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agosto de 2024)
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Bienes Culturales

OTRAS FORMAS EN QUE SE NOMBRA LA ESCUELASUPERIOR DE BELLAS ARTESDR. JOSEFIGUEROA ALCORTA:

"La Provincial", por su anterior denominacién: Escuela Provincial de Bellas Aries Dr. José Figueroa Alcorta.

"La Figueroa" - "La" por Escuela y "Figueroa" por su nombre.

"La Academia" par su nombre original.
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COPIAR CREAR
Emilio Caraffa y los procesos en la ensefianza de las Bellas Artes.

El caso de la Academia cordobesa.

Tomas Ezequiel Bondone

A lo largo del siglo XIX las academias de bellas artes fueron objeto de sucesivas
criticas y ataques provenientes de diferentes sectores. En ese complejo entramado el
binomio copiar-crear aparece como una constante, una pugna entre dos maneras de
entender el proceso de formacién de un artista, una polaridad entre la "ensefianza con
receta" vy la libertad expresiva, entre la imitacion y la invencion. El romanticismo se
constituyd como el primer movimiento antiacadémico, posteriormente el accionar
combativo de las vanguardias consiguid quebrar los rigidos dogmas de la academia, por lo
que estas instituciones entran al siglo XX reformulando su estructura. "Pero como lo hicieran
de mala gana, nunca lo hicieron a tiempo, y asi la historia de las academias desde 1830 al
siglo XX refleja con gran exactitud la historia del arte durante el mismo periodo, sdlo que,
con un desajuste de tiempo, que varia segun los paises y los distintos centros”.

Tras el desprecio del que fueron objeto, se construyd sobre las academias de arte un
relato caracterizado por visiones reduccionistas, identificandolas dentro de una
interpretacion estereotipada. El presente trabajo se propone por lo tanto plantear algunas
reconsideraciones sobre las academias y su estructura pedagogica, destacando el rol que en
ellas desempefiaron ciertas practicas, como el ejercicio de la copia, tanto de estampas como
del natural. El texto que sigue intenta recuperar en parte la complejidad y la heterodoxia de
la experiencia histdrica de estas instituciones, toman- do como modelo de analisis particular
el itinerario formativo de Emilio Caraffa (1862 - 1931) y su posterior proyeccién en la
academia cordobesa, al ser esta la Unica institucién en su tipo fundada en la Argentina del
siglo XIX que aun permanece en actividad.

Desde su creacion, el 3 de junio de 1896 y durante las primeras décadas del siglo XX,
la Academia de Bellas Artes de Cérdoba se constituye como un caso singular que ejemplifica
la implementacion de principios y modelos en la ensefianza artistica dentro de nuestro pais.
intimamente vinculada con Emilio Caraffa, su promotor, primer director y profesor hasta
1915, los métodos impartidos en este establecimiento son el reflejo de su temperamento
como artista. Por lo tanto, el caracter de esta institucion puede entenderse mejor
presentando algunas claves sobre la figura del pintor y su conexion con la sociedad en la que
interactud durante los afios de transicion del siglo XIX al XX. Una aproximacion a la naturaleza
de su obra, mas una mirada a su rol como promotor de un nuevo ambiente para el arte en
la ciudad, funcionan como elementos esclarecedores.

Junto a una peculiar coyuntura historica, la actividad desplegada por Caraffa en torno a la
Academia, originara un modelo gque se constituye como el basamento en la configuracion de
la pintura moderna en Cordoba.
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Copia - Crear 1.

Estimulo: un academicismo moderno

Luego de sus primeros contactos con el profesor Pedro Blanqué en Rosario, a partir
de 1882 Caraffa concurre en Buenos Aires a la Academia de |a Sociedad Estimulo de Bellas
Artes. Como lo afirma Laura Malosetti esta sociedad de los artistas fue la primera en asumir
una postura moderna, ya que le asignaron un caracter profesional a la actividad artistica en
Argentina, "aungue esa modernidad resulte as"? problematica en relacidn con las
vanguardias europea. Como casi todos los pintores de la generacion del "80 Caraffa asiste a
las clases de Francisco Romero, donde consolida su vocacion tras la disciplinada rutina
impartida por el maestro italiano, en la cual el ejercicio de la copia era una practica
recurrente.

Como lo aconsejaba la tradicion, dentro del pro- ceso de formacion de un artista, y
una vez dominada la copia de cbras de caracter bidimensional, el paso siguiente era la copia
de volumenes escultdricos.

Como ejemplos se utilizaban calcos de yeso que eran vaciados de moldes de
esculturas clasicas, una practica que se difundid por toda Europa desde el siglo XV y que
luego se propago por Ameérica hasta bien entrado el siglo XX. Eran muy buenas copias hechas
por profesionales en la misma escala, a mayor o menor tamafio y que servian como modelos
para la ensefianza. Estos calcos daban la posibilidad de obligar al alumno a compenetrarse
con el canon clasico para conocer la "belleza ejemplar” de las obras de la antigliedad. Un
ejercicio que posibilitaba la representacion del volumen por medio del claroscuro a través
de pasajes de luz y sombra, por lo que muchas veces se destinaban habitaciones especiales
para estos yesos, cuidando la iluminacion que recibian, siendo mas adecuada la luz artificial
por permitir una gran variedad de posibilidades, tanto en la manera de pre- sentar el relieve,
como la escultura de bulto.®

Es interesante sefialar que, durante su paso por la Academia de Estimulo, Emilio
Caraffa fue contemporaneo de Martin Malharro (1865-1911), quien afios después se
transformara en el promotor de la pintura al aire libre, una actitud entendida como la
primera version antiacadémica en la Argentina. Malharro publica en 1909 un articulo en la

revista Athinae titu- lado "Del Pasado. Paginas de un libro inédito. La Academia” en el cual
nos deja elocuentes testimonios sobre la pedagogia artistica alli impartida:

* Malosetti Costa, Laura, Los primeros modernos. Arte y socledad en Buenos Alres a fines del siglo X1X. Buenos Aires, Fondo de Cultura
Ecomdmica, 2001, p. B&.

* lesusa Vega "Los inicies del artista. El dibujo base de las artes” en Catdlogo de la Exposicidn La formacién del artista, de Leanardo a
Plcasso: aproximacidn al estudio de la ensefianza y €l aprendizaje de las Bellas Artes. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando - Calcografia Macional, 1989, p. 20
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La copia de estampas primero, en cuya practica pasabamos afios ante
reproducciones de clasicos; los fragmentos de yeso, después, las
copias de estatuas mas tarde, concluyeron por ser una obsesion. Los
estudios de Venus, Apolo, Discobolo, Fauno, Gladiador, etc. se
repetian agotando el caudal de buena voluntad de muchos de
nosotros, que al fin considerabamos eso con la perfecta indiferenciay
el desgano propio de todo aquello que descontamos como contrario
a nuestras simpatias, sentimientos e ideales.”

Estas palabras posicionan a Malharro en una actitud de ruptura con las reglas
académicas, lo que lo llevo a constituirse en un artista renovador. Caraffa en cambio, no
produce una ruptura taxativa, sino paulatinamente fue aproximando su guehacer a los
nuevos canones, mostrandose mas consecuente con los valores de la tradicion. Estas
posturas aparente- mente antagdnicas evidencian una tension que se prolongara como una
constante en los afios sucesivos.

Copiar - Crear 2.
Europa: un espacio de controversias

En 1885 Caraffa obtiene la beca-pension a Europa, ese mismo afio se encuentra en
Italia frecuentando la Academia de Napoles, luego visita Roma donde realiza copias de obras
de Sebastiano del Piombo y Guido Reni y poco después en Florencia copia a Rafael, Tiziano
y al pintor sueco Andrés Zorn®. Es importante destacar que ain durante el dltimo cuarto del
siglo XIX subsistian en la ensefianza de las bellas artes unos métodos que eran el resultado
de una herencia de siglos. Es asi como la copia ocupaba un lugar preeminente en la
formacion de los alumnos y becarios de una academia, organizando su ensefianza de lo mas
simple a lo mas complejo, con el objetivo de ejercitar el adiestra- miento de la mano y
ponerlo en contacto con aguellos modelos que deben servirle de ejemplo. Este tipo de
practica exigia una adecuacion progresiva que apenas habia sufrido alteraciones desde sus
inicios, cuando fue claramente enunciada en el Renacimiento por ejemplo por Leonardo da
Vinci en su Tratado de la Pintura.’

La copia de composiciones realizadas por otros maestros para pasar luego a la copia

"del natural" ha sido una constante en la formacion de los jovenes artistas. Dentro de esta

* El texto del articulo ko reproduce parcizlmente I & Garcia Martinez en "Arte y ensefianza artistica en |a Argentina”, Fundaciin Banco
de Boston, Buenos Adres, 1895, pp. 86-89. También lo evoca Laura Malosettl, ob. cit_, p.103

® Un importante ndmero de estas obras fueron cedidas a la Academia, constituyends durante afies parte medular de la pinacoteca de
la institucidn. En 1988 fueron robadas de [a misma, sin que sa sepa su paradero hasta la actualidad.

? Legnardo Da Vinc, Tratado de |a Pintura. Madrid, Labor, 1976, p.352.
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tendencia evolutiva se imple- mentaron en el siglo XIX diversas estrategias pedagogicas
como los manuales para artistas principiantes o las denominadas cartillas de dibujo. En la
ensefianza de la figura humana estas Gltimas tenian una doble mision, por un lado, indicaban
al maestro los principios de su instruccidn y por el otro sefialaban a los alumnos las formas
de iniciarse en el dibujo de las distintas partes del cuerpo humano®.

En la copia de pinturas, las salas de los museos aparecen como la extension de las
aulas de la academia. Aqui los alumnos podian tomar contacto in situ con la técnica,
especialmente el dleo, a través de la observacion de la pincelada, los empastes y las vela-
duras o el efecto del acabado. Caraffa se convierte en un asiduo asistente a las salas de los
museos europeos donde consolida su oficio tras horas de trabajo como "pintor copista".
Pero paralelamente al ejercicio de la copia comienza a desarrollar en Italia la practica de la
pintura al aire libre, incorporando de esta manera ciertas libertades a su obra, por lo que
desarrollara un academicismo heterodoxo. Este contacto in vivo con la naturaleza le
posibilitd el desarrollo de una pintura espontanea y de sintesis.” Esta actitud del pintor se
comprende en un clima que propiciaba el alejamiento de los canones mas rigidos. Prueba
de ello es la existencia en colecciones privadas de la ciudad de Cordoba de un numero
importante de obras de Caraffa, en su mayoria paisajes de pequefio formato, concebidas
con un caracter fresco y abocetado.

Por aguel momento los pintores jovenes de Napoles se organizaron en oposician al
academicismo oficial, siguiendo las influencias de otros centros avanzados de Italia, ademas
de lo que se estaba veri- ficando en otras capitales europeas. Estos pintores intentarian crear
vias idéneas para formular un lenguaje comun, unitario, y "nacional” en un clima cultural y
politico convulsionado, dentro del cual se ubicd la expedicion garibaldina de 1860, la caida
de la monarquia meridional de los Borbones, y el inicio del proceso de unificacion de la
peninsula bajo los Saboya. Un lenguaje que dentro de la vertiente romantico-realista fue
capaz de expresar y traducir en imagenes, con inmediatez y fuerte sentido de la actualidad,
nuevas ansias de libertad en el quehacer artistico y nuevas necesidades de verdad y de
acercamiento a "lo concreto” en sus maneras de expresarse. De modo que, cuando Caraffa
pasa por Napoles se estaba consolidando alli un "realismo actualizado", una tendencia que
ha sido recientemente reinterpretada por investigadores italianos.!” Esa intolerancia de los
jovenes pintores hacia la academia oficial dio lugar a la formacién de escuelas privadas,
donde la ensefianza, si bien no se diferenciaba mucho de los métodos impartidos en la
academia, si se nutria de las indicaciones tedricas de la estética de impronta hegeliana de
Francesco de Sanctis y de las relativas consecuencias que para las artes figurativas

significaron, por una parte la necesidad de basarse en el estudio del vero y por otra parte la
necesidad de evaluar a la pintura como un conjunto unitario de "forma" y "contenido".

" Cfr. Corso Progresivo di Disegno - Figura por Antonio Vallardl Editore, Milano (ca. 1910). Agradezco a Marfa Eugenia Vivanoo el
acercamiento de este valioso material.

9 |2 historia oficial estructurd un discurso basado en obras de Caraffa resueltas con un sentido mds formal. Esta dualidad entre logue la
historiografia candnica podria lamar "obra menar” y "obra mayor” origing un relato fragmentado v reduccionista, cuya fuente para su
argurnentacidn fue solo la "obra mayor” conservada en musens y colecciones oficiales.

= Micola Spinosa, "La pittura a Napoli nel secondo Ottocenta” en Capolavorl dell "800 napoletano. Dal Romanticismo al verismao. Milan,
Edizioni Mazzotta, 19497, p. 23.
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Anticipando asi, las reconocidas teorias de Vittorio Imbriani, (uno de los mas
destacados tedricos de las nuevas corrientes del realismo italiano), sobre el significado y el
valor de la mancha pictérica, elaboradas conjuntamente con lo que venian haciendo desde
la misma corriente los macchiaioli toscanos. '

Estas consideraciones evidencian la constancia de la tension entre la copia y la
creacion. Una pugna entre |a pintura entendida como representacion mimeé- tica y objetiva,
actitud heredera del academicismo ortodoxo, y la pintura concebida como una percepcion
de la realidad particularizada por la mirada del artista.

En 1886 Emilio Caraffa se encuentra en la capital de Espafia, donde cumple una activa
participacion dentro del circuito del arte madrilefio™, desplazandose en un contexto
atravesado por un clima de controversias. Las academias de arte, que por esos afios estaban
siendo blanco de sucesivas objeciones, comenzaron a sentir el impacto de innumerables
cuestionamientos que provenian principalmente de la critica romantica espafiola. Los
topicos que abordaba dicha critica ponian en evidencia |la imposibilidad de convivencia entre
la norma del sistema académico y la libertad que el genio artistico necesitaba para crear.
Asimismo, se cuestionaban otros aspectos del mundo del arte como la renovacion de los
generos, las exposiciones, el mercado, el publico o la intervencion del estado. Estos reclamos
y quejas contra la pedagogia académica surgen como consecuencia de las profundas
transformaciones sociales que estaba sufriendo Europa y que incidian en el mundo del arte,
especial- mente a partir de |la segunda mitad del siglo XIX.13

Tras ello |a tradicional Real Academia de Bellas Artes de San Fernando iniciard,
aunque lentamente, una serie de transformacidn en su estructura, incorporando la adopcion
de sucesivas reformas en su sistema de ensefianza. En 1849 paso a llamarse Escuela Especial
de Bellas Artes, convirtiéndose en una "nueva" institucion, en la cual se pusieron en practica
algunas novedades. En este sentido la presencia en Madrid del pintor belga naturalizado
espafiol Carlos de Haes significd un avance hacia la modernizacion de la pintura espafiola.
Una modernizacion que, como sefiala Carmen Pena se desarrolld en un proceso irregular
caracterizado como "débil" donde la renovacion de lo académico se produjo con lentitud y
resistencia al cambio.'® Desde su prelongado magisterio en la catedra Paisaje de la Escuela,
Haes logrd posicionar al paisaje como género, institucionalizando las "salidas al campo"t®

seguido por un gran numero de alumnos y discipulos. Pero a pesar de su prédica innovadora
la pintura de Haes, heredera del canon realista, se encontraba todavia sujeta a algunas
recetas académicas.

Y idem, p. 24.

* Caraffa concurre con "Procesidn en siglo XW1™ a la Exposicidn Macional de Bellas Artes de 1887 donde se le concede |z Cruz de Carlos
I, distincidn para artistas extranjeros. Bernardino de Pantorba, Historla critica de las expesiclones naclonales celebradas en Espaiia.
Madrid, Editorizl Ramdn Garcia-Rama, 1980, p. 130. Sobre su obra se escribid: "CQuiero ver el asunto ¥ no lo encuentro. dEs que la
procesidn anda por dentro?™ Enrlgue Segovia Rocabertl, Catalo humoristico en verso de la Exposicidn Nackonal de Bellas Artes. Madrid,
Likreriz de Fernando F&, 1887, p. 22

H Cfr. Calvio Serraller, Francisco y Garcia Gonzalez, Angel "Polémicas en torno a la necesidad de reformar o destruir la academia durante
el romanticismo espafiol” en Ponencias y Comunicaciones del Il Congreso Espafiol de Historia del Arte. Valladolid, 1978,

Y Maria del Carmen Pena, "Centro y periferia en la modernizacidn de |a pintura espafiola {1889-1918)", Madrid, Ministerio de Cultura,
Direcckdn General de Bellas Artes y Archivos, 1994, p. 20

Y Ex abundante la documentacidn gue testimoniz el trabajo al aire libre en la cétedra de Haes. Cfr. Fondo Escuela Especial de Pintura,
Escultura v Grabado. Legajos 103-105 Comunicacidn de Direccldn y Secretaria a prof. y otros. Afios 1871-1889, idem Legajos 106-109
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En ese complejo proceso de modernizacion de la pintura espafiola, Caraffa viaja a
Galicia permaneciendo por algun tiempo en Vigo, donde realiza una serie de pinturas con
temas playeros y marinas. Con una actitud claramente moderna se aparta del centralismo
conservador madrilefio buscando motivos en la periferia. Es sabido que la pintura
regionalista significd el descubrimiento de lo genuinamente peninsular, por lo que se
convierte en el tema del arte espafiol de la modernidad.'® El auge de las publicaciones
ilustradas fue otra motivacion para que los artistas noveles desarrollaran escenas de paisajes
que luego se incluian en estas paginas como una forma de obtencién de algin tipo de
reconocimiento y prestigio.*’

Tras las exploraciones y los viajes se nos revela un pintor inquieto, curioso y atento a
las novedades pero que mantiene una actitud contradictoria, ya que no se despega
totalmente de la tradicion. Caraffa no abandona la practica de la copia y se transforma en
un asiduo visitante del Museo del Prado, copiando funda- mentalmente a Velasquez.'® Es
importante destacar que a fines del siglo XIX el museo europeo estaba experimentando un
gran auge como institucion publica, y que su actividad seguia relacionada con la Academia.
Ello explica la busqueda de inspiracion tanto técnica como tematica por parte de los
alumnos, ya que el museo proporcionaba imagenes aprovechables desde una Optica
racionalista y positivista, ofrecia auténticos documentos, muy atiles para un artista en
formacion.

Seguramente Caraffa conocia un material que estaba al alcance y que circulaba entre
los alumnos y becarios extranjeros que se iniciaban en este género como el "Manual del
pintor de historia" escrito por Francisco de Mendoza, un completo instructivo a tono con las
tendencias de la época, en el cual se recomen- daba:

Mo gueriendo omitir nada de lo que pueda ilustrar al principiante, le prevendré, que
como sus primeros estudios para aprender a manejar el color, deberan ser haciendo
copias, procure que éstas, sin perder en nada el tono general del original, sean un
grado mas claras; porque debe considerar, que si a sus copias les da la patina que ha
adquirido con los afios el original se le oscureceran y perderan mucho, cuanto mas
tiempo pase. lgualmente, que para aprender a manejar el color, y adquirir gusto y
belleza en el mismo, prefiera siempre las escuelas y los grandes maestros ya
indicados, y después siempre estudie por el natural, que es el verdadero maestro.*®

Afos 1890-1900. Archivo de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid. Agradezco a la Prof. 1zabel Garcla su
amabdl- Idad y colaboracidén para con mi trabajo de investigacidn en ese Archivo durante el mes de febrero de 2002

Y Francisoo Calvo Serraller Los origenes de la modemizackén artistica espafiola. Madrid, Universidad Complutense, 1994, p. 36,

Y En La lustracién Espafiola y Americana aparece por ejemplo reproducida "La Rivera del Vigo™ de Francisco Pradilla, Afo XVill, N2
Waxax, Madrid 22 de octubre de 1874, pp. 616 y 617.

Y Muestro pintor se encuentra registrado en numerosas ocasiones en bos libros de pintores copistas del Museo del Prado: 21 de abril

de 1888 N® de Orden 193; 6 de mayo de 1889 N® de Orden 282; 4 de septlembre de 1889 N® de Orden 631, 632, 633. Libro 3.
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Al redimensionar la estancia de Caraffa en Espafia podemos determinar que el pintor
asume una actitud de busqueda, a pesar de gue no se aleja totalmente del modelo
académico convencional, se aproxima a ciertas novedades revelando una postura ecléctica
y por lo tanto moderna.

Como lo afirma José Ledn Pagano, los afios de Caraffa transcurridos en Europa
resumen "un curioso capitulo de psicologia artistica" ya que la eleccion de permanecer el
mayor tiempo de su beca en Espafia significo que lo "silenciaran los historiadores”.?” Dentro
de un formato historiografico convencional Espafia caia fuera del mapa cultural europeo,
determinando que el unico parametro valorativo era su comparacion con Francia. Ello
origind un relato antojadizo colmado de prejuicios, sin dimensionar que realmente en la
peninsula estaban sucediendo cosas importantes. A la luz de las recientes investigaciones
sobre Caraffa (entre las que se incluye este trabajo) pueden desmontase hoy los aspectos
mas estereotipados sobre su labor expresados en el relato candnico.

Copiar - Crear 3.
Cérdoba, tradicién y modernidad

Luego de los afios transcurridos en Europa, Caraffa regresa a la Argentina en 1891y
se instala en la ciudad de Cérdoba. El no era cordobés, habia nacido en San Fernando del
Valle de Catamarca, y tenia muy poco que ver con Cardoba, no se habia formado en la docta
ciudad ni tampoco se conoce gue su familia haya mantenido algun vinculo de parentesco
con familias mediterraneas. Su padre, un reconocido educador italiano, se habia radicado
afios antes en Cordoba donde cumplic una larga y prolifica labor hasta su fallecimiento en
1909,*! y éste parece ser el Unico motivo por el que el joven Emilio decidiera establecerse
en estas tierras. La ciudad de Cdrdoba, que habia sido definida por Sarmiento como "un
claustro encerrado entre barrancas"* transitaba durante la dltima década del siglo XX por
una etapa de importantes transformaciones. En un acelerado proceso de urbanizacion, la

antigua aldea ira incorporando las novedades del progreso, siendo en ello un factor
fundamental de cambio el torrente inmigratorio, principalmente de origen italiano.”* Un
escenario de tensiones en el que no estuvo asunte la confrontacion entre tradicion y
modernidad, entre clericales y liberales’*. Dentro de este contexto, las acciones
desarrolladas por Caraffa en cuanto a la redimension del rol del arte y del artista en la
sociedad fueron sistematicas, desplegando una continua expansion de esfuerzos en torno a
la generacion de un ambiente para el progreso del arte en la ciudad. En ese sentido la

fundacién de la Academia cordobesa aparece en el panorama cultural argentino comao un

¥ "pdanual del pintor de historia, 6 sea recopilacidn de las principales reglas, médximas y preceptos para los que se dedican a esta profe-
sldn™ por Francisco de Mendoza, profesor de la Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado, Seccién elemental, etc. etc. Madrid,
Imprenta de T. Fortanet, 1870, p. 36y p. 41; el destacado es mio.

* José Ledn Pagano El arte de los argentinos. Edicidn del autor, Buenos Alres, 1937, T 1, p. 409-419,

* Ramoén Rosa Olmaos, "losé Angelinl Caraffa, un educador olvidado” en Revista de Historia Americana y Argentina. Universidad Nacional
de Cuyo, Facultad de Filosofia y Letras. Instituto de Historia, Afio VI, N5 13/14, Mendoza, 1968-1969, pp. 151-161.

2 Domingo Faustino Sarmiento, Facundo o civilizacidn y barbarie en las pampas argentinas. Banco de la Provincia de Cdrdoba y EUDE-
BA, Buenos Adres, 1989, p.125.
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temprano y singular acontecimiento en su tipo, lo que da cuenta de los alcances de |a
generacion del 80 en cuanto a la consumacion de un proyecto de nacidn culta y civilizada.
En este sentido un sector clave de la clase dirigente mediterranea entendia que la
intervencion del estado era fundamental para la accion educativa, en este caso la educacion
artistica, en beneficio de la evolucion de la sociedad hacia la civilizacion. El propio Caraffa
estaba convencido que las academias de arte debian ser mantenidas por el estado, y
sefialaba que:

no hay sitio en la tierra, donde halla imperio, reino o repiblica, que el gobierno no
mantenga para honor suyo estas instituciones que al andar de los tiempos se
convierten en timbres de gloria para un pais.”

La Academia era el lugar por donde pasaban todos los aspectos relacionados con las
bellas artes en Cardoba®®, fue instituida para impartir normas y sistemas que constituian una
definicion del arte y de las divisiones, funciones y técnicas que le correspondian. En este
sentido le toco a Emilio Caraffa, su creador, asumir una labor multiple conjuntamente a su
practica como artista y profesor. Fue él quien tras su prédica instaurd la profesionalizacion
del trabajo del pintor, implantando consignas acerca de la "verdadera" definicion de arte y
estableciendo tras sustanciosas polémicas nuevas maneras de entender el hecho artistico®’.
Como todos los hombres de su generacion,

Caraffa estaba suscripto a los preceptos de una filoso- fia positivista, basada en una
indiscutible fe en el progreso civilizador. En su prédica subyacen los principios tradicionales
del pragmatismo, asignando una gran confianza en el progreso del arte y en el florecimiento
de la sociedad gracias a su influjo. Su labor gravita entonces dentro de la promocion de esa

tendencia, constituyéndose en el protagonista de la construccion de una sociedad moderna,
compuesta de valores mixtos y ya no legitimada unicamente en el pasado. Es asi como su
labor al frente de la Academia se establece como un generador de "grandes beneficios" para
el "ambiente artistico” de Cordoba, declarando que |a institucion:

..ha ido destruyendo esa pesada capa de equivocacidn artistica que habia agul en
esta docta ciudad, resultado de las ensefianzas del buen viejo Cony, gue aungue
tiene mérito por haber sido el primero acompafado de su buena fe, en cambio la
atmdsfera que cred y gue echd ralces, hizo mucho mal al verdadero
desenvolvimiento del arte legitimo de Veldsquez y Ticiana"*®

1 £fr. blana Wechsler {coordinadora) Halla en el horizonte de las artes plasticas. Argentina, siglos XIX y X% Asoclacién Dante Alighiri de
Bs. As e Instituto italiano di Cultura, 5/F.

a5 - He expresado estos aspectos en "Un espado de mutaciones: el pintor Emilio Caraffa en la Catedral de Cdrdoba™ en Fermando
Guzman et_ Al (compiladores) Arte y Crisis en Iberoamérica. Segundas lornadas de Histora del Arte. Santiago de Chile, Universidad
Adolfo Ibafiez, Ril Editores, 2004, pp. 113-121; y en "Triunfante en el cielo. Una mirada contempordnea sobre un aspecto de la obra del
pintor argenting Emilio Caraffa (1862 - 1939)" Ponencia presentada en las Viil lornadas del Area Artes del Centro de Investigaciones de
la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Macional de Cdrdoba, Cordoba 11 y 12 de nowviernbre de 2004 Inédito.

# Emilio Caraffa "Academiz de Pintura. Razonamientos" Los Principios, Cordoba, 8 de nowiembre de 1901, p. 1, col. 4.

** Luego de los primeros afios de funcionamiento y tras |a fuerte gravitacidn gue la Academia venia ejerciendo en el smbito cordobeés, el
goblerno provincial dispone en 1911 la creacidn de una galeria estatal de pintura y escultura. Esta circunstancia serd el antecedente del
Museo Provincial de Bellas Artes, Inaugurando su actual sede en 1916. Durante los primeros afios de vida Institucional, el Museo
desplegard su labor intimamente vinculado a la Academia, ambas supeditadas a la entonces Comiskdn de Bellas Artes.

** Sphre este aspecto ver: Bondone, Tomas Ezequiel "Emilic Caraffa y la génesis de una modemidad artistica en Cordoba” en Avances
fevista del Area Artes del Centro de Investigaciones de la Facultad de Fllosofia y Humankdades de la UNC, W2 7. Crdoba, 20032004, pp.
39-52.
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Esta apreciacion de Caraffa funciond como un disparador que dio origen a una
importante confrontacion, entre los que denomino antiguos y modernos, ya que quienes
habian sido los alumnos de Cony"?? salieron a defenderlo. Caraffa ostentaba el monopolio
de la definicion legitima del arte, instaurando nuevas reglas de juego. Era él quien tenia
desde el "podio académico” |a vision legitimadora para definir que era y que no era arte, él
podia distinguir y reconocer los dotes de quien era "artista pintor" y quien no lo era. Es asi
como quedan excluidos de su vision el "buen viejo Cony" y el resultado de las ensefianzas de
"aquella escuela”.

Como institucion formadora del campo, la presencia de la Academia en el medio
cordobés no tardo en hacerse notar. El Ateneo, una meritoria aungue efimera institucion
cultural, fue testigo desde su fundacion en 1894 de una importante presencia de profesores
y alumnas de |la Academia, quienes fueron merecedores de distinciones en sus certamenes
y de elogios en |la prensa local. A propdsito de |a primera exposicion del Ateneo Caraffa
declaraba:

Las artes Sefiores, si es verdad que es lo dlitimo de que se impregnan los pueblos,
también es verdad que no se debe esperar que lleguen impulsadas forzosamente
por la necesidad, sino que se debe poner un empefio decisive por parte de los
gobiernos y de todas las personas que comprendan gue son éstas, lo verdadera-
mente bello v que hacen duleificar un tanto nuestra existencia haciéndonos
transportar en muchos momentos a regiones ideales tan llenas de bellezas gue nos
conmueven profundamente, despertando y haciéndonos conocer la grandeza de
nuestros espiritus.™

Con cierta cuota de idealismo e inspirado en un positivismo taineano, Caraffa estaba
convencido de que el arte era el medio a través del cual la sociedad podia alcanzar la tan
ansiada senda del desarrollo, una mentalidad de la que estaba imbuida su generacion, y en
este sentido es significativo destacar los puntos de contacto con su contemporaneo Eduardo

Schiaffino en cuanto a la simetria de la labor que ambos desplegaron en Cordoba y Buenos
Aires simultaneamente.

Las nuevas maneras de ensefiar implementadas por Caraffa en la Academia residian
entonces en la adopcidn de un esquema paulatino que consistia primero en la reproduccion
de estampas, para pasar luego a la copia del natural. Esta dltima estrategia implica
ciertamente un rasgo de modernidad en la ensefianza de las bellas artes, que abandonara la
copia de arquetipos y la pintura de memoria en el taller. Una manera inédita de ensefiar arte
en estas tierras, tomando modelo |a vida real y que estaba a tono con el temperamento
artistico de Emilio Caraffa, quien como vimos se habia aproximado al aire-librismo y a la
pintura regionalista espafiola durante su estancia europea.

La pedagogia instaurada en la Academia era significada por el propio Carrafa con un
discurso en el cual el par original-copia aparece como una constante. Y tras la presentacion

! Emilio Caraffa "Academnia de Pintura. Razonamientos™ Los Principbos, Cordoba, 8 de noviembre de 1901, p. 1, col_ 4.

** Luks Gonzaga Cony (1797 - 1882 era un pintor portugués que luego de pasar por la corte de los Braganza en Brasil se instald en Cordoba
y fue profesor de: Genaro Pérez (1839 - 1900); Andrés Pifiero (1854 - 1942) y Fidel Pelliza (1856 - 1920). Cfr. Bondone, Tomas Ezequiel
“Emilio Caraffa y la génesis de una modernidad artistica en Cordoba” en Avances Revista del Area Artes del Centro de Investigacionas de
la Facultad de Filosofia y Humanidades de la UNC, N2 7. Cordoba, 2003/2004, p 47.

¥ ateneo de Cordoba. Discurso del pintor Emilio Caraffz". Los Principlos, 12 de mayo de 1896, p. 1, col. 3y 4.
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publica de las obras producidas por las alumnas de la institucion, el pintor determinaba que:

Esta primera exposicion tiene mucha importancia y tiene muy poca. Mucha por ser
cormienzo del desenvolvimiento artistico en esta culta ciudad de Cardoba, v poca por
ser compuesta casi totalmente por obras que son copias ya de cuadros originales, ya
de oleo- grafias o cromos. Es menester que quede a luz la diferencia tan grande que
hay de una copia a un original. Las copias nunca tienen mérito, y si solamente les
encontramos o le concedemos alguno es en el caso de ser tomadas de originales
célebres y ejecutadas o por el mismo autor o por verdaderos maestros.

Lo que si deben estar rodeadas de toda alabanza son las pinturas originales.

Es necesario gue concluya ese afan de oleo- grafias de cuadros malos, de fotografias,
ete. porgue esto conduce a adulterar el verdadero arte v no se notard nunca el
adelanto.

Yo en nombre de los que aman las artes les doy la enhorabuena por la exposicidn
presente, en donde figuran cuadros que aungue son copias la mayoria, fuerza es
convenir que hay muy buenas y dignas de todo elogio. Por esto, distinguidas
sefioritas, voy a hacer uno yo y es el siguiente: que la exposicidn que se verifique el
afio praximo sea compuesta toda de estudios hechos directamente del natural v por
lo tanto originales®.,

Caraffa le asigna al concepto de "original" un importante peso como parametro
valorativo en la formacion del estudiante. Asimismo, estaba convencido de la importancia
del ejercicio de la copia en de |a Academia, él entendia a esta practica dentro de un esquema
progresivo, ya que su asimilacion suponia un afianzamiento evolutivo de la técnica
académica, una etapa inferior que debe superarse con el estudio del natural, para avanzar
luego a un estadio superior, al ambito de la creacion original.

Los comentarios de un cronista en |a prensa local son elocuentes no sélo al destacar
el sentido escalonado de los métodos impartidos por Caraffa, sino también al subrayar que
sus ensefianzas promovian nuevos sentidos en el horizonte del gusto, imponiendo asi nuevas
formas de ver el mundo a los habitantes de |a ciudad mediterranea:

El primer afio de la Academia su digno director lo dedicd a preparar a los alumnos
en el cono- cimiento de |a paleta. Se comenzo por tonos fuertes, agrios, para después
pasar a la suavidad del colorido, cosa que se ha seguido en el tercer afio. El segundo
afio a copias de los grandes maestros y el tercero que es el actual 1899 al estudio del
paisaje.

Los modelos fueran elegidos con detencidn de manera que el ojo experto notara lo
selecto y la distincidn en el gusto, cosa gue persigue la Academia en su idea de
depurar el gusto artistico de Cérdoba.** "

¥ ldem. El destacado es milo.

"3 Academia de Pintura”. La Libertad, 12 de diclembre de 1899, p. 3, col. 2; el destacado es mio.
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La Academia aparece entonces como un lugar donde no solamente el arte era
impartido como estudio, sino también sancionado y evaluado, un centro monopolizador de
las funciones de legitimacion y transmision de valores* Ello se corrobora en el rol
desempefiado por esta institucion en los afios sucesivos, ya que estaran bajo su orbita las
actividades referidas a la organizacion del Salon Anual a partir de 1916, la implementacion
de la ley de becas en 1922, junto a las tareas relacionadas con la convocatoria, seleccién y
seguimiento de los becarios.

Los pintores que acompafiaron a Caraffa en la etapa inicial de la Academia
transitaron por la experiencia de una modernidad temprana. Una modernidad entendida en
palabras de Zygmunt Bauman "de los sélido a lo liquida", con el afan de alivianar el peso de
viejas practicas e impulsar un cambio hacia territorios de mayor fluidez. Es interesante
sefialar que casi todos los pintores que trabajaron junto a él en esta etapa no eran
cordobeses y ademas todos realizaron una importante experiencia formativa en Europa
(ltalia y Espafia). Por lo tanto la permanencia en Cordoba les significo a estos "recién
llegados" una tarea de "autoidentificacion”, sintoma elocuente ya que "la modernidad
temprana ‘desarraigaba’ para poder ‘rearraigar™ algo que se percibe en el caracter general
de sus obras, tanto en la técnica como en la tematica.

La pedagogia implementada durante los primeros afios de la Academia tenia que ver
con la gravitacion de las novedades del panorama artistico europeo hacia fines del siglo XIX.
Los primeros profesores se apropiaron de esas novedades para construir una modernidad
en la periferia. A este grupo de pintores le tocd desplegar |as estrategias que hicieron posible

constituir a la Academia como un lugar de prestigio. En el caso puntual del paisaje local,
fueron ellos quienes con su mirada iniciaron la practica del género, resaltando su valor. La
fuerza de esa mirada inicial, esa original manera de ver, construyd una representacion de la
naturaleza que es el punto de partida de la tradicion de la pintura del paisaje en Cordoba.
Este nuevo género origind un tipo de lenguaje que era el que demandaba el cordobés urbano
y burgues, habitante de los afios de transicion del siglo XIX al XX. Es entonces desde la
Academia donde se "irradia" esta nueva forma de ver el mundo, logrando asi una gran
difusion y al fin su aceptacion.

* pentro de esta dimensidn, un acontedmiento puntual funciona como un hecho revelador: en 1926, durante la primera {y Gnica)
presantackdn individual de Emilio Pettorutl en Cdrdoba, el Gobernador Ramdn J. Cdrcano dedde, en un gesto inédito, comprar para la
Prowincia una obra del pintor. La adquisicidn del cuadro "Ballarines” se realiza mediante un decreto en el cual se determina gue su
destino serd la Academia de Bellas Artes. Decreto N2 del 3 de Septiembre de 1926. La obra se conserva hoy en el MPBA. Sobre este tema
puede consultarse el Catdlogo de |la exposicidn Emilko Pettorutl & obras de la coleccidn Museo Caraffa, realizada en conmemaoracidn del
B0? aniversario del Museo, Cdrdoba, 1994,
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La creacion del Museo Caraffa en el proyecto modernizador de
Cordobat

Revista TEORICA- MO 1 - setiembre 2005. Cordoba

Mariana Panzetta®

No ha sido facil para la historiografia cordobesa la consignacion de datos precisos
acerca del origen del Museo Provincial de Bellas Artes "Emilio A. Caraffa". Una de las razones
reside quizas en la ausencia, duran- te un tiempo demasiado prolongado, de una
investigacion exhaustiva acerca de su génesis, sumado a la perpetuacion de datos no
siempre claros en cuanto a fechas, nombres o lugares, gue se han ido retransmitiendo y
repitiendo a lo largo de algunas décadas. En realidad, |a historia del museo no se presenta
como un recorrido lineal con un punto de partida neto o repentino, y quizas esto ayude a
comprender el origen de ciertas confusiones. Cuando se realiza una revision mas compleja
de la historia, esto es, el analisis del fendomeno en relacion organica con su entorno, se
comienza a comprender de qué manera se gestd la trama cuya logica interna generd la
conformacion del espacio institucional del museo, tanto en sus aspectos artisticos, como
administrativos y sociales.

Cronologicamente existen dos momentos claves a tener en cuenta, uno en el afio
1914, cuando se fundan las primeras salas de pintura del Museo Provincial - museo que
como veremos, se habia dedicado mayoritariamente a la Historia de Cordoba-; y otro en
1916, con la iniciativa estatal de construir y consecuente- mente trasladar el museo -ya
convertido sélo en museo de arte- a su nueva y definitiva sede, que sera el edificio neoclasico
disefiado por el arquitecto hingaro Juan Kronfuss, el cual hoy se levanta sobre la Plaza
Espafia, en el barrio de Nueva Cordoba. Estos dos momentos, intimamente relacionados
entre si, se dan como hitos de una progresion que culmind en la autonomia definitiva de un
ambito institucional destinado exclusivamente a las artes: el primer momento como
reconocimiento de una necesidad expositiva especifica; el segundo como materializacion de
un espacio fisico donde emplazamiento urbano, estilo arquitectdnico y participacion oficial,
actuaron inter- dependientemente como condicionantes del caracter con en el que el museo
se insertd en la ciudad, tanto en el plano fisico como en el simbaélico.

El hecho supuso una de las mas importantes expresiones de un anunciado progreso
cultural que la Cordoba de entonces experimentd como parte del proyecto de
modernizacion® de la ciudad, impulsado desde los ambitos oficiales. Ya en todo el pais esta
modernizacion se habia transformado en leit motiv de la época -siendo la construccion de
museos publicos una de las cartas fuertes- y fue un proyecto de caracter fundamentalmente
ciudadano, en tanto que tuvo a las ciudades como escenario exclusivo®. En lineas gene-rales,
se caracterizo por una voluntad que pretendio la ruptura radical con respecto a viejas

20
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



estructuras o canones llamados "tradicionales" (léase "obsoletos"), en contraposicion a "lo
nuevo”, autoproclamandose, asi como opcidn cultural emancipatoria que en diversas
manifestaciones llegd a revestir un caracter de "hora cero". Europa fue el modelo
indiscutible y a partir de ese modelo, las versiones locales de la aplicacion de este espiritu
gue asociaba lo nuevo con prestigio y con avance, termind modificando, modulando y
recreando profundamente la fisonomia de las ciudades ©.

Al mismo tiempo, la actividad de |a poblacion se fue transformando tras la creacion
de instituciones emergentes de una burguesia que reclamaba para si espacios especificos de
desarrollo para sus actividades. Asi cobraron fuerza los museos. En el caso de Cordoba, es
imprescindible destacar que el museo de arte aparece gracias a la existencia previa de una
actividad artistica local, desarrollo que se venia dando gracias a la Academia de Pintura,
ocupada fundamentalmente de la formacion de artistas.

El Museo Politécnico
como antecedente del Caraffa

Sin embargo, las ideas acerca del progreso no eran nuevas en 1914, ni en 1916. Mas
bien, ése constituyd el periodo de consolidacion de las mismas, proceso cuya etapa de inicio
debe buscarse bastante mas atras, en la década de 1880. Ya desde ese momento se empezd
a perfilar una nueva forma de comprension general del mundo, en tanto lugar que se habita,
Como espacio en crecimiento, en construccion.

El propio Museo Caraffa tuvo, en realidad, una gestacion bastante antigua que nos
sitta, precisa- mente, en esa década. 5i bien mucho mas tarde se le daria la forma que hoy
conocemos, el Caraffa es hijo directo del Museo Politécnico de la Provincia, creado el 24 de
enero de 18877, cuyo director fue el presbitero Jerdnimo Lavagna, nombrado en el mismo
momento de la fundacion. Para ese entonces Ramon J. Carcano era Ministro del gobernador
Ambrosio Olmos, v su papel de intermediaric entre Lavagna y el gobernador fue
fundamental para la creacion del Politécnico, el cual fue en realidad producto de una
propuesta del presbitero®, cuya intencion era la de convertir en museo oficial una vasta
coleccion personal de objetos de la mas variada indole (mayoritaria- mente arqueologicos,
y documentos manuscritos). De hecho, consta en el decreto oficial de su creacién que el
museo contaba con areas tan diversas como: prehistoria®; historia (obras, manuscritos,
correspondencias, autografos, objetos de usoc de personajes eminentes o que se
relacionaran con acontecimientos politicos o civiles); geologia, mineralogia, paleontologia y
botanica; Artes, industrias, "y todo lo que fuera producto del trabajo humano"!”. Se trataba
como se ve, de un museo ilustrado, positivista, en donde por primera vez se reunian, con el
fin de ser preservados y exhibidos, objetos relacionados al conocimiento en general, dentro
de una intencién formadora y al mismo tiempo involucrada en alguna medida con la
identidad local.
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Para el momento de su creacion, la importancia del Politécnico fue argumentada en
la prensa cordobesa con la estimacion -entre otros aspectos- de que se ubicaba como museo
en un segundo puesto entre los de envergadura del interior del pais, luego de los Museos
Publicos de Buenos Aires y La Plata'l. Con respecto al lugar social y simbolico que el mismo
vendria a ocupar, se esgrimio en el decreto:

"Que estos establecimientos no sélo sirven para perpetuar en diversas
formas la memoria de los hombres eminentes y de los acontecimientos
nacionales, sino que también reflejan por sus colecciones el grado de
civilizacion en diversas épocas, y son una fuente de estudio, de ensefianza y
de estimulo para el trabajo y la industria(...), Que es deber del gobierno
procurar por los medios a su alcance, todos los ante- cedentes que sirvan para
ilustrar y esclarecer los hechos de nuestra historia local (...), y gque no pose-
yvendo la Provincia una biblioteca publica, aguella seccion cabe bien dentro
de los limites de un Museo Politécnico"'.

Los diarios de la época elogiaron, pues, largamente la iniciativa, y pusieron el acento
en la comunidn que existia entre el Estado, la necesidad del pueblo cordobés, y el caracter
publico que tenia la institucion: "Marchamos tan rapidamente en el sendero del Progreso
para que instituciones publicas como el museo no sean ya una necesidad sentida(...)"'%; o
tambien:

"Una institucion de esta clase supone un alto grado de civilizacion y es
muy propia de esta ciudad en cuyo seno se abrio la primera Universidad
argentina. (...) Ya es tiempo de sacarla [a Cardoba) de su inferioridad vy
colocarla en el lugar prominente gque debe ocupar. Esta obra incumbe
simultaneamente a los poderes publicos y los individuos particulares. El actual
Gobierno parece haberlo comprendido(..)"*.

La muy posterior derivacion del area de Artes del Politécnico en un museo autonomo
como el de Bellas Artes no puede desligarse de esa circunstancia general, previa, que
preparo el espacio y el momento propicio para que su actividad pudiera como efectivamente
fue desarrollarse activamente dentro de la dinamica cultural de la ciudad en las décadas
siguientes.

El Politécnico se transforma...

El Museo Politécnico tuvo una vida de casi veinticinco afios, durante los cuales siguid
siendo su director Jerdnimo Lavagna, hasta el momento de su muer- te, acaecida en 1911.
Es recién entonces -y ya Cordoba experimento el cambio de siglo- que se hace cargo de esa

22
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



direccion el Dr. Jacobo Wolff. Su nombramiento, el 29 de septiembre de 1911, trajo para
el museo algunos cambios estructurales de singular importancia para la conformacion aun
futura del museo de arte. Para este momento, ya era comun que al Politécnico se lo llamara
familiarmente Museo Provincial, incluso desde varios afios atras, situacion reflejada en
algunos documentos anteriores a 1911 (como por ejemplo los decretos del 2 de enero de
1891, o el del & de junio de 1896, en los gue, con motivo de las asignaciones anuales de
presupuesto, se lo designaba ya de esa forma'®).

Pues bien, el mismo Jacobo Wolff, tras elaborar un prolijo inventario de las
existencias de |a institucion manejada hasta ese momento por Lavagna'’, propuso al
Gobernador Félix Garzon la division del multifacético Politécnico en secciones mas
individualizadas, buscando su refuncionalizacion, pues el area de Historia Natural habia
crecido tanto en afios anteriores, que habia llegado a ocupar la mayor parte de la coleccién.
Asi, el 24 de octubre de 1911, se resolvio separar de manera definitiva esa area, previendo
que para efectos pedagogicos la parte de Historia Natural seria trasladada -previo inventario-
a los gabinetes de la Escuela Normal Alberdi'®, y "[limitar] su accion para el incremento del
mismo, a las secciones de Prehistoria, Historia y Artes e Industrias en general(...)*". Es muy
importante destacar que en aquella misma ocasion se toma la decision de "(...) iniciar la
formacion de una galeria de pintura y escultura a cuyo objeto la Direccion procedera de
acuerdo con el Director de la Academia Provincial de Pintura, a quien se da en cargo para el
efecto"".

Es notable y fundamental el sefialamiento de este trabajo conjunto entre el Director
del Museo Provincial y el Director de la Academia de Pintura. De ese modo se estaria dando
por supuesto que en adelante |la dedicacion de Wolff estaria destinada mayoritariamente al
area de Historia, y no es de extrafiar que la de Artes se alineara junto al trabajo que se venia
desarrollando en la Academia.

Sin embargo, por alguna razon todavia en la avanzada fecha de 1917, adn no se
habian efectivizado -en términos administrativos- estas separaciones, a juzgar por un
documento firmado por el sucesor de Wolff: el Dr. Deodoro Roca, de quien hablaremos mas
tarde. En dicho documento, elevado al Dr. Agustin Garzon Agulla, Roca reclama nuevamente
la necesidad urgente de darle un nuevo caracter al museo general, pero esta vez
argumentando la propuesta de transformarlo en "dos instituciones perfectamente
independientes la una de la otra: un Museo Colonial, adjunto al cual - mientras tanto-
permanecera el Museo de Bellas Artes, y un Museo de Historia Natural(...)"*!. Con esto se
estaria describiendo el lento proceso de separacion interna del original Politécnico, proceso
que habria tardado en concretarse casi una década desde la primera propuesta.
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Museo y educacién:

el vinculo con la Academia

La Academia de Pintura o Academia Provincial existia desde 1896, v fue un agente
importantisimo y de primer nivel en |la formacion de artistas. Por sus aulas pasaron muchos
de los mas grandes artistas que hoy conforman la historia del arte de Cérdoba, cuyas obras
engrosarian, mas adelante, la coleccion del Museo de Bellas Artes: Emiliano Gomez Clara,
Manuel Cardefiosa, Carlos Camilloni, Antonio Pedone, Ricardo Lopez Cabrera, Francisco

Vidal, José Malanca, y muchos mas que no se incluyen aqui pues resultaria una lista
demasiado extensa.

En ese afio de 1896, el pintor catamarquefio Emilio Caraffa solicito al gobierno de
José Figueroa Alcorta la oficializacion de su propia academia, la cual funcionaba en su
domicilio desde 1895, el mismo afio en que en Buenos Aires se creaba el Museo Nacional de
Bellas Artes. Esta pequefia academia ya contaba con alumnos que empezaban a destacarse
en el ambito artistico de Cardoba. El mismo Caraffa habia realiza- do estudios en Europa en
la década del 80 y ya era un artista reconocido al momento de hacer la solicitud; la misma
fue rapidamente atendida y a la sazon se decretd la creacion de una Escuela de Pintura,
Copia del Natural, dependiente del Ministerio de Instruccion Pablica?. Fue su director Emilio
Caraffa hasta que renuncid a su cargo en el afio de 19154, sustituyéndolo en el mismo el
pintor Emiliano Gémez Clara, hasta 1930, afio en que termino su gestion®®.

El hecho de que Caraffa primero y Gomez Clara después se ocuparan de parte de las
actividades del Museo Provincial, pone de relieve el interesante vinculo que guardaron la
Academia y el Museo durante mas de una década. Es decir, se did una estrecha relacion
entre el lugar de la ensefianza del arte y el de su exhibicidn, con lo que se denota un vinculo
consciente entre exhibicion y educacion ya en |as politicas del museo de entonces, o por lo
menos, la existencia de esa asociacion en el imaginario de los visitantes y los artistas que
pasaron por sus salas. Este vinculo es sefialado mas adelante en las memorias del
Gobernador Ramon ). Carcano, quien alude a la inminente construccion, durante su
gobierno, del nuevo edificio, con espacio "suficiente para instalar debida- mente las
colecciones, especialmente la sala de pintura, donde podran concurrir a trabajar
comodamente el publico y los alumnos de la Academia"®.

Se definen los contornos...

En la practica la seccién de arte siguio funcionan- do como parte indiferenciada del
Museo Provincial durante tres afios, desde 1911. No obstante, |la emergencia de una politica
cultural para la cual fue coherente la delimitacion de un espacio bien diferenciado en su
particularidad artistica, hizo que en 1914, concretamente el 21 de noviembre, se decidiera
oficial- mente la inauguracion de seis Salas de Pintura en el Museo Provincial, hecho que
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efectivamente se concretd el 5 de diciembre de ese mismo afio, contando con una
exposicion de mas de cien obras clasicas y modernas, algunas adquiridas por el Gobierno de
la Provincia, y otras dadas en préstamo por el Ministerio de Instruccion Publica de la
Nacidon®,

Estas salas, sin embargo, no fueron auténomas con respecto al Museo Provincial,
sino que constituyeron solo una seccion de aquél. Ahora, si bien debe tomar- se la fecha de
1914 como el punto de partida del proceso que culminaria finalmente en el museo que hoy
conocemos, es recién en 1916 que éste logra un edificio propio.

Para entonces, ya existia en Cordoba un movimiento artistico importante. Dentro del
mismo cabe citar la concurrida asistencia a la mencionada Academia de Pintura; la
posibilidad que nuestros artistas tuvieron de comenzar o perfeccionar su formacion en
Europa; o bien, la practica de la exposicion y la costumbre social de asistir a ellas, con lo cual
también se fue creando un publico. Esta practica expositiva y social venia dandose en salones
especialmente creados para ello, como fue el caso de El Ateneo, primer Centro Cultural de
Cordoba, fundado en 1894 en la sede de la Universidad (el cual organizaria los salones
artisticos de 1896, 97 v 99%7), pero también en espacios no necesariamente artisticos y
quizas mas populares, como la pintureria Fasce (futura galeria de arte con salones
periodicos) y la pintureria Bobone. Ambos negocios, espacios comerciales en sus inicios,
reservaban una parte de su recinto para la exhibicion de obras, entre las que muchas veces
pudo verse la produccion de importantes artistas locales.

La Comisién de Bellas Artes

Con respecto a las Salas de Pintura del Museo Provincial, es necesario analizar que
no fue ése un hecho aislado. La gestion de Ramadn ). Carcano fue una de las que mayor
impulso le dio al desarrollo artistico de Cordoba. De hecho, el Gobierno de Carcano habia
procurado ya en 1913“% |a creacion de una comision de cultura que tendria a cargo la
promaocion de las artes en Cérdoba. Se denomind Comisidn Provincial de Bellas Artes, y tuvo
bajo su cuidado el funcionamiento no solo del Museo Provincial de Bellas Artes, sino también
el de otras tres grandes instituciones dedicadas a la actividad artistica de la Provincia, las
cuales desde entonces se agruparian bajo la misma jurisdiccion. Estas serian el Conservatorio
Provincial de Musica, el Teatro Rivera Indarte (antiguo Teatro Nuevo y hoy Teatro San
Martin), la Academia Provincial de Bellas Artes, y finalmente, el Museo, viniendo éste a
completar el conjunto de entidades que nuclearon y fomentaron una importantisima parte
de la actividad cultural cordobesa de entonces.

Tan destacada fue la presencia de esta Comision desde el punto de vista de la politica
cultural que, en octubre de 1914, el Gobierno cred un fondo especial denominado "Fondo
Bellas Artes" con el fin de reunir alli partidas especiales del presupuesto oficial, como asi
también dinero recaudado por las instituciones a cargo de la Comision, y donaciones®. Las
donaciones incluirian varias de las obras de arte que luego pasarian a formar parte del
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Museo. De ese dinero ademas, se financiaron concursos de becas de perfeccionamiento
para artistas en el extranjero.

La autonomia administrativa

Resumiendo entonces, tenemos creada la situacion de un Museo Provincial
mayoritaria mente dedicado a la historia, del cual es Director Jacobo Wolff, con una seccidn
de artes desde el afio 1911 que se convierte, en 1914, en Salas de Pintura (los
contemporaneos llegaran a llamarles Museo de Pintura).

Creemos necesario aqui hacer una aclaracién. Con frecuencia en la historiografia
reciente se ha mencionado a Jacobo Wolff y al Dr. Deodoro Roca, su sucesor desde 1916
hasta 1919, como directores del Caraffa. Sin embargo, ambos fueron directores, en rigor,
del Museo Provincial, sin que aun existiera un cargo especifico de Director de "Bellas Artes".
Luego de la renuncia de Roca, la persona que llegd a ocupar- se formalmente de la direccidn
fue Pablo Cabrera, desde 1919 hasta 1936, afio en que muere. Pero su gestion no estuvo
tampoco formalmente diferenciada del Museo Provincial.

Mientras esto sucedia, es decir, mientras Wolff y Roca, y mas tarde Cabrera,
desempefiaban sus funciones en la direccidn del Museo Provincial, Caraffa y Gdmez Clara
(cada uno en su momento) fueron los principales responsables, en la practica, de la parte
artistica del museo, incluso durante los afios en gue éste finalmente tuvo su edificio. Esto se
desarrollaria asi hasta la avanzada fecha de 1930, afio en que en los archivos encontramos
por primera vez la figura de Director del Bellas Artes; en ese afio se nombra como tal a
Antonio Pedone, para un museo ya de caracter auténomo en términos administrativos con
respecto al viejo Museo Provincial (ya para este momento, el Provincial habia dejado atras
tal denominacion y era finalmente llamado Museo Histérico Marqués de Sobremonte). Con

esto hemos querido aclarar la confusién formal

! que a veces se produce al revisar la nébmina del

Museo Caraffa y la del Museo Marqués de

Sobremonte, y encontrar tanto en uno como en

otro, a Wolff y a Roca como sus primeros

directores. Es decir, tanto uno como otro museo

comparten un tronco comun, del cual son

representantes ambas personas. Esta situacion

también habla de los preambulos de una
conformacién del espacio especifico.

Vista del museo, ca. 1916 (col. C. B.)
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El museo en la nueva urbanizacién

Para comprender las caracteristicas del entorno urbano que finalmente tuvo el
edificio del Museo Caraffa, es preciso volver un poco atrds. Un afio antes de |a creacion del
Museo Politécnico, durante octubre de 1886, comenzdé a producirse un importante hecho
urbanistico que en el futuro tendria que ver con el Museo de Bellas Artes. Era el inicio del
trazado del barrio de Nueva Cérdoba, entonces llamado Ciudad Nueva, proyecto disefiado
por el ingeniero argentino Miguel Crisol, quien presentaria ante |las autoridades cordobesas
una propuesta de ensanchar la ciudad hacia el Sur, aunque no como una ampliacidn cual-
quiera, sino una a la manera "moderna”.

En su momento el esfuerzo no sélo comporté una salida practica al problema de las
inundaciones que sufria la ciudad en ese momento, sino que tuvo toda una carga de
expectativas con respecto al nuevo espacio ciudadano que la triunfal mano del progreso
podria construir. De este modo, se planted el que seria uno de los barrios mas prestigiosos
de Cérdoba, totalmente inspirado en la ciudad moderna francesa®’.

Mo es casual que fuera éste el escenario elegido en 1916 para levantar el edificio neoclasico
gque el hdngaro Juan Kronfuss disefiaria para el Museo de Bellas Artes. Tampoco es casual la
inmediata asociacidn entre emplazamiento fisico y prestigio simbdlico en un recinto
destinado al albergue y difusion de la produccién artistica, asi como salta a la vista la relacion
para nada gratuita entre Burguesia, Artes y Estado, con la consecuente definicion no sélo de
un espacio fundacional con tales caracteristicas, sino del objetivo tacito de poder mantener
esta relacion en el tiempo.

Sobre este terna volveremos mas adelante, cuando toquemos los aspectos relativos
al edificio de Kronfuss. Por ahora importa saber que, en la década del 80, mientras se estaba
inaugurando el Politécnico, ya rmarchaba decididamente el proyecto de urbanizacidn de las
tierras del Sur. A esto habrd que agregar que, en la misma época, la misma mano trajo
paralela y ampulosamente otras obras de envergadura, como la instalacion del alumbrado
publico de la ciudad, el inicio de la construccidn del Teatro Rivera Indarte, la fundacidn del
Servicio Meteoroldgico, y la apertura de numerosos caminos hacia el interior de la Provincia,
asi como la fundacidn de |as primeras (y no escasas) colonias para inmigrantes, entre otros.

Planeando un edificio para el Bellas Artes: primer intento

Conforme pasd el tiempo, y comenzado el nuevo siglo, fue cada vez mas evidente la
necesidad de darle al museo una sede propia. Cuando se planed construir- lo, el Gobernador
Félix Garzon le encargo al arquitecto hdngaro Juan Kronfuss el disefio del mismo, proyecto
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que el arquitecto termina y presenta en 1913. En ese entonces se planeaba destinar al
musec no su lugar actual sobre la Plaza Espafia, sino el que ocupd el ya para entonces
demolido Chalet Crisol, cerca de la plaza mencionada. Es significativo el hecho de que el
proyecto presentado en esta ocasion fuera rechazado por el mismo Gobierno. Se debe a que
aquel edificio de 900 m2 que Kronfuss proponia, estaba inspirado totalmente en formas
reinterpretadas de la arquitectura tradicional cordobesa, en un estilo neocolonial. En el
mismo era posible reconocer elementos inspirados en la Catedral, los templos de Alta Gracia
y Santa Catalina, y las casas del virrey Sobremonte y Gobernador Lépez Cabrera®!. Es
necesario destacar que desde épocas muy anteriores estas edificaciones habian ido
conformando la fisonomia distintiva de Cordoba, en una tacita asociacidn, a través de la
monurmentalidad de los mismos, entre los poderes del Estado, y de la Iglesia catdlica. Es
posible "leer" que la forma fisica del edificio en el primer proyecto de Kronfuss "se apoyaba”
en este doble aspecto, es decir, en aquello histéricamente legitimado, tanto en el orden
simbdlico, como en el practico, en cuanto ordenador de la vida cotidiana.

El proyecto fue rechazado por el Gobierno justa- mente porque en los comienzos del
siglo XX, se supo- nia que la asociacion con "lo tradicional” iria en desmedro del espiritu del
"progreso”, palabra clave de la modernizacidn. Un museo de arte, segun los entendidos, de
ninguna manera debia estar albergado en un edificio que recurriendo a la arquitectura
preexistente, no reflejara "la altura y actualidad" de su misién, y este rechazo hizo que la
iniciativa se frustrara y se dejara en suspenso.

y finalmente un edificio se levanta...

Asi se mantuvieron las cosas hasta que en 1915 el gobierno de Carcano nuevamente
pidiéd un proyecto a Kronfuss. En este segundo proyecto se propuso un edificio neoclasico
de 27,20 metros de frente por 7,80 metros de fondo, consistente en un salén Unico debajo
del cual se previd la construccién de un sétano para futuras ampliaciones®. Este fue el
proyecto que finalmente se aprobd y se llevé a cabo, siendo el edificio que hoy conocemos.

Si se toma cuenta la estrechez del vinculo entre Artes y Estado, es visible la entrada
en juego de un nuevo elemento, que es la legitimacion del poder a través de |a arquitectura
de estilo neocldsico, donde debe leerse el desplazamiento de lo "autenticado™ histdrica-
mente, por lo "autenticable” gracias al avance de la Modernidad. El contrato fue firmado el
2 de febrero de 1916, y se eligid para levantarlo el terreno que se encuentra sobre |a Plaza
Espafia, lindante al Parque Sarmiento, donde se halla actualmente. Seria inspector de obras
el ingeniero Donaldo J. Smith, y constructor el ingeniero Ubaldo Emiliani.

La monumentalidad del Museo emerge pues sobre el espacio fisico que -como ya se
ha dicho- en aquella época representaba mejor la modernizacion cordobesa, no sélo por su
ubicacidn en un terreno elevado frente a la Plaza Espafia, que le daba al edificio un caracter
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destacado, sino por el hecho de estar ubicado en el pulmén verde de la ciudad: el Parque
Sarmiento; y ademds, en el prestigioso barrio de Nueva Cérdoba™.

El edificio estaba aldn en obras -a pesar de estar su culminacion estipulada por
contrato para ell® de mayo- cuando el 8 de ese mismo mes, la Comision de Bellas Artes
daria inicio a uno de los acontecimientos mas importantes de la historia del arte cordobés,
como fue la inauguracion del Salén Nacional de Pintura, el primer salén de convocatoria
nacional realizado en el interior del pais, que contd con mas de 300 obras entre las que se
encontraban trabajos de los mas reconocidos artistas locales. La prensa sefialaria como
precedentes del evento dos hitos fundamentales: la creacion del Museo Politécnico en 1887,
y la de las Salas de Pintura del Museo Provincial, en 1914**, En el discurso que el Ministro de
Gobierno Dr. Justino César pronuncid para inaugurar la exposicion, se anunciaba que los
premios del Salén se albergarian en el nuevo y flamante edificio del Museo®.

La coleccidn: sus inicios

Asi como se dio la paulatina conformacion espacial y social del museo, y el logro, al
mismo tiempo, de su independencia administrativa con respecto a los otros dos museos que
otrora formaran parte, junto con éste, del antiguo Provincial; se produjo de manera paralela,
un lento e importante proceso en la conformacion de la coleccidn. Con ésta se buscaba no
solo una especificidad en cuanto a productos de las artes plasticas, sino también que los
elementos de dicha coleccion fueran lo suficienternente representativos de la produccidn
artistica local, entiéndase argentina, pero especialmente, cordobesa.

Ambos aspectos de ese proceso, en términos de una delimitacion del perfil
museistico, comienzan a ser explicitos durante la gestion del Dr. Deodoro Roca, en los afios
veinte, momento en el que se plantean de manera mas contundente, determinados vy
definitivos lineamientos con respecto al tipo de coleccidn que deberia albergar el Bellas
Artes.

De este modo, y volviendo al comienzo, tenemos que en el afio de 1911 la propuesta de
Wolff de sepa- rar el museo en secciones, marca el primer antecedente -junto con los
documentos acerca del patrimonio del antiguo Politécnico- de la existencia de obras de arte
en la coleccion de aquel museo, aungue sabemos que éstas existian en ndmero
relativamente reducide™®. Lo que mas adelante se querra para el Bellas Artes, nuestro actual
Caraffa, es que le sean destinadas exclusiva- mente obras de arte moderno.

Asi lo confirma un documento firmado por Deodoro Roca durante su gestion, en el afio de
1917, en el que dice ademas:

"Los pabellones que actualmente se utilizan en el nuevo edificio del Pargue
Sarmiento, continuaran siendo del Museo de Bellas Artes, seccidn que
tendera a ser cada vez mas un Museo de Arte Moderno. No podemos pensar
en presentar series completas de autores ni de escuelas clasicas (entiéndase
gue hago referencia al tiempo). Todo esta ya en los museos de Europa. Lo
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poco que aun restaba se halla en Estados Unidos. Fuera de ellos,
excepcionalmente, habra algun cuadro de valia. Lo Unico que legitimamente
podremos hacer serd -como digo- un Museo de Arte Moderno. Cérdoba es ya

un centro de estimulo para el arte pictérico (...)"".

De este modo, tenemos para ese momento el hecho de que se ha definido
claramente un perfil hacia el cual orientar el crecimiento de la coleccion.

A las primeras adquisiciones y donaciones, anteriores al documento de Roca (entre
las que deben incluirse las inaugurales 164 obras de arte moderno y clasico de las Salas de
Pintura de 1914), se le sumara en afios posteriores, el periddico engrosamiento del acervo;
esto se produjo gracias al envio obligatorio de obras que los artistas cordobeses, alumnos
de la Academia becados en Europa, debian hacer para justificar la continuidad de sus
estadias. No es dificil deducir que cuando se hablaba de arte moderno en estos documentos,
se estaba hablando de un arte de influencia marcadamente europea, con lo que por otra
parte, se afirma el vinculo que mencionaramos mas arriba, entre la Academia como lugar de
ensefianza y el Museo como lugar de difusion donde el modelo euro- peo funciond como
modulador y legitimador de unas preferencias estéticas generalizadas.

En cuanto al género artistico gue prevalece en aquellos afios, debe destacarse que,
desde el comienzo, fue la pintura el tipo dominante en la coleccidn, haciendo eco de la
histdrica hegemonia del género, especialmente en las primeras décadas del siglo XX (esto
no guiere decir que llegado su momento, no fueran incorporadas obras de otro tipo, como
dibujos, grabados y esculturas, sino gque estas ultimas existen en menos cuantia). La pintura
era "el lugar seguro” del arte, condensando una necesidad oficial de perpetuar para el
museo y ante la ciudadania, el tacito desafio de imponerse -y mantenerse como hito dentro
del movimiento cultural.

El nombre con el que el museo ha llegado hasta nuestros dias es de cufio reciente y
se le asignd en homenaje a la tarea artistica de Emilio Caraffa. Fue recién en 1950 que se le
bautizé con su nombre, habiendo transcurrido once afios a partir de la muerte del pintor.

Asi hemos visto que progresivamente se fue dando una serie de acontecimientos y
situaciones gue hablan de la conformacién, cada vez mas fuerte, de un campo artistico
inscripto en el ambito de la Modernidad, sin el cual la aparicion del museo no hubiera sido
posible. En cuanto a la especificidad de sus funciones, el museo vino a ser en la practica la
materializacidn oficial de un espacio expositivo coherente con el movimiento artistico
moderno, a la vez incrementando y complejizando sus alcances. Es asi que la magnificencia
del edificio, el lugar de su emplazamiento urbano, el hecho de ser la primera institucién
oficial museistica destinada al arte, el tipo de coleccién elegida, y los demas aspectos que
hemaos visto como la formacién de un pablico que vino a completar el circuito produccién-
recepcion, fueron partes articulantes de una misma voluntad legitimadora del nuevo
espiritu, en un ambito social de exhibicidn para las artes en Cordoba.
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Parte del presente trabajo es reescritura de una investigacion inédita sobre los origenes del Museo Caraffa, llevada a cabo por
la autora en el 2000, por encarge del mismo museo

Historiadora del arte. Docente de la Escuela Superior de Bellas Artes "Dir_ losé Figueroa Alcorta®.

En palabras de Méstor Garcia Canclini, |éase "Modernizacion® como “proceso social que trata de ir construyendo la
Modemnidad”, entendiendo Modemidad como etapa historica (Candini, Méstor Garcia: "La modernidad después de la
postmodernidad”®, en: En: Ana Maria de Morales Belluzo |org) Modernidade: vanguardas artisticas na America Latina. S5an Pablo:
Memorial/UNESP, 1990,p. 205). Para un estudio mas profundo de estas categorias aplicadas a nuestras sociedades ver: Canclini,
W. G.: Culturas hibridas. Mé&xco: Grijalbo, 1994. Para una visidn especifica de Cordoba ver: Ansaldi, Waldo: "Una Cdrdoba
modernizada, mas sin Modernidad”, en: Catdlogo 100 afios de plastica en Cordoba, 1904-2004. Cordoba: La Voz del Interior/
Museo Caraffa, 2004, pago 20-30.

Cfr. Beatriz Sarlo: "Modernidad ¥ mezcla cultural. El caso de Buenos Aires”. En: Ama Maria de Morales Belluzo (org), op. cit.,
p.32

Cfr. Micolas Casullo, Ricardo Forster, Alejandro Kaufman. Itinerarios de la modernidad. Bs. As: Eudeba, 1ra. Ed., 1999, p_26- 27.
El caso de la fundacion del barrio de Mueva Cardoba en nuestra ciudad es daro ejemplo de ello, como veremos.

Diario El Interior. Cordoba, 24-ene-1887, pag 1.

Cfr. Bischoff, Efrain. Historia de |la Provincia de Cordoba. Bs. As: Géminis, 1970, p.59-51.

Llama la atencign que bajo el nombre de este apartado se inclu- yeran ciencias como la Mumismatica, la Antropologia v la
Etnografia (sic). {Cfr. Diario El Imberior, ldem)

Idem. Para una descripcion de los objetos que componian el museo, ver em el mismo diario articulo del 29-ene-1887, pag 1.
Ibidem, 24-ene-1887

Idem

Ibidem, 25-ene-1887, pago 1..

Ibidem, 27-ene-1887, pag.1.

Compilacion de leyes y decretos de la Provincia de Cardoba, 1911, p 467

Ibidem, 1891, p.6-19; ¥ 1896, p. 169

Ibidem, 4-oct-1911, p. 475.

Ibidem, 24-oct-1911, p. 515.

Idem

Idem. |Subrayado nuestro).

Roca, Deodoro: Proyecto de reorganizacion del Museo Provincial de Cardoba. Cordoba: Talleres graficos de la Penitenciaria,
10may-1917 (Subrayado mio). Sobre el mismo tema se puede consultar tambien el afio 1916 en La Voz del Interior, la nota
enviada por Roca con fecha 18-ago, pag. 2.

Cfr. Rodriguez, Artemio. Artes plasticas en la Cardoba del siglo XIX. Cordoba: Imprenta Universitaria, 1992, pp. 81-82.
Compilacidn...., 27-dic-1915, p. 575.

Para un estudio mas profundo sobre la Academia en sus origenes consultar: Bondone, Tomds: "En tomo a la Academia. Emilio
Mensaje del Gobernador de Cordoba Dr. Raman ). Carcano. Mayo, 1 ro. de 1916, p. 152,

Compilacion..., 21-now-1914, p. 296.

-Cfr. Rodriguez, Artemic. Op cit, pp. 163-171. El Ateneo fue ofi- cialmente disuelto el 28 de abril de 1913, Ver: Compilacion...
1913, p. 360.

er Discurso del doctor Ramdn J. Carcano al asumir el cargo de Gobernador de Cardoba. 17-may-1913.

-Ibidem, 28-oct-1914, p. 252-254.

-Para un seguimiento del proceso de urbanizacion de Mueva Cardoba, ver Decretos del 28-oct-1886; 10-jul-1891; 11-nov-1892;
I0=nov-1892; 26-dic-1892, en: Compilacion... , afios respectivos.

Cfr. Page, Carlos: La arquitectura oficial en Cordoba (1850- 1930). Bs. As.: Ministeno de Educacidn y Cultura de la Macion, 1994,

p. 165

Diario Los Principios, &6-feb-1916, p 3.

Una modificacion mds reciente fue llevada a cabo por Arguitectura de la Provincia en 1962, a proposito de la Primera Bienal
Americana de Arte gue organizd Industrias Kaiser Argentina, con la construccion en |la parte posterior, de dos salas de estilo

fun- cionalista {de acuerdo a la preferencia estilistica de la década). Cfr. Rocca, Cristina. Las Bienales de Cordoba en los 60, Arte,
Modernizacion, Patrocinio y Guerra Fria. Cordoba: Universidad de Cordoba, Fatultad de Filosofia v Humanidades (SECyT). En
pren- 5a.

Diario La Nacidn 7 -may-1916. Ver también rememoracion de la inauguracion de las 5alas de Pintura en discurso inaugural del
evento: Ibidem: &-may-1916, pag. 9.

Ibidem: 8-may-1916, pag. 9.

Sin embargo, no tenemos noticia de |a llegada de alguna de estas obras al Caraffa actual, ni siquiera en sus primeros inventarios.
Roca, Decdoro. Op cit, pago 12-13
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Griselda Pollock

Visién y diferencia

teminismo, ferminidad e historias del arte

Introduccidn de
Laurs Malosetti Cosea

Intreduccian

Los libros de Griselda Pollock, una de las historisdoras criticas
del arte miis radicales ¢ influyentes del siglo XX, han pasado
miucho tempo sin estar disponibles en espafiol. Solo fragmen-
toa: en 2002 rradujimos un capitulo de su libro Difereacing the
wwmﬂﬂmfﬂﬁmllmw
la revista Morw en Buenos Aires:' en 2007 se cradujeron capi-
tulos de vanos de sus libros en Mdézico, en el volamen colecei-
vo coeditado por Karen Cordero Reiman ¢ Inds Sdenz: Critica
Jomimista en Ls toovia ¢ bistoria def aree,” Finalmente, en 2010 se pu-
blicé en Espaiia la oraduccién completa de su libro Escosuters in
e Wertual Peminist Musewns, Time, Space and the Archiee (2007).°
Pero sus primeros libros, fundamentales, permanecian inaccesi-
bles en castellano. Celebramos, pues, esta iniciativa de publicar

1 «Dinparar sobre &l canon. Acerca de ol ¥ ltsralese, Alara.
Rivartan alil {svaiwde datiraliiripdenaris o Erwdear o Codisers o L [iathviraralnd o
Bsswos Airm, n® 8, 20072, pp. 29-44.

k] m&nﬂ“tlmht{mmm-huﬁ

e Disnpeia alel awey, B . F, Univenid lcmna,
w.ﬂmﬁm&lﬂm Hl:l!
i Griselda Pollock. E o e ol e wrvtaseat, ollmed il , Cdepedrw, 200100
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Laurs Maloserri Comes

en Buenos Aires Visiee and Difference. Feminism, fomininity and the
bistories of art (Londres, Roucledge, 1988), un libeo decisivo en o
trayectona de la aurors y en la critica feminista de la historia del
wrre occidental,

Hace ya mis de cuscenta afios Linda Nochlin lanzaba en los
Estados Unidos una pregunta que funciond como un desafio al
sélido andamiaje de supuestos y premisas que sostenian los rela-
tos de Ia historia del arte occidental: dpor qué no hubo grandes
artiscas mujeres?

Publicado por primera ver en 1971, ese articulo fue un pun-
tapié inicial para escudion que no existian como forma de discurso
histbrico arcistico, siendo la historia del arce, «la mis conserva-
dora de las disciplinas intelectualess, resistente 3 este tipo de
discursos. Desde enconces, las feministas primero y luego las his-
toriadoras de género han mantenido una actitud de las mds ra-
dicales al interior de la disciplina, reconocidas hoy como una
corriente critica fundamencal en la interaccién de ls historia del
aree coo los debaces intelectuales de ls escena contemporénes,

La discusidn bisica ~desnaturalizar lo «femeninos como ca-
tegoria stemporal con caracreristicas inherentes como «color
delicados, temas «de intimidads, «senuibilidad fetneninas, «in-
tuicidn femeninas, etc.~ fue llevada por Griselda Pollock » ks
consideracidn del lugar de lus mujeres en tanto sujetos de la mi-
rada, como productoras de arte y también como espectadorss,
sujetos de una mirada diferencisda que permanccia soslayada en
los refaros de la modernidad artistica. De ahi llegd 2 1s critica ra-
dical de la cuestidn del canon occidental en las arves plisticas.

4 Linds Nachlin, « Wiy have there boon no gresr women setimo’s, Ast Nows,
enero de 1971, medicade on Wheen, Aw snd Powwr wnd Ouior Bnap,
Nuevs York, Horper & Row, 19886, pp. 143178

Laurs Makaieitl Coss

come un pilar central de la discipling la expresitn (i Maters, o
Wirax Maitres (en a5 dos benguas candnicas de la historia del arte
luego de la Segunds Guerra Mundial), El tirule mismo del libeo
pone de manifiesto ls impaosibilidsd de crasponer al pénero feme-
nirg esa expresidn: Ofd Misresre no significa, no puede signifi-
car, Grandes Pinroras de la Tradicion Occideneal sino, més bien,
=viejas prosticursss o, en el mejor de los casos, ssefiorns viejass,

Griselda Pollock soatiene que el canon occidental s ha ido
construyendo (y cambiando) slrededor de una sere de grandes
hombress: una galeria de «hérness respectn de la cual alrernarisn
el culio al padee idealizado y las identificaciones narcisisess con el
hiéroe (vanguard ista) que desafia el poder del padre. De ahi la cx-
tranrdinaria preeniinencia de ln forma biogrifica (padre ideali-
zadofhéroe rransgresor) en los relaros y monografias sobee arte,
aun desde antes de Vasari. Exeo nos llevs mis alli de las cues-
tinnes del sexizmo y la discriminacién, dado que el areisea o3 en-
vonces uns figurs simbdlica, a cravis de la eual cierras fantasias
piblicas adquieren & denral,

En el campo de la huu:m- del sree, el punto de visea del
vardn blanco oocidental ha sido aceprado inconscienremente
coma EL punto de vista. El desafio feminista fue probar no
solo que es inadecuado desde ¢l punto de vista maral y rico,
sino tambidn desde sus fundamentos meEmos, en érmines
puramente veded cos.

Esa falla de la historia del arte académica (y en buena medi-
la de la hiseoris en general) fue no tener en coenea el sistema de
valores subyacenee en sus relaros. La crivica feminista ha puesto
de manifiesto esa falla, al introducir un sujeto de andlisis anves
inexistente. Su misma presencia es disrupeive, Dusante mucho
tiempo la historia del arte siguld sceprando sus <hechoss como
snaturaless, incluso o contracormicne de otras disciplinas y cien-
cias sociales. El canon de la historia del arve —dice Pallock— a5 uno

34

Ella analiza el canon en cuanto estructura mitica, como mecanis-
mo bisicamente exclusivofexcluyente, construido a partis no 10+
lamente de las insticuciones (universidades, museos, scademias)
consagradas » la preservacién y continuidad de esas pautss ca-
ndnicas, sino tambidn de los propios artistas y escricores, quie-
oes hacen sus elecciones y toman sus decisiones de modo tal de
integrarse desde algdn lugar 3 ese canon que desde sus mismos
origenes religiosos (Ia lista de escricuras hebreas ~oficalmentes
aceptacias) constituye auronidad y poder. Aun aquellos y aquellas
pertenccientes 4 culturas y dmbitos no europeos, razas no blan-
cas, sexo no masculino y clase no burguesa o pequedoburguesa,
que luchan por construis pautas identicariss basadas en la dife-
rencia y la alteridad, no han hecho miés que fortalecer o canon
en tanto este continda siendo la regls o la norma universal a ser
discutida desde otros lugeres,

La construccidn misma del artista como héroe de la moder-
nidad —dice Pollock— es sexista. No existe una figura semejante
en femenmo. Los lugares de I modernadad artistica y de la mi-
rada del fiwesr, personaje paradigmitico de la escena sredstica
moderna, estuvieron reservados o sujetos masculinos con liber-
tad para pascarse en la cudad, apropiarse de los lugares pabli-
cos, mirar sin ser vistos. Las mujeres tuvieron otros lugares, otras
miradas y una posicido de poder radicalmente diferente, subal-
terna, soshayada sistemicicamente.

Su primer libro en esta linea de reflexifn, escrito en colabo-
racidn con Rozsika Packer en 1981, tiene un titulo intraducible:
Old Mistresses.” 12 mis sdlida tradicidn en la histonia del arve cu-
ropeo (tanto como la de las grandes subascas de arve) reconoce

3 Rossika Parker y Griselds Pollock, 06 Masvean: Women, Aot and ldeology,
Londens, Roudedge & Kagan Paul, 19891

Irtrod uccidn

de los mis virulentos y svisilenios=. Ofrece un modelo en minia-
tura ficilmenre extrapolable o otras esferas de la vida en socie-
dad y del anilisis cultural, La creatividad artisoica moderns es un
modebs de virillidad en accidn, El feminismo denuncia la incues-
pionada dominscein de la sebgetividsd masculing blanca como
disrorsidn cultural y no como hechs natural, Le preocupa no solo
el sproblemas de las mujeres sino cuestionar y reformular bos de-
bates centrales de la discipling coma al.

Entonces, la llamads =cusstién femenina=, lejos de ser una
sub-duciplina menor, periférica y hasta graciosa, frente a ba disci-
plina =seriae y eatablecida, puede y debe volverse un caralizador,
un inscrumento intelectual que pongs & prucba presupucstos
bdsicos, ~naturiless, ¥ proves un parsdigma pars ofro tpo de
cuestionarmientos. La hiscoria del arce 3 wna disciplina —sostie-
ne Pollock— que pese a ser muy masginal y pequefia brinds uno
de los modelos mds porenves de héroe masculing  la sociedad,
aquella que bajo la lbgics nacionalista de la guerra fria, quizds
con mayor ehiciencia sostuve la creencia en un genio masculing
tinice ¥ aucdnome. En s dhimeo libro dedicado a esta cusstidn,
Differencing the Canan (1999), Pollock exploraba la continuidad
¥ In fuerza de este mito, para proponer oreas hisvorias del arme.
Historias que no sean las de los abjetos =arces ni de loa =genios
argistmss, sino que se pregunten por cuestiones que han sido in-
decibles respecto del arte comdo riza, género, clase, ¥ que re-
quicren alianzas con otras dreas de los escudios culturales, para
penaar ¢l srte no solo como eventos ¥ cepresentaciones sing tam-
bidn en términos de peesy, de creaividad.

Macida en Sudiirics, graduada en Oxford y en el Insticuro
Courrauld de Londres, Griselda Pollock dirige el Cenero CATH
de Andlisis, Teoria ¢ Historia Culoural de la Universidad de
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Laurs Mabewetri Conza

Leods. Desde hace algin tiempo Pollock se ha volcado a una
reflexidn sistemidrica sobee o lugar del arte en relacién con la
memotia y ol trauma cultural después del Holocausto. Y se pre-
gunta si es posible discernir un andlisis feminista del mas terrible
evento racista de la historia. Piensa la imagen como portadora de
memoria, de profundas memorias culturales, aun cuando sus ori-
genes hayan sido olvidados. En este sentido, se declara seguido-
ra de las ideas del estudioso alemin Aby Warburg (1866-1919),
perteneciente 3 una familia de banqueros judios de Hamburgo,
cuya famona bibliotocs fue salvada de las persecuciones nazis por
sus colaborsdores al crasladarla en 1933, precisamente al instica-
to en Londres donde Grselda Pollock se formé.

En Londres pasé tambidn sus dltimos afios Sigmund Freud,
Sa dltimo crabajo, Medisl y «f moseteiime, escrito en pleno ascenso
del fascismo, provee una teoris no racisea sobee la memoria cul-
tural y el rol de la eradicién. Tanto Warburg como Freud se in.
teresaron por ks emocion, las fantasias y las pasiones en relacion
con log significados. No trabajaron en una oposicién entre emo-
clones y razdn en lo simbdlico, lo cual los vincula muy estrecha-
mente coa la critica feminisea de los fundamentos del fascismo
y ¢l racismo.

En el afo 2004 Griselda Pollock dicté un seminario de
doctorado sobre escas cuestiones en la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Buenos Aires, invitada por el Centro
Asgentino de Investigadores de Arte gracias & un generoso sub-
sahio de 1a J. Paul Gerty Foundation. (Quiénes somos cusndo
miramos el pasado? ¢Qué significa ser cestigo? <Es posible trans-
formar el trauma en memoria cultursl? Y ~retomando ef desa-
fio lanzado por Adotno-: ¢Es pasible hacer arte, un arte como
miéquina de la memoria después de Auschwitz? Estas fueron
Ias cuestiones cencrales que abordd Griselda Pollock en Buenos
Alres. Cuestiones que —~de mis esed decitlo— resultan de una la-

Laces Maloseesl Conts

el destino del otro, definimos (con Julia Kristeva) en un principio
de coexistencia: si el otro no existe, {para qué existo yo?

A partir de la produccion de artiscas como Bracha Ettinger,
Horst Hoheisel, Mary Kelly, Charlotte Salomon, Azt Spiegelman,
ydmllkkdepdkulupandigmieicummoﬁubdcdwdc
Lanzmann y Noche y niehla de Alain Resnais, entre otros, Pollock
fue desplegando un pensamiento incisivo y original sobre estas
cuestiones: 1a necesidad de instituirse en testigo, de no olvidar,
el lugar del arce en la superacion del trauma y la construccién de
una memoria cultural, la éeica y los limites de las representacio-
nes y la persistencia y transmisién de la memoria, romando con-
ciencia de que cada mirada, la nuestra, es (nica, sicuada, sitiada.

Laura Marosernt Costa
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cerante actualidad en exta Argentios en la que se llevd a cabo
uno de los crimenes mds siniestron después del Holocausro. A
lo largo del seminario fue una constante la reflexién y discusidn
2 partir de tales preguntas, de la peculiaridad de nuestra expe-
riencia del trauma y la imposibilidad del duelo, asi como las di-
ficuleades y contradicciones que enfrenta la construccion de una
memoria culrural con 30,000 desaparecidos como heridas abier-
tas en nuestra historia reciente.

Habiendo heredado la més extraordinaria logica de la
muerte y la destruccién del siglo XX, ées posible una estética
post-fascisea o no fascisea? Bs necesaris, dice Pollock, y respoa-
de desde el feminismo. Y cita a Chardotte Delbo, quien sostiene
que aquellos que sobreviviecon al Holocsuseo, quienes lo com-
baticron, no terminaron su tarea: sabiendo de primera mano lo
que habia ocurrido, el mundo no se comprometié por completo
con crear una uropéa en la que este tipo de eventos no pudiera re-
petirse ounca. No era necesaria solo una policica cultural: hacia
falea poesis, creatividad, imaginacida,

Hay una distancia muy pequefia en inglés entre witmes (testi-
£0) ¥ withwess (estur con, ubicarse junto al ocro), Dori Laub (crea-
dora de la videoteca de Yale de cestimonios de sobrevivientes)
sostiene que ¢l mayor crimen psicoldgico ha sido la intencién
de que ol Holocausto fuera un evento sin testigos. La suscacia de
testigos de un crimen genera en la victima un mayor sufrimien-
to (al igual que en los casos de sbuso sexual ¥ violacida): al no
haber testigos la victima sigue vinculada y acrapada en la situa-
cidn craumdtica con e victimario. Hay en los testimonios, rels-
tos, libros, un pedido de que nos convirtamos en los cestigos que
no estdn. Entonces existe una obligacidn de prestar atencidn al
testimonio de las victimas. Pero Zsomos los testigos faltantes o
simples swyenrs del sufrimicnco de ocros? éDonde esti la diferen-
cia? Ser testigos, dice, es embarcarse en una travesia, compartie

1
Intervenciones feministas
en las historias del arte
Una introduccién

éncluir a las mujeres en la historia del arce equivale a crear una
historia feminista del arte?' Demandar que se considere a las
mujeres no solo cambia lo que se estudia y lo que se vuelve re-
levante investigar, sino que también cuestiona en ¢l plano po-
litico a las disciplinas existentes. A las mujeres no se las omité
debido a un olvido o al mero prejuicio; el sexismo estruceural de
la mayoria de las disciplinas académicas contribuye de manera
activa 2 la produccidn y perpetuscion de una jerarquizacion de
género. Lo que aprendemos del mundo y sus pueblos obedece a
un pacron ideolégico que se condice con ¢l arden social dentro
del cual ese conocimiento es producido. Los estudios de mujeres
no sc ocupan solo de las mujeres, sino de los siscemas sociales
y los esquemas ideoldgicos que sostienen la dominacién de los
hombres sobre las mujeres dentro de otros regimenes de poder
mutuamente influyentes, principalmente la clase y la raza?

I Parafraseo libremenze a Elizabeth Fox-Genovese, «Placing women's history
in history», New Loff Revtew, n° 133, mayo-junio de 1982, p. 6.

2 El anilists ploncro de estos temas, que tiene mucho pars enseharle & los es-
tudios feminiseas, o dindoles al mis sempo que incluyan entre sus
comsideraciones ks deconstruccion del discurso y de la prictica imperialiscas,
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Sin embargo, la historia feminista del arte tuvo su origen
dentro de la historia del arce. La primera pregunea fue: éexistie-
ron artistas mujeres? Inicialmente se pensé en ellas en los cér-
minos definidos por los procedimicentos y protocolos tipicos de
la historia del arte: la vida y obra de la artisca (monografias),
los conjuntos de piczas que conforman una obra (catdlogos ra-
zonados), las cuestiones de estilo ¢ iconografia, la pertenencia a
mMOovimientos y grupos artisticos; y, por supuesto, en términos de
calidad, Pronto se hizo evidente que esa manera de pensar seria
una camisa de fuerza que haria que nuestros escudios sobre ar-
tistas mujeres reprodujeran y aseguraran el estarus normativo de
los artistas hombres y su arte, cuya superioridad permanecia sin
ser cucstionada bajo el disfraz de las categorfas de Arte y Artisea,
Ya en 1971, Linda Nochlin nos previno del callején sin salida al
que llegarfamos buscando versiones femeninas de Miguel Angel.
El criterio de grandeza ya estaba definido por la masculinidad.
Lz respuesta a la pregunta «¢por qué no ha habido grandes artis-
tas myjeres?s no iba a ser ventajosa para las mujeres si maneenia-
mos las ataduras de las categorfas de la historia del arte, que ya
especificaban por adelantado qué tipo de respuesta ameritaba se-
mejante pregunta. Desde el punto de vista histdrico, las mujeres
no eran artiseas significativas (aunque no podia negarse su exis-
tencia una vez que empezamos a desenterrar las prucbas) porque
no tenian la semilla innaca del genio (el falo) que es la propiedad
natural de los hombres. Por eso Nochlin escribid:

se encuentra en Edward Seid, Orewaline, Londres, Routledge & Kegan
Paul, 1978, (Existe traduccitn al espafiol: Oriemtalivme, Madrid, Libertarias,
1990).
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tro de una comunidad cientifica, lo que se propone investigar y
explicar, sus procedimiencos y limices. Es la marriz de la discipli-
na, Un cambio de paradigma ocuere cvando se descubre que el
modo dominance de investigacisn y elaboracidn de explicaciones
no logra dar cuenta satisfacrorinmente de los fendmenos que esa
ciencia o discipling riene-la taren de analizar.

A la hora de pensar la historia del arve de los siglos XI1X y
XX, el paradigma dominante ha sido la historia modernista del
arce (rema que s¢ analizard en el comienzo del capitule 2). ¥ no
€ que sc trate de un paradigma defecruoso, sino mis hien que
idealigicamente puede constrefis el andlisis al estipular bo que es
pasible o no discutir en relacién con la creacitin y la recepeitn del
arte. De hecho, la historia modernista del arte comparee con otras
modalidades esrablecidas de la historia del arte ciertas concepcio-
nes clave sobre la creatividad y las cualidades suprasociales del
mundo estérice.” Un claro indicio de ia potencia de la ideologfa
se ve en el hecho de que en 1974, cuando el historisdor social del
arce T J. Clark publicd un articulo en el Timer Literary Supplenms
en ¢l que abria el debare desde una posicidn marxista, lo hizs bajo
el titulo =Sobre las condiciones de [a crancide artisticas. ®

Pasados algunos afios, el réemine «produccione se volveria
inevitable y el consume ocuparia el lugar de la recepeitn,” Io cual
refleja la difusidn, a pareir de la hiscoria social del arce, de cate-

revoluitanes civwigficns, Mixico D B, Fondo de Culours Ecosdendes, 19713,

3 Purs una definicitin clisics whase Mark Bosklll, Wher o Aer Hirary?,
Londres, Thames & Huadson, 1976,

& T ) Clark, «On che conditions of arrissic creatiosns, Temer Literary
Supplement, 24 de mayo de 1974, pp. 561-363.

T Wiase, por epemiplo, €l doulo y s moneds propuescs por Janes Wolif en Tis
Suctal Pradustion of Arr, Logdres, Macmillan Press, 1981, (Existe craducciin
ol cxpatiol: Le produseide social dul avts, Madeid, Istmo, 1997),
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Se necesita una critica feminista de la discipling que pueda tras-
pasar las limitaciones culeurales ¢ ideoldgicas, revelar las parcia-
lidades y las inadecuaciones e solo en lo relative a la cuestibn de lay
artistas mugeres, sine a la formulacidn de las pregunias cruciales de la
dircipling en 1n totalidad. La denominada «cuestidn femeninas,
Iejos de ser un tema menor y periférico, puede volverse un ca-
talizador, un p instr intelectual cupaz de sefialar
los supuestos mdés bisicos y «naturaless, proveer un paradigma
para otro tipo de cucstionamientos internos y crear vinculos
con paradigmas establecidos por enfoques radicales 4 de
otros campos.

En efecto, Linda Nochlin pedia un cambio de paradigma.
La nocidn de paradigma se habia vuelto bastante popular entre
los historiadores sociales del aree, que la tomaron preseada de
La estructura de las vevoluciones cientificas de Thomas Kuhn para
dar cuenta de la crisis que a comicnzos de los afios setenta anuld
las certezas y convenciones existentes en el campo de la historia

del arte.* Un paradigma define los objetivos compartidos den-

3 Linda Nochlin, «Why have there been no grear women artists?s, en
MBM]M. Hew (ed.), Art and Secwe! Pulitis, Loodres,

han existido grandes arti
Sdenx (comp.), Oﬁw-h-hch-uﬂmmul‘
Vnd 14 jk “dad N = 1 A A *m
2007, pp. 17-43). Viéase cambién ol articulo en el que Nochlin formula ls
pregunts que se desprende ldgicamence de ls anterior: «{por qué o exis.
tieron grandes artisess hombees?s, en «The de-politicization of Gustave
Courber. Transformation and rebabilication under the Third Republics,
Octaber, o 22, otobo de 1982

4 Thomas Kuhn, The Strwctore of Sciomtific Rovolutions, Chicago, University
of Chicago Press, 1962 (Existe traduccidn ol espatiol: Lo e las
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gorias de andlisis derivadas de los Gramdviie (=Elementos fun-
damenealess), la obra merodobigica inicidrica de Karl Marx. La
introduccidn a ese manoscrito que salié a Iz luz recién & media-
das de los afios cincuenia ha sido una fuenie clave para repensar
el andlisis social de ln cultura. En la seccidn inicial, Marx intenca
pensar como conceptualizar la totalidad de las fuerzas sociales,
cada una de las cuales cicne sus propios ¥ discintivos efectos y
condiciones de exiseencia y, sin embargo, depende de las otras
en el todo. Su mira esed puesta en la economia politica y por ello
analiza las relaciones enere produccidn, consumo, distribucidn
¢ incercambio, distinguiendo entre cada una de las actividades
parn poder abarcarlss como una instancia distinta dentro de
una totalidad estrocrurada v diferenciada. Cada acrividad se ve
mediada por las otras instancias y no pucde existir o complecar
su propasico sin las demds, dentro de un siscema en el cual la
produccidn tiene prioridad pues 635 la que pone todo en mavi-
miento, Sin embargo, cada una ciene su propia especificidad, que
lz distingue dentro de esa cotalidad no orgdnica. Marx tama el
ejernplo del arte para explicar como la produccidn de un objeto
genera y condiciona su Consumo, ¥ VICEVErsd,

La produccidn no solamente proves un material a la necesidad,
sing tambitn una necesidad al marerial. Cusnde el consume
emerge de su primera inmediarez y de su rosquedad nacaral (...)
e mediado como impulso por el objero, La necesddad de esee Glli-
mo sentida por el consumo es creada por la percepcitn del objero.
El objero de arte —de igual modo que cualquier otro producto—
crea wn piblico sensible al arve, capaz de goce escérico. De modo
gue la produccidn no solamente produce un objeto para el sujeta,
sino tambeén un sujeto para el objero. La produccidn produce,
pucs, ¢l consumo, 1) creando el material de este; 2 devermi-
nando el mado de consuma; 3) provocands en el consumidor la
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objecos. En consecuencia, el objeto de consume, e mado de con-
sumo y el impulso al consumo. Del mismo mado, € conmumo
produce la digpanivide del producror, solicicindolo como necesidad
que determina la Analidsd de la produccidn.®

Esa formulacién destierea la narraciva tipica de la historia del
aree segin la cual un individuo virtwoso (hombre) crea, a partic
de su necesidad persenal, una obra de arre concreta que lucgo
sale del lugar privado de creacidn para abeiese al munds, donde
serd admirads y aresorada por los amantes del arre que expresan
la capacidad humana de valorar los objeros hermosos. La discipli-
na de la historia del aree, como la critica liveraria, naruraliza esos
supuestos, Lo que se nos ensefia es cdmo apreciar la grandeza del
artista ¥ la calidad de los objetos artisticos.

Esc tipo de ideologia es refutada por la idea de que debemos
estudiar la roralidad de las relaciones sociales que dan forma a las
condigjones de produccitn y consumo de los objecos designados
en ¢s¢ proceso como sartews. Al escribir sobre el cambio de para-
digma en la critica liveraria, disciplina relacionada con la historia
del arve, Raymond Williams observa:

Lo que me lama la atencidn es que casi todas las formas conrem-
porineas de teorda critica son teorias sobre el mwawe, Es decir,
qué s preocupan por comprender un objeto de maners tal que
regulbe provechoso y pueda ser correcramente consumido.®

8 Kad Mass, Gresdrige, Harmondsworch, Penguin Books, 1973 [1857-
1838]; p. 73. (5e cima creduccion &l cipehal: sIntmaduccidnes, en Elimniar
Junalavmrniales para Le critics de fa aewamla palivice (borrader), [857-1858,
Bucnos Ajres, Sigho XXI, 1980, p. 6).

% Raymond Willisms, «Base snd superstructure in Marsist cultural theorys,
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solemos comenzar con las categorias mismas, lo cual ha levado
una y OCrs VEZ & Una supresion muy perjudicial de las relaciones. ™

Williams formula asi uno de los principales argumentos sobre
metodologia propuestos por Marx en los Grandrisse. Alli Marx se
preguntaba dénde iniciar su andlisis. Es ficil comenzar con lo
que parcce ser una categoria cvidente en si misma, como ser la
de «poblaciéne= en la teoria marxista, o la de «artes en nuestro
caso, pero la categoria carece de sentido si no se comprenden sus
componentes. Entonces, iqué méeodo debe seguirse?

Si comenzara, pues, por la poblacién, tendria una rep ion
cadtica del conjunto y, precisando cada vex mds, llegacia ana-
liticamente a conceptos cada ver mis simples: de lo concreto
representado llegaria a abstracciones cada vez mis sutiles hasea
alcanzar las decerminaciones mds simples. Llegado a este punto,
habeia de rceemprender el viaje de recorno, hasta dar de nuevo con
Ig poblaci6n, pero esta vez no tendria una representacidn cadtica
de un conjunto, sino una rica totalidad con miltiples derermina-
ciones y relaciones.'!

Si toméramos el arte como punto de partida, tendriamos una
representacidn cadeica, un téemino genérico que aglurtina un di-
verso rango de complejos factores y pricricas ideoldgicas, econd-
micas y sociales, Entonces, serfa conveniente dividie el concepro
en produccion, critica, mecenazgo, influencias estilisticas, fuences
iconogrificas, exhibiciones, comercio, ensefianza, publicaciones,

10 Raymond Williams, The Lowg Reved H & h, Penguin Booka,
1980 [1961], pp. 33-36. (Se ciea traduccidn al expadol: L lerga revalnciée,
Buenos Aires, Nueva Visida, 2003, p. 30).

1 Marx, gp. v, p. 11 de la craduccion al espatiol,

El enfoque alternativo es crarar a la obra de arte no como un
objeto sine como una prdotice. Williams recomienda analizar en
primer lugar la nararalezs y después las condiciones de wma prdctics,
Asi, daremos cuenea de las condiciones generales de produceidn
social y de consumo que prevalecen en una sociedad puntual,
procesos que en Gltima inscancia determinan las condiciones de
una forma especifica de actividad ¥ produccidn social: la pricrica
cultural. Pero entonces, dado que rodas las actividades que co-
laboran en la formacidn de una sociedad son pricricas, podemos
movernos con considerable sofisticacidn de la bdsica formulacidn
marxisea de que todas las pricricas cultarales dependen y son
reducibles a pricticas econdmicas (la famosa kdea de la relacidn
basesupercitructura) i la concepciin de una totalidad social
compleja en la que operan muchas pricticas interrelacionadas
que constituyen ¥ en Gleima instancia se ven determinadas den-
tro e la marriz de esa formacidn social que Marx formuld come
el modo de produccitin. En oreo ensayo, Raymond Williams sos-

LiEne que:

El enfoque facalmente errdnen de cualquicrs de eses estudios
consiste en parric del supuesto de drdenes separados, como cuan-
do suponemas par costumbre que las instituciones y convencio-
nes politicas pereencoen a un orden diferente y surbnomo de las
instituciones ¥ convenciones artisticas, L politica y el arve, junto
con la ciencia, la religidn, la vida familisr ¥ les demis catego-
rias que CRAIACIETZAMOS Como , corresponden a todo un
mundo de relaciones activas ¢ inceractuances (...}, Si partimos de
la pexeura toral, podemos proseguir con el estudio de las activi-
dades particulares y sus conexiones con atros tipos. No obstante,

G —

ef Prablisi i Matirialinm awd Coltaors, Londies, Verss Books, 1980, p 46,
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sisternas de signos, plblicos, eccétera. Existen muchos libros de
arte que abordan ¢l tema de esa mancra fragmentada y solo vuel-
ven a abarcar la tocalidad al reunir los capitulos que tratan esos
comp pot separado. Pero al aboedarlo de esa m e
deja al tema en el plano analitico de las abstracciones sutiles, es
decir, de elementos abstraidos de sus interacciones concrecas. Por
es0, volvernos sobre nucstros pasos para intentar ver ¢l arte como
una prictica seciad, como una totalidad con muchas relaciones y
determinaciones, es decir, con presiones y limites.
Cambiar de paradigma en Ia historia del arte implica, por
Ionnto. algo miés que tan solo agregar nuevos maceriales —las
ywhmns—uluategoduymétoduynmmu
noslu llevado a < nuevas de conceprus-
lizar lo que estudiamos y el modocomloeuudhmoo. Una de
las disciplinas afines dentro de la que se habian comenzado a
desarrollar nuevos enfoques radicales cuando comenzamos a tra-
bajar sobre estos temas era la historia social del arve, Los debates
tebricos y metodoligicos de la historiografia marxista son muy
necesarios y de gran pertinencia en la generacion de un para-
digma feminista para el estudio de lo que es spropiado renom-
brar como produccién cultural. La dificil pero necesana relacidn
entre la historia feminista del aree y la historiografia marxista es
¢l tema del segundo capitulo de este libro. Si bien es importante
cuestionar la autoridad paternal del marxismo ~segin el cual
las divisiones les son prictic oaturales ¢ inevitables

+ y por lo ranto indignas de andlisis tedrico-, es igual de impor-
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tante sacar provecho de la revolucidn tedrica ¢ historiogrifica
que representa la tradicion marxista. Un materialismo histdrico
feminista no se limita a suscituir la clase por el género, sino que
busca descifrar la intrincada interdependencia entre clase, géne-
10, y también raza, en todas las formas de la prictica histérica
No obstante, es una prioridad estratégica insistir en el recono-
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cimiento del poder de la sexualidad y del género como fuerzas
hisedricas significativas, tan poderosas como cualquiera de las
otras matrices privilegiadas por el marxismo u orras formas de
andlisis histdrico o cultural. En el tercer capitule desarrollo un
andlisis ferninista de las condiciones fundacionales del modernis-
mo en el expacio erotizado y generizado de la ciudad moderna,
cuestionando de manera direces la sutoridad del relato hisrdrico
social que categdricamente rechiaza al feminismo como un coro-
lario necesario. La intencifn es desplazar los efectos limitantes
de tales relecturas parciales y revelar como los andlisis maceria-
listas feminiscas no solo craran remas punooales asociados a las
mujeres denero de la historia culoural, sine también problemas
consensuados y cencrales.

Sin embargo, existieron otros modelos que se desarrollaron
en disciplinas andlogas, como los estudios literarios y la teoria fil-
mica, sobo por nombear los de mayor influencia. Inicialmenie, la
precoupacion inmediars era desarrollar Auevas maneras de ana-
lizar un texen, La ides de que un objeco hermoso o un buen libro
eran la expresion del genio del aurorfarrista ¥ que € (sic) era el
medio por &l cual se manifestaban las mds alvas aspiraciones de la
culeura humana, se vio desplazada por el énfasis en la actividad
productiva de los rextos: escenas en las que se trabaja, se escribe
o se producen signos; ¥ en las que se lee, se mira, {Como opera lo
social v bo histdrico en la produccidn y <l consumo de los rexcos?
éué hacen desde el punto de vista social los textos?

Las practicas culrurales fueron definidas como sistemas signi-
ficantes, como pricticas de representacidn, sitios no de produccidn
de cosas hermosas que evocan sentimientos hermosos sino de
produccidn de significados y posiciones desde las cuales esos sig-
nificados deben ser consumidos. Es necesario, entonces, definir
la representacidn de diversas maneras, El término srepresenta-
cifine sefiala que las imigenes y los textos no son espejos del

Chidschls Pulkak

y &l politico."* Por dltimo, la representacitn implica una tercera
inflexidhn, pues significa algo representado para, dirigido a un
lectorfespectadorfconsumidor.

Las teorias de la representacsin han sido elaboradas en rela-
cidn con los debates marxiscas sobre ideologia. La wdealogia no
se refiere solamente & un conjunca de ideas o creencias, sino que
es definida como el ordenamiento sistemirico de una jerarquia
de sgnihcados y el establecimiento de una serie de posicrones
para asimilar esos significados. Se refiere a pricricas mareriales
encarnadas en instituciones sociales concreras por medio de las
cusles los sistemas sociales, sus conflictas y contradicciones, se
negocian en términos de luchas, dencro de las formaciones socia-
les, enere los dominadores v los dominados, los explotadores y los
explitados. En la ideclogla, las précticas culturales son el medio
por 2l cual entendemios los procesos sociales en los que estamos
atrapados e incluso somos producides. Pero si los conocimiencos
son declégicos, parciales, condicionados por el poder y lugar so-
cial, para el individuo son también un sivio de lucha v confusin.

Por lo tanto, comprender lo que hacen las précticas artisticas
cxpexificas, asi como sus significados y efecoos sociales, requiere
un coble enfoque. En primer lugar, la praceica debe ser localiza-
da como parte de las luchas socialea entres clases, razas y géne-
ros, articuldndola con ooros lugares de represencacidn. Pero en

13 Karl Marx, The Eighteerach Hruomaive of Lowis Mapaleon, en Karl Marx y
Friedrich Enge ls, Safcte Warks to O Falewe, Londres, Lawnener & Wishare,
1970, (Esiste craduccidn al copasial; Bl 18 bramaria do Lais Bamaparis,
Barcelona, Anel, 1968). Viase también, jpaes un andlzis mds amplic del
tema, Souaer Hall, = The “policical” and che “econmmic” in Mar's theory of
chasess, en Alan Humt (ed.), Clawr awd Clhoin Sorwotwre, Londres, Lawrenoe
& Wishan, 1977, (Existe teaduccidn al espabiol: <Lo “poliescn” g o "econd-
mico” en la oeoris manasea de las dasess, en AANY, Clamw y sstrctors o
cleres, Mixicn [ F, Nmn:anmpq. 1981},
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mundo que tan solo reflejan sus fuentes. «Representacidne hace
hincapié en gue algo es reformade, codificado en tfrminos recd-
ricos, rextuales o picedricos muy diferences a los de su existencia
social.”? También puede entenderse la representacion como algo
que «articulas de manera visible o socialmente palpable procesos
sociales que determinan la representacidn, pero que luego se ven,
de hecho, afecrados y aleerados por las formas, priceicas y efectos
de la representacidn, En la primera acepcitn, se entiende que la
representacitin de drboles, personas, lugares se estructura confor-
me & los convenciones y cbdigos de pricricas de representacidn
como la pintura, forografia, liceraturs y demis. En la segunda
acepcitn, que incluye inevitablemente a la primera, la represen-
tacidn expresa —pone en palabras, hace visible, junta— priceicas
¥ fuerzas sociales que, a diferencia de los drboles, no pueden ser
vistas, pero que sabemos redricamente que condicionan nuesora
existencia, En uno de los textos clisicos que enuncian ese fend-
meno, Ef 18 brunario de Luis Bonagparer (185 2), Karl Marx se vale
en varias oportunidades de la metdfora del escenario y la puesea
en escena para explicar la manera en gue las cransformaciones
scondmicas fundamentales de la sociedad francesa fueron inper-
pretadas en la arena politica de 1848-1851, un nivel politico
que funcionaba como una represencacion pere que luego hizo
activamence efectivas las condiciones de desarrollo econdmico y
social de Francia. La pricrica culoural como sicio de €3a represen-
acidn ha sido analizada en términos derivados de las perspecri-
vas iniciales de Marx sobre la relacidn entre el nivel econdmice

12 Roland Banthes, sThe deetoric of dw image=, en Socphen Heath {ed.),
Tmage-Mazte-Texr, Londres, Fontana, 1977, sigue slendo un efemplo clisico
:Irtul.':-.-l.cu'ud: andlisis. (Bxiste craduccidn al espatiol: =Resdrca de la
imagens=, en AAVV, La mﬁ‘qﬁ, Busenos Aires, T-I'rlpu Gulwrmplnr‘-
e, L9700
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segundo lugar, debemos analizar cdmo opera cualguier prictica
especifica, qué significado produce, de qué manera lo produce ¥
para quidn. El andlisis semidtico proves las herramientas necesa-
rias para la descripcidn sistemitica del modo en que las imidgenss
o log lenguajes o cualquier cero sistema de signos (la moda, los
hibitos alimenticios, de viaje, erc.) producen significados y posi-
ciones desde las que consumir esos significados. Sin embargo, €l
mero andlisis formal de un sistema de signos puede ficil menee
hacer perder coneacto con lo dimensidn social de toda pricrica,
El anilisis semiditico, abordado en cambio a partir de los avances
en las reorlas sobre ideologla y cimentado en el examen que hace
el psicoanilisis de la productidn y sexualiracidn de la subjetivi-
dad, generd nuevas manerss de comprender el papel que cum-
plen las acrividades culrurales en la produccidn de significados v,
lo que ez mis imporeante, en la produccidn de sujeeos sociales.
El impaceo de etos procedimientos en el escudio de las pricoicas
culturales desplaza compleramente los cratamientos puramen-
te estilisticos o iconogrdficos de grupos aislados de objeros. Las
pricticas culturales tienen una funcidn de gran significacidn so-
cial en la articulacidn de sennidos para comprender el mundo, en
la negociaciin de conflicros sociales, en la produccidn de sujeros
sociales.

Igual de fundamental que csos =enfoques radicales en ooros
camposs fue la expansitn masiva de los estudios feminiseas eela-
cionados con el resurgimiento de los movimientos de mujeres a
finales de la década del sesenta, Los esoudios de mujeres emergic-
ron en casi todas las discipliras académicas poniendo en cuestidn
las =politicas del conocimientos." Pero éoudl es el objeto de los

14 Drale Spender (ed.), Man's Semdier Modified The logpasr o Feminim an the
Acasleric Disciplines, Oxfioed, Pergamon Press, 1981, ‘
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estuclios de mujeres? Volver a inscribir en la historia a las muje-
rex implica una verdadera reformulacidn de las disciplinas, pero
puede dejar intacros los limices disciplinarios, La divisidn misma
del conocimiento en compartimentos estancos tiene efectas poli-
ticos. Los estudios sociales y feministas de las précricas culourales
en las arres visuales por lo general son expulsados del reino de la
hiszoria del arce y calificados como «enfoque socioldgicos, coma
i la referencia a las condiciones sociales y a las determinaciones
ideoldgicas fuera a introducir preocupaciones ajenas al tan di-
ferente munde del arce. Pero si aspiramos a erosionar las falsas
divisiones, eudl seria el marco uniformador para un andlisis que
incluya a las mujeres?

En su introduccidn a la ancologia colectiva Wimen in Sociery.
nterdrscipiinary Esieyi, el grupo responsable del cursg =Las muje-
res en la sociedads, diceado en la Universidad de Cambridge en
1970, cuesticnaba la posibilidad de siquicra dar por sentado el
ErminG «mujeress:

' prifmera vista, pafeceria que conceptos como macha'hembea,
hombrefmujer, individusfamilis son tan evidentes quie 0 pedube-
ren ninguna sdecodificacidne=, sino que pueden ser rastrcados a
lor largo de diversos cambios sociales o histéeicos, Esros cambios,
por cjemplo, le darfan 2 una mujer ingless del siglo XVI una
identidad social diferente 4 la de uno mujer de una casta baja de
la India acvual, o adscribirian diferentes funciones a la familia en
las sociedudes induseriales y preindustriales, Pero el problema de
esos dos ejemplos es que dejan al supuesto sujero de esos cambdos
(la mujer, la familia) con una idenridad aparentements coberente
que se traslada de un sigho o otro o de unn socisdad & otra, como
si s crarara de algo que ya existis independicntemente de las
circunstancies particulares. Uno de los propdsitos del [pEEsenbe
libro, y de nuestro curso, o medida que e fue desserollande, es
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mujeres y en repetidas ocasiones expuesto el prejuicio que velaba
el reconocimiento de la participacidn de las mujeres en la culou-
ra.'” éPero ha tenido realmente algin efecto? Ocasionalmente se
lechllgdnluwmugtmlnamwbnlnmumyelme.
con o cual no se WP el paradigma domi Ei
en ello hay motivo para alarmarse. Por ejemplo, en la institucién
en la que trabajo, el plan de estudios para obtener un titulo es
de cuatro afios, y dentro de ese plan se expone a los estudiantes a
criticas feministas de la historia del arte y a un curso sobre artis-
tas feminiscas ¢ pori durante veinte semanas, un curso
de dos Sin embargo, un cuestiond si no
habia demasiado feminismo en nuestro curso. Desde ya que la
parcialidad debe pnocupamu profundamente, pero nadic pare-
cep I iado por el masculinismo masivo del resto
deloomrm.h-maedndreﬂqlquehydgomaymmhngo
que la mera mencidn de las mujeres. Las intervenciones feminis-
tas demandan el reconocimiento de las relaciones de poder entre
los géneros, haciendo visibles los mecanismos del poder mascu-
lino, Ta construccitn social de la diferencia sexual y el papel que
desempeiian las representaciones culturales en esa construccidn.
Mientras discutimos sobee las mujeres, la familia, los oficios,
o cualquier otro tema que trabajemos, como feministas seguimos
sosteniendo como algo dado socialmente la cacegoria de mujer,
familia, las esf paradas. Cuando insistimos en que la dife-
rencia sexual es producida mediante una serie interconectada de
pricticas sociales e instituciones de las cuales son parte las fami-

17 La lista de publicaciones sobee este tema ya ha alcanzado un taemafo con-

“.“ anu puul-yd-nu-ﬂhdldkhdd-.-

pucde # Rozsika Parker y Griselda Pollock,

WMunn- Whaws, At wnd ldeslagy, Londres, Routledge & Kegan Paul,
1981; roeditado poe Pandora Press en 1986,
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cuestionar esa coherencia: MOSICAr que $¢ CONSLTUYE & parctic de
hechos sociales que tambidn pueden ser cusstionadon de manera
similar. Por lo tanto, este libeo 3¢ concentra en oemas que nos
reenvian a la esfera de bo social miés que a la esfera del individuo
pomiends of énfasis en da comstrmcctdn soctal de b diferencia secmal

En una conféerencia se le pidid a la arcisca Mary Kelly que
respondiese la pregunta; «¢Cué es el arce feminista?s. Ella la
redirecciont de la siguiente manera: «¢Cudl es la problemdei-
ca de la pricrica aristica feminista?s," donde «problemaricas
referia al campo tefrico y metodoldgico desde el cual se hacen
afirmaciones y se produce conocimiento. La problemdtica de un
anilizis feminista de la cultura visual como parte de una empre-
sa feminisea mis amplia podria definicse en los siguicnees ofr-
minos: la construccidn social de la diferencia sexual. Pero seria
necesario complementar cse andlisis con el de la construccitn
psiquica de la diferencia sexual, que es el lugar donde se inscribe
dentro de los individuos, por medio de las relaciones sociales fa-
miliares, la distincidn socialmente determinada que privilegia al
sexo come cricerio de poder.

Es cierto que debemos sefialar la discriminacion hacia las
mujeres y corregir que se las haya omicide de la hisvoria, Pero csa
puede volverse con facilidad una empresa negativa de objetivos
limitados, basicamente de correccidn y perfeccionamiento. En la
hiscoria del arce hemos documentado la acervidad antiscica de las

15 The Cambridge Women's Soadies Groap, Phees ir Sovary. Tetsdiepilingy
Enuns, Londres, Virago, 1981, p. 3. El énfatis s mio.

16 Mary Kelly, «Own sexual polivics and arce, en Brandon Taylor (ed ), Arr awd
Palersry, Winchesrer, Winchesoer Schood of Art, 1980, reedinsdo en Rozsiks
Parker y Giriselda Pollock, Framing Froeteion: Art oo the Fhmeen’s Mavemons
1970-1983, Londres, Pandors Press, 1987,

-

te i om las del sre »

lias, Ia educacién, los estudios sobre arte, las galerias y revistas,
m,equnqu:souneneneldomnmommuhnownpucun
bajo escrutinio y presién. E es, lo que estudi

estudiamos las arves visuales es una instancia de esa ptoduc-
cidn de diferencia que por necesidad debe ser considerada en un
marco doble capaz de contemplar: 2) la especificidad de sus efec-
08 €0 CUANTO Pricrica CONCIEtA GUE LIENe SUS Propios mareria-
les, recursos, condiciones, participantes, modos de capacitacién,
comp ia, pericia, fi de ¢ y discursos asociados,
asi como también sus propios c6digos y retdrica; b) su interde-
pendencia de otros discursos y pricticas sociales, que colaboran
en su inceligibilidad y su significado. Por ejemplo, una mujer de
visita en la Royal Academy de Londres 2 mediados del siglo X1X
llevaba consigo un bagaje ideolégico compuesto de penddicos
ilustrados, novelas, diarios, revistas, libros sobre el cuidado de
los nifos, m les de ertig conversaciones sobre
medicina, etc., qxt-punubanalumupemdchburgnshy
eran consumidos de diversus maneras por ellas, bombardeadas
con esas representaciones de lo que debia ser una dama. Pero no
todos esos discursos declan lo mismo, al coatrario de lo que la
tesis bdsica sobre la ideclogia dominante nos harla creer, Cada
uno de ellos articulaba de forma distinciva la pregunta acuciante
sobre cémo definir la masculinidad y la feminidad en los térmi-
nos de un sistema capitalista imperialista, y de acuerdo a formas
determinadas por el origen institucional, los productores y el pa-
blico de esos materiales. Pero en las interconexioncs, repeticiones
y parecidos se gencraba un régimen de verdad que prevalecia y
proveia un gran marco de inteligibilidad dentro del cual se pre-
ferian ciercas de ibn y otras sc consideraban
mpcmabla.lbruo,lnpmmndeummumthldepdo
una parcja sexual por fuera del lazo matrimonial podia ser leida
como una mujer caida en desgraciz, una fuerza que rompia con

39

DESPACHOALUMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR

EES



Griselds Pollack

el arden del entramado social, la encarnacidn del caos, una ame-
naz contaminante a la pureza de su condicidn de mujer, una
crincura animalizada y embrutecida cercana por la preponderan-
cia de sus procesas fisicos a la clase trabajadora, ¥ por su promis-
cuidad sexual a los pueblos <primitivoss, ercétera.

Sin embarge, {divergirian entre si las lecturas de una mujer
¥ 2 un hombre? ¢En qué medida difericfa la represencacidn de
haker sido el producror de la imagen mujer u hembre? Me de-
tendré en esta cuestidn en el capitulo 3. Una de las principales
responsabilidades de una intervencitn feminisea debe ser &l estu-
dio de las mujeres como productoras. Pero como hemos proble-
marizado la categoria smujers para que su construceidn hisodrica
sea precisamente £l objero de nuestro andlisis, procederemos, en-
vonces, no desde la presuncidn de que existe una esencia femeni-
na por fuera de las condiciones sociales, o parcialmente inmune a
ellag, sino desde el andlisis de la relacidn dialécrica encre el hecha
de ser una persona posicionada en lo denominado sfemeninos
dentro de los drdenes sociales que vaifan con la hiscoria ¥ las
maneras hisedricamente especificas en que nos salimos siempre
de esa posicidn. Ser una producrora de arte en la sociedad bur-
gucsa parisina de finales del siglo XIX era, de cierea forma, una
rransgresidn a la definicidn de lo femenino, término que en si
mismo conllevaba una idea de clase. Se suponia que las mujeres
debian ser madres y dngeles del hogar que no trabajaban y que,
sin duda, no ganaban dinero. Sin embargo, el mismo sistema
social que producia esa ideologia de lo doméstico, que milla-
nes de mujeres abrazaban y mantenian vivo, rambién generd la
revalucidn feminista, que proponia un conjunce de definiciones
completamente diferente de lo que constieninn las posibilidades
¥ ambiciones de las mujeres; ideas que, no ohsranre, se defen-
diza y vivian denero de los limites establecidos por las ideologias
dominances de la ferninidad. En la sueil negociacidn de bo que es
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definen un campo de conocimiento, sus posibilidades y oelusio-
nes. En este sentido, la historia del arce puede ser analizrada nn
solo en vérreinos de «aree del pasados, sino también como la
formacitn discursiva que invencd esa entidad, €l arie, para estu-
diarlo. Desde ya, el arce exiseia antes de que la hissoria del aree
lo caralogara, pero en cuanto disciplina organizada definit qué
es el aste y cbmo se puede hablar de £l. Cuando Rozsika Parker
¥ yo escribimos O Mivreer: Wmen, Art and Idesfogy (1981),
planteamos el problema de la siguiente forma;

Descubrir Ia histosia de la relacidn enere las mujeres ¥ el arce os
en paree dar cuenta de la manera en que se escrbe la historia
dal arte. Exponer sus valores subyacences, sus suposiciones, sus
silencios y prejuicios, cambién es entender que la manern en que
se documenta a las arristes mujeres e crucial pan la definicin
del aree ¥ dell arvisca en nuestra sociedad, '

L: historia del arte debe ser entendida en 8] misma como
una serie de pricticas de representacidn que producen de ma-
nera activa definiciones de la diferencia sexual y coneribuyen
a la configuracién acrval de las polivicas sexuales y de las re-
laciones de poder. La historia el aree no es meramente indi-
ferente a las mujeres, €5 un discurso cencrado en o masculing
que colabora en la construccidn social de la diferencia sexual,
Como discuso ideoldgico, se compone de procedimientos y
vécnicas mediance las cuales se fabrica wna repressntacidn es-
pecifica de lo que es el are. Esa representacitn se sostiene en
torno a la figura principal del areista come individuo creador.
Sin duda, la: teorias de la produccidn social del arre, combi-

18 Parker y Pollock, g, e, p. 3.

irtervercioaes lerinisiss en las historias del s

pensable o estd mas alla de los limites se van modihcando las de-
finiciones y pricticas sociales dominantes medianee las cuales se
producen ¥ articulan esos limites. Esto sucede a veces de manera
radicel, como en momentos de maxima lucha p-ulil:ic.u. eolecti-
wa, 0 menos abiercamence en las constances negociaciones de las
contradicciones en las que estdl inmerso vodo sistema social, En
los espacios en los que la diferencia se produce con mayor insis-
tencia, como los territorios erotizados de la ciudad moderaa que
define en el capirale 3, es posible delinear con mayor claridad
las condiciones diferenciales de las prdcricas arcisticas de las mu-
jeres de forma tal que esa delineacidn vransforme de manera ra-
dical las descripriones existentes del fendmeno. En ese capitulo,
=Modernidad y espacios de la feminidads, mi argumentacidn se
dirige a las feministas que estudian a las mujeres impresicniscas,
pero tumbién, en igual medida, a los esrudios de <la pintera de
la vida modernas propuestos por los historiadores moderniseas y
sociales del arte, que consideran las problemdricas ineludibles de
Lo semusmliclsie] exelusivaisenoe desde wi pusits de visie sasculioo.
Mi objetivo es, precisamence, mostrar cimo una intervencion fe-
minista excede la prescupacidn local por «la cuestién femeninas
y pone al género en una posicidn central dentro de los términos
de andlisis histdrico (siempre en conjunto Con OLras estrocrura-
ciones como la clase y la raza, que se influyen mutuamen:e),
Un recurso especialmente productive para los eseudics cul-

" turales es ¢l sanslisis del discursos, moldeade especificamence

a partir de los esiricos del historiador francés Michel Foucaulr,
quien hizo un estudio minucioso de lo que & llamd las clencias
humanas: conjuntos de conocimicnros y mancras de escribir que
tomaron por objeto de estudio —produciéndols de hecha como
categoria de andlisis— al Hombre. Foucault incrodujo la nocidn
de formacién discursiva para dar coenca de las interconsxiones
sistemidticas entre un conjunto de afirmaciones relacionadas que

Irtervenciones ferninistat en b hittorias del arte

padas con el asesinato de la figura del autor perpecrado por
los estruccaraliscas, también conducirian a la denuncia del in-
dividualismo arcaico que residia en el corazén mismo del dis-
curso de lz historia del arte. Sin embargo, solo las feministas
no tenian nada que perder con la desacralizacidn del Genio.
El individualismo del cual el artista es el principal simbolo se
aplica & un solo género." La Agura del artisen es una de las
principales articulaciones de la naturaleza contradicroria de
los ideales burgueses de masculinidad ™ Esa figura se encuen-
tra firmemente entrelazada con la historia del arce marxisea,
véase si no la obra de T. J. Clark, ¢l curso sobre modernisma
y arce moderno de la Open University ¢ incluso los escricos
de Louis Alchusser sobre Cremonini® Por ells, se ha vuelto
imperative deconseruir la fabricacidn ideoldgica que privilegia
al individvo masculine en el discurso de la historia del arce. En
el capirule 4, Deborah Cherry ¥ yo analizames el posiciona-
miento reciproco del creador masculine y el objeto femeninog
pasivo en los textos de historia del aree que forman codavia la
base de los estudios sobre el precrafaclismo. Nuescro punco

19 Griselda Pollock, =Arr, arc schocl, culoure: individualism aftee the death of
the arrinrs, Block, ™ 11, 19851386, y Expasewe, vol. 24, n® 3, 1986,

3 Para un endlisis mis amplio de ese punto, wase Griselda Pollock, =The
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hiscory wnd position of the conemporary woman antises, Agern, n® 38,
1984,

La idra o planmed en un seminers dictada por Adoan Rifkin en la 1ni-
versidad de Leeds en 1985, Vease también Simon Wammey, -Modemisc
wrusdies: the :Ilunf'ﬁ!l,drf.h';ﬂrj wal, '.|'1 m® 1, 1984. Con respeco a
Alrhssse:, véase Lousis Alek [t of the abstraces y
= legteron agx, . =, €0 Lmﬂwdﬂﬂkhn Londees, Mew
Left Boous, I97‘| {Existen craducciones al espafiol, ~Cremanind, pincor de
lo abstractos y «Carta sobee e comccimiente del ares, mm AAVV, Borires
dulry of aute, Mladrid, Tierra de Madie, 2001).
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de parrida fue un inrento de inscribir @ Elizabeth Siddall
a otras arriseas del grupe dentro de la historia del arce, Pero
ya esedn alli, cumpliends una rarea especifica con el disfraz
que les han dado. “lodo trabajo que apuntara a productoras
histdricas como Elizabeth Siddall requeria un foco doble, En
un principio era necesaria una deconstruccidn critica de los
rexros en los que se la configuraba como la amada inspira-
cidn y hermosa modelo del fascinante genio victeriano Dance
Gabriel Rosserei. Ademds, habia que darse cuenta de que su
historia estaba por fuers del campo discursivo de la historia del
arte y dencro de la invesrigacidn histdrica feminisea, que no
se enfocaba en los individuos sino en las condiciones sociales
de las crabajadoras de Londres, que se desempefiaban como
sombrereras, modelos, en los establecimientos educarivos, et-
cérera. En conjuncidn coa el andlisis derivado de los modelos
foucaultiancs, planteamcs la nocidén de la mujer como signo,
concepto desarrollado er un articulo de Elizabeth Cowie de
1978.% Cowie combind el modelo de anidlisis ancropolagico
estrufturalista sobre €l intercambio de mujeres como siscema
de comunicacidn, con la ceoria semidrica de los siseemas sig-
nificantes. El ensayo de Cowic €3 aln una de las teorizaciones
pioneras de la produccide social de la diferencia sexual . ™
Ademis, la tarea de deconstruccidén debe ser complemen-
tada con una reescritura feminisea de la hisvoria del aree en
términos que ubiquen la: relaciones de género como un factar
decerminance en la produccién y significacion cultural. Esto
implica hacer lecturas feministas, un término prestado de la

23 Elizabech Cowie, «Woman s sign=, M/F, n® 1, 1978,

23 Para wuna mayor elaborscion de esta posicidn y una crftics muy rele-
vanre, viare Lon Fleming, -Lévi-Serauss, feminism and che politics of
ITpITErmtATicn -, Block, o9, 1983,
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definen un campo de conocimiento, sus posibilidades y oclusio-
nes. En este sentido, la historia del arce puede ser analizada no
solo en términos de ~arte del pasados, sino también como la
formacidn discursiva que inventd esa encidad, el arte, para estu-
diarlo. Desde ya, el arte existia antes de que la historia del arte
lnmlluglu,puomculnmdi:riplimmgmi:nhlieﬁﬁﬁqué
es el arte y c6mo se puede hablar de &, Cusndo Rozsika Parker
¥ yo escribimos Okd Mistresses: Women, Art and Ideslogy (1981),
planteamaos ef problema de la siguiente forma:

Deescubrir la hisvoria de la relacidn entre las mujeres y el aree e
en parte dar cucnta de |a manera en que se escribe la historia
del arte. Exponer sus valores subyacentes, sus suposiciones, sus
|ilcfu:imfpﬂini‘hi.umhtﬂu!mndnquhmmmmqtt
8 documenta o las artistas mujeres es crucial para la definicitn
del arre y del artiita en nuesora sociedad. '

La historia del arte debe ser entendida en si misma como
una seri¢ de practicas de represencacién que producen de ma-
nera activa definiciones de la diferencia sexual y concribuyen
a la configuracién acrual de las politicas sexuales y de las re-
laciones de poder. La historia del arte no es meramente indi-
ferente o las mujeres, es un discurse centrado en lo masculing
que colabora en la construccidn social de la diferencia sexual.
Como discurso ideolégico, se compone de procedimientos y
técnicas mediante las cuales se fabrica una representacitn es-
pecifica de lo que es el arte. Esa representacidn se sostiene en
torno a la figura principal del artista como individuo creador.
Sin duda, las tcorias de la produccidn social del arre, combi-

18 Parker y Pollock, g e, p. 3.
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eeoria lieeraria ¥ filmica. Las lecturas feminiseas crabaan sobre
eexros por lo general producidos por hombres y en les que no
Liay wna preccupscifn o un plan Feminisra cansrienre, pern
cue pueden ser reinterpretados o pareir de las percepciones
r;:mininm, En el capirulo 6 aporco lecturas, derivada: del psi-
coandlisis, de las representaciones de la mujer en rexros es-
cogidos del pintor victoriano D, G. Ressecti, Bl psicoandlisis
ba sido una de las fuerzas mis imporeances en los estudios
fzministas de Europa y el Reino Unido, a pesar de la expansitn
de las sospechas feministas con respecto a [a aplicacidn sexisea
de la ceoria freudiana a lo large del sigle XX. Como Julier
Mitchell sefials en su importante libro Pricsandlisis y femdnimma,
que pone en tela de juicio a la crivica feminisra, la ceoria freu-
diana no prescribe la sociedad patriarcal sino que la describe,
y podemos valernos de esa descripcidn para comprender chmao
funciona. En su introduecidn se pefiere al grupo feminista pa-
rising Paychanalyse et Politique y explica el interés de sus in-
tegrantes por &l psicoandlisis:

Tuluidus —awmgue criticamente— por la peculiar inccrpreca-
cidn de Freud propuesta por Jacques Lacan, Psychanalyse er
Palicique utiliza el psicoanilisis pars una comprensidn de lus
operaciones del inconsciente. Su interés consiste en analizar
cimo hombres ¥ mujeres viven como bembres y mupere en las
condiciones mareriales de su existencia, tanto gencrales como
especificas. Afirman que el psicoznilisis nos properciona los
concepros con los que podemos comprender cdmo funcions la
psicologia; intimamente relacionado con esto, nos offece un
andlisis del lugar v el significado de lu sexualidad y de las dife-
rencias de género dentro de la sociedad. e modo que en ranto
la ceoria marxista explica la situacidn histdrica y econdmica,
el psicoandlisis —en conjuncién con las nociones de ideologia

Irmterrgmei ferninistes en las historiss del ante 1%

nadas con el asesinato de la figura del auror perperrado por
los estructuralistas, también conducirian a la denuncia del in-
dividualismo arcaico que residia en el corazdn mismo del dis-
curse de la historia del arte. Sin embargo, solo las feministas
no tenian nada que perder con la desacralizacidn del Genio.
El individualismo del cual el artista es el principal simbolo se
aplica 2 un solo género." La Agura del artista e3 una de las
principales articulaciones de la naturaleza contradicroria de
los ideales burgueses de masculinidad. ™ Esa figura se encuen-
tra firmemente entrelazada con la historia del arte marxisea,
véase si no la obra de T. J. Clark, el curso sobre modernismo
y arte moderne de la Open University ¢ incluso los escritos
de Louis Althusser sobre Cremonini.” Por ello, se ha vuelto
imperativo deconseruir la fabricacidn ideoldgica que privilegia
al individuo masculino en ¢l discurse de la historia del arte. En
¢l capitulo 4, Debarah Cherry ¥ yo analizamos €| posiciona-
miento reciproco del creador masculino y el objero femenino
pasivo en los textos de historia del arte que forman todavia la
base de los escudios sobre el precrafaclismo. Muestro punto

19 Griselds Pollock, «Art, art schoal, culture: individualism sfrer che desth of
the artises, Black, 0™ |1, 1983- 1986, y Expesuve, vol. 24, n® 3, 1986

3 Pars un anilisis mis amplio de ese punto, viase Griselds Pollock, ~The
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s and posici
1984,

¥ La ides se planted en un seminario dicrado por Addan Rifkin en la Uni-
vemidad de Loeds en 1983, Viéase también Simon Weeney, -Modemise
sudiei: the claid of ‘83=, Arr Hiwary, vol. 7, 0" L. 1984, Con mupecto a
Althusser, vénse Loun Althusser, ~Cremsondni, paincer of the abstracts §
=A letver on ant.. .=, en Lo snd Philssapdy and stber Enjayi, Londses, New
Left Books, 197 1. (Existen traducciones al espafiol, ~Cremonini, pincor de
ko abstracros y =Carra sobee el conocimien del srces, en AA YV, Exvives
sabry off awre, Maclriel, Therra de Madie, 201 1)

of che « ¥ wrvisr=, Agers, n® 28,
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de partida fue un intento de inscribir a Elizabeth Siddall
a otras artiscas del grupo denero de la hacoria del aree. Pero
ya estdn alli, cumpliendo una rarea especifica con el disfraz
que les han dado. Todo erabajo que apuntara a productoras
hisedricas como Elzabeth Siddall requeria un foco doble, En
un principio era pecesaria una deconstruccudn critica de los
rextos en los que se la configuraba como la amada inspira-
cidn y hermosa maodelo del fascinance genio viceoriano Dante
Gabriel Rossetri. Ademds, habia que damse cuenra de que su
historia estaba por fuera del campo discursive de la historia del
arte ¥ dentro de la invesrigacidn histirica feminisea, que no
se enfocaba en los individuos sino en las condiciones sociales
de las rrabajadnras de Tandres, que er desempefaban romn
sombrereras, modelos, en los establecimienros educarivos, et-
cérera. En conjuncidn con el andlisis derivado de los modelos
foucaultianos, plarreamos la nocidn de la mujer como signa,
concepto desarrollade en un articulo de Elizabech Cowie de
1978 Cowie combind el modelo de andlisis antropoldgico
estruéturalista sobre £l intercambio de mujeres como sistema
de comunicacidn, con la teoria semideica de los sistemas sig-
nificantes. El ensayo de Cowie e3 atin una de las teorizaciones
pioneras de la produccidn social de la diferencia sexual ™
Ademis, la tarea de deconscruccidn debe ser complemen-
tada con una reescricura feminista de la historia del arte en
téeminos que ubiquen las relaciones de género como un facror
dererminante en la produccién y significacidn culrural. Eseo
implica hacer lecturas feministas, un término prescado de la

1?2 Elizabeth Cowse, « Woman as sygn=, M/F, n® 1, 1978,

23 Pars uwna meyor cliboracidn de eta posicidn ¥ una cricics muy rele-
vanee, véase Lon Fleming, «Lévi-Strauss, feminism and dhe politics of
represeneations=, B, a9, 1983,

Griselda Pollock -

ya acanzadas por ¢l materialiamo dialéctico— 3 la forma de
comprender la idealogia v la sexualidad. ™

Foucaule elabord una descripcidn social de la construccidn
discursiva de la sexualidad y sostuve que, en un sentido funda-
mental, ola sexvalidads tiene un origen principalmente burgués,
=Fue primero en las grandes clases medias donde la sexualidad
obtuvo, E bien con una forma claramente definida y restringi-
da moralmente, una significancia ideoldgica mayor=." Foucault
define el psicoandlisis en si mismo como un producto de la vo-
luntad de saber, de la construccidn y sujecidn del cuerpo sexua-
lizado de la burguesia.™ La urilizacién de la teoria psicoanalivica
por parce de las feministas contemporineas no es una huida del
andlisis hiscérico hacia algin cipo de reoria universalista, An-
clado hissdricamente como modelo de andlisis (v como téenica
para aliviar los efectos extremos) de las relaciones, pricticas e
instituciones sociales que producian y regulaban la sexualidad
burguesa. el psicoandlisis devela la creacidn de la diferencia se-
xual. Foucault habla de sexualidades de clase, pero estas invo-
lueran fundamentalmenee sexualidades generizadas. La creacidn

2 Julwt Micchell, Provbsewalyrs aud Fowsuirm, Loondoes, Allen Lane, 1974,
p. xxii. JSe cita, con una pequeia modificacidn, la vadueceidn al espafol:
Prcsandinis y feerimioen, Barcelona, Anagrama, 1976, pp. 16-17).

23 La cita pervenece a Jeffrey Wocks, Sex. Pwlitics awd Sociaty: The Regulation
ql".!'ﬂmﬁ'!] waee TEAOD, Harlowor, Longman, 1981, p. 33. Michal Foscaulr
elaborm ssve punco en The History of Socnalizy I, Londves, Allen Lane, 1979:
=Hay que decir que existe una sexualidad burguesa, que existen sexualida-
des de dose. O miis bien que la sexualidad es originaria ¢ hisedricamente
burgues y que induce, en sus desplazamisntos sucesivos y transposicionss,
wfrcros de clase de caricoer expecificos (or cits Hiteris d b secwalicled 1. La
velumiad de sater, México D. E, Siglo 3031, 2005 [1976), pp. 134-153)

6 Foucaule, ab o,
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ceoria liceraria v filmica. Las lecturas feministas crabajan sobre
cextos por lo general producidos por hambres y ea los que no
hay una preccupacidn o un plan feminisca consciencs, pero
que pucden ser reinrerprecados a partir de las percepciones
feministas. En cl capitulo 6 aporto lecruras, derivadas del pei-
coandlisis, de las representaciores de la mujer en textos es-
cogidos del pintor vicroriano D G. Rossecei. El psicownilisis
ha sido una de las fuerzas mds importantes en los estudios
feministas de Europa v el Reino Unido, a pesar de la expansidn
de las sospechas feminisras con respecto a la aplicacidn sexista
de la reoria freadiana a lo largo del sigle XX, Come Juliet
Micchell sefiala en su imporeance libro Pricoswdlisis y feminima,
que pone en tela de juicio a la crivica feminisea, la ceoria freu-
diana no prescribe la sociedad patriarcal sino que la describe,
y podemas valernos de esa descripcién para comprender cbmo
funciona. En su introduccién se refiere al grupo feminisea pa-
risino Pepchanalyse et Politique y explica el interés de sus in-
tegrantes por el psicoandlisis:

Infuidns —anngue cricicemente— por la peculiar inerpreca-
cldn de Freud propuesta por Jacques Lacan, Psycharalyse et
Palitique utiliza el paicoanilais para una comprensién de lus
opersciones del inconscicnre. Su incerés consiste en analicar
ctomo hombres ¥ mujeres viven como bombres ¥ sragers en las
condiciones marteriales de su existencia, tanto gencraks como
especificas. Afieman que ¢l psicoaniliis nos proporciona los
concepeos con los que podemos comprender cbmo funciona la
psicclogia; intimamente relacionado con &sto, nos offece un
andlsis del lugar y el significado de la sexualidad y de las dife-
rencias de género dentro de lz sociedad. De modo que en tanto
la eeoria marxisce explice [ sicuacidn histdrica y econdmica,
el paicoanilisis —en conjuncidn con las nociones de ideologia
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de sujeros masculinos y femeninos conllevaba de manera decisiva
la fabricacitén y regulacidn de las sexualidades de aquellos suje-
o8 designades como hombres y los designados como mujeres,
sexualidades radicalmente diferences, apenas complementarias y
aun menos compatibles, Mo obstante, esos términos eran abs-
gracciones ideoldgicas comparados con las cuidadosas discincio-
nes que s¢ mantenian entre sdamass y smujeress en términos de
clase, asi como enire =caballeross y =trabajadoress. Las definicio-
nes sociales de clise y género estaban intimamente coneceadas,
pera el problema de la sexualidad y las constantes ansiedades
asociadas con él, presionaban con mayor significancia ideoldgica
a la burguesia. El caso de Rossecti &5 estudiado no por un incerés
en las particularidades de este arrista sino por el grado de ge-
neralizacitn de la formacién sexual que provee las condiciones
de existencia de los textos que analizo. Para utilizar la frase de
Jacqueline Rose, nos enfrencamos con la ssexualidad (burguesa,
agregariamos} en el campo visuals, ™

La teorfa psicoanalitica nos permite reconocer la especifici-
dad del acto de ver y de ser apelado en términos visuales. La
consrruccion de b sexualidad ¥ su apuncalamiento de la dife-
rencia sexual esti profundamente involucrada con el acco de ver
y con €l scampo escdpicos, La representacidn visual es un lugar
privilegiado (se me disculpari el jusgo de palabras freudiano).™
Las obras de Rosserti se estudian no como una versidn secunda-
ria de un momento social fundacional, sino como parte de un
continsmm de representaciones desde y hacia el inconsciente, y
rambién como nivel manifiesto del modo en que la burguesia

17 Jacgueline Rose, -mhyindieﬁdunfvhm.mmu’h e Frald af
Virioar, Londres, Verso Books, 1986,

18 En el original, précifged sfre (lugar privilegisdo), donde sie es homdfomo de
wighu {wisra), de alli la referencia al juego de palabras (M. de la T}
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metropdicana de mediados del siglo XIX negociaba de manera
problemitica la sexualdad masculing v el posicionamienco se-
xual. La mujer es ol signo visual, pero no es un significance claro
y evidence. 5i bien los estudios cultu-ales marxisras privilegian
con razin la ideologia, los andlisis feministas ponen el foco en el
placer, ea los mecanisrmos v en la administracién de los place-
res sexualizados organieades por los principales aparsras idea-
kigicos, ninguno con mayor porencia que los involucrados en la
representacidn visual. Las obras de Rosserti dramatizan preci-
samente los impulsos ¢ impedimentos que sobredeterminan la
eXCOSiVA representacidn de la mujer en ese perfodo. El término
=régimen de represenracifine e acufiado para descaibir la for

macidn de los codigos visuales, y su drculacién instrucional es
un avance decisivo contra [a periodizscidn que hace la historia
del arte segin los patrones de estilo y movimieneo, por ejemplo
el prerrafaclismo, el imaresionismo, ¢l simbolismo y demids. En
lugar de las diferencias estilisticas supecficiales, se penen de re-
lieveslas similieudes esemucrurales,

En el ensayo final considero las obras de un gruzo de pro-
ducroras de arte del Reino Unido de las décadas del setenta y
del achenta, para quicnes el andlisis psicoanalitico de los placeres
visuales Fie un importasce recurse con el que prooaduci inerven-
ciones feminiscas en la prictica arcistica. Existen continuidades
significat vas entre la prictica arvistica feminista y la historis fe-
minisca del arte, ya que los murcs divisorios que nomalmente
separan s produccidn del arre de la crivica e historia del arte son
erosionados por una comunided mayer o la cual penenecemaos
como feministas: ¢l movimiento de mujeres. Creamos nuestra
propia comunidad con e fin de dialogar y desarrollar paradig-
mas para fuestras pricricas, interactuando y brindando comen-
tarios corstructivos constancemente. El sentido politico de una
hiscaria fominiaca del are Jebe ser cambiar el presente mediante

e Griselds Pollsck

temas contemporinens de représentacion que tienen un efecro
sobredeterminado en la produccitn social de la diferencia sexual
¥ en la jerarquia de género relacionada con ells.

De igual importancia es el hecho de que se estin descubriendo
maneras de dirigirse 2 las mujeres como SUjELOs SN enmascarar-
las como objetos femeninos de deseo, fantasia ¥ odio masculine.
Las placeres dominantes del campo visual parriarcal son descifra-
dos y perturbados y, en los intersticios, se forjan nuevos placeres
a pertir de comprensiones politicas de las condiciones de nuescra
exiscencia y de nuesera eserucrurs psicolégica. Al final del rercer
ensayo, al analizar la obra de Mary Cassare ¥ Berthe Morisor me
pregunto cdmo pueden hablar/representar las mujeres dentes de
una culeura que define a lo femenino come un oo silenciado, ¥
pari ello me valgo de una cita de un articulo de Mary Kelly, cuya
obrs es el foeo principal del capiculo 7. Esta conexidn 0o salo da
cuenta de la contribucisn de las pracricantes de arte feminiscas
&l desarrollo de la historia feminista del arte, sino que expresa
mi greocupacidn por hacer de inmediaro por las arcistas actuales
lo que solo prdemas hacer cardiamence por aquellas del pasado:
reinscribirlas en la hiscoria,

Los ensayos reunidos en este libto buscan ser una cantribu-
cidn a la serie de pricricas diversas y heterogéneas que constitu-
¥en la intervencitn feminista en la historia del arce. No se traca
de una abstraccidn sino de una priceica hiscérica condicionada
por las instituciones en las que se produce dicha prictica, la po-
sicidn de clase, raza y género de sus productares. Sin duds el
foco de mis preocupaciones se ve condicionado por la comunidad
conversacional deatro de la cual teabajo y 2 la cual tengo acce-
s0 mediante reviscas, conferencias, exhibiciones ¢ insticuciones
_cduu.rim, que forman la organizacién social de la producciin
incelecrual radical del Reino Unido. Esta comunidad es mix:a
en ella hay alianzas forjadas gracias a propdsitos comunes y a:n-:

Int#svenckones ferministas an lax historias dell srte

la forma en que re-represencamed €l pasado, lo cual significa que
deb=meg rechazar la aceprada igrorancia de lns hiscoriadnres del
arre con respecto a las arciseas acouales y coneribuir a lss hochas
de las productoras de nuesceo tiempo,

A su ver, existen otras coneriones que hacen pertinente el
hecho de concluir este libro con un ensayo sobre el arce feminista
de nueicro ti.unpn. §i la hisrons modernigia del ares proves =l
parsdigma que la historia feminista del arce del pericdo moderno
deberd poner en tela de juicio, la critica v prictica modernis-
gas son el objetive al que apunta la pricrica artistica contem-
porinea. Se ha definido el pensamiento modernisca segin ores
principios bésicos: la capecificided de la experiencia esefrica, la
aurosuficiencia de lo visual, la evolucidn eelecldgica del arce con
indépendencia de cualquier otrn causalidad o presidn social =
Los prorocolos modernisras estipulan qué se valida como -are
modernos, e3 decir, qué se considera relevance, progresisca v de
vanguaidia. Bl aue yue se involucos cou la cealided seial es pu-
litico, socicldgico, narrativo, rebaja las preocupaciones propiss
del artista por la naruraleza del medio o por la experiencia ho-
masa encarnada en gescos pintados o tallades. Los vextos v prdc-
ticas arcisticas feminiseas, en alisnra con otros grupos radicales,
har intervenido para romper con la hegemonia de las teorias ¥
pracoicas moderniscas que aan hoy estin acoivas en la educacion
sobre arte en o denominade culturs posmodernista, Mo es gue
lo hayen hecho nada mis que para hacerle lugar o las artistas
mugeres dencro de los parimerros del ame mundial. El puneo es
créar una crinca polinca de larga duracidn y alcance a los sis-

19 Chares Harmison, «Introduction: modernism, problems and methods=,
eniclades 1-2, Musrn Arr awd Madereirm, Milton Keynes, Open University
Press, 1983, p. 5.
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trarios 4 la hegemonia de los paradigmas dominantes, lo cual
presenta tAnEo ventajas como desventajas. Por ejempla, el craba-
jo colaborative de andlisis de las instiaciones y las pricticas del
maodernismo y de la historia modernisea del aree,™ y la ceguera
con respecto 4 las evidenees problemiricas de género presentes
en esos emprendimientos, han dado forma a mi comprensidn
de los objetivos y las necesidades politicas de las intervenciones

‘feministas, al mismo tiempo que me proveyeron de un invalo-

rable entendimiento de los paradigmas dominanres y sus hases
sociales, indispensable para mi trabap feminisea. Ademds, este
trabajo no e solo eurocéntrico sino e:nocéntrico. La postura de
los artistas negros, sean hombres o mujeres, pasados o acruales,
con toda la diversidad cultural y de dase de sus comunidades y
paises, debe ser analizada y documentada. La raza también debe
ser reconocida como uno de los ejes centrales de nuesero andlisis
de sociedades que no eran solo burguesas, sino cambién imperia-
listas, colonizadoras. Esta preocupaciin no estd claramente de-
lineada en este conjunto de escritos, pero ante la confrontacidn
de qulcﬂl:: se involucran ~n 1-1-‘}“# schire rim -I.‘ull.-lh'rfln, debemaos
hacer auzocritica y cambiar nuestras pricricas.

La comunidad principal de la que surge y a la cual sc dirige
este libro &5 una comunidad dizpersa, compuesta de feministas
de todo el mundo que investigan, escriben, dialogan entre o ¥
son portavooes [as unas de las orras, con ¢ objerivo de conscruir
una comprension radicalmente diferente de nuestro mundo,
con todos sus horrores y esperanzas. Es imposible dar una lista

30 Fredd Oreon y Griselda Pollock, <Les Donndes Bremonnanoes: la prairie
de répresentations, Arr Hisery, vol, 3, 0% 3, 1980, pp. 314-344; Fred
Oreon v Grisclda Pollock, =Avame-gardes and parisans revieweds,
Art Higrary, vol. 4, o™ 3, 1981, reedicado en Avawr-Crardles awa! Partisany
Rovtereed, Mancheser, Manchesver Univessicy Poess, 1996,
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;umpl:fﬂ. -JL wdis las mujeses que me inspiraron y apoyaron. Su
reconcoimiento estd en |as rexcos que siguen. La comunidad =
IJ.:!II'JEMM tiene el beneficio de poseer un sccesg priviegiado al
dinere ¥ al tiempo necesarios para estudiar v escribic Sin em-
ha.r,p:.u POt mucho que a veces parezes que nuesieas acividades
transigen con lne bastiones de poder y privilegio —y sin duda
qUE €N CONSECUencia nuestras mirss se estrechan—, sigue siendo
MECEsanio que exista una produccién intelecrual en el cornzén de
cualquier lucha politica. Puede enconcrarse algo de consuelo en
la clara visién que presenca Christine Delphy de la ceoria femi-

nista, a la cual ve como un complemenin del movimisres social
de las mujeres:

El feminismo mareriakisea €5, paw tanto, un modo de hacer in-
telectual cuye advenimienco e crocil para lod movimiensos
sociales, para ls lucha feminista ¥ también para el conocimien-
te. Para la primera equivaldri al paso del socialisme wdpico al
socialisme cientifico y rendrd las mismas implicaciones para el
“desarrcllo de esen luchs. Esre modo de sacer no podria limitarse
=le seria imposible, auy suponiende que se lo FIDpﬂ.lilr;— ani-
camente & la poblacidr, dnicamente a ko opressin de s muje-
— «‘l suserario, no deprd ingacta ningana parte de la realidad,
- mngin dominio del conocimienco, ningilin aspecto del munda,
lgual qae el feminismo-movimiento s¢ propane tevoludionar la
realidac social, el femizisme-punco de visa tedrico —y ambas
son indispensables ¢l wno pors el oo debe proponerse una

revaliriia del conacimicnes,

31 Christine Delply, en Elsine Marks ¢ Isabeile i
[ : k de Courriveos (ad.), Near
;T“T A:j- %ﬁﬁ?m Harvester Press, 1981, p. 198,
20l P o fomsins fafiste: of 3
M;hm.mmlﬂﬁ.p E1)
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el feminismo, sine que crabaja en un sistemna significante falo-
cénerico en el cual la mujer es vista come un signo denero de los
discursos de le mosculinidad, Lo conocimientos y significaciones
que producen eventos tales como Los premafeelivas esedn intima-
mente conecrados con el funcionamicnto del poder patriarcal
denitre de nuesera sociedad.*

Muchos ven a la historia del arte como una delimitacidn dis-
ciplinar difunra e irrelevante. El estudio de b produccion culteral
ha sangrado tanto y cambiado de manera zan radical para dejar
de ser un objeto y pasar a ser una orientacidn discursiva y pric-
eica, que hay una ruptura sotal de la comunicacidn entre loa his-
vorisdores del arte que teabajan ain dentro de las normativas de
la disciplina y aguellos que ponen el paradigma en tela de juicio.
Somos testigos de un cambio de paradigma que reescribird roda
la historia culoural. Por esos motivos sugiero que no pensemos
mis en una historia feminista del arce sino en una intervencidn
ferninisca en las historias del arve, No provenimos de otra disci-
plink o formacidn interdisciplinaria en ciemes, no hablamos de
una snweva historia del ares cuyo objetivo es hacer mejoras, ac-
rualizar lo viejo segin las modas ineelectuales del presente o crear
una nueva sopa tedrica. La problemitica feminisca en este campo
en particular de lo social voma forma en el terreno en el cual
luchamos, las representaciones visuales y s priceicas. Pero en
dltima inseancia se define dentro de eda critica colectiva al poder
social, econdmico ¢ ideoldgico que es el movimiento de mujeres.

32 Deborah Cherry y Geiselda Pollock, «Parrinechal power snd the
Pre-Raphaelivess, Art Hivary, val. 7, 0" 4, 1984, p. 494,

[ icrrt Ferminiitas e oy historisd del ans

El feminismo como punto de vista webrico represenca un
campo diversificado de teorizaciones que a veoes son de consi-
derable complejidad. Mo obsranee, su produccidn y arcioulacidn
tiene en todo momen el respalde que da el compromiso polic-
co de crabajar para la liberacion de las mujeres.

éué tieme que wer la historia del aree con esa lucha? Vista
como una disciplina rrmota y estrecha que busca preservar € in-
vestigar objetos y culruras de un iacerds limitade, cuando no
gsorérico, la historia del aree puede parecer lisa y [lanamenee
irrelevante. Sin embargo, el aree se ha vuelto paree de un gran
negocis, un compuucaie impoisne Jde la iuduscis Jdel coe-
renimiento, un lugas de inversidn corporaciva. Tomemos por
ejemplo la exhibicidn The Pre-Rapbasfives (Lo preceafaeliseas) de
la Tare Galléry en 1984, patracinada por una empresa multina-
cional entre cuyos intereses se conraban no solo la mineria, los
bancos ¥ las peopiedades, sinn ramsdn edmariales, sonlfginne,
figuras de cera, ademds de dianios y revistas, éQué éra lo que
apoyaban? ¢Una exhibicion que le moscraba al pablico hombres
que miraban a muojeres hermosas como el orden aarural de la
creacidn de cosas hermosas? En nuestra resefia de la exhibicidn,
Deborah Cherry v vo concluimos:

L1 Alea Culeura cumple una funcidn concreta ca i reproduc-
cin de la opresida de las mujeres, en la circulacidn de valores y
significados relatimos que colabaran en las construcciones ideald-
gcas de la mascubinicdad y la feminidad, Al cepresentar b cocari-
wvidad come caracreristica masculing ¥ a la Mujer coma la imagen
hermosa que s¢ ofrece & la mirads deseanre del hombre, la Alea
Culrurs nicga sisemdricamente «l conocimiento de las mujeres
comao productoras de cultura y de significados, Die hecho, la Ales
Cultura se posiciona de manera decisiva contra ¢l Eminismo. Mo
wlumlu.rl: &l e dand s oale las i h.t!.hl.ll.[l.l:FllnlL-.t

2
Visién, voz y poder
Historias ferninistas del arte
y rmarxismo'

¢Una historia social (feminista) del arte?

Ya deberia resulear evidenee que no me interesa la historia social
del arre como paree de una alegre diversificacitn del rema, que
ocupa su lugar junto a otras variedades: formalisca, smodernis-
tas, subfrendiana, Mmica, feminists, =radical=; todas ellas s.bu-
cadas con premurs & encontrar lo Nuevo. Par diversihcacidn,
lémse desintegracidn. .
T. J. Clark, =Cn the conditions of artistic creations,
Timay Literary Supplemess, 24 de mayo de 1974, p. 592

En el ensayo del cual proviene esta cita, T. J. Clark describe una
crisis en la historis del aree. Comienza recordindals a sus lecoo-
res una época més feliz, a comienzos de siglo, cuando historia-
dores del arte como Dverik y Riegl eran considerados grmde:
historiadorss, pioneros, y cuands la historia del arte no se veia
reducida a su actual rol de curadora sino que participaba en los

[ Eﬂ-uuutdkiﬂnmhdndxuhmimhqwupublimhwpﬁmm
en inghés en Block, n® 6, 1982,
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Ursula K. Le Guin
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Introduccién
Tres mochilas’ en Colombia
Bolsas para seguir con el problema

La teoria de la bolsa de la ficién, de Ursula Le Guin, me
conmovié profundamente cuando la lef por primera vez
a fines de los 80;" y todavia me desarma y me rearma en
¢l anudamiento de historias de la vida para seguir juntos

1, En espaiol en el original. [N. de la T.]
Z.Elmnyo‘hteuhdnhbdsadehﬁocﬁn"deuwak

Guin e dio forma 2 mi p sobre la iva en la teo-
r{uvdutivaytobrchﬁ@md:hnchrmd«mmnﬁlihv
sobre b historia de Jos estudios de primatologia (Primate Visions:

Gender, Race and Nature in the World of Modern Science, Nueva
Yort.Rmdcdp.l%‘))ALcGUinnmaﬁdehTe«hdeh
Bolsa en la evolucién humana por Elizabech Fisher, durante
aquella época de relatos I peculativos y mun-
dmweanﬂémhmhﬁmiaimcnbuﬁmmyﬂo.hl
igual que la fabulacion especulativa, el feminismo especulativo
fue y ex una prictica SF.

Do 1 anaway

yjunas en tiempos de inmenso peli . En agost
2019.vdmanulncgodcunhumi“ﬁajcdcn:b$’

g3s de antropologia, estudios de cienc tecnol
artes y hqm:midadcs ambientales me mnmn :18{::
:ll’:j?' vinculado a y para la proteccién y recuperacion
o tierra y el agua; el Aorecimiento indigena; los espa-
no-violentos para personas en situacion de calle; in-
dcnuumummmhpan CAMpesinOs y campesinas en
ddbanca por destruccion de sus cultivos, las guerras
h ‘namomﬁcd .oylt?spmyrctosdcdesanollninmobilia-
110; el apoyo a las vidas y culturas afrocolombianas, v 1a
Jusﬂmsf)aalymmnlmun ido amplio y "’;
 los cuidados en un pais de tal complejidad multidi.
mensional y sufrimicnto recurrente, Mis amistades me
TMOSLFATOn a personas comunes y corricntes que trabajan
Zﬁyn a coser, anudar, tejer y bordar la paz tanto pii-
como privada, incluso aungue esta se deshilache
una vez mds. Mis amistades colombianas entienden en
:ﬁrgo‘m l;gn:jpomncu de lo que Le Guin nos en-
$ r contando “el historia
o contada,a hikori de a e
mporta qué historias contamos para contar con
ouras historias; importan los conceptos que mmcﬂas
E:npcnsacondbso_tmsconccpm. [mporta si el ouro-
TOS ¢ come su propia cola’ de mievo. El hacer-mundo

J'Jm* 12k 3 A, )
p entre las palabras homéfonas
tail (cola) y sale (cueneo). [N de 1 T)) 1

INTRODOCC RN

sigue funcionando asf en tiempo de dragones. Como
valiente estudiante de dragones, Le Guin escribe histo-
rias que son bolsas amplias para juntar, llevar y contar las
cosas del vivir. “Una hoja una calabaza una concha una
red una bolsa una bandolera un saco una bortella un pote
una caja un frasco. Un contenedor. Un recipicnte”,
Ademis de compartir conmigo estas historias, me
dieron tres bolsas muy distintas, tres mochilas, en fas
cuales juntar las cosas particulares y podcrosas necesarias
para un devenir-con el otro que permita procesos distin-
tos y actuales de vivir y morie. Los relatos gue estas bol-
sas retinen pucden silenciar los relatos de los asesinos, las
ciencias y techologias utilizadas como armas para con-
sumir vidas, los mercados chupasangre empapados de
dinero y drogas, y todos esos cuentos filicos que trabajan
para hacer 4 la historia a su imagen y semejanza. Nin-
guna de cstas bolsas es una utopia por fuera de los cam-~
pos de la muerte; todo lo contrano, Cada una de cllas
n’ni;:qu'mncshaccnyuxpnhmodﬂhennnmdos
q\wwyenineajxcgu.wmochilafonakcm:los
pucblos que Tas hacen y las usan, Estas bolsas hacen mds
mundanos 1 sus pueblos, mis capaces de discernir y de
contar qué es Jo que realmente estd pasando y cdmo to-
davia pucde ser distinto, Cada mochila nace de (y exige
una respuesta a) preguntas urgentes acerca de como
contar historias que ayuden a reescribir la historia para
los tipos de vida y de muerte que merecen mejores pre-
sentes y futuros fértiles. Asi como Le Guin observa que
Ja forma mds adecuada para un relato esla de un saco, un
contenedor ahuccado para llevar cosas gue portan senti-
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dos y permiten relaciones, cada mochila es una bolksa
para los relatos apasionantes y el realismo extrafio (11 se-
ria ficcibn, la clencia ficcidn, la SF) necesarios para habi-
tar los mundos de semillas y estrellas. Estos mundos
estin llenos de personas humanas ¥y mids que humanas dr.;
Varios tipos, y de cspecies con mejores cosas que hacer
que matarse entre ellas micntras le succionan Ia savia a
planeta.

Voy a contar las historias que cada mochila, cada
bolsa, me mostré de manera palpable. Llevar, usar cual-
quiera de estas mochilus es ngresar en el anudamiento de
capacidades para responder, para devenir-con los otros y
otras en las historias no coneadas que necesitamos, :

1 La palabra “Flore-Ser”, literalmente “ser flor”, que
suena como “florecer”, estd bordada en ¢l lino azul de
una bolsa hecha por las mujercs de AMARU, 1x Asocia-
aién de Mujeres Defensoras del Agua y la Vida.

2 La bolsa de rayas anchas, hecha con lana de ovea
tefiida con colorantes naturales, fue anudada intrincada-
fHente por una anciana arhuaco cn la Sierra Nevada de
Santa Marta. Su nieta A, presidenta de la Asociacion
de Estudiantes Indigenas de la Universidad del Magda-
lena en Santa Marta, le vendié esta bolsa a los etnografos
William Martinez Duciias y Astrid Lorena Perafan Le-

dezma, que me ayudaron a venir a € ‘olombia y me die-
ron esta mochila, .
, 3 La mochila color éxido, de patrén geomeétrico, fue
tejida con algodén al crochet por mujcrés wayliu en La
Guajira, en el noreste de Colombua, g

Daommea Hanaway

A mi primera bolsa la Hamaré “Flore-Ser™; ya lleva
este prometedor nombre para el florecimiento bordado
en su trama. Mi amiga y colega Tania Pérez-Bustos me
dio esta bolsa minutos después de pasarme a buscar por
el acropucrto de Bogota en agosto de 2019, El habitat
de Flore~Ser es ¢l activismo textil por parte de un colec-
tivo que lucha por la justicia ambiental y los derechos
sexuales y reproductivos. Al principio, solo veia la flor
blanca y delicada adentro de ese titero color verde azu-
lado. En el transcurso de dos semanas, aprendi a ver y
sentir lo que Tanta, etnografa y académica de estudios
de ciencia y teenologia, me ensefié acerca de la gesta-
cion de relaciones de parentescos extranos, Junté las
piezas de mi visita en esta bolsa, para aprender a unirme
con la gente de Colombia en su trabajo y en sus juegos
por la justicia social y ambiental y los cuidados multies-
pecies. En su trabajo, Tania revine las artes de fibras con
sus pueblos, en el disenio de artesanias y el diseno de
mgenieria, Estudia en especial “las pricricas entrelaza-
das de destejer y remendar” (de vidas y de telas) en ¢l
bordado calado en Cartago, Colombia.' Tania relata
que las mujeres con las que trabaja le muestran ¢c6mo el
bordado a mano, leato, es vital para la sanacion personal
e intima, en estos tempos dificiles, para volver a unir a
comunidades destrozadas y para contar las historias de
tierra, agua, desplazamiento y futuros todavia posibles.

4, Tania Perez-Bustos, "Thinking with Care: Unraveling and
mending in an Ethnography of Craft Embroidery and Techno-
logy ™, Rewie d"Anthmpolagic des Commatsances, vol. 11, n. 1

INmapUCCtn

A Flore-Ser la fabrican las mujeres del Movimiento
Rios Vivos Antioquia como medio de subsistencia y de
resistencia frente al enorme proyecto hidroeléctrico,
Hidroituango, en construccién en la cuenca del rio
Cauca, en sus aguas y tierras, Las mujeres provienen (y
son aliadas) de pueblos humanos diversos y una amplia
variedad de otros tipos de seres vivos en uno de los dlti-
mos ecosistemas naturaleulturales bien conservados de
bosque tropical seco de Latinoamérica, Enfrentadas a
una ola cada vez mayor de violencia contra aquellas que
defienden la terra y ¢l agua y se oponen al proyecto,
estas mujeres defienden Jo que laman su cuerpo-terri-
torio en fa lucha contra lo que identifican como domi-
nacidn masculina en todas sus formas, Contar historias
en el bordado no es un Injo: es hacerde lugar a la historia
de la vida en lo que Le Guin llama “la bolsa de las estre-
ltas™, Ellas me recolectaron a mi y a mis acompafiantes
en su bolsa. No responder no es una opcién si uso esta
bolsa. Me traje esta bolsa a mi casa en Santa Cruz, Cali-
forma, donde tenemos mucho que hacer para bordar
historias juntas,

Cada disefio representa una historia crucial transmi-
tida de una generacion de mujeres a la otra. Ad, la nicta
de la tejedora de la segunda bolsa, participé de la charla
priblica conmigo y con otras companeras de la univer-
sidad, Hoy, estas bolsas se relacionan estrechamente
con la juventud arhuaco que reivindica sus identidades
en alianza con otros pucblos indigenas (los kogui, wiwa
y kankuamo) para poder controlar sus tiermas ¢ histo-
rias, Se enfrentan a asentamientos en curso y plancs de
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desarrollo por parte de personas ajenas a la comunidad,
cultivos ilicitos impuestos y fumigaciones, ascsinatos e
intimidaciones gubernamentales, ¢l cambio climitico, el
ccoturismo, proyectos de represas y minerfa; No es ficil
lubimhshistoriasqmcuenuestaboln.paomevh:—
cuhco:unudamicnmaudueufwordchvidayh
tierra. Usar esta bolsa implica aprender a escuchar y res-
ponder a 1 historia de la vida,

La tercera bolsa recolecta narrativas similares, pero
como todas las historias, estas estin situadas en un lugar
en particular, no en todos lados ni tampoco en ninguno
en abstraccion asesina. La mochila color 6xido, de pa-
tréugeoméuioo.ﬁ:crdidaconalgodénalcmchctpor
una mujer wayiiu en particular, en La Guajisa, en ¢l no-
reste de Colombia. No conozco su nombre. La bolsa
me la dio ¢l antropélogo colombiano Leonardo Monte-
negro, que trabaja para apoyar a las comunidades wayiiu
en su lucha contra las multinacionales Anglo-Ameri-
can, Glencore y BHP Billeton, por el agua, la tierra y la
supervivencia. La sinuacion es grave; nifios, nifias y ani-
males mueren por falta de comida y agua. Los cultivos
se secan con las interminables sequias. La pobreza y la
sed 1o son un hecho natural: son el fruto de una mina
de carbén a cielo abierto, la segunda mis grande del
mundo, la mina de carbén de Cerrején, y su infinito
M de agua para procesar y transportar este combus~
tible que recalienta al plancta. Por ejemplo, 1a represa del
rio Rancheria le permite a Cerrci6n utilizar 17 millones
de litros de agua por dia, mientras que cada residente de
La Guajira solo puede disponer de un promedio de 0,7

INmonucoitin

litros de agua por dfa para vivir,” Las amenazas de muerte
de los paramilitares contra quienes se oponen a la mina
son corrientes en ¢l intento de sacar al pueblo waytu de
sus tierras ancestrales. Pero las comunidades indigenas y
afrodescendientes siguen uniéndose por sus vidas y su
tierra, y han construido fuertes alianzas en el mundo.
Ahora yo también conozeo un poco de su historia. Me
han recolectado en esta bolsa. La cuestion apremiante es
¢6mo nos unimos para contar las historias necesarias,
construir los mundos necesarios y hacer enmudecer 2
los mortiferos. La tela suave se siente lujosa al tacto, con
sus colores de tierra de sombra tostada y sus disefios, y
ofrece un sustento corporal, sensual y vital necesario
para hacer fuertes a las historias no contadas.

Voy a concluir con un estudio provocador, realizado
por un equipo de investigacion, sobre ¢l pueblo agta, un
una comunidad cazadora-recolectora moderna en Fili-
pinas, que nos lleva de nucvo a la disposicion de Le
Guin para considerar grandes relatos evolutivos en su
ensayo “La teorfa de la bolsa de la ficcién™.* El equipo
identificd y escuchd muchas historias y a muchos narra-

5. The Gaia Foundation. “Indigenous Colombians Threate-
ned with death for Decfending Water, Territory and Life™, gaia-
foundation. org ((ltimo ingreso: 13 de sepeiembre de 2019),

. Danicl Smith, Philip Schlacpter, Katie Major, Mark Dyble,
Abigail E, Page, James Thompson, Nikhil Chaudbary, Gul De-
mz Salali, Ruth Mace, Leonors Astete, Marilyn Ngales, Lucia
Vinciius y Andres Ramberg Mighano. “Cooperation and the
Evolution of the Hunter-Gatherer Storytelling™, Nature Conm-
nications, n." 8, p 1853, 2018,
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dores y narradoras de historias a lo largo de un periodo
extenso de tiempo y disefiaron instrumentos cientificos
y sociales tipicos para averiguar qué valoraban mas las
personas de estas comunidades. Resultd ser que las per-
sonas entrevistadas valoraban quienes narran por sobre
¢l reseo, sin importar cudn utiles y funcionales fueran
otros tipos de personas en su sociedad. El equipo insiste
en explicar este hallazgo a partir de la aptitud biologica:
quienes narran suclen ser parcias mads atractivas y a las
personas les gusta darles cosas ttiles a los narradores y
narradoras mds experimentadas. Si bien no tengo mu-
cha simpatia por Ia dominacién interminable del relato
de la ventaja biologica, competitiva y reproductiva por
sobre cualquier cosa que semeje cooperacion, todavia
hay muchas cosas que me encantan de este estudio. En
¢l texto se informa que los campamentos con mayor
proporcién de narradores expertos de historias mostra-
ban niveles mayores de cooperacion. Las personas pre-
ferfan vivir en campamentos con buenos narradores y
narradoras. Adends, la inmensa mayoria de estas histo-
rias hacian hincapié en la cooperacién y en la igualdad
sexual y social. Personas pequeiias y adultas desean cs-
cuchar y escuchan estas historias: estin llenas de perso~
najes fascinantes y sucesos interesantes. La comida es
importante, por supuesto; pero la gente dice que pre-
fiere a los buenos narradores y narradoras de historias
incluso mis de lo que prefiere a los buenos recolectores
y recolectoras de comida, y su comportamiento parcee
confirmar esta autoevaluacion, Las historias parccen
valorarse por los modos en que aumentan la empatia v
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las perspectivas mds hospitalarias hacia otros y otras, in-
cluso hacia exeraiios y extraiias. El equipo especula que
la narracién de cuentos bien podria ser fundamental en
Ia organizacién y la promocion de la cooperacion en la
evolucién humana,

Me es muy ficil caer en el tinel de las historias que
prefiero en particular. Pero, como minimo, ¢l estudio
de las relaciones del pueblo agea con <us narradores y
narradoras de historias es provocador. Pide a gritos mas
estucios, si a las personas les interesa la investigacion,
participan de manera significativa en su disefio y dise-
minacion, y encucntran que todo el proceso es fivora-
ble para su bienestar. Me resisto firmemente a a
universalizar y reificar el cuento del pueblo agta amante
de historias. Pero me reconfortan, junto con Le Guin y
Ehzabeth Fisher, y con las generaciones en curso de na-
rradores y narradoras resucltas a cantar acerca de las po-
derosas pricticas de vivir y morir bien con ¢l otro y la
otra, en cuentos que tengan la forma de una urna or-
nada o de una bolsa anudada hibilmente. El amor del
pucblo agta por la narracién de historias recolecta las
posibilidades para recomponer vidas y hacer nuevas for-
mas de parentesco en tiempos dificiies. Quienes Cuen-
tan Historias son transformadores y transformadoras
influyentes ¢ inventoras de patrones para florecimientos
todavia posibles. Flore-Ser.

Como Le Guin nos dice en su potente y pequefio
ensayo: “A veces parece que ese relato se estd aproxi-
mando a su final, Para evitar que no queden mis histo-
rias que contar, algunas de nosotras aqui afuera, exiliadas,

I pmonucritn

en medio de la avena salvaje, pensamos que seria mejor
empezar a contar otra historia a la que, tl vez, las perso-
nas puedan dar continuidad cuando la vigja haya termi-
nado. Tal vez. El problema es que todos nos hemos
dejado convertir en parte del relato del asesino, y asi
puede ser que terminemos junto con €L Es por eso, que
con cierto sentimiento de urgencia busco la naturaleza,
el sujeto, las palabras del otro relato, la historia no con-
tada, la historia de la vida.".

Ursula K. Le Guin
La teoria de la bolsa
de la ficcion

En las regiones templadas y tropicales donde, por lo que
todo indica, los hominidos evolucionaron a seres huma-
nos, ¢l alimento principal de la especie era vegetal. Del
sesenta y cinco al ochenta por ciento de lo que los seres
hnnmosconﬁmmaqtnﬂaswgimdePaho—
litico, ¢l Neolitico y el periodo prehistérico se recolec-
taba: solamente en el extremo Artico la carne conformaba
¢l alimento bisico, Los cazadores de mamuts ocupan es-
pectacularmente las paredes de las cavernas y de nuestras
mentes, pero lo que realmente hicimos para mantener-
nos con vida y con la barriga llena fue recoger semillas,
raices, brotes, tallos, hojas, nueces, vainas, frutos y gra-
nou.afu&endoimccmymolmcoujunmnhupqmd:
mpms.mmm.concjosyoumpcqneﬁosM
inofensivos para aumentar la cantidad de proteina. Y ni
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siquiera tuvimos que trabajar mucho en ello, mucho me-
nos que el campesinado esclavizado en las plantaciones
de alguien después de que se inventara Ia agricultura,
mucho menos que quicnes I hacen por un salario desde
que se inventara la civilizacion. La persona prehistérica
media podia llevar una buena vida trabajando alrededor
de quince horas semanales.

Quince horas a la semana para la subsistencia deja mu-
cho tiempo para otras cosas. Tanto Gempo que tal vez
los inquietos que no tenian un bebé cerca para animar
su vida, o habilidad para construir, cocinar o cantar, o
pensamientos muy interesanes para ser pensados, deci-
dieron escaparse y cazar mamuts. Los hibiles cazadores
volverfan entonces tambaledndose con un montén de
carne, mucho marfil y un relaco. No fue la carne lo que
marco Ia diferencia. Fue el relato.

Es dificil contar una historia realmente apasionante so-
bre c6mo saqué una semilla de avena silvestre de su cis-
mylucgoom.ylucgootn.ylwgoom.thgo
om.ylucgoom.ylucgomemquélnpicadumdc
nmsquim.yOoldijoxlgogmcioso.yﬁximoulmoyo.y
bchhmxagua.yobscrwmoslosu-itomsporun tiempo,
¥ después encontré otro grano de avena... No, no se
puede comparar, ese relato no pucde competir con la
forma en que clavé mi lanza en aquel titdnico térax pe-
ludo mientras Oob, empalado por un enorme y arrolla-
dorcolmiﬂo.scmmdagﬁhndo,yhungnbmbapor
todas partés en torrentes carmesf, y Boob se hizo papilla

Umsaa K. Ly G

estomago micntras c5tan a mano, siendo este el contene-
dor primario; pero ;qué pasa mafiana por la mafiana
cuando te despertis y hace frio y Hlueve?, ;no serfa genial
tener un puiiado de avena para masticar y dar a la pe-
quedia Oom para hacerla callar?, ;c6mo llevarias a casa
algo mas que el estdmago lleno y un puiiado de avena en
las manos? Entonces te levantds y vas al maldito campo
de avena encharcado de lluvia, y zno seria genial si tuvie-
ras algo donde colocar al bebé Oo Oo y asi poder reco-
ger la avena con ambas manos? Una hoja una calabaza
una concha una red una bolsa una bandolera un saco
una botella un pote una caja un frasco. Un contenedor.

Un recipiente.

El primer dispositivo cultuml fise probablemente un recipiente. .
Muichas tedricos consideran que los primeros inventos culturales
deben haber sido recipientes para guandar productos recolectados y
algtin tipo de bandolens o transportador en forma de red.

Asi lo expresa Elizabeth Fisher en Women’s Creation
(McGraw-Hill, 1975). Pero no, esto no puede ser.
iDénde estd esa cosa maravillosa, grande, larga y dura,
un hueso, creo, con ¢l que ¢l hombre mono de la peli-
cula golpea a alguien por primera vez y luego, grufiendo
en éxtasis por haber perpetrado el primer asesinato pro-
plamente dicho, lo arroja al cielo, donde girando s
transforma en una nave espacial, penetra en el cosmos
para fecundarlo y produce al final de la pelicula un her-
moso feto, un nifo por supuesto, a la deriva por la Via
Lictea sin (curiosamente) ningin ttero, ninguna matriz

3o

50

LA TRORIA 6 LA DORSA TE LA HCCION

al ser aplastado por el mamut que caia sobre él mientras
yo disparaba mi infalible flecha, directamente, a través
del ojo al cerebro.

Ese relato no solo tiene Accion, sino que tiene un Hé-
roe. Los héroes son poderosos. Antes de que te des
cuenta, los hombres y las mujeres en ¢l campo de avena
salvaje y sus hijos ¢ hijas y las habilidades de quienes
construyen y los pensamientos de quienes picnsan y las
canciones de quicnes cantan forman parte de aguel re-
lata, fueron puestos al servicio del cuento del Héroe.
Pero este no s su relato. Es el de él.

Cuando estaba elaborando el libro que se convertiria en
Tres Guineas, Virginia Woolf escribi en su cuaderno la
palabra "Glosario”; ella habia pensado en reinventar el
inglés segin un nuevo plan, con la mtencién de contar
una historia difcrente. Una de las entradas de este glosa-
rio s heroismo, que aparece definido como “botulismo".
Y héroe, en el diccionario de Woolf, ¢s “botella”. EI hé-
roe como botella, una revisién punzante. Ahora yo pro-
pongo la botells como héroe.

No solo la botella de ginebra o vino, sino fa botella en su
sentido mis ancestral y amplio de recipiente en general,
una cosa que contiene otra cosa,

Si no tenés algo para ponerla dentro, la comida se te es-
capara, incluso algo tan poco combativo y sin recursos
como la avena. Ponés tantos granos como puedas en
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en absoluto? No lo sé. Ni siquiera me importa, No estoy
contando ese relato. Ya lo hemos oido, todos hemos
oido todo sobre palos, lanzas y espadas, sobre las cosas
para aplastar, pinchar y golpear, sobre las cosas largas y
duras, pero no hemos oido nada sobre 12 cosa para poner
cosas dentro, sobre el recipiente para la cosa recibida,
Esa es una nueva historia, Eso es noticia,

Y, sin embargo, antigua. Antes -5 lo pensamos, segu-
ramente mucho antes— que ¢l arma, esa herramienta
tardia, lujosa y superflua; mucho antes del il cuchillo
y ¢l hacha; junto con las indispensables guadana, mor-
tero y pala ~pucs de qué sirve desenterrar un montédn
de papas si no tenés nada para cargar, camino a casa, las
que no podés comer— con o antes de la herramienta que
impulsa la energia hacia afuera, hicimos ka herramienta
que trae la energia a casa. Tiene sentido pars mi. Sus-
cribo lo que Fisher llama La Teoria de la Bolsa de la
evolucién humana,

Esta teoria no s6lo explica grandes dreas de confusion
teGrica y evita grandes dreas de absurdos tedricos (habita-
das en gran parte por tigres, zorros y otros mamiferos al-
tamente territoriales); también meenmiza, personalmente,
en la cultura humana como nunca antés me habia sentido
enraizada. Mientras se explico la cultura como st hubiera
sido originada y elaborada a partir del uso de objetos lar-
gos ¥ duras para pinchar, golpear y matar, yo nunca pensé
quie tuviera O quisiera tener ningun tipo de participacion
en elfa. (Lo que Freud considerd erroncamente como la

LA TROKIA 0% LA BOLSA D8 LA FIEEIGN

falta de civilizacion de la mujer es, en realidad, su falta de
lealtad 3 Ia civilizacién"", observé Lillian Smith). La socie~
dad, la civilizacién de la que hablaban estos tedricos, cra
evidentemente la suya; cllos la poseian, la adoraban; eran
humanos, completamente humanos, golpeando, cla-
vando, forzando y matando. Como queria ser humana
tambicén, busqué pruebas de que lo era; pero si eso signi-
ficaba hacer un arma y usarla para matar, entonces, evi-
dentemente, yo cra extremadamente imperfecta como
ser humano, o no lo era en absoluto.

Asi es, dijeron cllos. Lo que sos es una mujer. Posible-
mente no del todo humana, ciertamente imperfecta.
Ahora callate micntras seguimos contando la Historia
del ascenso del Hombre, del Héroe.

Adelante, digo yo, vagando hacia la avena salvaje, con
OoOocndagunyoyclpcqucﬁoOomcarg:ndol:
cesta. Ustedes, sigan contando cémo el mamut cayo so=
bftBoob‘ycémoCzl’nc:yéwbrcAbel,ycémoh
bomba cayd sobre Nagasaki, y como la gelatina ardiente
cayd sobre los aldeanos, y como los misiles cayeron sobre
el Imperio del Mal y todos los demis pasos en Ia Ascen-
sibn del Hombre.

Si es algo humano poner algo que querés, porque es il
comestible 0 hermoso, en una bolsa o una cesta, o en un
cacho de corteza o envuelto en una hoja, o en una red
tejida con tu propio pelo, o con lo que tengas a mano, y
luego llevirtelo a casa, siendo ¢l hogar otro tipo de bolsa

3

LA TRORIA D8 LA BOLSA LI LA T3CEI0%

o saco mas grande —un contenedor para personas—, y
luego, mis tarde, sacarlo 'y comerlo o compartirlo o al-
macenardo para el invierno en un contenedor mas sdlido
o ponerlo en un atado’ o en el altar o en ¢l museo, en el
lugar sagrado, en el espacio que contiene lo inviolable, y
luego, al dia siguiente, probablemente volver a hacer
mis de lo mismo; si hacer ¢so es humano, si eso es lo
que se necesita, entonces soy un ser humano. Total-
mente, libremente, alegremente por primera vez,

No, digimoslo de una vez por todas, un ser humano
POCO agresivo o poco combativo. Soy una mujer enveje-
cida y enojada, imponiéndome con mi bolso, luchando
contra los bandidos. Sin embargo, ni yo misma, ni nadic
me considera hervica por hacer eso. Es s6lo una de esas
malditas cosas que tenés que hacer para poder seguir re-
cogiendo avena salvaje y contando historias.

Es el relato lo que hace la diferencia, El relato que oculed
i humanidad de mi misma, ¢l relato que los cazadores
de mamuts contaron sobre golpear, empuijar, violar y
matar; el refato que contaron sobre el Héroe. El mara-
villoso y venenoso relato del Botulismo. El relato del
asesino.

1. En ol ongnal, maticine bundle, una coleccitn de objeeos sa-
WYK ¥ ',’J wniillaa." b .. B | T
huesos de animales) envueltos en tuero o tela que utilizan varios
pucblos indigenas americanos. En América del Sur estos envolto-
rios son teferidos como bultos o atados. [N de E /]
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A veces parece que ese relato se estd aproximando a su
final. Para evitar que no queden mis historias que con-
tar, algunas de nosotras aqui afuera, exiliadas, en medio
de la avena salvaje, pensamos que seria mejor empezar a
contar otra historia a la que, tal vez, las personas puedan
dar continuidad cuando la vieja haya terminado. Tal
vez. El problema es que todos nos hemos dejado con-
vertir en parte del relato del asesino, y asf puede ser que
terminemos junto con él. Es por eso, que con cierto
sentimiento de urgencia busco la naturaleza, el sujeto,
las palabras del otro relato, la historia no contada, la his-
toria de la vida,

Este no es familiar, no llega ficilmente a los labios, m
tampoco irreflexivamente como lo hace el relato del ase-
sino; pero, aun asi, “no contado™ es una exageracion, La
gente ha estado contando la historia de la vida durante
atios, mediante todo tipo de palabras y maneras. Mitos
de creacion y transformacion, relatos de picaros, cuentos
populares, chistes, novelas...

La novela es un tipo de relato fundamentalmente no he-
roico. Por supuesto ¢l Héroe se ha apoderado de ella con
frecuencia, siendo esa su naturaleza imperial y su im-
pulso incontrolable, el de apoderarse de todo y dirigirlo
mientras promulga decretos y leyes severas para contro-
lar ese su impulso incontrolable de matar. Asi, el Héroe
decretd a traves de sus portavoces, los legisladores, pri-
mero, que la forma apropiada de la nareacién es lade la
flecha o lanza, empieza agui, va directamente alld y

Ussna K, Ly Gome

| TAC! da en el blanco (que cae muerto); segundo, que la
preocupacion central de la narracion, incluida la novela,
es el conflicto; y tercero, que la historia no es buena si él,
¢l héroe, no estd en ella.

Estoy en desacuerdo con todo esto. Personalmente irfa
adn mis lejos y diria que la forma natural, adecuada y
apropiada de la novela puede ser la de un saco, una bolsa.
Usn bbro guarda palabras. Las palabras guardan cosas.
Portan significados. Una novela es un atado que man-
tiene las cosas en una relacion particular y poderosa las
unas con las otras y con nosotras,

Una relacién entre los elementos de la novela puede ser
la del conflicto, pero la reduccion de 1a narrativa al con-
flicto es absurda. (Lef un manual de escritura que decia:
“Una historia debe ser vista como una batalla” y ha-
blaba de estrategias, ataques, victorias, etc,). Conflicto,
competencia, estrés, lucha, etc., dentro de la narrativa
concebida como  bolsa/barriga/caja/casafatado pueden
considerarse elementos necesarios de un todo que, en si
mismo, 1o s¢ puede caracterizar ni como conflicto ni
COMO ArTONIA, Ya que su propésito no es i el de la re-
solucién ni el del éxtagis, sino el del proceso continuo.

Por tltimo, estd claro que el Héroe no encaja bien en
esta bolsa. Necesita un escenario o un pedestal o un pi-
ndculo. Lo ponés en una bolsa y se lo ve como un conejo
O COmO UNa papa.

»

LA TRORLA DB 1A DOLA OF LA BICON

Por eso me gustan las novelas: en lugar de héroes tienen
personas en ellas.

Asi que, cuando comencé a escribir novelas de ciencia
ficeidn, lo hice cargando conmigo este enorme ¥ pesado
saco de cosas; mi bolsa Hlena de personas lloronas y torpes,
y pequedios granos de cosas mis pequenas que una

de mostaza, y redes intrincadamente tejidas que cvando
se desatan haboriosamente se ve que contienen un guija-
rro azul, un cronémetro que funcionando imperturbable
cuenta ¢l tiempo de otro mundo, y of crineo de un ratdn.
Mi bolsa llena de comienzos sin fin, de iniciaciones, de
pérdidas, de mansformaciones y traducciones, muchos
mds trucos que conflictos, muchos menos triunfos que
trampas y delirios; llena de naves espaciales que se atas-
can, misiones que fracasan y personas que no entienden,
Dije que era dificil hacer un relato apasionante de cémo
sacarnos la avena sabvaje de sus cdscaras, no dije que fuera
imposible, ;Quién dijo que escribir una novela era fcil?

Si la ciencia ficcion es la mitologia de la teenologia mo-
derna, entonces su mito es trigico. La “wenologia” o
“ciencia moderna” (usando estos términos, como se
suelen emplear, o sea, en una abreviatura sin revisar que
sittia las ciencias “duras™ y la alta tecnologia como fun-
dadas en el crecimiento econdémico continiio) es una
empresa heroica, herctilea, prometeica, concebida como
un triunfo, y por lo tanto, en Gltima instincia, como una
tragedia, La ficcién que encarna este mito serd, y ha
sido, riunfante (El Hombre conquista la Tierra, ¢l espa-
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cio, los extraterrestres, la muerte, el futuro, etc.) y i~
gica (apocalipsis, holocausto, entonces o ahora).

Sin embargo, si se cvita ¢l modo tecno-heroico lineal,
progresivo, de 1a flecha (asesina) del tempo v se redefi-
nen la tecnologia v a clencia como una bolsa de cultura
en lugar de un arma de dominacion, un efecto secunda-
rio agradable es que 1a ciencia ficcion pucde verse como
un campo mucho menos rigido y estrecho; no necesa-
Hamente prometeico o apocaliptico y de hecho un gé-
nero menos mitologico que realista,

E$ un realismo extrano, pero la realidad es extrana.

La ciendia ficcidn correctamente concebida, como toda
ficcibn seria, por muy graciosa que sea, ¢s una forma de
intentar describir lo que de hecho esti sucediendo, lo
que la gente hace y siente, como la gente se relaciona
con todo lo demds en este vasto saco, en este vientre del
universo, en este dtero de cosas por ser v en esta tumba
de cosas que ya fueron, en este relato sin final. En ¢lla,
como en toda ficcion, hay espacio suficiente para man-
tener incluso al Hombre en donde él pertencee, en su
lugar en el esquema de las cosas; hay tiempo suficiente
para recoger mucha avena silvestre y sembrarla también,
y cantarle al pequeiio Qom, y escuchar la broma de Ool,
y mirar tritones, y aun asi ¢l relato no habrd terminado,
Todavia hay semillas que recoger y espacio en la bolsa de
las estrellas.

Al

Ursula K. Le Guin
El cuento

El cuento

Solo o5 una parte de un cuento, en realidad de muchos cuentos,
Esa en la que el sercer hijo, o 1s hijastza,

en uha empress absurda a través del bosque extrafio,

Se cruzan con un 2orro, la pata en una trampa,

O con gornoncitos caidos del mdo,

) con algunas hormigas en problemas sobre un charco,

£l libera al zormo, ells acomoda a los pichones en el nido,
Ponen a salvo a las hormigas en su hormiguero.

Mis adelante, ¢l pequedo zorro volverd,

Y a éllo Hevari al cantillo donde la princesa esti prisionesa,

A clla ol gornion le indicari dénde esti ol huevo de oro escondido
Las hormigas les separarin todas fas semullas de amapola

Del monticulo de arena, antes de la mafiana fatal,

Y no creo que yo pueda agregar mucho mis 3 esto.

Toda la vda el mismo cuento

Si tan solo escuchara quién ¢s el héroe

Y cémo vivir felices para siempee.

4“0
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Algunas aproximaciones a los conceptos de patrimonio y museos

El Patrimonio definido

El patrimonio es cosa de todos, tiene que ver con el intelecto, pero también con las
emociones. La contemplacion, la comprension, el disfrute, la motivacion y el respeto
son algunas de las experiencias y sensaciones que un profesional de la gestion del
patrimonio tiene que procurar transmitir. El patrimonio no tiene sentido al margen de la
sociedad, una adecuada gestion del mismo permite devolver el patrimonio -que viene
del pasado-, a la sociedad del presente para que esta pueda legarlo al futuro. La clave
esta en encontrar el equilibrio entre conservacion y uso. Pero ;Que entendemos
realmente por Patrimonio? La palabra patrimonio viene del latin; es aquello que
proviene de los padres. Segin la definicion del diccionario, patrimonio son los bienes
que poseemos, o los bienes que hemos heredado de nuestros ascendientes: logicamente,

también es aquello que traspasamos en herencia.

El Patrimonio como herencia v como cultura.

Sabemos que patrimonio cultural es el legado a traves del cual un pueblo se reconoce a
sl mismo, en su propia identidad, en su memornia colectiva y rasgos historicos y sociales
singulares. Dentro de ese concepto hay dos aspectos: el del patrimonio material o fisico,
-que refiere a edificios, lugares y objetos-, y el del patrimonio inmaterial o intangible, -

que alude a valores, creencias, simbolos y representaciones.

Como constructo social, el patrimonio adquiere entidad en lo que podemos llamar el
mundo de la realidad y se manifiesta en lo que el sentido comin denomina vida
cotidiana. Se presenta como una realidad interpretada por los hombres y para ellos,
adquiere el significado subjetivo de coherente. Coherencia que, principalmente, es el
producto de la interaccion social entre sujetos, persistente en el tiempo vy generadora de
sentido. Asi las asignaciones de valor sobre las que se objetiva la definicion y existencia
de los bienes culturales tanto del patrimonio intangible como del tangible, son el
resultado de la perdurabilidad en el ttempo de procesos intersubjetivos de mtercambio
de practicas sociales, segiin un patron de identidad cultural, siempre tributario de la

cultura de referencia. Es una convencion social, un acuerdo logrado de manera subjetiva
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(tacita, podria decirse) entre un grupo de individuos que comparten los mismos codigos
v la misma realidad. En suma_ cada cultura genera su propio sistema de valor o patron
de asignacion de sentido, que es en cada caso lo que determina la existencia de un bien

del patrimonio cultural.

S1 la 1dea de patrimonio se asocia a la de valor y, al mismo tiempo, este valor sirve
para establecer algin tipo de vinculo entre individuos, -es decir que genera un nexo
entre transmisor y receptor-, podemos decir que patrimonio es un activo valioso que

transcurre del pasado al futuro, relacionando a las distintas generaciones (herencia).

El Patrimonio histérico como mensajero de cultura.

La nocion de patrimonio esta asociada a la 1idea del paso del tiempo. El transcurnr del
tiempo hace que los individuos y los grupos contrapongan el presente al pasado,
fundamentando las nociones de continuidad o cambio historico y cultural. Por varias
razones, la comparacion entre espacios de tiempo diferentes adquiere perfiles muy
nitidos s1 hay objetos de por medio que ayuden a contrastar. Asi, se comprende que los
objetos, gracias a sus propiedades fundamentalmente de materialidad y solidez, tienen la
ventaja de durar, en algunos casos, mas que las personas, presentandose a nuestros
sentidos de una forma que admite poca discusion. La filosofa alemana Hannah Arendt
se expreso con rotundidad cuando escribio: “Contra la subjetividad de los hombres se
alza la objetividad de los objetos creados por el hombre”. La materialidad y durabilidad
propia de algunos objetos los constituye en documentos, los hace buenos agentes
transmisores de mensajes a traves del tiempo, debido a que los datos de contenido
cultural permanecen inscriptos en forma indeleble por un lapso mas o menos largo. Las
nociones de continuidad y cambio, contraste o falta de ¢l, identificacion entre presente y

pasado, se dibujan claramente gracias a estos objetos.

El patrimonio material, entonces, esta formado por objetos que permanecen a pesar del
paso del tiempo, en uso o resignificados en un museo y, ya que el paso del tiempo es la
esencia de la historia, es mteresante en cierto sentido contemplar al patrimonio como los
ohjetos de la historia. Bajo este prisma, se obtiene un principio mtegrador de toda una
serie de enormemente diversa, casi inabarcable, de testimonios materiales del quehacer

humano, unos muy imponentes y celebrados y otros muy modestos y apenas
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perceptibles, que comunican cosas a quien quiera interesarse por ellas, que hablan de
culturas y civilizaciones, de practicas y de costumbres, de creencias y rituales. Asi, se
mcluye en la misma bolsa objetos artisticos, -como el cuadro de Las lanzas de
Velisquez-, arquitectura monumental, -como las pirimides de Teotihuacan-,
documentos escritos, objetos arqueologicos, -como los restos de las ceramicas de las
culturas de Condorhuasi en el norte argentino-, para nombrar algunos ejemplos.
Artistas, historiadores, antropologos, arquedlogos, musedlogos y otros cientificos

abordan el patrimonio desde muy distintas opticas y diversas tradiciones disciplinarias.

Conservacion del patrimonio.

Objetos ¥y memoria interactlian necesarlamente mientras se van perdiendo. En el plano
colectivo de los pueblos, esto se refleja de forma parecida: cuinto mas rapido crece un
pais y mas se desarrolla economicamente, mas probable es que sufra un fuerte deterioro
del legado material e inmaterial de su historia y, mientras tanto, la memoria colectiva se
hace cada vez mas necesaria, aunque sola no baste. El llamado progreso, con su logica
de cambio y transformacion, se lleva por delante casi inevitablemente fragmentos
enteros de un entrono cultural construido poco a poco. Con el paso del tiempo se
pierden los lazos tangibles (las obras, los objetos) y también la memoria. Como esto
representa una peérdida, la humanidad histéricamente ha reaccionado desarrollando
practicas conservacionistas.

En la era de la reahidad wirtual en el tiempo de las pantallas y la simulacion
informatica, los objetos de la historia cumplen su mision tradicional del mismo modo
que siempre. Sin embargo, la nueva vision del mundo los hace mas insustituibles que

nunca: son un pedazo de realidad, una prueba indiscutible y permanente.

Gestion patrimonial.

La conciencia patrimonial ha descubierto también que la conservacion por la
conservacion puede llegar a ser un absurdo, por lo que se ha temdo que pensar en
nuevos usos para el legado preservado. Gestion del patrimonio es un conjunto de
actuaciones programadas con el objetivo de conseguir una optima conservacion de los
bienes patrimoniales y un uso de estos bienes adecuado a las exigencias sociales

contemporaneas. Superando las concepciones tradicionales que limitaban el cuidado o

57
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



tutela del patrimonio al estudio y a la conservacion, se han redescubierto posibilidades
de una gestion integral del patrimomo, sin menoscabo de su preservacion y de su
valorizacion social. Esta nueva manera de gestionar el patrimonio se logra a traves de
estrategias de trabajo en equipos interdisciplinarios con la concurrencia plena de la

comumidad, alcanzando un si1stema abierto e interactivo.

La conservacion del patrimonio historico tiene como punto de partida la conservacion
de determinados objetos especialmente apreciados, producidos por la actividad humana
en un pasado mas o menos lejano, que ha perdurado hasta el presente. Estos objetos y
lugares se presentan de forma muy diversa, algunos mantienen un uso que apenas se
diferencia del uso que han tenido siempre, como sucede con muchos edificios, por
elemplo la Iglesia de la Compaiiia de Jests en el centro historico de la ciudad de
Cordoba, que continfa cumpliendo con sus funciones. Otros objetos han sido aislados
en un museo, como desgajados de su lugar de origen, ajenos al contexto que les es
propio, pero donde pueden ser resignificados o reinterpretados en el presente por medio
de diversas muradas. Existen también los lugares, los puntos en un mapa, como un

paraje en donde tuvo lugar tal o cual batalla o un rincon en la ciudad donde sucedio

algin acontecimiento. En esos lugares especialmente designados se alzan los
monumentos, consagrados a la memona historica de una comunidad o un pueblo.
Muchos no son mas que restos fragmentados o humildes rumas, yacimientos

arqueologicos.

Las llamadas “sociedades avanzadas™ no paran de crear patrimonio, ceden a la presion
social a favor de patrimonializar una parte considerable de su entorno. Hay muchas
razones para ello: la amenaza real de desaparicion de una parte del legado matenal y la

posibilidad de rescatar ese legado.

Recursos patrimoniales: los procesos de seleccion.

La gestion patrimonial debe partir, en la practica, del hecho de que existe una limitacion
clara del potencial de recursos a explotar. Todo recurso, sea natural o cultural, es por
definicion escaso, limitado y, en el caso particular del patrimonio historico, es un bien
no renovable. Entendiendo por bien no renovable aquel que cuando se pierde. no es

intercambiable con otro de similares caracteristicas.

Otro punto es que los potenciales recursos patrimoniales vienen limitados por procesos

naturales de sustitucion: una casa nueva sustituye en su lugar a una antigua, o de forma
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parecida en Europa una iglesia romanica fue sustituida por una gotica, por necesidades
de ampliacion y modermizacion de lugar de culto. No todos los bienes que integran el
patrimonio historico ofrecen las mismas posibilidades, tienen el mismo valor cientifico
o educativo, son estimables en la misma medida, estan por 1gual a nuestro alcance m del

mismo modo amenazados.

A la vista de las limitaciones seria ingenuo pensar que todavia se puede y se
debe salvar de la destruccion la mayor parte de los recursos patrimoniales existentes. Ni
es posible, ni es necesarnio. Pero ;estan todos los recursos realmente identificados e
inventariados?, ;qué ocurre con los recursos que estan ain enterrados o bajo el agua?,

Jque nuevos recursos consideraremos como patrimonio en un futuro proximo?

Para abordar esta problematica se establece un metodo de seleccion que parte de
establecer unas prioridades con el fin de orientar los esfuerzos de investigacion y de
conservacion hacia el patrimonio mas representativo y rico en posibilidades de uso,
segln los criterios dominantes en cada momento, procediendo a una discriminacion que,
no obstante, estara condicionada por factores de caracter legislativo, admmistrativo,
economico y politico. Por lo tanto, la gestion patrimonial tiene como primera mision la
realizacion de una cuidadosa seleccion para luego encontrar los usos mas adecuados vy

socialmente mas beneficiosos para esos bienes que se han decidido conservar. Por

altimo, es necesario determinar el destino de estos bienes, que en principio son tres, no

necesarlamente excluyentes:

» El estudio, es decir, se reserva el bien para la ciencia.

« La explotacion con fines sociales, como instrumento educativo, como

atraccion y como polo coadyuvante al desarrollo sostenible de la zona.

« Lareserva, es decir, la fraccion de patrimonio 1dentificada que se protege

y sella para preservar sus beneficios para un futuro.

Existe un cuarto destino que es el consumo individual de bienes patrimoniales, pero no
puede ponerse a la altura de las otras categorias por su caracter de uso privado y porque

esta fuera del control social.

59
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



Contextos de seleccidon

Antes de hablar de personas o mstituciones responsables de los procesos de seleccion,
hay que referirse a los contextos de seleccion, que interactian entre ellos y se influyen

mutuamente:

+» Contexto cientifico-profesional, enmarcado en la actividad

académica y de mvestigacion.

» Contexto societario-civil representado por la  actividad
asoclaclonista, asociaciones culturales vy conservacionistas,

organizaciones no gubernamentales y entidades sin fines de lucro.

« Contexto politico-administrativo enmarcado en las adminstraciones
plblicas, que actQian de acuerdo a la ley y ejecutan las provisiones
establecidas por las normativas vigentes. También se toman
miciativas preservacionistas a instancias de los demas contextos y de

acuerdo a las demandas de la sociedad.

+ Contexto economico enmarcado por las relaciones econdomicas que

tienen lugar en la sociedad.

Todos estos contextos estan mediatizados por el ambiente, las tradiciones, las modas,

las 1deas vigentes, etc.

Ahora bien, ;cudles son los valores de referencia para realizar una seleccion de
patrimonio? Al introducir la nocion de valor partimos de la 1dea de que el patrimonio
vale por lo que se atesora, asi como por las utilidades que pueda tener: su valor como
recurso. Estos valores han sido agrupados por estudiosos en cuatro grupos: asociativos,
estéticos, economicos e Informativos-cientificos. Asimismo, estos wvalores estin
abarcados mas ampliamente por tres grandes categorias convencionales que son: valores

de uso, de forma y valores simbalicos.
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Al considerar un valor de uso, se evalla el bien en tanto que sirve para satisfacer
alguna necesidad concreta, sea mndividual o colectiva o para dar respuesta a algo.
Puede darse un uso inmediato y concreto ¥ un uso menos inmediato e intangible.
Apreciamos el valor de uso tangible cuando las cualidades del bien, como su
materialidad, fortaleza, forma y posibilidades de uso practico, sirven para satisfacer
una necesidad o un deseo. Apreciamos el valor de uso intangible al comprobar que
podemos obtener informacion directamente del bien y que puede ser de utihidad

para nuestro conocimiento del mundo.

Por el valor formal se valora el bien en funcion del placer estético y la emocion
que proporciona, pero también en funcion de otros atributos dificiles de conceptuar,

tales como rareza o apariencia exotica.

Y, finalmente, el valor simbdlico de un bien se evalia en funcion de su poder de
evocacion o de representacion, en relacion a su origen, a su creador o a sus usuarios
en el pasado con el presente. El bien simbolico del objeto actiia como presencia
sustitutiva de alguien o algo. Al considerar un valor simbdlico, se abordan los

objetos como vehiculo de transmision de 1deas y contemidos. Pero el significado de
los contenidos simbolicos no es fijo ni eterno, varia con el tiempo. El objeto tiene la

virtud de representar un mundo y, por otro lado, la facultad de acumular y llevar
consigo a traves del tiempo nuevos significados que varian a los ojos de los
SUCEsIVOS curiosos que se interesan por el objeto. Ademas, va adquiriendo una gama
de significados de caracter simbolico que se fijan en el imaginano social de cada

generacion. Por lo tanto, con el tiempo el bien patnmonial no solo va adquiriendo

nuevos significados sino también nuevos valores.

Funciones de la Gestién patrimonial

Tras la eleccion del bien patrimomial se produce normalmente una segregacion del
objeto respecto al lugar o contexto original, su transporte al museo con la intencion de
reubicarlo en relacion a otros objetos seleccionados. Es la fase taxonomica del proceso
de construccion patrimonial, que tiene como objetivo catalogar los objetos en base a un

sistema clasificatorio regido por criterios cientificos v normas culturales. Asi, el
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conocimiento disciplinar indica la manera de proceder para identificar correctamente los
objetos que pasaran a ser parte del legado matenal. Los museos y determinados agentes
profesionales, plblicos y privados, serin los encargados de desarrollar tareas de
especificas de documentacion, conservacion, restauracion e mvestigacion. Escuelas,
universidades, museos y profesionales independientes, asi como diversos organismos
gubernamentales, evaluaran y dispondran de los medios para cubnr las necesidades de

interpretacion y divulgacion del patrimonio.

Las principales funciones que tienen encomendadas estas instituciones son:

» Identificar, recuperar y reunir grupos de objetos y colecciones.

» Generar la documentacion pertinente (catalogacion e inventariado).
» Asegurar su conservacion.

» Realizar trabajos de investigacion.

» Promover y organizar exposiciones plblicas.

» Interpretar y producir informacion.

Las primeras cuatro funciones constituyen la bases del trabajo de cualquier mstitucion
patrimonial, siendo las funciones mas tradicionales e historicamente reconocidas. Las
dos dltimas, mds investigacion, -que es irrenunciable desde ambas facetas-, estan

relacionadas con la dimension piblica o social de la gestion patrimonial.

Del pasado al presente: el museo y sus definiciones

En el afo 1934 el especialista belga Paul Otlet sostenia que en las llamadas instituciones
documentales - MUSEOS, ARCHIVOS, BIBLIOTECAS, CENTROS DE
DOCUMENTACION - “Hallamos una semejanza de operaciones en las cuales confluye

una unidad de método. Todas poseen en comin que se ocupan del documento. Todas

ellas, para los usuarios, el publico lector, los visitantes, clientes o consumidores

culturales, son distribuidores de informaciones™.
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Ahora nos preguntamos en relacion al museo: ;qué caracteristicas poseen los
documentos alli conservados? Y ;de qué manera estos documentos distribuyen o son

emisores de mmformacion?

Una posible respuesta a estas preguntas la podemos encontrar al analizar las distintas
definiciones de museo, como por ejemplo la propuesta en 2017 por el ICOM —Consejo

Internacional de Museos— en sus estatutos:

“El museo es una institucion sin fines lucrativos, permanente, al servicio de la
sociedad y de su desarrollo, abierta al piblico, que adquiere, conserva, investiga,
comunica ¥ expone el patrimonio material e inmaterial de la humanidad y su

medio ambiente con fines de educacion, estudio y recreo™.

S1 bien aproximadamente cada cinco afios se realizan pequefios cambios en estas
definiciones, hace medio siglo que no se hace una revision profunda. “No habla el
idioma del siglo XX17, exphica la especialista danesa Jette Sandahl, presidenta del nuevo
comité permanente del ICOM sobre la definicion de museo, sus perspectivas y
posibilidades.

El tema de la definicion se ha tratado en varios debates informales a lo largo de estos
ultimos afios. S1 se analiza temiendo en cuenta las necesidades y perspectivas del siglo
en el que vivimos, se ponen de manifiesto unas raices profundamente vinculadas a
periodos anteriores y a valores y premisas desfasados. “Parece necesario, por lo tanto,
historiar, contextualizar, desnaturalizar y descolonizar la definicion de museo”, insiste

Sandahl.

A raiz de los procesos de escucha activa, de recoleccion y de recopilacion de
definiciones alternativas a través del Comité permanente sobre la definicion de museo,
la Junta Directiva del ICOM, durante su 139° sesion celebrada en julio de 2019 en Paris,
decidié proponer la siguiente alternativa de definicion de museo, la cual fue sometida a
votacion en septiembre de 2019 en la ciudad de Kioto, Japon, durante la Asamblea

General del ICOM y fue postergada para su tratamiento en el afio 2020:

“Los museos son espacios democratizadores, mclusivos y polifonicos para el
didlogo critico sobre los pasados y los futuros. Reconociendo y abordando los
conflictos y desafios del presente, custodian artefactos y especimenes para la
socledad, salvaguardan memoras diversas para las generaciones futuras, y
garantizan la igualdad de derechos vy la 1gualdad de acceso al patrimonio para
todos los pueblos.
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Los museos no tienen animo de lucro. Son participativos y transparentes, y
trabajan en colaboracion activa con y para diversas comumdades a fin de
coleccionar, preservar, investigar, Interpretar, exponer, y ampliar las
comprensiones del mundo, con el proposito de contribuir a la dignidad humana y

a la justicia social, a la 1gualdad mundial y al bienestar planetario™.

Desde el momento en que se incluye expresamente en estas definiciones de museo la
tareas de Investigacion, comunicacion, interpretacion de los objetos u artefactos
conservados, esto es, su empleo como testimonio para la mejor interpretacion de
diversos aspectos de la actividad humana y/o amphando las comprensiones del mundo,
las piezas se convierten en documentos materiales y, como consecuencia de ello, el

museo, en una institucion documental.

El desarrollo museologico y patrimonial de la segunda mitad del siglo XX se enmarca

en un cuadro complejo en el que intervienen fendmenos y procesos como los siguientes:

+ La progresiva mundializacion de las relaciones politicas, economicas
y culturales reforzadas por la descolonizacion y aparicion de las

tensiones norte-sur.

« Ascenso de la democracia social que reclama de la Administracion
plblica la asuncion de nuevas responsabilidades sociales en asuntos

relacionados con la cultura.

« Aceleracion de los procesos de regionalizacion y descentralizacion
administrativa que favorecen el reencuentro o redescubrimiento del

territorio y suman en el auge de lo local.
» Extension de la educacion y puesta en marcha de procesos de
renovacion pedagogica.

» Explosion consumista de una sociedad mas abierta y participativa en
la que los medios de comunicacion de masas adquieren una gran

mfluencia.

» Aparicion de una cultura del ocio y el tiempo libre del turismo de

masas, que favorece el consumo cultural.
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Considerado globalmente el movimiento conservacionista y, en concreto, los museos y

las mstituciones culturales, se verifica que el empuje de tendencias ya esbozadas

anteriormente nos llevan a plantear, sobre todo en los afios recientes, los siguientes
desafios:

» El crecimiento del nimero de museos y de la demanda de conservacion
tanto en el ambito de la naturaleza como en el de la cultura, con el

consigulente aumento de los costes de la conservacion.

+ La regionalizacion a distintos miveles que lleva el fenomeno de la

conservacion y puesta en valor del patrimonio a casi todos los rincones

+ El incremento extraordinario de la audiencia del patrimonio y los museos.

» La renovacion de los mensajes y de la forma de comunicarlos que van, a
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traves de medios muy distintos, de la exposicion convencional a Internet. :
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Las tipologias museisticas disciplinarias y las nuevas museologias.

Existe una forma aceptada y tradicional de clasificar a los museos segun la disciplina
a la que se refieren las colecciones que conservan. Asi, se habla de museos de arte,
museos de historia, museos de ciencia y técnica, ete., y se comprende bastante bien,
aunque no se solucione el problema del todo ante la diversidad que presenta el
panorama museistico y la natural tendencia a la plunidisciplinariedad de muchos
museos. La museologia o ciencia de los museos, preocupada por el rigor cientifico de
su quehacer, ha procurado establecer orden en la marafia de los museos aportando
criterios clasificatorios, aunque sin pretender fijar un sistema defimtivo, ya que una
clasificacion universalmente aceptada y valida para todos los casos, situaciones y
concepelones museologicas dificilmente pueda existir. El ICOM ha participado en
este debate y ha establecido su Sistema de Clasificacion de Museos, atendiendo a la

naturaleza de las colecciones

1. Museos de arte

Museos de pintura

Museos de escultura
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Museos de grabado

Museos de artes graficas

Museos de arqueologia

Museos de artes decorativas y aplicadas
Museos de arte religioso

Museos de misica

Museos de arte dramatico, teatro y danza.

2. Museos de historia natural

Museos de geologia y mineralogia
Museos de botanica y jardines botanicos
Museos de zoologia, zoologicos y acuarios
Museos de antropologia fisica

3. Museos de etnografia y folklore

4. Museos historicos

Museos biograficos (de grupo)
Museos de objetos y recuerdos de epoca
Museos conmemorativos
Museos biograficos (de un personaje) o casas-museo
Museos de historia de una ciudad
Museos historico-arqueologicos
Museos de la guerra y el gjército o museos nmulitares

Museos de la maritima

5. Museos de las ciencias y las técnicas

Museos de fisica

Museos de los mares y oceanogrificos
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Museos de medicina y cirugia

Museos de tecnicas industriales
Museos de manufacturas y productos manufacturados

6. Museos de ciencias y servicios sociales

Museos de pedagogia, ensefianza y educacion

Museos de justicia y policia

7. Museos de comercio y comunicaciones

Museos de la moneda
Museos de los transportes

Museos de correos

8. Museos de agricultura

Estas o cualesquiera oftras categorias funcionan como herramientas uatiles en muchos
casos para trabajar con los museos. Sin embargo, como apuntabamos, no pueden
entenderse como axiomas, especlalmente en nuestros dias, cuando los museos tienden a
abrirse cada vez mas al mundo. Atentos al desarrollo de las ciencias humanas y sociales,
a puntos de wvista renovadores del papel del hombre en sociedad y de su forma de
mtervenir en el medio y, por ende, a una exigencia de mayor interdisciplinariedad,
buscan la integracion de saberes y experiencias y la experimentacion con nuevas formas
de comunicacion. Las barreras se difuminan de forma gradual. Quizis ha sido el
ecologismo el punto de vista que mas ha contribuido a poner de relieve la necesidad de
mtegrar vy generalizar. El paradigma ecologista ha llamado la atencion sobre la
necesidad de contemplar la evolucion del entorno en su globalidad, con la accion
humana como primer elemento transformador. Asi pues, en tanto que cultura y
ecosistema constituirian dos sistemas complejos en continua interaccion, separarlos

también museologicamente constituye un error.

La mision de los museos

Los conceptos tradicionalmente vigentes sobre la naturaleza v objetivos de los museos,
mayoritariamente se asientan sobre una base disciplinar construida en el siglo XIX. A
tal fin, existe una clasificacion mas elemental que distingue entre cinco grandes campos

67
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



tradicionales, a saber: muesos de arte, museos de historia, museos de etnologia, museos

de ciencia y técnica y museos de ciencias naturales.
Museos de arte

Algunos de los mas grandes y prestigiosos museos del mundo son reconocidos como
museos de arte ain cuando mantienen un caracter generalista de acuerdo con su estatus
nacional y su trayectoria historica. Entre ellos podriamos contar al Louvre de Paris o al
British Museum de Londres. Otros como los Uffizi de Florencia, el Prado de Madnd, el
Hermitage de San Petersburgo, o la National Gallery de Londres, fundados
originalmente como colecciones privadas de una casa real, han conservado rasgos de
sus primeros tiempos, como su especializacion en pintura. Otros, como el Museo de
Arte Moderno de Nueva York, se han volcado hacia el arte del siglo XX, como cabia
esperar de museos modernos nacidos en paises modernos. Incluso algunos mas, como el
Museu Nacional d’Art de Catalunya, vastago de un pais antiguo, se han consagrado
modernamente gracias al mecenazgo de la sociedad civil. Todos los paises del mundo
han pretendido crear alglin gran museo nacional de arte que fuera espejo de lo mejor
que podia ofrecer el pais, como por ejemplo el caso argentino con el consagrado Museo

Macional de Bellas Artes, ubicado en Cindad Autonoma de Buenos Aires.

Se consideran museos de arte aquellos museos que reinen colecciones de obra
artistica, es decir, formadas por objetos cuyo mento principal reside en los valores
estéticos que atesoran. La mayoria de los museos de arte se originan a partir de un
coleccionismo de elite, privado o piblico, que reine objetos excepcionales, fruto de una
actividad artistica especifica y dotada de una alta calidad formal. Las colecciones de arte
han sido tradicionalmente divididas en tres categorias segin el tipo de objeto que

perseguian:

. Bellas Artes, que reine objetos artisticos, fundamentalmente obras de arte
de pintura, escultura y grabado, que deben su existencia a un acto creativo
singular. La misica es ciertamente una de las bellas artes, por lo que la
mayoria de los llamados museos de musica son de hecho museos de

historia de la musica.

. Artes decorativas, que reiine objetos artisticos que han sido creados para
ser directamente 0tiles, es decir, subordinados a determinados fines. sin

menoscabar su alta calidad estética.

«  Artes populares, que retine objetos dotados de calidad artistica creados por
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la gente corriente de acuerdo a una tradicion y no por artistas. Advirtamos
que como consecuencias de su autoria, las colecciones de artes populares a
veces se confunden con las colecciones etnogriaficas. Aunque también
sucede a menudo que colecciones de objetos artisticos en museos de arte
estén formadas mayormente por objetos obtenidos fruto de actividades

arqueologicas.

El museo de arte puede tener diversos cometidos, pero es muy probable que entre éstos
figuren alguno o algunos de los siguientes, aparte del comi(n de conservar un patnimonio
para la posteridad: explicar la historia del arte por fases o etapas, mostrar la trayectoria
artistica de una region o pais en determinadas etapas de su histonia, difundir los meértos
de un artista o escuela, educar el gusto del piblico, estimular la creatividad de y el
aprecio general hacia el arte, servir de laboratorio de experiencias artisticas de modo
que, aparte de conservar manifestaciones artisticas, sea sobre todo un espacio para la

creacion, la imaginacion y la experiencia.

El alto valor economico alcanzado por €l mercado del arte en las Gltimas decadas, la
amplia influencia del prestigio del arte entre las capas medias de la poblacion y el
proceso de nitualizacion experimentado por el arte contemporaneo, han favorecido la
creacion de fundaciones privadas dedicadas a la divulgacion de un artista, como es el
caso de la Fundacion Miro vy la Fundacion Tapies, las dos en Barcelona o la Fundacion
Forner — Bigatti en Buenos Aires. También han favorecido una cosecha reciente en las
grandes ciudades de Europa, Japon y America del Norte de museos emblema, asimismo
muy caracteristicos de la experiencia posmodernista, en los que el continente es tanto o
mds importante que un contenido a veces parco y segmentado. Seria el caso de museos
volcados a la contemporaneidad, con brillantes instalaciones arquitectonicas como el

MALBA - Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aares.

Museos de historia

El interés por el pasado de los pueblos es un fenomeno constatable desde la antigiiedad,
por ello puede rastrearse el origen de los museos de historia remotamente en el tiempo.
Pero fue el Renacimiento la época que puso las bases del museo de historia moderno
con su culto a los grandes hombres y su fervor por los logros de la civilizacion. El siglo
XIX represento la gran eclosion este tipo de museos al calor del historicismo. El mteres

por el pasado no ha cesado en el siglo XX: al contrario, mas interés hay por la histora
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escrita. la fabulacion historica o el museo de historia; un museo de historia, el de este
siglo, es seguramente menos rigido y disciplinario que el del siglo anterior. Es dificil
definir al museo de histona, puesto que en cierto sentido todos los museos son museos
de historia. Las colecciones de historia acostumbran a estar formadas por objetos de
signo muy diverso: objetos que ilustran la evolucion de determinados oficios, recuerdos
personales de personajes historicos, grupos de objetos de artes decorativas de una epoca
determinada, objetos arqueologicos, armas, artefactos asociados al transporte y las
comunicaciones, etc. Los museos de historia tratan sobre personas, colectivos, paises,
procesos. Su mision es recrear personas Y mundos desaparecidos, una tarea
enormemente dificil, puesto que sabemos que todo intento de reconstruccion historica
sera parcial y acarreara necesarlamente problemas de interpretacion, de valoracion en
los testimonios utilizados, problemas de distanciamiento, de conciencia incluso y

conllevara exclusiones de algiin tipo.

En sintesis, un museo de historia es una institucion que reine objetos del pasado que
utiliza para abrir las mentes y transmitir perspectivas historicas, asi como proporcionar
una clerta experiencia sensorial sobre como podia haber sido la vida en otros tiempos.
Un caso de mterés lo ejemplifica el Museo Historico Provincial Marques de Sobre

Monte, ubicado en la ciudad de Cordoba.

La gama de los museos de historia es enorme, sobre todo si incluimos los conjuntos
histérico-arqueologicos monumentales y los yacimientos asimilables a museos, lo que la
definicion que hemos propuesto de museo de historia nos aconseja. Asi, podemos

distinguur:

+ Museos de historia general, de caracter mas o menos convencional y ambito

territorial especifico, sea local, territorial o nacional.

« Yacimientos arqueologicos y monumentos preservados in sifu. Bajo el
principio de que los vestigios deben conservarse en su lugar de origen, existe
un gran numero de lugares patrimomniales abiertos al publico. A veces reciben
el nombre de museo, otras de parque arqueologico y muy a menudo el de

monumento o conjunto monumental.

» Los museos monograficos de tema historico constituyen una nutrida famihia
en continua expansion. Destacan los museos de medios de transporte como

los dedicados a los ferrocarriles o al automdvil, los dedicados a la
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navegacion y los museos mulitares. Estos museos explican la evolucion de un
factor de civilizacion caracteristico —el transporte, la navegacion, el ejército y
la guerra-. También se pueden contemplar dentro de esta categoria los
museos de oficios o de industrias, como los museos textiles, los museos de
colonias textiles industriales vinculados a la historia de la industrializacion, o
los museos de mineria. Todos ellos se consideraran genuinamente museos de
historia siempre y cuando asocien los testimonios materiales conservados a
las relaciones sociales creadas en su entorno, dentro de una perspectiva

temporal.

» Las casas museo y los museos biograficos. Son museos monogrificos
dedicados a un personaje historico, generalmente vinculados a un lugar

geografico y en particular a una casa relacionada con la vida de tal personaje.

Museos de emologia y etnografia

La idea del museo etnologico se remonta al dltimo tercio del siglo XIX en plena era
colonial, cuando Occidente descubre el atractivo del patrimonio de los otros, es decir,
de las sociedades “primitivas” coetineas localizadas en regiones lejanas y exoticas.
Paralelamente, industriahzacion y nacionalismo hacen aumentar el interés por las
propias raices, con la subsiguiente revalorizacion del interés por los modos de vida
tradicionales y sus productos culturales. De los primeros nacen los museos |lamados

etnograficos, de los segundos, los museos de folclore o de artes y tradiciones populares.

La nocion tradicional de museo etnologico, e incluso de patrimonio etnologico,

empezo a cuestionarse en los afios 1960 comncidiendo con el desarrollo de la

antropologia social y cultural, y posteriormente con la aparicion de una nueva
museologia que no se sentia comoda con el tratamiento concedido a los museos de
contenido etnologico y etnografico. La 1dea de capturar y conservar estaticamente una
cultura en estado puro, -como si se tratase de crear para la misma una “reserva™, y el
convencimiento de que no podia limitarse el estudio antropologico de las culturas a la
cultura material, contribuyeron a poner en cuestion los planteamientos tradicionales. En
este contexto se abre camino en Europa la idea del ecomuseo!, y en América la de los

Museos comunitarios®

. ¥ se ensayan museologias rupturistas que preconizan la
reinterpretacion periodica de los fondos custodiados en los museos etnologicos vy

etnograficos.
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Museos de ciencia y técnica

Ya la Revolucion Francesa instituyo un museo de Arts et Métiers con la intencion de
mstruir al pueblo sobre los avances de la ciencia y la téenica. Aunque la filosofia de este
tipo de museos se f1)0 seguramente entonces, los museos de ciencia y técnica de nuestra
¢poca son herencia de la Revolucion Industnal. Las grandes exposiciones universales de
la segunda mitad del siglo XIX, espejo de los avances de la industna, llamaron la
atencion sobre la oportunidad de conservar en museos muestras permanentes de los
progresos de la humamidad en este terreno. Al incorporar la tercera dimension, estas
nuevas enciclopedias del conocimiento practico y el progreso que resultaron ser los

museos de la ciencia y la técnica entusiasmaron por su eficacia pedagogica.

Museos de ciencias de la naturaleza

Los gabinetes de curiosidades y las camaras de las maravillas del Renacimiento tardio y
el Barroco reunian abundantes muestras de naturalia, esto es, especimenes naturales
para nosotros y curiosidades para los coleccionistas de la ¢poca. La Revolucion
cientifica dio un nuevo sentido a la conservacion de los naturalia al convertirlos en
pruebas inestimables de la evolucion y comportamiento de la naturaleza, es decir, en

verdaderos “documentos™ para la ciencia. Los primeros museos nacionales
enciclopédicos como el Museo Britanico, fieles a la idea de la umdad y umiversalidad de
los saberes, reunian bajo un mismo techo colecciones de historia natural y colecciones
de historia humana. Pero hacia finales del siglo XVIII las colecciones llamadas
“cientificas™ tendieron a ser reinstaladas en museos creados especialmente para ello, los

museos de historia natural, que en lugares como Paris se asociaron a extensos jardines

! Ecomuseo es un centro museistico orentado sobre la identidad de un termitono, sustentado en la participacion de sus habitantes,
finalizade el crecimiento del bienestar ¥ del desarrollo de la comunidad. Segin el Matral History Committee del 100M: Ef
eromusen €3 uha institucion gue gestiona, estudia v valora -con finalidades cientificas, educativas y, en general, culturales- el
patrimonio general de una comunidad especifica, incluido &l ambignte natural v cultural del medio. De este moda, &l ecomusen s
un vehiculo para la participacidn civica en la praveccion y en el desarrollo colectivo. Con este fin, el ecomuseo se sirve de todos
los instrumentos ¥ los métodos a su disposicion con el fin de permitiv al piblico comprender, juzgar v gestionar —de forma
responsable v libre- los problemas con los que debe enfrentarse. En esencia, el ecomuseo wiliza ef lenguaje del resto, la realidad
de la vida cotidigna v de las sitvaciones concretas con el fin de alcanzar los cambios deseados. Extraido de www wikipedia_es.

: El museo comunitario es un espacio donde la comunidad realiza acciones de adquisicion, resguardo, investigacion, conservacion,
catalogacion, exhibiciin y divulgacion de su patrimonio cultural ¥ natural, para rescatar y proyectar la propia  identidad
fortaleciendo el conocimicente de su proceso histérice a través del tiempo y del espacio. Este modelo permite explorar dimensiones
tan diversas como sus recursos naturales sus monumentos histéricos, su tradicion oral y sus proyectos para el futuro, mientras se
estimulan la generacion de proyectos de desamrollo basados en un aprovechamiento adecuado de su propio patrimonio. También
propicia la creacion de un terreno comin en el que puedan apovarse ¥ encontrarse las comunidades que comparten este inferés.
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en los que experimentar con las plantas. Este fue el proyecto inicial del Prado de
Madrid, que debia fundarse como coleccion cientifica junto a los muros del jardin
botanico y cerca del observatorio astronomico. El aumento del tamafio de las
colecciones, la necesidad de sistematizacion de los conocimientos y los progresos
experimentados en el método cientifico dan lugar, en el siglo XIX, a una mayor
especializacion disciplinar con la consiguiente aparicion de museos especializados en
zoologia, geologia, paleontologia, etc. El estudio de colecciones sistematicas seguira
siendo por muchos afios una actividad obligada e insustituible para la elaboracion de

teorias cientificas sobre la naturaleza y la vida.
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INTRODUCCION

La problemitica de los bienes culnurales,
su conservacion, gestion y difusién, ocupan y
preocupan de un modo creciente a distintos
campos profesionales y estamentos adminis-
trativos. No cabe duda que uno de los gran-

des problemas de nuestro tiempo es la salva--

quardia de los testimonios hisiricos de fas
R

y afirma el designio de promover &l progre-
so de la cultura y de la economia para asegu-
rar a todos los espafioles una calidad de vida
digna {pimafo nim. 5. Es la afirmacin del
valor insustituible de ia culura como marco
en ¢l que el hombre se integra y vive en so-
ciedad, y en el que reconoce las raices y los

iones pasadas y p
1a conservacion de los bienes culmlesse
compromete igualmente, y de modo com:
plementario, con la defensa global de la na-
turaleza y del equilibrio ecologico v ambien-
al; cuestionez que asumen perfiles decisivos,
0 s6l0 en cuanto a la preservacidn de nues-
tra memonia historica y, por tanto, como ga-
rantia del mantenimiento de nuestra idens-
dad cultural, sino también como modo de

vinculos culturales que constinuyen sus sefias
de identidad. Es indudable que se trata de
una cuestion en constants debate en la socie-
dad espaiicla, consciente de disponer de un
copioso y diversificado caudal de nqueza
histdrico-artistica y cultural, cuya adecuada
conservacidn se impone como priceitaria ta-
rea de responsabilidad social, Pero Ia conser-
vacion dz bienes culturae: s una problemi:
tica que supera fronteras nacionales y que

posibilitar 1’ propia supervivencia v conti-  responsabilizz al conjunto de la Humanidad.
nuidad del hombre sobra el planeta. Nume-  Situados en un mundo donde &l vertiginoso
0328 i intslectia:  desarrollo de las tel icaciones hace
lesy desacados e‘ponn::s delacienciay  imperar los procesos de globalizacidn ¢ in-
delamlmnh ! i sociales -t- io ‘unmil:nh ici

se esin dirigiendo trabajosamente hacia ia  de. valores tacnologicos y utlitarios, se re-
afirmacién decidida de una «nueva calidad  fuerza fa urgencia de tomar conciencia plena
de vidaw: frente al demroche y explotaciénin-  y madura de la importancia que reviste la
discriminada de los recursos ambientales, s posesion, tutela, conservacién y transmision
afirma con fuerza la altemativa del respeto  del legado cultural de los pueblos frente a la
hacia la naturaleza y la comenmon  riguro- devoradora. homogeneizacion de usos y
sadeloamums bi [ b ;hqueemmmndn
¢ como realidades indisp Esta p pacin se viene exp 1
bles y compl LaC i Es-  través de numerosas manifestaciones inter-
padivia destaca, en su predmbulo, la voluntad de interés piblico centradas en

2 la Nacidn de proteger a tocos los espadio-
les y pueblos de Espania en el ejercicio de los
derechos humanos, sus culuras y wradicio-
nes, lenguas ¢ ingtituciones (pérrafo nim. 4,

irse, altamente especializadas y sobre las

tomno al patrimonio cultural, desde reivin-
dicaciones populares, hasta las amplias cam-
pattas de restauracion de bienes culturales
protagonizadas por los poderes piblicos
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nes y parques que tengan valor artistico, his-
WG 1 5

. por pa- gl e
nndo hndmmnlegisldvuemﬂm versan sobre restauracion, conservacion y que existe una cualificada mmdm- g
-dmd::hsadlvumﬁhmdnbo gestion de bienes culnurales, en sus distintas pecto. nos indica claramente cmo las disciplinas
’ anmewddbpmurpdud& pnbhuinuu.ddmhmmodamulaﬁgm Planteados estos objetivos de caricter ge-  cientificas que se ocupan de esta diversidad
umpos d&uplmares. Parece mprmmdeluuquaoﬂhm unl.aeopmdnhwum-dn;.ﬁnqu deob)emmv:ﬁuu-!-!immddmh
tudabl dores del arte, o dial como punto tida A 1

clonyps::ddpummmhmm mmﬁhulmﬁhnocup-ndemvum dglmqnemsmpu.Yuquenmm hwmnhemﬂymdneﬂndf
:ulunqunmt.pormpum,hm elumpnd:lmoh;mmnhuyanmdm como niicleo del interés de este  nen sus idades en la tarea general
dep cias resp moqmadavuudeuenen Ebmnlnobndewnnmﬁng:.eﬂnbp- thwd?x:m"m

culnnlapmdemmzprmn, piedad  con mis a sobre las to artistico queda incluido dentro cate- es
Vi : shexiicos para es- lidsdes de io & wma-bmaﬂnrl-q:njﬁ::ht purmm,ladixiph;n&nz:ﬁ:dmhh

otra también es pﬂnydﬁnéndemobjmqumw e integra una pluralidad of yla

mﬁi’:hmﬂmwp. nen el acervo cultural de los pueblos y civili- )msmchomisunph.ﬂne&mymmo wnmumm_m
deuundnmhsﬂm- zaciones. undxvmmbndemmenh:pﬂp ddal,mﬂmdnwm_ﬁnel:m‘nmna\m,
m ingidos de las admini Atendiend nenmmvos,p-uoeo:;r. delA dn-hen In lap y la integ debm:'en

cializadas de cultura Ilnpummifenr tuno plantear en estos momentos una nea mpm culturale cuanto nicos e
upcmhenm:pmigudmmim‘ upo::nvlydednuhmynmmndnypa mndo loslimh!de recursos colectivos y patrimonio de la comu-
portantes, como la planificacion del territo- sible validez se centre en la il icional politica cultural: se ha supera- md:td.Smmnbugo.ycomnpmfabunﬁs
tio, la proyeccién de las obras piblicas o la tiadz-bmdmummhldjspmosubn dudmupmddmnmmdnguhmde arriba, debo precisar desde este primer mo-
gestion del turismo cultural y, en general,eri-  esta probleméti yenla on de fa obra de arte como objetos tinicos de tute-  mento que en este libro prestaremos una es-
girse en una cuestion donde se exprese y un niicleo de temas y de reflexiones que gi- Ia, para llegar a una vision integrada de los p_echlmwnnla}rgmnodnymm~
mn&omhqﬂménwhluenmmhm ren en torno 2 los problemas que tanto histo- bienes culturales que comprenden “todos umdcobjemfmmenube(hdnqug-
olio calado social. ricamente como en el momento actual pre- aquellos objetos a los que se reconoce un va- - -el-hecho estético, la artisticidad de”estos
Emmvmuemnmo-c\dnnldquenos senta la conservacin de bienes cultural for p por 1a cultiira, entendida  objetos les-dota de una naturaieza singular
ha ineludibl texto que se presenta pretende asumir como esumo-hcondenmquemconmm mﬂm}mdeloshenesndnnla.l’m
igualmente en el campo ed:mnvo, objetivo este cardcter de compendiy orienta- Mhumnposeaddpmpwvuwhmim lo. el yacimlenb pabcnm!bpcoy:e

dq-hahmummnoducubndcompm

y<on la cual tiende a-aseg

Pimcmbmumlmﬂes.pemelpmn-

ro asume un valor documental y testimonial

ennndmmn. mientras que el segundo, a
valor testimonial,

suma el ca-

d esta  de cultural y sus probl yeld llo de si: misma» (UNESCO, P
:‘“M'"“‘“m““':’éfm'ﬁ‘ﬁ‘?“ i6 e s e xtas b Nigee cltcnlie, Eais 107K, oyedacmodo
de nuevos i dedicados al estudio hmhuncﬁnvcomewacﬁndetﬂenesml mﬁptmthwubdnddehmu-
conservacion bienes culturales desde unﬂnﬂpmpbnmdemhbm id yemocio-  estep
p delu’_ La paul que fecho si uduquenmmm-ums:mdnd.m
nodndemmopmg'lmurde liera con estos ta- engloba no sélo el arte y la literatura sino
gﬁaenymﬁnymmddpug:: dosdemdcwnpnhdb{:dzmnuqm M&mdzvd&dmchmfunb

ciclo se ha producido igualmen
en los planes de estudio de materias que tra-
tan de cubrir esta demanda: los nuevos estu-
dios de Historia del Arte introducen una asig-

mientras que en los estudios de Arquitectura,
. logia. E fia 0 Be-

faciliten una ulterior p por par-
ledellecmflucuumbﬂ:homﬁlmisespe
cializada de acuerdo con su formacion, espe-
cializacién o intereses. Esto es, que desde la
reflexién general y de conjunto que aqui se
propone, pueda resultar factible acceder al
mplepmubodehemmnycompo
iales de los bienes
hs&cmwummydemnmmbnoh
investigacion sobre los factores de degrada-

(UNESCO, CWGM&I’H) Des-
de el punto de vista material, la cultura se
plasma, como por lo demis afirma la actual
lzylallmdzlhmnmol-{mbnm&pa
fiol, no sélo en las grandes obras de arte, sino

también en una multitud de bienes inmue-
bles y muebles que revisten interés histdrico,
amyuu,pakonmlogwo.quumlégmo.

grifico, cientifico y técnico, asi como en los

cién de los bienes cultural to-
das ellas, entre otras tantas que podrian suge-

d y libros, los y y zonas
16 los sitios

riclerudsum de esta manera, las modalida- -
desdemurvancba umdmmu.pu-alos

en A

wneuedebednmgnhemwn

dirigidaa
mbdmopodblelamumﬁs:mdz
los materiales de los que estd constituido el
objetn, mientra que, sin embargo, para una-
obra de arte como el Gcmu.tdemﬁde
esta finalidad estricta de on, seria
legitimo actuar con una operacion de restau
r;.gm(:upon:ndoqulnpmﬁqmunde
terioro de su consisiencia material), que per-
mhmmcjnmhkghllnhddemmgmy

el de su wumi-

ueologi it les, los jardi-
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dadbe, si ésta resultara perdida en un momen-
to dado, para que la fruicién de su imagen ar-
mﬁpimdopuibhywmu;m

T

las crisis culturales, como es el de la interpre-
mﬂnytnmmhbnddpmdo Qmeuu [
ala i6n y a su l

opadapordeudlhnenmnmeju
tematicos, seiialados en las tres partes que lo

acerque
e[edo,semwmuiunumpocmﬁuo.
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lizacién y renovacion de los contenidos ted-
ricos y la elevada cualificacién de las inter-
venciones que s¢ han sucedido en nuestro
pais en los iltimos decenios del siglo XX, si-
tuando la conservacién y restauracion de

decir, - dedica
dmlmdglqlhmu Inurales, las plejo y do, con doctrinas en- v hpmnmm* mmdm
-obmde.m- : i das, polémi das y posturas rmlmnlu nservacion»;
waupedﬂz:enuunmnmwmnﬁny iliables; y ello p donde ::uinrh o .’;:“df
restauracién; Con ello no quiero afirmar un  seg desear una monio histdrico-artistico, la progresiva for
tetroceso hacia un cardcter elitista del «Artes  acentuada unanimidad de criterios al enfren- macién del concepto de «bien culturals, los
con maytisculas, producto del genio privile tamos & una tarea de tan alta responsabilidad valores que asume para la sociedad el patri

como es |a transmisién al futuro de la memo-
ria histrica y cultural. Pero quizés por eso
mmnnmevhble.ydadehugocmoqn
el debate constan-

sucampo
.lumnuuswnﬁmmbﬂlﬂrmuﬂm.n—
basando este caricter restrictivo del objeto
puntual, y acogiendo en su campo de estudio
una mayor diversidad de miras.
Precisado que, por su cardcter especial,
centraremos nuestra atencidn en la restaura-
udn:nisuuymonumenhl.mnnquem

myhplmnhdnddephnmmmbem
manen.enmmnmunpueceuwinble

que lo integran; también se incluye en esta
primera parte una introduccién a las opera-
ciones de intervencién sobre los bienes cul-
mnh&eﬂumenndolmfumdedegn

bienes culturales en un nivel emi
d do en el actual debate internacional.
Cierra esta segunda parte un capitulo dedica-

do a la tutela y conservacion de los centros
histéricos, como cuestion en la que la activi-
dad internacional ha sido mis intensa y ex-
tensa en los dltimos decenios, en relacién
con la recualificacion urbana y la mejora de
las condiciones ambientales de vida.
—hmmymumpamudedmnh

d.:aﬁn de aw:. asi como las

Otros campos, como lap
olaa

~4 de los centros b

m:mnl.porlodunu.mmgndmnmbien
iltimamente en el campo de estudio de la
Historia del Arte, debo dejar constancia tam-
bién de otro hecho importanie antes de co-
menzar el tratamiento del libro, y es que los
bjetivos, limites y procedimi de restau-
mnén y/0 conservacién no son undnime-
mente ccmpamdos todo lo contrario: nunca
como en el momento actual términos como
conservacion o restauracion se han interpre-

nhn-duphdohquuemkbnen
¢ itable, de cen-
trar la i6n en pr un ge-
nﬂlld:hevohubndzlnmdehnt
tauracion, desde el origen de la disciplina en
el siglo XIX hasta nuestros dias. De esta ma-

u-umrl-:ometvmondzbimu umﬁﬁmmm

como una discipli g pac cmvadén.mdneﬂophnmdo tanto co-

Y ye P bl llutécnimdnwnmva
u\daprmdeh:dunmomnmm uﬂn,enhsqueellemr

ue conceptuales y metodolgicas, pasadas y pm:rdtlaeonmludemblblwyaﬁaespe-

it quesy en su Propia nau- cializada, como también pensado en su fina:

raleza de abierta, la riqueza de la lidad de plataforma de conocimientos indis-

wmmnénd.ebzmc{xlnnmlywm pensables para adentrarse en el marco con-

relieve b cial. Por eso ceptual en el que se define la restauracion

artistica como disciplina, cuestion ésta a la

que se dedica la segunda parte.
«hng\mdlplne,umhdt Luremm

cion artistica como di

tutela del p
legahaénynormug!mko se traa de
un planteamiento final que constata la trasla-
cion de los principios tedricos y operativos
en normas diversas de cardcter general que
pretenden regular el ejercicio de la restaura-
cibn o conservacion; se recogen los principi-
les documente:, las scartas del restauros itafia-
nas y los d de cardcter i

nal, concluyendo con una breve exposicién
dd c\ndm Iep’sluivo uplﬁol. Un glonrb

servnubudebwenmcukunlaynmbihho-

msdcﬁdoymnndehmumum- es
uncompmdmdehevolmonhmomdel

P nuestro trata-
miento.
Alavtsudeeseaqueml.quedltluo
una d de

nera, creo que este trabajo serd pibl
demladod:dosnmm porumpme

coma introduccitn a la probl

tado :phudo :eslln criterios, principios y

...- A

uso

dehconwrvanon de los bienes culmnlesy
i con la Historia del

aﬁm'mque.dummm Itimos deceni
sghv(.ulnpmduudonnpmcmdem
refundacion

mlcnosundivﬂgvmesqmmhdemdo
punto_imposible proporcionar una-defini-
cmnuuvocavuchmvadellh:m’nom
nuétthm:queh plejidad

Aneycononudmphnum‘ﬁmy.
onolndo.comoumvménmuadeln-wo-
rias de la restauracién», campo donde quizds
no dejen de surgir zonas polémicas, a pesar
del cardcter expouuvoquehemou intentado
en todo do en
cuenta h nanmkn de este hhm que es

mentacién que caracteriza a este fin de ngln
se ha aduefiado de un campo tan sensible a
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cuando que, como digo, se avepte el cardc-
ter fundamentalmente explicativo y compi-
latorio del libro que el lector tiene en sus ma-
nios, aunque soy consciente de que toda ex-
posicion, en cuanto aeleedonn hechas y

Para la articulacion de esu temitica, y de
acuerdo con los principios expuestos, hemos

integral y neutral, y se erige en un discurso
inevitablemente

fragmentario y partidista, a
pesar de la propia voluntad de su autor. Esta
d re las I del texto

Y
mdembkwunhdomndm.mjm

o peor hilvanado, deja de ser una activid

ante un tema que, como decimos, esti cons-

tido a debate y revisio

mmaﬂadzlnpnwpules-mdehm
tmuracione; se trata de articular la evol

que
puede justificar una estructura como la gue
de asumir ese dificil

tedrica con la il on de las ipal

P

que p
iso entre €l de una

intervenciones que testimonian los d‘m'inlos
modos de intervenir sobre la obra de arte; se

expasc»ﬂnﬁ&mmvﬁnnénusnmpnt
ello en una excesiva simplificacion de la

dedica una i6 a la reflexié
moderna sobre la restauracion en ltalia, pues
el pensamiento italiano se ha revelado desde
los tiempos de Camillo Boito, y especialmen-
te en la posguerra, como el pemo del debate
tedrico internacional; también se incluye en

plejidad de los pl i que se
cmgregmenwmonhcomervmdebm-
nes culturales. El hecho de hacer hincapié en
este dilema desde estas lineas introductonias

me parece especialmente importante para
reconocer desde el primer momento las li-

esta segunda parte un giohal dela i ¥ que ine-
evolucién de la restauracién en Espafia du-  vitablemente se encontrarin en este texto.
cante el siglo X, en el que se reflejalaactua-  Estas quizés puedun disculparse siempre y

PRIMERA PARTE

CONCEPTO Y PROBLEMAS DEL PATRIMONIO CULTURAL.
LOS BIENES CULTURALES Y SU CONSERVACION

&nptktmapmguedumenalm

capitulo se rd esta evolucién y
duracié I: se trata de una bre-

miento de dos en los
douapimlocqnehmmponm.&lpmw
lugar, y como inicial al trata-

miento de la conservacién de bienes cultura-
Ia,sepllmnmmdnd:bhumdedﬂnn-

ve historia a través del interés que la huma-
nidad ha demostrado siempre hacia ciertos
objetos artisticos hasta el punto de conser-
varloaomsanﬂuenvimddeeu:vahr

dacién conceptual; es decir, un recorrido su-
mario o historia breve de la formacién de los
oonupmdecnonmnmmhhﬁmom
co%, #p

Imbamqmmgw\elpwmmwlm
ral existen desde el mismo momento en que
el hombre deja iales de su
presencia y actividades, dando lugar a obje-
tos de todo tipo, desde obras de arte hasta
ob,mdearﬁmdmzmmeuulmmh

do en los mi El

mdenn-vnlorhmmo-qmylumlmm
el Renacimiento con la estimacion conscien-
te de las antigiiedades clsicas, no se produ-
ce, sin embargo, de modo pleno hasta la
época dnea, con la formulacion
delwdemmumnwhmm
ticos, producto, como decimos, de una plena
reflexidn critica ejercida sobre el pasado cul-
anEllmldmIdbnc'\wquellmnbnel

serd

tos objetos que comp elp cul-

de

mnldzlmpueblothmsndn,porcm—

guiente, decdelocpdmmnemposdzhhn-
idad. Sin embargo, su rec

como objetos valiosos por su naturaleza de

Mnonmodocummmsngmﬁuﬂvmdeh

Fands

lamb:tnhbuemﬂeuvlsobmhqm se
wenwh-puiabndehpmpménpor
la conservacién de este patrimonio cultural,
es decir, el nacimiento de la «restauracion ar-
tisticas como disciplina cientifica, tema al

que dedicamos la segunda paste de este li-
bm.Vo:mtermﬂmmmenelpnmu-

ndldadeelmweplommldt-mnu

es un menm
El de hi
emmmndnmw.hmelnyoxlx. pitulo el p de
cuando este patrimonio cultural se simb
enlm" o ionales», mento histd

MRS
decir, hasta ese momento existian, como es
obvio, los «objetos culturales», pemnoexh
ta el ¢ de

hacia el mds amplio y
actual concepto de «bien culturals, que inte-
gra todas las manifestaciones y testimonios
sgnﬁcmvosdchmwd-dhmmy.

pmquzstzrmmepﬁomrgiaaym
de valor a los bienes cul

ellos, ocupando un hugar p
-nbmdeam-yloqnmummhm

unxlenhvmblpslmhmdnhmmme
guir la maduracion suficiente para realizar
una estimacion critica del pasado. En el pri-
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. Entre las categ deob;ews
que han quedado incluidas en el
hmndmnles-sertmmeumeseﬂnhr
los requerimientos especiales que plantean
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las obras de arte, los centros histéricos, el pa-

como los factores de degradacién o las ca-
ias o pérdidas sufridas en su consisten-

o la arqu

cia material; este segundo capitulo debe en-

ST

tenderse como una introduccién a las ope-

segundo capitulo propone una introduccién
a las operaciones de conservacion de bienes
culturales. Es decir, la atencién a la constitu-
cién fisica y ial del objeto artistico o,

de conservacién y restauracion,
campo complejo en el que se podrd profun-
dizar a partir de la consulta de una biblio-

ializad tienda a la diversi-

mis del bien cultural, reclama la
idad de tener siempre p que su
conservacion atiende a requerimientos tales

3 G Qv nams
Oteo

o
Sl

> Unptacias ()M-“”’_‘t‘,o“

grafia esp

dad de materiales y técnicas empleadas en
la elaboracién y conservacion de los distin-
tos objetos artisticos o cultural

d

Al
-\ob .
e ‘U.\v
P \_Q\f Q;(/
bR
CON
)
& W
o N
U\
W

capiTuLO 1

PATRIMONIO HISTORICO ARTISTICO Y BIENES CULTURALES.
HISTORIA BREVE DE LA FORMACION DE LOS CONCEPTOS

Cualquier actividad de conservacién o de
restauracion sobre una obra de arte o sobre
un bien cultural requiere un pl :

critico previo de definicién y valoracion del
objeto sobre el que se pretende actuar. Al de-
nominar un objeto como «obra de artes 0 al
incluirlo en la categoria de los «bienes cultu-

arte. Esta consideraci6n privilegiada de estos
objetos de arte pertenecientes a una época
pasada y que, precisamente por ello, se re-
visten de una consideracion superior al resto
de los objetos que componen el medio habi-
tual de la actividad humana podria llevar a
pensar que la existencia de! concepto de «pa-

io historizow se remonta considerable-

o del . PR hreti
rales» Ly

momrpndonmotge:'nynv:lm):

mente més alld de los inicios del mundo con-

un significado particul que
diferencia de otro tipo de objetos. Esta'pétu-
liaridad cultural esla que hace que westes ob-
. o i & * o o Y

P Ahora bien, y como veremos
en las siguientes pdginas, la conservacion de
jetos artisticos 0 de bienes culturales ha

Bt did i i l"; ul'lw.
rales, politicas, econdmicas, ético-religiosas;
para a categorizacion del objeto como «obra
de arter 0 «bien cultural» es imprescindible

histéricos
o sbien cultural»; tal como hoy los entende-
mos, constituye una adquisicion lenta y gra-
dual por parte de la cultura occidental, y que
tales conceptos no aparecen formulados de
unmodo pleno y sistemitico hasta la época
conl inea, Es cierto que objetos que
en la actualidad denominamos ~obras de
artes 0 «bienes culturaless han sido atesora-
dos, custodiados, conservados y valorados a
lo largo de los distintos periodos de la histo-
ria; las colecciones de arte, como seleccion y
conservacién de objetos, se remontan al siglo
ma.C, y fueron continuadas durante la Edad
Media hasta la creacién de los museos con-
tempordneos; del mismo modo, también
existieron medidas juridicas desde los tiem-
pos de la antigiiedad romana dirigidas a evi-
tar el expolio y la destruccién de obras de

El libro completo lo podés encontrar en:
https://issuu.com/conservationdocuments/docs/conservaci _n_de bienes..
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una reflexi6n critica que reconozca su privi-
legiado valor histérico, artistico o cultural; ¥
este juicio critico y reflexivo sélo se ha pro-
ducido plenamente en la #poca contempord-
nea. El concepto de «monumento histrico=
surge a partir de entonces, incrementindose
su campo semintico durante dos siglos y
amplidndose hacia diversas categorias de ob-

3:

jetos genéri comp como
vamos a ver, dentro del concepto globalizan-
te de los «bienes culturales».

LOS ORIGENES DE LA VALORACION
DE LAS OBRAS DE ARTE

El primer paso hacia la conservacion y/o
restauracion de un objeto es, como queda di-
cho, el recanocimiento del «valor» de ese ob-
jeto. No cabe duda de que fas obras de ane



LOS MATERIALES Y HERRAMIENTAS
QUE VAN A NECESITAR PARA EL
DESARROLLO DE LOS TALLERES DEL
CURSILLO LOS VAN A ENCONTRAR A

PARTIR DE 20/12/2023 EN

http://figueroalcorta.blogspot.com/

77
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



ADMINISTRACION 2024
Tecnicaturas Universitarias E.5.B.A. Dr. José Figueroa Alcorta

Coordinadora de carrera

Lic. Marcela Millicay

CONTACTO
gestiontu.arte fad@upc.edu.ar

Despacho de alumnos

BEDELES - TURNO MANANA
ATENCION PRESENCIAL de LUNES A JUEVES 9 A 12 HS

Contacto:

T.U. Produccién Artistico — Visual | COM 1 - COM 3

Carolina Flores

T.U. en Creacién Multimedial | COM 1 (comision Unica)
Sol Bastos

BEDELES - TURNO NOCHE
ATENCION PRESENCIAL de LUNES A JUEVES 18 A 21 HS

Contacto:

T.U. Produccién Artistico — Visual | COM 2 - COM 4
Felix Tapia

T.U. Gestidn del Patrimonio Cultural | COM 1 (comision Unica)

Estudiantes T.U. Produccion: Es importante tener presente el N* de comision
al que se pertenece, principalmente al momento de inscribirse a examenes
finales.
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MATRICULA

" Del15AL 22 DE
MARZO DE 2024

4 N 7 N

Concurrir en el turno que
confirmara a la hora de enviar
los papeles de preinscripcion y

en el diay horario que el/ la
bedel le indicare.

Para poder matricularse, el
ingresante debe haber
cumplimentado al menos el
80% de la asistencia al cursillo

- NG

ﬂresentarse en Despacho de alumnos con la siguiente documentacion h
su respectiva copia:

Ficha de inscripcion

Titulo del secundario o constancia de analitico en tramite junto con el
CUE de la institucion secundaria

Cuil y DNI

Partida de nacimiento actualizada y legalizada con una antigiiedad no

mayor a seis meses

Ficha Médica

.

‘ IMPORTANTE \

Las personas que hayan presentado solo la Constancia de Titulo - Analitico
en tramite, quedaran matriculadas de modo CONDICIONAL, pudiendo
presentar dicha documentacion hasta junio 2024, de lo contrario NO|
PODRAN PRESENTARSE A RENDIR EXAMENES FINALES - JULIO 2024
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COMUNICACION

Es fundamental que ante cualquier consulta al mail de Despacho de Alumnxs, se
aporten datos NOMBRE Y APELLIDO; DNI; CARRERA Y COMISION.

@ No mandar consultas, ni respuestas desde mails colectivos, ya que las mismas deben
ser archivadas y de esa manera no se pueden guardar las consultas.

@ DEMODO PRESENCIAL:
TURNO MANANA: LUNES A JUEVES 9 A 12 HS

TURNO NOCHE: LUMES A JUEVES DE 18 A 21 H5

AULA VIRTUAL

El usuario y clave de AULA VIRTUAL les llegara por correo electrénico automatico en
el momento en que se les habilita el aula.

LUEGO DE MATRICULARSE, PODRAN SOLICITAR:

EQUIVALENCIAS
(INSTITUCION EXTERNA - ESBA FIGUEROA ALCORTA)

Requisitos:
+ Solicitud (Al FORMULARIO DE SOLICITUD, deben pedirlo por
mail a Despacho de Alumnos)
* Analitico total o parcial donde figure la unidad curricular
aprobada emitida por la Institucidn correspondiente.

Fechas a definir.
Se informara
oportunamente

* Programa de estudios de la unidad curricular.

CORRESPONDENCIAS

(ESBA FIGUEROA ALCORTA - ESBA FIGUEROA ALCORTA)

EN EL CASO DE CORRESPONDENCIAS ENVIAR SOLO SOLICITUD DE
EQUIVALENCIA CON LOS DATOS CORRECTAMENTE EXPUESTOS

Enviar a equivalenciastu.figueroa@upc.edu.ar
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REGLAMENTO GENERAL DE ESTUDIOS CARRERAS UNIVERSITARIAS DE PREGRADO Y
GRADO

Estudiante regular:

Aquella persona que ha cumplimentado con el proceso de
matriculacién y esté inscripta en al menos una unidad curricular en el
afo lectivo vigente.

Son 3 turnos ordinarios
por afio lectivo

Promocion

Regular

* Lacondicion académica a las que puede acceder el estudiante en cada unidad curricular
estara determinada en el plan de estudios de cada carrera.

* (Cada turno ordinario tiene 2 llamados permitiendo gue el estudiante se pueda inscribir a
rendir unidades curriculares correlativas.

* lainscripcion a exdmenes finales se realiza de manera personal a través de autogestion.

* |os 7 turnos ordinarios consecutivos para regulares y promocinales establecidos para rendir
examen final de una unidad curricular ya sea bajo la condicién de Regular o de Promocion,
se cuentan o partir del momento en que el estudiante obtiene la condicidn.
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PROMOCION

El estudiante debera tener en las instancias evaluativas de
cursado 7 o mas de calificacion.

Asistencia del 75%

Tiene derecho a una evaluacion recuperatoria por
ausencia debidamente justificada o por aprobacién de Ia
instancia evaluativa con calificacion de 4 a 6.

La promocion cuenta con 2 turnos ordinarios
consecutivos inmediatos al cierre de cursado, pasados los
2 turnos pasara a la condicidn de regular y tendra 5
turnos ordinarios consecutivos para aprobar la materia.
De no aprobarla después de estos 5 turnos como regular
tendra que recursar la materia.

REGULAR

El estudiante debera tener en las instancias evaluativas de cursado 4 o
mds de calificacion.

Asistencia del 65%

Tiene derecho a recuperar el 50% de las instancias evaluativas del
cursado.

La condicién de regular cuenta con 7 turnos ordinarios consecutivos para
aprobar la materia. De no aprobar después de estos 7 turnos tendrd que
recursar la materia o rendirla en condiciéon de libre en los espacios
curriculares que asi lo permitan.

Para rendir el examen final el estudiante debera de respetar el régimen de
correlatividades del plan de estudios al que esta inscripto.
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LIBRE

El estudiante podra rendir como libre los E.C. que asi lo permitan.

Debera estar matriculado en la carrera en el afo lectivo que
pretenda rendir como libre y no revista la condicién de Promocién o
Regular.

Cumplir con el régimen de correlatividades del plan de estudios al
que esta inscripto.

Solo se puede rendir libres hasta el 30% del total de materias
curriculares de la carrera en que esta inscripto el estudiante.

Los talleres NO se pueden rendir libres, solo como promocional o
regular.

El examen tendra 2 instancias evaluativas: una escrita o técnica y
una oral. Solo podran pasar a la instancia oral quienes hayan
aprobado la instancia escrita o técnica. La calificacion final sera el

promedio de ambas instancias siempre y cuando ambas hayan sido
aprobadas con 4 o mas.

CORRELATIVIDADES

Una materia es correlativa de otra cuando es necesario tenerla aprobada para poder cursar la

siguiente. En el caso de los examenes finales, tambien hay correlatividad a la hora de rendir.

El cursado y aprobacion de un Plan de Estudios esta regido por un Régimen de Correlatividades. El
Régimen de Correlatividades establece gque, para cursar y aprobar una asignatura, deben
cumplimentarse los requisitos estipulados en el Régimen.

Al momento de cursar o rendir el examen final de una asignatura, todas las materias que sean
correlativas de la misma deben estar cursadas y/o aprobadas (segun corresponda).
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Es importante que, al momento de ingresar a la Universidad, el alumno se informe sobre el Regimen

de Correlatividades para ir planeando como y cuando cursar y rendir las diferentes materias. Los
planes de estudios pueden consultarse en el acceso Carreras.

ORIENTACION CONSERVACION DE BIENES CULTURALES
Régimen de correlatividades valido para la Resolucién Rectoral N° 0051/2020

Unidad Curricular Para cursar Para rendir
Regularizada o Regularizada
14-Histona del arte 1 04-Introduccion a la historia del | O4-Introducrion a la historia del
are y la cultura arte y la cultura
16-Electiva 03: Conservacion de obra SESRESS
| de artes visuales 1 M-Conservacién de bienes
culturales
T Regularizada " | Regularizada -
18-Socioantropologia del arle Od-Introduccion a la historia del | D4-Introduccién a la histona del
arte y la cultura arle y |a cullura
Aprobadas
| 21-Electiva 05: Administracion y Pe— ) |
J gestion de los bi culturales 1 uccion a la museologia |
11-Patrimonio cultural argenting |
Regularizada - !
Regularizada 14-Historia del arte 1 |I
25-Histona del are 2
14-Historia del arte 1 Aprobada '
1_ D4-Introduccion a la hisloria del ]
arle y la cultura I
T | Regularizada o i
26-Histona del arle argenting Regularizada i i&p:::;f del arte americano |
conlemporaneo 06-Historia del arte americano t
d-Introduccion a la histona del
arle y la cullura
27-Flectiva 07: Conservacién de obra Aprobada

de artes visuales 2 16-Electiva 03: Conservacién

de obra de artes visuales 1
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29-Filosofia del arte

Regularizada

07-Problemas y conceptos del
arte

Regularizada

07-Problemas y conceptos del
arte

31-Electiva 09: Ciencia aplicada a la
conservacion de bienes culturales 2

Aprobada

09-Electiva 01: Ciencia aplicada
a la conservacion de bienes
culturales 1

32-Electiva 10: Practica
| profesionalizante 2 en conservacion
| de bienes cullurales

J
L

Regularizada

24-Electiva 06: Practica
profesionalizante 1 en
conservacion de bienes
culturales

36-Electiva 11: Administracion y

Regularizada

' gestion de los bienes culturales 2

21-Electiva 05: Administracion y
geslion de los bienes culturales 1

Regularizada

21-Electiva 05: Administracion y
gestion de los bienes culturales
1

L

ORIENTACION MUSEOGRAFIA

Régimen de correlatividades vilido para la Resoluciéon Rectoral N° 0051/2020

Unidad Curricular

Para cursar

Para rendir

13-Electiva 02: Narrativa y
didactica museograficas

Regularizada
05-Introduccion a la museologia

Regularizada
05-Introduccion a la museologia

14-Historia del arte 1

Regularizada
O4-Introduccian a la historia del
arte y la cultura

Regularizada
4~ Introduccidn a la historia del
arte y la cultura

16-Electiva 03: Taller de
museografia 2

17-Electiva 04: Tecnologia de los
maleriales aplicada a la
museografia

Aprobada
02-Taller de museografia 1

Aprobadas
02-Taller de museografia 1
05-Introduccion a la museclogia

18-Socioantropologia del arte

Regularizada
O4-=Introduccion a la historia del
arte y la cultura

Regularizada
O4-Introduccion a la historia del
arte y la cultura

21-Electiva 05: Espacio

Aprobadas
02-Taller de museografia 1

14-Historia del arte 1

expositivo 2 08-Elecliva 01: Espacio
expositivo 1
Reqularizada
: 14-Hisloria del arte 1
R
25-Historia del arte 2 egularizada Aprobada

D4-Introduccion a la historia del
arte y la cultura

26-Historia del arte argentino
contemporaneo

Regularizada
06-Historia del arte americano

Regularizada

06-Historia del arte americano
Aprobada

04-Introducciodn a la historia del
arte y Ia cultura
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27-Electiva 07: Taller integrador
museografico

Aprobadas .
05-Introduccion a la museologia
13-Electiva 02: Narraliva y

didactica museograficas

28-Electiva 08: Taller de montaje

Aprob;das

01-Conservacion de bienes
culturales

05-Introduccion a la museologia

29-Filosofia del arte

Hl

Regularizada

07-Problemas y conceptos del
arle

Regularizada

07-Problemas y conceptos del
arte

32-Electiva 10: Practica
profesionalizante 2 en
museografia

Regularizada
24-Elecliva 06: Practica
profesionalizante 1 en
museogralia

36-Electiva 11: Metodologia de la
investigacion museografica

Aprobada
31-Electiva 09: Introduccion a la
metodologia de la investigacion

Los horarios de cursado seran presentados en el CIEU

SEMINARIO ELECTIVO INSTITUCIONAL

El Seminario electivo institucional se puede cursar en cualguier momento de la carrera. Para ellg,
debes elegir alguno de la oferta de Universidad Provincial de Cordoba y no es necesario que la

tematica esta relacionada al plan de estudios de la T.U.C.M. El seminario deber cursarse y rendirse y
el mismo se acreditard en tu analitico como un espacio curricular mas.

CARACTERISTICAS

Se elige de la oferta Institucional de toda la UPC

Se cursa en cualguier momento de la carrera

Es una materia mas, por lo tanto es obligatorio

Se puede cursar mas de uno si hay seminarios con tematicas de tu interés.
Los seminarios extras que hayas cursado y aprobado recibirdn una
certificacién extra.

Los seminarios que ofrece la UPC tienen su propio horario y pueden dictarse
en cualguier espacio y dia, es por eso gue no se incluyen en el horario de
dictado de clases de tu carrera.
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PLANES DE ESTUDIOS

TECNICATURA UNIVERSITARIA EN PRODUCCION ARTISTICO VISUAL

https://upc.edu.ar/fad/tecnicatura-universitaria-en-prod-artistico-visual/
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