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NIVEL MEDIO

NIVEL MEDIO TALLERES
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siguientes talleres:

Taller de Expresién
Plastica Infanto-Juvenil
Las clases se dictan los
Martesy jueves de 14:00 a
18:00

Taller de Capacitacion
Plastica para Adultos Las
clases se dictan los lunes,
miércoles y viernes

de 14:00 a 21:00

ESCUELA SUPERIOR DE BELLAS ARTES
DR. JOSE FIGUEROA ALCORTA

Esta institucion pertenece a la Universidad Provincial
de Cordoba 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 NIVEL UNIVERSITARIO DE GRADO

PROFESORADO DE ARTES

TECNICATURA UNIVERSITARIAEN VISUALES

PRODUCCION ARTISTICO VISUAL
LICENCIATURA EN ARTES
VISUALES CCC (Que dard inicio en
agosto de 2024)

TECNICATURA UNIVERSITARIAEN
CREACION MULTIMEDIAL

TECNICATURA UNIVERSITARIAEN
GESTION DEL PATRIMONIO
CULTURAL. Con mencién en:
Museografia / Conservacién de
Bienes Culturales

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

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

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

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

El caso de la Academia cordobesa.

Tomas Ezequiel Bondone

A lo largo del siglo XIX las academias de bellas artes fueron objeto de sucesivas
criticas y ataques provenientes de diferentes sectores. En ese complejo entramado el
binomio copiar-crear aparece como una constante, una pugna entre dos maneras de
entender el proceso de 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, solo 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 |la copia, tanto de estampas como
del natural. El texto que sigue intenta recuperar en parte la complejidad y la heterodoxia de
la experiencia histdrica de estas instituciones, toman- do como modelo de analisis particular
el itinerario formativo de Emilio Caraffa (1862 - 1931) y su posterior proyeccion en la
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.

9
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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, "aunque 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 la copia
de volimenes escultdricos.

Como ejemplos se utilizaban calcos de yeso que eran vaciados de moldes de
esculturas clasicas, una practica que se difundio 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 ocbras 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 publico en 1909 un articulo en la

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

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

* lesus=a Vega "Los inicios del artista. El dibujo base de las artas” en Catélogo de |z 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 Nacional, 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
acercamiento de este valioso 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 academicas.

Y idem, p. 24.

 Caraffa concurre con “Procesidn en siglo ¥V1™ & la Exposicién Naclonal de Bellas Artes de 1887 donde se le concede la Cruz de Carlos
I, distincién para artistas extranjeros. Bernardino de Pantorba, Historia oritica de las exposiciones nacionales celebradas en Espafia.
Madrid, Editorial Ramdn Garcia-Rama, 1980, p. 130. Sobre su obra se escribid: "Oulero ver el asunto y no lo encuentro. ¢Es que la
procesidn anda por dentro?™ Enrigue Segovia Rocabertl, Catalo humaoristico en verso de la Exposicidn Nackonal 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 romanticismio espafiol” en Ponencias y Comunicaciones del Il Congreso Espafiol de Historla del Arte. Valladolid, 1978,

" 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 Ez abundante la documentacidén que testimonia el trabajo al aire likre 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 espafiola, Caraffa viaja a
Galicia permaneciendo por algun tiempo en Vigo, donde realiza una serie de pinturas con
temas playeros y marinas. Con una actitud claramente moderna se aparta del centralismo
conservador madrilefic buscando motivos en la periferia. Es sabido gque 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 ingquieto, curioso y atento a
las novedades pero que mantiene una actitud contradictoria, ya que no se despega
totalmente de la tradicion. Caraffa no abandona |la practica de la copia y se transforma en
un asiduo visitante del Museo del Prado, copiando funda- mentalmente a Velasquez.'® Es
importante destacar que a fines del siglo XIX el museo europeo estaba experimentando un
gran auge como institucion publica, y que su actividad seguia relacionada con la Academia.
Ello explica la busqueda de inspiracién 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, deberén ser haciendo
copias, procure gue éstas, sin perder en nada el tono general del original, sean un
grado mas claras; porque debe considerar, que si a sus copias les da la patina que ha
adquirido con los afios el original se le oscureceran y perderan mucho, cuanto mas
tiempo pase. lgualmente, que para aprender a manejar el color, y adquirir gusto y
belleza en el mismo, prefiera siempre las escuelas y los grandes maestros ya
indicados, y después siempre estudie por el natural, que es el verdadero maestro.*®

Afos 1890-1900. Archivo de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid. Agradezco a la Prof. 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-
sldn”™ por Francisco de Mendoza, profesor de la Escuela Especial de Pintwra, Escultura y Grabado, Seccidén elemental, etc. etc. Madrid,
Imprenta de T. Fortanet, 1870, p. 36y p. 41; el destacado es mio.

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

* Ramdn Rosa Olmos, "José Angelinl Caraffa, un educador olvidado” en Revista de Historia Americana y Argentina. Universidad Nacional
de Cuyo, Facultad de Fllosofia y Letras. Instituto de Histora, Afio Vi1, N2s 1314, Mendoza, 1968-1969, pp. 151-161.

4 pomingo Faustino Sarmiento, Facundo o chillzacidn y barbarle en las pampas argentinas. Banco de la Provincia de Cordoba v EUDE-
BA, Buenos Alres, 1980, 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"*®

# Cfr. Diana Wechsler {coordinadora) Italia en el horizonte de las artes plasticas. Argentina, siglos XIX y XX Asoclacidn Dante Alighiri de
Bs. As e Instituto Italiano di Cultura, 5/f.

a5 - He expresado estos aspectos en "Un espado de mutaciones: el pintor Emilio Caraffa en la Catedral de Cdrdoba®™ en Fernando
Guzmadn et. Al compiladores) Arte y Crisis en Iberoamérica. Segundas Jormadas 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 |a obra del
plntor argenting Emilio Caraffa (1862 - 1939)" Ponencla presentada en las Viil lornadas del Area Artes del Centro de Investigaciones de
la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de Cordoba, Cérdoba 11 y 12 de noviembre de 2004. Inédito.

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

** Luego de los primeros afios de funcionamiento y tras la fuerte gravitacion gue la Academia venia ejerciendo en el &mbito cordobeés, 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, Tomds Ezequiel "Emillo 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, 2003/ 2004, pp.
30952,
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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 la sociedad podia alcanzar la tan
ansiada senda del desarrollo, una mentalidad de la que estaba imbuida su generacion, y en
este sentido es significativo destacar los puntos de contacto con su contemporaneo Eduardo

Schiaffino en cuanto a la simetria de la labor que ambos desplegaron en 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 presentacion

** Emilio Caraffa "Academia de Pintura. Razonamientos” Los Principios, Cordoba, 8 de noviembre de 1901, p. 1, col_ 4.

** Luis Gonzaga Cony (1797 - 1882) era un pintor portugués que luego de pasar por ka corte de los Braganza en Brasil se instald en Cordoba
y fue profesor de: Genaro Péraz (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 Cérdoba” en Avances Revista del Area Artes del Centro de Investigaciones de
la Facultad de Filosofia y Humanidades de la UNC, N2 7. Cdrdoba, 2003,/2004, p 47.

*"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 |a 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 gue 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 que el ojo experto notara lo
selecto y la distincion en el gusto, cosa que persigue la Academia en su idea de
depurar el gusto artistico de Cérdoba ™ "

* idem. £l destacado es mia.

1" a Academia de Pintura®. La Libertad, 12 de diclembre de 18949, 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 funciona como un hecho revelador: en 1926, durante la primera {y Gnica)
presantacidn individual de Emilio Pettoruti en Cdrdoba, el Gobernador Ramdn J. Cdrcano dedde, 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
B0? aniversario del Museo, Cdrdoba, 1994,
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La creacion del Museo Caraffa en el proyecto modernizador de
Cordobat

Revista TEORICA- NO 1 - setiembre 2005. Cordoba

Mariana Panzetta’

Mo ha sido facil para la historiografia cordobesa |a consignacion de datos precisos
acerca del origen del Museo Provincial de Bellas Artes "Emilio A. Caraffa". Una de las razones
reside quizds en la ausencia, duran- te un tiempo demasiado prolongado, de una
investigacion exhaustiva acerca de su génesis, sumado a la perpetuacion de datos no
siempre claros en cuanto a fechas, nombres o |lugares, 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 andlisis del fendmeno en relacién organica con su entorno, se
comienza a comprender de qué manera se gesto la trama cuya logica interna generd la
conformacion del espacio institucional del museo, tanto en sus aspectos artisticos, como
administrativos y sociales.

Cronologicamente existen dos momentos claves a tener en cuenta, uno en el afio
1914, cuando se fundan las primeras salas de pintura del Museo Provincial - museo que
como veremos, se habia dedicado mayoritariamente a la Historia de Cordoba-; y otro en
1916, con la iniciativa estatal de construir y consecuente- mente trasladar el museo -ya
convertido 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 caracterizd por una voluntad que pretendid la ruptura radical con respecto a viejas

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



estructuras o canones llamados "tradicionales” (lease "obsoletos”), en contraposicion a "lo
nuevo", autoproclamandose, asi como opcion 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 |as 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, |as 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,
Ccomo 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 intencién formadora y al mismo tiempo involucrada en alguna medida con la
identidad local.
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Para el momento de su creacion, |a importancia del Politecnico 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'!. Con respecto al lugar social y simbdlico que el mismo
vendria a ocupar, se esgrimio en el decreto:

"Que estos establecimientos no solo 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-
yvendo 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 comunion 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 Cordoba) de su inferioridad y
colocarla en el lugar prominente que debe ocupar. Esta obra incumbe
simultaneamente a los poderes pablicos y los individuos particulares. El actual
Gobierno parece haberlo comprendidol..)"**.

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

El Politécnico se transforma...

El Museo Politécnico tuvo una vida de casi veinticinco afos, 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 atras, 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 gue, con motivo de las asignaciones anuales de
presupuesto, se lo designaba ya de esa forma'®).

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

Es notable y fundamental el sefialamiento de este trabajo conjunto entre el Director
del Museo Provincial y el Director de la Academia de Pintura. De ese modo se estaria dando
por supuesto que en adelante |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, aun 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 termind su gestion®t.

El hecho de que Caraffa primero y Gdmez 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 v 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 Puablica de la
Nacion*.

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

Para entonces, ya existia en Cordoba un movimiento artistico importante. Dentro del
mismo cabe citar |la concurrida asistencia a la mencionada Academia de Pintura; la
posibilidad que nuestros artistas tuvieron de comenzar o perfeccionar su formacion en
Europa; o bien, la practica de la exposicion y la costumbre social de asistir a ellas, con lo cual
también se fue creando un publico. Esta practica expositiva y social venia dandose en salones
especialmente creados para ello, como fue el caso de El Ateneo, primer Centro Cultural de
Cordoba, fundado en 1894 en la sede de |la Universidad (el cual organizaria los salones
artisticos de 1896, 97 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 Ramon 1. Carcano fue una de las que mayor
impulso le dio al desarrollo artistico de Cardoba. 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 denomind 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 cred un fondo especial denominado “Fondo
Bellas Artes" con el fin de reunir alli partidas especiales del presupuesto oficial, como asi
también dinero recaudado por las instituciones a cargo de la Comision, y donaciones®. Las
donaciones incluirian varias de las obras de arte que luego pasarian a formar parte del
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Museo. De ese dinero ademas, se financiaron concursos de becas de perfeccionamiento
para artistas en el extranjero.

La autonomla administrativa

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

Creemos necesario aqui hacer una aclaracién. Con frecuencia en la historiografia
reciente se ha mencionado a Jacobo Wolff y al Dr. Deodoro Roca, su sucesor desde 1916
hasta 1919, como directores del Caraffa. Sin embargo, ambos fueron directores, en rigor,
del Museo Provincial, sin que aln 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 direccién
fue Pablo Cabrera, desde 1919 hasta 1936, afio en que muere. Pero su gestidén no estuvo
tampoco formalmente diferenciada del Museo Provincial.

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

tal denominacion y era finalmente llamado Museo Histdrico Marqués de Sobremonte). Con
esto hemos querido aclarar la confusion formal

q que a veces se produce al revisar la nébmina del
Museo Caraffa y la del Museo Marqués de
Sobremonte, y encontrar tanto en uno como en
otro, a Wolff y a Roca como sus primeros
directores. Es decir, tanto uno como otro museo
comparten un tronco comuan, del cual son
representantes ambas personas. Esta situacién
también habla de los predmbulos de una
conformacién del espacio especifico.

-
- T

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

Para comprender las caracteristicas del entorno urbano que finalmente tuvo el
edificio del Museo Caraffa, es preciso volver un poco 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

27
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



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 neoclasico
de 27,20 metros de frente por 7,80 metros de fondo, consistente en un salén uUnico debajo
del cual se previd la construccion de un sotano 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 la 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 eligio 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 modernizacién cordobesa, no sdlo por su
ubicacién en un terreno elevado frente a la Plaza Espafia, que le daba al edificio un caracter

28
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



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. Jose Figueroa Alcorta®.

En palabras de Wéstor Garcia Canclini, |#ase "Modernizacion™ como “proceso social que trata de ir construyendo la
Modemidad”, entendiendo Modemidad como etapa histdrica (Camdini, Méstor Garcia: "La modernidad después de la
postmodernidad®, en: En: Ana Maria de Morales Belluzo {org) Modernidade: wanguardas artisticas na America Latina. San Pablo:
Memorial/UNESP, 1990, p. 205). Para un estudio mas profundo de estas categorias aplicadas a nuestras sociedades ver: Canclini,
. G.: Cultwras hibridas. México: Grijalbo, 1994, Para una vision especifica de Cordoba ver: Ansaldi, Waldo: "Una Cdardoba
modernizada, mas sin Modernidad”, en: Catalogo 100 afios de plastica en Cordoba, 1904-2004. Cordoba: La Yoz 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. Nicolas Casullo, Ricardo Forster, Alejandro Kaufman. ltinerarios de la modernidad. Bs. As: Eudeba, 1ra. Ed., 1999, p_26- 27.
El caso de la fundacion del barrio de Mueva Cardoba en nuestra ciudad es daro ejemplo de ello, como veremos.

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

Cfr. Bischoff, Efrain. Historia de la Provincia de Cdrdoba. Bs. As: Géminis, 1970, p.59-61.

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

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

Idem

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

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

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

Ibidem, 1891, p.6-19; ¥ 1896, p. 169

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

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

Idem

Idem. {Subrayado nuestro).

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

Cfr. Rodriguez, Artemio. Artes pldsticas en la Cdrdoba del siglo ¥IX. Cordoba: Imprenta Universitaria, 1992, pp. 81-82.
Compilacidn..., 27-dic-1915, p. 575

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

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

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

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

-lbidemn, 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=now-1892; 26-dic-1892, en: Compilacion... , afios respectivos.

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

p. 165

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

Una modificacion més 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 |a 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,
Modernizacion, Patrocinio y Guerra Fria. Cordoba: Universidad de Cordoba, Facultad de Filosofia y Humanidades (SECyT). En
pren- sa.

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

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

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

Visién y diferencia

Feminismo, feminidad e historias del arte

Introduccidn de
Laura Malosetti Costa

Introduccién

Los libres de Griselda Pollock, una de las historiadoras criticas
del arte mds radicales ¢ influyentes del siglo XX, han pasado
mucho dempo sin estar disponibles en espafiol. Solo fragmen-
tos: en 2002 rradujimos un capitulo de su libro Differencing the
Canon: Feminist Desive and the Writiug of Art's Histordes (1999) pasa
Ia 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
feminista on la wooris ¢ bisteria ded arte” Finalmente, en 2010 se pu-
blicé en Espaiia la craduccidn complea de su libro Encosmters in
the Virtwal Feminist Museww. Time, Space and the Avchive (2007).}
Pero sus primeros ibros, fundamentales, permanecian inaccesi-
bles en caszellano. Celebramos, pues, esta iniciativa de publicar

| +Dispacar sobee €l canon. A de ch learaless, Mare,
mam:m&maambhw&
Bussws Aires, 0”8, 2002, pp. 2946

2 Km&dwldnncldaﬂ.cwcﬁuﬁd-n-h-ﬁ
¢ Aisrorta ol avve, Mixico D E, Univenid
Nacional Autdnoma de México, 2007,

3 Griselda Pollock. Exoveniver ow of smon fomsinsatr wivinad, Madrd, Cleedra, 2010.
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Laurs Malrmave) Comrs

en Buenos Aires Vi amd Difference. Feminism, fomininity and the
bissories of avt (Londres, Routledge, 1988), un libeo decisivo en 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 los
Estados Unidos una pregunta que funciond como un desafio al
séhdo sndamisje de supueston y premisas que sostenian los rela-
1os de la historia del sree occidental: {por qué no hubo grandes
artscas mujeres?

Publicado por primera ves en 1971, ese articulo fue un pun-
tapié inicial park estudion que no existian como forma de discurso
histérico arvistico, siendo la historia del aree, «la mis conserva-
dora de las disciplinas intelecrualess, resistente 3 este tipo de
discursos. Desdle eaconces, las feministas primero y heego las his-
tonadorss de género han mantenido wan 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 caracreristicas 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 también como especradorss,
sujetos de una mirada diferencisda que permanecia soslayada en
los refazos de la modernidad artistica De ahi llegé 2 1z crivica ra-
dical de la 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 tieulo 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 Pollosck sostiene 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

En el campo de la historia clel aree, el punto de visea del
varén blanco occidental ha sido aceptado 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 |a 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 refatos. 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

34

Ella analiza el canon en cuanto estructura miticn, como mecanis-
mo blsicamente exclusivolexcluyente, construido 3 partis no 10~
lamente de las insticuciones (universidades, museos, scademias)
consagradas » la preservacién y continuidad de esas pautss ca-
odnicas, sino tambidn de los propios artistas y escritoses, quie-
nes hacen sus 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 soficalmentes
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 o 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 figurs semejante
en femenino. Los lugares de ls modernidad urtistics y de la mi-
rada del faesr, peosonaje paradigmicico de la escena areistica
moderna, estuvieron reservados & sujetos masculinos con liber-
tad para pasearse en s ciudad, apropiarse de los lugsees pabli-
cos, mirar sis ser vistos. Las mujeres tuvieron otros lugares, otens
mirudas y una posicidn de poder radicalmente difecente, subal-
terma, soshaysda siscemdcicamente.

Su primer libro en esea linea de reflexitn, escrito en colabo-
racidn con Rozsika Packer ca 1981, tiene un ditulo intraducible:
Old Mistresses.’ 12 mis sdlida tradicidn en Is histonia del 2rte 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 svirilentose. 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 ka disci-
plina «serias y establecida, puede y debe volwerse un catalizador,
un inscrumento incelectual que pongs & prueba presupucstos
bésicuos, «naturaless, y proves un paradigma para otro tipo de
cuestionamientos. La historia del arce o5 una discipling —sostie-
ne Pollock— que pese 4 ser muy marginal y pequedia brincda uno
de los modelos mads 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 suebnomo. En su Gltimo libeo dedicado a esta cuestidn,
Differencing the Canon (1999), Pollock exploraba 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 -
decbles respecto del arte como raza, género, clase, y que re-
quicren alianzas con otras areas de los escudios culturales, pars
pensas el arte no solo como eventos y representaciones sino tam-
bién ¢n términos de poesds, de creatividad.

Nacida en Sudifiica, graduada en Oxford y en el Insticuco
Courrauld de Londres, Griselda Pollock dirige el Centro CATH
de Anilisis, Teoria e Historia Cultural de la Universidad de
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Laurs Mabewerri Conza

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

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

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

Laces Maloseesl Conts

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

A partir de la produccin de artiscas como Bracha Ettinger,
Horst Hoheisel, Mary Kelly, Charlotee Salomon, Azt Spiegelman,
ydmil‘uisdepdkulumdigmlﬁcummoﬁubdccwdc
Lanzmann y Nodbe y niebla de Alain Resnais, entre otros, Pollock
ﬁwduplepndounpmmoindsiwyodgimlwbneltn
cuestiones: 1a necesidad de instituirse en testigo, de no olvidar,
el lugar del arce en la superacién del trauma y la construccién de
una memoria cultural, la éeica y los limites de las representacio-
nes y la persistencia y transmisién de la memoria, romando con-
ciencia de que cada mirada, la nuestra, es Gnica, sicuada, sitiada.

Laura Marosern CosTa
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cerante actualidad en exta Argentios en la que se llevd & cabo
uno de los crimenes més siniestron después del Holocausro. A
lo largo del seminario fue una constante la reflexidn y discusidn
2 partir de tales preguntas, de la peculiaridad de nuestra expe-
riencia del trauma y ls imposibilidad del duelo, asi como las di-
ficuleades y contradicciones que enfrenta la construccion de una
memoria culrural con 30.000 desaparecidos como heridas abier-
tas en nuestra historia tecieate.

Habiendo heredado la més extraordinaria logica de la
muerte y la destruccién del siglo XX, ées posible una estética
post-fascisea o no fascisea? Bs necesaris, dice Pollock, y respoa-
de desde el feminismo. Y cita a Chardotte Delbo, quien sostiene
que aquellos que sobreviviecon al Holocsusto, quienes lo com-
baticron, no terminaron su tarea: sabiendo de primera mano lo
que habia ocurrido, el mundo no se comprometié por completo
con crear una uropéa en la que este tipo de eventos no pudiera re-
petirse ounca. No era necesaria solo una politica cultural: hacia
falea 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-
dora 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 sbuso sexual ¥ violacidn): al no
haber testigos la victima sigue vinculada y atrapada en la situa-
cidn craumitica con e victimario. Hay en los testimonios, rels-
tos, libros, un pedido de que nos convirtamos en los cestigos que
no estdn. Entonces existe una obligacidn de peestar atencidn al
testimonio de las victimas. Pero Zsomos los testigos faltantes o
simples swyenrs del sufrimicnto de ocros? {Donde esti la diferen-
cia? Ser testigos, dice, es embarcarse en una travesia, compartic

1
Intervenciones feministas
en las historias del arte
Una introduccién

incluir 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 produccidn y perperuscidn de una jerarquizacién de
género. Lo que aprendemos del mundo y sus pueblos obedece a
un pacrén ideolégico que se condice con el orden social dentro
del cual ese conocimiento es producido. Los estudios de mujeres
no s ocupan solo de las mujeres, sino de los siscemas sociales
y los esquemas ideolégicos que sosticnen la dominacién de los
hombres sobre las mujeres dentro de otros regimenes de poder
mutuamente influyentes, principalmente la clase y la raza’

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

2 El andlishs ploncro de eatos cemas, que tiene mucho pars ensedare & los es-
tudics feminiseas, o dindoles al mis sempo que incluyan entre sus
comsideraciones ks deconstruccion del discurso y de la prictica imperialiscas,
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Sin embargo, la historia feminista del arte tuvo su origen
dentro de la historia del aree, La primera pregunea fue: dexistie-
ron artistas mujeres? Inicialmence se penssd 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 la pregunta «¢por qué no ha habido grandes artis-
tas myjeres?s no iba a ser ventajosa para las mujeres si maneenia-
mos las ataduras de las caregorias de la historia del arte, que ya
especificaban por adelantado qué tipo de respuesta ameritaba se-
mejante pregunta. Desde el punto de vista histérico, las mujeres
no eran artiseas significativas (aunque no podia negarse su exis-
tencia una vez que empezamos a desenterrar las prucbas) porque
no tenian la semilla innata del genio (el falo) que es la propiedad
natural de los hombres. Por eso Nochlin escribid:

se encuencrs en E d Seid, Oriewtalism, Londres, Routledge & Kegan
Paul, 1978, (Existe traduccitn al espafiol: Oviewsalinme, Madrid, Libertarias,
1990).
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o de una comunidad cientifica, lo que se propane investigar y
explicar, sus procedimientos y limices. 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.

A la hora de pensar la historia del arte de los siglos 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
Hedbgnmnuwedemmﬁhdm‘huduq:uhquua
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 dlaro indicio de ia potencia de la 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
en el que abria el debate desde una posicién marxists, lo hizo bajo
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 clewtificas, México D F., Fondo de Culeura Econdenics, 1971).

) Para una definicidn clisica véase Mark Roslill, What &2 Art Hisrory?,
Londres, Thames & Hud 1976.

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

T Véuse, poc ejemplo, el dtalo y la moneda propuesta por Janes Wolff en The
Secial Production of Art, Loadres, Macmillan Press, 1981, (Existe traduccién
al espanal: umwam.w Istmo, 1997).
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Se necesita una critica feminista de la discipling que pueds tras-
pasar las limitaciones culeurales ¢ ideoldgicas, revelar las parcia-
lidades y las inadecuaciones e solo en lo relative a la cuestibn de lay
artistas muperes, sino a la formulacié Jclamwu—ada&ld
dicipling en 1n totalidad. La & inada «cuestidn fe
Iepdturuatunmypcﬂﬁmo.mmmuu-
talizador, un potente instrumento intelectual capaz de sefialar
Imwpuuxesnbbknuy'nwunlu- proveer un paradigma
para otro tipo de cuesci 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 revoluciones 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 artises?s, en
Blizabech Baker y Thomas B. Hews (ed.), Anr and Secwe! Pulitis, Loodres,
Collier Macmillun, 1973, p. zmmaw «iPor qué no
han existid des artistas mujeres’s, en Karen Cotdero Redman ¢ Inda
hmp.’ Ohuﬁ-nlu-h-ﬁohmld“.nhmnl’
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 fol: La e las
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gorias de andlisis derivadas de los Grandrise («Elementos fun-
damentales»), la obra merodolégica inicidtica 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 seccién 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 emburgo, depende de las otras
en ¢l todo. Su mira escd 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
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
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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 amantes 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 esos
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
estudiar la roealidad 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 arre, Raymond Williams observa:

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

8 Kad Marx, Grasdrs d: h, Penguin Books, 1973 [1857-
1858, p. 93. (Sednu-duaunnlennd «Introduccidas, en Elemeniar
para ke critica do la womamia pelitice (boevader), 18571858,

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

e in Marxd s
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solemos comenzar con las categorias mismas, lo cual ha levado
Una y ocrs VEZ & Una supresion muy perjudicial de las relaciones. ™

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

Si comenzara, pues, por la poblacién, tendria una represencacion
cadtica del conjunto y, peocisando cada vex mds, llegacia ana-
liticamente & conceptos cada vex mis simples: de lo concreto
representado legaria a abstracciones cada vez mids sutiles hasea
alcanzar las determinaciones mds simples. Llegado & este punto,
habeia de ceemprender el viaje de recorno, hasta dar de nuevo con
Ig poblacién, pero esta vez no tendria una representacidn cadtica
de un conjunto, $ino una rica rotalidad con miltiples derermina-
ciones y relaciones.'!

Si comdramos el arte como punto de partida, tendriamos una
representacién cadeica, un téermino genérico que aglurina un di-
verso rango de complejos factores y pricricas ideoldgicas, econd-
micas y sociales, Entonces, serfa conveniente dividir el concepto
en produccion, critica, mecenazgo, influencias estilisticas, fuentes
iconogrificas, exhibiciones, comercio, ensefianza, publicaciones,

10 Raymond Williams, The Lowg Revels H & ¢h
1980 [1961], pp. 33-36. (Se ciea traduccidn al esp
Buenos Aires, Nueva Visida, 2003, p. 30).

11 Marx, p. ., p. 11 de la cradaccion al espatiol,

Penguin Books,
B0k: Lo Largs revelncids

El enfoque alternativo es tracar 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 previlecen en una sociedad puntual,
procesos que en Gltima inscancis determinan lus 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 formacidn 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-
ero de la marriz de esa formacidn social 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&empmkddnnpuumdemm:anom
do suponemas por costumbre que las instituc

mwﬂrkupemmntmocdmdle:mymdeh
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 (. ..). Si partimos de
la rozal, pod proseguir con el estudio de las activie
dades particul ¥y sus c i con otros tipos. No obstante,

en Probless in Materializn and Caltare, Londres, Verso Books, 1980, p. 46,
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siscernas de signos, plblicos, eccétera. Existen muchos libros de
arte que abordan ¢l tema de esa mancra fragmentada y solo vucl-
ven a abarcar la totalidad al reunir los capitulos que tratan esos
comp pot separado. Pero al aboedarlo de esa manera, se
deja al tema en el plano analitico de las abstracciones sutiles, es
decir, de elementos abstraidos de sus interacciones concreas. Por
es0, volvernos sobre nucstros pasos para intentar ver el arte como
una pricticu seciad, como una totalidad con muchas relaciones y
determinaciones, es decit, 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
mywhmon:—uluamﬁym&oduylmtu
nos ha llevado ¢ nuevas de conceptus-
lizar lo que estudiamos y el modo como 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 arte. Los debates
tobricos y metodoligicos de la historiogeafia marxisea son muy
necesarios y de gran pertinencia en la generacién de un para-
digma feminista para el estudio de lo que e3 spropiado renom-
brar como produccitn cultural. La dificil pero necesania relacion
entre la historia feminista del arte y la historiografia marxista es
¢l tema del segundo capitulo de este libro. Si bien es importance
cuestionar la autoridad paternal del manxismo ~segin el cual
las divisiones | ¢ inevitables

son pr‘r..'. !

+ y por lo ranto indignas de andlisis tedeico-, es igual de impor-
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tante sacar provecho de la revolucion tedrica ¢ historiogrifica
que representa la tradicién marxista. Un materialismo histérico
feminista no se limita a sustituir la clase por el género, sino que
busca descifrar la intrincada interdependencia entre clase, géne-
ro, y también raza, en todas las formas de la prictica histérica
No obstante, es una prioridad estratégica insistir en el recono-
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cimiento del poder de la sexualidad y del género como fuerzas
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 intencitn es desplazar los efectos limitantes
de tales relecturas parciales y revelar cémo los andlisis mareria-
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 desarrollaron
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
producriva 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 pricticas de reprisentacidn, sitios no de produccibn
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-
ciénw sefala que las imidgenes y los textos no son espejos del

Chulschla Pulbhak

y ¢l politico."* Por tltimo, la representacién 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 marxiscas sobre ideologiz. La ideologia no

se refiere nte a un conj de ideas o creencias, sino que
es definida como el ordenamien fitico de una jerarquia
de sgnificados y el escablecimi de una serie de posiciones

para asimilar esos significados. Se refiere a pricticas mareriales
encarnadas en instiruciones sociales concretas por medio de las
cuales los sistemas 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 = cual entendemos los procesos sociales en los que estamos
acrapados e incluso somos producidos. Pero si los conocimientos
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 representacion. Pero en

13 Karl Marx, The Eigheeenth Bramaire of Lowis Napoleon, en Karl Marx y
Friedrich Engels, Sofoctod Warks ix One Volume, Londres, Lawrence & Wishare,
1970, (Existe traduccidn al espadal: BI 18 brumarie do Lais Bawaparte,
Barcelona, Ariel, 1968). Véase también, para un andlisis mds amplio del
tema, Seuare 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),
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mundo que tan solo reficjan sus fuentes. «Representacidne hace
hincapié en que algo es reformado, codificado en términos rec6-
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 procesos
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 ese 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 perspecri-
vas iniciales de Marx sobre la relacién entre el nivel cconémico

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).
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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 descripcién sistemética 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 significados, 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 wociales, en la produccién de sujetos
sociales.

Igual de fundamental que esos «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
Acadensic Discplines, Oxfoed, Pargamon Press, 1981,
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estudios de mujeres? Volver a inscribir en la historia a las muje-
res implica una verdadera reformulacitn de las disciplinas, pero
puede dejar intaceos los limites disciplinarios. La divisién misma
del conocimiento en compartimentos estancos tiene efecros poli-

ticos. Los estudios sociales y feministas de las pricticas culvurales
en las artes visuales por lo general son expulsados del reino de la
historia 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?

Ea su incroduccién a la antologia colectiva Wimen in 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:

ﬁptinnnvian.p‘ncerhqucmptummxhdlnm
hombulmujec.indlviduo/f-milhmmuidmnaqumuquk-
ren ninguna sdecodificacién=, sino que pueden ser rastreados a
lo lacgo de diversos cambios sociales o histdricos. 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
csos dos ejemplos es que dejan al supuesto sujeto de esos cambios
(la mujer, la familia) con una identidad ap mente cob

que se traslada de un siglo 4 otro o de una sociedad 2 otra, como
u:uunndtnlgoquey.uxuhiadwmnndcln
circunstancias particulares. Uno de los propdsitos del presence
libro, y de nuestro curso, a medida que se fue desarrollando, es

W Griselds Polbock

mujeres y en repetidas ocasiones expuesto el prejuicio que velaba
el reconocimiento de la participacidn de las mujeres en la cultu-
ra.'” éPero ha tenido realmente algin efecto? Ocasionalmente se
le da algin lugar marginal a cursos sobre las mujeres y el arce,
contocmlmnmmphudpandqmldomm E incluso
en ello hay motivo para alarmarse. Por ejemplo, en la institucié
en la que trabajo, dplmdzeuuduwlobcmuntimbu
de cuatro afios, y dentro de ese plan se expone a los di a
crkxufemnmudeh%duddmeyauncumm&emb-
tas feminiseas ¢ P e mmmno
de dos Sin embargo, un iond si no
habia demasiado feminismo en nuestro curso. Desde ya que la
plmdad-ddebcpmmpammpn{m&mte.pemudkm
cep P do por el masculinismo masivo del resto
&hm.hwu&;nquehyllgowmw
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-
Imo.hoommcudnmddclndﬁmumulydp‘pdquc
desempeiian las representaciones culturales en esa construccion.
Mientras discutimos sobre las mujeres, la familia, los oficios,
omnlqu&erotmtemnqn(uhkm.mmofeminhumm
sosteniendo como algo dado socialmente la cacegoria de mujer,
familia, las esferas separadas. Cuando insistimos en que la dife-
rencia sexual es producida mediante una serie interconectada de
pricticas sociales e instituciones de las cuales son parce las fami-

1 l‘hnde'ubﬁtxhlaadaummyahm-nn-hm

bl anu pwll.yd.nuqihdldhb*l-.-

pacde # Rozsika Parker y Griselda Pollock,

OHMII- Woawnr, Art and ldeslogy, Londres, Roudedge & Kegan Paul,
1981 roeditado poe Pandora Press en 1986,

b

< esa ¢ ia: mo que s¢ construye a partir de
hechos sociales que bién pueden ser wonados de
similar. Por lo tanto, este libro se concentra en temas que nos
reenvian a la esfera de lo social mis que a Ia esfera del individuo
poniends of énfasis en la comstruccidn social de la diferencia sexual

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
referfa al campo tedrico y metodolégico 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 socialmente 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 negativa de objetivos
limicados, 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 i Socery. [mierdiscsplinery
Ersayr, Londres, Virago, 1981, p. 3. El énfasis e mio.

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

feemni = las del srre »

lias, la educacion, los estudios sobre arte, las galerias y revistas,
las jerarquias que ! ¢l dominio masculino son puestas
bajo escrutinio y presién. Entonces, lo que estudiamos cuando
estudiamos las arces visuales €5 una instancia de esa produc-
cibdn de diferencia que por necesidad debe ser considerada en un
marco doble capaz de contemplar: 2) la especificidad de sus efec-
108 €0 CUANO Prictica CONCIEtA QUE LiEne Sus Propios materia-
les, recursos, condiciones, participantes, modos de capacitacién,
competencia, pericia, formas de consumo y discursos asociados,
asi como también sus propios ¢6digos y recdrica; b) su interde-
pendencia de otros discursos y pricticas sociales, que colab
en su inceligibilidad y su significado. Por ejemplo, una mujer de
muenhncydkndanydelaudm.nwdnduddlubxlx
llevaba consigo un bagaje ideolégico comp de p
iluserados, novehs,duna,mtu.hbcuwbnelcmd-dodc
los nifos, , manuales de ertig < iones sobre
medicina, etc., que apuntaban a las mujeres de la burguesis y
cran 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 contrario de lo que la
tesis basica 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 si italista i walista, y de acuerdo a formas

“determinadas por el onaen mmmnonnl los productores y el pa-

blico de esos materiales. Pero en las interconexiones, 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 de ibn y otras sc consideraban
impensables. Por eso, lnp«uundeummumthndepdo
una parcja sexual por fuera del lazo matrimonial podia ser leida
como una mujer caida en desgracia, una fuecrza que rompia con
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el 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
haker sido el producror de Ia 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 hiscorica
sea precisamente ¢l objero de nuestro andlisis, procederemos, en-
tonces, 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 e¢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 ideologia de lo doméstico, que millo-
nes de mujeres abrazaban y mantenian vivo, rambién generd la
revolucién feminista, que proponia un conjunto de definiciones
completamente diferente de lo que consticuian las posibilidades
y ambiciones de las mujeres; ideas que, no obstante, se defen-
dian y vivian denero 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
formacién discursiva que invenrs esa entidad, ¢l arte, para estu-
diarlo. Desde ya, el arte existia antes de que la hiscocia del arte
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 siguieate forma:

Descubrir Ia 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 nrrisra en nuestra sociedad. '

l.n 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 construccitn 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.

intwrvenciones ferministas en las historias del arte

pensable o estd mas alli de los limites se van modihcando las de-
finiciones y pricticas sociales dominantes mediance las cuales se
producen y articulan esos limites. Esto sucede a veces de mancra
radical, como en mc de mixima 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, 4 los estudios de «la pintura de
la vida modernax propuestos por Jos historiadores moderniscas y
sociales del arte, que consideran las problemadricas ineludibles de
L sexusalickaed eaclusivatnente desde un puito de viste mascalino,
Mi objetivo es, precisamente, mostrar cdmo una intervencion fe-
minista excede la preocupacién local por «la cuestién femeninax
y pone al género en una posicién ceatral dentro 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 hecho como
categoria de andlisis— al Hombre. Foucault introdujo la nocién
de formacién discursiva para dar cuenta de las interconexiones
sistemadticas entre un conjunto de afirmaciones relacionadas que

fernini en kas historias del arte

nadas con el asesinato de la figura del autor perperrado por
los esteuctaralistas, cambién 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 tenfan nada que perder con la desacralizac6n del Genio.
El individualismo del cual el artista es el principal simbolo se
aplica & un solo género.” La figura del artista es una de las
principales articulaciones de la nacturaleza contradicroria de
los ideales burgueses de masculinidad.’ Esa figura sc encuen-
tra firmemence encrelazada 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 Alch ¢t sobre Crem i.*' Por cllo, se ha vuelto
imperativo deconscruir la fabricacién ideolégics que privilegia
al individvo masculino 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, »Are, art schocl, culture: individualism aftee the deach of
the artises, Block, n® 11, 1985-1786, y Expasure, vol. 24, a” 3, 1986,

20 Pars un sndlisis mis amplio de ese punto, véase Griselda Pollock, «The
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history and p artists, Agpecrs, n* 28,
1984,

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

L2 L4

?

Althusse:, véuse Lowis Alth G in, painter of the abstracts y
=A letcer on asx.. -mw.umuanam;.mm
Lefc Boogs, 1971, (Exi fol, <C i, pincos de

lo abstractos y ('uunhvdwmdcl-m- m AAVV, Bwrates
1ol of o, Madrid, Ticers de Nadie, 2011),

DESPACHOALUMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR

v



Griselds Pollock

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 deconstruccién critica de los
textos en los que se la configuraba como la amada inspira-
cibn y hermosa modelo del fascinante genio vicroriano Dante
Gabriel Rossecti. Ademds, habia que darse cuenta de que su
historis estaba por fuers del campo discursivo de s historia del
arte y dentro de la investigacidén 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
foucaultianos, planteamcs la nocién de la mujer como signo,
concepro desarrollado er un articulo de Elizabeth Cowie de
1978.** Cowie combiné el modelo de anilisis ancropolégico
estrulruralista sobre el intercambio de mujeres como sistema
de comunicacién, con la teoria semibtica de los sistemas sig-
nificantes. El ensayo de Cowic es aiin una de las teorizaciones
pioneras de la produccién 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 ub las relaciones de género como un factor
determinance en la produccién y significacién culraral. Esto
implica hacer leceuras feministas, un término prestado de la

22 Elizabech 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 the policics of
representations, Black, o 9, 1983,

EL Griselda Pollock

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
Ioaulo‘tn.pcmmmmod-cvlmuotmdtﬁn“qué
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 Ia siguiente forma;

Descubrir la historia de la relacidn entee las mujeres y ¢ aree e
mm&tonm&hmmwumhﬂum‘

del arce. Exponer sus valores suby sus sus
dencios y peejuicion, también es d queh en que
se d @ las arvi jeres es crucial para la definicion

del arre y del artista en nuestrs sociedad

hhmon-dcl arte debe ser entendida en si misma como
una ferie de pricticas de 160 que producen de ma-
nera activa deﬁmcoones de h 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 representacion 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.

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 aporto 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 imporcante 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 comprender 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 se celci por la peculiar intcrpreeas
cién de Freud pmpuesu por Jucques Lacan, Psychanalyse et
Politique utiliza el psicoandlisis para una comprensién de las

peraciones del i i Su interés en analizar
cémo hombres y mujeres viven como bembres y mapres en las
condiciones materiales de su existencia, tanto gencrales 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 ls sexualidad y de las dife-
rencias de género dentro de la sociedad. De modo que en ranta
la ceoria marxista explica la % i6n histérica y Gmica,
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 feministas
no tenian nada que perder con la desacralizacién del Genio.
El individualismo del cual el artista es el principal simbolo se
aplica a un solo género.” 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 historia 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 andlisis mis amplio de ese punto, véase Griselda Pollock, «The

histocy and posicion of the porary srvines, Agers, n* 28,
1984,
21 La ides se planted en un inatio diceado por Adrian Rifkin en la Uni-

versidad de Loeds en 1983 Viuse también Simon Warney, «Modernist
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 leter om wrt.. -nwdwdn‘vl‘uy l.anbn.Nc'
Left Books, 1971, (Existen traducch ~C |, pincor de
hmymmdmﬁmmem
sobre ol arte, Madeid, Tierrs 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 cra necesaria una deconstruccidn 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. Ademis, habia que damse 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 Tandres, que se desempedaban 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 teoria semibtica de los sistemas sig-
nificantes. El ensayo de Cowie €3 aun una de las teorizaciones
pioneras de Ia produccin social de la diferencia sexual. ™
Ademis, 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 prescado de la

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

23 Pars una mayoe clibocacion de esta posicidn y una critics muy rele-
vanee, véase Lon Fleming, «Lévi-Strauss, feminism and che politics of
sepeesentations, Blak, n® 9, 1983,

dialécti

lidad ™

ya a das por el wali es la forma de

prender la ideologia y la

Foucaulr 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 sexualidad
obtuvo, s bien con una fi cl 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 contemporineas no es una huida del
andlisis histérico hacia algin 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 fundamental, lidades generizadas. La creacién

24 Julier Mitchell, Pryvchaawalyrit and Feminim, Londres, Allen Lane, 1974,
p. xxil. Se cita, con una pequefia modificacién, la caduccida al espatiol:
Pricoandisis y femvinizmn, Barcelons, Ansgrama, 1976, pp. 16-17)

23 La cita pertenece a Jeffrey Weeks, Sex. Politics and Sociey: 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 existe una sexualidad burguesa, que existen sexualida-
dudcduOmﬁb&nquehlaMnoapmeMnm
burgues y que induce, en sus despl
efecton de clase de caricrer especificos (-dumwndrbmﬁldl La
volumsad de saber, México D. E, Siglo XXI, 2005 [1976), pp. 134-153).

26 Foucauk, ab. air.

del arte

ceoria liceraria y filmica. Las lecturas feministas trabajan sobre
textos por lo general producidos por hambres y en los que no
hay una preocupacidn o un plan feminista conscients, pero
que pueden ser reinterpretados a partir de las percepciones
feminiscas. En cl capitulo 6 ap ! , derivadas del pei-
coandlisis, de las repraenncior.u de la mujer en textos es-
cogidos d:l pintor victoriano D. G. Rossecci. El psicoandlisis
ha sido una de las fuerzas mds importantes en los escudios
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 uriliza el psicoandlisis para una compeensiéa 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 teoris murxisca explica la sicuacidn histbrica y econdmica,
el pricoanilisis —en conjuncibn con las nociones de ideologia
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de sujeros masculinos y femeninos conllevaba de manera decisiva

la fabricacién y regulacién de las sexualidades de aquellos suje-
108 designados como hombres y los designados como mujeres,

sexualidades radical dife , 3p complementarias y
sun menos compatibles. No obstante, esos términos eran abs-
tracciones ideoldgicas ¢ dos con las cuidadosas distincio-

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 conecudn.
pero el p 1

bl de la lidad y las
uotudu 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 exi ia de los que analizo. Para utilizar la frase de

Jacqueline Rose, nos enfrentamos con la ssexualidad [burguesa,

42

agregariamos} en el campo visuals,”

La teoria psiconnalitica nos permite reconocer la upeclﬁcl-
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 ¢l acto de ver
y con el wcampo escépicos. La representacién visual ¢s un lugar
privilegiado (se me disculpard el jucgo de palabras freudiano).™
Las obras de Rosseeti se estudian no como una versién secunda-
ria de un momento social fundacional, sino como parte de un

continzwem de representaciones desde y hacia el inconsciente, y

también como nwvel manifiesto del modo en que la burguesia

27 Jacqueline Rose, «Sexuality in che feld of visions, en Sexuslity tx the Field of
Vision, Londtes, Verso Books, 1986,

2% En el oniginal, privileged sse (ugar privilegiado), donde sire es homdfono de
sight (vista), de alll ls referencia al juego de palabras [N. de |2 T.).
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metropalitana de medisdos del siglo XIX negociaba de manera
problemitica la sexualdad masculing y el posicionamiento se-
xual, La mujer e5 el signo visual, pero 0o s un significance claro
y evidente. Si bien los estudios cultu-ales marxiscas privilegian
con raz6a la ideologia, los andlisis feministas ponen el foco en el
phcu,e:lolmismosymhldminiumdéndelmphce-
res sexuslizados organzados por los principales apararos ideo-
l6gicos, ninguno con mayor porencia que los involucrados en la
representacidn visual. Las obras de Kossetti dramatizan preci-
sumente los impulsos ¢ impedimentos que sobredeterminan la
excesiva represencacion de la mujer en ese perfodo. El término
«régimen de represencacidne e 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 imoresionismo, ¢ simbolismo y demis. En
lugar de las diferenciss estilisticas superficiales, sc P de re-
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 imp recurso con el que produci interven-
ciones feministas 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 la produccién del arre de la criica e historia del arte son
erocionados por una comunidad waycr o la cusl pentenecemos
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-
tasios corseructivos constantemente. El seatido politico de una
historia fominiata del arie Jebe ser cambiar el presente mediante
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temas contemporineos de representacién que tienen un efecto
sobredeterminado en la produccitn 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 desco, fantasia y odio masculino,
Los placeres domi del campo visual patriarcal son descifra-
dos y perturbados y, en los intersicios, se forjan nuevos placeres
4 purtir de comprensiones politicas de las condiciones de nuescra
existencia y de nuestra estrucrura psicolégica. Al final del tercer
ensiyo, al analizar la obra de Mary Cassace y Berthe Morisoc me
pregunto ¢émo pueden hablar/rep las mujeres dentro de
una culeura que define a lo femenino como un orro silenciado, y
pars ello me valgo de una cita de un articulo de Mary Kelly, cuya
obrz es el foco principal del capitulo 7. Esea conexién no solo da
cuenta de la contribucién de las practicantes de arte feminiseas
aldesumllodelahistoriafeminisudelutc.limqueexprua
nﬁgreocupuiénporhmrdeinmediuopo:lasnnkmmuda
lo que solo pademos hacer esediamente por aquecllas del 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 intervenciba feminisea en la historia del arte. No se trata
de una abstraccién sino de una priceica histérica condicionada
por las instituciones en las que se produce dicha prictica, ls 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 cual trabajo y 2 la cual tengo acce-
so mediance revistas, conferencias, exhibiciones ¢ instituciones
cdua:im,que(o:manlaorxuﬁn:iénwchldehpmdmdéa
intelectual radical del Reino Unido. Esta comunidad €5 mix:a,
en clla hay alianzas forﬁdn;nchsupmp&izoscomumycm-

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 nuescro 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
sutosuficiencia de lo visual, la evolucién celeoldgica del arte con
independencia de cualquier otrs causalidad o presién social ®
Los protocolos modernistas estipulan qué se valida como «arce
modernos, es decir, qué se considera relevante, progresisca y de
viguasdia, Bl wiwe gue se involucos con la cealided social s pu-
litico, socioldégico, 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 arte mundial. El punto es
crear una crinca politca de larga duracion y alcance a los sis-

29 Charles Harrison, «Introduction: modernism, problems and methodss,
wniclades 12, Madorw Are and Modervism, Miltoa Keynes, Open Universty
Press, 1983, p. 3.

trarios a la hegemonia de los paradigmas dominantes, lo cual
presenta tanto ventajas como desventajas. Por ejemplo, el traba-
jo colaborativo de andlisis de las instiruciones 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
crabajo no es solo eurocéntrico sino ernocéntrico. La postura de
los artistas ncgros, sean hombres o 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
ser 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-
lineada 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 ¢ idad dispersa, comp de feministas
de todo el mundo que investigan, escriben, dialogan entee si 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

jo&dOmmethk-hDann&sMwmﬁ;:‘p::::

de répresentations, Arr Hisory, vol. 3, 0® 3, 1980, pp. 31 -
Onon y Grisclda Pollock, «Avane-gardes and parcisans M,
Art Himary, vol. 4, n* 3, 1981, reedicado en Awawt-Gardes and Partisans
Bastesrt Maneh Pl Univessity Press, 1996.

43

DESPACHOALUMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR

45



Grselds Mollock

wu.plcuduwdulasm-kﬂsqumeiupiruonynpquon.&x
reconocimiento estd en los texcos que siguen. La comunidad es
u»:adémk:. tiene el beneficio de poseer un acceso priviegiado al
dmeroyalciempomcauimpnnundjuyaaﬂi:ﬁnem-
bargo, pot mucho que a veces parezca que nuestras actividades
transigen con lox bastiones de poder y privilegio —y sin duda
que en .couuemench Ouestras miras se estrechan—, sigue siendo
necesario cuc exista una produccitn intelecrual en of corazdn de
cua.lqmu-.lfidu politica. Puede encontrarse algo de consuelo en
la'clnruvundnq‘mpm(lhriuhe Delphy de la ceoria femi-
nista, a la cuul ve como un complemenra del movimi social
de las mujeres:

El ftminisnomcmﬁsmu.pocm.mmododehu«ln-
telectual cuyo advenimienco es crucisl para los movimientos
sociales, para la lucha feminisea ¥ cambién para el conocimien-
¢o.‘l‘i.uhpdmmeq.5vnldddpuodeltodalismom;imal
mdmcimi&oyunddh-mhuhpﬁaﬁowmel
“desarecllo de esea luche. Este medo de aacer no podria limitarse
~le seris imposible, au suponiendo que se lo propusicra~ Gai-
mnhwbhdér.&hmmulhm*hmﬁ&
rc.a.clunul-cuh, mdemuum-niaguumcdehmlidnd.
ningan dominio del conacimiento, ningdn aspeceo del myundo.
Igual qae el feminismo-movimiento se propone revolucionar la
realidac social, el femiaismo-punto de vista tedrico —y ambos
son indispensables el tno pars el otro- debe proponerse una

tevoluciin del conociminto. ™

iumdummanmuuuuehw.de ;

e Courtivion (ed.), New

MMMM.BMH&MM!%I.’. 198,
(Se cita tradaccidn al espaiol: Por aw frming vialista: ol anemigs priwci
Al y otras b, Barcelona, Lsal. 1989, p 31) >
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el femini sino que trabaja en un si significanee falo-
cénerico en el cual la mujer es vista come un signo denero de los
1 de la linidad. Los i y significach

que producen eventos tales como Los premafaclistas eschn (ntima-
mente conecrados con el funcionamiento del poder patriarcal
dentro de nuesera sociedad.

Muchos ven a la historia del arte como una delimitacidn 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 orientacén discursiva y pric-
tica, que hay una rupcura total de la comunicacién entee loa hia-
toriadores del arte que teabajan 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 ciemes, no hablamos de
una «nueva historia del artes cuyo objetivo es hacer mejoras, ac-
rualizar lo viejo segin las modas intelectuales del presente o crear
una nueva sopa tedrica, 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
dleima inscancia se define dencro de esa critica colectiva al poder
social, econdmico e ideoldgico que es el movimiento de mujeres,

32 Deborah Chetry y Griselda Pollock, «Parrarchal power and che
Pre-Raphaclizess, Art History, vol. 7, n" 4, 1984, p. 494,

Irtervencicres feministas en l1a historiss del arte

El feminismo como punto de vista terico representa un
campo diversificado de reorizaciones que a veces son de consi-
derable complejidad. No obstante, su produccién y articulacién
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 inversibn corporativa. Tomemos por
ejemplo la exhibicidn The Pre-Raphaelites (Los precmafzelistas) de
la Tate Gallery en 1934, patrocinada por una empresa multina-
cional 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 opresiéa 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 cepresencar ba creati-
wvidad 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, 1 Ales
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 (feminista) del arte?

Ya deberi Jeae evid quenomhmlthismthsodxl
del arte como parte de una alegre diversificacion del tema, que
el e e {H A 2

ocupa su lugar junto 2 otras v ‘

tas, subfreuds filmica, femini -nducnl-;wdutllua.bo-

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

T. ). Clark, «On the conditions of artistic creations,

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

i i ibe una
Enelcmuyodelcunlpmnmemnu.'l‘.j.dukdmn
crisisenhhinorindelme.Comiemmt?mll:ndole:u:kct_o-
res una época mds feliz, a comi de sig . €
duadclmemmol)volikymeglennconadendosgund.;l
hhmrindom.piommymmdohliumhddmnouveu
reducich a su actual rol de curadora sino que participaba en los

vez

| Esta e una edicibn revisada de un srticulo que se publict por pe
en inglés en Block, o 6, 1982,
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LA TEORIA DE LA BOLSA DE LA FICCION

Ursula K. Le Guin
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Introduccién
Tres mochilas' en Colombia
Bolsas para seguir con el problema

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

1, En espaitol en el original. [N. dela T.]
2. El ensayo “La teoria de 12 bolsa de fa ficcion™ de Ursula Le

Guin ke dio forma 3 mi p j sobre ln tiva en la teo-
ﬁawdu«ivnywbrehﬁguud:hmujermd«mmnﬁhho
sobre I historia de Jos estudios de primatologia (Primate Visions:

Gendes, Race and Nature in the World of Modern Science, Nueva
York, Roaticdge, 1989). Le Guin s ¢nterd de 1a Teorfa de la
Bolsa en la evolucién humana por Elizabech Fisher, durante
aqudhéfnmdemhmmes.vaheﬂu.ﬂp«uhﬁmvm
dmosqueemllémhmﬁfeminhumlonﬂm?ﬂywm
igal que I fabulacién especulativa, el feminismo especulative
fue y es una prictica SF.

Dhowna awaway

yjuntnscr!dﬂnposdcinmsopchgm' . En
il:)l::dma casa luego de un intenso viajem
o scs::unas‘por Bogotd, Bucaramanga y Santa
d:' su dluda generosidad, mis amistades y cole-
g3s de antropologia, estudios de ciencia y tecnologia,
artes y hn.manidadcz ambientales me involucraron en su
!dl;abajt.a. vinculado a y para la proteccion ¥y recupericion
. la ncrz_ayclagun:dﬂomdnﬁmindim: los cspa-
€105 no-violentos para personas en situacion de calle: in-
bgmmm,m‘hm CApEsinOs y campesinas en
e por dcmmndcmcultivns.hsmm
s 'namomﬁc.oylospmyecwsdcdaarmllninmobﬂh-
md apoyo a las vidas y culturas afrocolomibianas, v Ia
Justicia :fx::al y natural e11 un sentido amplio y P'Dﬁl;li)
y los cuidados en un pais de tal complejidad multidi.
mensional y sufrimiento recurrente, Mis amistades me
TMOStTArON 4 personas comunes y corricntes que trabajan
¥ Juegan a coser, anudar, ncjeryboxdarhpazunmpd-
blica como privada, incluso aunque esta se deshilache
una vez mds. Mis amistades colombianas enticudmccn
camne propia la importancia de 1o que Le Guin nos en-
seii6 a hacer: seguir contando “el otro relato la historia
m;—onnda.hlﬁmdchvida”. ‘
mporta qué historias contamos para con
ouras historias: importan los conct;as qmmuﬂcxnu;?:
para pensar con ellos otros conceptos. [mporta si e ouro-
boros se come su propia cola’ de nuevo, El hacer-mundo

3. Juego de palabras intraducible palabras homéfonas
tadl (cola) y sale (cuento). IN. de hT.Tm zi

INTROOCCNIN

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 bandelera un saco una borella un pote
una caja un frasco. Un contenedor. Un secipiente”,
Ademis de compartir conmigo estas historias, me
dieron tres bolsas muy distintas, tres mochilas, en las
cuales juntar las cosas particulares y poderosas 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 pucden 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 4 la historia a su imagen y semejanza. Nin-
guna de estas bolsas es una utopia por fucra de los cam-
pos de la muerte; todo lo contrario, Cada una de cllas
sitéia a quicnes hacen y cargan a mochila en mundos
que hoy estdn en jucgo. Las mochilas fortalecen a los
pueblosthhshwenyhsunn.&mbolmhmmﬁ
mundanos 1 sus pueblos, mis capaces de discernir y de
contar qué es Jo que realmente estd pasando y cdmio to-
davia pucde ser distinto, Cacla mochila nace de (y exige
una respuesta a) preguntas urgentes acerca de cémo
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-
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dos y permiten relaciones, cada mochila es una bolksa
para los relatos apasionantes y el realismo extrafio (11 se-
ria ficcibn, la clencia ficcidn, la SF) necesarios para habi-
tar los mundos de semillas y estrellas. Estos mundos
estin llenos de personas humanas ¥ mids que humanas dz;
Varios tipos, y de cspecies con mejores cosas que hacer
que matarse entre ellas micntras le succionan Ia savia a
planeta.

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

1 La palabra “Flore-Ser”, literalmente “ser flor”, que
suena como “florecer”, estd bordada en ¢l lino azul de
una bolsa hecha por las mujercs de AMARU, 12 Asocia-
ién de Mujeres Defensoras del Agua y la Vida.

2 La bolsa de rayas anchas, hecha con lana de ovea
tefiida con colorantes naturales, fue anudada intrincada-
fHente por una anciana arhuaco cn la Sierra Nevada de
Santa Marta. Su nieta A, presidenta de la Asociacion
de Estudiantes Indigenas de la Universidad del Magda-
]cqa en Santa Marta, le vendié esta bolss 1 los etnografos
William Martinez Duciias y Astrid Lorena Perafan Le-

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

Daomesea Hanaway

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

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

INmapUCCtn

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

Cada disefio representa una historia crucial transmi-
tida de una generacion de mujeres a la otra. Ad, la nicta
de la tejedora de la segunda bolsa, participé de la charla
priblica conmigo y con otras companeras de la univer-
sidad, Hoy, estas bolsas se relacionan estrechamente
con la juventud arhuaco que reivindica sus identidades
en alianza con otros pucblos indigenas (los kogui, wiwa
y kankuamo) para poder controlar sus tiermas ¢ histo-
rias, Se enfrentan a asentamientos en curso y plancs de
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dcsa.trolloporpanrdcpasonuq'pcnn:hcomunﬁad.
cultivos ilicitos impuestos y fumigaciones, asesinatos ¢
intimidaciones gubernamentales, ¢l cambio climético, el
ccoturismo, proyectos de represas y minerfa; No es ficil
lubimbshjstoriasqswcuenuestaboln.paomem
cuhco:unudamicnmaudueufzvordchvidayh
tierra. Usar esta bolsa implica aprender a escuchar y res-
ponder a la historia de la vida,
Laoerca:bolurecokcunmimsimilam.pem
como todas las historias, estas estin situadas en un lugar
en particular, no en todos lados ni tampoco en ninguno
en abstraccion asesina. La mochila color éxido, de pa-
tréugeoméuico.ﬁncwjidaconalgodénalcmch:tpot
una mujer waytiu en particular, en La Guajisa, en ¢l no-
reste de Colombia. No conozeo su nombre. La bolsa
me la dio ¢l antropélogo colombiano Leonardo Monte-
negro, que trabaja para apoyar a las comunidades wayiiu
en su lucha contra las multinacionales Anglo-Ameri-
can, Glencore y BHP Billcton, por ¢l agua, la tierra y Ia
supervivencia. La sinuacion es grave; nifios, nifias y ani-
males mueren por falta de comida y agua. Los cultivos
se secan con las interminables sequias. La pobreza y la
sed 1o son un hecho natural: son el fruto de una mina
de carbén a cielo abierto, la segunda mis grande del
mundo, la mina de carbén de Cerrején, y su infinito
chco de agua para procesar y transportar este combus~
tible que recalienta al plancta. Por ejemplo, 1a 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 disponcr de un promedio de 0,7

INmoopcoiin

litros de agua por dia 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 necesanias,
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 nuevo 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-

5. The Gata Found “Indig Colombians Threate-
ned with death for Deefending Water, Territory and Life™, gaia-
foundation, org (Altimo ingreso: 13 de sepeiembre 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
Vinciius y Andres Ramberg Mighano. “Cooperation and the
Evolution of the Hunter-Gatherer Storyrelling™, Nature Conomye-
nications, n." 8, p 1853, 2018,
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dores y narradoras de historias a lo largo de un periodo
extenso de tiempo y disefiaron instrumentos cientificos
y sociales tipicos para averiguar qué valoraban mas las
personas de estas comunidades. Resultd ser que las per-
sonas entrevistadas valoraban quienes narran por sobre
¢l reseo, sin importar cudn utiles y funcionales fueran
otros tipos de personas en su sociedad. El equipo insiste
en explicar este hallazgo a partir de la aptitud biologica:
quienes narran suclen ser parcias mads atractivas y a las
personas les gusta darles cosas ttiles a los narradores y
nareadoras mds experimentadas. Si bien no tengo mu-
cha simpatia por Ia dominacién inferminable del relato
de la ventaja biologica, competitiva y reproductiva por
sobre cualquier cosa que semeje cooperacion, todavia
hay muchas cosas que me encantan de este estudio. En
¢l texto se mnforma que los campamentos con mayor
proporcién de narradores expertos de historias mostra-
ban niveles mayores de cooperacion. Las personas pre-
ferfan vivir en campamentos con buenos narradores y
narradoras. Adends, la inmensa mayoria de estas histo-
rias hacfan hincapié en la cooperacién y en la igualdad
sexual y social. Personas pequeiias y adultas desean cs-
cuchar y escuchan estas historias: estin llenas de perso-
najes fascinantes y sucesos interesantes. La comida es
importante, por supuesto; pero la gente dice que pre-
fiere a los buenos narradores y narradoras de historias
incluso mis de lo que prefiere a los buenos recolectores
y recolectoras de comida, y su comportamiento parcee
confirmar esta autoevaluacion, Las historias parccen
valorarse por los modos en que aumentan la empatia v
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las perspectivas mds hospitalarias hacia otros y otras, in-
cluso hacia exeraiios y extraiias. El equipo especula que
la narracién de cuentos bien podria ser fundamental en
Ia organizacién y la promocion de la cooperacion en la
evolucién humana,

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

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

Ivpmonuoritn

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

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

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

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

Es dificil contar una historia realmente apasiotante so-
bre cémo saqué una semilla de avena silvestre de su cis-
mylucgoom.yluegoom,ylmgoom.thgo
otra, y‘lucgooc:::. y luego me rsqué las picaduras de
mosquito, y o algo gricioso, y fisimos al arroyo, y
bchhmxagua.yobscrmnoslostritomsporun tiempo,
¥ después encontré otro grano de avena... No, no se
puede comparar, ese relato no pucde competir con la
forma en que clavé mi lanza en aquel titinico torax pe-
ludo mientras Oob, empalado por un enorme y arrolla~
dorcolmiﬂo.scmmdagﬁtando.yhungubmnbapor
todas partes en torrentes carmesf, y Boob se hizo papilla

Unmsaa K. Ly Gene

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

Un recipiente.

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

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

3o
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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, Jos 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 paree de aguel re-
lata, fueron puestos al servicio del cuento del Héroe.
Pero este no s su relato. Es el de él.

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

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

Si no tenés algo para ponerla dentro, la comida se te es-
capara, incluso algo tan poco combativo y sin recursos
como la avena. Ponés tantos granos como puedas en
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en absoluto? No lo sé. Ni siquiera me importa, No estoy
contando ese relato. Ya lo hemos oido, todos hemos
oido todo sobre palos, lanzas y espadas, sobre las cosas
para aplastar, pinchar y golpear, sobre las cosas largas y
duras, pero no hemos oido nada sobre 1a cosa para poner
cosas dentro, sobre el recipiente para la cosa recibida,
Esa es una nueva historia, Eso es noticia,

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

Esta teoria no s6lo explica grandes dreas de confusion
teGrica y evita grandes dreas de absurdos tedricos (habita-
das en gran parte por tigres, zorros y otros mamiferos al-
tamente territoriales); también meenmiza, personalmente,
en la cultura humana como nunca antés me habia sentido
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 elfa. (Lo que Freud considerd erroncamente como la

LA TROKIA 0% LA BOLSA D8 LA FIEEIGN

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

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

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

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

3
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0 saco mas grande —un contenedor para personas—, y
luego, mis tarde, sacarlo'y comerlo o compartirlo o al-
macenardo para el invierno en un contenedor mas sdlido
o ponerlo en un atado’ o en el altar o en ¢l museo, en el
lugar sagrado, en el espacio que contiene lo inviolable, y
luego, al dia siguiente, probablemente volver a hacer
mis de lo mismo; si hacer ¢so es humano, si eso es lo
que se necesita, entonces soy un ser humano. Total-
mente, libremente, alegremente por primera vez,

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

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

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

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

Ussna K, Ly Gome

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

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

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

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

»

LA THORLA DB 1A DOLA OF LA BICON

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

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

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

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

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 tecnologia v a cencia como una holsa 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=
ramente prometeico o apocaliptico y de hecho un gé-
nero menos mitologico que realista,

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

La ciendia ficcidm correctamente concebida, como toda
ficcibn 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 sembrarla también,
y cantarle al pequefio Qom, y escuchur la broma de Ool,
y mirar tritones, y aun asi ¢l relato no habrd terminado.
Todavia hay semillas que recoger y espacio en la bolsa de
las estrellas.

AU

53

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 zalvo a las hormigas en su hormiguero,

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 fas 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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Algunas aproximaciones a los conceptos de patrimonio y museos

El Patrimonio definido

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

también es aquello que traspasamos en herencia.

El Patrimonio como herencia v como cultura.

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

que alude a valores, creencias, simbolos y representaciones.

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

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

del patrimonio cultural

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

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

El Patrimonio histérico como mensajero de cultura.

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

pasado, se dibujan claramente gracias a estos objetos.

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

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

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

Conservacion del patrimonio.

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

practicas conservacionistas.

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

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

Gestion patrimonial.

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

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

comunidad, alcanzando un sistema abierto e interactivo.

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

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

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

Las llamadas “sociedades avanzadas™ no paran de crear patrimonio, ceden a la presion

social a favor de patrimonializar una parte considerable de su entorno. Hay muchas

razones para ello: la amenaza real de desaparicion de una parte del legado material y la

posibilidad de rescatar ese legado.

Recursos patrimoniales: los procesos de seleccion.

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

intercambiable con otro de similares caracteristicas.

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

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

mismo modo amenazados.

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

Jque nuevos recursos consideraremos como patrimonio en un futuro proximo?

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

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

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

necesariamente excluyentes:

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

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

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

» Lareserva, es decir, la fraccion de patrimonio identificada que se protege

y sella para preservar sus beneficios para un futuro.

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

esta fuera del control social.
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Contextos de seleccidn

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

mutuamente:

» Contexto cientifico-profesional, enmarcado en la actividad

académica y de investigacion.

+ Contexto societanio-civil  representado  por la  actividad
asoclacionista, asociaclones culturales y  conservacionistas,

organizaciones no gubernamentales ¥ entidades sin fines de lucro.

« Contexto politico-administrative enmarcado en las administraciones
plblicas, que actian de acuerdo a la ley y gjecutan las provisiones
establecidas por las normativas vigentes. También se toman
niclativas preservacionistas a instancias de los demas contextos y de

acuerdo a las demandas de la sociedad.

» Contexto economico enmarcado por las relaciones econdémicas que

tienen lugar en la sociedad.

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

las 1deas vigentes, etc.

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

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

para nuestro conocimiento del mundo.

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

tales como rareza o apariencia exotica.

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

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

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

generacion. Por lo tanto, con el tiempo el bien patrimomal no solo va adquiniendo

nuevos significados sino también nuevos valores.

Funciones de la Gestion patrimonial

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

sistema clasificatorio regido por criterios cientificos v normas culturales. Asi, el
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conocimiento disciplinar indica la manera de proceder para 1dentificar correctamente los
objetos que pasaran a ser parte del legado material. Los museos y determinados agentes
profesionales, plblicos y privados, serdn los encargados de desarrollar tareas de
especificas de documentacion, conservacion, restauracion e investigacion. Escuelas,
universidades, museos y profesionales independientes, asi como diversos organismos
gubernamentales, evaluaran y dispondran de los medios para cubnir las necesidades de

interpretacion y divulgacion del patrimonio.

Las principales funciones que tienen encomendadas estas mstituciones son:

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

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

» Realizar trabajos de mvestigacion.

» Promover y organizar exposiciones piblicas.

» Interpretar y producir informacién.

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

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

Del pasado al presente: el museo y sus definiciones

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

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

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

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

emisores de mmformacion?

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

Internacional de Museos— en sus estatutos:

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

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

S1 bien aproximadamente cada cinco afios se realizan pequefios cambios en estas
definiciones, hace medio siglo que no se hace una revision profunda. “No habla el
idioma del siglo XX1”, exphica la especialista danesa Jette Sandahl, presidenta del nuevo
comité permanente del ICOM sobre la definicion de museo, sus perspectivas y
posibilidades.

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

Sandahl.

A raiz de los procesos de escucha activa, de recoleccion y de recopilacion de
definiciones alternativas a través del Comité permanente sobre la definicion de museo,
la Junta Directiva del ICOM, durante su 139° sesi6n celebrada en julio de 2019 en Paris,
decidio proponer la siguiente alternativa de definicion de museo, la cual fue sometida a
votacion en septiembre de 2019 en la ciudad de Kioto, Japon, durante la Asamblea

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

“Los museos son espacios democratizadores, inclusivos y polifénicos para el
dialogo critico sobre los pasados y los futuros. Reconociendo y abordando los
conflictos v desafios del presente, custodian artefactos y especimenes para la
sociedad, salvaguardan memornas diversas para las generaciones futuras, y
garantizan la 1gualdad de derechos y la 1gualdad de acceso al patrimonio para
todos los pueblos.
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Los museos no tienen animo de lucro. Son participativos y transparentes, y
trabajan en colaboracion activa con y para diversas comumdades a fin de
coleccionar, preservar, investigar, interpretar, exponer, y amplar las
comprensiones del mundo, con el proposito de contribuir a la dignidad humana y

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

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

museo, en una institucion documental.

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

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

« La progresiva mundializacion de las relaciones politicas, econdmicas
y culturales reforzadas por la descolomizacion y aparicion de las

tensiones norte-sur.

+ Ascenso de la democracia social que reclama de la Admimistracion
piblica la asuncion de nuevas responsabilidades sociales en asuntos

relacionados con la cultura.

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

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

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

mnfluencia.

« Aparicion de una cultura del ocio y el tiempo hibre del tunismo de

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

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

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

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

consigulente aumento de los costes de la conservacion.

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

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

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

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

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

naturaleza de las colecciones

1. Museos de arte

Museos de pintura

Museos de escultura
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Museos de grabado

Museos de artes graficas

Museos de arqueologia

Museos de artes decorativas y aplicadas
Museos de arte religioso

Museos de musica

Museos de arte dramatico, teatro y danza.

2. Museos de historia natural

Museos de geologia y mineralogia

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

3. Museos de etnografia v folklore

4. Museos historicos

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

Museos de la maritima

5. Museos de las ciencias y las técnicas

Museos de fisica

Museos de los mares y oceanograficos
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Museos de medicina y cirugia
Museos de técnicas industriales

Museos de manufacturas y productos manufacturados

6. Museos de ciencias y servicios sociales

Museos de pedagogia, ensefianza y educacion

Museos de justicia y policia

7. Museos de comercio y comunicaciones

Museos de la moneda
Museos de los transportes

Museos de correos

8. Museos de agricultura

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

también museologicamente constituye un error.

La mision de los museos

Los conceptos tradicionalmente vigentes sobre la naturaleza y objetivos de los museos,
mayoritariamente se asientan sobre una base disciplinar construida en el siglo XIX. A

tal fin, existe una clasificacion mas elemental que distingue entre cinco grandes campos
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tradicionales, a saber: muesos de arte, museos de historia, museos de etnologia, museas

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

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

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

Se consideran museos de arte aquellos museos que re(nen colecciones de obra
artistica, es decir, formadas por objetos cuyo merito principal reside en los valores
estéticos que atesoran. La mayoria de los museos de arte se originan a partir de un
coleccionismo de elite, privado o pablico, que reline objetos excepeionales, fruto de una
actividad artistica especifica y dotada de una alta cahidad formal. Las colecciones de arte
han sido tradicionalmente divididas en tres categorias seglin el tipo de objeto que

perseguian:

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

historia de la musica.

«  Artes decorativas, que reline objetos artisticos que han sido creados para
ser directamente atiles, es decir, subordinados a determinados fines, sin

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

arqueologicas.

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

creacion, la imaginacion y la experiencia.

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

MALBA - Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires.

Museos de historia

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

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

conllevara exclusiones de algtin tipo.

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

Monte, ubicado en la ciudad de Cordoba.

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

distinguir:

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

territorial especifico, sea local, territorial o nacional.

» Yacimientos arqueologicos vy monumentos preservados in situ. Bajo el
principio de que los vestigios deben conservarse en su lugar de ongen, existe
un gran nimero de lugares patrimoniales abiertos al publico. A veces reciben
el nombre de museo, otras de parque arqueologico y muy a menudo el de

monumento o conjunto monumental.

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

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

temporal.

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

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

Museos de etnologia y etnografia

La 1dea del museo etnologico se remonta al tltimo tercio del siglo XIX en plena era
colonial, cuando Occidente descubre el atractivo del patrimonio de los otros, es decir,
de las sociedades “primitivas” coetineas localizadas en regiones lejanas y exoticas.
Paralelamente, industrializacion y nacionalismo hacen aumentar el interés por las
propias raices, con la subsiguiente revalorizacion del interés por los modos de vida
tradicionales y sus productos culturales. De los primeros nacen los museos llamados

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

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

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

antropologia social y cultural, y posteriormente con la aparicion de una nueva
museologia que no se sentia comoda con el tratamiento concedido a los museos de
contenido etnologico y etnografico. La 1dea de capturar y conservar estaticamente una
cultura en estado puro, -como s1 se tratase de crear para la misma una “reserva™-, y el
convencimiento de que no podia limitarse el estudio antropologico de las culturas a la
cultura material, contribuyeron a poner en cuestion los planteamientos tradicionales. En
este contexto se abre camino en Europa la idea del ecomuseo!, y en América la de los
museos comunitarios’, y se ensayan museologias rupturistas que preconizan la
reinterpretacion periodica de los fondos custodiados en los museos etnologicos vy

etnograficos.
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Museos de ciencia y técnica

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

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

Museos de ciencias de la naturaleza

Los gabinetes de curiosidades y las cdmaras de las maravillas del Renacimiento tardio y
el Barroco reunian abundantes muestras de naturalia, esto es, especimenes naturales
para nosotros y curiosidades para los coleccionistas de la época. La Revolucion
cientifica dio un nuevo sentido a la conservacion de los naturalia al convertirlos en
pruebas mestimables de la evolucion y comportamiento de la naturaleza, es decir, en
verdaderos “documentos” para la clencia. Los primeros museos nacionales
enciclopeédicos como el Museo Britanico, fieles a la 1dea de la umdad y unmiversalidad de
los saberes, reunian bajo un mismo techo colecciones de histonia natural y colecciones
de historia humana. Pero hacia finales del siglo XVIII las colecciones llamadas
[ L1 3 - = -

cientificas” tendieron a ser reinstaladas en museos creados especialmente para ello, los

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

! Ecomusen es un centro museistico orientado sobre la identidad de un ternitono, sustentado en la participacién de sus habitantes,
finalizado el crecimiento del bienestar y del desarmollo de la comunidad. Segin el Mawral History Committes del 100M: Ef
ECONUSED €5 g institucidn gue gestiong, esudia v valora -con finalidades cientificas, educativas y, en general, culturales- el
pairimonio general de una comunidad especifica, incluido &l ambiente natwral v cultural del medio. De este modo, el ecomisen ex
un vehiculo para la participacion civica en la praveccion y en ef desarrofio colectiva. Con este fin, el ecomuseo se sirve de todos
los instrumentos ¥ los métodos a su disposicion con el fin de permitiv al piblico comprender, juzgar v gestionar —de forma
responsable y libre- los problemas con los que debe enfrentarse. En esencia, ef ecomuseo wiliza el lenguaje del resto, la realidad
de la vida cotidiana y de las situaciones concretas con el fin de alcanzar los cambios deseados. Extraido de waw wikipedia_es.

: El museo comunitario s un espacio donde la comunidad realiza acciones de adgquisicion, resguardo, investigacion, conservacion,
catalogacion, exhibicion y divulgacion de su patrimonio cultural y natural, para rescatar ¥ proyectar la propia  identidad
fortaleciendo ] conocimicnte de su proceso historico a través del tiempo y del espacio. Este modele permite explorar dimensiones
tan diversas como sus recursos naturales sus monumentos histiricos, su tradicion oral y sus proyectos para el fituro, mientras se
estimulan la generacion de proyectos de desarrollo basados en un aprovechamiento adecuado de su propio patrimonio. También
propicia la creacion de un terreno comim en el que puedan apoyarse v encontrarse las comunidades que comparien este inferés.
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en los que experimentar con las plantas. Este fue el proyecto inicial del Prado de
Madnd, que debia fundarse como coleccion cientifica junto a los muros del jardin
botanico y cerca del observatorio astronomico. El aumento del tamafo de las
colecciones, la necesidad de sistematizacion de los conocimientos y los progresos
experimentados en el método cientifico dan lugar, en el siglo XIX, a una mayor
especializacion disciplinar con la consiguiente aparicion de museos especializados en
zoologia, geologia, paleontologia, etc. El estudio de colecciones sistematicas seguird
siendo por muchos afios una actividad obligada e msustituwible para la elaboracion de

teorias cientificas sobre la naturaleza y la vida.
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INTRODUCCION

La problemitica de los bienes culturales,
su conservacion, gestion y diftsion, ocupan y
puocupmdelmmodomdmuam
campos profesionales y estamentos adminis-
trativos. No cabe duda que uno de los gran-

des problemas de nuestro tiempo es la salva--

guardia de los testimonios histdricos de las
culturas y civilizaci

y afirma el designio de promover el progre-
so de la cultuza y de la economia para asegu-
rar a todos los espafioles una calidad de vida
digna {pirraio ntm. 5), Es |a afirmacidn del
valor insustituible de 1a cultura como marco
en ¢l que el hombre se integra y vive en so-
ciedad, y en el que reconoce las raices y los

pasadasy g ;
la conservacion de los bienes culturales se

vinculos culturales que constituyen sus sefias

compromete-igualments, y de modo com-

de identdad. Es indudsble que se traa
UNA cuestion en constan:s debate en la socie-

plementario, con la defensa giobal de la na- dad espadila, cansciente de disponer de un
turaleza y del equilbrio ecolowico v ambien:  copioso y diversificado caudal de nqueza

tal; cuestionez que asumen perfiles decisivos,  histdrico-artistica y cultural, cuya adecuada
a0 5610 en cuanto a fa preservacidn de nues-  conservacida se impone como pricsitaria ta-

tramemona historica y, por tanto, coms ga-
rantis del mantenimiento de nuestra idens:

rea de responsabilidad social. Pero fa conser-
vacién dz bienes culturaie: s una problemi:

dad cultural, sino también como modo de  tica gue supera fronieras nacionales ¥ gue
posibilitar 1a propia supervivencia v conti-  responsabilizz a conjunto de la Humanidad.
nuidad del hombre sobre el planeta. Nume-  Situados en un mundn dond & vertiginoso
10303 A de intslectia.  desarrollo de las telec icaciones hace
lesy destacados exponenies de la ciencia y imperas los procesos de globalizacidn & in-
delir:ullun\ sociales ion, junto.con Ja i
se ewin dirigiendo trabajosamente hacia ia de valores tacnologicos y wilitarios s re-
afirmacin decidida de una «nueva calidad  fuerzala urgencia de tomar conciencia plena
de vidas: frenta al derroche y explotacién in- ymadundehhupomdaque reviste la
discriminada de los recursos ambientales, se  posesion, tutela, conservacién y transmision
afirma con fuerza la altemativa del respeto  del legado cultural de los pueblos frente a s
hamlammlmyhcouur\wnngm dc\-oradnn homoageneizacidn de usos y
sadelouncum: bi ¥y bres 2 la que estamos asistiendo.,
como realidades indisp Esupmxupudnumeexpm)dnl
bles y compl La Constitucion Es-  través de numerosas manifestaciones inter-

padiola destaca, en su predmbulo, la voluntad
2 1a Nacidn de proteger a tocos los espafio-
tes y pueblos de Espaiia en el ejercicio de los
detechos humanos, sus culfuras y wradicio-
aes, lenguas ¢ instituciones (pdrafo nim. 4),

nacionales de interés piblico centradas en
tomo al patrimonio cultural, desde reivin-
dicaciones populares, hasta las amplias cam-
paftas de resauracion de bienes culturales
protagonizadas por los poderes piblicos
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o patrocinadas por empresas privadas, pa- Hum'rmmhIune mdummleup_edalin@uywhulu wquumxmi&
L v o gy R i £ ! il nos indica claramente como las
cionales o las cada vez mis frecuentes elabo-  gestion de bienes culuurales, en sus distintas pecto. ) ol
raciones tebrico-metodolégicas surgidas des- icas, del mismo modo que las figu- Planteados estos objetivos de caricter ge- cientificas que se ocupan de esta versidad
de distintos campos disciplinares. Parece ras profesionales de los arquedlogos, historia- neral, creo preciso hacer una aclaracién que ?me&!ﬁfnmiﬂmh
dudable que la administraci dores del arte, polog fos o do- idh "'oomYopumodep-mdl frpcion laP - ,ym.n“&
gestion del patrimonio histérico cumentalistas ocupan de investigar dqunennsocnpu. €5 que asumimos Biblioteconomia, etcétera)
S~ mdel pm\dﬂ: campo mmsqlon integran del de ili en la tarea general
de los sus cien- mnﬂdcomm interés de este  nen sus responsabilidades a gen
e kosiarss sl i pol it que cadavez sedebenen fbro I obra de ane;sn emb dobe dela d s bieoes
capaces 'mmzpr el dad s i ci 3 las m{mmdlhdddnduwde cate- es s €5,
f:-lml' - m'p’mu e ok amnce 6 goria general de «bien culturals que incluye pwmhdixipﬁnza..%nr:dmhh
tos fines; pero, por otra parte, también es pnbnydﬁndndnm::‘*mqu o emngn m“mphy& yd;z - nh: interven-
q\\eh ddp. :::a. . ::nmmbndemmhpig udon,wnlendocumoﬁnelﬂnmnmum
ineldos de:ins-ediminitrac “P" Atendi J.mmvm,pﬁ!uﬂ:; n“d:l i hn'per :x;nm yh_ - deem:_eu
mhﬂudeinh::puallcp:'nmm umplyll;nrd:nmr;o;.nm?:uyp :‘-:.: ‘ao::ugw b Mlos pe = myunm' S -
portantes, como Janificacion del tertito:  sible validez se centre en la recopil dici puliﬂamlnmlsehmn nidad. Sin embargo, y como apuntaba
rio.h:;yménhd:':lohupubhuoh :udeab\mdlnumdnldnpemmbu dodeuupbddmummdnguhrodg arriba, debo precisar desde este primer mo-
gestion del trismo cultural y, en general, eri-  esta p ! yenla de fa obra de arte como objetos inicos de tute-  mento que en este libro prestaremos una es-
s e y unmldtOdM!mMyde m :P-nmhn::esmm mmpundenm aéndeobjetn::a:ﬂm’ﬂnubedudlque
opinién piblica: mis ren en torno 2 los que tanto enes
::mhmd e mwmendmmmﬂm aquellos objetos a los que se reconoce un va- - el hecho a::o.rhqmw- de estos
Este movimiento socio-cultural al que nos  senta la conservacion de bienes culturak lorp por 1a cultura, entendida les uu@mnkuungq&hr
referimos ha provocado una ineludible res- umqneseptmnpmendemmn-:omo eumn-hcmcienmquemmnm en-él conjunto de los bienes culturales:
puesta igualmente en el campo educativo, objeuvnemwmdecomp«ndhomnn dadhummnpomdnlpmptovnw!mdm. quuplo.dymnﬁenw p-l«-.:nm!bpmy:e
ki B o] un:ﬂ::ducubn 'J“ ywnhtmln de-.mn»(l,lNFSCO,h Picmombmsnﬂmlzspuvdpm
i ‘orporar pnrhmlio sus el
mm&eﬂﬁa‘ ? g 4 lulzorfnd{ imulunllqhﬁ,wmkn,dnmdn ro asume un valor documental y testimonial
i e e e e el St
S id S
y_megnmvz@dehhi,enefumih!& m:lqu ia Emm" ho si Mqumlmmednd.&m cicter artistico; de esta manera, las modalida-
dpmhl'e' racion de maders o de post- i con estos requer apunta- u@oblwlébdmylahmﬁm xdemmvmnmdmm:pcnlm
{73 e gesiony conservaciondel paisino- dos d sevir de complacin de temas que  ambén formas de vida, derechos fanda: - bjetosobienidas e Aupuerea oy mervery
nio by, oo esta atencién. Enla  faciliten una ulterior par- mwgadgpgﬁnmmngrahmpml

en los planes de estudio de materias que tra-
tan de cubrir esta demanda: los nuevos estu-
dios de Historia del Arte introducen una asig-
natura troncal como es «Técnicas artisticas y
Conservacion de bienes culturales», comple-
mudnmmumnmnmdcda
cada al «Patri Historica

profundizacién por

te del lector hacia una bibliografia mas espe-
cializada de acuerdo con su formacion, espe-
cializacion o intereses. Esto es, que desde la
reflexion general y de conjunto que aqui se
M,pndnmﬂmwh::bku:zdﬂal
complejo estudio de la estructura y compo-
nentes materiales de los bienes culturales, de
las técnicas artisticas y de restauracion o la

igacio mb:elml‘umsdedegnda

mnnl:uquzeulosemxdmsdemnm;
A N logia, Emografia o

q G POOE

(UNESCO, COWMMJIU&)D&
de el punto de vista material, la cultura se
plasma, como por lo demis afirma la actual
Ley 13/1985 del Pawimonia Histérico Espa-
fiol, no s6lo en las grandes obras de arte, sino

también en una multitud de bienes inmue-
bles y muebles que revisten interés histérico,
artistico, paleontolgico, arqueoldgico, etro-
yiﬁoo.mndﬁmy:émnm asi como en los

cién de los bienes cultural
das ellas, mnmunmquepodnmw

y libros, los yacimi ¥y zonas

E L rP PP
miximo posible las caracteristicas fisicas de
los materiales de los que esta constituido e
objeto, mientra que, sin embargo, para una-
obra de arte como el Guernice, ademds de
mﬁnﬂdndmdemmm

mmmpmhleghhd:ddemmugmy
de su suni-

logicas, los sitios les, los jardi-

9!
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dads, si ésta resultara perdida en un momen-  las crisis culturales, como es el de la interpre- dividir el libro i i
, . optado por entomoatresejes  lizacion y renovacion de los contenidos ted-
mad:.;nquehﬁm;naumw ndAny‘r:mnhon yp::do Q.me‘"e (emiiticos, sefalados en las tres partes que lo ncayhehnd-ﬁmndemm-
tistica siga siendo posible y continie enrique-  acerque venciones que se han sucedido en nuestro
dmmmdelmb&nn " .dec; eteao,umomtmumwmfm‘ _.l‘prmmud-dmdwweph pais en los dltimos decenios del siglo xx, si-
m&m unos pndes, pok Pm‘:' yrgmuu nservacion hb: bien: i 4 -
mcapechhleuuumuucomndny imcmdhlbles,yallopmcmmdcude b e .’;ﬂm - e el:;u‘::i‘:h i
restauracion, Con ello no afirmar un Wmm h.muvlp.; Cunm:gmdupm\mupw&dh
twnuso_hldnunmeliﬁ.udel%_qp mnmldlumnknidlddeuﬁm:lmﬁm mcwnddnonceptode-blencnlnml- los  do ala tutela y conservacion de los centros
con mayisculas, producto del genio privile- tamos & una tarea de tan alia valores que asume para la sociedad el patri-  historicos, como cuestion en la que fa activi-
que éste consigna a los espiritus supe-  como es la transmisién al futuro de la memo- monio cultural y las categorfas de objetos dad internacional ha sido mis intensa y ex

giado
riores. Por el contrario, comparto que la His-
toria del Am,quenmenlumgmmnl

ria histérica y cultural. Pero quizds por eso
mumuuinevhbk y desde luego creo que
el debate constan-

s campo de trabao, ha amp
lmnlemsconﬁwmlaﬁiﬂmuﬂo:.n—
basando este caricter restrictivo del objeto
punmnl.)moglendoeumampodzenldb
una mayor diversidad de miras.
Precisado que, por su cardcter

centraremos nuestra atencidn en la restaura-
mnmmuynmnumennhmsmquem

teyhplunlﬁd-ddephnmunenmbem
manera, en estos momentos parece inviable
mmheometvmnndebicm ltural

qmbmmmhéuumduyemm

parte una introduccion a las opera-
ciones de intervencion sobre los bienes cul-
mxﬂumumenndolmhcwmdcdem

con la recualificacion urbana y Ia mejora de
las condiciones ambientales de vida.
—hmmydlﬁmpnmudedmuh

dméndeém».nicomnlu

como una discipli

P '8 P

es el i

man‘ﬁcospanm
mvndﬁn.mdnenoplamudommw

mdngrmdzlndhﬂu‘:‘mmnu
conceptuales y metodoldgicas, pasadas y

onmumpou.coml- blemd
4 de los centros histéricos o la

que en su propia nan-
raleza de d iplina abierta, la riqueza de la

mdmtml.porlndmu.inmpdmmmbiéu
iltimamente en el campo de estudio de la
Historia del Arte, debo dejar constancia tam-
bién de otro hecho importanie antes de co-
mmzarelmumemodzlhbm.yaqmlm
b limites y procedimi de restau-
mén y/o mmuvnmn no son unanime-

conservacion o restauracion se han interpre-

conservacion de bienes culturales y su im-
portantisimo relieve historico-sacial. Por eso
uhl-dophdohd«won.quemhboen

itable, de cen-

wh cidn en p ge
nerlld:hcvohcséndehncodadehm
tauracion, desde el origen de la disciplina en
el siglo ‘(l\hmnmdusDeesnml-

bulo a las técnicas de conserva-
udn.enluquedlecmrpudeptoﬁmdnx
pastir de la consulta de una bibliografia espe-
cializada, como también pensado en su fina-
lidad de plataforma de conocimientos indis-
para adentrarse en el marco con-
ceptual en el que se define la restauracion
artistica como disciplina, cuestion ésta a la
que se dedica la segunda parte.
—-hngmd&pnm,umhda-hmmrr

tutela del p
kgdaudnymmugrmko se traa de

un planteamiento final que constata la trasla-
cion de los principios tedricos y operatives
en normas diversas de caricter general que
pretenden regular el ejercicio de la restaura-
cifin o conservacian; se recogen los principa-
les documentes, las scartae delmmm-luﬁn

ylns' de cardcter i

nal, concluyendo con una breve exposicin
dd undmleguhuvo espnﬁol Un §unno

mmdebemcu!mdaymbﬂwho

nera, creo que este trabajo serd P
demlddodedmmeru por una parte,

coma introduccitn ala p

tado aphmdo:emln criterios, principios y
Tcktine Ay

uﬁrnmque.dmlmﬁhnmdtmﬂmdd
siglo xx; se ha producido un proceso de au-
mctmuymﬁmduwndhdplmquehnn
dicalizado las posturas hasta hacerlas. irre-
conciligbles.. El panorama actual presenta
crilerios tan divergentes que resulta de todo
punto_imposible proporcionar una- defini-
uénmuvouvaxchmuddcémlnoqm

dehconsemnéndelmheneuulnnﬂny
sus relaciones preferentes con la Historia del
Arte y con otras disciplinas cientificas, y, por
otro lado, como una visién critica de las «tea-

rias de la restauraciGne, campo donde quizds
no dejen de surgir zonas polémicas, a pesar
del cardcter expusnw que hemmxenndn
en

mmahnamnkndemhhm.quees

rlminoPnrecequzh plejidad y
menuubnq\lrum‘mmuesuﬁnden;ln
s ha aduefiado de un campo tan sensible a
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cuando que, como digo, se avepte el cardc-
ter fundamentalmente explicativo y compi-
latorio del libro que el lector tiene en sus ma-
Tios, aunque soy consciente de que toda ex-
posicion, en cuanto selecciona hedu:n y

Punlnmxd-déndeemmmyde
acuerdo con los principios expuestos, hemos

integral y neutral, y se erige en un discurso
inevitablemente

también prudencia ineludible

mdemblece:unhdocmdm,mejo’r

o peor hilvanado, deja de ser una actividad

ante un tema que, como decimos, esti cons-
tantemente sometido a debate y revisién.

75

cion artistica como di grafia sel pletan nuestro trata-
mdlﬁaoyuonndehmumcwn-n miento.
lio de la evolucia hlmdndzl A la vista de este esquema, queda claro
de que 1. una voll d de NS

mmdelnpnwpdes-monudthm
tauracione; lemdeuucuhthzvnhxcnn
tedrica con la i 6n de las i

puede justificar una estructura como la gue
presenta, que pretende asumir ese dificil
entre el jento de una

mmencbnuqmmmnnhsdm
modos de intervenir sobre la obra de arte; se
dedica una i0 a la reflexié

expmcmdmmnvﬂmémsnuerpw
elloenmtxczsmunphﬁn&ndeh

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

d de los pk que se
cnngregmmwmonlncmmmdrbtz-
nes culturales, El hecho de hacer hincapié en
este dilema desde estas lineas introductonas
me parece especialmente importante para

reconocer desde el primer momento las li

esta segunda parte un p global de la
evolucién de la restauracion en Espafia du-
rante el siglo XX, en el que se refleja la actua-

v que ine-
vimblemente se encontrarin en este texto.
Estas quizés puedun disculparse siempre y

PRIMERA PARTE

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

&np:hu:p-mndmzmmalm

mapimloserecmuteumlucnény
l: se trata de una bre-

miento de dos fialadas en los
doscapimlolqneheomponm.&pﬁm
lugar, y como inicial al trata-
miento de la conservaci6n de bienes cultura-
les, s plantea una ineludible tarea de diluci-

vchiuuuamadelmmaquhhmm-
nidad ha demostrado siempre hacia ciertos
objetos artisticos hasta el punto de conser-
varlos o atesorarlos en virtud de este valor

dacién conceptual; es decir, un recorrido su- do en los El imil
masio 0 historia breve de la formacién de los mdenn-nlothmmo-quey-uxmmm
mmepmdequonmmmohhﬁnwnﬁsﬁ ¢l Renacimiento con la est
cow, 4p ltural».  te de las antigiiedades cldsicas, no se produ-
Losbmmquemngﬁnelpwmmnwm ce.sinembargo,demodoplennhmh
ral existen desde el mismo momento en que época pordnea, con la formulacién
el hombre deja iales de su  del de histori

y actividades, dando lugar a obje- wo-.pmdummodeumm.deumpluu

presencia
tos de todo tipo, desde obras de arte hasta
ob,mdeumvrummmeuulmno&

reflexian critica ejercida sobre el pasado cul-
nml.Eumndsmdénc-\wquuhmbnel

tos objetes que comp elp cul-

de serd

nn-aldelocpueblo:hmexmdn,pmm
ymdadehspﬁmmumpmdehhnv
SU recc
wmoob)amvanompormmnmhade
unhnonwsodocumenmsnguﬁumdch

también la base reflexiva sobre la que se
mmla:pnﬂdbndehpnompménpot
la conservacién de este patrimonio cultural,

es decir, el nacimiento de la erestauracion ar-
tisticas como disciplina cientifica, tema al
que dedicamos la segunda parte de este li-
bro.‘lo:mtemi:ommmelpnmm—

nd:dudeelmwepmmluddc-mnu

es un fe

El pto de «patri histérico» no

existe, en sentido estricto, hasta el siglo X1,  pitulo el p de
cuando este patrimonio cultural se simboli

eulot" i ionales», mento histori

hacia el mas amplio y

Nz tiradatin: B
decir, hasta ese momento existian, como es
obvio, los =objetos culturaless, pero no exis-

actual concepto de «bien culturals, que inte-
gra todas las manifestaciones y testimonios
significativos de a actividad humana y, entre

tia el concepto de epatrimoni b
para que mmmepﬁoem@enydoum
de valor a los bienes cultural

ellos, ocupando un lugar p las
-obmdea.m-yfo-nwnmmhutﬁm
i . Entte las ias de objetos

umlenhynblpnmhmdnhlmmm
guir la maduracion suficiente para realizar
una estimacion critica del pasado. En el pri-
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e han quedado incluidas en el concepto de

qu
«bienes culturales serd interesante sefialar
los requerimientos especiales que plantean
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las obras de arte, los centros histéricos, el pa-

wmolouﬁcwmdedepadadmolua- )

o pérdidas sufridas en su consisten-

trimonio légico o la arqueologia in-
SRR W lou y catego-
msquemegrmel-pnmmmhmﬂdco-,el

i6n

cia material; este segundo capitulo debe en- |
tenderse como una introduccion a las ope-

ahsopenaoncsdzconmndndcb-ms
culturales. Es decir, la atencién a la constitu-
cién fisica y ial del objeto artistico o,

de conservacién y restauracién,
campo complejo en el que se podrd profun-
d:wap:mrdeheonnﬂhdembtblﬁo-
grafia especialk da a la diversi-

mas | del bien cultural, reclama la
idad de tener si p que su
conservacion atiende a requerimientos tales

3 0. Ot rame
O\t

-
2"

\
= \Unpwaciaa ()m\l e VA

dnddcmatemlesylknimemplndnm
la elaboracién y conservacién de los distin-
tos objetos artisticos o cultural

?

oo
R :
\";.\.. N4

El libro completo lo podés encontrar en:

capiTuLo 1

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

Cualquier actividad de conservacién o de
restauracion sobre una obra de arte o sobre
un bien cultural requiere un planteamiento
critico previo de definicion y valoracion del
objeto sobre el que se pretende actuar, Al de-
nominar un objeto como «obra de artes 0 al
incluirlo en la categoria de los «bienes cultu-
rales» o del «patrimonio histérico-artisticos,
emmcmgandonmobjelnunvdoty

objetos de arte pertenecientes a una €poca
pasada y que, precisamente por ello, se re-
visten de una consideracion superior al resto
de los objetos que componen el medio habi-
tual de la actividad humana podria llevar a
penmquehexmmddcoucepmde-pa
trimonio histéri

nmuznmdhdclosuﬂcbadelmundocon
Ahora bien, y como veremos

un significado particuler y d que lo
diferencia de otro tipo de objetos. Esta‘pétu-
lnndldudnnale!hquehlceqne-mob-
jeto resulte significativo, dnico -0 insustitii-
ue,vporeﬂomno.pormvnhrmhml.
eydslelamponﬂbﬂididwlecnﬂdupmr
‘gerlo y de conservarlosEs necesario tener
presenteque la- formulacién  de. concepios
oMo «monumentos, «patrimonio histéricor
o «bien cultural; tal como hoy los entende-
mos, constituye una adquisicion lenta y gra-
dua!porpmedelunlmoondnn!.yqﬁe

unmodopleno\ mt:miﬁwhmhépocl
contemporanea. Es cierto que objetos que
en la actualidad denominamos ~obras de
artes 0 «bienes culturaless han sido atesora-
dos, custodiados, conservados y valorados a
lo largo de los distintos periodos de la histo-
ria; las colecciones de arte, como seleccion y
conservacién de objetos, se remontan al siglo
ma.C, y fueron continuadas durante la Edad
Media hasta la creacién de los museos con-
tempordneos; del mismo modo, también
existieron medidas Jundxudesde los tiem-
pos de la antigiedad igidas a evi-
melexpoho)hdestmmbndeobmde

en| las siguientes pdginas, la conservacion de

artisticos o de bienes culturales ha

dido a Yoten. sl

rales, politicas, econdmicas, eucouhgmm
para la categorizacitn del objeto como «obra
de arter 0 «bien cultural» es lmprescmdible
una reflexi6n critica que reconozca su privi-
legiado valor histérico, artistico o cultural; ¥
este juicio critico y reflexivo sélo se ha pro-
ducido plenamente en la £poca contempord-
nea. El concepto de «<monumento histéricox
surge a partir de entonces, incrementindose
su campo semintico durante dos sigios y
amplidndose hacia diversas categorias de ob-
jetos genér didos, como
vamos a ver, dentro del conoepm globalizan-
te de los «bienes culturales.

LOS ORIGENES DE LA VALORACION
DE LAS OBRAS DE ARTE

El primer paso hacia la conservacion y/o
mstaumdnndennob,ewes,mmoquzdadl
cho, el recanacimiento del «valor» de ese ob-
jeto. No cabe duda de que fas obras de arte

https://issuu.com/conservationdocuments/docs/conservaci_n_de_bienes..
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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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T.U. Gestién del Patrimonio Cultural COM 1 Comisioén Unica
Lucas Pereyra

TECNICATURA UNIVERSITARIA EN GESTION DEL PATRIMONIO CULTURAL
Coordinacion: Lic. Flavia Colombo
Contacto: gestiontu.arte.fad@upc.edu.ar

flavia.colombo.fadpc.edu.ar
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Matricula del 5 al 12 de marzo del 2025

4 N 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
su respectiva copia:

Ficha de inscripcion

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

Cuil y DNI

Partida de nacimiento actualizada y legalizada con una antigiiedad no
mayor a seis meses

Ficha Medica

o %

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 podran presentarse a rendir examenes finales en julio 2025
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COMUNICACION

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

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

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

TURNO NOCHE: 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 GENERAL 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
aino 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.

82
DESPACHOALUMMNOS.FAD.FIGUEROA@UPC.EDU.AR



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.

Resolucion rectoral N° 0054/2020

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

Unidad Curricular Para cursar Para rendir
]
|
Regularizada Regularizada
14-Histona del arte 1 04-Introduccion a la historia del | 04-Introduccion a la historia del
arte y la cultura arte y la cultura
robada
16-Electiva 03: Conservacién de obra a
de artes visuales 1 01-Conservacion de bienes
culturales
N Regularizada ‘Regularizada |
18-Socioantropologia del arte 04-Introduccion a la historia del | 04-Introduccion a la histona del
arte y la cultura arte y la cultura
Aprobadas
21-Electiva 05 Administracion y " -
Seetidn de ko bi Siltorales1 05-Introduccion a la museologia l
11-Patrimonio cultural argenlmoJ'
Regularizada 1
, Regularizada 14-Historia del arte 1 |
25-Histona del arte
14-Historia del arte 1 Aprobads ‘
04-Introduccion a la historia del
arte y la cultura ’
| Regularizada i
|
i el A g Regularizada ‘ OAG;::ZT‘;T del arte americano '
conlemporaneo 06-Historia del arte americano , , ‘
04-Introduccion a la histona del
arte y la cullura
”-2-7-Electtva 07: Conservacién de obra Aprobada
de artes visuales 2 16-Electiva 03: Conservacién
de obra de artes visuales 1
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29-Filosofia del arte

Regularizada

07-Problemas y conceptos del
arte

Regularizada

07-Problemas y conceptos del
arte

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

Aprobada

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

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

Regularizada

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

36-Electiva 11: Administracion y
' gestion de los bienes culturales 2

Regularizada

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

Regularizada

1

ORIENTACION MUSEOGRAFIA

Régimen de correlatividades valido para la Resolucién Rectoral N° 0051/2020

Unidad Curricular

Para cursar

Para rendir

13-Electiva 02: Narrativa y
didactica museograficas

Regularizada
05-Introduccion a la museologia

Regularizada
05-Introduccion a la museologia

14-Historia del arte 1

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

Regularizada
04- Introduccién a la historia del
arte y la cultura

16-Electiva 03: Taller de
museografia 2

Aprobada
02-Taller de museografia 1

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

Aprobadas
02-Taller de museografia 1

arte y la cultura

museografia 05-Introduccion a la museologia
Regularizada Regularizada
18-Socioantropologia del arte 04-Introduccion a la historia del 04-Introduccion a la historia del

arte y la cultura

21-Electiva 05: Espacio

Aprobadas
02-Taller de museografia 1

14-Histona del arte 1

expositivo 2 09-Electiva 01: Espacio
expositivo 1
Regularizada
. 14-Historia del arte 1
Regularizada
25-Historia del arte 2 - Aprobada

04-Introduccidn a la historia del
arte y la cultura

26-Historia del arte argentino
contemporaneo

Regularizada
06-Historia del arte americano

Regularizada

06-Historia del arte americano
Aprobada

04-Introduccién a la historia del
arte y la cultura
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gestion de los bienes culturales




27-Electiva 07: Taller integrador
museografico

Aprobadas
0S-Introduccion a la museologia
13-Electiva 02: Narrativa y
didactica museograficas

28-Electiva 08: Taller de montaje

Aprobadas

01-Conservacion de blenes
culturales

05-Introduccion a la museologia

29-Filosofia del arte

)

Regularizada

07-Problemas y conceptos del
arle

Regularizada T

07-Problemas y conceptos del
arte

32-Electiva 10: Practica
profesionalizante 2 en
museografia

Regularizada
24-Electiva 06: Practica
profesionalizante 1 en
museogralia

36-Electiva 11: Metodologia de la
investigacion museografica

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

Los horarios de cursado seran presentados en el CIEU

SEMINARIO ELECTIVO INSTITUCIONAL

El Seminario electivo institucional se puede cursar en cualquier 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 acreditara en tu analitico como un espacio curricular mas.

CARACTERISTICAS

Se elige de |a oferta Institucional de toda la UPC

Se cursa en cualquier momento de la carrera

Es una materia mas, por lo tanto es obligatorio

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

Los seminarios que ofrece la UPC tienen su propio horario y pueden dictarse
en cualguier espacio y dia, es por eso que 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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