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RESUMEN: El muralismo en Argentina resurgió tras la posdictadura, inicialmente desde espa-
cios autogestionados. La crisis económica, política y social de 2001 le otorgó nueva fuerza, al 
convertirse en un medio para expresar las preocupaciones de la población. Con el tiempo, el 
interés institucional creció y, durante los gobiernos kirchneristas (2003-2015), se consolidaron 
colaboraciones entre los artistas y el Estado. Las políticas de memoria impulsadas por Néstor 
Kirchner promovieron un muralismo comprometido con los derechos humanos, financiado y 
respaldado oficialmente. Este artículo examina cómo los muralistas de la nueva generación 
participaron en la construcción de la memoria democrática y cómo establecieron lazos con 
instituciones culturales y estatales para consolidar un movimiento artístico orientado a la de-
fensa de los derechos humanos. Para ello, se analizan cuatro murales en distintas ciudades del 
país, destacando sus dimensiones simbólicas, estéticas y políticas.

PALABRAS CLAVE: Muralismo, Activismo artístico, Kirchnerismo, Espacio público, Siglo xxi.

ABSTRACT: Muralism in Argentina experienced a resurgence after the post-dictatorship peri-
od, initially emerging from self-managed spaces. The economic, political, and social crisis of 
2001 gave it new strength, as it became a means to express the population’s concerns. Over time, 
institutional interest grew, and during the Kirchner governments (2003-2015), collaborations 
between artists and the state were consolidated. The memory policies promoted by Néstor 
Kirchner encouraged a form of muralism committed to human rights, officially supported and 
funded by the state. This article examines how a new generation of muralists contributed to the 
construction of democratic memory and how they established connections with cultural and 
state institutions to consolidate an artistic movement focused on the defense of human rights. 
To illustrate these dynamics, four murals from different Argentine cities are analyzed, high-
lighting their symbolic, aesthetic, and political dimensions.
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1.   �INTRODUCCIÓN Y PRESENTACIÓN DE LA INVESTIGACIÓN

Por su historia, el muralismo argentino ha ocupado tradicionalmente una posición no 
lineal dentro del panorama artístico oficial. Surgido en 1933 con el Equipo Poligráfico, 
dirigido por el mexicano David Alfaro Siqueiros, este movimiento artístico y político se 
fue institucionalizando gradualmente a partir del primer gobierno de Juan Domingo 
Perón. Efectivamente, este apoyó la creación de murales en las sedes de los sindicatos, 
como el Sindicato de Obreros del Vestido en Tucumán, donde Ricardo Carpani pintó el 
mural Primero de Mayo en el hall de entrada en 1964.

Posteriormente, el muralismo quedó prácticamente silenciado durante la dictadura 
de 1976-1983. Esta situación era previsible en el contexto más amplio de la Guerra Fría, 
cuando se perseguían ideologías de izquierda (como el comunismo, el socialismo o el 
marxismo), así como corrientes de la Nueva Izquierda latinoamericana (entre ellas el 
castrismo, el peronismo revolucionario y el sandinismo), mediante la implementación 
de medidas liberticidas. Por ejemplo, la Ley Nacional 22.285, sancionada en 1980 por 
las Fuerzas Armadas, asignó al Comité Federal de Radiodifusión el control de los me-
dios de comunicación. Mientras se secuestraba, detenía y hacía desaparecer a los prota-
gonistas de los movimientos revolucionarios de izquierda radical peronista, se censura-
ban las artes y la literatura consideradas transmisoras de “subversión”. Esta censura 
afectó tanto al espacio público, lugar principal de la creación muralista, como a los 
centros de formación académica. En consecuencia, un memorándum del 18 de octubre 
de 1976, dirigido a Carlos Aragón, decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universi-
dad Nacional de La Plata, declaró la carrera de “Pintura Mural” en estado de extinción:

Comunicar que por Resolución nº 2813/76 de la Universidad ha sido declarada en estado de 
extinción la carrera de ‘Pintura Mural’, manteniéndose a nivel de materia complementaria 
en las carreras plásticas que correspondan, que la inscripción de alumnos a la carrera de 
Pintura Mural cierra definitivamente a partir del año 1977 y que ha sido fijado el 31 de di-
ciembre de 1982 como fecha de cesación del funcionamiento de la carrera.

Mientras muchos muralistas emblemáticos del siglo xx cesaron su producción, otros, 
como Ricardo Carpani, se exiliaron en Europa para continuar su obra. Además, Franco 
Venturi, miembro del colectivo muralista Movimiento Espartaco y partidario del peronis-
mo revolucionario, fue el primer artista plástico desaparecido en Mar del Plata; Juana Elena 
Diz, integrante del mismo grupo, también estuvo entre los desaparecidos. Como señala 
Marcelo Carpita: “La última dictadura militar atacó sistemáticamente a los trabajadores de 
la cultura y a su obra, obligándolos al exilio o ‘desapareciéndolos’” (Carpita, 2011: 47).
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Aunque el muralismo no volvió a ser reconocido como título académico hasta el 
primer mandato de Cristina Fernández de Kirchner en 2006, experimentó una renova-
ción significativa a partir del retorno a la democracia. En este artículo nos centraremos 
en esta nueva producción, que comenzó en los años 1980 y se aceleró a principios del 
siglo xxi. Analizaremos cómo los artistas se organizan para generar nuevos corpus y 
qué tipo de relaciones desarrollan con las autoridades gubernamentales.

La investigación combina un enfoque histórico y teórico, respaldado en estudios de 
historia del arte, historia, estudios culturales y urbanos, con un trabajo de campo reali-
zado en 2022 en cinco provincias argentinas: Salta, Jujuy, Rosario, Buenos Aires y Tierra 
del Fuego. Durante esta experiencia se recopiló un archivo iconográfico de 1.193 mura-
les contemporáneos, que permitió realizar un análisis cuantitativo complementado con 
entrevistas a artistas, con el objetivo de contrastar los datos con material cualitativo.

2.   �RESURGENCIA Y RENOVACIÓN DE LA TRADICIÓN MURALISTA

Antes de examinar el estado actual del muralismo posdictatorial, es indispensable re-
cordar algunos elementos contextuales respecto al movimiento del siglo xx. En efecto, 
no es posible entender el lugar que hoy ocupa la práctica artística y política sin explicar 
los retos de su nacimiento. El muralismo tuvo su primera expresión en México. En 
1921, el país americano estaba socialmente dividido. Después de treinta y cinco años de 
Porfiriato y diez de guerra civil, la identidad mexicana necesitaba ser consolidada.

A este gran desafío se sumó el problema del analfabetismo, que en aquel momento 
afectaba, según el Censo General de Habitantes de 1921, al 65,27% de la población. Con-
vencido de que una nueva política educativa ayudaría a reducir este índice y a reavivar el 
sentimiento patriótico, el gobierno de Álvaro Obregón creó una Secretaría de Educación 
Pública. Apenas nombrado, el primer secretario José Vasconcelos reconoció el potencial 
pedagógico de la pintura mural, una práctica artística que él puso al servicio del proyecto 
político. Contrató al Doctor Atl y, más tarde, a José Clemente Orozco, Diego Rivera, David 
Alfaro Siqueiros, Jean Charlot y Rufino Tamayo para que pintaran composiciones monu-
mentales en los muros de edificios públicos. El contenido de las obras se centraba en los 
acontecimientos de la Guerra de Independencia y la Revolución Mexicana, exaltando la 
herencia de las civilizaciones prehispánicas y enalteciendo a los héroes nacionales. Fue el 
inicio del muralismo en América, un movimiento artístico y político cuyas directrices se 
recogieron en un manifiesto posterior escrito en 1923 y publicado en 1924.

A pesar de un auge rápido, la producción decayó a partir de los años treinta al mul-
tiplicarse los desacuerdos ideológicos entre artistas y las autoridades gobernantes. Por 
ello, los muralistas intentaron exportar su estética más allá de las fronteras nacionales, 
para que se arraigara en nuevas zonas del continente. Mientras Diego Rivera y José Cle-
mente Orozco viajaron a Estados Unidos para responder a encargos oficiales, fue en 
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Argentina donde David Alfaro Siqueiros impulsó el advenimiento de un nuevo mura-
lismo nacional.

Sin embargo, su discurso revolucionario y antiburgués fue tan mal recibido por el 
gobierno local que le prohibió dejar su huella pictórica en la capital. En 1933, Siqueiros 
consiguió finalmente pintar el mural Ejercicio Plástico gracias al apoyo de su amigo uru-
guayo y periodista Natalio Botana, que puso a su disposición las paredes del sótano de 
su quinta localizada en Don Torcuato. Verdadero manifiesto visual, esta obra brindó al 
muralista pionero la oportunidad de formar a jóvenes vanguardistas argentinos en el 
arte del muralismo. A lo largo del siglo xx, el movimiento se consolidó con la forma-
ción de varios colectivos locales como el Movimiento Espartaco,1 el Taller de Arte Mu-
ral o la Brigada Castagnino, cuyas producciones acompañaron, entre otras cosas, el ac-
tivismo de los sindicatos de trabajadores. Por consiguiente, a diferencia de la experiencia 
mexicana, el muralismo argentino fue fruto de una actividad autogestionada, a veces 
subvencionada por círculos militantes.

Ahora bien, el golpe militar de 1976 puso fin al impulso creativo. La sistematización 
del terrorismo de Estado y la censura artística e intelectual obligaron a los muralistas a 
exiliarse o a recurrir a medios más pequeños y clandestinos como la pintura de caballe-
te, el grafiti o el esténcil. No fue hasta el retorno de la democracia en 1983 cuando el 
muralismo se reanudó, esta vez como resultado de la militancia de las Madres de Plaza 
de Mayo, las mujeres que habían visto desaparecer a sus hijos durante la dictadura mi-
litar. En efecto, se formaron nuevos colectivos, como MuroSur, que prepararon el terre-
no para la nueva generación de artistas activistas que finalmente salió de manera masi-
va a la calle en 2001.

Con el cambio de milenio, Argentina se vio sacudida por una crisis económica, po-
lítica y social sin precedentes. El 21 de diciembre de 2001, dos días después de declarar-
se el estado de sitio, el presidente Fernando De La Rúa huyó del país en helicóptero. En 
el espacio de dos semanas, cinco presidentes intentaron, en vano, frenar la deuda exter-
na. Según el Instituto Nacional de Estadística y Censos, el 35,9% de la población vivía 
por debajo del umbral de pobreza, y las protestas populares seguían multiplicándose. 
Ante un futuro incierto, la nueva generación, sin experiencia previa en movimientos 
sociales a gran escala, optó por expresar su rabia y preocupación en el espacio urbano 
de la ciudad de Buenos Aires, que inmediatamente se vio saturada de cientos de inscrip-
ciones y composiciones figurativas.

Aunque al principio los artistas preferían el esténcil por su facilidad de uso y su bajo 
coste, muchos se decantaron más tarde por el muralismo, una práctica que ofrecía un 
campo más amplio de exploración técnica. Estos artistas contemporáneos siguen los 
pasos de sus predecesores, inspirándose en una tradición nacional y continental. Sin 

1. En 1962, el Movimiento Espartaco pasó a llamarse Grupo Espartaco tras la expulsión de Ricardo Carpani.
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embargo, sus preocupaciones sociales son diferentes y reflejan los debates públicos de 
su época. Durante más de veinte años, los nuevos muralistas han participado en la cons-
trucción de una estética vinculada con los derechos humanos, pero también con la pre-
servación de las culturas de los pueblos originarios, la denuncia de la violencia de géne-
ro y los femicidios o las problemáticas medioambientales:

Desde hace varias décadas los muros de la ciudad vienen narrando aspectos inherentes a nues-
tra historia social, política y cultural. A pesar de la importancia de los murales realizados, no 
hemos detectado un estudio relacionado tanto con el registro y particularidades de estas pro-
ducciones, como con su valoración estética (Di María, Sánchez Pórfido, y González, 2011: 37).

Como lo mencionan Graciela Di María, Elisabet Sánchez Pórfido y Silvia González, 
pocos estudios académicos se han dedicado al muralismo del siglo xxi. Su nacimiento 
en un contexto autogestionado, su carácter efímero y su evolución al margen del mer-
cado del arte convencional lo convierten en una práctica popular (Shusterman, 1991). 
En efecto, el muralismo no se expone en espacios cerrados, como las pinturas o las es-
culturas en los museos. Se produce en espacios públicos, tanto en las ciudades como en 
las zonas rurales, lo que plantea también la cuestión de su legalidad. La legislación pue-
de diferir de un país a otro, incluso a nivel provincial y municipal. En el caso de la Ciu-
dad Autónoma de Buenos Aires, por ejemplo, el Código Contravencional estipula:

Artículo 83 - Usar indebidamente el espacio público. […] No constituye contravención la 
venta ambulatoria en la vía pública o en transportes públicos de baratijas o artículos simila-
res, artesanías y, en general, la venta de mera subsistencia que no impliquen una competen-
cia desleal efectiva para con el comercio establecido, ni la actividad de los artistas callejeros 
en la medida que no exijan contraprestación pecuniaria (Gobierno de la Ciudad Autónoma 
de Buenos Aires).

Por el contrario, la ciudad de La Plata endureció en 2021 sus normas sobre la ocu-
pación del espacio público bajo la gestión de Julio Garro, con la aprobación del Código 
de Convivencia ciudadana. El capítulo II, titulado “Degradación visual del entorno ur-
bano”, se refiere a las intervenciones urbanas que pueden dar lugar a una multa:

Artículo 206: El que realizare todo tipo de grafito, pintada, mancha, garabato, escrito, inscrip-
ción o grafismo, con cualquier materia (tinta, pintura, materia orgánica, o similares) o bien 
rayara la superficie, sobre cualquier elemento del espacio público, así como en el interior o el 
exterior de equipamientos, infraestructuras o elementos de un servicio público e instalaciones 
en general, equipamientos, mobiliario urbano, árboles, jardines y vías públicas en general, será 
sancionado con multa de 100 a 1500 módulos y/o arresto de hasta 15 días. Serán sancionados 
con multa de 200 a 3000 módulos y/o arresto de hasta 30 días, cuando se realicen en:
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a) �Paradores del transporte público de pasajeros, ya sean de titularidad pública o privada.
b) �Elementos de los parques y jardines públicos.
c) �Fachadas de los inmuebles públicos o privados, colindantes con parques y jardines 

públicos.
d) �Señales de tráfico o de identificación vial, o de cualquier elemento del mobiliario 

urbano, cuando implique la inutilización o pérdida total o parcial de funcionalidad 
del elemento.

e) �Monumentos o edificios protegidos.

Algunos gobiernos locales promueven la criminalización de ciertas prácticas artís-
ticas, como el muralismo, lo que genera preocupaciones adicionales, especialmente re-
lacionadas con el registro, la preservación y la valorización a largo plazo de las obras. 
Mientras que el muralismo mexicano de los años veinte se encuentra actualmente en un 
proceso de patrimonialización en espacios académicos e institucionales, el muralismo 
contemporáneo argentino —y latinoamericano en general— no parece gozar del mismo 
grado de legitimidad:

Tanto el arte público como el muralismo actual carecen de apoyo dentro de los planes y 
proyectos culturales del gobierno nacional. El único interés demostrado apunta, en buena 
hora, al relevamiento y restauración del patrimonio muralístico histórico en la ciudad de 
Buenos Aires, pero no a promover desde la educación su apreciación ni su producción en 
forma activa (Carpita, 2007: 55).

No obstante, sería incorrecto sugerir una única hipótesis sobre la relación entre los 
artistas y las autoridades públicas. Cada gobierno implementa nuevas políticas culturales 
que constantemente hacen evolucionar las modalidades del movimiento. Aquí, nos cen-
traremos en un período reciente de la historia política del país que coincide con la apari-
ción de la última generación de muralistas, el kirchnerismo. En efecto, observaremos qué 
lugar ocupó el muralismo en el ámbito cultural bajo los mandatos de Néstor Kirchner 
(2003-2007) y Cristina Fernández de Kirchner (2007-2011, 2011-2015, y 2019-2023).2

3.   �MURALISMO CONMEMORATIVO

Creada en 1948 bajo el gobierno de Juan Domingo Perón, la Secretaría de Cultura se 
reintegró al aparato presidencial en 2002 (Zamorano, 2016). Un año después, Néstor 
Kirchner confió sus responsabilidades a Torcuato Di Tella, quien, entre otras tareas, 

2. También incorporamos obras pintadas bajo la presidencia de Alberto Fernández y la vicepresidencia 
de Cristina Fernández de Kirchner.
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trabajó para desarrollar la industria cinematográfica nacional. En 2007, cuando Cristi-
na Fernández Kirchner accedió a la Presidencia de la Nación, sucediendo a su marido, 
se tomó la decisión de elevar la Secretaría de la Cultura3 al rango de ministerio. Este 
ascenso fue acompañado de un aumento sustancial del presupuesto destinado a la pro-
moción de las artes, la literatura y la cultura:

El seis de mayo de 2014, Cristina Fernández de Kirchner crea por decreto, por primera vez 
en la historia del país, un año y medio antes de finalizar su mandato, el Ministerio de Cul-
tura. Si bien la Secretaría de Cultura funcionaba hasta entonces con rango ministerial, su 
elevación al rango de Ministerio constituía hasta entonces una “deuda histórica”. Artista 
comprometida, militante y docente, detentora de diversas formas de legitimidad artística, 
política y vinculadas a la gestión cultural, Teresa Adelina Sellares, más conocida como Te-
resa Parodi, es nombrada a la cabeza del ministerio. Reconocida “cantora popular” y com-
positora de música “nacional, popular y latinoamericana”, Parodi había sido Directora Ge-
neral de Música entre 2005 y 2007 en el Ministerio de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires, 
y directora del Espacio Cultural Nuestros Hijos (ECuNHI), relacionado a Madres de Plaza 
de Mayo y organismos de derechos humanos. También ha ocupado cargos de responsabili-
dad en la Sociedad Argentina de Autores y Compositores (SADAIC), y en la Asociación 
Argentina de Intérpretes (ADI) (Gorr y Mongis, 2022: 76).

Además, el gobierno de Kirchner demostró un interés destacado por la práctica del 
muralismo. Uno de los ejemplos más relevantes de esta preocupación es la preservación 
de la obra Ejercicio Plástico. En efecto, en 1941, con el fallecimiento de Natalio Botana, 
surgió la cuestión de la herencia de su quinta y, en consecuencia, de la composición 
mural. Varios propietarios se sucedieron hasta que la casa fue finalmente abandonada 
en la década de 1960. No fue sino hasta finales de los años 1980 que el mexicano Manuel 
Serrano inició un proceso de restauración de la obra. Este proyecto consistió en extraer 
la composición de su lugar de origen para exhibirla en diferentes países del mundo. Para 
ello, el mural fue seccionado en siete partes. Sin embargo, esta intervención provocó 
una batalla jurídica entre los gobiernos mexicano y argentino. Al tratarse de una obra 
coordinada por Siqueiros y pintada en suelo argentino, las autoridades nacionales no 
lograron llegar a un acuerdo sobre quién debía asumir la restauración. La imposibilidad 
de resolver el conflicto derivó en que el mural permaneciera inmovilizado dentro de 
contenedores, almacenados durante 16 años consecutivos en un depósito en la ciudad 
argentina de Villa Luzuriaga.

Los cambios de temperatura, la alta humedad y el proceso de corrosión causaron 
múltiples fisuras en la obra. Hubo que esperar al año 2001 para que el mural fuera de-
clarado Patrimonio Cultural de la Provincia de Buenos Aires y, en 2003, el presidente 

3. Hasta entonces, la Secretaría pertenecía al Ministerio de Educación, Ciencia y Tecnología.
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argentino Néstor Kirchner lo designó como Bien de Interés Histórico-Artístico, lo que 
permitió resolver las disputas. En 2008, bajo la presidencia de Cristina Fernández de 
Kirchner, se inició un proyecto binacional de restauración y conservación y, finalmente, 
en 2011, se decidió que la composición Ejercicio Plástico sería exhibida en el nuevo Mu-
seo del Bicentenario, ubicado en la ciudad de Buenos Aires. Ahora bien, el gobierno de 
Cristina Fernández de Kirchner también mostró una clara voluntad de fomentar el mu-
ralismo contemporáneo producido por las nuevas generaciones de artistas.

A modo de ejemplo, en 2013, el Ministerio de Desarrollo Social publicó un docu-
mento titulado Material para la producción del lenguaje mural, destinado a promover 
esta práctica artística. Asimismo, en 2015 se celebró, en el Centro Cultural Kirchner, el 
1er Congreso Nacional de Muralismo y Arte Público. Este evento reunió a numerosos 
muralistas argentinos e investigadores de áreas como la historia del arte, las artes visua-
les, la sociología, la filosofía y la psicología social. Entre los resultados del congreso 
destacó la redacción de un manifiesto que fue presentado personalmente a Teresa Paro-
di, entonces ministra de Cultura. Fue también durante el primer mandato de Néstor 
Kirchner, en 2006, cuando se reabrió la carrera de muralismo en la Universidad Nacio-
nal de La Plata. En efecto, Cristina Terzaghi obtuvo la titularidad de la cátedra de Dibu-
jo en la Facultad de Bellas Artes y creó la “Cátedra de muralismo y arte público monu-
mental Ricardo Roque Carpani”. Gracias al apoyo del decano Daniel Belinche y al 
acuerdo del Ministerio de Educación, se reactivó el curso, suspendido desde 1977.

Dado el contexto cultural en la primera década del 2000, los muralistas actuales 
desarrollaron un corpus relacionado con la última dictadura militar. En efecto, la repre-
sentación de los desaparecidos —que da lugar a una verdadera reflexión plástica sobre 
la ausencia—, las Madres de Plaza de Mayo o incluso algunos episodios históricos del 
período 1976-1983 ocupan los esquemas compositivos. Observamos que esta tendencia 
se manifiesta desde el final de la dictadura. El Grupo Escombros, fundado en 1988 e 
integrado por sus miembros Luis Pazos, Héctor Puppo, Raúl García Luna, Jorge Puppo, 
Angélica Converti, Oscar Plasencia, Claudia Puppo y Mónica Rajneri, se inscribió en 
una dinámica en la que los ciudadanos argentinos buscaban recuperar sus espacios pú-
blicos, que durante siete años sucesivos fueron controlados y organizados por las juntas 
militares. De hecho, el nombre del colectivo refleja la destrucción del ideal democrático, 
mientras que su apodo “Artistas de lo que queda” hace referencia a los artistas víctimas 
del terrorismo de Estado. Por consiguiente, en su primer manifiesto, el Grupo Escom-
bros llega a presentar al artista como un “superviviente”: “El artista de hoy es un sobre-
viviente. Lo que sobrevivió de una cultura que fue reducida a escombros” (Grupo Es-
combros, 1989).

En 1996 creó un mural titulado Promesa. Su objetivo era rendir homenaje a los 
profesores y estudiantes de la Facultad de Derecho de la Universidad Nacional de La 
Plata que fueron secuestrados y desaparecidos por las juntas militares. Sin embargo, 
el boceto de la obra fue rechazado por el decano de la Facultad. Simbólicamente, y 
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como respuesta a este acto de censura que nos recuerda que la transición a la demo-
cracia no es sinónimo de un retorno inmediato a la libertad de expresión artística, los 
artistas decidieron reproducir a escala real el dibujo del mural en hojas de papel. Dos 
años más tarde, en 1998, el Grupo Escombros realizó una de sus obras más emblemá-
ticas en la ciudad de La Plata. Titulada Teoría del Arte, representa a cuatro figuras que 
intentan sostener un muro agrietado. La obra simboliza una sociedad argentina frac-
turada, cuyas instituciones democráticas han sido debilitadas. A pesar de todo, las 
figuras resisten y consiguen, mediante la fuerza del colectivo, impedir el derrumbe del 
muro, o más bien del lienzo urbano en el que los artistas se expresaron para desafiar 
el orden establecido.

Paralelamente, en 1997, nace el Grupo de Arte Callejero (G.A.C.). Formado inicial-
mente por un grupo de estudiantes de la Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano 
Pueyrredón, el G.A.C. realizó una serie de murales —entre otras formas creativas— 
vinculados a la defensa de los derechos humanos. Siguiendo los pasos de sus predece-
sores, los artistas abogaron por una auténtica fusión entre arte y política, negándose a 
que una categoría supere a la otra. Por ello, se distanciaron de los partidos políticos 
oficiales y prefirieron colaborar con organizaciones militantes como Hijos e Hijas por la 
Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio (H.I.J.O.S.):

No creemos que la política tenga que ejercerse necesariamente a través de las “herramientas 
clásicas”. Ni la política como tema, contenido o referencia externa del llamado “arte políti-
co”, ni la estetización de la política: se trata de “crear un espacio en donde lo artístico y lo 
político formen parte de un mismo mecanismo de producción” (Carras, 2009: 12).

Por tanto, las iniciativas del G.A.C. son autogestionadas, aunque hay que matizarlo. 
La obra del colectivo forma ya parte del patrimonio nacional. Muchas de sus obras están 
expuestas en el Parque de la Memoria de la ciudad de Buenos Aires, erigido por Néstor 
Kirchner en 1998 tras la promulgación de la Ley 46 en homenaje a los detenidos muer-
tos durante el último régimen dictatorial. Esto explica que varios murales relacionados 
con los derechos humanos y realizados en la década del 2000 hayan sido inaugurados 
oficialmente. Tal es el caso de esta composición (Fig. 1) pintada en 2015 por Ángeles 
Crovetto en la localidad entrerriana de Paraná.

Imagen 1. Ángeles Crovetto, Argentina soberana: Malvinas argentinas, Paraná, 2015. 
© Ángeles Crovetto
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La obra fue presentada por el Ministro de Defensa de la Nación Agustín Rossi, que des-
pués fue Ministro de Defensa bajo la presidencia de Alberto Fernández. El mural se basa en 
un esquema cromático complementario: violeta con amarillo, verde con rojo y naranja con 
azul, algunos colores que se mezclan perfectamente logrando llamar la atención del tran-
seúnte que no está condicionado a recibir obras artísticas como si estuviera en un museo. A 
continuación, se organiza según un sentido de lectura horizontal favorecido por la arquitec-
tura del muro, pero también por las miradas y posturas de las figuras anónimas. La indu-
mentaria de los personajes nos da al menos algunas pistas de interpretación. Las figuras 
masculinas son soldados que, como lo sugieren varios símbolos tales como el casco, el traje 
militar, un estandarte con los colores nacionales y una representación cartográfica de las 
Malvinas, habrán participado en la Guerra de las Malvinas contra el Reino Unido en 1982.

La cifra exacta de soldados argentinos fallecidos en el conflicto permanece indetermi-
nada. Sin embargo, la asociación de las Madres de Plaza de Mayo aboga por la concesión 
del estatus de desaparecido para aquellos soldados que, en su mayoría, fueron secuestra-
dos por las fuerzas británicas. Al representar a personajes anónimos, es probable que la 
muralista intente devolverles a los desaparecidos cierta corporeidad. En esta perspectiva, 
se incorporaría a una extensa tradición de activismo artístico nacional, destacada por 
iniciativas como el “Siluetazo” o la “Marcha de las Máscaras Blancas” (Longoni, Bruzzone, 
2008), las cuales tenían como finalidad cuantificar el número de desaparecidos en el espa-
cio público mediante un enfoque que combina protesta y conmemoración.

Siguiendo la tipología delineada por Olivier Dabène en su obra Street Art and Democra-
cy in Latin America (2020), el contexto de creación y recepción artística previamente men-
cionado se clasificaría como un ejemplo de “gobernanza colaborativa”. Tras un trabajo de 
campo realizado entre 2001 y 2002 en las ciudades de Bogotá, São Paulo, Valparaíso, Oaxaca 
y La Habana, el investigador francés observó diferentes niveles de relación entre las autori-
dades municipales o nacionales y los artistas. Comienza distinguiendo entre “gobernanza 
colaborativa” y “gobernanza no colaborativa”. En el primer caso, la colaboración se basaría 
en el consenso en la medida en que el artista, aunque a veces responda a un encargo, conser-
va un extenso margen de libertad de expresión, tanto en relación con el boceto, como con las 
dimensiones de la obra o la técnica empleada. En el caso contrario, al menos se establece un 
diálogo con la institución que le permite al artista expresar su personalidad artística. Ade-
más, suele recibir una remuneración por su trabajo, lo que conlleva un reconocimiento 
institucional de la práctica y, a su vez, asegura la preservación a mediano plazo de la obra.4 
Por el contrario, la colaboración es inexistente cuando la relación entre artistas y autoridades 
públicas es “conflictiva” o jerárquica. De hecho, en ciertos casos puede establecerse una rela-
ción de dominación, como en tiempos de dictadura marcados por actos de censura.

4. No podemos hablar de conservación a largo plazo en el caso de un arte producido en el espacio público 
y expuesto a la deterioración natural (condiciones meteorológicas, paso del tiempo).
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No obstante, el esquema de Dabène es mucho más complejo y matizado que eso, 
porque incluso cuando hay colaboración, puede, según el autor, deslizarse hacia una 
forma de “recuperación”. Este punto de vista recuerda el concepto de “tolerancia repre-
siva” acuñado por Herbert Marcuse en 1965. En efecto, nos podemos preguntar en qué 
medida el interés que muestra el Estado por las prácticas artísticas populares y militan-
tes como el muralismo les permite a las instituciones políticas controlarlas mejor o, al 
menos, darles una orientación ideológica.

Desde el surgimiento del kirchnerismo, se ha observado la manifestación de una 
serie de murales que tienen como protagonistas a la pareja presidencial. Con frecuen-
cia, se establece una comparación entre dicho dúo y el matrimonio Perón, a través de 
representaciones imaginarias que involucran a los cuatro personajes (Prévost, 2021). 
Los artistas que participan en la creación de estos murales, muchos de los cuales se 
identifican como peronistas, conciben el kirchnerismo como una continuación política 
del legado dejado por el peronismo basado en el principio de justicia social. Así, los 
trabajadores y empleados de los servicios públicos como los investigadores, los auxilia-
res, los profesores y los periodistas son los protagonistas de las obras. En la ciudad de 
Buenos Aires, este tipo de murales suele encontrarse en las paredes exteriores de minis-
terios y secretarías. Del mismo modo que se le pide a un arquitecto que diseñe la forma 
de un edificio institucional, se contrata a muralistas para vestir las fachadas de edificios 
institucionales como el Ente Nacional de Comunicaciones (ENACOM) o el Ministerio 
de Trabajo, Empleo y Seguridad Social (Fig. 2).

Imagen 2. David Correa, Luis Martínez, Leonardo Salas, Jorge Fuentes, Mariana de Paoli, 
Sans titre, Ministerio de Trabajo, Empleo y Seguridad Social, 2015.

© Caroline Prévost
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En estas obras, los artistas suelen otorgar un lugar importante a la representación 
del saber hacer artesanal, la explotación de las riquezas naturales del país, así como la 
transmisión intergeneracional de conocimientos y habilidades. Los niños, en particu-
lar, simbolizan un futuro nacional innovador y competitivo, encarnado en elementos 
como las nuevas tecnologías, los microscopios, los libros y los engranajes. Los mura-
listas también están comprometidos con la edificación de una sociedad inclusiva al 
incluir en sus composiciones a individuos de diversas edades y orígenes, tanto hom-
bres como mujeres.

Ahora bien, el kirchnerismo también se manifiesta de forma más explícita y 
personificada, mediante el uso de retratos de la pareja presidencial. En el caso de 
Néstor Kirchner, los muralistas mantienen la imagen de un héroe político que obró 
por la nación. A menudo se lo representa junto a niños, con los que parece desarro-
llar una tierna relación. En el mural esgrafiado del colectivo Nereidas R. (Fig. 3), 
aparece vestido de paisano, y el contacto físico que establece con el personaje del 
primer plano lo convierte en un expresidente cercano al pueblo o incluso, un Padre 
de la Patria.

Una anciana, un obrero y una adolescente también están dibujados, haciendo de 
Néstor Kirchner un ferviente defensor de los derechos humanos, independiente-
mente del género, la edad o la categoría social de los individuos. En otras palabras, 
el muralismo contribuye a la mitificación del hombre político fallecido en 2010. 
Respecto a Cristina Fernández de Kirchner, la orientación iconológica adoptada es 
diferente. Así lo ilustra la obra pintada en 2019 por Nereidas R. (Fig. 4) en la loca-
lidad de Merlo.

Imagen 3. Nereidas R., Mural homenaje a Néstor Kirchner, Merlo, 2019.© Nereidas R.
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El retrato ocupa casi toda la superficie vertical de la pared, dividida en tres secciones 
principales. En el centro, los engranajes, la llave inglesa y los puños en alto heredados de la 
estética carpaniana de los años sesenta encarnan, por su parte, a la clase trabajadora. Por otro 
lado, nuevos motivos como la wiphala, el pañuelo verde y el símbolo femenino hacen refe-
rencia a los retos políticos del siglo xxi marcado por un fuerte activismo de los pueblos 
originarios y las feministas del movimiento “Ni una menos”. Cristina Fernández de Kirchner 
aparece entonces como una aliada de estos grupos minoritarios capaz de contrarrestar las 
ideas más conservadoras representadas por el pulpo o el gorila. Este último animal tiene 
además una carga simbólica muy fuerte ya que el término gorila proviene del argot militante.

Asociado al peronismo, y reutilizado posteriormente bajo los gobiernos kirchneris-
tas, el concepto adquirió diferentes significados (Retamozo y Schuttenberg, 2016). Desde 
fuera del movimiento kirchnerista, el gorila puede referirse a las clases dominantes que 
promueven el imperialismo y se oponen al proyecto de justicia social heredado del pe-
ronismo. Sin embargo, dentro del kirchnerismo, puede designar a cualquier persona 
que se aleje de las líneas directrices del movimiento, es decir, a toda persona cuya ideo-
logía diverge de la del kirchnerismo, independientemente de su posición en el tablero 
político. En este sentido, el gorila también puede aludir a aquellos considerados antio-
breros y que a menudo se alinean con la rama más conservadora del peronismo, un 
movimiento complejo que abarca un amplio espectro ideológico.

4.   �CONFLICTOS ÉTICOS DEL COMPROMISO POLÍTICO

Los ejemplos de colaboraciones institucionales evidencian un proceso de kirchneriza-
ción del muralismo contemporáneo o, al menos, la consolidación de una tendencia con 

Imagen 4. Nereidas R., Sans titre, Merlo, 2019. © Nereidas R.
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rasgos estéticos y políticos claramente definidos. La adhesión de una parte significativa 
de los muralistas del siglo xxi al kirchnerismo no resulta sorprendente, pues las políti-
cas culturales impulsadas durante los gobiernos de Cristina Fernández de Kirchner y 
Alberto Fernández respondieron, en buena medida, a las principales reivindicaciones 
laborales y simbólicas del sector artístico.

Esa afinidad se mantuvo incluso durante y después de la ruptura política provo-
cada por la llegada al poder del gobierno de centroderecha de Mauricio Macri, que 
transformó profundamente las dinámicas culturales. Entre las medidas más signifi-
cativas, destaca la degradación del Ministerio de Cultura al rango de Secretaría en 
2018, gesto que simbolizó un cambio en la jerarquía institucional y en la valoración 
del arte como política de Estado. Otro hecho emblemático fue la decisión del nuevo 
gobierno de cubrir, apenas asumido, el mural que desde 2011 decoraba la fachada 
de la Casa Patria Grande Néstor Carlos Kirchner. La obra, encargada por Pablo Vila 
—entonces director ejecutivo de la institución— y realizada por un colectivo enca-
bezado por Diego De Luca y Juan Olguín, rendía homenaje al expresidente Néstor 
Kirchner.

Tras estas diversas etapas políticas, los artistas argentinos continúan reclamando 
el reconocimiento de su práctica como un trabajo cultural legítimo, tal como lo ex-
presan en sus textos, declaraciones y manifiestos. La Asamblea de Muralistas de Ro-
sario declaró, por ejemplo: “Nos organizamos para conseguir nuestros derechos como 
trabajadores del arte y de la cultura. ¡No a la precarización laboral!” (2020), mientras 
que el Colectivo Político Ricardo Carpani afirmó: “Quienes formamos parte de este 
colectivo nos reconocemos como trabajadores y trabajadoras del muralismo y el arte 
público” (2020). En este sentido, los muralistas argentinos buscan desarrollar un espí-
ritu cada vez más corporativo. Son algunas reflexiones que la crisis sanitaria de la 
Covid-19 aceleró al evidenciar la fragilidad del estatus laboral de los artistas, quienes, 
durante las cuarentenas sucesivas, no siempre fueron elegibles para recibir un apoyo 
financiero del Estado.

Así, durante el “1er Encuentro Virtual de Muralismo y Arte Público”, que tuvo lugar 
en 2020, surgieron diversas propuestas a favor de la creación de una sólida red de artis-
tas mediante un Instituto Nacional de Arte Público Argentino (INAPU), así como una 
asociación latinoamericana de muralismo, la AMAPUNA (Asociación de Muralismo y 
Arte Público de Nuestra América). En este marco, en 2022, varios artistas argentinos 
presentaron a la Cámara de Diputados de la Nación un proyecto de ley titulado Ley 
Nacional de las Artes Plásticas y Visuales.

Este proyecto, elaborado desde el ámbito artístico, tiene como objetivo regla-
mentar las prácticas y proteger a sus creadores. Sus pilares principales son la for-
mación de los artistas, la promoción de la investigación artística, la educación a 
través del arte y la patrimonialización de las obras. De manera similar a la propues-
ta anterior, esta ley propone la creación de un Instituto Nacional de las Artes Plás-
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ticas y Visuales (INAPV), donde se agruparían diversos practicantes (pintores, di-
bujantes, grabadores, escultores, fotógrafos, ceramistas, muralistas, tejedores, 
creadores digitales, escenógrafos y performers) bajo la categoría de trabajadores de 
las artes plásticas y visuales.

Aunque las políticas culturales kirchneristas han dinamizado la producción de obras 
con contenido ideológico y la consolidación de una red organizada de artistas, aparecen 
nuevos dilemas éticos relacionados con la profesionalización del muralismo, pero tam-
bién con la integración del movimiento en una vertiente política claramente identifica-
da con el poder gobernante. Sin embargo, esta posible restricción de la libertad artística 
debe matizarse, ya que los muralistas comprometidos suelen elegir pintar en autoges-
tión o participar voluntariamente y de manera puntual en convocatorias o becas muni-
cipales y nacionales.

Por lo tanto, son ellos quienes deciden asumir públicamente una postura política 
que coincide con sus convicciones personales. Esto se demuestra por el hecho de que 
este corpus no se detuvo con la llegada, en 2023, de Javier Milei, presidente conservador 
que se autodefine como “anarcocapitalista” y principal opositor al kirchnerismo. Desde 
su elección, los colectivos anteriormente financiados por el Estado continuaron pintan-
do de forma autogestionada.

Un ejemplo destacado es la cantidad de murales realizados en 2024 con motivo del 
50º aniversario del asesinato del Padre Mugica. Carlos Mugica (1930-1974) fue un sa-
cerdote católico argentino conocido por su labor a favor de los sectores más humildes 
de Buenos Aires. Con el tiempo, se afilió al peronismo, convirtiéndose en un símbolo de 
justicia social para los militantes y en un defensor de los derechos de los más vulnera-
bles, como los trabajadores, los niños, los pobres y los jubilados. Dos años antes del 
inicio de la dictadura militar, el 11 de mayo de 1974, Mugica fue asesinado por miem-
bros de la Triple A (Alianza Anticomunista Argentina). Así, en 2024, en homenaje a este 
hombre, cuya figura ha sido mitificada como un mártir defensor de los oprimidos y 
estandarte del peronismo, los muralistas tomaron sus pinceles.

Por ejemplo, el colectivo Nereidas R. realizó una obra titulada Homenaje al obispo 
Novak y al Padre Mugica en una de las fachadas del Departamento de Sociales de la 
Universidad Nacional Arturo Jauretche (UNAJ). Los muros de las universidades se pre-
sentan, especialmente en este período, como soportes de resistencia cultural e ideológi-
ca frente al gobierno recientemente establecido.

Para terminar, no se debe olvidar que los murales pintados desde el nuevo milenio 
en Argentina no se limitan exclusivamente a un contenido kirchnerista, sino que tam-
bién abordan debates públicos diversos, calificados como altermundistas (feminismos, 
preocupaciones ecológicas, preservación de las culturas originarias), enmarcándose en 
un activismo más amplio y no necesariamente partidario.
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5.   �CONCLUSIONES

En este artículo hemos procurado demostrar que las formas de creación, producción y 
difusión del muralismo argentino han experimentado una evolución constante desde 
sus inicios en 1933. Este movimiento, con casi un siglo de historia, ha oscilado entre la 
autogestión, la institucionalización y la censura, despertando progresivamente el interés 
de los gobiernos kirchneristas. De esta manera, las condiciones de trabajo de los artistas 
mejoraron gracias a la implementación de contratos, becas y financiamientos públicos. 
Sin embargo, esta profesionalización también dio lugar a una serie de encargos oficiales 
orientados a la construcción de una iconografía política.

De allí surgen interrogantes fundamentales en torno a la libertad de expresión y a 
los dilemas éticos de los artistas, especialmente en lo que respecta a la frontera entre una 
remuneración justa y la instrumentalización política, así como a la conciliación entre 
activismo y producción por encargo. Las respuestas de los muralistas son diversas: 
mientras algunos se dedican principalmente a proyectos institucionales, otros logran 
articular ambas prácticas, diferenciando sus modos de producción, sus objetivos e in-
cluso sus costos.

También cabe recordar que, tras el primer ciclo de los gobiernos kirchneristas, la 
llegada de Mauricio Macri al poder en 2015 marcó una transformación significativa del 
paisaje urbano de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires. El gobierno de centroderecha 
no impulsó un muralismo político propio, sino que promovió intervenciones de carác-
ter decorativo, particularmente visibles en barrios como La Boca, San Telmo o Palermo. 
Estas producciones, más que vehicular un mensaje social o reivindicativo, parecen res-
ponder a una lógica de embellecimiento y gentrificación del espacio público.

En contraste, el muralismo autogestionado ha mantenido su vitalidad y continúa 
desarrollándose bajo el actual gobierno de Javier Milei, reafirmándose como una herra-
mienta de resistencia y transformación del espacio urbano. No obstante, convive con 
otras formas de intervención más rápidas y accesibles, como el esténcil y el grafiti, que 
han ganado presencia desde la última campaña presidencial. Por otro lado, el muralis-
mo institucional enfrenta un escenario incierto.

La llegada de Milei ha supuesto la renovación de varios equipos de gestión cultural, 
como el del Centro Cultural Recoleta (CCR), actualmente dirigido por Maximiliano 
Tomás. Su proyecto busca, entre otros, poner fin al ciclo de murales iniciado durante la 
presidencia de Alberto Fernández y restaurar los colores originales del edificio, recupe-
rando el tono rojo pompeyano concebido por el arquitecto napolitano Clorindo Testa 
en 1980. Este gesto, simbólico y político a la vez, parece marcar el cierre de una etapa en 
la relación entre el muralismo y el Estado, abriendo una nueva fase de posibles tensio-
nes para el arte público argentino.
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