PADUA
Madera tallada y policromada.

Alto 95 cm.
Corrientes, segunda mitad 

del siglo XVIII.
Donación Marcos de Estrada.

SANTA RITA DE CASIA
Óleo sobre madera y plata 

recortada y cincelada.
37 x 24 cm.

(?), siglo XVIII.
Donación Busanich.

CABEZA
Madera policromada.

Alto 15 cm.
Argentina, siglo XIX.

Sin datos de donación.

SAN JUAN BAUTISTA 
ADAPTADO A SAN ROQUE
Madera tallada y policromada.

Alto 33 cm.
Paraguay o Corrientes, siglo XIX.

Donación Presbitero 
Francisco C. Actis.

VIRGEN
Imagen de vestir en madera 

tallada y policromada.
Alto 45 cm.

Rio de la Plata, siglo XIX.
Sin datos de donación.

INMACULADA CONCEPCIÓN
Papel troquelado.

30 x 24 cm.
España (?), segunda mitad siglo XIX.

Donación Carlos Varela y sra.

VIRGEN DEL ROSARIO
Imagen de vestir en madera 

tallada y policromada.
Alto 47 cm.

Argentina, siglo XIX.
Sin datos de donación.

SAN JOSÉ
Imagen de vestir en madera tallada 

y policromada, ojos de vidrio.
Alto 78 cm.

Perú (?), siglo XIX.
Donación Carlos Dellepiane.

SAN ANTONIO DE PADUA
Madera tallada y policromada, 

aureola de plata.
Alto 105 cm.

Villarica, Paraguay, misiones
Jesuíticas o Franciscanas, 
mediados del siglo XVIII.

Propiedad de la Sra. María Elisa Gil
Elizalde, en préstamo.

SAN JOSÈ
Imagen de vestir en madera 

tallada y pasta moldeada 
policromada, ojos de vidrio.

Alto 63 cm.
Bolivia, segunda mitad del siglo XIX. 
Donación Domingo Repetto Rolón.

Perteneció a la venerable Sor Camila
Rolón (1842-1913), fundadora de la 
congregación “Hermanas Pobres

Bonaerenses de San José”.
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