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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.

ESCUELA SUPERIOR DE BELLAS ARTES
DR. JOSE FIGUEROA ALCORTA

Esta institucion pertenece a la Universidad Provincial
de Cdrdoba y es una de las ocho escuelas fundantes, a
partir del 9 de Setiembre de afio 2013; hoy, forma parte

de la Facultad de Arte y Disefio de dicha Universidad.

LA ESCUELA TIENE LOS SIGUIENTES NIVELES:

NIVEL UNIVERSITARIO DE PREGRADO

TECNICATURA UNIVERSITARIA EN

PRODUCCION ARTISTICO VISUAL MEDIALES

TECNICATURA UNIVERSITARIA EN
GESTION DEL PATRIMONIO
CULTURAL. Con mencion en:
Museografia / Conservacién de
Bienes Culturales

ARTES VISUALES

CULTURAL

"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 ensefionza 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 formacion de un artista, una polaridad entre la "ensefianza con
receta" y 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 consiguio 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, sélo que,
con un desajuste de tiempo, que varia segun los paises y los distintos centros”.

Tras el desprecio del que fueron objeto, se construyo 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 |a copia, tanto de estampas comao
del natural. El texto que sigue intenta recuperar en parte la complejidad y la heterodoxia de
la experiencia historica de estas instituciones, toman- do como modelo de analisis particular
el itinerario formativo de Emilio Caraffa (1862 - 1931) y su posterior proyeccion en |a
academia cordobesa, al ser esta la unica institucion en su tipo fundada en la Argentina del
siglo XIX gue 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 Cdrdoba 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 cardcter 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 histdrica, |la actividad desplegada por Caraffa en torno a la
Academia, originara un modelo que 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 Blangué en Rosario, a partir
de 1882 Caraffa concurre en Buenos Aires a la Academia de la 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 relacion 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 obras de caracter bidimensional, el paso siguiente era |a copia
de volumenes escultoricos.

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 antigledad. 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 publicé en 1902 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:

? palosetti Costa, Laura, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Alres a fines del siglo X1X. Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econdmica, 2001, p. B&.

* leswsa Vega "Los inkclos del artista. El dibujo base de las artes” en Catalogo de la Exposicidn La formacidn del artista, de Leonardo a
Plcasso: aproximacidn al estudio de la ensefianza y el aprendizaje de las Bellas Artes. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando - Calcografia Naclonal, 1989, p_ 200
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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, Discébolo, 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 llevé a constituirse en un artista renovador. Caraffa en cambio, no
produce una ruptura taxativa, sino paulatinamente fue aproximando su quehacer a los
nuevos canones, mostrandose mas consecuente con los valores de |z tradicion. Estas
posturas aparente- mente antagonicas 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 aun durante el Gltimo 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 aquellos 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 articubo lo reproduce parcialmente I. A Garcia Martinez en "Arte y ensefianza artistica en la Argentina”, Fundackin Banoo
de Boston, Buenos Adres, 1895, pp. 86-89. También lo evoca Laura Malosetti, ob. cit., p.103

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

? Leonardo Da Vincl, Tratado de la 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 misién, por un lado, indicaban
al maestro los principios de su instruccion 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 |a practica de |a
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 ndmero
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 oposicion 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 idoneas para formular un lenguaje comun, unitario, y "nacional” en un clima cultural y
politico convulsionado, dentro del cual se ubico 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 |a 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 Progresive di Disegno - Flgura por Antondo Vallardi Editore, Milano [ca. 1910). Agradezco a Marla Eugenia Wivanoo el
acercamilento de este valloso material.

9 |a historla oficial estructurd un discurso basado en obras de Caraffa resueltas con un sentido més formal. Esta dualidad entre lo que la
historiografia candnica podria llamar "obra menor” y "obra mayor” origing un relato fragmentado y reduccionista, cuya fuente para su
argurnentacidn fue solo la "obra mayor” conservada en museos y colecciones oficiales.

= Micola Spinosa, "La pittura a Napoli nel secondo Ottocenta” en Capolavorl dell "800 napoletano. Dal Romanticismo al verisma. Mildn,
Edizioni Mazzotta, 1997, 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 vy 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 tensién entre la copia y la
creacion. Una pugna entre |a pintura entendida como representacian mimeé- tica y objetiva,
actitud heredera del academicismo ortodoxo, y la pintura concebida como una percepcidn
de |a realidad particularizada por la mirada del artista.

En 1886 Emilio Caraffa se encuentra en |a 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
géneros, |as 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.*?

Tras ello |la tradicional Real Academia de Bellas Artes de San Fernmando iniciara,
aungue lentamente, una serie de transformacion en su estructura, incorporando la adopcion
de sucesivas reformas en su sistema de ensefianza. En 1849 pasd 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 significé un avance hacia la modernizacion de la pintura espafio
Una modernizacion que, como sefiala Carmen Pena se desarrolléd en un proceso irregular
caracterizado como "débil" donde la renovacion de lo académico se produjo con lentitud y

resistencia al cambio.'* Desde su prolongado magisterio en la catedra Paisaje de la Escuela,
||15

d.

Haes logro posicionar al paisaje como genero, institucionalizando las "salidas al campo

seguido por un gran ndmero 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 V1™ a la Exposicién Naclonal de Bellas Artes de 1827 donde se le concede la Cruz de Carlos
I, distincidn para artistas extranjeros. Bernardino de Pantorba, Historla critica de las exposiciones nacionales celebradas en Espafia.
Madrid, Editorial Ramdn Garcfa-Rama, 1980, p. 130. Sobre su obra se escribid: "Oulero ver el asunto y no lo encuentro. iEs que la
procesidn anda por dentro? Enrique Segovia Rocabertl, Catalo humoristico en verso de |a Exposicidn Nacikonal de Bellas Artes. Madrid,
Likreria de Fernando F&, 1887, p. 22

1 Cfr. Calvo Serraller, Francisco y Garcia Gonzalez, Angel "Polémicas en tomo a la necesidad de reformar o destruir la academia durante
el romanticismo espafiol” en Ponencias y Comunicaciones del 1l Congreso Espafiol de Historia del Arte. Valladolid, 1978,

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

Y Bz abundante la documentacidén que testimaonia el trabajo al aire libre en la cdtedra de Haes. Cfr. Fondo Escuela Especial de Pintura,
Escultura y Grabado. Legajos 103-105 Comunicacién de Direccidn 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 espaficla, 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 madrilefic 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 algun tipo de
reconocimiento y prestigio.*’

Tras las exploraciones y los viajes se nos revela un pintor inguieto, 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 |a 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 pablica, 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 dptica
racionalista y positivista, ofrecia auténticos documentos, muy utiles 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 queriendo 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 més 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. Izabel Garcla su
amabdl- idad y colaboracién para con mi trabajo de investigacidn en ese Archivo durante el mes de febrero de 2002

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

Y En La Hustracién Espafiola y Americana aparece por ejemplo reproducida "La Rivera del Vigo” de Francisco Pradilla, Afo XV, N2
Xx¥IX, Madrid 22 de octubre de 1874, pp. 616 y 617,

Y Wuestro pintor se encuentra registrado en numerosas ocasiones en los libros de pintores copistas del Museo del Prado: 21 de abril
de 1888 N2 de Orden 193; & de mayo de 1889 N® de Orden 282; 4 de septiembre 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 bdsqueda, 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 1891 y
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 Cordoba, no se habia formado en la docta
ciudad ni tampoco se conoce que 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 cumplid una larga y prolifica labor hasta su fallecimiento en
1909,*" y éste parece ser el (nico motivo por el que el joven Emilio decidiera establecerse
en estas tierras. La ciudad de Cordoba, que habia sido definida por Sarmiento como "un
claustro encerrado entre barrancas"* transitaba durante la dltima década del siglo XIX por
una etapa de importantes transformaciones. En un acelerado proceso de urbanizacion, la

antigua aldea ird 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

fundacion de la Academia cordobesa aparece en el panorama cultural argentino como un

Y "paanual del pintor de historia, 6 sea recopilacidn de las principales reglas, médximas y preceptos para los que se dedican a esta profe-
sidn" por Francisco de Mendoza, profeser de la Escuela Especial de Pintwra, Escultura y Grabado, Seccidn elemental, etc. etc. Madrid,
Imprenta de T. Fortanet, 1870, p. 36y p. 41; el destacado es mio.

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

* Ramon Rosa Olmos, "José Angelinl Caraffa, un educador olvidado” en Revista de Historla Americana y Argentina. Universidad Nacional
de Cuyo, Facultad de Filosofia y Letras. Instituto de Histaria, Afio VI, N%s 13/14, Mendoza, 1968-1969, pp. 151-161.

2 Domingo Fausting Sarmiento, Facundo o chillzacidn y barbarie en las pampas argentinas. Banco de la Provincia de Cordoba v EUDE-
BA, Buenos Alres, 1989, p. 125,
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temprano y singular acontecimiento en su tipo, lo que da cuenta de los alcances de la
generacion del "80 en cuanto a la consumacion de un proyecto de nacion 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 evolucién de |a 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 repablica, 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 Cordoba®®, 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 tocd 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 la institucion:

..ha ido destruyendo esa pesada capa de equivocacion artistica gue habia agui en
esta docta ciudad, resultado de las ensefianzas del buen viejo Cony, gue aungue
tieme mérito par haber sido el primero acompafado de su buena fe, en cambio la
atrmdésfera que cred vy que echd raices, hiza mucho mal al verdadero
desenvolvimiento del arte legitimo de Velasquez y Ticiano"*®

1 Cfr. Diana Wechsler {coordinadorz) Italia en el horizonts de las artes plisticas. Argenting, siglos XIX y XX Asoclacidén Dante Alighiri de
Bs. As e Instituto Itallano di Cultura, 5/f.

a5 - He expresado estos aspectas en "Un espado de mutaclones: el pintor Emilio Caraffa en la Catedral de Cdrdoba®™ en Fernando
Guzman et Al. {compiladores) Arte y Crisis en Iberoamérica. Segundas lornadas de Historia del Arte. Santiago de Chile, Universidad
Adolfo Ibdfiez, 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 VIl lornadas del Area Artes del Centro de Investigaciones de
la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Macional de Cérdoba, Cédrdoba 11 y 12 de nowviembre de 2004. Inédito.

* gmillo Caraffa "Academia de Pintura. Razonamientos” Los Principlos, Cordoba, 8 de noviembre de 1901, p. 1, col. 4.

* Luego de los primeros afios de funclonamiento y tras la fuerte gravitacidn que la Academila venla ejerciendo en el mbito cordobés, el
goblerno provincial dispone en 1911 la creacidn de una galeria estatal de pintura y escultwra. 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
desplegara su labor intimamente vinculado a la Academnia, ambas supeditadas a la entonces Comision de Bellas Artes.

*" Sohre este aspecto ver: Bondone, Tomas Ezequiel "Emilio Caraffa y la génesis de una modemidad artistica en Cordoba” en Avances
Rewvista del Area Artes del Centro de Investigacdones de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la UNC, N2 7. Cérdoba, 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" la vision legitimadora para definir que era y que no era arte, él
podia distinguir y reconocer los dotes de guien 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 tardd en hacerse notar. El Ateneo, una meritoria aunque efimera institucion
cultural, fue testigo desde su fundacion en 1834 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 la primera exposicion del Ateneo Caraffa
declaraba:

Las artes Sefiores, si es verdad gue es lo dltimo de gue 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 gue hacen dulcificar un tanto nuestra existencia haciéndonos
transportar en muchos momentos a regiones ideales tan llenas de bellezas gque 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 |a 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 Cérdoba y Buenos
Aires simultaneamente.

Las nuevas maneras de ensefiar implementadas por Caraffa en la Academia residian
entonces en la adopcidon de un esquema paulatino que consistia primero en |a reproduccion
de estampas, para pasar luego a la copia del natural. Esta Gltima estrategia implica
ciertamente un rasgo de modernidad en la ensefianza de las bellas artes, gue abandonara |a
copia de arquetipos y la pintura de memoria en el taller. Una manera inédita de ensefiar arte
en estas tierras, tomando modelo la 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 presentacidon

¥ Emillo Caraffa "Academia de Pintura. Razonamientos”® Los Principios, Cordoba, 8 de noviembre de 1801, p. 1, col_4.

¥ | uks Gonzaga Cony (1797 - 1882) era un pintor portuguwés 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 Investigaciones de
la Facultad de Filosofia y Humanidades de la UNC, N® 7. Cdrdoba, 2003/2004, p47.

*"ateneo de Cordoba. Discurso del pintor Emillo Caraffa”. 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 exposicidn tiene mucha importancia y tiene muy poca. Mucha por ser
camienzo del desenvolvimiento artistico en esta culta ciudad de Cordaba, 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 que concluya ese afan de oleo- grafias de cuadros malos, de fotografias,
ete. porgue esto conduce a adulterar el verdadere arte v no se notard nunca el
adelanto.

Yo en nombre de los que aman las artes les doy la enharabuena por la expasicidn
presente, en donde figuran cuadros gue 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 exposicién que se verifique el
afio praximeo sea compuesta toda de estudios hechos directamente del natural y 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 la 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 la 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 la ciudad mediterranea:

El primer afio de la Academia su digno director lo dedicd a preparar a los alumnos
en el cono- cimiento de la paleta. Se comenzd 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 fueron elegidos con detencidn de manera gue el ojo experto notara lo
selecto v la distincidn en el gusto, cosa que persigue la Academia en su idea de
depurar el gusto artistico de Cérdoba.* "

* )dam. El destacado es mila.
" a3 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 drbita 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 sdlido a lo liquido”, 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
(Italia y Espafia). Por lo tanto la permanencia en Cordoba les significd 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 toct desplegar las 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 |a 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 burgués, 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 funcona come un hecho revelador: en 1926, durante la primera |y dnlca)
presantacion individual de Emilio Pettoruti en Cdrdoba, el Gobernador Ramdn J. Carcano decide, en un gesto inédito, comprar para la
Prowincia una obra del pintor. La adquisicidn del cuadro "Bailarines” 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 MPFBA. Sobre este tema
puede consultarse el Catdlogo de la exposicidn Emilio Pettorutl & obras de la colecckdn Museo Caraffa, realizada en conmemoracidn del
802 aniversario del Museo, Cdrdoba, 1994,
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La creacion del Museo Caraffa en el proyecto modernizador de
Cordobat

Revista TEORICA- N0 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 l|a 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, que 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 fendmeno en relacién organica con su entorno, se
comienza a comprender de qué manera se gesto la trama cuya logica interna genero 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 solo 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 Cdrdoba. Estos dos momentos, intimamente relacionados
entre si, se dan como hitos de una progresion gue 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 simbdlico.

El hecho supuso una de las mas importantes expresiones de un anunciado progreso
cultural que la Codrdoba de entonces experimentd como parte del proyecto de
modernizacion® de la ciudad, impulsado desde los ambitos oficiales. Ya en todo el pais esta
modernizacidn 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 pretendid la ruptura radical con respecto a viejas
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estructuras o canones llamados "tradicionales" (léase "obsoletos"), en contraposicion a "lo
nuevo”, autoproclamandose, asi como opcién cultural emancipatoria que en diversas
manifestaciones llegd a revestir un cardcter de "hora cero"®. Europa fue el modelo
indiscutible y a partir de ese modelo, las versiones locales de la aplicacion de este espiritu
que 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 |la 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 constituyo 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 empezo
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
situa, precisa- mente, en esa década. Si 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 preshitero Jerdnimo Lavagna, nombrado en el mismo
momento de la fundacion. Para ese entonces Ramon J. Carcano era Ministro del gobernador
Ambrosio Olmos, y su papel de intermediario entre Lavagna y el gobernador fue
fundamental para la creacion del Politécnico, el cual fue en realidad producto de una
propuesta del presbiterc®, 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 creacion que el
museo contaba con areas tan diversas como: prehistoria®; historia (obras, manuscritos,
correspondencias, autografos, objetos de uso 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 intencion 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 simbdlico que el mismo
vendria a ocupar, se esgrimio en el decreto:

"Que estos establecimientos no sdlo 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 que no pose-
yendo la Provincia una biblioteca publica, aquella 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 abrid la primera Universidad
argentina. (...) Ya es tiempo de sacarla [a Cdrdoba) de su inferioridad y
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 auténomo
como el de Bellas Artes no puede desligarse de esa circunstancia general, previa, que
preparo el espacioy 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 siguio
siendo su director lerénimo Lavagna, hasta el momento de su muer- te, acaecida en 1911.
Es recién entonces -y ya Cordoba experimentd el cambio de siglo- que se hace cargo de esa
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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 adn
futura del museo de arte. Para este momento, ya era comun que al Politécnico se lo llamara
familiarmente Museo Provincial, incluso desde varios afios atrds, situacion reflejada en
algunos documentos anteriores a 1911 (como por ejemplo los decretos del 2 de enero de
1891, o el del 8 de junio de 1896, en los que, 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 la 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 coleccion.
Asi, el 24 de octubre de 1911, se resolvid 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 accién 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 cbjeto 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 |a 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 razén todavia en la avanzada fecha de 1917, aln 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 Garzén 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-
permanecerd 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 educacidn:

el vinculo con la Academia

La Academia de Pintura o Academia Provincial existia desde 1896, y 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 Cordoba, 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 solicitd 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 Cordoba. 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 Publica®. Fue su director Emilio
Caraffa hasta que renuncid a su cargo en el afio de 1915%, sustituyéndolo en el mismo el
pintor Emiliano Gomez Clara, hasta 1930, afio en que terming 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 dio una estrecha relacion
entre el lugar de |a ensefianza del arte y el de su exhibicion, con lo que se denota un vinculo
consciente entre exhibicion y educacion ya en las 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 J. 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 seccion de arte siguid 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
Nacion*.

Estas salas, sin embargo, no fueron auténomas con respecto al Museo Provincial,
sino que constituyeron solo una seccidn 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 y 99%'), 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 Raman J. 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
promocion de las artes en Cordoba. Se denominé Comision Provincial de Bellas Artes, y tuvo
bajo su cuidado el funcionamiento no sélo 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 creé 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 llegardn 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 gue 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 direccion
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,
desemperfiaban sus funciones en la direccién 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 denominacidn y era finalmente llamado Museo Histdrico Marqués de Sobremonte). Con
esto hemos querido aclarar la confusiéon formal
que a veces se produce al revisar la nomina 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 situacién
también habla de los preambulos de una
conformacion del espacio especifico.
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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 atras. Un afio antes de |a creacion del
Museo Politécnico, durante octubre de 1886, comenzd 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, aungue no como una ampliacidn cual-
quiera, sino una a la manera "moderna”.

En su momento el esfuerzo no sélo comportd 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 |a ciudad moderna francesa™.

Mo es casual que fuera éste el escenario elegido en 1916 para levantar el edificio neoclasico
gue 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 vy difusidn de la produccidn artistica, asi como salta a la vista la relacidn
para nada gratuita entre Burguesia, Artes y Estado, con la consecuente definicidn no sélo de
un espacio fundacional con tales caracteristicas, sino del objetivo tacito de poder mantener
esta relacion en el tiempo.

Sobre este tema volveremos mas adelante, cuando toguemos los aspectos relativos
al edificio de kKronfuss. Por ahora importa saber que, en la década del 80, mientras se estaba
inaugurando el Politécnico, ya marchaba 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 instalacién del alumbrado
publico de la ciudad, el inicio de la construccidn del Teatro Rivera Indarte, la fundacion del
Servicio Meteoroldgico, y la apertura de numerosos caminos hacia el interior de la Provincia,
asi como la fundacidn de las 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 Garzdn le encargd al arquitecto hungaro Juan Kronfuss el disefio del mismo, proyecto
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gue el arguitecto termina y presenta en 1913. En ese entonces se planeaba destinar al
museo no su lugar actual sobre la Plaza Espafa, 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 ocasidn 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 Lopez Cabrera®. Es
necesario destacar que desde épocas muy anteriores estas edificaciones habian ido
conformando la fisonomia distintiva de Cdrdoba, en una tacita asociacion, a través de la
monumentalidad de los mismaos, 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 porgue 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 modernizacién. Un museo de arte, segun los entendidos, de
ninguna manera debia estar albergado en un edificio que recurriendo a la arguitectura
preexistente, no reflejara "la altura y actualidad" de su misidn, 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
pidid un proyecto a Kronfuss. En este segundo proyecto se propuso un edificio neocldsico
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 llevd 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 |a legitimacidn del poder a través de |a arquitectura
de estilo neocldsico, donde debe leerse el desplazamiento de lo "autenticado™ histérica-
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 aguella época representaba mejor la modernizacidn cordobesa, no soélo por su
ubicacion 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 ademas, 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 Comisién 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 conformacién 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 coleccion. Con ésta se buscaba no
solo una especificidad en cuanto a productos de las artes plasticas, sino también que los
elementos de dicha coleccién fueran lo suficienternente representativos de la produccién
artistica local, entiéndase argentina, pero especialmente, cordobesa.

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

De este modo, v 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 aguel museo, aungue sabemos que éstas existian en ndmero
relativamente reducido™. Lo que mds 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 firrmado 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, seccion 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
que hago referencia al tiempo). Todo estd ya en los museos de Europa. Lo
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poco que aln restaba se halla en Estados Unidos. Fuera de ellos,
excepcionalmente, habra algin 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 rmodo, tenemos para ese momento el hecho de que se ha definido
claramente un perfil hacia el cual orientar el crecimiento de la coleccidn.

A las primeras adquisiciones y donaciones, anteriores al documento de Roca (entre
las que deben incluirse las inaugurales 164 obras de arte moderno y cldsico de las Salas de
Pintura de 1914), se le sumara en afios posteriores, el periédico 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 funcioné como
modulador y legitimador de unas preferencias estéticas generalizadas.

En cuanto al género artistico que prevalece en aquellos afios, debe destacarse que,
desde el comienzo, fue la pintura el tipo dominante en la coleccion, haciendo eco de la
histdrica hegemonia del género, especialmente en las primeras décadas del siglo XX (esto
no quiere 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 |a 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 Ermilio Caraffa. Fue recién en 1950 que se le
bautizd 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 que hablan de la conformacidn, cada vez mas fuerte, de un campo artistico
inscripto en el ambito de la Modernidad, sin el cual |a aparicién del museo no hubiera sido
posible. En cuanto a la especificidad de sus funciones, el museo vino a ser en la practica la
materializacion 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 institucidn
oficial museistica destinada al arte, el tipo de coleccidn elegida, y los demas aspectos que
hemos visto como la formacién de un pulblico que vino a completar el circuito produccidn-
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 encargo del mismo museo

Historiadora del arte. Docente de la Escuela Superior de Bellas Artes "Dir. losé Figueroa Alcorta”.

En palabras de Néstor Garcia Camclini, léase "Modernizacion™ como “proceso social que trata de ir construyendo la
Modemidad®, entendiendo Modemnidad como etapa historica (Canclini, Méstor Garcia: "La modernidad después de la
postmodernidad”®, en: En: Ana Maria de Morales Belluzo |org) Modernidade: vanguardas artisticas na America Latina. 5an Pablo:
Memorial/UNESP, 1990,p. 205). Para un estudio mas profundo de estas categorias aplicadas a nuestras sociedades ver: Canclini,
W. G Culturas hibridas. México: Grijalbo, 1994, Para una vision especifica de Cordoba ver: Ansaldi, Waldo: "Una Cordoba
modernizada, mas sin Modernidad”, en: Catalogo 100 afios de plastica en Cordoba, 1904-2004. Cardoba: La Voz del Interior/
Museo Caraffa, 2004, pago 20-30.

Cfr. Beatriz Sarlo: "Modernidad y mezcla cultural. El caso de Buenos Aires”. En: Ana 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 Cdrdoba 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 Cardoba. Bs. As: Géminis, 1970, p.59-61.

Llama la atencidn que bajo el nombre de este apartado se inclu- yeran ciencias como la Mumismatica, la Antropologia v la
Etnografia (sic). (Cfr. Diario El Interior, Idem)

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

Idem

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

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

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

Ibidem, 1891, p.6-19; ¥ 1296, p. 169

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

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

Idem

Idem. {Subrayado nuestro).

Roca, Deodoro: Proyecto de reocrganizacion del Museo Provincial de Cordoba. 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.
Compilacion..., 27-dic-1915, p. 575,

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

Compilacidn..., 21-nov-1914, p. 296,

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

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

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

-Para un seguimiento del proceso de urbanizacion de Mueva Cordoba, 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.: Ministerio de Educacidn y Cultura de la Macion, 1994,

p. 165,

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

Una medificacion mas reciente fue llevada a cabo por Arquitectura de la Provincia en 1962, a propdsito 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 Cardoba en los 60. Arte,
Modernizacidn, Patrocinio y Guerra Fria. Cordoba: Universidad de Cordoba, Facultad de Filosofia v Humanidades (SECT). En
pren- sa.

Diario La Nacion 7 -may-1916. Ver también rememoracion de |a imauguracion 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
terminismo, ferminidad e historias del arte

Introduccdn de
Laura Malosetti Costa

Introduccién

Los libros de Griselda Pollock, una de las historiadoras criticas
del arte mds radicales ¢ influyentes del siglo XX, han pasado
mucho tdempo sin estar disponibles en espafiol. Solo fragmen-
tos: en 2002 cradujimos un capitulo de su libro Differencing the
Canen: Feminist Desive und the Writiag of Art’s Histories (1999) para
la revista Morw en Buenos Aires;' en 2007 se tradujeron capi-
tulos de varios de sus libros en México, en el volumen colecti-
vo coeditado por Karen Cordero Reiman ¢ Inda Sdenz: Critica
fominista on la tooria ¢ bistoria ded arte? Finalmente, en 2010 se pu-
blicé en Espaia la craduccidn complea de su libro Encosmters in
the Virtwal Feminist Musewm. Timme, Space and the Archive (2007).}
Pero sus primeros ibros, fundamentales, permanecian inaccesi-
bles en castellano. Celebramos, pues, esta iniciativa de publicar

lmwdmm*“ YR ltaraless, Mars,
Reverta del bustacate Lnvesdisciple e B ‘JGhn&hW-b
Bussos Aires, n" 8, 2@3"2‘9-“
2 mammummm;.cm-m-h-a
almﬂm déxico D F, Usivensidad th fona/U

onal Aucd de Mé&s 2007.
E] Mmm.dmm.wmmo.
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Laurs Malrmave) Comrs

en Buenos Aires Vi amd Difference. Feminism, fomininity and the
bisporses of art (Londres, Roucledge, 1988), un libeo decisivo ea la
trayectoria de la aurors y en la critics feminisza de la historia del
srte occkdental.

Hace ya mils de cusrenca afios Linds Nochlin lanzaba en bos
Estados Unidos una pregunta que funciond como un desafio al
séhdo sndamisje de supueston y premisas que sostenian los rela-
108 de la historia del sree occidental: {por qué no hubo grandes
artscas mujeres?

Publicado por primera ve: en 1971, ese articulo fue un pun-
tapié inicial park estudion que no existian como forma de discurso
histérico arristico, siendo la histocia del aree, «la mis conserva-
dora de las disciplinas intelectualess, resistente 3 este tipo de
discursos. Desde eatonces, las feministas primero y hsego las his-
toriadorss de género han mantenido una actitud de las mis ra-
dicales al interior de la discipline, reconocidas hoy como unas
corriente critica fundamencal en s interacciéa de la historia del
aree con bos debates inveloctuales de ls escena comemporénes,

La discusidn bdsics ~desnaturalizas lo «femeninos como ca-
tegoria stemporal con caracteristicss inherentes como scolor
delicsdos, temas «de intimidads, «senaibilidad ferneninas, «in-
waicidn femeninas, et~ fue llevada por Griselda Pollock » ks
considerscidn del lugar de lus mujeres en tanto sujetos de la mi-
rada, como productorss de arte y tambidn como espectadoss,
sujeton de una mirada diferencisda que permanecia soslaysda en
los refaros de la modernsdad artistica De ahi llegd a 1z critica ra-
dical de ls cuestidn del canon occidental en las arces plisticas

¢ Lincks Nochlin, « Wiy have there boon mo gross women seveo’s, Ant Nows,
emere de 1971, madicade on Wieen, Aw snd P ond Osior lmayw,
Nuwevs Yk, Harper & Row, 1988, pp. 143178

Laurs Madoretdl Casra

como un pilar central de fa discipling la expresion Old Masters, o
Viewx Maitres (en |as dos lenguas candnicas de la historia del arte
luego de la Segunda Guerra Mundial), Bl ticulo mismo del libro
pone de manifiesto la imposibilidad de ceasporser al género feme-
nino csa expresién: Ofd Migrenses no significa, no puede signifi-
car, Grandes Pinroras de fa Tradacion Occidental sino, mis bien,
~viejas prostitucass o, en el mejoe de los casos, «sefiocus viejass,

Griselda Pollock soitiens que el canon occidental se ha ido
construyendo (y cambiando) alrededor de una serie de «grandes
hombress: una galeria de «héroess respecto de Ia cual alrernarian
el culto al padre idealizado y las identificaciones narcisiseas con el
béroe {vanguardista) que desafia el poder def padre. De ahi 1a ex-
traocdanania preeminencia de la forma biogrifica (padre idesli-
zado/héroc transgresor) en los relatos y monografias sobee arce,
sun desde antes de Vasari. Esto nos llevas mibs alls de las cues-
tiones del sexismo y la discriminacidn, dado que el artista e en-
tonces una figura simbdlica, & rravés de la cual cierras fanrasias
ﬂ'lbllqmﬂhfoﬂmwmmd

En dcmpo&hhmorhddum.dpumo&vhudel
varén blanco occidental ha sido aceprado inconscientemente
como EL punto de vista. El desafio feminista fue probar no
solo que es inadecundo desde el punto de visea moral y érico,
sino también desde sus fundamentos mismes, en términos
puramente tedricos.

Esa falla de la historia del arve académica (y en buena medi-
da de la historia en general) fue mo tenet en cuents el siscemis de
valores: subyacente en sus relatos. La critica feminista ha puesto
de manifiesto esa falla, al intcoducir un sujeto de andlisis antes
inexistente, Su misena presencia es distuptiva. Dusante mucho
tiempo la historia diel arte siguid aceptando sus «hechos» como
enaturaless, incluso a contracarricnte de otras disciplinas y cien-
cias sociales. El canon de la historia del arte —dice Pollock—es uno

Ella analiza el canon en cuanto estructura miticn, como mecanis-
mo bisicamente exclusivolexcluyente, construido 3 partis no 10+
lamente de las instituciones (universidades, museos, academias)
consagradas » la preservacién y continuidad de esas pautss ca-
odnicas, sino tambidn de los propios artistas y escritoses, quie-
nes hacen s elecciones y toman sus decisiones de modo tal de
integrarse desde algdn lugsr 3 e canon que desde sus mismos
origenes religiosos (Ia lists de escricuras hebreas sofcalmentes
aceptadas) conscituye sutondad y poder. Aun aquellos y aquellas
pertenecientes 4 culturas y dmbitos no europeos, razas no blan-
cas, sexo no masculino y clase no burguesa o pequefioburguesa,
que luchan por construie pautas identicarias basados en ls dife-
rencia y la alteridad, no han hecho mis que fortalecer of canon
en tanto este continda siendo la regls o ls norma universal o ser
discutida desde otros lugeres.

La construccidn misena del artista como héroe de la moder-
midad —dice Pollock— es sexista. No exisee una figura semejante
en femenimo. Los lugares de ls modernidad srtistics y de Ia mi-
rada del faesr, peosonaje paradigmicico de la escena areistica
moderna, estuvieron reservados & sujetos masculinos con liber-
tad para pascarse en ia ciudad, apropiarse de los lugsres pabli-
cos, mirar sis ser vistos. Las mujeres tuvieron otros lugares, otens
mitudas y una posicidn de poder radicalmente difecente, subal-
terma, soshaysda siscemdcicamente.

Su primer libro en esea linea de reflexitn, escrito en colabo-
racidn con Romika Packer ca 1981, tiene un titulo intraducible:
Old Mistresses’ 12 mis sdlida tradicién en s historia del 2ve cu-
ropeo (tanto como la de las grandes subastas de arte) reconoce

3 Rowsika Parker y Griselds Pollock, 06 Masvesas: Woan, Ast wnd ldesdogy,
Londres, Roudedge & Kagan Pasl, 1961

Introduccidn

de los mis virulentos y svitilentose. Oftece un modelo en minia-
tura ficilmenre extrapolable a otras esferas de la vida en socie-
dad y del andlisis cultural, La crestividad artistica moderna es un
modelo de virilidad en accidn, El feminismo denuncia ls incues-
tionada dominacidn de la subjetividad masculina blanca como
distorsitn cultural y no como hecho natural, Le preocupa no solo
el sproblemas de las mujeres sino cuestionar y reformular fos de-
bates centrales de s disciplina como tal.

Entonces, la llamada «cueszién femeninas, lejos de ser una
sub-disciplina menot, periférica y hasta graciosa, frente a la disci-
plina «serias y establecida, puede y debe volwerse un catalizador,
un inscrumento incelectual que ponga & prueba presupuestos
bésicos, «naturaless, y provea un paradigma para otro tipo de
cuestionamientos. La historia del arce o3 una disciplina —sostie-
ne Pollock— que pese 4 ser muy marginal y pequedia brincda uno
de los modelos méds porentes de héroe masculino = la sociedad,
aquella que bajo La légica nacionalista de la guerra fria, quizds
con mayor ehaenc ioituvo la creencia en un gealo masculino
dnico y sutbnomo. En su Gltimo libeo dedicado a esta cuestidn,
Differencing the Camen (1999), Pollock explogaba la continuidsd
y la fuerza de este mito, para proponer otras historias del arte,
Historias que no sean las de lon objetos «artes ni de los «genios
artidtade, 4in0 qué # prégunten por Cusstione que han sido -
deables respecto del arte como raza, género, clase, y que re-
quicren alianzas con otras areas de los escudios culturales, pars
pensar el arte no so0lo como eventos y representaciones sino tam-
bién ¢n términos de poesds, de creatividad.

Nacida en Sudifiica, graduada en Oxford y en el Insticuto
Courtauld de Londres, Griselda Pollock dirige el Centro CATH
de Anilisis, Teoria e Historia Cultural de la Universidad de
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Laurs Makeetri Conta

Leeds. Desde hace algin tiempo Pollock se ha volcado a una
reflexidn sistemidrica sobre ol lugar del arte en relacién con la
memoria y el trauma culrural después del Holocausto. Y se pre-
gunta si s posible discernir un andlisis feminista del mas errible
evento racista de la historia. Piensa ks imagen como portadora de
memoria, de profundas memorias culturales, sun ceando sus ori-
genes hayan sido olvidados. En este sentido, se declara seguido-
ra de las ideas del estudioso alemin Aby Warburg (1866-1919),
pertenccicate a una familia de banqueros judios de Hamburgo,
cuya famona bibliotocs fue salvada de las persecuciones nazis por
sus colaboradores al crasladarla en 1933, precisamente al instica-
to en Londres donde Grselda Pollock se formd.

En Londres pasé tambidn sus dGleimos afios Sigmund Freud,
Sa dltimo crabajo, Medsd y of moneteiime, escrito en pleno ascenso
del fascismo, provee una teorfs no racisea sobre la memoria cul-
tural y el rol de la eradicién. Tanto Warburg como Freud se in.
teresaron por ks emocion, las fancasias y las pasiones en relacion
con log significados. No trabajason en una oposicién cntre emo-
ciones y razdn en lo simbdlico, lo cual los vincula muy estrecha-
mente coa la critica feminisea de los fundamentos del fascismo
y el 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
Atgentino de Investigadores de Arte gracias & un generoso sub-
schio de 1a J. Paul Getty Foundation. ¢Quiénes somos cusndo
miramos cf pasado? ¢Qué significa ser cestigo? ¢Es posible trans-
formar el trauma en memoria cultursl? Y ~retomando ef desa-
fio lanzado por Adorno-: ¢Es pasible hacer arte, un arte como
méquina de la memoris después de Auschwitz? Estas fueron
Ias cuestiones cencrales que sbordé Griselda Pollock en Buenos
Alres. Cuestiones que —~de mis esed decitlo— resultan de una la-

Lawrs Maloseeel Conts

cerante actualidad en exta Argencins en la que se llevd a cabo
uno de los crimenes més siniestron despuds del Holocausro. A
lo largo del seminario fue una constante la reflexidn y discusidn
2 partir de tales peeguntas, de la peculiaridad de nuestra expe-
riencia del trauma y ls imposibilidad del duelo, asi como las di-
ficultades y contradicciones que enfrenta la construccion de una
memoria culrural con 30.000 desaparecidos como heridas abier-
tas en nuesera historia recieate.

Habiendo heredado la mas extraordinaria légica de la
muerte y la destruccién del siglo XX, ées posible una estéeica
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 Holocsusto, quienes lo com-
baticron, no terminaron su tarca: sabiendo de primera mano lo
que habia ocurrido, el mundo no se comprometié por completo
con crear una uropiéa en la que este tipo de eventos no pudiers re-
petirse ounca. No era necesaria solo una politica cultural: hacia
falca poesis, creatividad, imaginacida,

Hay una distancia muy pequefia en inglés entre witmess (testi-
£0) y withwess (estar con, ubicarse junto al ocro). Dori Laub (crea-
doea de la videoteca de Yale de testimonios de sobrevivientes)
sostiene que ¢l mayor crimen psicoldgico ha sido la intencidn
de que of Holocsusto 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 abuso sexual ¥ violacién): al no
haber testigos la vicrima sigue vinculada y atrapada en la situa-
cidn craumitica con el victimario. Hay en los testimonios, rels-
tos, libros, un pedido de que nos convirtamos en los cestigos que
no estdn. Entonces exinte una obligacidn de peestar atencidn al
testimonio de las victimas. Pero Zsomos los testigos faltantes o
simples swyenrs del sufrimiento de ocros? {Dande esti la diferen-
cia? Ser testigos, dice, es embarcarse en una travesia, compartie

el destino del otro, definirmos (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, Charlotze Salomon, Att Spiegelman,
,am&ammwgmﬁmmswaom
Lanzmann y Nocbe 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,
ellugndclumenhmpaadénddtnumayhmnwdﬁnde
una memoria cultural, la éeica y los limites de las representacio-
nes y la persistencia y transmisidn de la memoria, romando con-
ciencia de que cada mirada, |2 nuestra, es nica, sicuada, sitinda.

Laura Marosern Costa

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 omitié
debido a un olvido o al mero prejuicio; el sexismo estruceural de
la mayoria de las disciplinas académicas contribuye de manera
activa 2 la produccién y perpetuscién de una jerarquizacion de
género. Lo que aprendemos del mundo y sus pueblos obedece &
un pacrén ideolégico que se condice con el 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’

1 Parafraseo libremente a Elizabeth Fox-Genovese, «Placing women''s history
in historys, New Lgff Reevew, n® 133, mayo-junio de 1982, p. 6.

2 El anilisis plonero de eatos temas, que tiene mucho pars ensefarle & los ex-

tudics feministas, demandindoles al mi fempo que incluyan entre sus

L :_—h ') 4 “ 13 '*h' 2 2 -——' '_l‘.m
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Graelds Pollock

Sin embargo, la historia feminista del arte tuvo su origen
dentro de la historia del aree, La primera pregunea fue: dexistie-
ron artistas mujeres? Inicialmente se pensd en ellas en los tér-
minos definidos por los procedimientos 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
mMOvImientos 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 escatus normativo de
los artistas hombres y su arte, cuya superioridad permanecia sin
ser cuestionada bajo el disfraz de las categorias de Arte y Artista,
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 |2 pregunta «¢por qué no ha habido grandes areis-
tas myjeres?s no iba a ser ventajosa para las mujeres si maneenia-
mos las ataduras de las caregorias 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 significarivas (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: Oviewsalinme, Madrid, Libertarias,
1990).

Griselds Pollock

tro de una comunidad cientifica, lo que se propone investigar y
explicar, sus procedimientos y limites. Es la matriz de la discipli-
na, Un cambio de paradigma ocurre cuando se descubre que el
modo dominante de investigacion y elaboracién de explicaciones
no logra dar cuenta satisfactoriamente de los fendmenos que esa
ciencia o disciplina tiene-la tarea de analizar.

Ahhondcpcnsuhhiuo:indelmedclossigla XIX y
XX, el paradigma dominante ha sido la hiscoria modernista del
arce (tema que se analizard en el comienzo del capitulo 2). Y no
€5 que se trate de un paradigma defectucso, sino mis bien que
ideolégicamente puede constrefiir el andlisis al estipular lo que es
pasible o no discutir en relacién con la creacién y la recepeidn del
arte. De hecho, 1a historia modernista del arte comparre con otras
modalidades establecidas de la historia del arte ciertas concepcio-
nes clave sobre la creatividad y las cualidades suprasociales del
mundo estético.” Un claro indicio de ia potencia de 1a ideologia
se ve en el hecho de que en 1974, cuando el historiador social del
arte T, J. Clark publicé un articulo en el Times Literary Supplement
endqueabrheldebnedesd:umpoﬁdéammhu.lohimhio
el titulo «Sobre las condiciones de la crescidn artisticas.®

Pasados algunos ados, el término «producciéne se volveria
inevitable y ¢l consumo ocuparia el lugar de la recepcitn,” lo cual
cefleja la difusion, a partir de la hiscoria social del arce, de cate-

lacianes ciewtifias, México D. F., Foodo de Cultura Ecosdenics, 1971
) Mmmmcmmmmmnnnum)
Londres, Thames & Hud: 1976.

6 T ). Clark, «On the conditions of artistic creations, Timer Literary
Sapplemeut, 24 de mayo de 1974, pp. 561-363.

T Véuse, poc ejemplo, el dulo y la moneda propuesta por Janee Wolff en The
Sectal Praduction of Art, Loadres, Macmillan Press, 1951, (Existe traduccién
al espanal: umuam.w Istmo, 1997).

Inter L on las his del are

Se necesita una critica feminista de la discipling que pueda tras-
pasar las limitaciones culeurales ¢ ideoldgicas, revelar las parcia-
lidades y las inadecuaciones we solo en lo relative a la cuestibn de las
artistas muperes, sine a la formulacidn de las preguntas cruciales de la
dircipling en 1n totalidad. La denominada «cuestidn femeninas,
Iejos de ser un tema menor y periférico, puede volverse un ca-
lizador, un p instr intelectual capaz de sefialar
lmmpueuoombbimcsy-nuuulu proveer un paradigma
para otro tipo de ¢ y crear vinculos
con paradigmas establecidos por enfoques radicales 4 de
otros campos.*

En efecto, Linda Nochlin pedia un cambio de paradigma,
La nocibn de paradigma se habia vuelto bastante popular entre
los historiadores sociales del aree, que la tomaron prestada de
La estructara de las vevolciones cientificas de Thomas Kuhn para
dar cuenta de la crisis que a comicnzos de los afios setenta anulé
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
Blizabech Baker y Thomas B. Hews (ed.), Anr and Secwe! Pulitis, Loodres,
Cnlull.u:mlhn.l”’.p 2 (Exisce craduccidn al espatiol: «(Por qué no
han existid mujeres’s, en Karen Cordero Redman ¢ Inda
S‘n(w-p.) Ohum-huhah-udd-m,mnl’
Universidad [beroamericana/Universidad Nacional Aucd: de Méxi
2007, pp. 17-43). Viéase también of articulo en ef que Nochlin formula Is
pregunts que se desprende légicamence de la ancerior: «/{por qué sl exin.
tieron grandes artisess hombees?s, en «The de-politicization of Gustave
Courber. Transformarion and rebabilication under the Thisd Republics,
Octuber, 0 22, otobo de 1982

4 Thomas Kuhn, The Strwcrore o Scimtific Revolutions, Chicago, University
of Chicago Press, 1962 (Exisee craduccidn sl espatiol: Lo e las

gorias de andlisis derivadas de los Grumdrisse («Elementos fun-
damentaless), la obra merodolégica inicidrica de Karl Marx. La
introduccién a ese manuscrito que salié a la luz recién a media-
dos de los afios cincuenta ha sido una fuente clave para repensar
el andlisis social de Iz cultura. En la seccidn inicial, Marx intenca
pensar cdmo concepeualizar la cotalidad de las fuerzas sociales,
cada una de las cuales ticne sus propios y distintivos efectos y
condiciones de existencia y, sin embargo, depende de las otras
en ¢l todo. Su mira esed puesta en la economia politica y por ello
analiza lus relaciones entre produccién, consumo, distribucién
¢ intercambio, distinguiendo entre cada una de las actividades
para poder abarcarlas como una instancia distinta dentro de
una toealidad estructurada y diferenciada. Cada actividad se ve
mediada por las otras instancias y no puede existir 0 completar
su propdsito sin las demds, dentro de un sistema en ¢l cual s
produccidn tiene prioridad pues es la que pone todo en movi-
miento, Sin embargo, cada una tiene su propia especificidad, que
la discingue dentro de esa cotalidad no orgdnica. Marx toma el
ejemplo del arte para explicar cémo la produccién de un objeto
genera y condiciona su consumo, y viceversa,

La produccién no solamente provee un material a la necesidad,
sino también una necesidad al material. Cuando el consumo
emerge de su primera inmediatez y de su tosquedad natural (...)
es mediado como impulso por el objero. La necesidad de este Glo-
mo sentida por el consumo es creads por la percepcién del objeto,
El objeto de arte ~de igual modo que cualquier otro producto-~
crea un pablico sensible al arte, capaz de goce estético, De modo
que la produccidn no solamente produce un objeto para el sujeto,
sino también un sujeto para el objeto. La produccida produce,
pues, 1) ¢ do el ial de este; 2) determi-
nando el modo de consumo; 3) provocando en el consumidor la

DESPACHOALUMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR
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necesidad de productos que ella ha creado originatiamente como
objetos, En consecuencia, el abjeto de consumo, el modo de con-
sumo y el impulso al Del mi modo, ¢l consumo
produce la dispesicidn del productor, solicitdndolo como necesidad
que determina la finalidad de la produccién.*

Esa formulacién destierra la narraciva tipica de la historia del
arce segin la cusl un individuo vircuoso (hombre) crea, a partir
de su necesidad personal, una obra de arte concreta que luego
sale del lugar privado de creacion para abritse al mundo, donde
serd admirads y acesorada por los amances del arte que expresan
la capacidad humana de valorar los objetos hermosos. La discipli-
na de la historia del aree, como la critica literaria, naturaliza csos
supuestos. Lo que se nos ensefia es cdmo apreciar la grandeza del
areista y la calidad de los objetos artisticos,

Esc tipo de ideologia es refutada por la idea de que debemos
escudliar la rocalidad de las relaciones sociales que dan forma a las
condigjones de produccion y consumo de los objetos designados
en ese proceso como arte. Al escribir sobre el cambio de para-
digma en la critica literaria, disciplina relacionada con Ia historia
del arce, Raymoad Williams observa:

Lo que me Hama la acencién es que casi todas las formas contem-
poréneas de tearia critica son teorias sobre el muzrme, Es decir,
que se preocupan por compreader un objeto de maners tal que
resulte provechoso y pueda ser correctamente consumido.”

8 Kad Marx, Grands d: h, Penguin Books, 1973 [1857-
1858, p. 93. (Scdulntlua&udw «Introduccidas, en Elemeniar
para e critica do la aomamia pelitics (bperader), 1857-1858,

Buenas Aires, Siglo XXI, 1980, p. 6).
9 Raymond Williams, «Base and sup | theorys,

e in Marxd L
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solemos comenzar con las categorias mismas, lo cual ha levado
uns y ocrs VezZ & una supresion muy perjudicial de las relaciones. ™

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

Si comenzara, pues, por la poblacién, tendria una representacion
cadtica del conjunto y, peecisando cada vez mds, llegacia ana-
liticamente a conceptos cada vez mis simples: de lo concreto
representado llegaria a abstracciones cada wez mis suciles hasca
alcanzar las detcerminaciones mds simples. Llegado a este punto,
habeia de reemprender el viaje de retorno, hasta dar de nuevo con
Ig poblacién, pero esta vez no tendria una representacidn cadtica
de un conjunto, 3ino una rica totalidad con midltiples derermina-
ciones y relaciones.!!

Si tomdramos el arte como punto de partida, tendriamos una
representacidn cadcica, un téermino genérico que aglutina un di-
verso rango de complejos factores y pricricas idecldgicas, econd-
Mymsmmmmdﬂdﬂdwo
en produccidn, critica, mecenazgo, influencias estilisticas, fuentes
iconogrificas, exhibiciones, comercio, ensefianza, publicaciones,

10 Raymond Williams, The Lowg Reveds H dy
1980 [1961), pp. 33-36. (Se clea traduccidn al
Buenos Aires, Nueva Visida, 2003, p. 30).

1 Marx, op. cit., p. 11 de la craduccion al espatiol.

th, Penguin Books,
apallols Lur Largs resekeci

enlas el arie

El enfoque alternativo es tratar a la obra de arte no como un
objeto sino como una prdciice, Williams recomienda analizar en
primer lugar la naturaleza y después las condiciones de wna prictica.
Asi, daremos cuenca de las condiciones generales de produccién
social y de consumo que prevalecen en una sociedad puntual,
procesos que en Gltima inscancia determinan las condiciones de
una forma especifica de actividad y produccitn social: la précrica
cultural, Pero entonces, dado que todas las actividades que co-
laboran en la formacién de una sociedad son pricricas, podemos
movernos con considerable sofisticacién de la bdsica formulacida
marxista de que rodas las pricricas culturales dependen y son
reducibles a pricticas econdmicas (la famosa idea de la relacién
base-superestructura) a la concepeion de una totalidad social
compleja en la que operan muchas pricticas interrelacionadas
que constituyen y en Gleima instancia se ven determinadas den-
cro de la marriz de esa formacidn socizl que Marx formulé como
el modo de produccién. En otro ensayo, Raymond Williams sos-

tiene que:

El enfoque facalmente errbneo de cunlquices de esos estudios
m&emp&ni:delmpmtodeddenaupnulu.tmm
do suponemas por costumbre que las instituc

nupolkkupemmnounocdendlumymdeh
instituciones y convenciones artisticas, La politica y el arte, junto
con la ciencia, ls celigidn, la vida familiar y las demis catego-
rias que caracterizamos como absolutos, corresponden a todo un
mundo de relaciones activas ¢ interactuances (. ..). St partimos de
la a rozal, pod proseguir con el estudio de las activie
dades particulares y sus conexiones con otros tipos. No obstante,

en Probless in Materializn and Caltare, Londres, Verso Books, 1980, p. 46,

del arte

siscenas de signos, plblicos, eccétera. Existen muchos libros de
arte que abordan ¢l cema de esa mancra fragmentada y solo vucl-
ven a abarcar la cotalidad al reunir los capitulos que tratan esos
< pot separado. Pero al aboedarlo de esa manera, se
dqall tema en el plano anulitico de las abstracciones sutiles, es
decir, de elementos abstraidos de sus interacciones concreeas. Por
es0, volvernos sobre nucstros pasos para intentar ver ¢l arte como
una pricticu 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
lo tanto, algo més que tan solo agregar nuevos materiales —las
chmymhmu—ulsamfnym&oduynmtu
nos ha llevado » « nuevas de conceptus-
lizar lo que estudiamos y el modocom lo estudiamos. 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 metodolbgicos de la historiografia marxisea son muy
necesarios y de gran pertinencia en la generacién de un para-
digma feminista para el estudio de lo que es apropiado renom-
brar como produccién cultural. La dificil pero necesana relacion
entre |a historia feminista del aree y la historiografia marxista es
el tema del segundo capitulo de este libro. Si bien es importante
cuestionar la autoridad paternal del marcismo ~segin el cual
las divisiones sexuales son pricticamente naturales ¢ inevitables

+ y por lo ranto indignas de andlisis tedrico-, s igual de impor-

tante sacar provecho de la revolucion tedrica ¢ historiogrifica
que representa la tradicién 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 historica
No obstante, es una prioridad estratégica insistir en el recono-
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cimiento del poder de la sexualidad y del gé como fuerzas
histéricas significativas, tan podcrosas como cualquicra de las
otras matrices privilegiadas por el marxismo u otras formas de
andlisis histérico o cultural. En el tercer capiculo desarrollo un
andlisis ferninisca de las condiciones fundacionales del modernis-
mo en el espacio crotizado y generizado de la ciudad moderna,
cuestionando de manera direcea la autoridad del relato histérico
social que categbricamente rechaza al feminismo como un coro-
lario necesario. La intencibn es desplazar los efectos limitantes
de tales relecturas parciales y revelar como los andlisis maceria-
listas feminiscas no solo rratan remas puntuales asociados a las
mujeres dencro de la historia cultural, sino también problemas
consensuados y cencrales,

Sin embargo, existieron otros modelos que se d laron
en disciplinas andlogas, como los estudios literarios y la teoria fil-
mica, solo por nombrar los de mayor influencia. Inicialmente, la
preocupacién inmediars era desarrollar nuevas maneras de ana-
lizar un texto. La idea de que un objeto hermoso o un buen libro
eran la expresion del genio del autor/artista y que €l (sic) era el
medio por el cual se manifescaban las mis altas aspiraciones de la
culeura humana, se vio desplazada por el énfasis en [a actividad
productiva de los textos: escenas en las que se trabaja, se escribe
o se producen signos; y en las que se lee, se mira. <Como opera lo
social y lo histérico en la produccion y el consumo de los textos?
éQué hacen desde el punto de vista social los textos?

Las pracricas culturales fueron definidas como sistemas signi-
ficantes, como précticas de reprisentacidn, sitios no de produccidn
de cosas hermosas que evocan sentimientos hermosos sino de
produccion de significados y posiciones desde las cuales esos sig-
nificados deben ser consumidos. Es necesario, entonces, definir
la representacién de diversas maneras. El término «representa-
cién» sefala que las imdgenes y los textos no son espejos del

Chulschla Pulbhak

y ¢l politico."* Por dltimo, la represencacién implica una tercera
inflexién, pues significa algo representado para, dirigido 2 un
lecter/espectador/consumidor.

Las teorias de la representacién han sido elaboradas en rela-
cién con los debates marxistas sobre ideologiz. La ideologia no
se refiere solamente a un conjunto de ideas o creencias, sino que
es definida como el ordenamiento sistemitico de una jerarquia
de sgnificados y el eseablecimiento de una seric de posiciones
para asimilar esos significados. Se refiere a pricticas mareriales
encarnadas en instiruciones sociales concretas por medio de las
cusles los siseemas sociales, sus conflictos y contradicciones, se
negocian en términos de luchas, dentro de las formaciones socia-
les, encre los dominadores y los dominados, los explotadores y los
explitados. En la ideologia, las pricticas culturales son el medio
por =l cual entendemos los procesos sociales en los que estamos
atrapados e incluso somos producidos. Pero si los conocimiencos
son deolbgicos, parciales, condicionados por el poder y lugar so-
cial, para el individuo son también un sitio de lucha y confusién.

Por lo tanto, comprender lo que hacen las pricticas artisticas
especificas, asf como sus significados y efectos sociales, requiere
un coble enfoque. En primer lugar, la prictica debe ser localiza-
da como parte de las luchas sociales entres clases, razas y géne-
ros, articuldndola con otros lugares de representacién. Pero en

13 Karl Marx, The Eigheeenth Brumaire of Lowis Napoleon, en Karl Marx y
Friedrich Engels, Sofactod Warks i Onv Moliwe, Londres, Lawrence & Wishare,
1970, (Existe traduccidn al espadial: Bl 18 bramarie de Lais Bawaparte,
Barcelona, Arel, 1968). Véase también, para un andlisis mis amplio del
tema, Seware Hall, «The “political” and the “economic” in Marx's theory of
clissess, en Alan Hunt (ed.), Clay emd Class Structwre, Londres, Lawrence
& Wishare, 1977, (Exisre eeaduccion al espadol: «Lo “politico” y lo “econd-
mwico” en ls ceoria mancisea de las clasess, en AA VV, Clases y wstonctove de
dasm, Mixico D. F., Nuestro Tiempo, 1981),

mundo que tan solo reficjan sus fuentes. «Representacidne hace
hincapié en que algo s reformado, codificado en términos recd-
ricos, rextuales o picedricos muy diferentes a los de su existencia
social.’? También puede entenderse la representacién como algo
que «articular de manera visible o socialmente palpable procesas
sociales que determinan la representacién, pero que luego se ven,
de hecho, afectados y alcerados por las formas, pricticas y efectos
de la representacidn. En la primera acepcibn, se entiende que la
representacion de drboles, personas, lugares se estructura confor-
me a las convenciones y cbdigos de pricricas de representacién
como la pintura, forografia, literatura y demds. En la segunda
acepcidn, que incluye inevicablemente & la primera, la represen-
tacién expresa —pone en palabras, hace visible, junta— pricticas
y fucrzas sociales que, a diferencia de los drboles, no pueden ser
vistas, pero que sabemos tedricamente que condicionan nuestra
existencia. En uno de los textos clisicos que enuncian cse fend-
meno, Ef 18 brumario de Luis Bonaparte (1852), Karl Marx se vale
en varias oportunidades de la metdfora del escenario y la puesta
en escena para explicar la manera en que las transformaciones
econdmicas fundamentales de la sociedad francesa fucron inter-
pretadas en la arena politica de 1848-1851, un nivel politico
que funcionaba como una representacion pero que luego hizo
activamente efectivas las condiciones de desarrollo econémico y
social de Francia. La prictica cultural como sitio de esa represen-
tacién ha sido analizada en términos derivados de las perspecti-
vas iniciales de Marx sobre la relacién entre el nivel econémico

12 Roland Barthes, «The thetoric of the images, en Stephen Heach (ed),
Image-Musie-Text, Londres, Fontana, 1977, sigue siendo un ejemplo clisico
de esca priceica de sandlisis. (Existe craduccién al espafiol: «Recdrica de |s
imagens, en AAVV, Ly swislogle, Buenos Aires, Tiempo Contempord-
neo, 1970).

Intervenciones ferniristas en las historias del arte

segundo lugar, debemos analizar cémo opera cualquier prictica
especifica, qué significado produce, de qué manera lo produce y
para quién. El anidlisis semiético provee las herramiencas necesa-
rias para la descripcitn sistemérica del modo en que las imdgenes
o los lenguajes o cualquier ctro sistema de signos (la moda, los
hibitos alimenticios, de viaje, etc.) producen significados y posi-
ciones desde las que consumir esos significadaos. Sin embargo, ¢l
mero andlisis formal de un sistema de signos puede ficilmente
hacer perder contacto con lz dimensién social de toda pricrica,
El andlisis semidtico, abordado en cambio a partir de los avances
‘en las teorias sobre ideologfa y cimentado en el examen que hace
el psicoandlisis de la produccién y sexualizacién de la subjecivi-
dad, generd nuevas as de comprender el papel que cum-
plen las actividades culcurales en la produccién de significados y,
lo que es mis importante, en la produccién de sujetos sociales.
El impacto de esos procedimientos en el estudio de las pricticas
culturales desplaza compleaamente los tratamientos puramen-
te estilisticos o iconogrdficos de grupos aislados de objetos. Las
pricticas culeurales tienen una funcidén de gran significacién so-
cial en la articulacién de sentidos para comprender el mundo, en
la negociacién de conflictos sociales, en la produccién de sujetos
sociales.

Igual de fundamental que csos «enfoques radicales en otros
campos» fue la expansion masiva de los estudios feministas rela-
cionados con el resurgimiento de los movimientos de mujeres a
finales de la década del sesenta. Los estudios de mujeres emergie-
ron en casi todas las discipliras académicas poniendo en cuestidén
las «poliricas del conocimiento=."* Pero Zcudl es el objeto de los

14 Dale Spender (ed.), Mev's Sewdies Modificd. The Impact of Feminim on the
Academic Disciplines, Oxfoed, Pargamon Press, 1981,
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estudios de mujeres? Volver a inscribir en la historia a las muje-
res implica una verdadera reformulacibn de las disciplinas, pero
puede dejar intaceos los limites disciplinarios. La divisién misma
del conocimiento en compartimentos estancos tiene efectos poli-
ticos. Los estudios sociales y feministas de las pricticas culturales
en las artes visuales por lo general son expulsados del reino de la
hiscoria del arte y calificados como =enfoque socioldgicos, como
si la referencia a las condiciones sociales y a las decerminaciones
idcolégicas fuera 2 introducir preocupaciones ajenas al tan di-
ferente mundo del arte. Pero si aspiramos a erosionar las falsas
divisiones, ccudl seria el marco uniformador para un andlisis que
incluya a las mujeres?

En su incroduccién a la antologia colectiva Wimmen i Sociery.
Interdisciplinary Essays, el grupo responsable del curso «Las muje-
res en la sociedads, dictado en la Universidad de Cambridge en
1970, cuestionaba la posibilidad de siquicra dar por sentado el
término wmujeress:

kptimenvisn.pomrhquecompco.momhdlnmbu.
hombre/muijer, individuo/familia son can evidentes que no tequie-
ren ninguna sdecodificaciéns, sino que pueden ser rastreados a
lo lacgo de diversos cambios sociales o histéricos. Estos cambios,
por cjemplo, le darfan 4 una mujer inglesa del siglo XVII una
identidad social diferente a ls de una mujer de una casta baja de
Ia India acrual, 0 adscribirian diferentes funciones a la familia en
las sociedades induscriales y preindustcriales. Pero el problema de
esos dos ejemplos es que dejan al supuesto sujeto de esos cambios
(la muijer, la familin) con una identidad ap mente cob

que se eraslada de un siglo 4 otro o de una sociedad 2 otra, como
31 3¢ crarara de algo que ya existia independientemente de las
circunstancias particulares. Uno de los propdsitos del presence
libro, y de nuestro curso, a medida que se fue desarrollando, es
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il L

ujeres y en rep o exp el prejuicio que velaba
el reconocimiento de la participacidn de las mujeres en la cultu-
ra.'” éPero ha tenido realmente algidn efecto? Ocasionalmente se
led-nlgﬂnluprmugmnlnmnawbnhsmumyelme.
con lo cual no se cdp domi Ei

x e

enellohaymtmpnunhrmnm.?aqemplo.enhmdrm
en la que trabajo, el plan de estudios para obtener un titulo o5
de cuatro afios, y dentro de ese plan se expone a los di. a
crkxufemmud:hhkwduddmcynunmnowbnmb-
tas feminiseas ¢ P mmmmun,mmno
de dos Sin embargo, un iond si no
habia demasiado feminismo en nuestro curso. Desde ya que la
parcialidad debe pmmpnmu profundamente, pero nadic pare-
cep P do por el masculinismo masivo del resto
debomnu.hlmndndreﬂepaquehydgommtm)ugo
que la mera mencién de las mujeres, Las intervenciones feminis-
tas demandan el reconocimi de las relaciones de poder entre
los géneros, haciendo visibles los mecani del poder mascu-
lino, Ta construccién social de la diferencia sexual y el papel que
desempedian las representaciones culturales en esa construccidn.

Mientras discutimos sobre las mujeres, la familia, los oficios,
o cualquier otro tema que trabajemos, como feministas seguimos
souennndocomoalgodadowculmcmhcuqomdemum
familia, las esf i en que la dife-
mhmdnﬁuﬂnﬁmdunmmnmhwm«udnde
pricticas sociales e instituciones de las cuales son parte las fami-

17 La lisea de publicaciones sobee este tema ya ha akanzado un tamato con-

ederabl annu pwc..y-‘-nuwﬁndldlhbﬂ-.-

i pucde # Roxsiks Parker y Griselda Pollock,

oum..— Whawss, Art and Ldesiogy, Londres, Routledge & Kegan Paul,
1981 roeditado poe Pandora Press en 1986,
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< esa ¢ i mo qm:econumytspnirdc
hechos sociales que bién pueden ser cucsts de
similar. Por lo tanto, este libro se concentra en temas que nos
reenvian a la esfera de lo social mis que a la esfera del individuo
poniends of énfasis en la comstrnccidn social de la diferencia sexnal

En una conferencia se le pidié a la arrista Mary Kelly que
respondicse la pregunta: «¢Qué es el arte feminista?s. Ella la
redirecciond de la siguiente manera: «Cudl es la problemiei-
ca de la prictica arvistica feminista?»,' donde «problemdatican
referia al campo tedrico y merodolégico desde el cual se hacen
afirmaciones y se produce conocimiento, La problemdrica de un
andlisis feminista de la cultura visual como parte de una empre-
sa feminista mds amplia podria definirse en los siguientes tée-
minos: la construccién social de la diferencia sexual. Pero seria
necesario complementar ese andlisis con el de la construccién
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 distincién socialmence determinada que privilegia al
sexo como criterio de poder.

Es cierto que debemos sefialar la discriminacion hacia las
mujeres y corregir que se las haya omitido de la historia. Pero esa
puede volverse con facilidad una empresa negaciva de objetivos
Limitados, basicamente de correccién y perfeccionamiento. En la
hiscoria del arte hemos documentado la accividad artistica de las

15 The Cambeidge Women's Scudies Groap, Wewen in Socoery. [wterdisciplinery
Ersays, Londees, Virago, 1981, p. 3. El énfasis ex mio.

16 Mary Kelly, «On sexual politics and ures, en Brandon Taylor (ed ), Arr and
Polieics, Wincheszer, Winchesser School of Art, 1980, reedicado en Rozsika
Parker y Grisclda Pollock, Framing Femiziim: Art aud the Women's Moversen:
1970-1983, Londres, Pandors Press, 1987,

feemni = las del srre »

lias, la educacion, los estudios sobre arte, las galerias y revistas,
las jerarquias que sostienen ¢l dominio masculino son puestas
bajo escrutinio y presién. Entonces, lo que estudiamos cuando
estudiamos las artes visuales es una instancia de esa produc-
cibn de diferencia que por necesidad debe ser considerada en un
marco doble capax de contemplar: a) la especificidad de sus efec-
108 €0 CUANO Prictica CONCIEtA QUE LiEne Sus Propios materia-
les, recursos, condm participances, modos de capacitacién,

comp ia, pericia, fi de ¢ y discursos asociados,
asi como también sus propios c6digos y a; b) su interde-
pendencia de otros discursos y pricticas sociales, que colab

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 peniddicos
lustrados, novelas, diarios, revistas, libros sobre el cuidado de
los nifos, m les de etig conversaciones sobre
medicina, etc., qxnptmubcnalumu;emdehbmgus&y
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 ideologia dominante nos harla creer, Cada
uno de ellos articulaba de forma distinciva la pregunta acuciante
sobre como 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 cicreas as de ibn y otras sc consideraban
impensables. Por eso, l-pmnxndcummumthnelepdn
una parcja sexual por fuera del lazo matrimonial podia ser leida
como una mujer caida en desgracia, una fucrza que rompia con
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¢l arden del entramado social, la encarnacion del caos, una ame-
naza contaminante a Ia pureza de su condicidn de mujer, una
criscura animalizada y embrutecida cercana por la preponderan-
cia de sus procesos fisicos a la clase trabajadora, y por su promis-
cuidad sexual a los pueblos «primitivoss, etcétera.

Sin embargo, édivergirian entre si las lecturas de una mujer
y d= un hombre? ¢En qué medida diferiria la representacién de
hakter sido el producror de la imagen mujer u hombre? Me de-
tendeé en esta cuestién en el capitulo 3. Una de las principales
responsabilidades de una intervencién feminista debe ser el estu-
dio de las mujeres como productoras. Pero como hemos proble-
marizado la categoria «mujer» para que su construccién histérica
sea precisamente ¢l objero de nuestro andlisis, procederemos, en-
tonzes, no desde la presuncién de que existe una esencia femeni-
na por fuera de las condiciones sociales, o parcialmente inmune a
ellas, sino desde el andlisis de la relacién dialéctica encre el hecho
de ser una persona posicionada ¢n lo denominado «femeninos
dengro de los érdenes sociales Gue vafan wn ln historia y las
maneras histricamente especificas en que nos salimos siempre
de esa posicién. Ser una productora de arte en la sociedad bue-
gucsa parisina de finales del siglo XIX era, de cierea forma, una
transgresidn a la definicion 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 dincro. Sin embargo, ¢l mismo sistema
social que producia esa ideologfa de lo doméstico, que millo-
nes de mujeres abrazaban y mantenian vivo, rambién generd la
revolucién feminista, que proponfa un conjunto de definiciones
completamente diferente de lo que conscicuian las posibilidades
y ambiciones de las mujeres; ideas que, no obstante, se defen-
diaa y vivian dentro de los limites establecidos por las ideologias
dominantes de la feminidad. En la sutil negociacion de lo que es

Grinelds Pollock

definen un campo de conocimiento, sus posibilidades y oclusio-
nes. En este sentido, Ia historia del arte puede ser analizada no
solo en términos de earte del pasados, sino también como la
formacidn discursiva que invenrs esa entidad, ¢l arte, para estu-
diarlo. Desde ya, el arte existia antes de que la hiscodia del aree
lo catalogars, pero en cuanto dicipling organizada definié qué
es el arte y cdmo se puede hablar de él. Cuzndo Rozsika Parker
y yo escribimos Old Mistresses: Women, Art and Idelogy (1981).
planteamos el problema de la siguiente forma:

Descubrir Is historia de la relacién entre las mujeres y of arte es
en parte dar cuenta de la manera en que se escrbe la hiscoria
del arte. Exponer sus valores subyacentes, sus suposiciones, sus
silencios y prejuicios, bién es der que la en que
se documenta a las artistas mujeces es crucial para la definicion
del arte v del nrrista en nuestra sociedad. '

l.- historia del arte debe ser entendida en si misma como
una seric de pricticas de representacién que producen de ma-
nera activa definiciones de la diferencia sexual y contribuyen
a la configuracién sceval de las politicas sexuales y de las re-
laciones de poder. La historia cel arte no es meramente indi-
ferente a las mujeres, es un discurso cencrado en lo masculino
que colabors en la construccién social de la diferencia sexual,
Como discurso ideolégico, se compone de procedimientos y
técnicas mediance las cuales se fabrica una repressncacién es-
pecifica de lo que es el arte. Esa representacion se sostiene en
torno a la figura principal del arcista como individuo creador.
Sin duda, las teorias de la produccién social del arte, combi-

18 Parkee y Pollock, . v, p. 3.

intervenciones ferministas en las historias del arte

pensable o estd mas alld de los limites se van modihcando las de-
finiciones y pricticas sociales domi di las cuales se
producen y articulan esos limites. Esto sucede a veces de manera
radical, como en momentos de maxima lucha politica colecti-
va, 0 menos abiertamente en las constantes negociaciones de las
contradicciones en las que estd inmerso todo sistema socal, En
los espacios en los que la diferencia se produce con mayor insis-
tencia, como los territorios erotizados de la ciudad moderaa que
defino en el capitulo 3, es posible delinear con mayor claridad
las condiciones diferenciales de las pricricas arcisticas de las mu-
jeres de forma tal que esa delineacién transforme de manera ra-
dical las descripciones existentes del fenémeno. En ese capitulo,
«Modernidad y espacios de la feminidads, mi argumentacidn se
dirige a las feministas que estudian a las mujeres impresicnistas,
pero también, en igual medida, a los estudios de «la pintura de
la vida modernax propuestos por Jos historiadores moderniscas y
sociales del arte, que consideran las problemadricas ineludibles de
Lt sexuaslickadd eaclusivatence desde un punito de viste iuasculino,
Mi objetivo es, precisamente, mostrar cdmo una intervencion fe-
minista excede la preocupacién local por «la cuestién femeninas
y pone al género en una posicidn central dencro de los términos
de andlists histdrico (siempre en conjunto con otras estructura-
ciones como la clase y la raza, que se influyen mutuamence).

Un recurso especialmente productivo para los estudios cul-

' turales es el «anilisis del discursos, moldeado especificamente

a partic de los escritos del hiscoriador francés Michel Foucaulr,
quien hizo un estudio minucioso de lo que él llamé las ciencias
humanas: conjuntes de conocimientos y maneras de escribir que
tomaron por objeto de estudio —produciéndolo de becho como
categoria de andlisis— al Hombre. Foucault introdujo la nocién
de formacién discursiva para dar cuenta de las interconsxiones
sistemdticas entre un conjunto de afirmaciones relacionadas que

fermini en kas historias del arte

nadas con el asesinato de la figura del autor perperrado por
los esteuctaralistas, también conducirian a la denuncia del in-
dividualismo arcaico que residia en ¢l corazén mismo del dis-
curso de Iz historia del arte. Sin embargo, solo las feministas
no tenian nada que perder con la desacralizacén del Genio.
Fl individualismo del cual el artista es el principal simbolo se
aplica a un solo género.” L1 figura del artista es una de las
principales articulaciones de la nacturaleza contradicroria de
los ideales burgueses de masculinidad.*® Esa figura se encuen-
tra firmemente entrelazada con la historia del arte marxisea,
véase i no la obra de T. J. Clark, el curso sobre modernismo
y arce moderno de la Open University ¢ incluso los escritos
de Louis Althusser sobre Cremonini.*' Por ello, se ha vuelto
imperativo deconscruir la fabricacién ideolégics que privilegia
al individuo masculine en el discurso de la historia del acte. En
el capitulo 4, Deborah Cherry y yo analizames el posiciona-
miento reciproco del creado: masculine y el objeto fermenino
pasivo en los textos de historia del arte que forman todavia la
base de los estudios sobre ¢l prerrafaclismo. Nuestro punto

19 Griselda Pollock, »Arr, art schocl, culture: individualism aftee the deach of
the artises, Block, n® 11, 19851986, y Expasuve, vol. 24, a° 3, 1986,

20 Pars un indlisis mds amplio de ese punto, véase Griselds Pollock, «The

history and position of the porury artists, Agpecrs, n* 28,
1984,

La ides & planted en un seminano diceada por Adrian Rifkin en Is 1ni.
versidad de Leeds en 1985, Veawe tambifn Semon Warney, ~Modernisc
studies: the class of ‘83«, Art Hastery, vol. 7, n® 1, 1984. Con cespecto a

?

Alehusse:, véuse Louis Alth G ink, pai of the abstracts y
=A letcer on .. .- enl‘ualwdabr!uy‘ l.ondngNev
Left Boogs, 1971, (Exi fol, «C i, pincor de

lo abstractos y Cuunbwdwmwmdalum- m AA VYV, Excrates
sobre of s, Madrid, Ticrrs de Nadie, 2011),
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de partida fue un intento de inscribir a Elizabeth Siddall y
a otras artistas del grupo dencro de la hiscoria del arte. Pero
ya estin alli, cumpliendo una rarea especifica con el disfraz
que les han dado. Todo trabajo que apuntara a productoras
histéricas como Elizabeth Siddall requeria un foco doble, En
un principio era necesaria una deconstruccidn critica de los
textos en los que se la configuraba como la amada inspira-
cibn y hermosa modelo del fascinante genio vicroriano Dante
Gabriel Rossetti. Ademds, habia que darse cuenta de que su
historis estaba por fuers del campo discursivo de s historia del
arte y dentro de la investigacién histérica feminista, que no
se enfocaba en los individuos sino en las condiciones sociales
de las trabajadoras de Londres, que se desempefiaban como
sombrereras, modelos, en los establecimientos educativos, et~
cérera. En conjuncién con el anilisis derivado de los modelos
foucauldianos, planteames la nocién de la mujer como signo,
concepro desarrollade er un articulo de Elizabeth Cowie de
1978.* Cowie combiné el modelo de anilisis ancropolégico
estrulruralista sobre ¢l intercambio de mujeres como sistema
de comunicacién, con la teoria semibcica de los sistemas sig-
nificantes. El ensayo de Cowic es aiin una de las teorizaciones
pioneras de la produccibn social de la diferencia sexual.™
Ademds, la tarea de deconstruccién debe ser complemen-
tada con una reescritura feminista de la historia del aree en
términos que ubiquen las relaciones de género como un factor
determinance en la produccién y significacién culraral. Esto
implica hacer lecturas feministas, un término prestado de la

22 Elizgabech Cowie, «Woman as sign=, M/F, a® 1, 1978,

23 Pars una mayor claborscion de esta posicidn y una crltica muy rele-
vante, véase Lon Fleming, ~Lévi-Scrauss, feminism snd che policics of
representations, Black, o 9, 1983,
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definen un campo de conocimiento, sus posibilidades y oclusio-
nes. En este ido, la historia del arte puede ser analizada no
solo en términos de «arte del pasados, sino bién como la
formacién discursiva que inventd esa entidad, el arte, para estu-
diarlo. Desde ya, el arte existia antes de que la historia del arte
Iocullog-n.petomc\muodnuphmot‘mm&dtﬁn“qd
s el arte y c6mo se puede hablar de &, Cuando Rozsika Parker
y yo escribimos Old Mistresses: Women, Art and Ideslogy (1981),
planteamos el problema de I siguiente forma:

Dnmbuhhheahdchmhdnmul-ﬂm)uuydlmu
en parte dar cuenta de s manera en que se escribe la historia

del arce. Exponer sus valores suby 1, Sus suposiciones, sus
silencios y pecjuicion, también es det que la en que
s d # las arvi e crucial para la definicidn

del arte y del artista en nuestra sociedad.

La historia del arte debe ser entendida en si misma como
una serie de pricticas de rep acién que p en de ma-
nera activa definiciones de la diferencia sexual y contribuyen
4 la configuracién acrual de las politicas sexuales y de las re-
laciones de poder. La historia del arte no es meramente indi-
ferente a las mujeres, es un discurso centrado en lo masculino
que colabora en la construccion social de la diferencia sexual.
Como discurso ideolégico, se compone de procedimientos y
técnicas mediance las cuales se fabrica una representacién es-
pecifica de lo que es el arte. Esa representacin se sostiene en
torno a la figura principal del artista como individuo creador.
Sin duda, las teorias de la produccién social del arte, combi-

8 Patker y Pollock, @ it p. 3.

Inter ) feministas en las historias dol arte

eooria literaria y filmica. Las lecturas feministas traba an sobre
eextos por lo general producidos por hombres y en les que no
Liay una preocupacién o un plan feminicra canscienre, pern
que pueden ser reinterpretados a partir de las percepciones
feministas. En el capitulo 6 aporeto lecturas, derivadas del psi-
coanidlisis, de las representaciones de la mujer en txxtos es-
cogidos del pintor victoriano D. G. Rossetti. El psicoanilisis
ba sido una de las fucrzas mis imporeantes en los estudios
feministas de Europa y el Reino Unido, a pesar de la expansién
de las sospechas feministas con respecto a la aplicacién sexista
de la teoria freudiana a lo largo del siglo XX. Como Juliet
Mitchell sefiala en su importante libro Psicoandlisis y feminismo,
que pone en tela de juicio a la critica feminisea, la reoria freu-
diana no prescribe la sociedad pacriarcal sino que la describe,
y podemos valernos de esa descripcién para compeender cdmo
funciona. En su introduccién se refiere al grupo feminista pa-
risino Psychanalyse et Politique y explica el interés de sus in-
tegrantes por el psicoanilisis:

Tulluidus —aungue cilticamente— por la poculiar intcrprees-
cién de Freud propuesta por Jucques Lacan, Psychanalyse et
Fblmque utiliza el psicoanélisis pars una compceusén de las

P tones del inc " . Su i on
cémohomblnymukmvivmcombuhnymmlu
condiciones iales de su exi ia, tanto g les como

especificas. Afirman que el psicoandlisis nos properciona los
concepros con los que podemos comprender cémo funciona la
psicologia; inci relacionado con esto, nos ofrece un
andlisis del lugar y el significado de la sexualidad y de las dife-
rencias de género dentro de la sociedad. De modo que en tanto
la ceoria marxista explica la situacién histérica y econdmica,
el psicoandlisis —en conjuncién con las nociones de ideologia

en las b del arte »

nadas con el asesinato de la figura del autor perpetrado por
los estructuralistas, también conducirian a la denuncia del in-
dividualismo arcaico que residia en el corazén mismo del dis-
curso de la historia del arte. Sin embargo, solo las feminiscas
no tenian nada que perder con la desacralizacién del Genio.
El individualismo del cual el artista es el principal simbolo se
aplica & un solo génecro."” La figura del artista es una de las
principales articulaciones de la naturaleza contradictoria 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, el curso sobre modernismo
y arte moderno de la Open University e incluso los escritos
de Louis Althusser sobre Cremonini.” Por ello, se ha vuelto
imperativo deconstruir la fabricacién ideolégica que privilegia
al individuo masculino en ¢l discurso de la hiscoria del arte, En
¢l capitulo 4, Deborah Cherry y yo analizamos el 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 eseudios sobre el prerrafaclismo. Nuestro punto

19 Griselda Pollock, «Art, are school, culture: individualism afeer che death of
the artists, Bleck, n® 11, 19831986, y Expacure, vol, 24, 0" 3, 1986,

20 Pars un andlishs mis amplio de ese punto, véase Griselda Pollock, «The

history and posicion of the porary srvises, Agers, n* 28,
1984,

21 La ides se planced en un inario dicoado por Adrian Rifkin en la Uni-
versidad de Loeds en 1983 Vidase también Simon Warney, «Modernise
studies: the chass of 'S3«, Arr Himery, vol 7, n* 1, 1984. Con respecto =
Alchusser, véase Louns Althusser, ~Cremonini, painter of the ubstraces y
«A letter om wrt., -ML‘dM“*M MN«
Lefr Books, 1971, (Existen tradhucck «C |, pincor de
hm,m*dm&lmmMW!m
sobre ol arte, Madeld, Tieers de Nadie, 2011).
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de partida fue un intento de inscribir a Elizabeth Siddall y
a otras artistas del grupo dentro de la hieoria del aree. Pero
ya estin alli, cumpliendo una tarca especifica con el disfraz
que les han dado. Todo trabajo que spuntara a productoras
histdricas como Elzabeth Siddall requeria un foco doble, En
un principio era necesaria una deconseruccién critica de los
textos en los que se la configuraba como la amada inspira-
cion y hermosa madelo del fascinante genio victoriano Dante
Gabriel Rossetti. Ademids, habia que darse cuenta de que su
hiscoria estaba por fuera del campo discursivo de la historia del
arte y dentro de la investigacién histérica feminisca, que no
se enfocaba en los individuos sino en las condiciones socisles
de las rrabajadoras de Tanders, que s deermpedshan camn
sombrereras, modelos, en los establecimientos educarivos, et-
cérera. En conjuncién con el andlisis derivado de los modelos
foucaultianos, plarteamos la nocidn de ls mujer como signo,
concepro desarrollado en un articulo de Elizabeth Cowie de
1978.7 Cowie combiné el modelo de andlisis antropolégico
estrulturalista sobre ¢l intercambio de mujeres como sistema
de comunicacién, con la teoriz semibrica de los sistemas sig-
nificantes. El ensayo de Cowie €3 aun una de las teorizaciones
pioneras de Ia produccin social de la diferencia sexual. ™
Ademais, la tarea de deconstruccién debe ser complemen-
tada con una reescritura feminista de la historia del arte en
términos que ubiquen las relaciones de género como un factor
determinante en la produccién y significacién culeural. Esto
implica hacer lecturas feministas, un término prestado de la

22 Elizabeth Cowie, « Woman as sign=, M/F, 0 1, 1978,

23 Pars una mayoe clab on de esta posicidn y una cricics muy rele-
vanee, véase Lon Heming, «Lévi-Strauss, feminism and the politics of
sepeesentations, Blak, n® 9, 1983,

Griselda Pollock
ya ac das por el materiali dialéctico~ es la forma de
P A l. id 1 -E y l. lidad ™

Foucault elaboré una descripcién social de la construccién
discursiva de la sexualidad y sostuvo que, en un seatido funda-
mental, »la sexualidads tiene un origen principalmente burgués,
«Fue primero en las grandes clases mediss donde la lidad
obtuvo, s bien con una forma claramente definida y restringi-
da moralmente, una significancia ideolégica mayor»." Foucault
define el psicoandlisis en si mismo como un producto de la vo-
luntad de saber, de la construccitn y sujecién del cuerpo sexua-
lizado de la burguesia.”® La utilizacién de la teoria psicoanalitica
por parte de las feministas porineas no es una huida del
andlisis histérico hacia algun tipo de teoria universalista. An-
clado histéricamente como modelo de andlisis (y como téenica
para aliviar los efectos extremos) de las relaciones, pricticas e
instituciones sociales que producian y regulaban la lidad
burguesa el psicoandlisis devela la creacidn de la diferencia se-
xual. Foucault habla de sexualidades de clase, pero estas invo-
lucran fundamentalmente sexualidades generizadas. La creacidn

24 Julier Micchell, Prychaawalyrit and Feminitm, Londres, Allen Lane, 1974,
p. xxii. Se cita, con una pequefia modificacidn, la cadeccida al espatol:
Pricoandisis y femvinizmn, Barcelons, Ansgrama, 1976, pp. 16-17)

23 La cita pertenece a Jeffrey Weeks, Sex. Politics and Sociecy: The Regulation
o Sexwdity wmce 1800, Harlow, Longman, 1981, p. 33, Michel Foucault
elaboru 2ste punto en The History of Sexuality 1, Londres, Allen Lane, 1979:
«Hay que decir que exisce una sexualidad burguesa, que existen sexualida-
dud:duOnhbmquh:auMdaoupmeMw
burgues y que induce, en sus despl; sucesivos y P
efectos de clase de caricrer especificos (se ciea Historia de b sexcualidad 1. La
volumsad de saber, México D. E, Siglo XXI, 2005 [1976), pp. 134-153).

26 Foucauk. ab. it

sexualidades radical dif , 3p

ceoria liceraria y filmica. Las lecturas feministas trabajan sobre
cextos pot lo general producidos por hambres y en los que no
hay una preocupacién o un plan feminista conscientz, pero
que pueden ser reinterpretados a partir de las percepciones
feminiscas. En ¢l capitulo 6 aporto lecruras, derivadas del pei-
coandlisis, de las represencaciores de la mujer en textos es-
cogidos d:l pintor victoriano D. G. Rossecci. El psicoandlisis
ha sido una de las fuerzas mis importantes en los estudios
feministas de Europa y el Reino Unido, a pesar de la expansién
de las sospechas feministas con respecto a la aplicacién sexista
de la teoria freudiana a lo largo del siglo XX. Come Juliet
Mitchell sefala en su imporcante libro Pricsandlisis y feminismo,
que pone en tela de juicio a la critica feminista, la teoria freu-
diana no prescribe la sociedad patriarcal sino que la describe,
y podemas valernos de esa descnpcion para comprender cémo
funciona. En su introduccién se refiere al grupo feminsea pa-
risino Psychanalyse et Politique y explica el interés de sus in-
tegrantes por el psicoandlisis:

Influidos —annque criticamente— por la peculiar interpreca-
cibn de Freud propuesta por Jacques Lacan, Psycharalyse et
Politique utiliza el psicoanélsis para una comprensiéa de las
opersciones del inconsciente Su interés consiste en analizar
cémo hombres y mujeres viven como bombres y magerss en las
condiciones mareriales de su existencia, tanto generaks como
espedificas. Afirman que el psicoanilisis nos proporciona los
concepros con los que podemos comprender cémo funcions la
psicclogia; intimamente refacionado con esto, nos ofrece un
andlisis del lugar y el significado de la sexualidad y de las dife-
rencias de género dentro de lz sociedad. De modo que en tanto
Is teoria murxista explica la situacidn histérica y econdmica,
el pricoanilisis —en conjuncién con las nociones de ideologia

" onlas del arte a3

de sujetos masculinos y femeninos conllevaba de manera decisiva

la fabricacién y regulacion de las sexualidades de aquellos suje-
108 designados como hombres y los designados como mujeres,
complementarias y
sun menos compatibles. No obstante, esos términos eran abs-
tracciones ideolégicas c dos con las cuidad discincio-
nes que se mantenian entre «damas» y «mujeress en términos de
clase, asi como entre <caballeros» y «trabajad . Las definicio-
nes sociales de clise y género estaban intimamente conectadas,

pero el problema de la sexualidad y las icdad

asociadas con él, presionaban con mayor significancia ideolégica
a la burguesia. El caso de Rossecti es estudiado no por un interés
en las particularidades de este artista sino por el grado de ge-
neralizacién de la formacién sexual que provee las condiciones
de ext ia de los que analizo. Para utilizar la frase de

Jacqueline Rose, nos enfrentamos con la ssexualidad [burguesa,

agregariamos} en el campo visuals,”

La teorfa psicoanalitica nos permite reconocer la upeclﬁa-
dad del acto de ver y de ser apelado en térmi visuales. La
construccidn de b sexualidad y su apuntalamiento de la dife-
rencia sexual estd profundamente involucrada con el acro de ver
y con el «campo escdpicos. La representacion visual ¢s un lugar
privilegiado (se me disculpard el juego de palabras freudiano).™
Las obras de Rossecti se estudian no como una versién secunda-
ria de un momento social fundacional, sino como parte de un
continziem de representaciones desde y hacia el inconsciente, y
también como nwvel manifiesto del modo en que la burguesia

27 Jacqueline Rose, +S lity in che feld of visions, en Sexuality tx the Freld of
Visien, Londtes, Veeso Books, 1986,

28 En ol original, privileged site (lugar privilegiado), donde sire es homdfono de
sight (wista), de alll ls referencia al juego de palabras [N. de la T.).
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metropalitana de medisdos del siglo XIX negociaba de manera
problemitica la sexualidad masculins y el posicionamiento se-
xual, La muijer e el signo visual, pero no es un significance claro
y evidente. Si bien los estudios cultu-ales marxiscas privilegian
con razéa la ideologia, los andlisis feminiscas ponen el foco en el
phcc:.e:lumccmhnosyenhldmixﬁumwndelosphce-
res sexualizados organzados por los principales aparsros jdeo-
l6gicos, ninguno con mayor porencia que los involucrados en la
representacién visual. Las obras de Fossetti dramatizan preci-
sumente los impulsos ¢ impedimentos que sobredeterminan la
excesiva represencacion de la mujer en ese perfodo. El término
«régimen de representacidne es scufado para descrbir la for
macién de los cédigos visuales, y su circulacién insckucional es
un avance decisivo contra la periodizscidn que hace la historia
del arte segin los pacrones de estilo y movimiento, por ejemplo
el prerrafaclismo, el impresionismo, el simbolismo y demis. En
lugar de las diferenciss estilisticas
lievedas similicudes estructurales.
En ¢l cnsayo final considero las obras de un gruso de pro-
ducroras de arte del Reino Unido de las décadas del setenta y
del ochents, para quienes el anilisis psicoanalitico de los placeres
visuales fie un importaate recurso con el que produca inwerven-
ciones feminiscas en la prictica arcistica. Existen continuidades
significat-vas encre la prictica areistica feminista y la historia fe-
minista del arce, ya que los muros divisorios que normalmente
separan Ia produccibn del arre de la crivica e historia del arte son
erozionados por una comunidad waycr o ls cusl penenecemos
como feministas: ¢l movimiento de mujeres. Creamas nuestra
propia comunidad con el fin de dialogar y desarrollar paradig-
mas para nuestras prictcas, intecactuando y brindando comen-
£arios Conseructivos const El ido politco de una
historia fominiata del are Jebe ser cambiar el presente mediante

ficiales, 3¢ p de re-
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temas contemporineos de representacién que tienen un efecto
sobredeterminado en la produccién social de la diferencia sexual
y en la jerarquia de género relacionada con ella.

De igual importancia es el hecho de que se estin descubriendo
maacras de dirigirse a las mujeres como SUJETOs SIN enmascarar-
las como objetos femeninos de deseo, fantasia y odio masculino,
Los placeres domi del campo visual patriarcal son descifra-
dos y perturbados y, en los intersticios, se forjan nuevos placeres
4 purtir de comprensiones politicas de las condiciones de nuescra
exiszencia y de nuestra estrucrura psicoldgica. Al final del rercer
ensiyo, al analizar la obra de Mary Cassate y Berthe Morisoc me
preg cémo pueden hablar/rep las mujeres dentro de
una culeura que define a lo femenino como un otro silenciado, y
pars ello me valgo de una cita de un articulo de Mary Kelly, casya
obrs es el foco principal del capitulo 7. Esea conexién no solo da
cuenta de la contribucién de las practicantes de arte feminiseas
al desarrollo de la historia feminista del arte, sino que expresa
mi greocupacién por hacer de inmediaro por las arriscas acruales
lo que solo pademos hacer esediamente por aqucllas Jdel pasado:
reinscribirlas en la historia,

Los ensayos reunidos en este libro buscan ser una contribu-
cibn a la serie de pricticas diversas y heterogéneas que constitu-
yen la intervencida feminises en la historia del arte. No se trata
de una abstraccién sino de una prictica histérica condicionada
por las insticuciones en las que se produce dicha prictica, la po-

siciba de clase, raza y género de sus productores, Sin duda el
foco de mis preocupaciones se ve condicionado por la comunidad
conversacional dentro de la cusl trabajo y a la cual tengo acce-
s0 medi revistas, confe ias, exhibiciones ¢ instituciones
educativas, que forman la organizacion social de la produccisn
intelectual radical del Reino Unido. Esta comunidad es mix:a,
en clla hay alianzas forjadas gracias a propdsicos comunes y can-

Intervenciones ferministas en las historias del arte

la forma en que re-representamod el pasado, lo cual significa que
debemms rechazar la aceprada igrorancia de los historiadores del
arte con respecto a las artistas actuales y coneribuir a las luchas
de las productoras de nuestro tiempo.

A su vez, existen otras coneziones que hacen pertinente el
hecho de concluir este libro con un ensayo sobre el arce feminista
de m iempe. Si la histori dernista del aree provee el
paradigma que la historia feminista del arte del periodo moderno
deberi poner en tela de juicio, la critica y prictica modernis-
as son el objetivo al que apunta la prictica artistica contem-
porinea. Se ha definido el pensamiento modernista segin tres
principios bésicos: la cspecificided de ls experiencia eserica, la
autosuficiencia de lo visual, la evolucidn eeleoldgica del arte cen
independencia de cualquier otrs causalidad o presién social ™
Los protocolos modernistas estipulan qué se valida como «arce
moderno», es decir, qué se considera relevante, progresisca y de
viguadia, Bl e gue se involucos con la cealided social e pu-
litico, socioldgico, narrativo, rebaja las preocupaciones propias
del artista por la naturaleza del medio o por la experiencia hu-
mass encarnada en gestos pincados o tallados. Los textos y pric-
ticas artisticas feministas, en alionza con otros grupos radicales,
har intervenido para romper con la hegemonis de las teorias y
pracricas modernistas que aun hoy estin activas en la educacion
sobre arte en la denominads culturs posmodernista. No es que
lo hayan hecho nada mis que para hacerle lugar a las artiscas
mujeres dencro de los pardmerrcs del arce mundial. El punto es
Crear una crinca politca de larga duracion y alcance a los sis-

29 Charles Harrison, «Introduction: modernism, probl and Lf.
wniclades 12, Madorw Are and Modervism, Miltoa Keynes, Open Universty
Press, 1983, p. 5.
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trarios a la hegemonia de los paradig: domi , lo cual
tanto ventajas como desventajas. Por ejemplo, el traba-

;‘ laborativo de andlisis de las instituciones y las pricticas del

modernismo y de la historia modernista del arte,” y la ceguera
con tespecto & las evidentes problemiricas de género presentes
en esos emprendimientos, han dado forma a mi comprensién
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 dominantes y sus bases
sociales, indispensable pars mi trabajp feminista. Ademds, este
trabajo no es solo eurocéntrico sino exnocéntrico. La postura de
los artistas ncgros, sean hombres 0 mujeres, pasados o actuales,
con toda la diversidad cultural y de dase de sus comunidades y
paises, debe ser analizada y documentada. La raza también debe
set reconocida como uno de los ejes centrales de nuestro andlisis
de sociedades que no eran solo burguesas, sino cambién imperia-
listas, colonizadoras. Esta preocupacidn no estd claramente de-
lineads en este conj de escritos, pero ante la confrontacién
de quienes se involucean en luchas schire esn cusstidn, debemos
hacer autocritica y cambiar nuestras priicricas,

La comunidad principal de la que surge y a la cual se dirige
este libro es una comunidad dispersa, compuesea de feministas
de todo el mundo que investigan, escriben, dialogan entre s y
son portavoces las unas de las otras, con ¢l objetivo de construir
una comprension radicalmente diferente de nuestro mundo,
con todos sus horrores y esperanzas. Es imposible dar una lista

30 Fred Orton y Griselda Follock, <Les Donnédes Bretonnances: la prairie
de répeesentations, Arr History, vol. 3, 0 3, 1980, pp. 314-344; Fred
Onon y Grisclda Pollock, «Avane-gardes and parcisans M,
Art Hiary, vol. 4, n* 3, 1981, reedicado en Avawt-Gardes and Partisans
Bastesrt Maneh Manch Univessity Press, 1996.
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..uu.pk._a de wodas las mujeres que me inspiraron ¥ apoyaron. Su
reconocimiento estd en las texcos que siguen. La comunidad es
académica, tiene el beneficio de poseer un acceso privilegiado al
dincro y al tiempo necesarios para estudiar y escribir Sin em-
bugc?. Pot mucho que a veces parezca que nuestras actividades
transigen con lox bastiones de poder y privilegio —y sin duda
que en .consecuenci- Ouestras miras se estrechan—, sigue siendo
necesario cuc exista una produccitn intelecrual en of corazdn de
cualquier lucha politica. Puede encontrarse algo de consuelo en
la clara visién que presenca Christine Delphy de la ceoria femi-

nista, 4 la cuul ve como un complemenra dol movimiereo social
de las mujeres:

El feminismo mareriakisra ©s, por tanto, un modo de hacer in-
telectual cuyo advenimienco es crucisl para los movimiencos
sociales, para la lucha feminisea ¥ también para el conocimien-
¢o“l'-‘nhpcimm equivaldri al paso del socialismo wépico al
socialismo cientifico y tendrd las mismas implicaciones para el
“desasecllo de esea luche. Euemodode:na:ernopodrhlinﬂuae
~le seris imposible, auy suponiendo que se lo propasiera~ Gai-
camente & la poblaciée, dnicamente » la opresion de lis muje-
ees; al wucrario, no depurd intaces ningsna parte de la realidad,
ningéa dominio del conacimiento, ningdn aspeceo del mundo.
Igual qae el feminismo-movimiento se propone revolucionar la
realidad social, ef fernizismo-punto de vista tedrico -1 ambos
son indispensables el tno pars el otro- debe proponerse una

tevoluciin del conociminto. ™

31 Christine Delpias en Riaioe Macks  lisbelle de Conc
_ Courtivion (ed.), New
g::z::::m A; M‘.':w Harvester Press, 1981, p. 198,
xcitn al espadol: o fominizoe matevialista: o enemigo priuci-
pal y otvas toves, Barcelona, Lasal, 198%, p 31

5 Grimelda Pollock
el femini sino que trabajs en un si sigaify falo-
cénerico en el cual la mujer es vista come un signo denero de los
discursos de la masculinidad, Los conocimi y significacs

que producen eventos tales como Los premafaclistas esehn (ot
mente conecrados con ef funcionamiento del poder patriarcal
dentro de nuestra sociedad. ™

Muchos ven a la historia del arte como una delimitacién dis-
ciplinar difunta ¢ irrelevante. El estudio de k produccion cultural
ha sangrado tanto y cambiado de manera :an radical para dejar
de ser un objeto y pasar a ser una orientacdn discursiva y pric-
tica, que hay una rupcura total de la comunicacién entre loa hia-
toriadores del arte que trabajan ain dentro de las normativas de
la disciplina y aquellos que ponen el paradigma en tela de juicio.
Somos testigos de un cambio de paradigma que reescribird toda
la historia culeural. Por esos motivos sugiero que no pensemos
mis en una historia feminista del arce sinc en una incervencién
feminista en las historias del arte. No provenimos de otra disci-
plina o formacién interdisciplinaria en ciemnes, no hablamos de
una «nueva historia del artes cuyo objetivo es hacer mejoras, ac-
rualizar lo viejo segin las modas intelectuales del p o crear
una nueva sopa tedrice, La problemitica feminista en este campo
en particular de lo social toma forma en el tereeno en el cual
luchamos, las representaciones visuales y sus pricticas. Pero en
dltima inscancia se define dentro de e3a critica colectiva al poder
social, econdmico e ideoldgico que es el movimiento de mujeres,

32 Deborah Chetry y Griselda Pollock, «Patriarchal power and the
Pre-Raphaclizesw, Art History, vol. 7, 0" 4, 1984, p. 494,

Inter i fernini o las b s del arte

E! feminismo como punto de vista terico representa un
campo diversificado de teorizaciones que a veces son de consi-
derable complejidad. No obstante, su produccién y articulacion
diene en todo momento el respaldo que da el compromiso politi-
co de trabajar para la liberacion de las mujeres.

éQué tiene que ver la historia del arte con esa lucha? Vista
como una disciplina remota y estrecha que busca preservar ¢ in-
vestigar objetos y culeuras de un interés limitade, cuando no
esotérico, la historia del arte puede parecer lisa y llanamente
irrelevante. Sin embasgo, el arte se ha vuelto paree de un gran
negociy, un compuncate nposcance Jde la iudusaia Jdel cuue-
tenimiento, un lugar de inversién corporativa. Tomemos por
ejemplo la exhibicidn The Pre-Raphaelites (Los precafaelistas) de
la Tate Gallery en 1934, patrocinada por una empresa multina-
cionsal entre cuyos intereses se contaban no solo la mineris, los
bancos y las propiedades, tina ramaiin edirariales, zoaldgicos,
figuras de cera, ademis de diarios y revistas. ¢Qué era lo que
apoyaban? ¢Una exhibicién que le mostraba al publico hombres
que miraban a mujeres hermosas camo el orden aacural de la
creacién de cosas hermosas? En nuestra reseiia de ka exhibicién,
Deborah Cherry y yo concluimos:

La Alta Culeura cumple una funcién concrets e [a repeoduc-
ciin de la opresidn de las mujeres, en la circulacién de valores y
significados relariros que colaboran en las construcciones ideold-
gxas de la masculinidad y la feminidad. Al eepresencar ba creati-
vidad como caracteristica masculina y a la Mujer como la imagen
hermosa que se orece a la mirsda descante del hombre, la Alca
Culturs nicga sistemndticamente ¢l conocimiento de las mujeres
como productora: de culturs y de significados. De hecho, 1s Alts
Culeurs se posiciona de manera decisiva contra el feminismo. No
wlo excluye ef conucimicnio de s mujeres wisis Yue produce

2
Visién, voz y poder
Historias feministas del arte
y marxismo'

¢Una historia social (ferninista) del arte?

Ya deberia resulear evidente que no me interesa |a historia social
del arte como parte de una alegre diversificacién del tema, qul

N la a0 L
ocupa su lugar junto & otras v ‘
tar, subfreudi filmica, femini wradicals; todas ellas .bo-

cadas con premura a encontrar lo Nuevo. Por diversificacibn,
léase desintegracion. )

T. J. Clark, «On the conditions of artistic creatioas,

Times Literary Supplersent, 24 de mayo de 1974, p. 592

i i ibe una
En el ensayo del cual proviene esta cita, T. J. Clark descril
crﬁhmhhhmhdclmc&mkmm?xifdok:u:k@-
res una época mds feliz, a comi de sig . €
duadcl:mcmbvorikynie;lennconwkndosgund.;l
hhcodadons,piomroo,ymndohhmoti-ddmmuveu
reducidh a su actual rol de curadora sino que participaba en los

| Esta e una edicibn revisada de un srciculo que se publicé por pe oy
en inglés en Block, o® 6, 1982,
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Introduccién
Tres mochilas' en Colombia

Bolsas para seguir con el problema

La teoria de la bolsa de la ficcidn, de Ursula Le Guin, me
conmovié profundamente cuando la lef por primera vez
a fines de los 80;" y todavia me desirma y me rearma en
el anudamiento de historias de 1a vida para seguir juntos

1. En espaitol en ¢l original. [N. dela T.]

2. El ensayo “La teorfa de 1 bolsa de la ficcion™ de Ursula Le
Guin I dio forma 3 mi pensamiento sobre I narrativa en la teo-
r{acvdulivaymbuhﬁguudchmujermdccmmmlim
sabre I historia de Jos estudios de primatologia (Primare Visions:
Gendes, Race and Nature in the Warld of Modern Saence, Nueva
York, Routiedge, 1989). Le Guin s enterd de 1a Teorla de la
Bolsa en 1o evolucién humana por Elizabeth Fisher, durante
aqudhépmdtmhmenarmes.nhmw.csp«uhﬁmymun-
dmmquenu%mhmhfemh\hnmlmmmyﬁo.hl
wqul.rLl.xLuw‘l- el femini cwl
fue y e una priceica SF.

Dlowma I lauaway

Y juntas en tiempos de inmenso peligro. E
y X . En (3}
;El:;vclma casa luego de un hum?oowemb;)o‘:]
. $ semanas por Bogotd, Bucaramanga y Santa
arta. Con su cdlida generosidad, mis amistades y cole-
gas de antropologia, estudios de clencia ¥y tecnologia
artes y hqmanidades ambientales me involucraron en n;
:l’:jt.!. vinculado a y para Ja proteccién ¥y recupericion
e la ticrra y ¢l agua; el florecimiento indigena; los espa-
clos ng—vxplenms Para personas en situacion de calle; in-
l"mcademmzamrncs para campamos Y campesinas en
rrota por la destruceion de sus cultivos, las guerras
d‘c].uamonaﬁco ¥ los provectos de desarrollo mmobxln-
mc.l apoyo a las vidas y culturas afrocolombianas, v 1a
Justicia !?aalymmnlm un senddomp(ioyproﬁ:;uzn-
y los_cuxdadou en un pais de tl complejidad mulud:-
mensional y sufrimiento recurrente, Mis amistades me
IMOSLTATon a personas comunes y corricntes que trabajan
zl?:g:n a coser, .muc'lar. tjer y bordar la paz tanto pii-
4 como privada, incluso aungue esta se deshilache
una vez mis. Mis anustades colombianas entienden en
mfx}epmpulaun?(mnciadcloque Le Guin nos en-
$efi6 a hacer: seguir contando “ef otro relato, la historia
o contada, I iori de  vid” :
mporta qué historias coni
ouras historias; importan los':l::c:: mmm
para pensar con ellos otros concepos, [mporta si el ouro-
boros se come su propia cola? de mievo, El hacer-mundo

3 Juego de pulabeas intraducit
p h‘ 144 R
il (cala) y sale (cwento). |N.dew.;m i 3

INTRODOCCHN

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 botella un pote
una caja un frasco. Un contencdor. Un recipiente”,
Ademis de compartir conmigo estas historias, me
dieron tres bolsas muy distintas, tres mochilas, en las
cuales juntar las cosas particulares y podcrosas necesarias
para un devenir-con el otro que permita procesos distin-
tos y actuales de vivir y morir. Los relatos que estas bol-
sas retinen pueden silenciar los relatos de los asesinos, las
ciencias y tecnologias utilizadas como armas para con-
sumir vidas, los mercados chupasangre empapados de
dinero y drogas, y todos esos cuentos filicos que trabajan
para hacer a la historia a su imagen y semcjanza. Nin-
guna de cstas bolsas es una utopia por fuera de los cam-
pos de la muerte: todo lo contrario, Cada una de cllas
sitdia a quicnes hacen y cargan la mochila en mundos
que hoy estin en juego. Las mochilas fortalecen a 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 cdmio to-
davia puede 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 e< la de un saco, un
contenedor ahuecado para llevar cosas gue portan senti-

DESPACHOALUMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR




Ponna Haxanay

dos y permiten relaciones, cads mochila es una bolsa
para los relaros apasionantes y el realismo extrafio (13 se-
ria ficeibn, la ciencia ficcion, la SF) necesarios para habi-
tr los mundos de semillas y estrellas. Estos mundos
estin llenos de personas humanas y mds que humanas dn.;
Varios tipos, y de cspecies con mejores cosas que hacer
que maqrse entre ellas micntras le succionan Ia savia al
plancta.

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

1 La palabra “Florc-Ser”, literalmente “ser flor”, que
suena como “florecer”, estd bordada en ¢l lino azul de
i bolsa hecha por las mujercs de AMARU, la Asocia-
ai6n de Mujeres Defensoras del Agua y la Vida.

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

dezma, que me ayudaron a venir a Colombia y me die-
ron esta mochila, ;
: 3 La mochila color éxido, de patrén geomeétrico, fue
tejida con algodén al crochet por mujeres wayiiu en La
Guajira, en el noreste de Colombia, :

Daomer 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
¢l acropuerto de Bogota en agosto de 2019, El habitac
de Flore~Ser es el 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, aprendf a ver y
sentir lo gque Tania, etmografa y académica de estudios
de clencia y tecnologia, me ensefié acerca de la gesta-
cién de relaciones de parentescos extranos, Junté las
piezas de mi visita en esta bolsa, para aprender i 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 diseno de artesanias y ¢l 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 ¢6mo ¢l
bordado a mano, lento, 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 posbles.

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

INmaDUCCIon

A Flore-Ser la fabrican ks mujeres del Movimiento
Rios Vivos Antioquia como media de subsistencia y de
resistencia frente al enorme proyecto hidroclécetrico,
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 dlt-
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 o que Haman 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 Jujo: es hacere lugar a L historia
de la vida en lo que Le Guin Hama “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 rejedora de la segunda bolsa, participé de la charla
piiblica 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 planes de
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MIb por parte de personas ajenas a la comunidad,
cultivos ilicitos impuestos y fumigaciones, ascsinatos e
intimidaciones gubernamentales, ¢l cambio climatico, el
ccoturismo, proyectos de represas y minerfa; No es ficil
habitar las historias que cuenta esta bolsa, pero me vin-
cula con anudamientos audaces a favor de la vida yla
tierra. Usar esta bolsa implica aprender a escuchar y res-
ponder a la historia de la vida,
uma:bolnrecolecumrmivasimﬂucs.pem
como todas fas historias, estas estén situadas en un lugar
en particular, no en todos lados ni tampoco en ninguno
en abstraccion asesina. La mochila color 6xido, de pa-
tron geomémoo fue tejida con algodén al crochet por
una mujer waytiu 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 waytu
en su lucha contra las multinacionales Anglo-Ameri-
can, Glencore y BHP Billeton, por el agua, la tierra y la
supervivencia. La situacion 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 no 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
d.cseo de agua para procesar y transportar este combus~
tible que recalienta al planeta. Por ejemplo, la represa del
rio Rancheria le permite a Cerrcién 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

INmoopcoiin

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 pucblo 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 Jos 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 nucevo a la disposicion de Le
Guin para considerar grandes relatos evolutivos en su
ensayo “La tcorfa de la bolsa de la ficcién™.* El equipo
identificd y escuchd muchas historias y a muchos narra-

s. m Gm :! ’ e A 2 ‘\ ' . T‘_
ned with death for Deefending Water, Territory and Life™, gaia-
foundation.org (Altimo ingreso: 13 de septiembre de 2019),

6. Daniel 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
Vinclius y Andres Ramberg Mighano. “Cooperation and the
Evolution of the Hunter-Gatherer Storytelling™, Nature Contmy-
nications, n." 8, p 1853, 2018,

Bymonuecidn

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 resto, sin importar cudn dtiles 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 parcjas mas atractivas y a las
personas les gusta darles cosas ttiles a los narradores y
narradoras mdy experimentadas. Si bien no tengo mu-
cha simpatia por la dominacién inferminable del relato
de la ventaja biolégica, competitiva y reproductiva por
sobre cualquier cosa que semeje cooperacion, todavia
hay muchas cosas que me encantan de este estudio. En
¢l texto se mforma 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 v
narradoras. Ademis, la inmensa mayoria de estas histo-
rias hacian hincapié en la cooperacién y en la igualdad
sexual y social. Personas pequenias 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 parcce
confirmar esta autoevaluacion, Las historias parecen
valorarse por los modos en que aumentan la empatia v

DESPACHOALUMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR




Diona Haxaway

las perspectivas mds hospitalarias hacia otros y otras, in-
cluso hacia extraiios y extraiias. El equipo especula que
la narracién de cuentos bien podria ser fundamental en
la organizacién y la promocion de la cooperacion en la
evolucién humana,

Me es muy ficil caer en el tinel de las historias que
preficro en particular. Pero, como minimo, ¢l estudio
de las relaciones del pueblo agea con sus narradores y
narradoras de historias es provocador. Pide a gritos mis
estudios, si a las personas les interesa la investigacion,
participan de manera significativa en su disefio y dise-
minacidn, y encucntran que todo el proceso es fivora-
ble para su bienestar. Me resisto firmemente a a
universahizar y reificar el cuento del pucblo agta amante
de historias. Pero me reconfortan, junto con Le Guin y
Elzabeth 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 narracion 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 mas histo-
rias que contar, algunas de nosotras aqui afuera, exiliadas,

Ivenonuoriin

en medio de la avena salvaje, pensamos que seria mejor
mpcmacmwomhistomahque‘nlyez.lmpcm?-
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
Innnmosconﬁancnaqmllasmp’mwsdupmdhko—
litico, el Neolitico y el periodo prehistérico se recolec-
taba: solamente en el extremo Artico la carne conformaba
¢l alimento bisico, Los cazadores de mamuts ocupan s~
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-
nos.aﬁa!imdoimmyunlmcosjunmahapwm_ de
aves, peces, ratones, Conejos y otros pequeiios animales
inofensivos para aumentar la cantidad de proteina. Y ni
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siquicra 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 lo hacen por un salario desde
que se inventara la civilizacion. La persona prehistorica
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 tempo 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 interesantes para ser pensados, deci-
dieron cscaparse y cazar mamuts, Los habiles cazadores
volverian entonces tambaledndose ¢on un montén de
carne, mucho marfil y un relato. No fue Ja carne lo que
marco la diferencia. Fue el relato.

Es dificil contar una historia realmente apasionante so-
bre cémo saqué una semills de avena silvestre de su cis-
can.ylucgoom.yluegoom.ylucgoom.thgo
otra, y lucgo Oc;lu:. ¥y luego me rasqué las picaduras de
mosquito, y o algo gricioso, y fuimos al arroyo,

bebimos agua, y observamos los tritones por un tiempoy.
y después encontré otro grano de avena... No, no se
puede comparar, ese relato no pucde campetir con la
forma en que clavé mi lanza en aquel titénico térax pe-
ludo mientras Oob, empalado por un enorme y arrolla~
dor colmillo, se retorcia gritando, y Ja sangre brotaba por
todas partes en torrentes carmest, y Boob se hizo papilla

Ui K Lr Ges

estomago micntras estan a mano, siendo este el contene-
dor primario; pero ;qué pasa maiiana por la mafana
cuando te despertis y hace frio y Hlueve?, ;no serfa genial
tener un pufiado de avena para masticar y dar a la pe-
quesia Oom para hacerla callar?, ;c6mo Hevarias a casa
algo mas que el estdmago lleno y un puitado de avena en
las manos? Entonces te levantis 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
uni concha una red una bolsa una bandolera un saco
una botella un pote una caja un frasco. Un contenedor,
Un recipiente.

El primer dispositivo cultural fue probablemente un recipiente. ..
Muichas tedricos consideran que los primeros inventos culturales
dehen haber sido recipientes para guandar productos resolectados y
algiin tipo de bandolens o transportador en forma de red.

Asi lo expresa Elizabeth Fisher en Women’s Creation
(McGraw-Hill, 1975). Pero no, csto no puede ser.
iDénde esti 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-
piamente 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) ningiin itero, ninguna matriz
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al ser aplastado por el mamut que caia sobre €l mientras
yo disparaba mi infalible flecha, directamente, a través
del ojo al cerebro.

Ese relato no s6lo 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 quicnes picnsan y las
canciones de quicnes cantan forman parte de aquel 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 escribié en su cuaderno la
palabra "Glosario”; ells habia pensado en reinventar el
inglés segnin un nuevo plan, con Ia mtencién de contar
una historia difcrente. Una de las entradas de este glosa-
rio e5 hevismo, 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 botelli 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 -s1 lo pensamos, segu-
ramente mucho antes— que ¢l arma, esa herramienta
tardfa, 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 energfa hacia afuera, hicimos la herramienta
que trae la energia a casa. Tiene sentido para mi. Sus-
cribo lo que Fisher llama La Teoria de la Bolsa de la
evolucién humana,

Esta teoria no solo explica grandes drcas 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 antes me habia sentido
enrmizada. Mientras se explico la cultura como st hubliera
sido originada y elaborada a partir del uso de objetos lar-
gos ¥ duras para pinchar, golpear y matar, yo nunca pensé
quic tuviera O quisiera tener ningun tipo de participacion
en elia. (Lo que Freud considerd erroncamente como la

s oy iy
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falta de civilizacion de la mujer es, en realidad, su falta de
Jealtad a la civilizacién", observd Lillian Smith). La socie~
dad, la civilizacién de la que hablaban estos tedricos, cra
evidentemente la suya; ellos 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 ¢ra en absoluto.

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

Adelante, digo yo, vagando hacia la avena salvaje, con
Oo Oo en ¢l aguayo y el pequeiio Oom cargando la
cesta. Ustedes, sigan contando cémo el mamut cayo so-
bre Boob, y cémo Cain cayd sobre Abel, y como la
bomba cayd sobre Nagasaki, y cémo 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 querds, 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, ¥
Juego llevirtelo a casa, siendo ¢l hogar otro tipo de bolsa

3
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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 0 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 heroica por hacer eso. Es $6lo 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, el relato que los cazadores
de mamuts contaron sobre golpear, empujar, violar y
matar; el relato que contaron sobre el Héroe. El mara-
villoso y venenoso relato del Botulismo. El relato del
asesino.

1. En of ongnal, medicne hundle, una coleccion de objetos sa-
my‘w*‘““r < R Pt hiark .- ., P a
huesos de animales) envueltos en tuero o tela que utilizan varios
pucblos indigenas americanos. En América del Sur estos envolto-
rios son referidos 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, nmi
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 Jeyes severas para contro-
lar ese su impulso incontrolable de matar. Asi, el Héroe
decreth a través de sus portavoces, los legisladores, pri-
mero, que la forma apropiada de la nareacién esla de la
flecha o lanza, empieza aqui, va directamente alli y

Ussana K, Le Gom

{TAC! da en el blanco (que cac muerto); segundo, que la
preocupacion central de la narracién, incluida la novela,
es el conflicto; y tercero, que la historia no es buena si él,
¢l héroe, no esti 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.
Us libro 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 1a 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/casajatado pueden
considerarse elementos necesarios de un todo que, en si
mismo, 1o s¢ puede caracterizar ni como conflicto ni
COMO AITONIA, Ya que sut propésito no es i el de la re-
solucién ni el del éxtagis, sino el del proceso continuo.

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

»

LA TTONIA DB 1A DOLAA OF LA FICOK0N

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

Asi que, cuando comencé a escribir novelas de ciencia
ficcidn, lo hice cargando conmigo este enorme y pesado
saco de cosas; mi bolsa Hlena de personas lloronas'y torpes,
¥ pequedios granos de cosas mis pequenas gue una senilla
de mostaza, y redes intrincadamente tejidas que cvando
se desatan laboriosamente se ve que contienen un guij-
rro azul, un cronémetro que funcionando imperturbable
cuenta ¢l tiempo dé otro mundo, y of crineo de un ratdn.
Mi bolsa llena de comienzos sin fin, de iniciaciones, de
pérdidas, de ransformaciones y waducciones, muchos
mads 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
sacamos la avena sabvaje de sus cdscaras, no dije que fuera
imposible, ;Quién dijo que escribir una novela era fHail?

Si la clencia 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
sitdia las ciencias “duras™ y la alta tecnologia como fun-
dudas en el crecimiento econdémico continiio) es una
empresa heroica, herctilea, prometeica, concebida como
un triunfo, y por lo tanto, en Gltima instancia, como una
tragedia, La ficcion que encarna este mito serd, y ha
sido, triunfante (El Hombre conquista la Tierra, el espa-
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Unsura K. L Gus

cio, los extraterrestres, la muerte, el futuro, etc.) y tri-
gica (apocalipsis, holocausto, entonces o ahora).

Sin embargo, si s¢ cvita ¢l modo tecno-hervico lineal,
progresivo, de la flecha (asesina) del tiempo y se redefi-
nen la teenologia v Ia cencia como una bolsa de cultura
en lugar de un arma de dominacion, un efecto secunda-
rio agradable es que la ciencia ficcion puede verse como
un campo mucho menos rigido y cstrecho, no necesa=
Hamente prometsico o apocaliptico y de hecho un gé-
nero menos mitoldgico que realista,

E$ un realismo extrano, pero la realidad s extrana,

La cieneia ficcidn correctamente concebida, como toda
ficcidn seria, por muy graciosa que sea, es una forma de
intentar deseribir lo que de hecho estd sucediendo, lo
que la gente hace y siente, como la gente se relaciona
con todo lo demids en este vasto saco, en este vientre del
universo, en este ttero de cosas por ser v en esta nba
de cosas que ya fueron, en este relato sin final. En olla,
como en toda ficcidn, hay espacio suficiente para man-
tener incluso al Hombre en donde él pertencee, en su
lugar en el esquema de las cosas; hay tiemipo suficiente
para recoger mucha avena silvestre y sembmarla también,
y cantarle al pequefio Qom, y escuchur la broma de Ool,
y mirar tritonies, y aun asi ¢l refato no habrd terminado,
Todavia hay semillas que recoger y espacio en la bolsa de
las estrellas.

AU

Ursula K. Le Guin
El cuento

El cuento

Solo e4 una parte de un cuento, en realidad de
Esa en la que el tercer hijo, o la hijastra,

et uha empress absurda 3 través del bosque extradio,

Se cruzan con un 20rro, la pata en una trampa,

O con gornoncitos caidos del mido,

) con algunas hormigas en problemas sobre un charco,

£ libera al zorm, ells acomoda a los pichones en ¢l nido,

Ponen a alvo a las hormigas en su hormtiguero,

Mis adelante, el pequefo zorro volverd,

Y a éllo lovard al cantillo donde la princesa estd prisionera,

A clla of gorrion ke indicari donde esti cf huevo de oro escondido
Las hormigas les separasin todas ks Has de armapol

Del monticulo de arena, antes de la madians fital,

Y 0o creo que yo pueda agregar mucho mis & esto.

Toda la vada el mismo cuento

Si tan solo escuchara quién ¢s el héroe

Y como vivir felices para siempee.
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La bidimension

Bidimensional se refiere a que, la imagen solo cuenta con dos dimensiones, alto y ancho.
La imagen bidimensional puede ser dibujo, pintura, fotografia, collage entre otros. Estamos
hablando de la representacion en el arte. Sin embargo, en la actualidad las disciplinas
artisticas se han hibridado y extendido incluso por lo que no estan muy definidas las
fronteras y podemos mencionar otras manifestaciones artisticas como el videoarte, las
instalaciones, las performances, lenguajes que tienen un lugar relevante en el arte

contemporaneo.

Asimismo, es importante mencionar la actualidad de las imagenes digitales puesto que
como sefala Mirzoeff “la vida moderna se desarrolla en la pantalla (...) la vida es presa de
una progresiva y constante vigilancia visual: Camaras ubicadas en autobuses, centros
comerciales, autopistas, puentes y cajeros automaticos. Cada vez son mas numerosas
las personas que miran atras utilizando aparatos (...)" (Mirzoeff 2003) Consideramos
entonces lo que se ha dado en llamar “Cultura visual” un campo de estudio muy relevante
y actual, donde las imagenes son productoras de sentido y es necesario pensar en la
“alfabetizacion visual” tanto como la creciente comunicacion a través de imagenes
televisadas, o en forma de memes, o videos por redes sociales. Para ello entendemos
indispensable la formacion en aspectos que tienen que ver con la creacion de imagenes y

son centrales en la carrera que ustedes emprenden.

Por estas y otras razones que tienen que ver ya con el sentido que tiene el arte en la
sociedad compartimos adjunto a este texto una seleccibn muy acotada, pero de
imprescindible lectura como es el texto de Gerard Wajcman (2001) titulado El objeto del

siglo de pagina 203 a 207.
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Materiales, utensihos y técnicas

Introduccion

UNIDAD DE ESTUDIO

La ocasiin que “Se pinta como se dibuja”,

En esta segunda onidad de estudio am-
pliaremos en cierto modo esa cita, afadiendo
que “Para saber dibujar v pintar es necesario
conocer los materiales mas idoneos para cada
técnica”. Le hablaremos, pues, de materiales
de dibujo.
Le hablaremos. por cjemplo, del lapiz, de los
distintos tipos de kipices que podemos adqui-
rir en ¢l mercado, de su dureza, de los trazos
que se obticnen con cada uno, de las marcas y
fabricantes disponibles. Hablaremos también
del papel; alisado. de grano grueso. de color._.
de los diferentes gramajes, de las marcas y de
las calidades, de los resultados que ofrece ca-
da upo de papel.
Aspeclos tan practicos ¢ interesantes comao el
uso y la necesidad de utilizar la goma de bo-
rrar, como prolongar la vida de los lapices ¥
los diversos sistemas de hacer punta al mismo,
serdn igualmente descritos en las piginas que
siguen. Unas paginas que —lo verd osted en-
seguida—. no se limitan a olrecer la informa-
cion escueta. con datos v marcas cancretas,
sino gue aportan desde un principio infinidad
de ejercicios practicos muy simples, que su-
brayan las ensenanzas contenidas en el texto,
Es decir, por ejemplo. que al describir el trazo
de un lipiz determinado. se incluye la ilustra-
cion grafica de ese mismo trazo.
Desde este momento le sugerimos gque practi-
que usted con estas ilustraciones; que pruehe
coma se dibuja con un Lipiz 2B y las diferen-
cias de este lapiz con un HB: que aprenda a
diferenciar las texturas de los papeles en la
prictica, viendolos, dibujando sobre ellos, ha-
ciéndolos habituales a su propio tacto.

I ngres. el gran pintor francés, dijo en cier-

Y recuerde gue no es necesario que se cina
estrictamente a la pauta que nosotros le sena-
lamos. Es mas, seria mucho mejor que usted,
POr su cuenta. experimentase con estos mate-
riales para conocer el verdadero rendimiento
que puede reportarle cada uno, empezando a
adecuarlos a su incipiente v personal estilo
artistico. Después de todo, una de las grande-
zas del Dibujo v de la Pintura como Arte, es el
descubrimiento diario de esa técnica. ese re-
curso, ese truco de oficio que enriquece poco
# poco nuestra creatividad,
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:Qué necesito para dibujar?

Es la pregunta que todos nos hemos formula-
do alguna vez v que ahora puede estar hacién-
dose usted. Resumiendo, un lipiz del nimero
2, normal —o un 2B, de clase superior—, pa-
pel, goma de borrar y un soporte —una carpe-
ta 0 un tablero de madera—, es todo cuanto
precisa usted para empezar a dibujar.

Por supuesto, a partir de esta lista bisica de
materiales, quedan los gustos o necesidades
personales: la gradacion mds o menos dura del
lapiz, el uso del papel blanco o de color, las
diferentes posiciones en gue se puede dibu-
jar... conceptos todos ellos que se esclarecen a
medida que practicamos y descubrimos qué es
lo que va mejor con nuestro estilo. Pero, en
esencia, todas estas premisas no modifican la
idea inicial de que para dibujar sdlo son im-
prescindibles el lipiz v el papel.

Y va que hemos hablado de lapices “norma-
les™ y de “clase superior”, tome nota de que:

Los ldpices graduados con NUMEROS son de
CALIDAD CORRIENTE

Los lapices graduados con LETRAS son de
CALIDAD SUPERIOR

En la ilustracion de la derecha podra compro-
bar que la diferencia de trazo entre un lipiz
duro y otro blando es verdaderamente nota-
ble. Un lipiz blando permite obtener una es-
cala considerable de grises, unos negros y unas
sombras muy intensos, una gran ductilidad en
los degradados y una perfecta resolucion en
los tonos suaves,

Con el lapiz duro, en cambio, es mas dificil
trabajar con comodidad, su mina no va mas
alld de un gris oscuro, por mis que apriete
usted sobre el papel; es una mina dura, no se
desgasta con facilidad y no conduce a ese trazo
ancho tan necesario en dibujo artistico, Por
todo ello, es un lépiz muy indicado para el
dibujo lineal y técnico.

Las principales marcas de lapices disponibles
en el mercado estan relacionadas en el gréfico
adjunte. Como informacion complementaria,
destacaremos que actualmente la marca ingle-
sa Cumberland sirve tal vez los mejores lapi-
ces para dibujo. Pero el estudio de los distin-
tos tipos de lapices no termina aqui. Suponga-
mos que entra usted en una tienda de Bellas
Artes y pide un buen lapiz para dibujo. ..

La marca okef-i-noors,  surtido, nos da la posi-
nos  proporciona  una  bilidad de obener una
amplia gama de lapices  mayor viqueza de ionos,
gue pueden ser usados
en Dibujo Artistice y
Técnico. No es necesa-
rip adguirir toda la ga-
ma para hacer un buen
dibufjo, peva el hecho de
disponer de este extense
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(2B)

" LAPIZ BLANDO (6B)

PRINCIPALES MARCAS DE LAPICES DE CALIDAD SUPERIOR |

Nombre de
Pais de origen | la fébrica Marcas
Francia Conté
Alemania AW, Faber Casteil
Alemania J.S. Staedler Carbonit
Checoeslovaquia Koh-i-noor Negro
Suiza Caran D'Ache
Inglaterra Cumberland




Materiales, utensillos y técnicas

Lapices para todos los gustos

En este paisaje urbano
se ha utilizado ¢f lipiz
H, para aceniuar los
tenas mas claroys del
wtimo término.

Con el ldpiz 28, el mas
usade por el
profesional, se
resolvieron {os fonos
miedios de la dustracion.

FPara los negros mas
inrensas de los primeros
plunos se wilizd el lipiz
8B, acentuando ast la
sensacion de espacie v
profundidad.

I e s SR o

Para empezar, sepa usted que el grafito, mez-
clado con mas o menos arcilla, s el material
del gque se componen las minas de los lapices,
un mineral descubierto en 1560 en las minas
de Cumberland. localidad inglesa. Hoy, los fa-
bricantes ofrecen distintas gradaciones y cali-
dades en sus productos, a saber:

Lapices de calidad superior. Los blandos,
senalados con una B, son indicados para dibu-
jo artistico (B, 2B, 6B, 8B, etc.). Los duros,
muy recomendables para dibujo técnico, estin
senalados con una H (H, 2H. 5H, 7H, etc.)
Las gradaciones HB ¥ F son neutras,

Lapices de calidad escolar. Entre los blandos,
el numero | equivale al 2B y ¢l nimero 2 alHB
Entre los duros, el niimero 3 equivale al H y el
nimero 4, al 3H.

En total, las gradaciones existentes en lapices
de calidad superior son 19 y las de calidad es-
colar, 4. Las minas de grafito, muy Aatiles
—deben utilizarse con porlaminas—, se pre-
sentan igualmente en gradaciones y calidades
diversas.

Como norma general. nosotros aconsejamos
el uso de un lapiz 2B. es un lapiz blando. de
negros intensos, capaz de proporcionar grises
suaves v lneas linas. Ademds, cabria también
disponer de un 4B ¥ un 8B para bocetos am-
plios, apuntes rapidos y paria ennegrecer Zonas
oscuras, Reservariamos un [dpiz nimero 2
—calidad escolar—, para uso peneral y grisa-
dos claros. Las posibilidades de cada lipiz son
muy amplias. Algunos dibujantes, sin embar-
20, se bastan y sobran pricticamente con uno
s0lo —muy 4 menudo se trata de un 2B.

Ef grueso de la ming de
{dpiz estd en relacion
cont la gradacion del
mismao. Enla dustracion

ye observa que cuando
s blarndao es el ldpiz,
mas gruesa €5 la mina y
VICEVESA.

LAPICES DE LA MARCA KOH--NOOR

Tabla de gradaciones

L3

el =l e
({Dib. artist.) | (Uso corriente) [(Dibujo técnico)

7B 2B =1 H=23 6H

6B B 2H 7H

5B HB = 2 3H=4 8H

4B F 4H 9H

3B 5H
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A la izquierda, la punia
Que se abitiene con HHa
maguinilia para aftlar
lapices. Compare exi
prnta con lu conseguida
por medio de una
cuchilla & un cutier
{derecha),

{Ahain} Haga punta con
el curter en variay
paj{ldru‘, cortandao miy
poco cada vez v, con
muicho cridado. FI
cutter es e wiil bastane
peligroso.

Be izguierda a dervecha,
W poriamings para
ming dira, olre para
mina blanda, un lapiz
normal ¥ un ldpiz
aprovechado al mdximo
cernt el uvo del
apuralapices. En el
mercade es posibie
enceomirar gran variedad
de poraminas de
distinias marchas, entre
fas que cabria desiacar
{ax Sracdtler y lax Caran
D' Ache.

Como hacer punta al lapiz

Hacer punta al lapiz tiene su importancia,
contra lo que pudiera creerse en un principio.
Hay que procurar no romper la ming y que la
forma cénica termine suavemente en punta,
como primeras premisas, Mas tarde, dibujar
Ccon esa punta es una delicia,

Muchos profesionales descartan actualmente
el uso de la maquinilla tradicional para hacer
punta, puesto que con ella se provoca una
punta corta y muy poco funcional. Mucho mas
practicas ¥ convincentes son las cuchillas y en
especial el cutter (vea la ilustracidn adjunta).
Fijese en que la mano derecha avanza despa-
cio, firme, cortando finas virutas de madera
(s1 ¢sta es de cedro, mucho mejor). ¥ para
afilar la mina. nada mas practico que uno de
esos raspadores gque se venden en las tiendas
especializadas; pero cuidado: no deje nunca la
punta demasiado afilada, ya que se rompe con
facilidad.

Apuralapices ¥ portaminas

Dibujar con un lapiz demasiado corto es en-
gorroso ¥ entorpece la seguridad del trazo, Pa-
i prolongar la vida del lipiz existen los anti-
guos pero utilisimos apuralapices, con los que
podemos disfrutar hasta ¢l limite de nuestro
amigo de madera y grafito —con la conse-
cuente economia que ello comporta.

Los portaminas metalicos aparecieron no hace
tantos anos, como respuesta funcional al lapiz
tradicional. En la actualidad, la gama de mi-
nas existente en ¢l mercado es amplisima e
incluye distintos grosores y gradaciones. Co-
mo es logico, para las minas de grafito mas
blandas —y, por tanto, mas gruesas— se ven-
den portaminas mis anchos.

Vamos a permitirnos ser algo tradicionales,
opinando que, aungue los portaminas pucden
rendir la misma utilidad que los ldpices y que
su practicidad incluso les hace superiores en
prestaciones a estos Gltimos, nosotros segui-
mos prefiriendo, para el dibujo artistico, el
clisico lapiz de madera. Tiene mds calor al
tucto. uno puede construirse su propia punta
v, en definitiva, se disfruta mas trabajando
con El.

Por cierto, le recomendamaos la utihzacon de
un bote amplio para guardar sus lipices. siem-
pre de pie, siempre con la mina hacia arriba.
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Materiales, utensillos y técnicas

Lapiz plomo y goma de borrar

Arriba, en el dibujo de
la derecha, se muesira la
utilizacion de distintog
{razos para su
resolucion: A), con la
ving en forma de cuna,
aplicada plana, para
trazos anchos v B, con
{6 misma ming, aplicada
de canto, para ef
perfilade de las formas.

Como puede apreciar en las ilustraciones su-
periores, los trazos que se pueden realizar con
el lapiz plomo —o de grafito—, son muy di-
versos. Por ¢jemplo, para trazos de un ancho
igual al diimetro de la mina cogeremaos el 14-
piz como para escribir, inclinado a unos 45
con ¢l lapiz dentro de la mano obtendremos
un trazo mas amplio v, en fin. para ennegrecer
una zona del dibujo deberemos girar lenta-
mente el lapiz, al tiempo que dibujamos y tra-
zZamos.

En cuanto a la goma de borrar, aclararemos
que debe usarse solo como recurso, para abrir

blancos, recortar perfiles, ercétera.
pero que. siempre gue sea posible,
¢s mejor comenzar de nuevo, en
vez de deteriorar la fibra del pa-
pel con muchos restregones. Las
gomas mds adecuadas para el lapiz
plomo son las de miga de pan —blan-

da— v las de plastico v de caucho
—mds compactas, pero igualmente vali-
das—. Cabria destacar de igual modo las
modernas gomas moldeables, llamadas asi
porgue pucden tomar la forma que mejor se
ajuste a nuestras necesidades del momento.
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Materiales, utensillos y técnicas

Papel: presentacion, grosores y medidas

Hay que partir de un principio basico: en

; PRINCIPALES MARCAS DE PAPEL DE CALIDAD esencia, cualquier papel —excepeidn hecha de
los plastificados 0 metalizados—, son vilidos
para dibujar. Grandes maestros de la pintura

Arches. FRANCIA y el dibujo han legado incluso a realizar sus
Cansen & Montgolfier FRANCIA obras en papel embalaje... Pero bueno serd
Daler INGLATERRA que conozcamos las distintas calidades en que

) se vende el papel actualmente. Estas calidades
Fabriano ITALIA son tres: corriente (papel fabricado con pulpa
Grumbacher AMERICA de madera, en molde 0 a maquina); calidad

intermedia v calidad profesional (fabricado

Guarro ESPANA con un alto porcentaje de trapo y un gran cui-
RWS AMERICA dado en su elaboracion).
Schoeller Parole ALEMANIA Veamos ahora los seis acabados o texturas en
u¢ s¢ presentan los papeles de calidad profe-
Whatman INGLATERRA g il i P
Winsor & Newton INGLATERRA Papeles satinados, Sin apenas grano, prensa-
dos en caliente, ideales para el dibujo a pluma
y con lapiz plomo. Ofrece grandes contrastes y
perfectos agrisados.
Arriba, un grifico en forma de bloc v en Papeles de grano fino. Proporcionan un acaba-
indicative de los mejores  algunos casos con los do armonico y regular de los ngSr?d-D_S v dEgrz_l-
papeles profesionales mdrgenes encolados dados. Muy adecuado para el dibujo a lapiz
del mercado. Abajo, ef  —especialmente el papel  plomo, a la cera y con lapices de colores.
papel de dibujo se sirve. para acuarels. Papeles de grano medio. Para pintar al pastel,

a la sanguina, con cretas de colores, a la agua-
da ¥ a la acuarela,

Papeles de grano grueso o rugoso. Es el utiliza-
do habitualmente para pintar a la acuarela.
Papel verjurado Ingres, blanco o de colores.
Uno de los mds antiguos en el mercado, es el
papel casi obligado para dibujar con carbonci-
llo, asi coma a la sanguina y al pastel. Su tex-
tura es perfectamente visible al trasluz y en los
tltimos tiempos tiende a ser reemplazado por
papeles normales de grano grueso o medio.
Papeles Canson de colores. Se presentan en
una amplia gama de colores y es un papel con
grano bastante grueso por su cara principal y
un grano medio por ¢l dorso. Su textura y en-
colado son ideales para el dibujo al carbén, la
sanguina, al pastel, con cretas de colores e in-
cluso con ldpices de color.

Otros papeles de uso menos habitual son el
papel de arroz, especial para la aguada Sumi-
¢, los papeles Parole forrados con tela, el pa-
pel couché grarrage, para dibujos a pluma, pa-
peles con refuerzo interior de limina de alu-
minio o de poliester, eteétera. Entre todos
cllos, a buen seguro que podemos encontrar el
que mds se ajuste a nuestras necesidades.

DIBLIIO A
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Materiales, utensillos y técnicas

Papel: presentacion, grosores y medidas

Estas son wigunas de las
mejores marcas de papel
para dibujo, senaladas
en cada caso con el
rofudo de su
correspondienie
fabricante. Observe las
diferentes texturas o
grarlados de cada
muestra,

Hay gue indicar como predmbulo que el papel
s¢ cuenta siempre por resmas y que una resma
son 300 hojas. Si pesamos esa resma y conver-
timos el peso en gramos por metro cuadrado
de papel, obtendremos el grueso del mismo.
Es decir, que a veces podemos referirnos a un
papel de 60 gramos y olras veces a otro papel
mucho mas grueso, de 3% gramos, por ejem-
plo,
Las medidas standard para el suministro de
papel en tiendas de Bellas Artes son las si-
guientes:
35 % 50 em (Cuarto de hoja)

50 % 70 em (Media hoja)

70 ¥ 100 em (Hoja entera)
Se sirve también en hojas montadas sobre car-
ton, de las mismas medidas detalladas, en ro-
llos de 2 m de ancho por 10 de largo como
mdximo ¥ en blocs de 20 o 25 hajas, en el
sistema de espiral, Ademas, para pintar a la
acuarela se suministran blocs de papel espe-
cial, con las hojas encoladas por los cuatro la-
dos. Y ya que hablamos de ello, indicaremos
que, exceptuando los papeles de grano muy
grueso, todos los papeles para pintar a la acua-
rela son perfectamente vilidos para el dibujo
a lapiz, con carboncillos, a la sanguina, con
creta v al pastel.
Las medidas que se incluyen ifo son aplicables
a todos los paises. En Inglaterra, sin ir mas
lejos, se rigen por medidas tan diversas como

ia mitad imperial (381 % 539) y la antficuario
(787 x 1346).

Los buenos papeles son caros y también facil-
mente reconocibles. Todos llevan su marca de
fabrica grabada en seco o af ague en uno de los
angulos de las hojas. Esta marca es perfecta-
mente visible al tasluz. Arches, Schoeller y
Fabriano, entre otras, cumplen con este requi-
Sito,

El mejor papel para dibujo

A la hora de escoger entre la amplia variedad
existente en el mercado, no dudariamos ni un
instante en recurrir a un papel de grano me-
dio, de calidad intermedia, que nos puede dar
excelentes resultados. Otra cosa seria que tu-
viese usted un encargo muy especifico, unos
dibujos para presentar a una exposicién, por
ejemplo; en este caso, estaria justificado el de-
sembolso necesario para un papel de calidad
superior. Y para los bocetos o estudios pre-
vios, le recomendamos el tipico papel de im-
presion, llamado offset, que resulta tan eficaz
COmO econdmico.

Todas las marcas importantes fabrican papel
en diferentes texturas, dentro de su gama es-
pecifica. Y va para lerminar, sefialaremos que
el buen papel, hecho a mano, presenta unos
mérgenes irregulares muy caracteristicos, lla-
mados barbas, que les distinguen de otros ti-
pos de papel.
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GRABADO

El grabado es una disciplina artistica que agrupa distintos procedimientos por los cuales se
obtiene una estampa.

En la técnica del grabado el trabajo preliminar del artista consiste en la elaboracién de una
matriz en la que se realiza el disefio de la representacién en negativo.

Esta matriz tendra una huella que define laimagen y después alojara tinta. Este disefio se
traspasa generalmente mediante presidn al soporte definitivo.

Con el grabado se logra la reproduccién multiple, o no, de ldminas por impresién o
transferencia sobre un soporte que generalmente es papel o tela. Dependiendo del tipo de
proceso se puede obtener una sola copia o un sinfin de ellas de acuerdo siempre con las
limitaciones especificas de cada técnica.

Proceso de grabado

Realizar un grabado implica una serie de pasos en el que intervienen los siguientes
elementos, cada uno con sus propias caracteristicas:

Boceto o Imagen previa:

Es el disefio original, la idea plasmada en un dibujo. Esta imagen se calca o se transfiere
siempre invertida sobre el material de la matriz ya que al imprimir quedara reflejada.

Matriz:
Es el material donde se construye la imagen que sera entintada y de la cual se obtendra
por presién manual o mecdnica, un determinado nimero de copias (reproduccion).

La matriz puede ser de distintos materiales, eso determina el tipo de técnica. Por ejemplo,
una matriz de madera corresponde a la técnica xilografia.

Estampa: es el soporte multiple, generalmente, de papel que contiene la imagen
transferida directamente desde la matriz.
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Clasificacion

SISTEMASDE | GRUPOS DE TECNICAS NUEVAS
IMPRESION TECNICAS TECNICAS Y
PROCEDIMIEN
TOS

-Xilografia a fibra

Enrelieve
-Xilografia a contra fibra
-Linografia
-Cromoxilografia
- Gofrado
-Buril

En hueco o Técnicas

calcografico directas -Punta seca

-Grabado verde

-Aguafuerte
Técnicas -Transferencia

indirectas -Aguatinta de imagen

electrografica.
-Aguatinta al azUcar
-Fotograbado

-Barniz blando
-Grabado a la sal
-Grabado al lapiz graso

-Mordidas profundas o fosa
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- Carborundum

-Técnicas -Collagraph
Mixta (en aditivas
huecoy
relieve) - técnicas
sustractivas
- Monocopia
En planoo

planografico

- Litografia tradicional

- Lito-offset
De tamiz -Emulsion - Serigrafia
fotosensible
-Obturado
directo
Sistemas - Electrografia
contempora .
- Imagenes por
neos de
computadora
estampacion
- Imagenes
digitales
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Historia del grabado

Xilografia de San Cnstobal. 1423
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4.1. El origen

A!E}HHE autores, de forma algo relajada, sitian el origen del grabado en la

prehistoria entendiéndolo por la incisi6n en un material cualquiera. Esteve
Botey (1935) lo ubica en la era cuaternaria con la incis10on puramente decorativa
de astas de reno 44 v Marano Eubio (1979) habla de unos sellos ,grqbg{dos en
piedra, con

mas de cinco mil afios de antigiiedad. en Asia Menor.?

Pero entiendo que su nacimiento ha de hacerse coincidir con la
fabricacion del papel, v sobre todo, con la intencion de reportar una
imagen sobre éste. En Europa, la xilografia ronda cercana al afio 1400. El
primer dato procede de Plinio, quien en su Historia Natural cuenta como
—Marcos Varrén supero el volumen de retratos editado por
Atico gracias a su invencion maravillosall invencion que los
historiadores suponen el grabado xilografico. Por otro lado, Papillon en
su Tratado de grabado en madera publicado en 1776, escribid que los
—primeros ensayos se realizaron en Ravena antes de finalizar
el siglo XIILI*¢ Actualmente, las manifestaciones mas antiguas parecen
sttuarse hacia 1370 con El Centurion y dos soldados o Bois Profgls. una virgen
acompafiada del Nifio Jests v un grupo de santos, que aparecio pegada
en el interior de un arcon en 1418 y un San Cristobal de 1423,

MEsteve Botey, F. Grabado [Compendio elemental de su historia y tratado de los
procedimientos que informan esta manifestacion del arte, ilustrado con estampas
calcogrdficas]. Labor, Barcelona, 1935: p 32.
2 Rubio Martinez, M. Aver y hoy del grabado. Tarraco, Tarragona, 1979.
26 Qp. Cit. Garcia Larraya, T. Historia y 1écnicas del grabado en madera. Mesaguer,
Barcelona, 1979 [En linea en http://es scribd com/doc/ 7627528/ Xilografia-
Historia-y-Tecnicas-Del-Grabado-en-Madera, enero 2013]
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Centurion con dos soldades o Bois Progags. 1370

Con respecto al grabado sobre metal, el abad italiano Pedro Zani
encontro en Paris en 1797 la que se considera la estampa calcografica mas
antigua.?’ Fue obtenida de un repujado en plata, obra de Tomasso de
Finiguerra, experto niellatori que vivio en la Florencia republicana de
Cosme I de Medici. Un nielador es un orfebre, y un nielo es cada una de
las tallas que se rellenaban con una sustancia negra compuesta de cobre,
plomo, azufre y borax para aumentar su visibilidad. Parece ser que a Masso
se le ocurri6 depositar un papel sobre esta talla y ejercer presion por

detras con un rodillo blando, obteniendo en 1452 una rica

1 uchesne, M., Egsai sur les piglles eravures des orfebres flarenting du quinzine seécls, Paris 1824,
—Se describen mas de 400 grabados, |a mayoria de ellos posteriores a
1470, afio de la muerte de Finiguerra. La estampa descubierta por el abad fue
reproducida v divulgada por un grabador frances, Pauguet. v hov figuraen el
Gabinete de Estampas de Paris.l Qp. Cii Melis-Marini, F. El aguafuerte.
Meseguer, Barcelona, 1973, También Mariano Rubio Martinez (1979) amplia estos
datos citando el Gabinete de Estampas de Berlin donde se encuentra una Flagelacion
que data de 1446 —pero al igual que otras de la época conservan aun mas

el caracter de prueba de orfebre que de estampa propiamente dicha ll
37
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composicion de misticas figuras de angeles y de santos que relatan la
coronacion de la Virgen por Dios Padre. Esta imagen fue descrita por
Vasari entre otras muchas pruebas de orfebre.

El aguafuerte procede de los talleres de armeria y es también
dificil establecer su origen: Botey lo vuelve a remontar a tiempos
inmemoriales, al arabe Geber (descubridor del acido nitrico y
clorhidrico) en el siglo IX. Hay unos que afirman que fue en el siglo
XIII con Fray Buenaventura de Iseo y otros conceden el honor a
Francisco Mazzola, el Parmesano; no falta quien lo atribuye al anénimo
Maestro y quien a Alberto Durero.

Debe destacarse la conversion de estos artifices en artistas. Es
curioso constatar como la mayoria de los pintores renacentistas que
también fueron grabadores han temdo un estrecho contacto, la mayoria
de las veces familiar, con la joyeria: Durero, Mantegna, Pollaiolo.
Shongauer, incluso hasta el mismo Gutenberg tuvo como primera
formacion la de orfebre. Pero independientemente de un afio u otro,
de un pais mediterranco o nordico, un armero o un tracista, este nuevo
arte provoca una movilidad inmensa de artistas que empiezan a dividir
su entusiasmo entre los piceles y las puntas: aparece la reproduccion
y divulgacion masiva de obras de arte y se forma un gremio muy
caracteristico del que sobresaldran solamente unos pocos.

Finiguerra. repujado v estampa. La coronacion de la Virgen por Dios Padre, 1452
58
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4.2. “La imprenta matara a la arquitectura”

Prensa de mecanismo helicoidal

Fray Michele da Carcano en 1492 definio la funcion utilitaria de la
imagen diciendo que —I0O que es un libro para los que saben leer. es
un cuadro para la gente ignorante que lo mirell justificando asi la
existencia de la pintura religiosa —en virtud de la ignorancia de la
gente simple y porque muchas personas no retienen en su memoria lo
que oyen, pero si lo que ven. ||

En este sentido las estampas tenian virtudes sobre las pinturas y
porticos de los templos: por un modico precio se podian adquirir en
los mercadillos v se podian llevar a casa para cumplir con las
devociones particulares. Un grabado se miraba, pero ademas se podia

28 0p. Cit. Blunt. A. Teoria de las artes enItalia. Catedra, Madrid, 1977 p. 44.
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tocar dejando la divinidad mas lejana al alcance de la mano, alguien a
quien poder agradecer, rogar o, mncluso, besar.

Victor Hugo en Nuestra Sefiora de Paris sugiere una certera teoria
acerca de como el grabado pudo influir en el disefio de los porticos de
las iglesias que comenzaban a perder sentido —Era el espanto
de un cura ante un nuevo agente, la imprenta. Era el susto y el
deslumbramiento del hombre del santuario ante la prensa luminosa de
Gutenberg. (...) —Era el presentimiento de que el
pensamiento humano iba a cambiar de forma, 1ba a cambiar de modo
de expresion; que la idea capital de cada generacion ya no se escribiria
con la misma materia y de la misma manera: que el libro de piedra, tan
solido y duradero, iba a ceder el puesto al libro de papel, mas solido y
mas duradero atn. Bajo este aspecto, la vaga formula del archidiacono
tenia un segundo sentido; queria decir que un arte iba a destronar a
otro. Significaba: —la imprenta matara a la arquitecturall. Este
hermoso fragmento, de sorprendente actualidad, puede aplicarse
también al nuevo cambio en la comunicacion que esta produciéndose
en la sociedad contemporanea.

Otro tipo de estamperia era la que funcionaba como seguro
contra los sufrimientos del purgatorio, pues mediante su intercesion se
conseguia la reduccion de las pemitencias. Los casos mas significativos
eran aquellas en las que, literalmente. se especificaban el namero de
dias perdonados. Esto desemboco en la exageracion por parte de los
estamperos que tan solo buscaban aumentar la venta en un mercado
que debia ser bastante competitivo. Consecuentemente comienza la
queja de los tedlogos acerca de la idolatria y la supersticion derivada del
poder de la imagen y de la reacciom abusiva de la gente 1gnorante. La
censura incluyo aquellas estampas que llevaban errores en la
representacion como figurar la Trinidad a modo de persona con tres

cabezas, temas apocrifos y estampas profanas.

29 Para amphar sobre este tema en el caso espafiol es muy recomendable el
texto de Bozal, V', Carrete, J. v Checa F. El grabado en Esparia, siglos XT al
XVIIT, Summa Artis (T 31), Espasa Calpe, Madrid, 1987
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4.3. El grabado en el Renacimiento

Durante el Renacimiento el pueblo consumié esos vehiculos de
devocion y de satisfaccion de la curiosidad que, en definitiva, convertia
a la mayoria de las estampas en un objeto perteneciente a la experiencia
popular. Los gremios de grabadores comenzaron a trabajar por
encargo pero cuando la obra se supedito al mercado el artista se refugio
en la produccion de objetos tinicos, es decir, en la pintura y en la
escultura. Entre el artista y la produccién masiva que constituyd ese
tipo de estampas se levanto un tabique insuperable.

Mantegna. Batalla de los dioses del mar. 1488

—A la rica estampa fina/ y la dama que le dice:/ mostra ; qué es ese
papel?/ el Adonis de Ticiano / que tuvo divina mano /y peregrino
pincel./ Esta, por vida de Aurelio /que es de las ricas y finas, / que es
de Rafael de Urbinas /y contada por Comelio. /Esta de Martin de Vos,

/Y aquesta de Federico...ll 3

En estos versos de La viuda valenciana, Lope de Vega describe una
de las misiones encargadas a estos artesanos: las reproducciones
literales de las obras de arte que tenian como destino el

30 Los versos hacen alusién a las pinturas de Tiziano, Rafael, Zugarg v Martin

de Vos v al grabador Cornelio Corg, Op, cit Ainand. J. v Dominguez Bordona,
I. Miviatura. grabado y encuadernacion. drs Hispanige Historia universal del Arte
Hispanico. T XVIII, Editorial Plus-Ultra. Madrid, 1962
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entretenimiento y la instruccion del pueblo. Pero significé mucho mas:
la difusi6n de su trabajo, el reconocimiento y el mecenazgo.

Lucas Cranach. Justa en la plaza del mercado, 1306. Aguafuerte

El grabado, que poco a poco se habia 1do liberando del servilismo de la
ilustracion del libro, cae ahora en el de la reproduccion, manteniendo esta
funcién hasta el micio del siglo XX. Esto ha creado siempre mucha
confusion ya que algunos tratados dan categoria de grandes artistas a
quienes solo fueron los mas habiles copistas de obras ajenas. Uno de los
ejemplos mas polémicos es el de Marco Antonio Raimondi. Considerado
como un gran grabador influyé enormemente en los talleres de Italia,
Alemania y Francia. Cuenta Vasari que se trasladé a Venecia poco
después de 1500 y realizé copias grabadas de xilografias de Durero
falsificando, incluso, su caracteristico anagrama. También lo hizo con
Rafael, Peruzzi o Giulio Romano. Durero diria en 1511, refiriéndose a su
obra La Vida de la Virgen —maldito quien pretenda robar y
ampararse del trabajo de invencion del projimo, I llamando la
atencion las multiples demandas
62

DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



interpuestas a Raimondi. Pero ain son mas curiosos los
pronunciamientos del Senado de Venecia que —perplejo por
lo insélito de la acusacién y estimando que la copia en metal de
grabados en madera no revestia mala fe, dictaminé como sentencia
circunspecta que autorizaba la copia de la obra pero no el anagrama

de su autor.ll 3

En este contexto entran en escena el editor y el marchante de estampas.
Lafreri, de Roma, y Cock, de Amberes, son dos buenos ejemplos. Se
trataba en realidad de comerciantes que empleaban a otras personas
para que realizaran los grabados segiin las estrictas leyes del mercado.
Surgen asi los especialistas, antecedentes quiza del taller de Rubens, que
se encargaban de representar el vidrio, los metales brillantes, las sedas,
las barbas y derivaron en un virtuosismo de gran aceptacion popular.
Esto hizo que las lineas llegaran a ser

31 Qp. Cit Melot. Michael et alt. E] Grabado. Skira. 1998. p 27.
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fines en si mismas y no simples auxiliares de la representacion. Forma
y contenido se separan y ambas acabaron perdiéndose. 32

Casos como Durero o Mantegna fueron los que elevaron el
grabado de este periodo a la categoria de arte. También se dedicaron a
realizar versiones de obras, incluso entre ellos mismos, pero siempre
se negaron a ajustarse a los originales. Otros grabadores de creacion
fueron Atdorfer, Martin Shongauer, Lucas Leyden, Cranach, Seghers,
El Parmigianino...

4.4. Grabado en el siglo XVII. La transicion al XVIII

-

. ~
L UM o oy s o pordns 7/ st b e b o was ( bw v il o6 vy popree v ) Fronrs
Comnse frsstr sealbnirvir o oo avbor pondy BNy matos ybrvasomt Lr howie ot do nmanisiy , Iefpre

Callot. De la serie Las miserias de la guerra, 1633

En el siglo XVII los grabadores que pueden destacarse son pocos,
aunque muy brillantes. Por un lado, José de Ribera y Rembrandt, en
Espaifia y los Paises Bajos. y por otro Callot, considerado el padre del
grabado francés, junto con Lorrain y Claudio de Lorena.

32 Hay untexto imprescindible para comprender estos conceptos. Se trata del
libro de Iyins, W. M. Imagen impresa v conocimiento, Gustavo Gili, Barcelona, 1973
[En linea en

hittp://biblioteca universia net’html bura/ficha/params/title/imagen-impresa-
conocimiento-gyalisis-imagen-prefotosrafica/id/37828838 himl, enero 2013]
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Flandes y Francia abastecieron casi todo el mercado de Europa
occidental, razon por la cual en Espaiia hubo una falta casi absoluta de
talleres. La forma mas comin de la mayoria de los grabadores seguia
siendo la reproduccion de imagenes, haciéndolas llegar a un pablico
mas o menos exquisito. Esta tematica fue monopolizada por la técnica
del buril haciendo que el aguafuerte, de trazo mas expresivo, fuera
adoptado por los artistas.

La estampa entr6 entonces en manos del poder aristocratico y de
los gobernantes que intentaron adoctrinar al pueblo dentro de un
determinado orden social. Mientras tanto las individualidades se
apoyaron en ¢l grabado religioso y alegorico, en la satira, el retrato y los
paisajes, sin perder la intencidn creativa en ningtin momento.

4.5. El siglo XIX: academias y sociedades

4.5. El siglo XIX: academias y sociedades

William Blake, El gran dragon rojo y la bestia del mar, 1805
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La funcion del grabado en la mentalidad del medio académico del
XIX seguia con unas carencias creativas muy importantes. —ES
nuestro animo dar a pablico, con las aguas fuertes originales, la
reproduccion en fac-simile de las que ya estan agotadas o son muy raras;
la copia de cuadros de pintores antiguos y modernos que se hallan en
los museos o en las colecciones particulares, la de los templos y frescos
que decoran las 1glesias palacios y edificios publicosll En segundo
lugar, es continua la diseriminacion de unas técnicas frente a otras: el
aguafuerte y el buril son —Ias técnicas por excelencia y el verdadero
grabado de buen gusto. |l 3,

Parecia olvidarse que un aguafuerte es un dibujo, y por tanto, lo
verdaderamente importante es su calidad en cuanto a tal. Botey (1935) diria
sobre la serie de prabados que Goya hizo de las pinturas de Velazquez que
son —estudios lamentablemente traducidosll, una wvision muy
tendenciosa de lo que pretendio ser un juego de aprendizaje y creacion.
Igualmente, en cuanto a la supremacia de una técnica sobre ofras, en la 1*
Egloga de Virgilio, de Thoronton (1821) comenta: —Las ilustraciones
de esta pastoral inglesa son obra del famoso Blake (...) quien las
disefio y grabo personalmente. Decimos esto porque despliegan
menos arte que genio y son admiradas por
muchos pintores eminentesll 3

Antonio Gallego describe también como la asistencia a las clases
de grabado se volvieron duras y con poco porvenir profesional, ya que
solo se ensefiaba la talla dulce y el aguafuerte como medio de
reproduccion, mientras la litografia y la xilografia iban conquistando
nuevos publicos gracias a su creatividad. El grabado en metal quedo
reducido a una minoria de profesores y alumnos, por lo que fue
languideciendo poco a poco. En Espaiia antes de terminar el siglo solo
quedaba una catedra de esta ensefianza. -

Frente a este panorama, algunos grabadores lucharon en defensa
del aguafuerte intentando demostrar su modernidad. En Francia,
alrededor de 1860, comienzan a formarse sociedades independientes
como la encabezada por los teéricos Gautier,

33 Vega, I El aguafuerte en el siglo XIX. Calcografia Nacional, Madrid, 1985.
3Esteve Botey, F. Cit. 24.

35Gallegcr Gallego, A. Historia del grabado en Espadia. Catedra, Madnid, 1979.
il
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Baudelaire v Burty, el impresor Deldtre. el grabador Cadart v otros
artistas: Bragquemond, Corot, Courbet, Daumier, Haes... En el
prélogo al primer album que publicaron Gautier afirma que
—todo grabado es un cuadro originalll y para tener éxito debe ser
realizado con —decision, sequridad de trazo y una capacidad
para ver anticipadamente el resultado final, cosas no poseidas por todo
el mundo, aunque se trate de personas con talento y vision de conjunto.
No hay lugar en el grabado para la superelaboracion de detalles o para

la manifestacion torpe.|I*¢

Aparece un nuevo tipo de artista al que se le denominé gguafortista
y comienza a plantearse la necesidad de anular las planchas una vez
finalizada la edici6n, actitud que no fue aceptada por todos en aquellos
momentos. Contra todo fenémeno de accion hay un fenémeno de
reaccion y, una vez que se habia afianzado el aguafuerte onginal, vuelve
a resurgir la defensa del grabado de reproduccion y las artes de lo
blanco v de lo negro: La Society of Black and White en Inglaterra y la Socieré
du Blanc ef du Noir v la Societé des Aqua-fortistes Francais en Paris. Espafia
también hizo un intento de asociacién pero con escasos resultados.
Algunos artistas realizarian breves ensayos: Alenza. Lameyer. Carlos
de Haes, Baroja.... Goya y Fortuny

trabajaron de forma independiente.

4.6. Siglos XX y XXI

Durante los siglos XX y XXIT los cambios han sido 1gual de importantes
y el grabado, aunque siempre a rastras de otras manifestaciones visuales,
ha encontrado no sin esfuerzo reafirmar su propio lenguaje. El peso de
la tradicion, el oscuro pasado de la reproduccion y su capacidad de
seriarse no han hecho mas que dafiar una reputacion que, de haberse
fundado en la creatividad, hubiera escrito otra historia bien distinta. Tras
la primera mitad del siglo XX es raro el artista que no haya hecho una
incursion, aunque sea breve, en el campo de la estampa. Cubismo,
expresionismo, surrealismo, expresionismo abstracto, arte pop...
son movimientos que lo han utilizado en su multitud de técnicas.

380p Cit. 33
&7
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Entre todos los artistas hay que destacar a Picasso en primer lugar, pero
también produjeron obras de gran belleza Matisse, Chagall, Mir6, Emst...y
practicamente la nomina completa de artistas. Ahora es una forma de
expresion mas de muchos artistas de vanguardia. En las siguientes paginas
iremos analizando algunos casos de forma mas pormenorizada, aunque para
tener una vision global sobre lo sucedido es recomendable profundizar en los
textos especificos. 37

77
3

En linea puede consultarse una sintesis publicada en la pagina de la coleccion Gelonch
Viladegut hitp-/www gelonchviladegut com/maestros-del-grabado-intemacional/, enero 2013.

68
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¢Qué es la escultura?

La escultura es una de las llamadas Bellas
Artes, de antigua practica en
la historia humana, y que consiste en el
modelado, tallado o construccion de figuras

tridimensionales  orelievesa  partir de
diversos materiales resistentes, como la

madera, la arcilla o diversos tipos de piedra. A
Ia obra resultante de este proceso también se le
dice escultura, y a quien lo practica, escultor.

N

La creacion de una escultura puede implicar una cantidad diversa de técnicas, que van desde el
modelado, el cincelado hasta la fundicion y el moldeado. Asimismo, este arte alberga un repertorio de
tendencias, materiales posibles y estéticas contrapuestas. Por eso existen esculturas realistas o
hiperrealistas de figuras humanas, pero también obras abstractas.

Ezcultor Ron Muadk

Origen de la escultura

E:zcultor Eduardo Chillida

Venus de Willendorf.

* Tema: D¢
*  Material: Py
« [Estilo

« Sitio onigna
* Sitio actual: Viena
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La escultura se encuentra muy presente en el imaginario de la humanidad.

Mumerosos relatos cldsicos o ancestrales hablan de la posibilidad de crear figuras humanas demateriales
inertes y luego darles vida.

La escultura fue una de las formas de representacion cultivadas por el ser humano mas
primitivo, sus primeras apariciones se remontan al paleolitico.

Hace 32.000 a 27.000 afios, par ejemplo, se tallaron en piedra ciertas figuras

femeninas conocidas hoy en dia como "venus paleoliticas™: la Venus de Willendorf y la Venus de
Lespugue. Se estima que son antiguos iconos de fertilidad, tallados en piedra caliza mediante
instrumentos también compuestos de piedra.

Historiade la escultura

La escultura y el bajorrelieve fueron formas de arte en practicamente todos los pueblos antiguos.
Asi representaban a sus deidades o entidades protectoras, ubicéndolas en templos, entradas de palacios
u otros sitios estratégicos para la vida civil, religiosa o militar. Algunas estatuas incluso se utilizaban para
disuadir a eventuales invasores.

Los primeros tratados sobre técnicas escultdricas aparecen durante la antigiiedad griega, alrededor del
siglo W a. C. Muchas de las obras de esta época, que representaban personajes mitoldgicos, fueron
fundamentales en el desarrollo de la escultura en épocas posteriores, gomgel Imperio Romano vy el
Renacimiento.

Sin embargo, en el medicevo el Cristianismo imperante rechazd cualguier motivo pagano, prefiriendo
en su lugar las esculturas religiosas. Por eso la escultura cred retablos y piezas decorativas para catedrales
e iglesias, con predominancia de Jesas de Nazaret y motivos biblicos,

Ya en tiempos modernos, la escultura atravesd muchos cambios hasta permitirse el abandono del
figurativismo, dando asi pie a la abstraccion, proceso que la pintura vivié semejantemente, La escultura
entonces incursiond en las formas geométricas, los motivos libres y subjetivos.

Principales técnicas de escultura

- ==
[ Tom |

Relieve

Fuente: https://www.caracteristicas.cofescultura/ #izz6i45Ys6 1A
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CONCEPTOS FUNDAMENTALES
DEL LENGUAJE ESCULTORICO

Paris Matia Elena Blanch Consuelo de la Cuadra

Pablo de Arriba  José¢ de las Casas  Josc¢ Luis Gutiérrez

AKAL
BELLAS ARTES

Ver en hittps://docer.com.ar/doc/nnB81vac
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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/
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http://figueroalcorta.blogspot.com/

Tecnicatura Universitaria en Produccion Artistica
Coordinacion: Lic. Flavia Colombo
Contacto: gestiontu.arte.fad@upc.edu.ar

flavia.colombo.fadpc.edu.ar

Despacho de alumnos

BEDELES - TURNO MANANA

ATENCION PRESENCIAL de LUNES AJUEVES 9 A 12 HS

Contacto: desg

T.U. Produccién Artistico — Visual
Carolina Flores

cOM1-CcOM3

T.U. en Creacién Multimedial
Sol Bastos

COM 1 (comision tnica)

BEDELES - TURNO NOCHE

ATENCION PRESENCIAL de LUNES AJUEVES 18 A 21 HS

Contacto: despachoalum

T.U. Produccién Artistico — Visual
Félix Tapia

cOM2-CcOM 4

T.U. Gestién del Patrimonio Cultural

COM 1 (comision Unica)

Estudiantes T.U. Produccidn: Es importante tener presente el N* de comisién
al que se pertenece, principalmente al momento de inscribirse a examenes
finales.
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mailto:gestiontu.arte.fad@upc.edu.ar

Matricula del 5 al 12 de marzo del 2025

4 e D

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.

- o\ /

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

ﬂresentarse en Despacho de alumnos con la siguiente documentacion h
Ssu 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 antigtiedad no
mayor a seis meses

Ficha Médica

\ /

Importante: Las personas que hayan presentado solo constancia de titulo —analitico
en tramite, quedaran matriculadas de modo condicional, pudiendo presentar dicha documentacién
hasta junio 2025, de lo contrario no podrdn presentarse a rendir examenes finales en julio 2025

DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUERCA@UPC.EDU.AR



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: LUNES A JUEVES DE 18 A 21 HS

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:
e 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 Institucién 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 GEMNERAL DE ESTUDIOS CARRERAS UNIVERSITARIAS DE PREGRADO Y
GRADO

Estudiante regular:

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

Son 3 turnos ordinarios
por ano lectivo

Promocion
.<

Libre

* lacondicidn académica a las gue puede acceder el estudiante en cada unidad curricular
estard 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 examenes finales se realiza de manera personal a través de autogestion.

* |Los 7 turnos ordinarios consecutivos para regulares y promocinales establecidos para rendir

examen final de una unidad curricular ya sea bajo la condicion de Regular o de Promocion,
se cuentan a 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 aprobacion de la
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 condicion 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
mas 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 tendra que
recursar la materia o rendirla en condicién 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, también 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 que, 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 Régimen
de Correlatividades para ir planeando como y cuando cursar y rendir las diferentes materias. Los
planes de estudios pueden consultarse en el acceso Carreras.

Unidad Curricular Para Cursar Para Rendir
. Aprobada
10-Dity 1
He 01-Introduccién al dibujo
. Aprobada
11-Pintura 1 02-Introduccion a la pintura
Aprobada
19,
2-Escultura 1 03-Introduccién a la escultura
. Aprobada
13-Art
© Impresa 04-Introduccion al grabado
14-Lenguaje visual, estudio de la Aprobada .
f 05-Lenguaje visual, estudio de la
arma 2
- forma 1
. Regularizada Regularizada
17-Hist
7-Historia de las artes 08-Historia de las artes 08-Historia de las artes
visuales 2 )
visuales 1 visuales 1
18-Laboratorio tecnoldgico 1 Aprobada _ -
07-Introduccién al soporte digital
22-Dibujo 2 Aprobada
P 10-Dibujo 1
’ Aprobada
23-Pi
ntura 2 11-Fintura 1
24-Escultura 2 Aprobada
cultra 12-Escultura 1
, . Aprobada
25-Graf |
rafica experimenta ) 13-Arte impreso
Aprobadas
10-Dibujo 1
11-Pintura 1
26-Taller de produccidn artistica 12-Escultura 1
13-Arte impreso
14-Lenguaje visual, estudio de la
forma 2
. . . bada
27-Practica profesionalizante 2 Apro
' p : 16-Practica profesionalizante 1
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Regularizada
17-Historia de las artes
28-Historia de las artes Reglflarigada visuales 2
isiiades 3 17-Historia de las artes
visuales 2 Aprotiada
08-Historia de las artes
visuales 1
29-Laboratorio tecnolégico 2 Aprobada
3 18-Laboratorio tecnolégico 1
Regularizada
17-Historia de las artes
32-Historia de las artes visuales Regtlllariizada visuales 2
en Argentina 17-Historia de las artes
visuales 2 Aprobada
08-Historia de las artes
- . : visuales 1
33-Abordaje socioantropoldgico Regularizada Regularizada
del arte 20-Filosofia y estética 20-Filosofia y estética

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 ello,
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 acreditarad en tu analitico como un espacio curricular mas.

CARACTERISTICAS  se cursa en cualquier momento de la carrera

Se elige de la oferta Institucional de toda la UPC

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 gue hayas cursado y aprobado recibiran una
certificacidn 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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129 anos formando docentes, técnicos y artistas




