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Puesta en valor e interpretación 
de la colección de pintura

Lic. Eleonora Jaureguiberry*

El Museo Pueyrredón cumple 70 años desde que abriera formalmente 
sus puertas al público. Una de las maneras de celebrarlo es promovien-
do esta publicación, que pretende echar luz sobre su acervo de pintura 
para hacerlo brillar más allá de sus paredes.

La colección que hoy presentamos no formaba parte del inventario de la casa 
cuando fue adquirida por el Municipio; fue llegando al museo de manera gra-
dual, a partir de compras y donaciones, y hoy conforma un pequeño pero valioso 
conjunto de pinturas del siglo XIX.
La pintura y las imágenes religiosas estuvieron durante muchos años postergadas 
en el guión, que se concentraba en la figura de Juan Martín de Pueyrredón, anti-
guo dueño de casa y  protagonista del proceso independentista. La restauración 
de la casa iniciada en el año 2007 fue una excelente ocasión para volver a pensar 
la colección en su conjunto y  la manera de actualizar el montaje para acercarla 
a nuevos públicos. 
Los visitantes que recorren el museo hoy se encuentran con obras para admirar 
por su valor artístico, que a la vez funcionan como testimonio y guía para com-
prender cabalmente la vida política y social del siglo XIX. El guión que permite 
esta doble interpretación fue escrito con inteligencia por Roberto Amigo, tam-
bién autor de este libro. Con él pretendemos profundizar el análisis formal de las 
obras que pertenecen al Museo, y situarlas en el contexto de la producción de 
cada artista y de la conformación del campo artístico y cultural en la América del 
Sur del siglo XIX.
Este es el segundo libro de esta colección; lo precede el catálogo de imágenes re-
ligiosas, y lo seguirán una nueva investigación sobre Juan Martín de Pueyrredón 
y un estudio sobre la casa y los jardines. Esperamos que estos cuatro libros sean 
medios efectivos para que nuestro patrimonio se jerarquice y se conozca.

* Subsecretaria de Comunicación y Cultura Municipalidad de San Isidro
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El retrato republicano
La colección de pintura del 

Museo Pueyrredón

Roberto Amigo

A lo largo del tiempo, el Museo Pueyrredón fue formando una de las 
colecciones pictóricas más interesantes de arte argentino republica-
no, ofreciendo además la posibilidad de contemplarse en un ámbito 
especial, inmejorable para su comprensión, como es la vieja casona 

colonial con su característica barranca al río. El inmueble fue adquirido por la 
Municipalidad de San Isidro a fines de 1941, proyectándose, junto con su primera 
restauración, un museo conmemorativo de quien fue su propietario más desta-
cado: Juan Martín de Pueyrredón. Inaugurado en 1944 bajo la dirección del pa-
dre Francisco Actis, los primeros objetos ingresados al museo fueron de carácter 
histórico; documentos e imágenes religiosas. Las pinturas fueron incorporadas 
desde mediados de la década de 1970, en su mayoría por donación particular de 
los descendientes de los retratados.

Un aspecto singular de esta colección es que no intentó cubrir de manera 
ilustrativa la historia argentina o local. En general, los museos históricos formaron 
sus colecciones con un criterio de gabinete didáctico, encargando sus directores 
-frecuentemente a artistas menores dedicados a cubrir la demanda de la ilustra-
ción escolar- los episodios de una historia fáctica. Por el contrario, el museo de 
San Isidro se fue construyendo como una casa-museo con referencias históricas, 
desplazándose luego hacia un museo donde lo pictórico adquiere protagonismo. 
Esta particularidad ha dado como resultado una relación de empatía entre los 
objetos, el mobiliario de época y la colección de pinturas. Las referencias históri-
cas -en particular a la familia Pueyrredón- no están ausentes, pero se establecen 
principalmente a partir de objetos y pinturas de su tiempo.1 Esta combinación de 
casa histórica, museo local y colección pictórica potencia la propia historicidad 
del patrimonio: resultado de la construcción colectiva, pero también de deci-
siones institucionales. El núcleo principal del acervo es la pintura de Prilidiano 
Pueyrredón, artista asociado a la zona por sus paisajes de la ribera y por haber 
sido también propietario de la residencia, a la que realizó reformas sustantivas, 
como la columnata de la galería y el taller a continuación del mirador. 

La predominancia de lo pictórico se subraya en que sólo hay tres obras sobre 
papel, de notable interés, que refieren directamente a asuntos históricos: un pequeño 
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dibujo de un granadero de infantería herido, realizado por Julio Fernández Villanue-
va hacia 1888, probablemente como estudio para La batalla de Maipú2; otro dibujo 
que representa la muerte de Juan Lavalle, realizado por Elías Duteil; y la litografía 
Atroz asesinato cometido en Barranca Yaco, el 16 de febrero de 1835, contra el bene-
mérito D.Facundo Quiroga y su comitiva, realizada por Pablo Caccianiga3. El ataque 
a la galera donde viaja Quiroga, cuyo cuerpo se representa muerto, ocupa toda la 
plancha, sumando detalles donde no faltan ni el degüello ni el saqueo. Es una lámi-
na de la que se conservan escasos ejemplares. En conjunto, las tres obras muestran 
tres variantes iconográficas del tema de la muerte: la del soldado desconocido en la 
batalla, la muerte ejemplar y el asesinato político. 

Este estudio sobre la colección pictórica adelanta algunas lecturas tentativas 
con el interés de abrir la discusión sobre ellas, mas no de catalogarlas en forma 
determinante, sin embargo, es factible comenzar por un juicio previo: pocos acer-
vos locales tienen tan alta calidad de obras en relación a su cantidad.

Se conservan dos vistas de la ciudad del siglo XIX: Fortaleza de Buenos Aires y Plaza de Mendoza. La antigua 
fortaleza de San Juan Baltasar de Austria, residencia de gobierno desde la época colonial hasta Caseros, estaba 
formada por un conjunto de construcciones cerradas por un murallón, con foso, siempre seco, y un gran portón. 
Su demolición comenzó en 1855. Se conoce una amplia iconografía de la misma. La lámina del museo, impresa en 
el siglo XX por la casa litográfica de A. Pech, aunque tiene la firma de G. Posadas, es una variante de la acuarela 
anónima de 1855. Por otra parte, la vista de la Plaza de Mendoza está catalogada como realizada en 1961, en el 
centenario del terremoto que devastó a la ciudad. Es, entonces, una reproducción de la litografía del alemán A. 
Göering  de 1858, dibujante de las expediciones de Germán Burmeister. Entre los paisajes de la colección sólo se 
justifica mencionar el óleo de Cupertino del Campo, El patio de los naranjos con un buen manejo de las sombras 
coloreadas.

Los estudios de Julio Fernández Villanueva se encuentran en su mayoría en paradero desconocido. Algu-
nos se conocen por su reproducción en la revista Buenos Aires de 1895. Al respecto véase Agustín Matienzo, 
Julio Fernández Villanueva. Pintor de historia militar, Buenos Aires, Emecé, 1966, p. 74. En el acervo del 
Museo Pueyrredón también hay láminas de uniformes militares, en especial de húsares, el cuerpo armado 
por Pueyrredón.

La similar litografía es atribuida en el inventario del Museo Histórico Nacional a su mujer, Andrea Macaire, 
autora de la conocida lámina sobre la condena de los asesinos del caudillo riojano. El italiano Caccianiga fue 
uno de los docentes de la cátedra de dibujo y pintura de la Universidad de Buenos Aires, fundada por el suizo 
José Guth.

1

2

3

Paolo Caccianiga   	
Atroz asesinato cometido en barranca yaco 	 litografía 	 Buenos Aires, 1835
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Las miniaturas de los Pueyrredón

Las miniaturas de la colección, a diferencia de la mayoría de los retratos sobre 
tela, guardan una relación directa con la familia Pueyrredón. Además, son piezas 
centrales en el desarrollo de la técnica en nuestra región; conjugan valor artístico 
y relevancia iconográfica4.

Una de estas miniaturas es excepcional: fechada y firmada por Ángel María 
Camponeschi, representa a Juan Martín de Pueyrredón. El artista originario de 
Roma se había radicado en Buenos Aires en 1802, desarrollando un oficio notable 
para el medio local. Su versatilidad técnica puede comprobarse tanto en el cla-
roscuro del retrato del Lego José de Zemborain, efigie del santón del Convento 
de Santo Domingo realizada en 1803, como en la miniatura luminosa del museo 
de San Isidro, datada en 1806. Esta última, es la imagen de un hombre delgado 
de facciones firmes que, curiosamente, no presenta semejanzas con los retratos 
más conocidos del patriota (Durand, 1817 y Smiller, 1823)5. Las diferencias entre 
las fisonomías de las miniaturas de Pueyrredón son un dato a señalar, sobre todo 
porque el romano tenía fama de lograr que el retrato se pareciera al “original”, 
según se desprende de la correspondencia entre Francisco Antonio de Letamendi 
y Ambrosio Funes. 

Es difícil, sin embargo, sacar conclusiones al respecto y comparar con otras 
obras no aclara demasiado. Por ejemplo, el retrato de Juan Andrés, el hermano 
menor de Juan Martín pintado por Monvoisin en 1842, presenta una estructura 
de la cabeza similar a la de Camponeschi, pero como el retratado está de perfil, 
no permite ser conclusivo, en efecto, puede ser solo un simple “aire de familia”6. 

Otra miniatura, conservada en el Museo Histórico Nacional y catalogada como 
un autorretrato de Juan Martín de Pueyrredón de 1805, presenta rasgos notable-
mente distintos a los de Camponeschi, incluso a pesar de ser de la misma época. 
Por otro lado, la duda planteada por Adolfo Ribera sobre si efectivamente se 
trata de un retrato de Juan Martín, tampoco puede ser zanjada taxativamente, 
más al reconocer el parecido que presenta con otra miniatura de la colección 
del Museo Pueyrredón: el retrato de José Cipriano Pueyrredón, realizado poco 
antes de su muerte en 1827. 

La miniatura de Camponeschi corresponde cronológicamente a las invasiones 
inglesas, inicio de la carrera política de Juan Martín. De ser su retrato, tuvo que 
haberse ejecutado antes del viaje del mes de noviembre de 1806, cuando fue en-
viado por el Cabildo como diputado ante la corte. En este viaje su esclavo Fermín 
Gayoso, pintor retratista, solicitó su libertad al rey por los servicios prestados a la 
Corona durante la Reconquista, pero como aún no se conocen obras atribuidas a 
Gayoso, no es posible vincularlo con las miniaturas anónimas. 

Cuando Camponeschi partió hacia el Brasil, a comienzos de la Revolución, 
en el medio local no quedaron artistas capaces de cubrir la demanda de retratos, 
inconveniente que se resolvió hacia finales de la segunda década del ochocientos 
cuando arribaron otros artistas extranjeros a la ciudad. Entre ellos, el miniaturista 

Las miniaturas ingresaron en el Río de la Plata en los últimos años del siglo XVIII, cuando aumentó la demanda 
de retratos debido al progreso que conllevaba la condición de Buenos Aires como capital virreinal. El formato in-
timista facilitó la renovación del género, dejando fuera de la representación el lugar del retratado en la estructura 
de la sociedad estamental. Es decir que la miniatura permitió testimoniar al individuo, más que su tarea pública 
o su religiosidad; la miniatura fue la puerta de ingreso del retrato burgués al Río de la Plata.

En 1958, cuando Tomás del Villar pintó el retrato histórico de Pueyrredón como Director Supremo, envejeció 
los rasgos de la miniatura de Camponeschi. No utilizó la de Carlos Durand, probablemente porque había sido la 
base del retrato realizado por Rafael del Villar en 1943. Ambas obras fueron encargadas por el MHN. En el Mu-
seo Pueyrredón se conserva un óleo de Rafael Argeles, ingresado en 1970 por donación de Marcos Estrada, con 
un retrato histórico-militar del patriota, también basado en Camponeschi. Argeles realizó una serie de retratos 
de patriotas; el de Domingo French se encuentra en el MHN. Estrada también donó al museo de San Isidro un 
retrato de Nicolás Granada, realizado en 1945 por Carlos Granada. 

En los años ochenta ingresan a la colección retratos realizados por Horacio Crespo: el de Juan Andrés de 
Pueyrredón se basa en la pintura de Monvoisin, mientras que el de Prilidiano sigue el autorretrato del Museo 
de Luján. La iconografía familiar se completa con un grupo de fotografías, entre las que sobresalen las tomadas 
en Witcomb: Laura Gómez Aguirre de Quirno, Idalina C. F. de Pueyrredón y Adolfo Pueyrredón. Asimismo se 
destaca el retrato fotográfico de Julio Pueyrredón, tomado en la casa Zimmermann de Lucerna. 

4

5

6

Carlos Durand	
juan martín de pueyrredón	 guache sobre marfil	 buenos aires, 1817
Ángel María Camponeschi  	
juan martín de pueyrredón	 guache sobre marfil	 buenos aires, 1806
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francés Carlos Durand, autor de dos excelentes piezas fechadas en 1817: la mi-
niatura de Remedios Escalada del MHN y la de Juan Martín de Pueyrredón del 
Museo Pueyrredón. Adolfo Ribera describió esta última de la siguiente manera: 
“Me parece de lo mejor que pudo haberse pintado por esos años: la figura es 
elegante, y tan preciso es el dibujo como ajustados son los valores, y hasta me 
atrevo a decir que el colorido supera en brillantez a las otras cualidades.”7 Si se 
considera que entre Camponeschi y Durand prácticamente no hubo retratistas 
activos en Buenos Aires, salvo la estadía del portugués Simplicio Rodríguez de 
Sa entre 1815 y 1816, se incrementa aún más el valor patrimonial de estas piezas. 
Una línea de tiempo entre la modernización tardo-colonial y los nuevos modelos 
traídos por los viajeros franceses.

El retrato de pequeño formato del siglo XIX, óleo sobre vidrio, del general 
William Carr Beresford que también forma parte de la colección del museo, es 
de procedencia inglesa. La iconografía sigue la del retrato realizado por William 
Beechy en 1814/15, actualmente en la Nacional Portrait Gallery de Londres, cuya 
imagen era conocida porque había sido grabada por C. Turner y R. Young, entre 
otros. El retrato del museo no se relaciona con la actuación de Beresford en las 
invasiones inglesas a Buenos Aires, porque es representado como Mariscal. El 
movimiento de la cabeza disimula la ceguera de uno de sus ojos.

Artistas franceses en la región

Además de las obras mencionadas de Carlos Durand, en la colección hay otra mi-
niatura, con el retrato del Deán Gregorio Funes, realizada por otro artista francés: 
José Fonteneau. Nacido en Nantes en 1803, Fonteneau recaló en el Río de la Plata 
en 1826, asumiendo el oficio de escenógrafo, luego de viajar por las Antillas en un 
buque negrero como tonelero. En 1833 se estableció en Corrientes al casarse con 
Sebastiana Ocantos, destacándose como la figura principal de la cultura local. El 
pequeño óleo, recientemente donado al museo, es un retrato del ilustrado católico 
cordobés de fuerte actuación política. Según la tradición oral, Fonteneau conoció 
al Deán en una posada porteña, cuando recién había llegado a Buenos Aires. 
La factura, sin embargo, sugiere alguna práctica mayor que la que seguramente 
poseía el artista por aquel entonces. Sin embargo, lo que no puede descartarse, 
es que Fonteneau haya tomado del natural los rasgos del patriota Deán Funes 
en aquella posada y que haya ejecutado el pequeño óleo un tiempo después. Por 
otro lado, la semejanza con los otros retratos del Deán puede ser solo producto 
de la convención8.

Luego de la llegada de Fonteneau arribó al Río de la Plata el saboyano Carlos 
Enrique Pellegrini, quien rápidamente se convirtió en el retratista de las tertulias 
de Montevideo y Buenos Aires. Pellegrini resolvía prontamente las obras me-
diante un dibujo lineal, derivado de su formación de ingeniero, y una aplicación 
simple del colorido utilizando temple o acuarela. Su éxito, en un medio con es-
casa competencia, se fundó en la capacidad que tenía para captar correctamente 
las fisonomías. La mayor parte de su producción de retratos es anterior a la se-
gunda gobernación de Juan Manuel de Rosas, ya que luego se interesó más por 
las escenas costumbristas, aunque no abandonó definitivamente el género. En el 
Museo Pueyrredón se conserva el retrato de Domingo Santa Coloma, sin datar 
ni firmar. Es uno de los escasos óleos atribuidos al artista, entre ellos, el de Juan 
Manuel de Rosas, el de Martín Gregorio Yañiz, el de Agustín Donado y el de 
Francisca Quintana de Pérez Millán. Además, enviado a Santa Fe por Rosas, 

Adolfo Ribera equivoca la transcripción de la firma “Carlos D. 1817”, cuando está firmada “Carlos Durand 
1817”. El mismo error repiten Philippe Cros y Alberto Dodero, agravado porque reproducen la miniatura de 
Camponeschi en lugar de la de Durand. Una copia ampliada de la miniatura con el retrato de Javiera Carrera 
de 1822, también de Carlos Durand en el MHN, ha ingresado al Museo Pueyrredón como el retrato de Juana 
Pueyrredón de Sáenz Valiente. El mismo modelo fue utilizado por Monvoisin para el retrato de la patriota chilena 
que se encuentra en el Museo Nacional de Arte Decorativo. 

El primer retrato del Deán fue  realizado por Simplicio Rodriguez de Sa en 1815. Su imagen fue tomada como 
modelo por César H. Bacle en 1830 y por Narcise Desmadryl en 1857.

7

8

Anónimo	
josé cipriano pueyrredón 	 acuarela sobre marfil	 buenos aires, c. 1825
Anónimo	
gral. william  carr beresford 	 óleo sobre vidrio		 gran bretaña, mediados siglo xix
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Pellegrini retrató al óleo a Estanislao López y a Pascual Echagüe, ambos per-
didos, y a sus respectivas mujeres. El retrato que realizó de Manuel de la Valle, 
padre del general Juan Lavalle, es una obra certificada, apta para utilizarse como 
modelo estilístico para considerar los otros óleos que se le atribuyen, como el de 
Martín Gregorio Yañiz, del Museo del Cabildo (c. 1836) o el de Santa Coloma de 
San Isidro. La manera de colocar las figuras sedentes y el escorzo de los brazos 
es similar en las tres obras, pero la del Museo Pueyrredón presenta una mayor 
sutileza, tal vez por no ser un retrato de funcionario sino de un joven de facciones 
agraciadas. Por la edad sugerida de la figura, debe haberse realizado entre 1846 
y 1849, porque no aparenta ser el retrato de un muerto, a pesar de que carece de 
captación psicológica.¿Quién sino Pellegrini puedo haber sido el autor de este 
elegante retrato?9 Así, el museo conserva uno de sus escasos óleos, ya que las 
técnicas preferidas por el artista eran el dibujo y la acuarela. 

Sin duda, el mejor artista francés que visitó el Plata, camino a Santiago de Chile, 
fue Raymond Q. de Monvosin, quien antes de iniciar su viaje ya había adquiri-
do no solo una sólida formación técnica sino también relevante repercusión en 
el medio artístico francés. Monvosin había sido alumno de Guerin, condiscípulo 
de Delacroix y beneficiado con una estadía en la Academia Francesa de Roma. 
David James señaló los motivos que lo alejaron del medio europeo: una enemistad 
cortesana, problemas de salud que lo impulsaron a buscar un clima más benévolo, 
relaciones con diplomáticos chilenos y la propuesta de fundar en Santiago una 
academia. En 1842 estuvo por un período de tres meses en Buenos Aires, donde 

Joseph Fonteneau 	
deán gregorio funes	 óleo sobre tabla	 buenos aires, mediados siglo xix

Carlos Enrique Pellegrini 	
domingo santa coloma y azcuénaga	 óleo sobre tela	 buenos aires, c. 1846/1849
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Raymond Auguste Quinsac Monvoisin 	
william wheelwright	 pastel sobre cuero	 chile, c. 1848/1855

realizó algunas de sus mejores obras sudamericanas: El soldado federal, La por-
teña en el templo y El gaucho federal. Además, descubrió el cuero como soporte 
de sus pinturas, en reemplazo de la tela. Este dato es central porque es el soporte 
utilizado en el retrato de William Wheelwright del Museo Pueyrredón. Sin em-
bargo, el uso del pastel sería una rareza en Monvoisin, ya que no se registran 
obras suyas en dicha técnica.

Wheelwright, nacido en Massachusetts en 1798, impulsó en la región empre-
sas de transportes a vapor; primero naves y luego ferrocarriles. Desde los años 
veinte desarrolló, con asiento en Valparaíso y Guayaquil, la navegación por el 
Pacífico y en 1838 formó una empresa en Londres, la Pacific Steam Navigation 
Company, que llegó en 1846 hasta Panamá. En la Argentina fue el empresario 
de los ferrocarriles Central Córdoba y Ensenada, prolongando así su labor hasta 
su muerte en Londres en 1873. Vale la pena recordar el juicio de Juan Bautista 
Alberdi sobre Wheelwright: su acción revolucionaria, “sin ser siquiera ciudada-
no”, se ha sostenido 

… no en la sustitución de un gobierno extranjero incapaz por otro go-
bierno igualmente incapaz pero americano, sino en la sustitución del es-
tado económico de cosas que la tenía sumida en el atraso y la pobreza [a 
Sud-América], por un nuevo régimen de vida caracterizado por el tráfico 
libre con todo el mundo civilizado […] la historia de la Revolución de Sud-
América en este sentido de progreso material, tiene sus héroes, como los 
tiene de la guerra.10

Además de Pellegrini, entre los franceses hay que considerar a Alphonse Fermenpin y Amadeo Gras, pero am-
bos estaban fuera de Buenos Aires en el lapso temporal indicado para la datación del retrato de la colección del 
museo. Más aún, en el inventario de retratos de Gras previo a su viaje a Europa desde Montevideo, no figura el 
nombre de Domingo Santa Coloma. Por otro lado, Fermenpin había retornado a París en 1840 regresando recién 
en 1852 a Montevideo. Es decir que aunque el retratado hubiera viajado a Montevideo –su figura no lleva la 
cintilla federal- tampoco se encontraban allí los retratistas mencionados, salvo que la pintura fuese más próxima a 
1846, con lo que entonces entraría en escena Amadeo Gras en la orilla oriental. Resta considerar a A. Favier y J. P. 
Goulu entre los franceses activos en Buenos Aires, ya que Félix Revol se encontraba en Santa Fe, donde realizó 
el retrato ecuestre de otro Santa Coloma: el coronel Martín Isidoro, defensor del paso del río durante el bloqueo 
anglo-francés. Sin embargo, por razones formales la pintura no puede adjudicarse a Favier, quien regresó a la 
ciudad en 1843: los dos retratos conocidos de su autoría (el de Manuel Mansilla y el de Vilardebó) no permiten 
asociarlo al retrato de Santa Coloma. Finalmente, la obra de Goulu es de mayor calidad plástica, tanto en lo que 
respecta al modelado de la figura como en el colorido, aunque su mejor producción fue en los años veinte. En re-
sumen, no hay prueba documental o análisis técnico que acredite modificar la atribución del retrato a Pellegrini, 
sostenida entre los propietarios del retrato hasta su donación al museo por Federico Santa Coloma Brandsen en 
1979. El retratado fue vecino de San Isidro, donde murió en 1849 con apenas 26 años.

Juan Bautista Alberdi, La vida y los trabajos industriales de William Wheelwright en la América del Sud [1876], 
en Obras completas de J. B. Alberdi, Buenos Aires, La Tribuna Nacional,1887, tomo VIII, p. 10-11.

9

10
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Wheelwright fue retratado por Mauricio Rugendas en tres oportunidades: la pri-
mera vez en el álbum de Carmen Arriagada, el 29 de junio de 1840, la segunda el 
6 de diciembre de 1842 en el Perú, dibujo conservado en la Biblioteca de Río de 
Janeiro, y la tercera en un dibujo de cuerpo entero que se encuentra en el Museo 
Histórico Nacional de Santiago de Chile y que es su retrato más conocido. En 
este, la voluminosa figura, inclinada y de perfil, permite apenas intuir los rasgos, 
pero de la obra se desprende el mismo aspecto de gran burgués decimonónico 
que del pastel del museo de San Isidro. Aunque ingresó a la colección con una 
datación probable en 1855, es decir un año antes del regreso de Monvoisin a 
Europa, parece ser el retrato de un hombre menor a 57 años. En 1848, el artista 
instaló un taller en Valparaíso, ¿no es, tal vez, una fecha más probable por la 
edad sugerida de Wheelwright? Entre 1846 y 1847 se encontraba también en 
ese puerto Ernest Charton, otro pintor francés que se ocupaba principalmente 
de retratos y de copias de maestros franceses y que tenía un buen dominio de la 
técnica del pastel. Su presencia y su obra en pastel obligan a repensar la autoría 
del retrato de Wheelwright, sin embargo, el uso del cuero como soporte y algunos 
aspectos estilísticos inclinan a conservar la atribución a Monvoisin, aunque sea 
pertinente sostener la duda11.

En 1861, al repatriarse las cenizas del general Juan Lavalle, el escultor francés 
Elías Duteil comenzó los trabajos para realizar un mausoleo que finalmente no se 
concretó. Noemí A. Gil recuperó la noticia de la exhibición del modelo en yeso de 
la urna y lo relacionó, con acierto, con el dibujo que representa el momento de la 
muerte del patriota, cuando aún se encontraba en la colección de Marcos Estrada12:

Sobre la urna, poco recargada de adornos se halla reclinado el mártir de 
la libertad de la República, en el momento de ser herido por el plomo de 
los sicarios de la tiranía. El rostro es de una semejanza idéntica, según nos 
parece; viste uniforme militar; y eleva su vista al cielo, como expresando su 
dolorosa resignación de morir por su patria. En la mano sujeta su espada 
y la bandera que oprime sobre su corazón, y entre cuyos pliegues ha caído 
envuelto. […] Allí esta cincelado, con el buril, el glorioso sacrificio del már-
tir y la bravura del héroe. (El Nacional, 19 de enero de 1861). 13

La semejanza entre la descripción de la urna y el dibujo, en el que se utiliza el 
guache para los toques de luz, es notable, por lo tanto la obra del museo debe 
considerarse como un estudio previo para aquella. La fecha de la noticia de 
prensa obligaría a datarlo a fines de 1860, porque presenta algunas pequeñas 
diferencias con respecto a la descripción: Lavalle no sostiene la espada en su 
mano ni tampoco tiene la claridad de dirección en la mirada que se afirma en la 
prensa14. Por otra parte, la iconografía de la muerte del héroe era la adecuada para 

trasmitir la enseñanza moral, acentuada por la bandera en el pecho, cumpliendo 
el juramento patriótico. El nuevo contexto abierto tras la batalla de Cepeda (en 
la que las fuerzas porteñas fueron derrotadas por la Confederación) cargaba de 
significación presente al episodio de 1841. 

El reconocimiento a la obra de Duteil se había iniciado en 1858, al realizar el 
artista el medallón de bronce del General Paz. En 1862 también había proyectado 
un Panteón de Héroes, que no fue concretado, pero que probablemente puede 
asociarse con los veintisiete medallones de yeso que se conservan en el MHN, 

Elias Duteil 	
muerte del gral. lavalle	 lápiz y guache sobre papel	 buenos aires, 1861

Quiero agradecer a Natalia Majluf, Luis Eduardo Wuffarden, Josefina de la Maza y Catalina Valdés por sus 
comentarios sobre este pastel y la dificultad de su atribución.

Marcos Estrada fue el primer estudioso del escultor y su padre, Camilo Duteil, militar republicano francés 
exiliado en el Plata. Véase Marcos Estrada, Los Duteil, Buenos Aires, Imprenta López, 1943.

 Noemí A. Gil, Elías Duteil. Contribución al conocimiento de su vida y de su obra, Biblioteca de Historia del 
Arte. Serie Argentina, Buenos Aires, Imprenta de la Universidad de Buenos Aires, 1961, p. 37.

11

12

13
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Ernest Charton 	
margarita lópez de barrios y chiclana	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1876

Es probable que al pensar en la urna funeraria, se hayan filtrado en Duteil los ecos de las obras de la tradición 
francesa, ya que había trabajado en la decoración arquitectónica del Nuevo Louvre. Por ejemplo, el monumento 
funerario de Henri II de Bourbon, realizado por Pilles Guérin. De todas maneras, la composición de la figura 
reclinada del muerto era habitual en las tumbas del siglo XIX..

Además del de Esteban Echeverría, conservado en la Facultad de Filosofía y Letras, sobresalen los de Manuel 
Moreno, Avelino Díaz y Pedro Somellera en la Facultad de Derecho.

14

15

entre los que se encuentra un busto de Lavalle. Enfermo de tuberculosis, Duteil 
se retiró de la actividad en 1871, falleciendo en 1874, tras lo que ocupó su cátedra 
de dibujo en el Colegio Nacional el francés Ernest Charton. 

De la mano de este viajero francés es el retrato de Margarita López de Barrios 
y Chiclana del Museo Pueyrredón. La pieza integra el conjunto de las últimas 
obras realizadas por el artista en su larga y aventurera vida, cuyo episodio central 
fue el naufragio que sufrió cuando se dirigía a California durante la fiebre del 
oro. Charton había nacido en Sens en 1818, comenzando su itinerario americano 
en 1843, ya siendo un artista formado en la academia parisina. Chile, Perú y 
Ecuador fueron sus destinos principales (instauró la academia en Quito), llegó 
a Buenos Aires en 1870, donde falleció siete años más tarde. En la ciudad rio-
platense su producción perdió la fuerza romántica de su obra previa, salvo en el 
retrato de Esteban Echeverría de la Universidad de Buenos Aires15. En el retrato 
oval de anciana de la colección del Museo Pueyrredón, el artista logra expresar 
el decoro y la rectitud de una vida cristiana, con el misal abierto en una de sus 
manos, recién detenida la lectura. A pesar de su factura convencional, la modu-
lación del rostro indica la calidad plástica de Charton, que no desentona con el 
retrato del marido de Margarita, Juan Bautista Vitón, realizado por Prilidiano 
Pueyrredón siete años antes.
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Prilidiano Pueyrredón

El 24 de enero de 1823 nació en Buenos Aires Prilidiano Pueyrredón, hijo único 
de Juan Martín de Pueyrredón y María Calixta Tellechea y Caviedes. Aunque 
vivió algunos años en la propiedad de San Isidro, el conjunto de retratos de su 
autoría que se conserva en el museo no guarda una relación directa con su resi-
dencia allí, sino que son obras que han ingresado tardíamente, en su mayoría por 
donaciones. La vida temprana de Prilidiano estuvo marcada por la decisión de 
su padre de exiliarse en 1835, ante la suma del poder otorgada a Juan Manuel de 
Rosas. Vivió en París hasta 1841 y luego en Río de Janeiro. La familia se trasladó 
al Brasil por temor a la confiscación de sus considerables bienes en la Argentina. 
Sin duda, la estancia en Río de Janeiro fue central para el joven Prilidiano, porque 
le otorgó la posibilidad de observar el funcionamiento de la primera academia 
de arte de América del Sur, instalada por la corte imperial. En 1844 regresaron 
a París supuestamente para que Prilidiano estudiase arquitectura en el Instituto 
Politécnico, aunque no es un dato corroborado. Por las obras constructivas que 
luego llevó a cabo, es factible que haya realizado estudios, aunque no necesaria-
mente que los haya finalizado. El deseo de su padre de morir en la patria, obligó 
a la familia a retornar a Buenos Aires a fines de 1849, donde finalmente murió el 
13 de marzo del año siguiente.

La importancia que le otorgaba Prilidiano a su origen se expresa en la armería 
familiar, deseo de prueba de nobleza. En el museo se conserva un escudo par-
tido, pintado por el artista, en el que se observan, en el campo izquierdo, sobre 
un fondo dorado, el árbol de sinople y la flor de lis azulada, emblemas del origen 
francés de los Pueyrredón16, y en el campo derecho, el emblema de los Dogan -la 
madre de Juan Martín de Pueyrredón era María Rita Damacia Dogan y Soria-; 
dos bastones azules y tres plateados sobre los que se distribuyen seis aspas rojas. 
Este escudo indica el conocimiento de Prilidiano de la heráldica o su buen ase-
soramiento, representa la unión de dos armas distintas conformando una alianza. 
Además, el artista agregó ornamentos exteriores, principalmente casco con pe-
nacho, atributo de caballería y, en la parte inferior, dos motivos de aldeas de tipo 
europeo, señal de la alianza familiar. Asimismo, ha colocado la firma P. P. P. más 
la palabra Pinx, caso único en toda su obra. 

La muerte de su padre y la negativa de Braulio Costa y su mujer, Florentina 
Ituarte Pueyrredón, de otorgarle la mano de su hija Magdalena, estimularon a 
Prilidiano a regresar con su madre a Europa en noviembre de 1851. De este modo 
se cerraba la breve etapa de Pueyrredón en el Buenos Aires de la pax rosista, du-

La grafía del apellido Pueyrredón presenta diversas variantes, optándose aquí por la forma usual en castellano.16

Prilidiano Pueyrredón	
escudo de armas de la familia pueyrredón dogan	 acuarela sobre papel	 buenos aires, c. 1860-70
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rante la que además había realizado el célebre retrato por encargo de Manuelita 
Rosas, para el baile en su honor, y el retrato de su padre, tal vez retomado y fina-
lizado en los años sesenta17. Aunque es sugerente el símil entre el amor no concre-
tado con Magdalena y su retrato inconcluso, que forma parte de la colección del 
museo, el mayor interés del mismo radica en que permite explorar el modo en el 
que el artista construyó la figura: en el brazo derecho se puede ver la línea gruesa 
de pintura negra que lo limita y las rápidas pinceladas muy livianas, en distintas 
direcciones, que no llegan a cubrir la base marrón. La mano sin terminar, en la 
que no están delineados los dedos, se sugiere como el único volumen del sector 
de la tela. En el resto de la figura faltan completar algunos matices, aunque sor-
prende la terminación de aspectos decorativos como las alhajas.

En 1853, mientras residía en Cádiz, Pueyrredón tuvo con la española Alejandra 
Heredia una hija natural, Urbana María Magdalena. Sus nombres reunían, qui-
zás inconscientemente, las tres pasiones del artista: la ciudad, la madre y el amor 
trunco. El regreso definitivo a Buenos Aires ocurrió en agosto de 1854, cuando 
el panorama político se había modificado radicalmente por la caída del régimen 
de Rosas en la batalla de Caseros y por la consecuente autonomía del Esta-
do de Buenos Aires, enfrentado a la Confederación Argentina. Desde entonces 
Pueyrredón fue un hombre de la ciudad que asumió importantes tareas en pos 
de su mejoramiento: proyectó reformas en la Casa de Gobierno, refaccionó la 
Pirámide de Mayo, instaló las casillas de resguardo del muelle de desembarco 
de pasajeros, plantó árboles en la Plaza de la Victoria, proyectó puentes para los 
arroyos que atravesaban la ciudad, propuso reformas en el hospital de mujeres 
y la construcción de un cementerio al sur, entre otras iniciativas. En una etapa 
de enorme transformación de Buenos Aires, mantuvo una estrecha relación con 
algunos funcionarios relevantes, como Azcuénaga y Cayetano Cazón, que eran 
los responsables de las obras de infraestructura. Aún más, en sus últimos años 
de vida, alejado de la pintura, se ocupó de la malograda construcción del puente 
de hierro giratorio en el Riachuelo, una obra de gran modernidad para su tiempo 
en la que falló el cálculo estructural. Por otra parte, fue heredero de fortuna, que 
incluía propiedades urbanas y rurales. En 1856 vendió la chacra de San Isidro a 
su primo Manuel Aguirre para invertir en negocios rurales junto a otro de sus 
primos, Adolfo Pueyrredón. La pintura era, entonces, una de las tantas tareas 
que realizaba, a la que se dedicó con más ímpetu recién a comienzos de los años 
sesenta, cuando disminuyó la cantidad de pedidos del municipio para el mejora-
miento edilicio y urbano. Instalado en la Quinta Santa Calixta, en las Cinco Es-
quinas de Buenos Aires, que poseía un gran mirador sobre la barranca, mantuvo 
su taller en la calle Reconquista 49, en el centro de la ciudad. 

Sorprende la cantidad de retratos que realizó entre 1860 y 1867, al tiempo que 
innovaba en géneros pictóricos como el paisaje, el costumbrismo y el desnudo. Si 

se considera el detalle de su factura naturalista, que implica un trabajo sostenido 
en cada obra de relevancia, se puede inferir que durante esos años Pueyrredón 
estuvo sometido a una intensa actividad pictórica, por lo que debe haber con-
tado con asistentes, aunque solo se conozca a Fermín Rezával Bustillo. Entre 
los retratos sedentes que realizó, sobresale el de Enrique F. Lezica Thompson 
(1834-1900), de la colección del museo. El retratado era el nieto de Mariquita 
Sánchez de Thompson –quien siempre tuvo un gran afecto por él, como lo se-
ñala su vasta correspondencia- y de Juan José Lezica, electo alcalde de primer 
voto en mayo de 1810, es decir, integrante de una de las familias más importantes 
de la sociedad rioplatense que sufrió los avatares políticos, primero del proceso 
revolucionario y luego del rosismo. La obra se encuentra firmada pero no datada, 
sin embargo, la calidad de su factura sugiere que fue realizada hacia 1865, lo que 
además coincidiría con la posible edad del retratado. Pueyrredón ha colocado la 
figura levemente perfilada, con las manos cerradas sobre los muslos de las piernas 
cruzadas, en una posición que potencia la sensación de un hombre que espera. 
Las piernas cruzadas están resueltas como fuertes volúmenes definidos por la 
dureza de sus pliegues. Generalmente, se ha entendido la actitud del personaje 
como de reposo, sin embargo, transmite cierta inquietud si se compara con la 
quietud contemplativa que irradia el retrato de Juan Chassaing, del Museo de 
Luján, donde el artista resolvió el cruce de las piernas en dirección contraria. La 
posición compositiva de las piernas de Lezica distancia su cabeza del espectador, 
con el que solo establece contacto a través de la mirada. Así, Pueyrredón sugiere 
la captura psicológica de una reacción momentánea, entre la tensión y la calma. 
El retratado porta todavía su sobretodo como si estuviera sentado en un recibi-
dor, sin tiempo para quitarse el abrigo, solo abierto para dejar ver la levita y la 
chaqueta negra, al igual que la corbata plastrón. Las líneas blancas del cuello y las 
mangas de la camisa no llegan a mitigar la paleta baja de la vestimenta, acentuada 
por el característico fondo neutro. ¿Es posible que el retratado sea el mismo joven 
oficial Lezica, aficionado a las artes, que realizó el transparente con episodios de 
la defensa de Buenos Aires en un banquete de 1853? De serlo, es factible suponer 
que haya opinado, más que otro comitente, sobre el modo en el cual quería ser 
representado. Lezica, además, formaba parte del grupo de amigos del artista.

Otro retrato sedente de la colección debe ubicarse entre los mejores ejecutados 
por Pueyrredón en los años sesenta: Retrato de mujer joven. El artista ha utilizado 

En la colección se encuentra una carte de visite de Christiano Junior con el retrato de Juan Martín Pueyrre-
dón, datada en 1849, como si hubiera sido fotografiado en el Brasil. Sin embargo, eso sería imposible porque el 
fotógrafo portugués llegó al Brasil en 1855. La pieza en realidad pertenece a una de sus series de celebridades, 
posiblemente, la de 1877. Véase Un país en transición. Christiano Junior. Fotografías de Buenos Aires, Cuyo y el 
Noroeste, Buenos Aires, Fundación Antorchas, 2002.

17
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Prilidiano Pueyrredón	
magdalena costa ituarte de ferreira	 óleo sobre tela	 buenos aires, c. 1851
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Prilidiano Pueyrredón	
enrique lezica thompson	 óleo sobre tela	 buenos aires, c. 1865
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el recurso de que la amplia falda ocupe toda la parte inferior de la tela. La trama 
de su diseño, como si fuera una sucesión de flechas, conduce la mirada del es-
pectador directamente hacia el rostro de la bella figura femenina. Con sutileza, las 
manos entrelazadas descansan sobre un pañuelo blanco, con sombreados grises, 
que mitiga la presencia del encaje negro resuelto en transparencias evidenciando 
el dominio plástico del artista. La cabeza es, tal vez, una de las más sugerentes 
pintadas por Pueyrredón. El sombreado del mentón compensa el cuello algo ro-
busto y la redondez de la cara. No es un rostro perfecto, pero, sin embargo, el 
artista logra generar una simpatía, estimulada por una sensación de melancolía, 
que hoy se potencia porque se desconoce el nombre de la retratada. ¿Es, acaso, 
Damasia Sáenz Valiente, hija de un primo de Prilidiano, presente en un retrato 
de grupo de un daguerrotipo del Museo de Luján?

El retrato de José Gerónimo de Iraola (1810-1862), datado en 186018, es una 
de las obras más relevantes del museo: su figura imponente de cuerpo entero, 
ligeramente perfilada, domina el interior burgués que ocupa mayor espacio que 
el habitual en las pinturas del artista. La focalidad fotográfica centra la luz sobre 
el retratado19, mientras funde los tonos del entorno, ambientado con excesivas 
sillas y sillones. Es un retrato de aparato, el de mayor tamaño realizado hasta 
entonces por el artista, luego del de Manuelita Rosas de 
1851. El personaje está caracterizado con una extrema fi-
delidad en sus rasgos; basta compararlo con las fotografías 
que se conservan de aquellos tiempos. El azul extendido 
en matices apagados le otorga a la obra el aire melancólico 
señalado por Ribera, mientras que la cadena de oro resal-
ta sobre el chaleco blanco, en cuyo bolsillo se encuentra 
el reloj que potencia el mensaje de riqueza moderna que 
trasmite toda la escena. Hay una gran preocupación por 
lograr las sensaciones táctiles de las telas y de los muebles. 
El centro compositivo lo constituye la mano que cae con 
cierto cansancio del brazo apoyado sobre el respaldo de un 
sillón. En las paredes hay dos pinturas; un retrato de dama 
al estilo de Pueyrredón y un motivo menos reconocible, 
tal vez un paisaje, al lado de un espejo con marco dorado. 
Bajo la mesa de caoba con tapa de mármol, la perspectiva 

Prilidiano Pueyrredón	
mujer joven	 óleo sobre tela	 buenos aires, c. 1860/1865

Prilidiano Pueyrredón. 
josé gerónimo de iraola, 

1860 (detalle)

La bibliografía lo ha datado en 1864, pero una observación directa de la firma en la base de la lámpara revela el 
año 1860 con claridad, lo que es más lógico ya que Iraola falleció en 1862. Curiosamente la bibliografía no lo 
menciona como un retrato de muerto.

  En relación a Pueyrredón y la fotografía, es conocida la propuesta, rechazada por el artista, del italiano Luigi 
Bartoli de asociarse para iluminar sus copias.

18

19



40 41

Prilidiano Pueyrredón	
josé gerónimo de iraola	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1860
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Prilidiano Pueyrredón
martín iraola esnaola	 óleo sobre tela	 buenos aires, c. 1860

del piso se confunde en la trama de las sillas doradas. La sensación de fin de una 
reunión social se acentúa con el sillón colocado en ángulo en el primer plano, 
como si estuviera invitando al espectador a sentarse en él. Es, sin duda, una de 
las imágenes que expresa con mayor claridad la riqueza burguesa del Estado de 
Buenos Aires, esa expansión que todavía permanecía austera en los interiores 
federales. Basta comparar la acuarela de una tertulia de Carlos Pellegrini con esta 
gran pintura para percibir los cambios en la sociabilidad y el consumo de las elites 
porteñas. Solo permanece el gran señor en sus dominios.

El retrato de su viuda, María Antonia Pereyra Arguibel, también del museo, 
contrasta con el de Iraola de manera sorprendente. Es un retrato oval de tres cuar-
tos de una mujer austera, pero que sin embargo viste un elegante vestido de seda 
negro con encajes y una mantilla del mismo tono, que se replica en el discreto 
prendedor de ónix que lleva en el cuello, como único ornamento. El fondo es de 
un color más claro que lo habitual en las obras del artista, mientras que el rostro 
trasmite una cálida sensación de paz y, aspecto curioso, se encuentra sonriendo. 
María Antonia falleció un año después de ser retratada, en 1867. Esta obra hace 
par con otro retrato de anciana de la colección; el de su hermana María Josefa20. 
Aunque la figura femenina viste ropas más humildes, en tonos rojizos, lleva dos 
pendientes de oro. Aquí, Pueyrredón genera un vacío contenido en la amplia 
curva del respaldo de la silla de caoba, mientras que en el retrato de la viuda de 
Iraola no hay rastros del asiento, sino solo el cuerpo de la dama porteña. Ambas 
figuras se encuentran unidas por la calma risueña y las manos cruzadas con de-
coro, con toques de blanco. Dos compañeras de la vejez, que perfilan sus cuerpos 
la una hacia la otra.

Pueyrredón también retrató al padre de José Gerónimo de Iraola, don Martín 
de Iraola Esnaola, otra obra del museo. A simple vista parece un retrato residual 
en su estética, tanto por la vestimenta de comienzos del siglo XIX del retratado 
como por la columna y el cortinado que enmarcan la figura. Sin embargo, esto 
se debe a que está basado en un retrato previo realizado por Fernando García 
del Molino, donde figuran Martín Iraola Esnaola y su nieto Martín Iraola Brid. 
La factura hace presumir una obra de taller, cuyo interés descansa en la relación 
que entabla entre los dos principales retratistas del siglo XIX argentino.

Los retratos del matrimonio formado por José Roque Pérez y Mercedes Arana 
se encuentran entre los más interesantes de este tipo de encargos, entre otros 
Pueyrredón realizó los de Inés y Camilo Aldao (colección particular), Josefa 

En la familia de María Antonia eran doce hermanos, ella era la menor. María Josefa, que se mantuvo soltera, era 
la sexta. Véase www.genealogíafamiliar.net

20
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Prilidiano Pueyrredón	
josefa pereyra arguibel	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1867

Prilidiano Pueyrredón	
antonia pereyra arguibel de iraola	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1867
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Prilidiano Pueyrredón	
mercedes arana de pérez	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1865

Prilidiano Pueyrredón	
josé roque pérez	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1865
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Sáenz Valiente y Alejandro Díaz (MNBA), Adela Bustamante y Emilio Giménez 
(colección particular) y el de Clara Lozano y Manuel Ocampo (Villa Ocampo, 
San Isidro). El formato de dos pinturas entablando relación entre sí, principal-
mente a partir de la posición de los retratados, fue más frecuente que el de la pa-
reja en una misma tela, como en el caso de los retratos dobles de Juan Fernández 
Molina y Ramona Noriega (colección particular) y el del brigadier Manuel Pinto 
y su esposa, Juana García (Museo Fernández Blanco). 

José Roque Pérez (1815-1871) fue el gran maestre del Gran Oriente de Argentina, 
recordado por su actuación heroica durante la epidemia de fiebre amarilla de 1871, 

donde perdió la vida cumpliendo con su deber de auxiliar 
a los desamparados. Juan Manuel Blanes lo representó en 
dicha acción, junto al joven Manuel Argerich, en Un epi-
sodio de la fiebre amarilla en Buenos Aires; obra que trajo al 
Río de la Plata el estilo de la pintura verista del ottocento 
italiano, desplazando el modelo visual que representaba la 
obra de Pueyrredón, fallecido un año antes del éxito reso-
nante de Blanes. Luego de la caída de Rosas, la masonería 
se desarrolló rápidamente bajo la dirección de Roque Pérez: 
logró cohesionarla con los intereses porteños, a pesar de su 
origen cordobés. Además, Pérez había contado, durante el 
régimen de Juan Manuel de Rosas, con la confianza de Fe-
lipe Arana, Ministro de Relaciones Exteriores, con cuya hija 
Mercedes se casó en segundas nupcias en 1848, tras pedido 
de autorización al mismo Rosas. La misiva conservada en el 
museo evidencia que al responder la solicitud, Rosas recordó 
la amistad que unía a su hija Manuelita con la prometida.

El retrato de José Roque Pérez, ejecutado en 1865, aunque pertenece a la órbi-
ta privada, presenta ciertas huellas de su actuación pública: los códigos jurídicos 
escritos por él ocupan el ángulo derecho de la pintura, colocados sobre un tapete 
verde, punto inicial del recorrido visual que conduce, a través del documento 
que está debajo de ellos, a la mano que se apoya sobre el escritorio sosteniendo 
un papel, con el anillo de sello en el dedo meñique. Este gesto forma con la otra 
mano, paralela al cuerpo, una posición de escuadra, indicadora de la pertenencia 
masónica del retratado. En el mismo sentido, hay una notable austeridad cromáti-
ca, sobresaliendo la calidad fisonómica. El retrato de su esposa, María Mercedes 
Arana Beláustegui (1819-1862), debió basarse en fotografías, ya que había falleci-
do tres años antes. Tal vez por eso presenta cierta dureza en la factura del rostro, 
en el que se combinan la particularidad de sus rasgos con la inexpresividad. Ves-
tida de negro, sus manos entrelazadas y engalanadas con joyas, la figura se perfila 
hacia la efigie de su marido. Del mismo modo, el respaldo de la silla ubicada en 

Prilidiano Pueyrredón. 
mercedes arana de pérez, 

1865 (detalle)

el primer plano compensa el peso del escritorio de la pintura de Pérez. El fondo 
de ambos retratos difiere, presentando el de la mujer el frente de chimenea de 
mármol con un espejo y un jarrón con flores, resueltos con tonos fundidos. El 
jarrón está decorado con una figura que parece ser la de un hombre barbado con 
birrete rojo. Es tentador suponer que se trata de una imagen de Garibaldi, pro-
totipo del héroe masón, que había sido retratado por Pueyrredón en ocasión de 
la celebración de la unidad italiana en una obra donada a la Asociación Italiana 
Unione e Benevolenza. La relevancia del florero se confirma si se observa que, 
además, es el soporte de la firma del artista. En el retrato de Iraola, Pueyrredón 
también había firmado en la base de un objeto decorativo, la lámpara de petróleo. 
El encargo del retrato del matrimonio, al mejor artista de la época, constituye un 
testimonio del afecto y del deseo de perdurar en la memoria, misión lograda ya 
que ambas pinturas –junto con la carta sobre el enlace matrimonial- se han con-
servado durante seis generaciones de descendientes hasta su donación al Museo 
Pueyrredón por parte del artista Nicolás García Uriburu. 

En 1866 se expuso en el almacén naval de Fusoni Hermanos, ubicado en la 
calle Cangallo, un retrato realizado por Pueyrredón del canónigo Gabriel Fuentes 
de la iglesia de San Miguel. Fue  encargado por su sobrina Monserrat Ferreyra de 
Deagostini, tal como figura en la caja que está pintada sobre la mesa. El artista 
colocó la figura del retratado debajo de un arco sostenido por dos ménsulas en 
el que hay sendas inscripciones: una que recuerda que Fuentes fue canónigo de 
la iglesia de San Miguel por 24 años y otra que repite el nombre de su sobrina. 
El retrato de Fuentes que se conserva en el museo es una variante de este, con 
la diferencia fundamental de que no posee el arco con las extensas explicaciones 
sobre el retratado y su sobrina, tan interesada en que aparezca su nombre junto 
al de su tío cura. Es decir que el artista realizó dos retratos 
de Gabriel Fuentes, ambos datados el mismo año, uno para 
un espacio público y el otro para el ámbito privado de sus 
familiares. Es legítimo suponer que la comitente de ambas 
obras haya sido su sobrina. Existe otro elemento que las di-
ferencia: en el retrato de la iglesia, las manos del canónigo 
aparecen cruzadas sobre su pecho, en una actitud religiosa 
acorde a su destino conmemorativo en las dependencias 
eclesiásticas, mientras que en el retrato del museo el brazo 
derecho se encuentra colocado paralelo al cuerpo, con la 
mano sosteniendo un birrete, que aparece sobre una mesa 
en la primera versión. Es decir que Pueyrredón resolvió 
con simpleza la dificultad de realizar dos pinturas del mis-
mo retratado en igual formato pero destinadas a espacios 
diversos. Desde el punto de vista cromático tiene mayor 

Prilidiano Pueyrredón. 
jose roque pérez, 1865 (detalle)



50 51

Prilidiano Pueyrredón	
canónigo gabriel fuentes	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1866
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interés el retrato del Museo Pueyrredón, porque el cortinado rojo de la izquier-
da aumenta el contraste con la blancura del alba y el negro de la sotana y la 
capa. De igual forma, el oro del gemelo compensa visualmente la pesadez de la 
borla, también negra. El artista solucionó con habilidad el pasaje del cortinado 
hacia el neutro verdoso del fondo mediante franjas verticales donde ambos tonos 
se funden matizados. La factura del encaje muestra un Pueyrredón atento a los 
detalles, en el que sorprende la libertad de pinceladas –para su factura habitual- 
con la que resolvió el brillo y los dobleces de la capa. El rostro tiene en ambas 
versiones la misma expresión de calma y una mayor delicadeza en los rasgos, más 
juveniles, que en el retrato litográfico realizado por Henri Meyer e impreso por 
Jules Pelvilain (Museo Fernández Blanco). Por otro lado, la composición de la 
figura de la obra del Museo Pueyrredón, remite al retrato realizado por el artista 
en 1864 del canónigo José Eusebio Agüero, primer rector del Colegio Nacional 
de Buenos Aires, luego de su fallecimiento. También fue Pueyrredón, en 1866, 
el retratista del párroco de la Catedral, el doctor Apolinario del Carmen Heredia, 
con el recurso de los arcos con inscripciones, aunque en este caso se trata de un 
retrato sedente.21 Es decir que el artista recibió encargos de asunto similar, clé-
rigos recientemente muertos, en los que reiteró la composición o el recurso del 
elemento arquitectónico para remitir al espacio físico de la iglesia. Esta “moda” 
debe haber impulsado, en 1864, el encargo del retrato de otra figura prominente 
de la iglesia y la política argentinas: el doctor Valentín Gómez, fallecido en 1839. 
La composición de esta obra, conservada actualmente en la Facultad de Derecho 
de la Universidad de Buenos Aires, es muy diferente: se trata de la figura sedente 
de un intelectual, que se asemeja más a retratos como el de Eduardo Acevedo o 
el de Juan Chassaing, de la misma época.

El conjunto de retratos convencionales que realizó Prilidiano Pueyrredón du-
rante la década de 1860 es interesante tanto para comprender algunos aspectos de 
su práctica artística, como para pensar el rasgo notable de la numerosa comitencia 
de retratos de señoras ancianas que tuvo en aquella época. Desde ya, no se afirma 
que haya sido una innovación o una moda; los dos retratistas claves del período 
federal, Fernando García del Molino y Carlos Pellegrini, también pintaron figuras 
matriarcales, pero en Pueyrredón se observa un cambio de acento, una mayor 
especificidad del subgénero, ya convertido en un nicho propio del mercado. Esta 
sugerencia –que adeuda una exploración más fundamentada- implicaría que 
hubo una creciente especialización artística dentro de la retratística republicana. 
Al respecto es interesante señalar que en la segunda mitad la mayoría de los re-
tratos de niños muertos fueron encargados a Benjamín Franklin Rawson. 

La primera observación que surge al mirar los retratos de señoras porteñas de 
Pueyrredón es la habilidad del artista para establecer variaciones dentro del mis-
mo esquema. El retrato de Manuela García Ferreyra de Barros, de 1865, muestra 
una figura sedente en una silla de caoba con tapizado rojo que apoya su brazo 
izquierdo sobre una mesa de arrimo. El vestido negro construye la composición 
abarcando toda la base de la tela, pero lo dominante es el rictus de amargura 
del rostro; la boca curvada y los ojos que parecen bañados en lágrimas bajo los 
párpados caídos. El pequeño toque de luz, habitual en los ojos pintados por 
Pueyrredón, aquí tiene una presencia más potente, duplicándose en numerosos 
reflejos sobre la superficie del iris. Mientras tanto, el sencillo peinado canoso 
juega con el encaje del cuello para cerrar la potente cabeza. El decoro de la viudez 
alcanza así una de sus representaciones más expresivas, en la que solo el reflejo 
de los pendientes de oro sugiere cierta vivacidad. Otro punto alto de esta tela es 
la expresiva gestualidad de las manos, con los dedos entrelazados y ocultos. En 
suma, si una primera mirada puede sugerir que se trata de una obra resuelta con 
oficio, estos pequeños detalles revelan la singular percepción de la subjetividad 
que logra transmitir Pueyrredón, permitiendo considerarla como una obra reali-
zada con particular empeño.

¿Es posible integrar este retrato en una comitencia mayor? Para ello se lo debe 
vincular con los dos retratos ingresados al Museo Nacional de Bellas Artes en 
1936, donados por Adela Barros: el del coronel Álvaro Barros y el de su esposa, 
Adela Eastman, datados en 1865. Las tres obras comparten la fecha y el formato, 
por lo que podrían pensarse como integrantes de un mismo conjunto. El par 
de retratos del matrimonio Barros presenta un interesante contrapunto entre la 
figura sedente de la mujer y la postura marcial del coronel, acentuado por la in-
clinación de la cabeza de ella hacia el retrato de su marido. Álvaro Barros fue un 
militar que se destacó en las guerras civiles de los años cincuenta y en las luchas 
de frontera con los indios, sobre las que luego realizó diversos escritos. Dentro 
de sus acciones políticas, sobresalen la fundación de Olavarría y los cargos de 
gobernador de Buenos Aires y de la Patagonia. El año que Pueyrredón realizó 
estos tres retratos, el coronel fue designado jefe de la Frontera Sur, hecho que lo 
alejó del hogar porteño. En relación al retrato de Adela Eastman, Jorge Romero 
Brest ha señalado su importancia con agudeza: “presenta nuevo interés porque en 
el aparece tímidamente la expresión psicológica. Pueyrredón se ha ido evadiendo 
de toda preocupación estilística y sus formas son más sueltas y espontáneas; le 
preocupa entonces la expresión del carácter, no la belleza ideal”. Sin duda, es 
factible extender estas palabras al retrato de Manuela García Ferreyra, ambas 
figuras femeninas trasmiten un profundo estado emotivo.

Otro retrato de dama, datado en 1865, presenta una figura femenina de manera 
frontal, sentada en un gran sillón, con sutil trama en el fondo. La anciana –con Actualmente se conserva en la Iglesia de San Ignacio de Buenos Aires. 21



54 55

Prilidiano Pueyrredón	
manuela ferreira de barros	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1865
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Prilidiano Pueyrredón	
señora	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1865
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Prilidiano Pueyrredón	
francisca badaracco de antola	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1866
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uno de los rostros más marcados por la vejez realizados por Pueyrredón- ha dete-
nido su lectura; sobre la mesa de arrimo, el misal y los lentes. ¿Es un monedero lo 
que sostiene en la mano? ¿Representación de la limosna de una virtuosa cristia-
na? Toda la rigidez de esta anciana contrasta con el sugerente rostro de Francisca 
Badaracco de Antola. Aquí, el artista presenta una variante compositiva, menor 
pero fundamental en el resultado final: ha desplazado la mayoría del cuerpo de 
la retratada del centro de la tela, el equilibrio es logrado con el eje que forman la 
mano que cae con elegancia con el rostro. De este modo, el fondo verde oscuro 
ocupa la mayor parte de la tela, mientras que el cortinado mantiene la tonalidad 
para evitar el contraste. La mirada dirigida al espectador parece, sin embargo, 
mirar más allá de él. El decoro impedía ser modernizador en este tipo de encar-
gos, pero el artista de todas maneras se ha preocupado por darle a cada uno de 
sus retratos la autonomía formal.

El retrato oval de un hombre desconocido, de tez blanca, ojos azules y calvi-
cie, es una obra menor de mediados de los años sesenta, pero sirve para indicar 
el oficio del artista en zanjar este tipo de encargos. La gran corbata compensa la 
cabeza casi calva y, a pesar de su tamaño menor, despliega una amplia gama de 
colores. En el mismo formato transmite una potencia visual muy distinta el óleo 
que representa a José Bautista Vitón (1780-1868). A pesar de ser el retrato de un 
muerto, hay una búsqueda naturalista en los pliegues del rostro y en las canas, 
que recuerda el retrato de Juan Martín de Pueyrredón. Probablemente la imagen 
de Vitón haya sido una de las últimas obras del artista, ya que en 1869 se agravó 
su diabetes. La muerte de su madre, a la que había cuidado toda la vida, pro-
fundizó su estado, falleciendo el 3 de noviembre de 1870 luego de larga agonía. 

Para entonces en Buenos Aires había finalizado una época: la etapa republi-
cana, dejaba paso al Estado-nación moderno, a la sociedad aluvional y mercantil. 
Otro tipo de artista fue necesario para cubrir las nuevas demandas, sujetas al 
cambio de gusto de las elites porteñas, entre los años ochenta y el Centenario. Se 
contrataron retratistas europeos durante los viajes a París o mientras estaban de 
visita en Buenos Aires para llevar a cabo la “campaña de retratos”. Este despla-
zamiento hacia el gusto burgués internacional, se encuentra extraordinariamente 
representado en la colección del Museo Pueyrredón por un retrato doble del 
francés Gabriel Ferrier (1847-1914): Hortensia Aguirre de Leloir y Marta Leloir 
decidieron, en 1914, representarse como una alegoría primaveral, en una obra tan 
distante del decoro cristiano de las damas patricias –de Pueyrredón, de Charton- 
como de la modernización del siglo veinte. 

Prilidiano Pueyrredón	
hombre	 óleo sobre tela	 buenos aires, c. 1865/1869
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Prilidiano Pueyrredón	
juan bautista viton	 óleo sobre tela	 buenos aires, 1869
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Ángel María Camponeschi  
(Italia, c. 1769 – Brasil?)

MINIATURA DE JUAN MARTÍN 
DE PUEYRREDÓN

Guache sobre marfil, 7 x 5,5 cm.
Buenos Aires, 1806.

Donación Julio, Victoria, 
Inés y Silvia Pueyrredón (1981)

Carlos Enrique Pellegrini 
(Saboya, 1800 – Buenos Aires, 1875)
DOMINGO SANTA COLOMA 

Y AZCUÉNAGA
Buenos Aires, c. 1846/1849
Óleo sobre tela, 76 x 90 cm

Donación Federico Santa Coloma 
Brandsen

Gabriel Ferrier, 
(Francia, 1847-1914)

HORTENSIA AGUIRRE DE 
LELOIR  Y MARTA LELOIR

DE UDAONDO
París, 1914

Óleo sobre tela, 175 x 123 cm
Donación Marta  Leloir de Udaondo 

e Inés Udaondo de Ham (1993)

Carlos  Durand (Francia)
JUAN MARTÍN 

DE PUEYRREDÓN
Buenos Aires, 1817

Guache sobre marfil, 5 x 4 cm
Donación Asociación Amigos Museo 

Pueyrredón (1977)

Raymond Auguste Quinsac Monvoisin 
(Francia, 1794 – 1870)

WILLIAM WHEELWRIGHT
Chile, c. 1848/1855

Pastel sobre cuero, 79,5 x 63,5 cm
Donación Adela Mercado 

de Bancalari (1978)

Anónimo
JOSÉ CIPRIANO 
PUEYRREDÓN 

Buenos Aires, c. 1825
Acuarela sobre marfil, 5 x 4 cm
Donación Julio, Victoria, Inés y 

Silvia Pueyrredón (1981)

Anónimo
GRAL. WILLIAM  

CARR BERESFORD 
Gran Bretaña, mediados siglo XIX

Óleo sobre vidrio, 10 x 8 cm, 
Donación Julio, Victoria, Inés y 

Silvia Pueyrredón (1981)

Joseph Fonteneau 
(Francia, 1803 – Buenos Aires, 1875)

DEÁN GREGORIO FUNES
Buenos Aires, mediados siglo XIX

Óleo sobre tabla, Ø 6,7 cm 
Donación Laura Ibarra 
de Hayes Coni (2013)

Elias  Duteil 
(Francia, 1836 – Buenos Aires, 1874)
MUERTE DEL GRAL. LAVALLE

Buenos Aires, 1861
Lápiz y guache sobre papel, 

20 x 31 cm
Donación Marcos de Estrada

Pintores extranjeros

Ernest Charton 
(Sens, Francia 1818 – Buenos Aires, 1877)

MARGARITA LÓPEZ 
DE BARRIOS Y CHICLANA

Buenos Aires, 1876
Óleo sobre tela, 109 x 87 cm

Donación María Elena Paulina 
de Viton (1987)
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MAGDALENA COSTA 
ITUARTE DE FERREIRA

Buenos Aires, c. 1851
Óleo sobre tela, 89 x 55 cm

Donación Asociación Amigos 
Museo Pueyrredón (1979)

SEÑORA
Buenos Aires, 1865

Óleo sobre tela, 125 x 100 cm
Donación Fondo Nacional 

de las Artes (1970)

ENRIQUE 
LEZICA THOMPSON

Buenos Aires, c. 1865
Óleo sobre tela, 120 x 100 cm
Donación Fondo Nacional 

de las Artes (1970)

FRANCISCA BADARACCO 
DE ANTOLA

Buenos Aires, 1866
Óleo sobre tela, 125 x 100 cm

Donación Mercedes D. Amobrosetti 
Antola de Olivieri

JOSÉ GERÓNIMO 
DE IRAOLA

Buenos Aires, 1860
Óleo sobre tela, 213 x 151 cm

Donación Esther Pereyra Iraola 
(1981)

MANUELA FERREIRA 
DE BARROS

Buenos Aires, 1865
Óleo sobre tela, 120 x 100 cm

Donación Álvaro Barros (1998)

JOSÉ ROQUE PÉREZ
Buenos Aires, 1865

Óleo sobre tela, 125 x 100 cm
Donación Nicolás 

García Uriburu (2001)

ANTONIA PEREYRA 
ARGUIBEL DE IRAOLA

Buenos Aires, 1867
Óleo sobre tela, 90 x 76 cm

Donación Josefina Susana Diehl 
Ayerza de Pereyra Iraola (1993)

MUJER JOVEN
Buenos Aires, c. 1860/1865
Óleo sobre tela, 100 x 80 cm 
Donación Fondo Nacional 

de las Artes (1970)

CANÓNIGO GABRIEL 
FUENTES

Buenos Aires, 1866
Óleo sobre tela, 127 x 100 cm
Donación Banco del Acuerdo 

S.A.(1979)

MERCEDES ARANA 
DE PÉREZ

Buenos Aires, 1865
Óleo sobre tela, 125 x 100 cm

Donación Nicolás 
García Uriburu (2001)

JOSEFA PEREYRA 
ARGUIBEL

Buenos Aires, 1867
Óleo sobre tela, 90 x 76 cm

Donación Josefina Susana Diehl 
Ayerza de Pereyra Iraola (1993)

Prilidiano Pueyrredón 
(1823-1870)
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JUAN BAUTISTA VITON
Buenos Aires, 1869

Óleo sobre tela, 109 x 87 cm
Donación María Elena Paulina 

de Viton (1987)

Anton Göering, 
copia de (Prusia, 1836-1905)

LA PLAZA DE MENDOZA 
ANTES DEL TERREMOTO
DEL 20 DE MARZO DE 1861

Berlín, 1961
Litografía, 31 x 43 cm

Impresa en Taller Lopillot, Berlín

ESCUDO DE ARMAS 
DE LA FAMILIA PUEYRREDÓN 

DOGAN
Buenos Aires, 1860/1870

Acuarela sobre papel, 28, 5 x 18,5 cm
Donación Julio, Victoria, Inés  y 

Silvia Pueyrredón (1976)

Julio Fernández Villanueva 
(1858-1890?) 

ESCENA DE COMBATE
Buenos Aires, c. 1888

Estudio para la Batalla de Maipú, 
22 x 27 cm

HOMBRE
Buenos Aires, c. 1865/1869
Óleo sobre tela, 26 x 17 cm

Donación Horacio 
Pueyrredón y Sra. (1976)

G. Posadas (activo hacia 1875) 
según anónimo de 1855
LA FORTALEZA DE 

BUENOS AIRES
Buenos Aires, fines del siglo XIX

Litografía, 16 x 23 cm
Impresa en Casa litográfica A. Pech

Donación Marcos de Estrada

Paolo Caccianiga  (Italia)
ATROZ ASESINATO COMETIDO 
EN BARRANCA YACO, EL 16 DE 
FEBRERO DE 1835, CONTRA EL 

BENEMÉRITO D. FACUNDO 
QUIROGA Y SU COMITIVA 

Buenos Aires, 1835
Litografía, 38 x 49,5 cm

Anónimo
JAVIERA CARRERAS, 

según Carlos Durand, 1822
[antes Juana Pueyrredón 

de Sáenz Valiente]
Buenos Aires, comienzos siglo XX?

Grafito de copia fotográfica, 82 x 62 cm

MARTÍN IRAOLA ESNAOLA
Buenos Aires, c. 1860

Óleo sobre tela, 120 x 100 cm
Donación Josefina Susana Diehl 
Ayerza de Pereyra Iraola (1993)

Julio Fernández Villanueva 
(1858-1890) 

SOLDADO HERIDO 
Buenos Aires, c. 1888

Pluma y tinta sobre papel, 14,5 x 10 cm
Estudio para la Batalla de Maipú

Donación Marcos de Estrada

Christiano Junior (Islas de 
Azores, 1832 – Asunción, 1902)

RETRATO
Rio de Janeiro, c. 1865

Albumina sobre cartón, 
9 x 5,5 cm

Anónimo
ANSELMO 

SAENZ VALIENTE?
Buenos Aires, comienzos siglo XX?

Grafito de copia fotográfica, 
82 x 62 cm

Prilidiano Pueyrredón 
(1823-1870)

Varias
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D. Genou 
MANUEL ALEJANDRO 

PUEYRREDÓN
Óleo sobre tela, 80 x 60 cm

Donación Inés, Silva, Victoria y 
Julio Pueyrredón (1980)

Horacio Crespo 
(Buenos Aires 1929 – San Isidro 2000)

RETRATO DE JUAN ANDRÉS 
PUEYRREDÓN 
Buenos Aires, 1983

Óleo sobre tela, 60 x 50 cm
Donación Banco de la Ciudad 

de Buenos Aires (1983)

Carlos Granada 
(Montevideo,  1884 –  ¿?)
NICOLÁS GRANADA

Buenos Aires, 1945
Óleo sobre tela, 68 x 58 cm

Donación Marcos de Estrada

Fernando Alfaro (h) 
(San Isidro, 1881 – 1971)
CRISTO EN LA CRUZ

San Isidro, Buenos Aires, 1918
Acuarela, 33 x 24 cm

Horacio Crespo 
(Buenos Aires 1929 – San Isidro 2000)

MARÍA CALIXTA TELLECHEA 
DE PUEYRREDÓN

Buenos Aires, 1980
Óleo sobre tela, 60 x 50 cm

Donación Banco de la Ciudad de Bue-
nos Aires (1980).

Rafael Argelés (Algeciras, 
España 1894 – Buenos Aires 1979)

JUAN MARTÍN 
DE PUEYRREDÓN

Buenos Aires
Óleo sobre tela, 85 x 75 cm

Donación Marcos de Estrada.

Cupertino del Campo 
(Buenos Aires 1873 – 1967)

EL PATIO DE LOS NARANJOS
Buenos Aires

Óleo sobre tela, 48 x 48 cm

Horacio Crespo (Buenos Aires 
1929 – San Isidro 2000)

PRILIDIANO PUEYRREDÓN
Buenos Aires, 1980

Óleo sobre tela, 60 x 50 cm
Donación Banco de la Ciudad 

de Buenos Aires (1980)

Anónimo
JOSÉ CIPRIANO 
PUEYRREDÓN

Óleo sobre tela, 70 x 57 cm

Otras obras de la colección
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imagen nocturna con farol o algo?
hay mas nocturnas que nos puedas 
pasar que hayan sacado?

El AUTOR

Roberto Amigo 
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. Docente e investigador del Intituto 
de Desarrollo Humano de la Universidad Nacional General Sarmiento y Facultad 
de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Ha realizado los guiones 
museográficos de salas permanentes del MNBA, Museo Pueyrredón y MNBA de 
Asunción.
Entre sus últimas curadurías se destacan Benjamín Franklin Rawson. Museo 
Rawson, San Juan; 2014; Enrique de Larrañaga, MNBA, 2013; El Mariscal. El 
cuerpo del retrato, CAV/Museo del Barro, Asunción, 2011; Berni: Narrativas argen-
tinas, MNBA, 2010; Trienal de Chie : Territorios de Estado. Paisajes y cartografía 
de Chile, MNBA, Santiago de Chile, 2009.
Ha publicado numerosos ensayos sobre arte sudamericano del siglo XIX y XX. 
Director acaádemico de la catalogación razonada del MNBA (Museo Nacional de 
Bellas Artes: colección, 2010, 2 vols.)
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